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Esta es una investigación cualitativa cuyo objetivo es identificar nar-

rativas construidas visualmente en los tableros de diseñadores bra-

sileños de muebles autorales. Diseñadores brasileños de muebles 

autorales buscan establecerse para sí una identidad profesional que 

los diferencie de sus pares y a sus productos de aquellos hechos 

por fábricas e industrias. En Instagram, diseñadores/as postean imá-

genes de su cotidiano profesional y, no raras veces, personal. Esta 

investigación pretende analizar las narrativas que se pueden extraer 

del conjunto de imágenes presente en sus feed y analizar qué comu-

nican sobre el profesional y su trabajo. Para tanto, se empleó un aná-

lisis basado en la semiótica pierciana, que se basa en la interpretaci-

ón de los signos y los sentidos que crean. El análisis de los tableros 

busca establecer un grupo de imágenes que establezcan relación 

entre sí, ya sea por repetición de elementos, ya sea por repetición de 

temas, o ambos. Los mensajes visuales fueron constrastados con 

los discrusos textuales acerca del trabajo de los diseñadores. A par-

tir de los hallazgos se crearon dos guías: una para análisis de senti-

dos en un perfil de Instagram y la otra para la creación de sentidos 

en este ambiente.
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This is a qualitative investigation whose objective is to identify nar-

ratives constructed visually on the tables of Brazilian designers of 

authorial furniture. Brazilian designers of authored furniture seek to 

establish for themselves a professional identity that differentiates 

them from their peers and their products by factories and industries. 

On Instagram, designers post images of their professional and, on 

rare occasions, personal lives. This investigation intends to analyze 

the narratives that can be extracted from the set of images present 

in their feed and to analyze what they communicate about the pro-

fessional and their work. To this end, an analysis based on Piertian 

semiotics was used, which is based on the interpretation of the signs 

and the senses they believe. The tableros analysis seeks to establish 

a group of images that establish a relationship between themselves, 

either through repetition of elements, or through repetition of the-

mes, or both. The visual messages were contrasted with the textual 

discussions about the work of the designers. From the hallazgos, the 

guides were created: one for the analysis of meanings in an Insta-

gram profile and the other for the creation of meanings in this envi-

ronment.

Instagram Image analysis

SenseSemiotics
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1.1.
1

Diseñadores brasileños de muebles autorales buscan establecerse 

para sí una identidad profesional que los diferencie de sus pares y a 

sus productos de aquellos hechos por fábricas e industrias. No exis-

te un manual de cómo hacerlo – la manera que lo hará también es 

parte integrante de esta construcción. Entre los tantos métodos y 

herramientas disponibles, una de las más populares son las medias 

sociales. 

Periódicamente y en tiempo real, los/las diseñadores/as brasileños/

as suben contenidos en medias correspondientes a la media que uti-

licen. Entre ellas, la más popular para encontrarlos es Instagram. 

Allí, diseñadores/as postean imágenes de su cotidiano profesional 

y, no raras veces, personal. A cualquier momento, el tablero de sus 

cuentas nos permite vislumbrar eventos puntuales en el tiempo a 

través de las distintas medias soportadas por la plataforma. 

El feed puede ser visto como una meta-imagen por ser una imagen 

momentánea de las imágenes de momentos aledaños. A través de 

esa meta-imagen se trata de crear un sentido a partir de las imáge-

nes y sus posiciones en el momento que se ve el tablero. El resultado 

de esta acción es un elemento en la construcción de significaciones 

para un producto, el conjunto de su obra y/o el/la profesional.

Esta investigación busca identificar las significaciones presentes en 

las cuentas de diseñadores/diseñadoras brasileños/brasileñas de 

muebles autorales. La hipótesis que origina el trabajo es que estos/

estas profesionales utilizan sus cuentas para componer y mantener 

narrativas acerca de su obra y de sí mismos/mismas. Se analizarán 

el feed de 5 cuentas de diseñadores/diseñadoras que se encajen en 

el perfil mencionado con el objetivo de comprobar la tesis.
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El diseño es una manera de darle forma al mundo, según el antro-

pólogo Keith Murphy (2015). Esa afirmación corrobora lo que pienso 

desde mis primeros ciclos en la carrera de Diseño Industrial, en Bra-

sil. En esta érpoca, el foco de mi atención era sobre cómo mi labor 

conforma un objeto – más precisamente, el diseño de muebles. 

Los cuestionamientos se complejizaron hasta llegar a indagar sobre 

el aspecto representativo de las formas. Algunos caminos se abrie-

ron con el estudio de la antropología al investigar sobre cultura ma-

terial y objetos. Sin embargo, había una laguna en el área – que está 

estrechándose -  por no investigar los hechos culturales previo a la 

producción de algo. 

Al tomar un objeto tridimensional por una imagen, una nueva área 

de la antropología se abrió. Rápidamente, en antropología visual se 

investiga sobre las relaciones e interpretaciones que una imagen – o 

un conjunto de ellas – crea, media, sostiene o deshace en su contex-

to social. A la vez, también refleja sobre el momento de creación de 

la imagen.

Los estudios en Cultura Visual durante la maestría agregaron impor-

tantes conceptos y herramientas de análisis. El concepto mismo de 

cultura visual me era relativamente nuevo y provino cuestionamien-

tos relevantes para el interés que nutro por el diseño de objetos. 

Además, rompió la barrera personal que tenía con la representación 

bidimensional y por ende, con el propio diseño gráfico. 

Así es como esta investigación pretende juntar los temas de inte-

rés mencionados. El campo del diseño de muebles autorales bra-

sileños es en donde actúo profesionalmente y es uno de los temas 

más constan-tes en mi propio Instagram. Esa media social es la más 
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1.3.1.
2.

utilizada para enseñar mi trabajo por su esencia visual ; y para man-

tener contacto con mis colegas. 

A través de ella me actualizo sobre los lanzamientos y novedades de 

mis pares, siempre mediados por una imagen. Las novedades pue-

den tanto ser profesionales o personales. Comúnmente, ambas se 

confu-den. Entonces ¿qué signifaciones, sentidos, estarán creando 

y sosteniendo sobre sus obra y sí mismos cuando publican en sus 

cuentas diferentes aspectos de sus vidas? 

Por la razón expuesta es que se propuso una investigación que busca 

identificar narrativas existentes y su mantenimiento en los table-ros 

de cuentas de Instagram de diseñadores brasileños de muebles au-

torales. Se llevará a cabo una serie de etapas diseñadas para com-

pletar la investigación, mejor explicadas en el tópico siguiente.

5

De acuerdo con lo expuesto, se propone analizar los posts en Insta-

gram de cinco diseñadores brasileños de muebles. El principal cri-

terio para selección será el número de seguidores. Pero la intención 

es analizar diseñadores/diseñadoras con diferentes cantidades de 

seguidores para detectar se existe alguna relación entre narrativa y 

relevancia en la plataforma.

Dos criterios más serán relevantes para la selección de las cuen-

tas. El primero está relacionado a género, buscando mantener la 

menor dis-crepancia posible. El segundo es localización geográfica. 

La mayoría de las investigaciones en diseño brasileño se centran en 

profesionales de Rio de Janeiro y São Paulo. A titulo de cambio, se 

tratará de agregar diseñadoras/diseñadores de otras ciudades de 

Brasil.

Una vez definidos(as) los(as) profesionales, deberá acceder a su 

cuen-ta de Instagram para tomar pantallazos de sus feeds. La in-

tención es poder registrar el tablero del momento para poder fijar y 

analizar las imágenes visibles y sus posiciones. La etapa siguiente es 

encontrar imágenes que presenten relación entre sí para encontrar 

vestigios de narrativas.

Al final, se propone describir las imágenes de las narrativas para en-

con-trar los elementos que las unen. Se espera poder identificar las 

interpretaciones posibles para cada imagen y después entre ellas. 

Si bien sucedido, se supone que se habrá encontrado una narrativa.

El desarrollo del estudio presentado a seguir está segmentado en 

secciones por razones de objetividad y lógica. De acuerdo con el leído 

hasta aquí, la primera sección de este texto pretende introducir bre-

vemente el contexto y el tema de que se trata ese trabajo. A seguir, 

se busca enseñar los orígenes de la inquietud que se busca aplacar 

a través de esta investigación metódica.

La siguiente sección, Marco Referencial, informa y guía el lector por 

los caminos teóricos tomados para ese estudio. En ella se enseñarán 

los conceptos y corrientes teóricas utilizadas para el desarrollo de la 

investigación y los debates más recientes sobre ellos. 

En Metodología, sección 3, se expondrá el camino de investigación PL
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6

recorrido. Los detalles e instrucciones sobre la selección de los ob-

jetos de estudio, colecta da data y análisis estarán descritos allí.

En la cuarta sección, Desarrollo, se presentarán los procesos de 

análisis y sus resultados. La más extensa, la sección 4 presenta los 

procesos de la metodología utilizada a través de un soporte gráfico. 

Se recurrió a esta herramienta para facilitar la visualización de la 

data recogida y analizada. No obstante, también en esta sección se 

presentarán los resultados de los análisis y las guías generadas.

La quinta sección está reservada para la Conclusión de esta investi-

gación. En esta sección se retomará brevemente los puntos levanta-

dos que condujeron a este trabajo y la metodología percorrida para 

resolver el problema central a que esta investigación se dedicó. Fi-

nalmente, se sugerirán algunas líneas de trabajo futuras para los 

que deseen utilizar y evaluar la validez de las guías propuestas.
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El filósofo alemán Martin Heidegger (1996) afirma que “el proceso 

fundamental de la Edad Moderna es la conquista del mundo como 

imagen” (p.281). Eso es resultante de la nueva posición del ser hu-

mano en cuanto sujeto del conocimiento sobre el mundo, volviéndo-

lo su objeto de investigación y obteniendo el poder de representarlo. 

La objetividad de una representación es expresa en la producción 

de imágenes acerca de un ente-objeto y explica, según Heidegger, 

la profusión de medios para hacerlo, como la fotografía y el cinema. 

Todo se vuelve representable y representación. La captura del mun-

do pasa a ser disecada y recompuesta a través de medios los más 

distintos. El diseño es una de esas posibilidades de representación 

sobre el mundo. En nuestro caso, es una manera de indagar sobre 

sí y codificar esas respuestas en formas y materiales, conformando 

muebles.

Esas representaciones personales mediadas por sillas (y congéne-

res) encuentran espacio de mayor difusión en las redes sociales. A 

través de imágenes de sus muebles, diseñadores y diseñadoras bra-

sileñas autorales de muebles se (re)presentan a un mundo mucho 

más amplio que aquellos de las revistas o de sus tiendas físicas. Esa 

presentación de su trabajo es ampliamente visual y construyen, a 

cada post, un sentido por medio de las imágenes. 

Este sentido por imágenes es constantemente compuesto por los 

usuarios de estas redes, aunque de modo inconsciente. Creaturas 

modernas que somos (aunque en desacuerdo con Bruno Latour 

[1994]), aprendimos a hacer sentido de imágenes y comunicarnos 

ampliamente con ellas. Incluso las ropas son maneras de comuni-

carse (Miller, 2009). ¿Qué se dirá de esa torrente de imágenes en 

Instagram, Facebook o TikTok, por ejemplo?

2.1.
El filósofo alemán Martin Heidegger (1996) afirma que “el proceso 

fundamental de la Edad Moderna es la conquista del mundo como 

imagen” (p.281). Eso es resultante de la nueva posición del ser hu-

mano en cuanto sujeto del conocimiento sobre el mundo, volviéndo-

lo su objeto de investigación y obteniendo el poder de representarlo. 

La objetividad de una representación es expresa en la producción 

de imágenes acerca de un ente-objeto y explica, según Heidegger, 

la profusión de medios para hacerlo, como la fotografía y el cinema. 

El análisis del diseño industrial desde una perspectiva social puede 

confundirse con el estudio mismo de la cultura material. El rubro de 

un diseñador industrial es intervenir, en pequeñas dosis, en la malla 

social misma (Murphy, 2015). A través de la creación o remodelación 

de objetos, “el diseñador produce artefactos que se insertan en el 

tejido social” (Almeida y Matteoni, 2015, p.104). 

Estos artefactos que proveen privilegiados puntos de análisis pueden 

variar según culturas. República Checa es reconocida por su diseño 

en vidrio, Tailandia por el trabajo con fibras naturales, mientras que 

India es famosa po su diseño textil. Estos rápidos ejemplos buscan 

enseñar que cada región presenta una especificidad un poco mayor 

en relación a una categoría de productos en relación a otras. El caso 

brasileño no difiere: por razones socio-culturales, diseño es amplia-

mente entendido como “diseño de muebles” (Borges, 2012, p.8). Así, 

estudiar diseño brasileño es estudiar diseño brasileño de muebles. 

El primer documento académico referente al diseño de muebles bra-

sileños es de autoría del arquitecto moderno Lucio Costa. En 1939, 

el futuro urbanista de Brasilia publica un artículo histórico sobre la 
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9

El primer documento académico referente al diseño de muebles bra-

sileños es de autoría del arquitecto moderno Lucio Costa. En 1939, 

el futuro urbanista de Brasilia publica un artículo histórico sobre la 

evolución del diseño del mobiliario colonial brasileño. Costa (1939) 

analiza los cambios en las formas de los muebles y su relación con 

el momento histórico y artístico durante cuatro siglos. En su texto, 

Lúcio Costa explora el valor que tiene un mueble cómo cultura ma-

terial de un pueblo, pensamiento que será la base para el reconoci-

miento del diseño brasileño de muebles 20 años más tarde.

En 1961, a la silla Mole, del arquitecto Sergio Rodrigues, le otorgan 

el primer puesto en el IV Concorso del Mobile de Cantú, Italia. La 

justificación del jurado menciona que dicha silla es el “único modelo 

con características actuales (…) absolutamente representativo de la 

región de origen” (Rodrigues, como citado en Santos, 2017, p.183). 

Estas palabras refuerzan el entendimiento de Lúcio Costa sobre di-

seño y cultura material, así como el diseño brasileño como la reali-

zación de la cultura antropofágica de Brasil a través de la producción 

de muebles.

Al mencionar “único modelo con características actuales”, el jurado 

concreta relaciones entre el diseño de la silla Mole con la producción 

moderna europea en diseño de muebles. Por otro lado, la Mole es 

representativa de su lugar de origen, es decir, representa Brasil. Así, 

la silla Mole completa la propuesta del poeta Oswald de Andrade 

(1928, p.3), que veía la cultura brasileña como devoradora de otras y 

que hace suya solamente lo que le interesa: “solo me interesa lo que 

no es mío.” La Mole se vale de las enseñanzas modernas europeas 

para crear un diseño único y regionalmente identificable.

Figura 1. Poltrona Mole.

Poltrona Mole [Fotografía], 
por Desmobília, 2019, VNDA.
com (https://a0.vnda.com.br/
desmobilia/2019/08/01/des-
03465-poltrona-mole-23409.
jpg?v=1564664681).
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Según el diseñador italiano Andrea Branzi (2006), esa característica 

es la fuente de la originalidad del diseño brasileño. Al escribir sobre 

el diseño brasileño, Branzi lo compara con el europeo para proponer 

el primero como redención al segundo. Su entendimiento es que la 

característica simbiótica de la tradición brasileña agrégale al diseño 

internacional capas hasta al punto en que lo modifica simbólicamen-

te sin alterar su estructura. De esta forma, el diseño brasileño tiene 

por característica la asimilación de tendencias internacionales y las 

El diseño brasileño de muebles obtuvo su momento debido a una 

mezcla de factores. El primer factor es cultural: Brasil estaba pa-

sando por una modernización en todos los sectores de las artes, em-

pezada por la primera exhibición de arte moderno de São Paulo, en 

1922. Una gran parte de estos agentes culturales fue absorbida para 

el Ministerio de Educación y Salud Pública a partir de 1930, cuando 

Getúlio Vargas asume el poder y empieza su proyecto de forjar una 

renovada identidad nacional – el segundo factor. Esta nueva identidad 

empieza a ser reflejada en los nuevos edificios y espacios públicos a 

través de la arquitectura moderna (Cavalcanti, 2006), cuya cumbre 

es Brasilia, inaugurada apresuradamente en 1960 por el presidente 

Juscelino Kubitschek, el tercer factor. El cuarto y último factor fue 

la rápida industrialización de São Paulo, la alza en el comercio exte-

rior brasileño y los altos montos cedidos por los Estados Unidos de 

America como forma de mantener su influencia en el país (Schwarcz 

y Sterling, 2015) – sucesos que financiaron las políticas y construc-

ciones públicas del período.

El diseño de muebles en Brasil se desarrolla dentro de ese marco, 

en consonancia con la arquitectura moderna. Los nuevos edificios D
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públicos demandaban muebles modernos, inexistentes en el merca-

do. A principio, los mismos arquitectos de los edificios diseñaban los 

muebles para los interiores de sus creaciones. La creciente deman-

da por este tipo de muebles por parte del Estado hace con que surjan 

fábricas de mobiliario moderno – muchas de ellas propiedades de 

arquitectos y diseñadores. 

En medio a esto nace el lenguaje brasileño de diseño de muebles, 

preferido por los arquitectos modernos responsables por las obras 

publicas. Aunque no existiera la palabra a la época, los “diseñadores” 

de muebles que seguían la receta moderna, pero que la adaptaban a 

las condiciones culturales y de producción, empiezan a fundar tam-

bién ellos sus fábricas y emprendimientos. Desde estas locaciones 

salían los muebles que encantaban los espíritus modernos, adorna-

ban los edificios gubernamentales y eran incomprendidos por el pú-

blico en general.

Lo más reconocido, Sergio Rodrigues señaló una alternativa para el 

diseño brasilero y lo hizo desde una perspectiva autoral. En 1962, 

el diseñador sedeó la  exhibición O móvel como obra de arte en su 

tienda Oca, ocasión en que invitó a arquitectos y diseñadores para 

crear muebles que serían producidos por su fábrica, Taba, además 

de presentar la silla Aspas o Chifruda [Cuernuda]. El objetivo de la 

exhibición era “exponer no solamente el mueble, pero enseñar el 

autor” (Rodrigues como citado por Zappa, 2015, p.42).  Según Luz 

(como citado por Zappa, 2015, p.41), la exhibición “es una de las re-

ferencias históricas más importantes para la idea de diseño de autor, 

hasta mismo en el plano internacional, una exposición que adelanta 

en mucho esta tendencia contemporánea.”

La autoría en el diseño brasileño surge como salida para la interrup-
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ción de la demanda pública por mobiliario. El golpe cívico-militar de 

1964 marca el ápice de una profunda crisis económica y política, las 

prioridades de los militares eran otras que construir edificios públi-

cos que representasen cambio. Con ello, menguan las demandas por 

mobiliario moderno, que no son sustituidas en igual medida por la 

demanda privada – todavía deseosa de muebles de estilo “colonial” 

(Borges, 2012, p.10). 

Según Borges (2012), la ausencia de demanda privada lleva la mayo-

ría de los diseñadores y emprendimientos a la representación e im-

portación de muebles, así como al sector de muebles para colegios 

y oficinas. Durante la década de 1970, diseñadores y estudiantes pa-

san a desarrollar proyectos para oficinas y escuelas a partir de las 

bases ulmianas que conforman la enseñanza en diseño en el país 

(Niemeyer, 2006; Borges, 2012). En la otra punta, empresas pasan 

a adquirir derechos de producción y representación de diseñadores 

internacionales. Eso acarrea en una fase de “apagón” del diseño bra-

sileño de muebles.

La década siguiente es la época de la “retomada del diseño autoral” 

(Borges, 2012, p.14). La gradual transición de la dictadura brasileña 

a un régimen democrático incentivó el aporte de nuevas ideas en 

todas las áreas. Diseñadores pasan a un sistema de autoproducción 

de sus piezas de mobiliario como una manera de exploración creati-

va de posibilidades, así como de retomada de las enseñanzas de los 

maestros modernos. 

En relación a ellos, empero, hay un movimiento de ruptura. Estos 

diseñadores están influenciados por Grupo Memphis y Studio Alchi-

mia, de Italia. Los integrantes de estos grupos italianos proponían 

revertir totalmente la lógica seria y grave del modernismo y proyec-

tar muebles y artículos para casa a partir de la expresividad (Bürdek, 

2002). Ese movimiento reverbera en Brasil con la diferencia de que 

los diseñadores locales buscan mantener sus lazos con la tradición 

proyectual nacional al elegir y trabajar largamente con madera. De 

esta manera, mantienen y actualizan sus lazos con los profesionales 

de antiguamente. 

El segundo punto relevante es el cambio en relación a la percepción 

misma acerca del mueble en esta década, resultado de lo relata-

do arriba. El mueble deja de ser comprendido cómo simplemente 

una pieza de decoración para ser entendido cómo un discurso y, ¿por 

qué no?, un manifiesto político (Cardoso, 2012, p.54). Luciano Deviá 

(cómo citado por Borges, 2012, p.20) resume bien el zeitgeist de su 

época: 

Para mí es importante buscar dentro de lo que creo una 

raíz cultural. Cuando creo, estoy también haciendo una 

declaración, un manifiesto político. No admito un trabajo 

apenas pragmático (…) El diseño no puede ser visto, como 

lo están haciendo por aquí, apenas como una disciplina ex-

clusiva de la industria (…) todo trabajo es un compromiso 

político. Cuando no en uso, mis creaciones continúan exis-

tiendo como objetos estéticos.

Las practicas y el cambio de paradigma en relación al diseño de mue-

ble y su función señalaron el camino para las generaciones siguien-

tes en nivel nacional. Solamente en 1990 este modo de producción 

gana relevancia internacional. En 1994, Humberto y Fernando Cam-

pana tuvieron algunas de sus piezas seleccionadas para producción 

por la reconocida empresa italiana Edra – entre ellas, la famosa silla 

Vermelha. De allí, los Hermanos Campana se volvieron los diseñado-

res más reconocidos e importantes de su generación.
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El suceso de los hermanos sedimentó el camino del diseño autoral y 

de la autoproducción. Los hermanos Campana representan la posi-

bilidad del diseño autoral de muebles como autoexpresión, rozando 

el límite entre arte y diseño (Borges, 2012). Esta forma de hacer di-

seño, y su reconocimiento, abre las puertas para toda una generaci-

ón de diseñadores que no son absorbidos por la industria nacional y 

pasan a utilizar sus nombres como marcas – en el sentido publicita-

rio, artístico e identitario – para sus muebles.

De acuerdo con lo expuesto hasta aquí, la contingencias históricas 

y sociales jugaron un rol importante en la estabilización del diseño 

brasileño autoral de muebles, pero no solamente. Las condiciones 

económicas también fueron relevantes para que el diseño brasileño 

sea mayormente entendido como diseño de muebles. De la idea a la 

ejecución, el proceso de diseño de un mueble puede ser muy rápido 

y barato, ya que no requiere de máquinas de última generación para 

testear una idea. 

“Esa facilidad atrae los diseñadores, que pueden construir 

piezas sin necesitar convencer a emprendedores que ellas 

necesariamente darán resultados posteriores de ventas. 

La proximidad entre la intención y el resultado final explica 

parte del fascino – y en muchos casos la verdadera obsesi-

ón – que los diseñadores tienen por el mueble.”

Cardoso (2012, p.53) dice que el conjunto de estas contingencias hace 

con que “proliferen como nunca antes los diseñadores de muebles 

con aspiraciones a transformar sus nombres en grifes rentables.” La 

cantidad de estos emprendimientos en diseño también es responsa-

ble por la gran pluralidad de estilos en que el lenguaje brasileño se 

infiltra y se actualiza. Así, en medio a tantos “discursos” dentro del 

lenguaje brasileño de muebles, los diseñadores deben crearse para 

sí narrativas que les fornezcan sustancia a sus diseños y los diferen-

cien de la competencia.

Así es como el diseño autoral pasa a connotar “una fuerte conexión 

con aquel que lo hace, el autor en ese caso” (Chaves, 2018, p.23). En 

ese sentido, los muebles diseñados por un diseñador detienen un 

valor simbólico (Almeida y Matteoni, 2015). Ese valor simbólico está 

construido sobre el capital simbólico que un diseñador acumula al 

largo de su carrera y por medio de sus estrategias dentro del cam-

po del diseño. Este capital simbólico, o prestigio, se condensa en el 

nombre del diseñador, que pasa a funcionar como “un territorio dis-

cursivo que apoya su recepción”, a “ser tomado en su valor de índice” 

(idem, p.110-113).

La construcción de este discurso acerca del diseñador y su trabajo 

está cada vez más dentro de algún control del profesional. Si has-

ta los años 2000 los diseñadores autorales brasileños necesitaban 

Figura 2. Poltrona Vermelha.

Poltrona Vermelha [Fotografía], 
por Firmacasa, 2017,  Firmacasa 
(https://firmacasa.com.br/wp-
-content/uploads/2017/06/Ver-
melhaPoltrona_1-940x660.jpg).
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enviar las fotografías de sus trabajos para periodistas y editores del 

área para que tuvieran una pequeña chance de tener su mueble pu-

blicado en una revista especializada, esta situación ha sufrido un gran 

cambio. Según Sequeira (2010): “Con la crecente tendencia en el uso 

de los ‘nuevos medias’, se ha vuelto más fácil la autopromoción del 

diseñador y su autoafirmación cómo autor, no solo por motivos de 

rápida diseminación como por motivos económicos.” 

Entonces, los diseñadores pasan a utilizar las nuevas maneras de 

difundir información para poder presentarse a sí y a sus muebles. 

Diseñadores toman fotos desde las cámaras de sus celulares y en 

segundos suben a alguna red para presentarle al mundo su trabajo. 

Con hacerlo, el diseñador no solamente presenta su trabajo, pero 

también pasa a ambientarlo o a enseñar imágenes que le hagan 

sentido con su producción. Esa dimensión visual para el diseño de 

muebles es muy importante, razón por la cual es más fácil encon-

trar diseñadores autorales en redes sociales que prioricen la imagen, 

como Instagram. 

boyd y Ellison (2006, p.211) definen como “red social” un servicio 

basado en un sitio web que “permita la construcción de un perfil pú-

blico, (…) la creación de una lista de usuarios con la cual se conecta, 

y ver y examinar sus listas de conexión y de otros dentro del siste-

ma.” Actualmente, 4,2 mil millones de personas poseen un perfil en 

alguna red social (Hootsuite, 2021). De estas, 1,22 mil millones están 

en Instagram, red social del grupo Meta con enfoque en el compar-

timento de imágenes.

Instagram es una aplicación para celulares creada en 2010 por Kevin 
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Systrom y Mike Krieger, después de la experiencia con una aplicación 

anterior, Brbn. Esta aplicación estaba creada para compartir locali-

zación en tiempo real, pero también permitía que el usuario compar-

tiera imágenes, característica apreciada por sus 100 usuarios (Sys-

trom y Krieger, 2017). 

Partiendo de esta constatación, se pusieron a trabajar en la creación 

de Instagram, una aplicación para compartir imágenes con la lista 

de seguidores de uno. Sin embargo, los creadores buscaban por algo 

que hiciera con que las fotografías “valiesen la pena en ser compar-

tidas” (Systrom, 2017). Para ello, crearon un repertorio de 10 filtros 

digitales para editar las fotografías y lanzaron la aplicación en 10 de 

octubre, 2010, para celulares con sistemas iOS solamente. 

La interfaz de usuario de Instagram está compuesta por la direc-

ción del usuario en el sistema, precedido por una @, en la porción 

más superior y centralizada. Más abajo se ubican, desde el margen 

izquierdo, la imagen de avatar enmarcada en un círculo, número de 

publicaciones, número de seguidores y de seguidos. Luego se puede 

encontrar el nombre del usuario y un texto de hasta 500 caracteres 

sobre sí. Al final, se puede agregar un enlace.

Pasada esta área biográfica, con un resbalar vertical del dedo se 

puede bajar en la interfaz para encontrar las publicaciones. Ellas 

son presentadas en un tablero rectangular hecho de 3x5 espacios 

cuadrados, los cuales son presentados en manera anticronológica. 

En esta configuración no se enseña ningún texto, apenas imágenes. 

Al hacerle click en una publicación, la imagen se agranda y aparecen 

cuatros íconos justo abajo. Desde la izquierda, el primero es un co-

razón, para “Me gusta”; el siguiente, un ícono de caja de diálogo que 

lleva a los comentarios; un avión de papel inclinado diagonalmente 

para la derecha, para “Enviar por mensaje” a alguien; y, un ícono de 



marcación de página para guardar la publicación. En la línea siguien-

te se encuentran tres avatares de perfiles que uno sigue y una frase 

que menciona a cuantas personas les ha gustado la publicación que 

se ve. Más abajo, precedida por el nombre del perfil, el título de la 

imagen, a lo que se siguen los mensajes de otros perfiles en esta 

publicación.

Esta estructura está pensada para maximizar la centralidad de la 

imagen en esta red social. Como visto, el gran destaque de Brbn era 

la posibilidad de agregarle imágenes a la geolocalización comparti-

da. Eso es un resultado indirecto del avance de la tecnología foto-

gráfica agregada a los celulares, ahora capaces de rivalizar con las 

cámaras digitales no profesionales. Con Instagram, “De repente, las 

personas no estaban más comunicándose apenas con texto y voz, 

pero ellos tienen la chance de comunicarse con imagen” (Systrom, 

2017). 

La evaluación de Systrom explica los expresivos números globales 

que Instagram presenta. Hoy, la red social está consolidada como 

la quinta más utilizada en el mundo, con 20% de la audiencia global 

de la internet conectada ahí (Hootsuite, 2021). La aplicación ocu-

pa el tercer puesto en número de horas pasadas en redes sociales, 

con 10,3 horas/mes, detrás apenas de Facebook (19,5 horas/mes) y 

Whatsapp (19,4 horas/mes). Las mayores audiencias de Instagram 

están en India y Estados Unidos de América en primer lugar, con 140 

millones de usuarios.

Brasil aparece en segundo lugar de audiencia en Instagram, con 99 

millones de usuarios. Ellos invierten un promedio de 14 horas men-

suales en la aplicación, atrás de Whatsapp (30 horas/mes) y Face-

book (15,6 horas/mes). Como se ve, el uso de redes sociales en el 

país es intenso. Brasil ocupa el tercer puesto global en tiempo pro- 14
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medio diario en ellas: 3 horas y 42 minutos, luego atrás de Colombia 

(3 horas y 45 minutos) y Filipinas (4 horas y 15 minutos) (Hootsuite, 

2021). 

La relevancia de Instagram en la vida social puede justificar las cre-

cientes publicaciones acerca de ella y su impacto. En su mayoría, las 

investigaciones enfocan la conexión entre esta red social y el efecto 

en identidades y subjetividades. Según Rousseau (como citado por 

Herman, 2017, p.23), las redes sociales proveen “a todos un megá-

fono virtual con lo que pueden tallar sus propios nichos en la mejor 

manera posible.” Así, las personas tienen la oportunidad de (re)pre-

sentarse a si mismas a través de sus perfiles en Instagram.

En el caso de Instagram, la representación está mediada mayormen-

te por imágenes. El conjunto de las imágenes en un perfil crea un 

sentido general por medio la contigüidad provenida por la interfaz de 

la aplicación. Este sentido se puede comprender a partir de los con-

ceptos y herramientas analíticas de la semiótica, ciencia que tiene 

por objeto los signos en el mundo: desde los lingüísticos hasta los 

táctiles, pasando por los visuales.

Semiótica define el área del conocimiento que se ocupa de la cons-

trucción, uso y comprehensión de los signos. Lucia Santaella (1983, 

63%) define signo cómo “una cosa que representa otra cosa: su ob-

jeto.” De cierta manera, ellos son las representaciones imprescindi-

bles para la comprensión del mundo, mencionadas al inicio de este 

capítulo. De eso se puede deducir que todo es signo – lo que está 

parcialmente correcto. Una cosa solo se vuelve signo si hay un inter-

pretante.
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Dos corrientes conforman el cuerpo teórico de la semiótica. La te-

oría de Ferdinand de Saussure (1857-1913) está construida para el 

análisis del lenguaje verbal. Según el autor (1998), el signo emer-

ge de una relación dicotómica entre significante (imagen acústica) 

y significado (concepto) – entre los cuales no existe una relación in-

trínseca - y adquiere su valor a partir de su relación de diferenciación 

con otros signos. A través de esas relaciones se establece la signifi-

cación y se estructura una lengua. 

Creada para el análisis de la lengua, su propuesta presenta límites 

cuando aplicada a otros sistemas sígnicos. Entre otros, dos límites 

son importantes. Primeramente, el análisis de sistemas diversos al 

lenguaje verbal debe someterse a la lógica lingüística – signos que 

se estructuran según un orden prestablecido, una gramática. Eso 

oblitera las especificidades de cada sistema sígnico, lo que nos con-

duce al segundo límite: la materialidad no entra en la ecuación saus-

suriana.

En cambio, la teoría semiótica del estadounidense Charles S. Peirce 

(1839-1914) vuelve la materialidad parte integrante del signo mis-

mo. La semiótica peirciana está propuesta sobre una base fenome-

nológica - es decir que el fenómeno debe ser entendido y estudiado 

en sus propios contextos y términos. Por fenómeno, se debe enten-

der todas las “experiencias que están en abierto para todo hombre, 

cada día y hora, en cada esquina de nuestro cotidiano” (Santaella, 

1983, 32-33%). 

El procedimiento semiótico de Peirce presupone la observación y 

análisis de la experiencia para estructurarla en tres categorías con-

secutivas. La Primeridad es la categoría del fenómeno mismo, la 

cualidad de fenómeno, lo cual será aprehendido a partir de los senti-
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mientos inmediatos que despierta. En seguida, Segundidad denomi-

na la categoría en que el fenómeno se enlaza a otro, proveyéndole 

existencia – ya sea de carácter material o no. Finalmente, en la Ter-

ceridad se construye una interpretación del fenómeno a partir de las 

categorías anteriores en una síntesis intelectual que resulta en un 

signo – idea, pensamiento, interpretación, etc.

Se puede extraer de lo expuesto que el signo es el resultado de un 

proceso de interpretación de un fenómeno. El signo peirciano está 

compuesto por una relación triádica entre sus elementos consti-

tuyentes: signo o representamen; objeto e interpretante. El signo/

representamen es la representación de su objeto, que produce un 

efecto en un interpretante, el interpretante (Santaella, 2017, p.39). 

En conclusión, signo “es cualquier cosa que determina a otra cosa 

(su interpretante) a referirse a un objeto al cual ella también se re-

fiere (su objeto) de la misma manera, deviniendo el interpretante a 

su vez un signo” (CP, 59.303, 1998). Así, un signo genera otro signo 

en una cadena infinita, denominada semiosis, “proceso por el cual 

el signo tiene un efecto cognitivo sobre el intérprete” (Peirce como 

citado por Santaella, 2017, p. 39).

Peirce desarrolló clasificaciones para sus signos a partir de relacio-

nes triádicas. Entre ellas, las más difundidas y utilizadas en los estu-

dios semióticos provienen de la relación entre el signo y sus cualida-

des, el signo y su objeto, y el signo y su interpretante. De ellas nacen 

las diez clasificaciones más utilizadas.

Las primeras calificaciones resultan de la relación triádicas del signo 

con su Primeridad. Al primero se lo denomina quali-signo y es siem-

pre potencial, una vez que se trata de una cualidad. Un ejemplo de 

quali-signo es un color. La relación del signo con su Segundidad, su 



objeto, es definida como sin-signo y se refiere a una existencia real y 

singular. Se le dice legi-signo a los representámenes que son leys o 

convenciones, cual una palabra en una lengua.

“La (división de signos) fundamental es la que los clasifica en Íconos, 

Índices y Símbolos” (CP 46.275, 1998). Esta clase de signos emer-

gen de la relación del signo con su materialidad, su Objeto. Un ícono 

define al signo que se relaciona con su Objeto al nivel de Primeridad; 

es decir, si establece una relación de similitud con la materialidad de 

su objeto. En ese sentido, un ícono es siempre un potencial, ya que 

la materialidad no significa por si misma, pero mantiene ese rasgo 

latente. La palabra amor es un ícono mientras la consideremos úni-

camente en su aspecto visual.

Un ícono presenta tres divisiones. Un hipoícono, o imagen, es definido 

por Peirce (46.276, 1998) si se “puede representar a su objeto predo-

minantemente por su similaridad, con prescindencia de su modo de 

ser”, cuyos ejemplos son fotografías, pinturas, música, etc. Entre los 

ejemplos también están las fórmulas algébricas y gráficos, diagra-

mas, que representan “relaciones entre partes de su objeto a través 

de relaciones análogas entre sus propias partes” (Santaella, 1983, 

74%). Finalmente, los íconos también pueden ser clasificados como 

metáforas cuando la contigüidad entre los signos haga con que sus 

significados convencionales resulten en un tercer signo.

Índice se refiere a la relación de Segundidad entre representamen y 

el Objeto. Un índice siempre establece un referente temporal o es-

pacial o de causalidad para alguien a quien el signo le haga sentido. 

Así, el signo indexical se refiere a las huellas de algo con el cual está 

conectado (Santaella, 1983, 75%) y cuya asociación ocurre por con-

tigüidad (CP, 60.305).
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El término Símbolo clasifica los signos que establecen una relación 

de Terceridad con sus objetos. Es decir que son los representámenes 

que se conectan a sus Objetos no por su similitud o su casualidad, 

pero por convenciones sociales, reglas o leyes. En este sentido, el 

símbolo provee un ícono a estas convenciones y todo a que sea índice 

de él. Finalmente, un símbolo es “una clase y no una cosa en parti-

cular” (CP, 88.301).

Sin embargo, la semiótica peirceana ha sido muy poco empleada 

para el análisis de perfiles de Instagram. Dawkins (2020, p.105) afir-

ma que “los análisis semióticos peirceanos de media hoy son pocos 

y distantes entre sí.” Eso representaría una subestimación del po-

tencial teórico. Según el autor, la relación tríadica del signo auxilia 

en la comprehensión de la manera como “los espectadores de las 

medias sociales interpretan imágenes de Instagram cómo signos de 

los perfiles que los postearon” (idem, p.106). Para el autor, la imagen 

y el texto son el signo, mientras que la persona que las postea es el 

objeto, elementos sobre los cuales el interpretante será la impresión 

del espectador a partir del signo (2015).

La noción amplia acerca del signo incluye todo lo lógicamente po-

sible como signo. Esta característica de la teoría peirceana permite 

estudiar las imágenes y las redes sociales desde la perspectiva se-

miótica con la finalidad de comprender los procesos de significaci-

ón y transmisión de sentidos, mensajes, a partir de otros sistemas 

sígnicos. En siendo el diseño gráfico digital un medio sistemas de 

signos multimodal, la semiótica de Peirce provee a esta investiga-

ción las importante herramientas teóricas y metodológicas citadas. 

Finalmente, esta investigación espera contribuir humildemente para 

la semiótica aplicada para el análisis de las medias sociales, en es-

pecial Instagram. 
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El presente trabajo presenta dos etapas. La primera consiste en una 

revisión bibliográfica, presentada en el capítulo anterior. Esta fase 

presentó y delimitó conceptos y herramientas teórico-prácticas que 

se utilizarán en el trascurso del trabajo. 

La segunda etapa consiste en análisis prácticas, en que la primera 

consiste en encontrar los perfiles de Instagram de los diseñadores 

seleccionados. Para la selección de diseñadores se emplearon tres 

parámetros. El primero es respecto a reconocimiento en el campo 

del diseño, como menciones en publicaciones especializadas. El se-

gundo parámetro consiste en número de seguidores. Por último, gé-

nero del profesional. Estos parámetros buscan promover diversidad 

de capital simbólico y social, así como de género.

Con fines de registro, se debe tomar 10 pantallazos del tablero de 

los perfiles de los profesionales seleccionados. El pantallazo fue 

empleado como herramienta de delimitación y restricción tempo-

ral. Un tablero enseña quince imágenes a la vez – totalizando 150 

imágenes en total - lado a lado, independiente del momento en que 

fueron subidas. Así, se tomaron 10 pantallazos cómo manera de re-

gistrar las posiciones y las propias imágenes en el momento que se 

visitaron los perfiles.

El pantallazo permite analizar las imágenes en relación a sus con-

géneres. Las posiciones relativas registradas también nos sirven de 

data para análisis debido a su contigüidad. Además, analizar tambi-

én las imágenes individualmente posibilita identificar los elementos 

predominantes para posteriormente identificar su repetición o rea-

parición en otras imágenes. 

A partir de la correlación entre contigüidad de las imágenes y preg- 18O
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Las imágenes en los perfiles de diseñadores autorales de muebles 

brasileños en Instagram corroboran sus narrativas acerca de sus 

trabajos.

3.1.1. Objetivo general

Comparar los sentidos encontrados entre los perfiles de Instagram 

de diseñadores autorales de muebles brasileños y sus narrativas 

verbales acerca de sus trabajos.

3.1.2. Objetivos específicos

Encontrar perfil de Instagram de diseñadores seleccionados.

Tomar 10 pantallazos del tablero de cada perfil.

Analizar los pantallazos.

Identificar los elementos relevantes en cada pantallazo.

Relacionar los elementos encontrados.

Describir el sentido generado a partir de la relación encontrada.

Enumerar los sentidos encontrados y descritos.

Comparar con narrativas verbales acerca de los diseñadores selec-

cionados.

Generar una guía para análisis semiótico de perfiles de Instagram.

Generar una guía para el diseño de sentidos para perfiles de Instagram.

Selecionar profesionales a partir de parámetros a definir.

3.1. HIPÓTESIS
M
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D

O
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G
ÍA



19

nancia de elementos se juzga ser posible establecer una relación, 

o grupo de relaciones, entre dichas imágenes. Se espera identificar 

sentidos a partir de un grupo de imágenes. Por tanto, se espera tam-

bién reconocer grupos de imágenes que compongan distintos senti-

dos, que deberán ser debidamente descritos y registrados.

El siguiente procedimiento es comparar los sentidos encontrados 

con los discursos enunciados por los propios profesionales. A partir 

de fuentes primarias y secundarias, se identificará los discursos que 

los diseñadores buscan difundir sobre su trabajo. Dichos discursos 

serán comparados con los sentidos encontrados a través de las imá-

genes para averiguar la cohesión entre ambas.

La investigación acerca de los discursos enunciados por los propios 

profesionales fue posicionado en la última etapa para no perturbar el 

análisis de los tableros. Una vez consciente de los mensajes que los 

profesionales quieren pasar, el análisis puede sezgarse y así conta-

minar el análisis. Por este motivo se optó por presentar el trabajo y 

biografía de los profesionales al final del análisis de cada perfil.

Cabe recalcar que los profesionales investigados no poseen biblio-

grafìas publicadas en libros. La investigación se dará a partir de sus 

sitios online, revistas y menciones en libros que se pueda encontrar. 

A partir de estas fuentes se escribirá la comprensión sobre los dis-

cursos que buscan enunciar.

Finalmente, se espera obtener comprensión acerca de Instagram en 

cuanto herramienta visual de discursos sobre profesionales auto-

rales de diseño de muebles brasileños. Las conclusiones encontra-

das a partir de este análisis apuntarán para futuras líneas de inves-

tigación.
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En este capitulo se presentarán los resultados de las etapas descri-

tas anteriormente. Para la selección de los diseñadores que se verán 

a seguir, el primer criterio utilizado es el de reconocimiento en el 

campo. Cómo mencionado anteriormente, el libro “Móvel moderno 

no Brasil” (Santos, 2017) reúne profesionales destacados y amplia-

mente reconocidos en el área. Como no dejaría de ser, el libro no 

contempla nuevos profesionales que surgen en el ínterin desde su 

publicación hasta la presente fecha. Por ese motivo también se con-

dujo una investigación en publicaciones especializadas en el área, 

cómo revistas y blogs.

El siguiente criterio se refiere a la región de origen de los profesio-

nales. El diseño brasileño autoral de muebles se encuentra concen-

trado entre las ciudades de São Paulo y Rio de Janeiro, por ser las 

capitales más pobladas y entre las tres primeras con mayor ingreso 

promedio entre los trabajadores formales - atrás de Brasília (G1 DF, 

2021). Por esta razón se buscó seleccionar profesiona-les de otros 

estados de la federación.

Aunque no se haya encontrado una investigación cuantitativa conso-

lidada sobre género entre los profesionales del diseño de muebles 

brasileños, es más fácil encontrar profesionales de género masculi-

no en publicaciones y en las redes. En base a esto se optó por elegir 

al menos dos profesionales del género femenino.

El último criterio es sobre la naturaleza del investigado. El mundo 

del diseño autoral de muebles brasileños es muy amplio y las con-

figuraciones de trabajo variadas. En ese campo se puede encontrar 

grupo o colectivos de diseñadores, estúdios de diseño y diseñadores 

que actúan “solos”. Las comillas se refieren a que, aunque el em-

prendimiento lleve solamente su nombre, hay un equipo por detrás 

RIO DE JANEIRO (RJ)

BRASÍLIA (DF)

población: 6,3 mi [estimada]

población: 2,7 mi [estimada]

ingreso promedio: r$ 5,380 [us$ 1,029]

ingreso promedio: r$ 6,789 [us$ 1,299]

SÃO PAULO (SP)
población: 12,8 mi [estimada]

ingreso promedio: r$ 5,252 [us$ 1,004]
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Figura 3. Regiones de Brasil.
Basada en la imagen Map of 
Brasil [Ilustración], por Freepik, 
s.f.,  Freepik https://br.freepik.
com/fotos-vetores-gratis/via-
gem’>Viagem vetor criado por 
freepik - br.freepik.com</a>
En 10/02/2022).



que viabiliza todos los procesos de diseño industrial, pero que sin 

embargo obedecen a la dirección del profesional. Una vez que este 

trabajo se ocupa de las adecuaciones de una cuenta de Instagram a 

un discurso, optamos por elegir solamente a emprendimientos que 

lleven el nombre del profesional.

Basado en los criterios descritos anteriormente, fueron elegidos Ser-

gio Matos, de Paraíba; Claudia Moreira Salles y Manu Reyes, de São 

Paulo; Érico Gondim, de Ceará; y Phillipe Fonseca, de Rio de Janeiro. 

Definidos los profesionales, se buscó por sus perfiles de Instagram, a 

saber: @sergiojmatos, @claudiamoreirasalles, @manureyesdesign, 

@ericogondim.design y @fonseca_philipe. De cada perfil, visitados 

al día 10 de noviembre, 2021, fueron tomados 10 pantallazos del 

tablero (cada pantallazo registra una porción es compuesto por 15 

imágenes dispuestas en 5 líneas de 3 imágenes de todo el tablero), 

totalizando la recolección de 150 imágenes por profesional.

Las próximas páginas enseñarán el desarrollo de las etapas poste-

riores a esta recolección. Primeramente, se buscarán por elementos 

o características que se repitan o se hagan acordar entre todos los 

tableros. Encontrados, serán agrupados y se investigará el sentido 

que estas imágenes juntas crean. En seguida, estos grupos y senti-

dos serán analizados en relación a los discursos sobre el trabajo y el 

profesional encontrados en otras fuentes secundarias.

Erico Gondi
@ericogondim.design

Sergio Matos
@sergiojmatos

Philipe Fonseca
@fonseca_philipe

Manu Reyes
@manureyesdesign

Claudia Moreira Salles
@claudiamoreirasalles
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Figura 4. Diseñadores selec-
cionados.

Basada en la imagen Map of 
Brasil [Ilustración], por Freepik, 
s.f.,  Freepik https://br.freepik.
com/fotos-vetores-gratis/via-
gem’>Viagem vetor criado por 
freepik - br.freepik.com</a>
En 10/02/2022).
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IMÁGENES

Se dispondrán las imágenes 

que componen el grupo en 

análisis. ELEMENTOS

La segunda etapa del proceso de aná-

lisis se refiere a la catalogación de los 

elementos más recurrentes en las imá-

genes. Por elemento se define cualquer 

componente de una imagen: textura, ob-

jeto, estructura, entre otros.

SENTIDOS

Tercera y última, la etapa descrita por 

“Sentidos” se refiere a las significaciones 

que se pueden generar a partir de la arti-

culación entre las imágenes.

IDENTIFICACIÓN

Identificación del grupo que se está analisando.
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Figura 5. Anatomia del aná-
lisis.

Autoria propia.
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Figura 6. Tablero de Sergio 
Matos.

Fuente: Instagram de Sergio 
Matos (https://www.instagram.
com/sergiojmatos/).
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4.2.1.2. SENTIDO

Los elementos identificados en el Grupo 1 remiten a las fotografías 

publicitárias de producto, cuya intención es presentar la mercancía 

de manera objetiva. Este tipo de imágen es encontrado principal-

mente en catálogos.

25

Figura 7. Imágenes de Grupo 1.

Fuente: Instagram de Sergio 
Matos (https://www.instagram.
com/sergiojmatos/).

Figura 8. Estructura - Grupo 1.

Autoria propia [Ilustración], ba-
sada en {broto de delicadeza} 
Sopro de leveza, atmosfera de 
poesia. Vem da natureza a es-
sência da Poltrona Batinga en-
raizada na exuberância e diver-
sidade das florestas brasileiras. 
O nome originário da língua Tupi 
faz referência à árvore de tronco 
resistente e flores [Fotografía], 
por Sergio Matos, 2021 [Insta-
gram], (https://www.instagram.
com/p/CUF8SOMvDow/).  

Figura 9. Poltrona Batinga.

{broto de delicadeza} Sopro de 
leveza, atmosfera de poesia. 
Vem da natureza a essência da 
Poltrona Batinga enraizada na 
exuberância e diversidade das 
florestas brasileiras. O nome 
originário da língua Tupi faz re-
ferência à árvore de tronco re-
sistente e flores [Fotografía], por 
Sergio Matos, 2021 [Instagram], 
(https://www.instagram.com/p/
CUF8SOMvDow/).  

Figura 10. Poltrona Batinga en 
Instagram.

Autoria propia [Ilustración], ba-
sada en {broto de delicadeza} 
Sopro de leveza, atmosfera de 
poesia. Vem da natureza a es-
sência da Poltrona Batinga en-
raizada na exuberância e diver-
sidade das florestas brasileiras. 
O nome originário da língua Tupi 
faz referência à árvore de tronco 
resistente e flores [Fotografía], 
por Sergio Matos, 2021 [Insta-
gram], (https://www.instagram.
com/p/CUF8SOMvDow/).  
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4.2.2.1. ELEMENTOS

Vegetación densa Água Madera

Trenzado de fibra Cruces diagonales Contigüidad

4.2.2.2. SENTIDO

La contigüidad refuerza las relaciones establecidas por los elemen-

tos en las imágenes. Las articulaciones entre las imágenes crean 

sentidos de exploracón, aventura, artesanía, ancestralidad y 

sostenibilidad. 

Paleta de colores

70, 91, 118133, 157, 96 106, 55, 44170, 165, 114
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Figura 11. Imágenes de Grupo 
2.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Sergio Matos (https://www.ins-
tagram.com/sergiojmatos/).



4.
2.

3.
G

ru
po

 3

4.2.3.1. ELEMENTOS

Cacto Piso accidentado Vegetación rastrera

4.2.3.2. SENTIDO

Las imágenes en el tercer grupo establecen similitudes con el paisa-

je del desierto del Nordeste brasileño a través de sus elementos. Al 

contrario del grupo 2, los elementos repetitivos en las imágenes son 

signos de sequía, como es el caso del cactus y del piso accidentado. 

Estos elementos se puede encontrar en el Nordeste brasileño, área 

semiárida en todo diferente de las vastas selvas que cubren otras 

regiones del país.

Paleta de colores

221, 193, 16133, 55, 38 177, 162, 143185, 133, 48
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Figura 12. Imágenes de Grupo 
3..
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Sergio Matos (https://www.ins-
tagram.com/sergiojmatos/).
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4.2.4.1. ELEMENTOS

Invitaciones y Reportajes Autorretratos

4.2.4.2. SENTIDO

El cuarto grupo está compuesto por imagenes en que aparecen el 

diseñador en cuestión. Sin embargo, este grupo se subdivide en dos. 

En uno se agrupan imágenes del diseñador en promociones de sus 

participaciones en eventos o reportajes sobre él. El otro subgrupo 

condensa autorretratos del profisional. 

Del grupo 4 se entiende, por lo tanto, que el diseñador es muy re-

querido, lo que refuerza la ideia de reconocimiento de su trabajo. 

También enseña al diseñador como una persona comun y corriente, 

que se enferma y se lastima, por ejemplo. En última instancia, este 

grupo crea un sentido de una persona famosa, reconocida, pero 

que no le deja la fama subir a la cabeza.

28

Figura 13. Imágenes de Grupo 
4.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Sergio Matos (https://www.ins-
tagram.com/sergiojmatos/).



El diseñador industrial Sergio Matos es el único profesional de la lis-

ta graduado en una institu-ción pública de enseñanza en nivel supe-

rior, Universidade Federal de Paraíba. Natural de otro estado, Sergio 

se mudó a la capital de Paraíba, João Pessoa, para estudiar diseño 

indus-trial. Su debut en el mercado fue su participación en el Salón 

Satelite, durante la Semana de Diseño de Milán, en 2009. En 2010 

fundó su estúdio, culminando en la abertura de la tienda que lleva 

su nombre, en 2020. Sergio es un diseñador premiado nacional e 

internacionalmente.

Listado entre los diseñadores de la nueva generación (Santos, 2017), 

categoría que congrega los diseñadores cuyos trabajos traen el “vi-

gor de la actitud especulativa, explorando el rol del diseño cómo 

catalizador de modos de vida, de sueños y de nuevos paisajes do-

mesticos” (idem, p.241). El diseño de muebles de Sergio es descrito 

como portador de una “brasilidad asumida sin miedo, sin pretensión 

de tener una silueta global, con osadía de formas orgánicas y colo-

res, verdaderas esculturas llenas de significados, hechas a mano e 

hincadas en la regio-nalidad” (Galani, 2021).

Las características señaladas por Galani resuenan también en el si-

tio web del diseñador. Allí se define el diseño de Sergio Matos cómo 

“piezas que exaltan la cultura y la artesanía nacional” (sergioma-

tos.com, s.f.). Sus productos buscan cuestionar una “identidad bra-

sileña” de muebles generalista a través del mantenimiento de re-

ferencias regionales plasmadas en técnicas artesanales y saberes 

ancestrales. Así, Sergio se presenta como un diseñador que cela por 

una ancestralidad presuntamente presente en técnicas artesanales 

a través de sus productos, actuando como agente mantenedor.4.
2.
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Se pudieron identificar cuatro grupos en el análisis del tablero del 

perfil de Sergio Matos. El primero está constituido por 45 imágenes 

que comparten la misma estructura. El segundo reúne imágenes 

que enseñan al menos tres elementos, de los cinco encontrados, a 

la vez; además de poder distinguir una paleta de colores. Agrupadas 

las imágenes que enseñan sig-nos representantes de la sequía, el 

grupo número 3 cuenta con 23 imágenes. El último grupo congrega 

todas las imágenes en que hay retratos de personas.

Cómo mencionado, la significación creada a partir de las imágenes 

en el grupo 1 tiene carácter comercial. Los sentidos articulados en 

los grupos 2 y 3, sin embargo, son responsables por la coordinación 

del mensaje que desea trasmitir el diseñador. En el grupo 2, las imá-

genes crean significados de aventura en las densas selvas tropicales 

de Brasil, en que el diseñador se aventura para encontrar y crear con 

comunidades indígenas – y según su lógica, ancestrales. En el grupo 

3, el diseñador sigue con el mensaje aventurero, pero por los de-

siertos del Nor-deste brasileño. A través de la constante presencia 

de cactos, tonos pasteles y vegetación rastrera, el diseñador busca 

establecer sus lazos con esta zona geográfica de Brasil y la cultura 

de allí. 

Al insertar sus muebles en escenarios que constantemente enseñan 

esos elementos, Sergio busca establecer una relación por contigüi-

dad y controla el mensaje para que el espectador vea que un mueble 

“es original” de esta zona. En este sentido, Sergio logra mantener 

par-cialmente su mensaje, una vez que su tablero presenta imáge-

nes que interrumpen parcial-mente la lógica de los grupos.

4.2.5.1. SERGIO MATOS 4.2.5.2. @SERGIOJMATOS
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Seguidores: 60 mil
Publicaciones: 4.810
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Figura 14. Tablero de Sergio 
Matos.

Autoria propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Sergio Matos (https://www.ins-
tagram.com/sergiojmatos/).
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4.3.1.1. ELEMENTOS

Listones de madera Contraste piso/fondo Fondo claro

Estructura

4.3.3.2. SENTIDO

Los elementos recurrentes en este grupo son comprendidos cómo 

signos de la historia colonial de Brasil. La recurrencia de listones de 

madera largos, toscamente acabados, agregados a la textura rústica 

de algunas paredes presentes en las imágenes remiten a la arqui-

tectura de antiguas haciendas. Así, estas imágenes articulan entre sí 

sentidos de una historicidad puntual, de personas y clases sociales 

altas, aunque juegue con la idea de simplicidad. 

Paleta de colores

130, 108, 87102, 121, 161 236, 111, 35226, 188, 143
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Figura 15. Imágenes de Grupo 
1.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Claudia Moreira Salles (https://
www.instagram.com/claudia-
moreirasalles/).
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4.3.2.1. ELEMENTOS

Detalles Obras de Artes Invitaciones

4.3.2.2. SENTIDO

El segundo grupo encontrado en el tablero de Claudia Moreira Sal-

les se refiere al arte. En la mayoría de las imágenes agrupadas aquí 

se nota la presencia de detalles de obras de arte o, en casos más 

raros, obras enteras. Entre ellas también se puede hacer una sub-

división, ya que hay una considerable cantidad de detalles de obras 

solamente y de otras en conjunto con objetos de autoría de la di-

señadora.

 Sin embargo, en lo que fue identificado cómo “Invitaciones”, las imá-

genes presentan textos cortos o logos. A través de la lectura textual 

se puede saber que se trata de invitaciones a exhibiciones en que 

partecipa con objetos la diseñadora- ora sola, ora en conjunto.

32

Figura 16. Imágenes de Grupo 
2.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Claudia Moreira Salles (https://
www.instagram.com/claudia-
moreirasalles/).
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Natural de Rio de Janeiro, Claudia Moreira Salles es graduada en di-

seño industrial por la ESDI (Escola Superior de Desenho Industrial), 

la primera y prestigiosa institución de enseñanza de diseño en nivel 

superior en Brasil. Claudia fue practicante en un grupo de investiga-

ción sobre diseño de carpetas de bajo costo para colegios públicos 

y, más tarde, se mudó para São Paulo para trabajar en el equipo de 

la histórica industria de muebles de oficina, Escriba. Se destacó en 

el escenario nacional e internacional a partir de sus colaboraciones 

con la carpintería tradicional de Etel Carmona. 

El lenguaje de diseño aplicado mayormente a la madera de Claudia 

Moreira Salles es entendido como la retomada de una tradición bra-

sileña en muebles. De acuerdo con Santos (2017, p.226), el empleo 

de formas geométricas sim-ples les confiere a sus muebles “ligere-

za y sobriedad”. Estas características del diseño de muebles sería 

una herencia de Joaquim Tenreiro (1906-1992), “portugués ‘carioca’, 

radicado en Rio de Janeiro (…) que trajo a nuestro mueble la ligere-

za, que es un tema que Claudia le da secuencia” (BORGES, 2016).

En su sitio web, Claudia Moreira Salles resalta su trayectoria y dedi-

ca líneas para tratar sobre su relación con la carpintería. Otra carac-

terística importante de su sitio es la categoría “Exposiciones”, en que 

compila todas las exhibiciones que participó en Brasil y en el mundo.

Se puede entender que Claudia Moreira Salles es una profesional 

con alto capital social y cultural en el campo, adquirido a través de 

participaciones en exhibiciones de sus piezas, entendidas cómo la 

continuación actualizada de los grandes maestros del diseño brasi-

leño.

En el tablero de Claudia Moreira Salles se pudo distinguir dos gran-

des grupos. El grupo 1 concentran imágenes que enseñan signos 

relacionados al paso del tiempo en una localidad específica. Con 

imágenes que presentan detalles de obras de artes visuales o invita-

ciones a exhibiciones, el segundo grupo construye el capital cultural 

y social de la diseñadora.

El significado creado por los elementos en el grupo 1 se refieren a 

la historia cafeticultora de los estados de São Paulo y Rio de Janei-

ro, donde todavía existen haciendas de fines del siglo 18 e inicio del 

sigo 19, erigidas según la arquitectura barroca – testigos de la do-

minación económica y cultural portuguesa. Paradójicamente, estos 

elementos también son objetos para el signo idealizado de la cultura 

caipira, oriunda de los trabajadores rurales libres y pobres de estas 

mismas zonas, comprendidos como personas “simples” – en otras 

palabras, pobreza confundida con modestia. 

Las imágenes del segundo grupo enseñan detalles de obras de arte 

sacras, encuadre utilizado para mostrar partes de los muebles di-

señados y que establece relaciones de equivalencia. Así es como sus 

muebles pasan a ser obras de arte, justificando su participación en 

exhibiciones de diseño y validando su trabajo. Además, sus produc-

tos aparecen en interacción con los escenarios y elementos del gru-

po 1, agregándoles una capa más de validación histórica por relación 

de contigüidad.

Así, el tablero de Claudia Moreira Salles refuerza la peternencia his-

tórica al diseño brasileño señaladas por las autoras consultadas, 

ademá de refuerzar su relevancia en el campo.

4.3.3.1. CLAUDIA MOREIRA SALLES 4.3.3.2. @CLAUDIAMOREIRASALLES
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Seguidores: 21 mil
Publicaciones: 307
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Figura 17. Tablero de Manu 
Reyes.

Autoria propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Manu Reyes (https://www.insta-
gram.com/manureyes.design/).
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4.4.1.1. ELEMENTOS

4.4.1.2.SENTIDO

Plantas tropicales Paleta de colores

171, 209, 271 45, 63, 23 194, 209, 108 240, 225, 202

Este primer grupo reúne las imágenes que enseñan plantas tropi-

cales, como es el caso de la Costilla de Adán (Monstera deliciosa), 

cocotero (Cocos nucifera) u otras especies. Mas allá de los objetos, 

estas imágenes también presentan recurrencia de los colores iden-

tificados arriba.

Estos elementos combinados son signos de paisajes tropicales 

que, por su vez, también son signos de la fuerza de la naturaleza, 

refrescancia y misterio.
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Figura 18. Imágenes de Grupo 
1 - Manu Reyes.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Manu Reyes (https://www.insta-
gram.com/manureyes.design/).
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4.4.2.1. ELEMENTOS

4.4.2.2.SENTIDO

Paredes Interacción

Paleta de colores

244, 244, 246 182, 135, 91 126, 127, 131 183, 187, 136

Grupo 2 agrupa imágens que repiten signos de ambientes internos. 

De esta manera, esta imágenes articulan sentidos más urbanos que 

el grupo anterior. Ellas actúan como una guía de uso o referencia 

para decoración.

Revestimientos de piso
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Figura 19. Imágenes de Grupo 
2 - Manu Reyes.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Manu Reyes (https://www.insta-
gram.com/manureyes.design/).
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4.4.2.1. ELEMENTOS

Detalles personales Autorretrato Terceros

4.4.2.1. SENTIDOS

Este grupo reúne imágenes en que estén presentes personas - ya 

sea detalles de cuerpos, autorretratos o retratos. En conjunto, estas 

imágenes actúan como referencias de escala, manual de uso y 

evidencia del trabajo artesanal.
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Figura 20. Imágenes de Grupo 
3 - Manu Reyes.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Manu Reyes (https://www.insta-
gram.com/manureyes.design/).
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La brasileña de padres bolivianos, Manu Reyes es graduada en arqui-

tectura y trabajó con el arquitecto Riccardo Blumer, en Itália, y en el 

sector de diseño industrial de Whirlpool, en Mé-xico. Sin embargo, es 

la actuación en carpintería el rasgo más destacado en publicaciones 

acerca de la profesional

Las publicaciones acerca de la profesional resaltan el largo período 

de aprendizaje en el rubro de la carpintería tradicional (mayormente 

definida por el uso de madera maciza y uso de en-castres para fija-

ción entre las partes) y la abertura su propio espacio de producción. 

En una, Rodrigo Silveira, diseñador, carpintero y profesor de la pro-

fesional, resalta que “ella es deli-cada en el trabajo con la madera, 

en el diseño, en las piezas y como las produce” (como cita-do por 

Sganzerla, 2019). La delicadeza en el trabajo con el material confor-

ma “piezas funcio-nales y de estética original”, según el perfil de su 

tienda en el e-commerce Boobam (s.f.).

La producción artesanal en madera es reforzado en el sitio de Manu. 

En la categoría Filosofia están destacados el uso de la madera y de 

la carpintería tradicional, artesanal, cómo elementos de diferencia-

ción. El sitio establece una relación entre este modo de producción a 

celo y respecto por la materia-prima. Además, es un modo de autoe-

xpresión de la diseñadora. Finalmente, por medio de su trabajo Manu 

busca conectar sus clientes a la naturaleza – ya sea por la madera 

trasformada en mobiliario o por el programa de siembra de árboles 

del cual hace parte.

Los grupos identificados en el tablero del perfil de Manu Reyes cons-

truyen sentidos de ma-neras distintas. Grupo 1 reúne imágenes re-

lacionadas a la naturaleza. En este grupo es posi-ble reconocer una 

paleta de colores, elemento igualmente presente en el grupo 2. Sin 

em-bargo, éste agrupa imágenes con elementos indicativos de áreas 

internas. El último grupo trata de imágenes que enseñan personas, 

ya sea en detalle o por completo.

La naturaleza enseñada en el perfil de Manu se refiere al ideal la sel-

va tropical al enseñar pedazos de junglas cerca al mar y jardines con 

especies de esta zona. Numerosas, las imágenes en jardín de plantas 

tropicales también son signo del amaestramiento de la fuerza de la 

naturaleza por la cultura. Este signo se relaciona harmónicamen-

te con las imágenes del grupo 2, en que la madera trasformada en 

muebles se encaja en ambientes internos. Las personas en el table-

ro de Manu Reyes actúan como referencia de escala para los mue-

bles en sus entornos y le agregan la dimensión humana a su trabajo.

Finalmente, los grupos están de acuerdo con el discurso textual de 

Manu Reyes y pueden actuar cómo refuerzos homeopáticos de ello. 

Al tomar fotos de sus productos cerca de elementos que corrobo-

ran el signo de la selva tropical, Manu está actualizando su discurso. 

Cuando estas imágenes están al lado de otras en que enseñan un 

mueble en un ambiente cerrado, por contigüidad los sentidos apun-

tados anteriormente se refuerzan y edifican un poco más el discurso 

de la diseñadora.

4.4.4.1. MANU REYES 4.4.4.2. @MANUREYESDESIGN
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4.5.1.1. ELEMENTOS

4.5.1.2. SENTIDO

Paleta de colores

181, 201, 206 235, 228, 218 144, 147, 170 53, 117, 179

Lámpara Corrupio Lámpara Celula

Numeroso, este primer grupo evidencia la predominancia de imáge-

ens de lámparas presentes en el tablero de Érico. Ellas construyen 

la idea de que el profesional es especialista en diseño de objetos 

de para iluminación.
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Figura 22. Imágenes de Grupo 
1 - Erico Gondim.
Autoría propia [Collage], basa-
da en imágenes de Instagram 
de Erico Gondim (https://www.
instagram.com/ericogondim.de-
sign/).
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4.5.2.1. ELEMENTOS

4.5.2.2. SENTIDO

Base Interacción Diseñador + Objeto

En el grupo 2 se reúnen las imágenes en que se enseñan signos 

indicativos de exhibiciones, tales cuales bases sobre la cual se en-

señan objetos, multiplicidad de objetos y la presencia del profesional 

al costado de su pieza sin tocarla. La contigüidad entre ellas y la 

recurrencia de los elementos mencionados, además de la cantidad, 

señalan para un carácter artístico de la producción del profesional 

y su reconocimiento en el campo.

Iluminación focal

41

Figura 23. Imágenes de Grupo 
2 - Erico Gondim.
Autoría propia [Collage], basa-
da en imágenes de Instagram 
de Erico Gondim (https://www.
instagram.com/ericogondim.de-
sign/).
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Érico Gondim es un diseñador nacido y criado en Fortaleza, capital de 

Ceará. Graduado en Diseño (Centro de Diseño de Ceará) y magíster 

en Diseño de Producto y Espacio por la Uni-versidad de Kingston, de 

Londres, el profesional “es fascinado en trasformar materiales en 

objetos, figuras y productos” (ericogondim, s.f.). El tacto y las poten-

cialidades de un material son sus objetos de investigación en cuanto 

diseñador.

El corpus de trabajo de Érico es comprendido ora por su relación 

con la artesanía (Corsunsky, 2020), ora por el uso de materiales no 

convencionales (Scolforo, 2021). Pero ambas destacan el rasgo de 

sostenibilidad en su trabajo. Corsunsky (2020) resalta las caracte-

rísticas artesana-les que conllevan los objetos diseñados por Érico 

Gondim y lanza luz a la relación entre el diseñador y las comunida-

des artesanas de su región. Con ellas, Érico busca hacer con que los 

artesanos mismos se percaten del valor de la reutilización de mate-

riales. “Mi trabajo conlleva una relación social de unir artesanos (…) y 

hacerlos darse cuenta de que eso (la reutilización) tiene valor” (cómo 

citado en Scolforo, 2021).

En resumen, el trabajo de Érico Gondim es apreciado por la singula-

ridad que le confiere la artesanía y su impacto social. El diseñador 

utiliza, por medio de técnicas artesanales, las refe-rencias culturales 

de su estado, intencionalmente plasmadas en sus diseños (Gondim, 

2018). Se puede comprehender, por tanto, que esta es como el pro-

fesional busca acercarse de su presentación en cuanto a un “crafts-

man”, tal cual en su sitio web.

En el análisis del tablero de Érico Gondim fueron identificados dos 

grupos. El primero está compuesto por imágenes en que se mues-

tran lámparas, con 47 imágenes. El segundo reúne 35 imágenes cuyo 

tema principal es exposición. Una cantidad considerable de los com-

-ponentes de segundo grupo se encuentran también en el primero.

Mientras que el sentido creado por las imágenes en el grupo 1 es 

más objetivo – diseñador especialista en lámparas, en el segundo 

el sentido gana connotaciones más sociológicas. Las imágenes del 

grupo 2 enseñan elementos que crean una significación relacionada 

a exhibiciones museísticas o artísticas: iluminación focal incidiendo 

directamente sobre un objeto sobre una base, con una tarjeta infor-

mativa sobre la pieza. Culturalmente, estas exhibiciones confieren a 

la obra, y por ende su productor, validación institucional. Esta vali-

dación agrega al profesional capital social y cultural en el campo en 

que se encuentra. 

Al dedicar 20% del total de imágenes a este tema, se puede enten-

der que el diseñador desee enseñar el capital social reunido a tra-

vés de su obra más exhibida, la lámpara Corrupio, presente en 37 

de las imágenes del primer grupo. Esta complicidad entre ambos 

grupos crea la idea de que Érico Gondim es un exitoso diseñador en 

el área de iluminación. Como ha sido enseñado, esta percepción es 

parcialmente correcta: el trabajo de Érico es entendido, más allá de 

su tablero, cómo altamente artesanal y sostenible ambiental y so-

cialmente.

4.5.3.1. ERICO GONDIM 4.5.3.2. @ERICOGONDIM.DESIGN
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4.6.1.1. ELEMENTOS

Las imágenes del grupo 1 presentan fondo blanco y razón entre alto 

y ancho de 1:1. En ese sentido, son padronizadas y son semejantes a 

las fotografías publicitarias encontradas en catálogos. El objetivo de 

estas fotografías es enseñar productos sin ruídos a clientes en po-

tencial. Así, estas imágenes articulan una significación comercial.

4.6.1.1. SENTIDOS

Razón: 1:1
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Figura 25. Imágenes de Grupo 
1 - Philipe Fonseca.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Philipe Fonseca (https://www.
instagram.com/fonseca_phili-
pe/).
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4.6.2.1. ELEMENTOS

4.6.2.1. SENTIDO

Contraste texturas Texturas toscas Ventana

Paleta de colores

187, 188, 192 203, 205, 204 223, 172, 115218, 211, 185

El segundo grupo cataloga la imágenes hechas en ambientes in-

ternos. Los elementos identificados se repiten, con pequeñas dife-

rencias entre sí, en todas las imágenes, pero cuyo efecto es el de 

conferirles un escenario a los objetos, una vez que éstos son los 

principales.  Los elementos identificados son signos referentes a 

ambientes industriales.

Revestimientos piso
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Figura 26. Imágenes de Grupo 
2 - Philipe Fonseca.
Autoría propia [Collage], basada 
en imágenes de Instagram de 
Philipe Fonseca (https://www.
instagram.com/fonseca_phili-
pe/).
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Philipe Fonseca es un diseñador de 30 años, natural de Rio de Janei-

ro. En 2019, su trabajo empieza a volverse reconocido con el lanza-

miento de su primer producto, el sillón Gorila. Más allá de una pieza 

que coincide con las características del diseño brasileño, este sillón 

es también un manifiesto.

Aun cuando Gorila es un término comúnmente usado para referirse 

ofensivamente hacia los hombres negros, este da nombre a un sil-

lón de grandes proporciones que trasmite comodidad. “Considero el 

sillón Gorila una extensión de lo que soy: negro, fuerte y también de-

licado. (…) Quise trasformar ese estigma negativo en una afirmación 

positiva.” (Ela, 2021). 

Philipe utiliza el diseño como “una herramienta de trasformación de 

ideales en objetos que comparten afectividades y valores” (philipe-

fonseca, 2021). Estos ideales se refieren a darle visibilidad a la lucha 

histórica de negros y negras en la sociedad brasileña, fuente de sus 

referencias. “Mi trabajo busca a través de esas referencias, renovar 

y valorizar esas historias y los valores que deberían hace tiempo ser 

mucho más reconocidas” (Casa Vogue, 2021).

En conclusión, podemos entender que el profesional busca imprimir 

en sus muebles las referencias que encuentra al investigar las his-

torias ocultas de la población afrobrasileña. Esta es la tónica que, 

según el autor, lo diferencia. “Quise enfocar en algo que me diferen-

ciara en el mercado. La respuesta para eso estaba en mi cara (…) 

entonces, fui a buscar en mi historia mi estética” (Ela, 2021). 

El análisis ha identificado dos grandes grupos de imágenes que arti-

culan sentidos diferentes pero complementares. Ambos grupos reu-

nieron imágenes dispersas temporal y espacialmente por el tablero. 

Sutilmente, ellas influyen en la manera en que creamos los sentidos 

al largo del perfil. 

Las imágenes del segundo grupo, por ejemplo, son signos de un am-

biente fabril. De esta forma, los muebles enseñados en estas imá-

genes también son entendidos, por contigüidad, cómo mobiliario de 

estilo industrial. El ideal moderno de la producción industrial busca-

ba alcanzar la mayor cantidad de personas al producir objetos as-

céticos masivamente. De esta forma, contextualizar sus objetos en 

ambientes industriales hace con que el mensaje que Philipe busca 

trasmitir se pierda. Finalmente, el contexto les roba a los muebles el 

mensaje critico de Philipe.

Si bien es cierto que las imágenes del primer grupo auxilian la com-

prensión del potencial cliente sobre un producto, en cantidad ellas 

remiten a un sentido comercial. Por ser al estilo fotografía publicita-

ria, estas imágenes juntas pueden remitirnos a una idea de catálogo. 

Así siendo, este signo refuerza el sentido industrial y disminuye más 

el mensaje pretendido por el diseñador.

Se puede concluir que el mensaje que busca trasmitir el profesional a 

través de su producción en diseño industrial no logra reflejarse en su 

tablero. Como hemos visto, el mensaje identitario de los muebles se 

pierden cuando en relación con los signos de cierta “industrialidad”, 

debilitando el potencial del mensaje intencionado por el diseñador.

4.6.3.1. PHILIPE FONSECA 4.6.3.2. @FONSECA_PHILIPE
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El tablero de Instagram de un profesional del diseño autoral brasi-

leño de muebles es una herramienta para su posicionamiento. A tra-

vés del posteo de imágenes, el diseñador autoral tiene la oportuni-

dad de trasmitir sus valores al público que lo sigue. Esos valores son 

codifica-dos en elementos visuales que dan contexto a los objetos 

que producen o, como hemos visto en algunos casos, a sí mismos. La 

toma de consciencia de este hecho puede auxiliar en el diseño de un 

tablero más coherente con el trabajo del profesional.

En esta sección se condujo análisis de elementos y sentidos a partir 

de los tableros de cinco profesionales del diseño autoral brasileño 

de muebles. Dichos profesionales fueron seleccio-nados por sus 

respectivas relevancias en el campo, cantidad de seguidores, género 

y localiza-ción geográfica. Sus tableros fueron estudiados para iden-

tificar los sentidos generados a partir de las imágenes y contrastar-

los con los significados encontrados por sus comentadores y por los 

propios diseñadores.

Los análisis enseñaron grupos de imágenes que comparten elemen-

tos visuales en común y que pasan a ser analizados como signos. 

Estos signos están compuestos también por una idea que se hace 

de ellos. Así, estos grupos de imágenes también pueden ser enten-

didos como grupos de sentidos o significaciones. Es a través de estos 

sentidos que el espectador de un tablero construye su comprensión 

acerca de los mensajes que el diseñador busca trasmitir por medio 

de sus objetos, su trabajo.

Los resultados señalan que tres de los tableros analizados auxilian 

en la construcción de las significaciones esperadas por los profesio-

nales, aun con diferencia en la cantidad de grupos entre ellos. En el 

tablero de Sergio Matos, dos grupos representan visualmente el ide-

al de brasilidad a través del regionalismo predicado por el diseñador. 

Los grupos 2 y 3 son referen-tes a imágenes que traen elementos 

visuales simbólicos de dos regiones brasileñas distintas, represen-

tadas, entre otros, por la vegetación y por el contraste indexical del 

agua. Enseñar esos elementos despierta en el espectador brasileño 

una larga lista de conceptos acerca de las culturas de esas regiones, 

que las transferirá a los objetos y al trabajo de Sergio por iconicidad. 

De esta manera, el profesional logra crear una comprehensión a ni-

vel nacional de su trabajo, hecho a partir de referencias regionales.

Claudia Moreira Salles emplea la misma práctica para generar sig-

nificaciones que refuerzan su mensaje. El tablero de Claudia recons-

truye el discurso de pertenencia y continuidad de histo-rias en el 

primer grupo. Las fotografías con elementos visuales relacionados 

a la arquitectura de haciendas coloniales crean la idea de que sus 

productos continúan un método y estética históricas, más simples. 

El segundo grupo les brinda una capa de validación a esta relación 

histórica al enseñar sus muebles en relación a obras de arte (o de-

talles de éstas) o en exhibiciones. Entre los grupos hay una fina rela-

ción espacio-tempo, en que espacio se refiere a espacios expositivos 

y tiempo a una historia colonial particular, que refuerza el carácter 

exclusivo y casi artístico que conlleva cada producto diseñado por 

Claudia Moreira Salles.

También el perfil de Manu Reyes ha logrado concatenar sus signifi-

caciones visuales con su discurso textual. Semejante a Sergio, las 

imágenes del primer grupo enseñan sus objetos en contacto con 

plantas de endémicas de zonas tropicales, de las cuales se pudo ex-

traer una paleta de colores. En contraste, el segundo grupo enseña 

los objetos en ambientes internos – en algunos casos, los mismos 

productos en estos dos diferentes contextos. Este aparente desen-

cuentro en verdad corrobora el discurso textual de Manu que busca 

traer la naturaleza para más cerca de las personas. 47



Se puede concluir que los tableros que logran emparejarse con el 

discurso textual presentaron complementariedad. En los casos de 

los perfiles de Sergio Matos y Manu Reyes, esta característica surge 

desde el contraste entre los grupos de sentido. Sin embargo, en el 

table-ro de Claudia Moreira Salles la misma característica se pre-

senta por la estrecha relación creada entre objetos históricos y es-

pacios expositivos. 

Pero solamente la complementariedad no basta para diseñar un ta-

blero de acuerdo con los mensajes de un diseñador autoral de mue-

bles. Los tableros mencionados enseñan elemen-tos visuales rela-

cionados al sentido que quieren generar. Manu Reyes probablemente 

no dispone de una selva tropical en su patio, pero toma fotos de sus 

productos en jardines que tengan plantas representativas de este 

paisaje y enseña a ambos. La definición del sentido que se quiere 

crear es importante para poder identificar los elementos que crea-

rán la signifi-cación más cercana al diseñado.

También se debe resaltar la importancia de imágenes de los paisa-

jes o de elementos contex-tualizadores para los grupos de sentidos. 

Sergio Matos y Claudia Moreira Salles postearon fotos en sus table-

ros que en nada se asemejan a fotografías de productos. La imagen 

del hombre en el barco de madera subiendo el río, en Sergio, o del 

cerrojo antiguo en una puerta de madera, en Claudia, brindan signos 

desconectados a diseño pero de alto potencial simbó-lico. Estas imá-

genes profundizan la comprehensión del sentido y facilitan relacio-

nes de iconi-cidad entre las imágenes, hasta llegar a los productos. 

Estas características no se pudieron encontrar claramente en los 

tableros de Érico Gondim y Philipe Fonseca. En su perfil, Érico pa-

rece priorizar una categoría de producto – lámparas – y un produc-

to específico: la línea de lámparas Corrupio. Al hacer esta elección, 

Érico brinda elementos para entender que su trabajo se enfoca en 

el diseño de lámparas y oblitera su contribución al diseño social con 

comunidades en su región, que le rindió reconocimiento en el campo. 

En se tratando de reconocimiento, Érico lo representa a través de 

imágenes en contexto de exhibiciones en que los objetos expuestos 

son casi siempre las lámparas, repi-tiendo el ciclo.

Philipe Fonseca presenta su tablero cómo una vitrina cuyo el mensa-

je textual no está empa-rejado con las significaciones creadas por la 

imagen. En su tablero se pudo identificar 26 imágenes semejantes a 

fotografías publicitarias, con fondo blanco y con el producto centra-

lizado, utilizadas para catálogos de ventas. Otro grupo de imágenes 

enseña también a sus productos en interacción con elementos sim-

bólicos de ambientes industrias. Si bien es cierto que sus productos 

están en venta, como deja claro el grupo 1, el grupo 2 no cuenta el 

discurso textual que está haciendo con que el profesional se posicio-

nes en el campo del diseño brasileño autoral de muebles. De acuer-

do con la evaluación hasta este momento, Philipe corre el riesgo de 

volver su trabajo genérico por no comunicar el potente discurso tex-

tual que ampara sus muebles.

En conclusión, por medio de los análisis conducidos se pudo encon-

trar puntos en común entre los tableros que logran corroborar visu-

almente el discurso textual sobre los trabajos de los diseñadores. 

Esos puntos se mostraron sólidos al contrastar los tableros más 

bien sucedi-dos con los menos, reforzando su validez. A partir de 

ellos, a título de aportación de esta investigación para el tema, se 

creará una guía para el diseño de un tablero de Instagram que auxilie 

visualmente el discurso textual de un profesional del diseño brasi-

leño de muebles.
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Este trabajo pretende contribuir con las investigaciones en semióti-

ca para el análisis de perfi-les en redes sociales y, a partir de ellas, 

generar respuestas de diseño gráfico. Como mencionado en Dawkins 

(2020), estos tipos de investigaciones son escarzas, pero presentan 

resultados prometedores para la semiótica de las redes. La teoría se-

miótica peirceana auxilia en la identificación de signos y comprehen-

sión de significaciones visuales acerca de un perfil - o, en nuestro 

caso, de perfiles. Los resultados encontrados pueden auxiliar en la 

evaluación acerca de los sentidos que las imágenes están creando y, 

por ende, representándonos virtualmente. 

En el campo del diseño gráfico digital, este aporte teórico-metodo-

lógico puede servir para la evaluación de perfiles empresariales. El 

campo de diseño de identidad visual es ampliamente debatido, con 

metodologías y procesos bien definidos para representar eficiente-

mente los valores del cliente a través de elementos gráficos. Sin 

embargo, la presencia virtual en las redes sociales de empresas de-

manda también que se cuide de su “identidad digital”, que será cons-

truida a cada post o imagen posteada. 

Esta construcción de un mensaje visual coherente con sus valores 

es particularmente importante para diseñadores autorales. Como 

visto, en Brasil el diseño autoral de muebles es la manera encon-

trada por muchos diseñadores para seguir trabajando en el campo 

y, a la vez, una forma de autoexpresión plasmada en productos. Hay 

una relación entre discurso del diseñador, formas y texturas de sus 

productos, posicionamiento en el campo, y mercado, madura en el 

país. Por eso es recomendable que el diseñador autoral sea capaz de 

representar visualmente los valores que lo impelen a diseñar. Lo que 

se pudo identificar, empero, es una dificultad en hacerlo.

Esta investigación se propone, por tanto, a elaborar dos guías. La 

primera está pensada para la evaluación de los sentidos de tableros 

de Instagram a partir de los fundamentos de la semiótica de Char-

les Peirce. Se espera que esta guía pueda auxiliar profesionales del 

diseño gráfico en proyectos de rediseño de identidades visuales, pro-

veyéndoles una herramienta de análisis de las significaciones actu-

almente en curso en los perfiles de sus clientes. De esta manera, el 

diseñador gráfico gana una herramienta de análisis cualitativo que le 

permita ver y demostrar fácilmente la situación actual del mensaje 

visual de una cuenta de Instagram.

La segunda guía busca auxiliar en el diseño de la creación de signifi-

caciones o sentidos. A partir de los hallazgos de esta investigación, 

se presentará un documento que pueda orientar el diseñador en el 

proceso de predefinición de grupos de sentidos – punto de inicio para 

la bús-queda de elementos visuales que puedan representarlos cor-

rectamente. Se supone que al diseñar su comunicación visual desde 

las significaciones que busca trasmitir, los diseñadores brasileños 

autorales de muebles puedan mejorar sus comunicaciones visuales 

y difundir eficientemente sus valores.
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La guía 1 condensa los pasos metodológicos empleados en esta in-

vestigación y los presenta sucintamente. Definido el perfil en evalua-

ción, primeramente, se debe elegir un parámetro para la recolección 

de informaciones del tablero. En este actual trabajo se optó por la 

evalua-ción de las primeras 150 imágenes del tablero, pero también 

podría inclinarse por un marco temporal, por ejemplo. 

El siguiente paso es tomar pantallazos del tablero obedeciendo las 

limitaciones provenientes del parámetro elegido. En seguida, se 

debe disponer los pantallazos lado a lado en orden cronológica para 

empezar la búsqueda por elementos visuales recurrentes entre las 

imáge-nes. Una vez encontrados, agrupar las imágenes. En cada gru-

po cabe analizar en profundidad las imágenes para identificar más 

elementos en común. Cabe también evaluar si hay la recurrencia de 

estructura o colores identificables. 

La última etapa consiste en tres partes: la primera, analizar y es-

cribir cuales sensaciones emi-te el conjunto de las imágenes. La 

segunda etapa es relacionar estas sensaciones con los elementos 

encontrados. Por fin, escribir sobre las significaciones que este pro-

ceso generó y qué se pudo comprehender a partir de este grupo de 

imágenes. Repetir el proceso para cada grupo. El análisis culminará 

cuando estén evaluados todos los grupos.

Estas etapas están gráficamente representadas en un documento 

que facilita y explica la metodología. Esta herramienta de análisis 

busca ofertar la posibilidad de analizar un perfil autónomamente, 

siguiendo el método semiótico de Charles S. Peirce. De esta manera, 

los diseñadores autorales de muebles brasileños – pero no solamen-

te - podrán conducir su propio análisis y ajustar su comunicación, si 

es el caso. Para tanto, podrán utilizar la guía 2.
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Figura 27. Guía 1: Análisis de 
Sentido.
Autoría propia [Ilustración].



PERFIL

Primeramente, debemos identificar el 

perfil de Instagram que se está evaluan-

do. La guía ya dispone de tres paráme-

tros preestablecidos para facilitar al 

analista, bastando con que seleccione. 

Sin embargo, si es el caso de optar por 

trabajar con un parámetro no listado, 

puede señalar la opción “Otro” y descri-

birlo.

TABLERO

Esta sección está diseñada para la dis-

posición de los pantallazos en orden 

cronológico. Se espera que el analista 

pueda analizar el tablero más calma y 

atentamente al tenerlo disposto así, fue-

ra de su ambiente original.
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Figura 28. Hoja 1 de Guía 1: 
Análisis de Sentido.
Autoría propia [Ilustración].



IDENTIFICACIÓN

Identificar el grupo de imágenes que 

se irá analizar.

IMÁGENES

Aquí se deberán insertar las imágenes 

reunidas en este grupo.

ELEMENTOS

Después de identificar los elementos 

recurrentes entre las imágenes, ellos 

deberán ser catalogados y nombrados 

en est sección. En “Opcionales” se en-

cuentran “Estructura” y “Paleta de co-

lores.” En caso las mágenes agrupadas 

presenten estos elementos, se pueden 

utilizar uno o los dos ítenes.

ENTENDER EL SENTIDO

Estos espacios están designados para 

la comprehensión del sentido que arti-

culan las imágenes. Basado en el méto-

do semiótico, se debe empezar por des-

cribir las sensaciones desencadenadas 

por las imágenes; relacionarlas con los 

elementos; y finalmente articular los 

sentidos que esas relaciones genera.
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Figura 29. Hoja 1 de Guía 1: 
Análisis de Sentido.
Autoría propia [Ilustración].
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Al paso que la primera guía está hecha para la evaluación del estado 

actual de las significaciones de una cuenta de Instagram, esta se-

gunda está hecha para auxiliar en el diseño de la significación. Com-

puesta inicialmente de dos páginas, la Guía 2 es una herramienta 

que establece un método para la definición de los sentidos y sus 

representaciones visuales. La guía busca crear representación visual 

para crear sentidos a partir de la pregnancia de elementos visuales.

La primera página está diseñada para que se reflexione acerca de las 

significaciones que desea desencadenar. Se espera que, al emplear 

la guía, el usuario pueda articular los sentidos en una oración cohe-

rente. Este ejercicio incita al estudio acerca de la correcta posición 

de los sentidos en una oración y suscita la reflexión sobre el efecto 

de un concepto en el otro. Una vez definida, se puede empezar con la 

búsqueda por la mejor manera de representarlas visualmente.

La siguiente etapa consiste en el diseño de la representación visual 

de un sentido. Esta intención se demuestra al requerir la creación de 

un grupo de imágenes referentes a los sentidos en general. Desde 

ahí se deberán encontrar las imágenes relacionadas a cada sentido 

separadamente para, entonces, estudiar los elementos que articu-

lan lo sentido a que se refieren. El objetivo de este ejercicio es hacer 

con que el usuario se percate de los elementos visuales que articu-

len los sentidos deseados y pueda utilizarlos intencionalmente para 

mejorar su comunicación.

Las guías buscan auxiliar en el diseño de una “identidad digital”, men-

cionada anteriormente. Así, los diseñadores brasileños autorales de 

muebles tienen una herramienta para comprehender las significa-

ciones que están generando actualmente desde sus tableros y otra 

herramienta para poder arreglar los sentidos menos exitosos.
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Figura 30. Guía 2: Creación de 
Sentido.
Autoría propia [Ilustración].



IDENTIFICACIÓN

Definir el perfil y insertar la imagen 

de perfil/avatar.

MENSAJE Y SENTIDOS

En esta sección se debe resumir los 

sentidos que se quiere comunicar 

en una oración coherente. Posterior-

mente, identificar cada sentido sepa-

radamente.

REPRESENTACIÓN

Para empezar el proceso de repre-

sentación visual de lo sentidos, pri-

meramente se debe insertar en este 

espacio imágenes que representen 

visualmente a la frase en 1.1.

54

Figura 31. Hoja 1 de Guía 2: 
Creación de Sentido.
Autoría propia [Ilustración].



REPRESENTACIÓN

En esta etapa, insertar imágenes re-

lacionadas al sentido en estudio. De-

berán estar las imágenes del cuadro 

1.3. referentes a este sentido.

DEFINIR SENTIDO

Cambiar el elemento en rojo para el 

número en que se ubica el sentido 

actual en la lista de la página 1.

ELEMENTOS

Estúdio de elementos recurrentes y 

que pueden articular el sentido en 

cuestión.

PALETA DE COLORES Y ESTRUCTURA En se tratando del diseño de los sentidos, estos 

dos elementos pueden ser diseñados para gene-

rar correlación entre ellos y el sentido.

CONTEXTO
Esta sección está hecha para que 

se pueda ubicar los elementos en-

contrados en objetos de fácil acceso 

para el usuario, de tal forma que se 

pueda comprarlos para utilizarlos 

para conferirle contexto cuando al 

lado de su producto. También se pue-

de utilizar de referente para cuando 

se tome una fotografía en que no 

enseñe directamente su producto, 

pero que establezca relación por ico-

nicidad, como en el caso de fotos de 

selva, como en los ejemplos de Manu 

Reyes y Sergio Matos.
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Figura 32. Hoja 2 de Guía 2: 
Creación de Sentido.
Autoría propia [Ilustración].
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Las imágenes han ganado relevancia comunicativa durante el perí-

odo moderno y se han vuel-to el medio preferencial para difusión de 

contenido con las redes sociales. Entre ellas, está Instagram, que 

declaradamente prioriza las imágenes. La fácil adhesión a la plata-

forma y el potencial de difusión que ofrece la red atrae individuos y 

empresas. A cada post, los usuarios van componiendo un mensaje 

visual acerca de sí – ya sean individuos o empresas.

Entre los usuarios se encuentran los diseñadores brasileños auto-

rales de muebles, que encuentran un soporte gratuito para promo-

ver sus productos y trasmitir los valores que los impelen a diseñar. Al 

subir una foto de un producto a su perfil, el diseñador está ofertando 

un objeto y emitiendo signos acerca de su trabajo. Así, la hipótesis 

de este trabajo es que las imágenes en los perfiles de diseñadores 

autorales de muebles brasileños en Instagram corroboran sus nar-

rativas acerca de sus trabajos.

El objetivo general de esta investigación es evaluar la adecuación 

del mensaje visual de los perfiles de los diseñadores brasileños au-

torales de muebles a los mensajes textuales producidos por ellos o 

por terceros. Para ello, se recurrió a la Semiótica de Charles S. Peir-

ce para el análisis de la data recolectada -  imágenes disponibles en 

los tableros de los perfiles analizados

A seguir se hará un repaso de los objetivos específicos listados al 

inicio de esta investigación para averiguar su éxito o no. 

Encontrar perfil de Instagram de diseñadores seleccio-

Tomar 10 pantallazos del tablero de cada perfil.

Analizar los pantallazos.

Identificar los elementos relevantes en cada pantallazo.

Relacionar los elementos encontrados.

Describir el sentido generado a partir de la relación encontrada.

Enumerar los sentidos encontrados y descritos.
Selecionar profesionales a partir de parámetros a definir.

Los parámetros definidos fueron de relevancia en el área, número 

de seguidores, localización geográfica y género. A partir de ellos se 

seleccionaron: Sergio Matos, Claudia Moreira Salles, Manu Reyes, 

Érico Gondim y Philipe Fonseca.

Una vez definidos los diseñadores, se accedió a sus cuentas de Ins-

tagram, a saber: @sergiojmatos, @claudiamoreirasalles, @manu-

reyes.design, @ericogondim.design y @fonseca_philipe.

Objetivo completado y presente en la abertura del tópico destinado 

a cada diseñador.

Los pantallazos fueron dispuestos en orden cronológico para ubicar 

temporal y espacialmente las imágenes y así encontrar relaciones 

de conitgüidad primeramente.

El análisis profundizado de los tableros, enfocándose en las imáge-

nes que los componen, reveló la recurrencia de elementos entre al-

gunas imágenes.

Las imágenes que presentaron los mismos elementos fueron identi-

ficadas y agrupadas bajo el nombre Grupo y la identificación por un 

número. Posteriormente, los elementos en común fueron listados.

A cada grupo se describió los sentidos articulados por la relación 

entre las imágenes, entre imágenes y elementos, y entre los ele-

mentos mismos.

Al final de los análisis de grupos de imágenes se llegó a una con-

clusión acerca del/ de los mensaje/mensajes presentes en el perfil 

analizado.
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Comparar con narrativas verbales acerca de los diseñadores 

seleccionados.

Generar una guía para análisis semiótico de perfiles de Insta-

gram.

Generar una guía para el diseño de sentidos para perfiles de 

Instagram.

La conclusión proveniente del análisis fue contrastada con los men-

sajes textuales de fuentes secundárias: sitios web de los diseñado-

res y reportajes, comentarios sobre ellos.

Después de terminada la etapa investigativa, se creó una  herra-

mienta para el análisis de los sentidos presentes en un perfil de Ins-

tagram siguiendo la metodología empleada. La guía se llama Guía 1: 

Análisis de Sentidos.

Con el objetivo de auxiliar en el diseño de los mensajes visuales en 

Instagram, se elaboró una segunda herramienta. Basada en esta in-

vestigación, la Guía 2: Creación de Sentidos está diseñada para iden-

tificar y viabilizar el uso de elementos que ayuden a articular el sen-

tido deseado por el profesional.

Esta investigación ofrece dos contribuciones directas, cada una para 

un área de este trabajo. La primera se refiere a los estudios de la 

semiótica. Como ha mencionado Dawkins (2020), los estudios que 

utilizan la teoría y la metodología de la semiótica peirceana para el 

análisis de las rede social es casi inexistente. A partir de las conclu-

siones de este trabajo, estamos de acuerdo que este método posibi-

lita aprehender los sentidos que genera un perfil y, princi-palmente, 

que lectura se puede hacer de él. Así, este trabajo se suma a las po-

cas publicaciones en este sentido y puede, también, incentivar otras 

investigaciones con del mismo cuño en el área del diseño gráfico 

digital.5.
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Para el diseño, la creación de las herramientas relacionadas a la co-

municación en las redes es el aporte de este trabajo. Estas herra-

mientas estimulan el empleo de una metodología eficaz de análisis 

de mensaje, además de utilizarla en movimiento reverso: establecer 

parámetros para la creación eficaz de los mensajes deseados. De 

manera simples, las guías auxilian en estas etapas y auxilian al di-

señador en el momento de definir una identidad digital para sí. 5.2.
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Las contribuciones de este trabajo apuntan también para las posi-

bles investigaciones que se desprendan de este trabajo. En el campo 

de la semiótica aplicada a las redes sociales, esta investigación pue-

de estimularlo el empleo de esta teoría a otras redes en general, no 

solamente Instagram, como hecho aquí. Sin embargo, más análisis 

semióticas de perfiles de Instagram tiene el potencial de corroborar 

o cuestionar nuestras conclusiones, por lo que sería recomendable.  

Se sugiere que se emplee este análisis a los más distintos campos 

profesio-nales presentes en la red.

En consideración al diseño, el uso de las guías es imprescindible para 

averiguar su eficiencia, por lo que se estimulan los trabajos que las 

pongan a prueba. Estos trabajos aportarán a las herramientas y és-

tas podrán seguir desarrollándose. La guía de evaluación puede ser 

em-pleada para analizar distintos rubros, para lo que se sugiere un 

estudio de desempeño de ella cuando aplicada a otros contextos.

Para la guía 2, es importante encontrar maneras de evaluar su efi-

ciencia. Para ello, se sugiere su empleo en conjunto con la guía 1 en 

una investigación de media duración. Se espera ser posible evaluar 

la relación causal entre el uso de la guía 2 y su implementación y 

la variación de seguidores, que podría servir como una métrica. Los 

cambios en los perfiles decurrentes de la guía 2 también pueden ser 

analizados y documentados. 58
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