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Prefacio

Maria Ledesma






El abordaje critico del disefio de informacion

Introduccion

El 28 de enero de 1986 el trasbordador espacial Challen-
ger, segundos después de haber despegado, se desintegré en
el aire. La causa del desastre: una falla en los anillos que
debian asegurar la estanqueidad de las partes del cohete y
que debido a las bajas temperaturas de la noche anterior al
despegue habian perdido su flexibilidad, rompiéndose en el
lanzamiento. Lo curioso es que la agencia estadounidense
NASA (National Aeronautics and Space Administration) habia
sido alertada sobre la posibilidad de la rotura y del conse-
cuente escape de gas. Desde entonces, tanto especialistas en
gestion de proyectos como soci6logos o fisicos y miembros de
los programas espaciales han buscado diversos modos de ex-
plicar por qué no fueron escuchadas las recomendaciones de
los ingenieros espaciales que habian sugerido aplazar el des-
pegue debido a las temperaturas pronosticadas para ese dia.

Edward Tufte, uno de los teéricos de la disciplina de la
visualizacién de la informacién (infodesign), analiz6 los trece
graficos presentados por los ingenieros a la NASA explican-
do por qué no resultaron convincentes. En su demostracion
arguye sobre cuestiones generales como la falta de firma de
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los records y la ausencia de titulos orientadores, y sobre otras
mas puntuales, como cierto listado numérico ilegible o el
hecho de que las comparaciones visuales entre dos turbinas
no detallaban que lo que producia la diferencia era la tem-
peratura ambiente. En resumen, todos los errores detecta-
dos por Tufte apuntan a una serie de datos mal presentados,
concluyendo que habia una escandalosa discrepancia entre
las tareas de control realizadas y las imagenes construidas
para dichas tareas. Como especialista en el area, Tufte ha
elaborado presentaciones para mostrar elocuentemente, sea
en explicaciones sobre eventos de rutina, acontecimientos
excepcionales o fenémenos naturales, el modo de visualizar
la informacién claroy eficiente (Tufte, 1997).

El ejemplo, profusamente citado en la literatura sobre el
tema, viene a ilustrar las causas del nacimiento de un campo
transdisciplinar orientado a repensar los sistemas de infor-
macién. Se trata del desarrollo de diversas tecnologias de
administracion y control de informacién en un contexto cri-
tico para los sistemas tradicionales que resultan inutiles para
dar cuenta del volumen de informacién necesario para el
funcionamiento de los sistemas complejos. El aumento expo-
nencial de la informacién producido por la aparicién de In-
ternet profundizo esa tendencia, lo que hizo surgir un nuevo
campo disciplinar: el diserio de informacion.

En un texto ya canénico para los cultivadores del género
se lo ha definido como “el estudio de la organizacién de la
informacion con el objetivo de permitir al usuario encon-
trar una via de navegacién hacia el conocimiento y la com-
prension de la informaciéon” (Wurman, 1996). En la misma
linea, pueden citarse, entre otros, a Nathan Sedroff (1994),
o las apreciaciones del Design Council on Information Design
(Walker y Barrad, 2005) que subrayan el mismo objetivo:
hacer accesible la informacién para la toma de decisiones,
la mediatizacién del conocimiento y la modelizacién de la
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experiencia. Estamos aqui en el meollo de la cuestion. Para
el diseno de informacién, su objeto es una materia prima a
elaborar ya que, segin sus propios productores, se trata de
una especialidad destinada a presentarla de manera accesi-
ble a través de recursos visuales.

En rigor de verdad, si nos apoyamos en ejemplos como el
del Challenger, es casi imposible no coincidir con los teoéri-
cos de la materia respecto a sus ventajas a la hora de presen-
tar la informacién organizada de tal manera que pueda ser
captada de manera diferente a la que ofrece la linealidad del
lenguaje verbal o la sucesién numérica. Para decirlo de otro
modo, las técnicas de visualizacién permiten al lector captar
rapidamente las relaciones entre las turbinas y la temperatu-
ra, de la misma manera que permiten mostrar los resultados
de un censo o anticipar tendencias en el desarrollo de un
acontecimiento.

Sin embargo, apoydndose en estas caracteristicas, se ha
construido alrededor del diseno de informacién una red dis-
cursiva que exalta sus virtudes en relacién con su rol como
facilitador de la comprensién, de la transferencia del conoci-
miento y del desarrollo de la educacién. Sin negar su carac-
ter positivo, creemos que esta euforia respecto a la “descom-
plejizaciéon” merece ser observada con mas atencion. En ese
contexto, el presente trabajo tiene como objetivo presentar
las producciones de diseno de informacién desde dos puntos
de vista: en primer lugar, desde su potencialidad lingiiistica;
en segundo lugar, desde las caracteristicas particulares que
asume en la era de la hiperinformacion.

La potencialidad “lingiiistica”

Ya desde la antigiiedad, y como respuesta a la constante
preocupacion humana por organizar, recuperar y registrar

El abordaje critico del disefio de informacion 11



la informacion, se aprovechan las posibilidades del diagra-
ma para mostrar la organizacién formal y sintética de los
elementos que componen el pensamiento o la experiencia.

Las aplicaciones mas antiguas estan asociadas a la car-
tografia o a la mnemonica. De la primera tenemos noticias
provenientes del antiguo Egipto o de Babilonia; en cuanto
ala segunda, es posible reconocer sus manifestaciones en la
historia de los modos de registrar el conocimiento —desde
los palacios de la memoria de la retérica clasica hasta los
diagramas para la memoria llullianos— ya sea como sim-
ples receptaculos de informacién o como guias para el ra-
zonamiento.

Sin temor a exagerar, puede decirse que los antiguos pa-
lacios de la memoria tanto de los griegos como de los roma-
nos anticiparon la expresiéon “memoria artificial”, mientras
que Ramon Llull anticip6 los métodos heuristicos de la me-
moria artificial. Su Ars Magna, destinada a probar la verdad
a las religiones paganas, era una maquina para razonar que
reunia las verdades de las tres religiones hegemonicas de la
época (musulmana, judia y cristiana). Con este sistema, ya
en el siglo XIII se plantea un razonamiento en movimiento,

Fig. 1. Diagramas de Ramon Llull, Ars Magna, edicion del tipdgrafo catalan Pere Posa (1501). Biblioteca de Cata-
lunya, <http://www.bnc.es>.
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incluso mecanico, recogido luego por las tarjetas perforadas
en el siglo XX.

Avanzando en esta direccion, en el siglo XVI se encuen-
tran nuevos hitos iconograficos. El Teatro de la Memoria
de Giulio Camillo es uno de ellos. Se trata de un teatro de
ajustadas proporciones que no esta pensado para representar,
sino para pensar: en el centro se colocaba el usuario, y en
las gradas, las cajas-pensamiento de las que el usuario se
valia para discurrir sobre cualquier tema. Otro ejemplo lo
representa Giordano Bruno, quien logroé reunir la tradiciéon
clasica sobre la memoria con los diagramas de Llull, al ge-
nerar diagramas que organizaban los modos de pensar de
la época (Yates, 2005).

Fig. 2. Teatro de la memoria de Giulio Camillo, proyecto que desarrolla en Lidea del Theatro (Fiorenza, 1550).

Resulta interesante subrayar que al mismo tiempo que
Camillo o Bruno ideaban estas maquinas de pensar (que
rapidamente se “discontinuaron”, y permanecieron en los
margenes de la cultura hasta el siglo XX) se desarrollaba
otra forma visual de organizar la informacién que no nos
resulta ajena: la cartografia. Los comienzos de la Moderni-
dad se reconocen como una época de navegantes, de descu-

El abordaje critico del disefio de informacion 13



brimientos, de representaciones geométricas orientadoras
pero también como época que no ha cedido todavia a la
objetividad absoluta. Es por eso que, aunque entre Merca-
tor —creador del planisferio— y Giordano Bruno hay solo
dos anos de diferencia medidos en tiempos cronolégicos, la
distancia conceptual entre ambos es enorme: el saldo de la
historia sera que los intentos de razonamiento icnograficos
ideados por Llull, Camillo o Bruno fueron considerados
cabalisticos, mdgicos, misticos, herméticos y arrojados por
fuera de la razén objetivista que se aduenaba de Occidente
y de la cual los mapas fueron los primeros representantes
graficos.

Fig. 3. Globo terrdqueo de Gerardus Mercator (Atlas sive Cosmagraphice Meditaciones de Fabrica Mundi et Fabricati
Figura, Duisburg, 1595).

Serd la racionalidad del siglo XVIII, con sus principios
de objetividad y universalidad (Mattelart, 2002), la que le-
vantara las barreras que retenian la potencia del icono y
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abonara un terreno fértil para el desarrollo de modalidades
discursivas basadas en los diagramas. En efecto, entre 1786
y 1801 William Playfair hizo realidad la “lengua grafica uni-
versal” sonada por Condorcet, al presentar por primera vez
los tipos mas comunes de graficas estadisticas: los graficos
de barras, de “fiebre” y de “torta” que se corresponden con
el afan de comunicacién y comprension de los problemas
sociales propios de ese siglo y el siguiente.

A partir de entonces y cada vez en mayor escala, las po-
sibilidades de materia linguistica iconico-diagramatica de
usar diversas estrategias graficas y modalidades de represen-
tacion especificas para subrayar diferentes relaciones, evi-
denciar procesos y situaciones sincrénicas, en suma, de mos-
trar gran cantidad de informacién en poco espacio, pasé
a convertirse en un recurso extraordinario para registrar y
analizar movimientos, cantidades y procesos de toda indole.

Diferentes instancias de enunciacion

Las primeras producciones de diseno de informacion se
dieron en una red discursiva en la que las reglas que con-
dicionaban el ejercicio de la funcién enunciativa eran con-
gruentes con las intenciones cientifico-objetivistas y el va-
lor que obtenia el dato como insumo metédico de la nueva
ciencia de la medicién, propios del pensamiento moderno
entre los siglos XVIII y XIX. La reduccién de la ambigitie-
dad y las generalizaciones a las que se llega por el caracter
diagramatico eran consonantes con el entorno discursivo de
estos textos cuyas tematicas se orientaban a lo cuantificable,
comparable, mensurable. Hay, por lo tanto, una estrecha
correspondencia entre las posibilidades del lenguaje visual
y los alientos cientificistas de la formacién discursiva en la
que se desarroll6 el género que se abroquel6 en cierto tipo
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de producciones (traslados de mercaderias, crecimiento de
poblaciones, etcétera), dejando suficiente espacio para el
desarrollo de la especulacion teérica.

Los textos contemporaneos del diseno de informacion,
al aparecer en una formacion discursiva diferente, han de-
sarrollado otras caracteristicas que permanecen ocultas
tras sus €xitos evidentes. Tal como surge de los postulados
contemporaneos el diseno de informacién encuentra su ra-
z6n de ser en tres valores generales: acceso al conocimiento,
usabilidad y belleza persuasiva. Frente a la dupla objetividad-
cientificidad propia de la etapa anterior, el momento actual
se caracteriza porque en la base de produccion del sentido
se encuentra el conjunto conocimiento-usabilidad-belleza-per-
suasion, valores sostenidos por nuestra “modernidad liqui-
da”, categoria con la que Zygmunt Bauman da cuenta del
cambio permanente y de la transitoriedad, y por ende, de
la inmediatez y la evanescencia contemporaneas (Bauman,
2003). Para una sociedad con estas caracteristicas, usabili-
dad y descomplejizacion son conceptos congruentes.

Asi, la materia lingtistica propia de la visualizacion de
la informacion, al incluirse en una constelaciéon discursiva
diferente, se transforma, perdiendo su “justa medida”, para
incluirse en el relampagueo de la persuasion visual, en el
fogoneo de la imagen bella, de la apariencia extrana o en
el juego de la accesibilidad. Se produce entonces un cru-
ce entre las posibilidades sintéticas del icono y las nuevas
caracteristicas: la descomplejizacién del conocimiento y el
desarrollo de la atraccién visual como modo de lograr un
efecto persuasivo, atrayendo al publico y convenciéndolo. Se
multiplican asi ejemplos de visualizacién de informacion en
los que se privilegia el impacto visual o bien se aplanan tex-
tos de diverso tipo para reducirlos a un diagrama que esque-
matiza, reduce a nicleos y obliga a la pérdida de matices.

Estas ultimas producciones, frecuentes en los textos es-
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colares o de divulgacion, actualizan la concepcién benja-
miniana que denuncié hace tiempo cé6mo la informacién
amenaza con el hundimiento de la experiencia de lo lejano
en el tiempo y en el espacio (Benjamin, 2001). Cada mana-
na, decia Benjamin, se nos instruye sobre las novedades del
orbe. En cada momento —diremos, parafraseandolo— los
hechos se reducen a puras informaciones: datos, relaciones,
inferencias. Se trata de la licuefacciéon de la experiencia
humana en aras de la informacién que comunica el hecho
bruto ocurrido sin huellas de las circunstancias, ideas, sen-
timientos de sus protagonistas. El sujeto se pierde detras del
dato; la transposicion diddctica realizada considera que el
saber ensenar se resuelve diagramaticamente.

Esta reflexion apunta a delimitar un espacio de observa-
cién sobre estas producciones y su sostén ideolégico. Se se-
nalé anteriormente que es imposible negar la necesidad de
desarrollar los modos de procesamiento de la informacion,
ya que sin ellos seria imposible “gestionar” el mundo admi-
nistrado en el que vivimos; de hecho, como sostiene Smith,
estamos incluidos en una red cuyo crecimiento depende,
entre otras cosas, de la evolucién de los sistemas para el ma-
nejo de la informacién (Smith, 1996).

Sin embargo, considerar positivamente su desarrollo no
significa creer los “cantos de sirenas” con que se acompana
su aparicién. Particularmente, significa poder discriminar
entre aquella informacién imprescindible para el funciona-
miento social y la diversidad absoluta, hiperbérea de datos
que en lugar de orientar, adormecen, aturden.

El espacio de observaciéon que aqui se propone, ubicado
en el cruce de la voluntad critica con el paradigma adminis-
trativo de la informacién, implica dar una vuelta de tuerca
sobre las definiciones del infodesign. Concretamente, la pro-
puesta consiste en desarrollar una rama que se ocupe de ge-
nerar conocimientos especificos para considerar de manera
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discriminada el estatuto de la informacion y, en consecuen-
cia, separar aquello que resulta ttil de aquello de lo que se
puede prescindir.

El analisis ha mostrado que los dispositivos visuales que
dan forman y presentan la informacion son solidarios de la
descomplejizacion, de la desambigtiedad y, por ende, deva-
ltan el pensamiento sesgado, las lineas de fuga, e intentan
controlar lo aleatorio. En este sentido, también seria desea-
ble incluir los estudios pertenecientes al diseno de infor-
macién en una deconstruccion del concepto de “descom-
plejizacion” a la luz de una pregunta simple: ¢por qué hay
que descomplejizar el conocimiento? La respuesta —que
admite respuestas variadas— esconde, en su ingenuidad,
un reclamo por la valoracién de la experiencia humanay su
entronque con la tradicién cuyas acciones —también en el
decir de Benjamin— parecen estar tan en baja en la socie-
dad contemporanea.
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Parte I. Conceptos y experiencias
en disefo de informacion

Esteban Javier Rico






Introduccion

En esta primera parte del libro la propuesta es establecer
conceptos basicos del campo del diseno de informacion, y
recorrer experiencias y trabajos relacionados con sus diver-
sas formas de accion y expresion.

En el primer capitulo se describe el diseno de informa-
cién como una disciplina emergente, transversal, orientada
hacia competencias especificas para comunicar conocimien-
tos, de los datos al saber. También se recorren antecedentes
e influencias creativas que sirven para contextualizar y com-
prender la evolucién de esta disciplina en la actualidad.

Luego, en el segundo capitulo, se establecen y ponen en
relacion diversos enfoques, definiciones, perspectivas y po-
siciones culturales sobre este campo de conocimientos. Para
ello se recurre a definiciones y dimensiones del diseno de la
informacién, y la actualidad de estos enfoques tedricos apli-
cados a los cambios y las problematicas actuales del diseno.
Se piensan asimismo las nuevas habilidades que requieren
usuarios, lectores y ciudadanos en relacion a las practicas
culturales y la vida cotidiana.

En el tercer capitulo se estudian las cualidades y caracte-
risticas particulares de la imagen y el disenio en el seno de



los procesos contemporaneos de convergencia y expansion
comunicativa. Nuevas representaciones y metdforas de lo
visible se ponen en juego de forma constante con la visuali-
dad y con el crecimiento de la red comunicacional, donde
destaca cada vez mas el proceso de convergencia y cambio
de paradigma. Finalmente se establecen los tipos de infor-
macioén y las modalidades de organizacién autoral.

El cuarto capitulo trata especificamente sobre la produc-
cién critica de informacion y el diseno como pensamiento
critico. Para esto se ordenan y establecen diversas formas
de produccion de datos organizados, para la comprension
de una situacién o proceso y para el funcionamiento de sis-
temas de control. El diseno de experiencias para la vida co-
tidiana, para la ciudadania, para actuar sobre el medioam-
biente, habilita en esta parte formas de resistencia desde
espacios interdisciplinarios donde confluyen, entre otros, el
periodismo, el diseno y la edicién

Por ultimo, en el quinto capitulo de esta primera parte
del libro se relacionan las acciones de conectar y visualizar
para la realizacion y utilizacion de nuevas redes de cono-
cimiento. Se recorren proyectos especificos a partir de sus
contenidos, preguntas clave, sus modalidades de creacion
de interés y sus dimensiones estéticas. Se establecen crite-
rios para analizar las variables emocionales, las problemati-
cas de la enunciacion y la comunicacion, y la relacién entre
diseno y tecnologia.

En conclusién, la propuesta es profundizar en el conoci-
miento del diseno orientado a la informacion, en el marco
de una disciplina en constante desarrollo, especialmente re-
lacionada a los avances tecnolégicos, las problematicas de la
informacioén socialmente necesaria, y los nuevos mapas del
conocimiento interdisciplinario.
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CAPITULO 1.1

Disefio de informacion: una disciplina emergente

Una buena pregunta tiene mas valor que la
respuesta mds brillante.
Louis Kahn

Comprender la informacion es poder.
Richard Wurman

Una nueva disciplina transversal

La omnipresencia de la informacién hace que la cuestiéon
de su diseno se convierta en un dominio indispensable para
asimilar y dar sentido al proceso de comunicar y al mismo
tiempo revelar conocimientos, tanto para la investigacion
como para la educacién y el aprendizaje (Wurman, 1999;
Bonsiepe, 2000).

La disciplina que en la actualidad se conoce en los pai-
ses centrales como information design (ID) intenta responder
preguntas en la busqueda de facilitar la comprension y la
transferencia densa hacia sectores no expertos. Se trata de
una disciplina transversal que retine a comunicadores de
diferentes campos: disenadores graficos, comunicadores so-
ciales, arquitectos de la informacioén, expertos en sistemas,
profesionales de las interfaces, psic6logos sociales y educa-
dores, y todo tipo de profesionales o amateurs preocupados
por los modos en que se presenta, se comunica y se com-
prende la informacion.

La experiencia tanto académica como profesional revela
dos caracteristicas historicas recurrentes en el campo dis-



ciplinario mas amplio del diseno grafico; por un lado, el
diseno ha sido visto como un factor meramente cosmético
que se concreta en una intervencion estética cuando ya estd
decidida y prefijada la relacion con el usuario-interprete;
por otro lado, en el diseno como disciplina no ha sido fre-
cuente profundizar hacia especializaciones que lleven a de-
sarrollos tedricos que mejoren la reflexion sobre su propia
praxis. Sin embargo, a partir de su consolidacién como es-
pacio especifico de practica disciplinar vinculado a lo que
genéricamente denominaremos “infografias de divulgacion
periodistica” (desarrolladas por disenadores graficos, re-
dactores y editores) se ha comenzado a generar grupos de
investigacion especificos.!

A partir de los desarrollos locales y de los aportes de re-
ferentes internacionales, se vienen consolidando alrededor
del diseno de informacién una cantidad de conceptos que
proponen sus multiples relaciones y colaboraciones con
otras disciplinas afines, y se ha manifestado en los ultimos
tiempos un cambio de rol del disenador como traductor de
informacién en estado invisible a visible, a un rol de organi-
zador autoral de informacion. Esto crea un nuevo espacio de
intervenciéon que implica una mirada hacia el objetivo de
organizacion de informacion para fines de comunicacién
efectiva en los mas diversos dominios, desde la ensenanza
y la investigacion hasta el periodismo y el entretenimiento.?

1 En las cdtedras de la carrera de Disefio Grafico de la Universidad de Buenos Aires se han incor-
porado, desde hace aproximadamente diez aios, ejercitaciones vinculadas a la prdctica sobre la
infografia periodistica, recuperando la practica de disefiadores e ilustradores que se incorporaron
en la demanda de los medios periodisticos por este género informativo. Desde el afio 2004 se con-
forma la Red InfoDesign, un nticleo de investigacién sobre disefio de informacién en la Facultad de
Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA (<http://www.redinfodesign.org>).

2 Estos desarrollos fueron realizados en el marco del proyecto de investigacion “El rol del disefio
de informacién en el campo disciplinario del disefio grafico” (UBACYT A425). Director: Esteban
Javier Rico. Co-director: Nicolds Pinkus. Investigadores: Juan Ignacio Visentin, Mariano Benassi,
Lucas Giono y Martin Gonzalo Gémez. Sede: Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo (UBA).
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Competencias para comunicar conocimientos

La visualizaciéon de la informacién puede potencial-
mente garantizar, dentro de un proceso comunicativo, una
comprension eficiente e integradora, siempre que esto no
implique simplificar el proceso de apropiaciéon del conoci-
miento. El disenador de informacién debera considerar las
competencias cognoscitivas del lector o del usuario de la
informacién, que son fundamentalmente dos capacidades
entre si complementarias: estructurar la informacién, y esta-
blecer con ella relaciones pertinentes.
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Caniche Chihuahua FoxTerrier Konondor Labrador Pomerania SanBernardo Schnautzer

de pelo duro comin
Alfabéticamente “ - ‘h I ' ! l"- - h .
ol o h ™ o
Por peso-jerarquia

8,800 18,160 27,200 31,800 40,800 79.500

Fig. 4. Diversas formas de clasificar un conjunto de perros: por pais, alfabética-
mentey por peso (adaptado de Wurman, 2001).
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Al estructurar la informacién, cada forma de organiza-
cién que se logre suministra o pone de manifiesto una nue-
va presentaciéon de esta, generando una nueva experiencia
de apropiacion en el proceso de adquirir un conocimien-
to. Vemos a continuacién un ejemplo adaptado de Richard
Wurman sobre estructuracion de informacion, donde deter-
minados animales pueden ser ordenados por distintos crite-
rios no exhaustivos (Fig. 4).

Resulta fundamental, en un proceso informacional, esta-
blecer relaciones. Cuando se tiene una nueva informacién
se la puede analizar y a partir de los resultados relacionarla
con otros cuerpos de informacién preexistentes, para pro-
piciar una comprension mas integradora, rapida y sencilla.

Este ejercicio relacional abunda en didactica y en grafi-
cos simples donde se pueden establecer relaciones sencillas,
como por ejemplo —siguiendo con el mundo animal—, la
de la tortuga y el felino para expresar extremos de velocida-

des (Fig. 5).

VELOCIDADES DE TRANSMISION

&y

Lisando un madem telefdmnco de JHH: T min

Usando wna linea 50N (64.000- 1 28000 bosl: 3 min

Lisando DL (1= 1.5 millones de bps). 8 seg
Usando wna linea T-| (1.5 milones de bps): 5,2 seg

Lsando un cable madem (3-10 mdlones de bps): | sag
Fig. 5. Enla época del disquete de 1 MB, jcudnto tiempo insumia transmitir sus
contenidos equivalentes a un millén de caracteres de texto? (Holmes, 2001).
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Fig. 6. Superficie de una cancha de fithol americano, tamafio aproximado de un
acre (en ntimeros: 43.560 pies cuadrados).

Es importante que el disenador de informacién conozca
los modos en que las audiencias usan y comprenden la infor-
macién que se les presenta. Ademas de esto, debe indagar
qué informacién adicional estan necesitando y para qué, y
como esa informacion serd recibida o leida por los diferen-
tes grupos que componen la audiencia, segun el sexo, las
edades o sus capacidades diferenciales.

Por ejemplo, si nos preguntamos cual es el tamano de un
acre, la respuesta puede ser tanto numérica como asociativa:
lo fundamental es saber cual es la necesidad que origina esta
informacién, y cual puede ser la mejor forma de dar una
idea concreta de dicho tamano. Segun sus requerimientos
de uso y el contexto explicativo, serd una u otra la respuesta
apropiada. Asi, la respuesta numérica a cual es el tamano
de un acre es que equivale a 43.560 pies cuadrados; pero
seguramente para muchos lectores esto es simplemente una
dato abstracto sin referencia, que por lo tanto necesita un
contexto relacional para que se transforme en conocimien-
to; por ejemplo: que un acre es mas o menos la superficie
de una cancha de fitbol americano sin las zonas de llegada
(Wurman, 2001).

De forma similar, se puede mostrar de manera asociativa
el espacio aproximado que ocuparia un millén de ddlares
en billetes de cien, por ejemplo para una finalidad practica
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como puede ser la necesidad
de transportar dicho volu-
men de dinero (Fig. 7).

En ambos casos, el pro-
ceso de aprendizaje puede
resultar efectivo y duradero
si se hacen conexiones entre
equivalencias, relaciones y/o
comparaciones. Este tipo de
experiencia de aprendizaje
es lo que, siguiendo a Au-
subel, se podria denominar
aprendizaje significativo. En la
teoria de Ausubel el conoci-
miento que se transmite en
Fig. 7. Altura aproximada de un millén de dolares ~ CUl@lquier situacion de apren-
comparada con una figura humana. dizaje debe estar estructura-

do no solo en si mismo, sino
con respeto al conocimiento que ya posee el usuario, edu-
cando o lector (Ausubel, Novak y Haneslan, 1983). Aqui el
tema de la memoria ocupa un lugar central, dado que se
establece una diferenciacion entre el aprendizaje por descu-
brimiento, que se presume como la mejor opcién para el pro-
ceso de memorizacion, y el aprendizaje significativo.

En el aprendizaje por descubrimiento, los procedimien-
tos son arbitrarios y no existe intencién de integrarlos a la
estructura cognitiva, ya que no se da una relacién sustancial
con significado 16gico. Consiste simplemente en pensar por
asociaciones: conceptos, listas de nombres, tablas de conte-
nidos, etcétera. En cambio, en el aprendizaje significativo
existe una intencionalidad de relacion entre los conocimien-
tos nuevos y los adquiridos previamente; la informacion se
incorpora de una manera sustantiva —no arbitraria— a la
estructura cognitiva de una persona, por surgir una implica-
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cion afectiva al establecerse dicha relacion. Por ello, este tipo
de aprendizaje es mds efectivo que el memoristico porque
afecta sus tres fases: adquisicion, retencién y recuperacion.

Los contenidos potencialmente significativos hacen mas
facil la adquisicion. Implican la utilizaciéon de estructuras
y elementos previamente adquiridos, que funcionan como
ejes fundamentales respecto al nuevo conocimiento por se-
mejanza y contraste.’ Esto permite su retencién por un pe-
riodo mas largo (Coll, 1991). El diseno de informacién basa
muchas de sus estrategias visual-cognitivas en lo que en el
campo de la educacion y la didactica se conforma como la
corriente constructivista.

De los datos al saber

De los datos al conocimiento, pasando por el disefio de
informacion, esta nueva disciplina transdisciplinaria puede
pensarse como un espacio de experiencias de comprension
que surge para aportar al conocimiento la posibilidad de
que pueda ser vivido como un camino a la sabiduria, a través
de operaciones visual-cognitivas.

En nuestra cultura datos e informacion parecen ser pala-
bras intercambiables, pero, como dice Richard Wurman,
si no informa, no puede ser informacion. Observando esta idea
desde el diseno de informacion, se puede comprender como
cadena linguiistica progresiva la descripcién del proceso que
va desde el dato aislado hacia el dato procesado (esto es,
informacion), que luego sigue con la concreciéon de una ex-
periencia donde se integra esa informacién para producir

3 Estos desarrollos retoman avances del marco tedrico de la investigacién de Nicolds Pinkus sobre
aspectos semi6tico-cognitivos de la visualizacion de informacién en redes académicas realizada en
el marco del proyecto UBACYT antes mencionado.
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conocimiento y, finalmente, sabiduria. Este abordaje se per-
cibe en el esquema de progresién del entendimiento reali-
zado por Nathan Shedroff (1999), un “disenador de expe-
riencias” (segun su propia definicion), para dar una vista
general de la comprension y la produccion de la experiencia
del conocimiento.

El desarrollo de este proceso revela que sin contexto la
informacién no adquiere existencia como tal: es imprescin-
dible mirar el entorno del dato, esto es, su origen, presenta-
cién y organizacion. Es ese mismo contexto que permitira
—o dificultard— la apropiacion de ese dato. Es entonces
que la informacién se produce en el instante en que se ma-
terializa una forma de captura, valuacion, jerarquia y cone-
xiones de un dato, cuando disponemos de €l y lo presenta-
mos de maneras distintas.

COMNTEXTO
Productores Censamidores
Datas Informacion Conodimients Sahiduwia

Fregnisir Coowerankin Cordrmpla;ce
Degasiraciin Hanaite .
—

Fig. 8. La progresion del entendimiento segtin Shedroff (1999): un continuo que parte de los datos,
yatravés de lainformacion y el conocimiento llega a la dltima instancia, la sabiduria.
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La presentacion de la informacién crea sentidos, destaca
y jerarquiza, pero siempre estd basada en intervenciones vi-
suales o audiovisuales previamente organizadas. De aqui se
sigue que la organizacion de los datos cambia la interpreta-
cion de los mismos porque crea una forma para su apropia-
cion, organizando relaciones y creando las posibilidades de
una experiencia. El diseno de estas experiencias de compresion
es una cuestién clave del diseno de informacién abordado
desde una vision interdisciplinaria.

Lo que diferencia a la informacién del conocimiento es
la complejidad de la experiencia usada para comunicarlo.
La sabiduria es un nivel superior de comprensién, condi-
cionada por el contexto, las relaciones, las jerarquias. Es
un proceso personal, intimo, porque opera dentro de los
margenes de la subjetividad. El conocimiento se relaciona
con una acciéon: la experiencia. Conocimiento y accién se
resumen en la experiencia. El diseno grafico, la edicion y el
diseno de informacién son disciplinas orientadas a la com-
prension de la forma en que se pasa de los datos a la sabi-
duria para interactuar en estos espacios de experiencia y
aprehension del conocimiento. El diseno de informacion se
ocupa entonces de disenar estas acciones, estos actos que se
proponen compartir conocimientos con diferentes audien-
cias. Sobre la reflexion en este punto, senala Wilfred Bion
que las hipotesis —en el marco de investigaciones forma-
les— se inspiran en la necesidad de ocuparse de las pregun-
tas, y no necesariamente de responderlas (Bion, 1992).

En suma, el campo del diseno de experiencias esta sur-
giendo para aportar estos espacios donde el conocimiento
puede ser vivido como un camino a la sabiduria. El diseno
de informacién se ocupa de disenar estas acciones, estos
actos para la apropiaciéon de conocimientos con diferentes
audiencias y/o usuarios.
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Objeto, contenido y proyeccion

Determinados rasgos permiten comprender y definir este
nuevo campo de estudios: su objetivo central, sus relaciones
transdisciplinarias, su atencion al contenido y su dimension
proyectiva.

En cuanto al primero, es preciso definir como su objeti-
vo principal el estudio de la organizacion de la informacion de
modo que la torne facilmente comprensibley accesible, y espe-
cialmente 7til para el usuario y sus objetivos particulares. Asi
por ejemplo, si nos preguntamos frente a dos representacio-
nes disimiles cual es la mejor, la respuesta dependera del
uso que se le dara o de las preguntas que debera responder
la representacion.

Esto se puede observar en el clasico ejemplo de Bertin so-
bre datos demograficos de Francia (Fig. 9). :Cual de los dos
mapas es mejor? La tentacion esta en elegir entre uno u otro
por cuestiones estéticas o bien por densidad informativa.
Mas alla de esto, puede notarse que el primero servira mejor
a quien necesite visualizar cantidades exactas por sectores,
mientras que el segundo servira para poder realizar una ra-
pida observacioén y evaluacion cualitativa de la informacion
por grandes regiones. Por eso, ante aquella pregunta, antes
de elegir, tal vez sea mejor preguntar para qué se utilizara la
representacion en cuestion.

Como disciplina, el diseno de informacién, al igual que
el diseno grafico, se emparenta tanto con el campo del arte
como con el de la ciencia. Constituye en si mismo un campo
transdisciplinario que se vincula con las teorias del conoci-
miento, la percepcion y la psicologia cognitiva, entre otras.
En este proceso epistémico, no solo se preocupa por el espec-
to estético o retorico de la presentacion de la informacion
sino que también se focaliza en el contenido; es decir, en la
informacién en si misma, sus relaciones y jerarquizaciones.
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Fig. 9. Comparacién entre dos
modos de representacion de da-
tos demogrdficos (Bertin, 1973).
lzquierda: versién con los datos en
niimeros. Derecha: version grafica
basada en puntos para representar
diferencias de densidad relativas.

Por 1ltimo, al igual que el diseno grafico, el diseno de infor-
macion se asienta en una dimensién proyectiva que requie-
re tanto una etapa de planificacion o prefiguracion (teéri-
ca), como una consecuente puesta en practica.

Todas estas caracteristicas tienen implicancias determi-
nantes para la disciplina. Por un lado, la prefiguraciéon del
lector o usuario de la informacién y sus necesidades, tanto
como de los objetivos de ese lector o usuario, para que la
organizacion de la informacion sea la mas adecuada posible
para alcanzarlos. Por otro, se debe asumir la responsabili-
dad pedagdgica por parte del disenador de la informacion.
Asimismo se deben conocer las competencias con las que
cuenta el lector o usuario, y que le permitirdn comprender
los resultados del diseno de la informacién: determinado
grado de alfabetizacion, cierto conocimiento del tema a tra-
tar, familiaridad con las figuras o graficos, etcétera. Por ulti-
mo, sera preciso conocer los modos en que el sujeto percibe,
comprende y, en definitiva, conoce.

Antecedentes e influencias creativas

Los inventores son los creadores de las primeras aproxi-
maciones graficas a la presentacién de la informacion, crea-
dores de las principales técnicas de presentacion grafica de
indicadores estadisticos, comparaciones de estructuras y
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Fig. 10. A New System of Chemical Philosophy, de John Dalton (1808), modelo atomico con bases cientificas mo-
dernas donde se sistematizan sustancias quimicas y reacciones (University of lllinois, <www.scs.illinois.edu>).

Fig. 11. Planifesferio medieval dibujado sobre pergamino por el monje Fra Mau-
ro hacia mediados del s. XV.
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procesos dinamicos. A partir de estos trabajos abundan en
todas las areas las visualizaciones cientificas. Por ejemplo, en
la construccién y visualizacion del atomo, a partir del primer
modelo atémico construido con bases cientificas modernasy
publicado a comienzos del siglo XIX (Fig. 10).

Trabajo similar realizan los sistematizadores y analistas
de lenguajes graficos, desde diversas perspectivas, y también
los universalistas, investigadores en lenguajes icénicos sin
mayor complemento escrito, cuyas producciones buscan ser-
vir a nivel global, como por ejemplo en el ambito de la carto-
grafia, donde cada material producido permite apreciar las
formas e ideas que el ser humano ha tenido sobre su entorno
en cada momento histérico (Delgado Lopez, 2002).

Otro tanto ocurre con los recopiladores, que son crea-
dores de obras de referencia, y los escritores de manuales y
sistematizadores de conocimientos. El ejemplo clasico en los
albores de la modernidad europea es el de los enciclopedis-
tas del siglo XVIII.

T e S R —

Fig. 12. Ldminas sobre oficios —panaderia y luthier— de la Enciclopedia de Dideroty D'Alembert.
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En grafica estadistica no solo abundan los ejemplos sino
que se ha desarrollado todo un lenguaje especifico de vi-
sualizacion, desde la estandarizacién de pardmetros basicos
sobre datos histéricos, econémicos y regionales hacia el si-
glo XVIII, hasta su utilizacién actual en todo tipo de publi-
caciones de divulgacion e informativas.

Fig. 13. Gréfico de lineas y gréfico de barras de William Playfair (The Commercial and Political Atlas, 1786).
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Y desde luego, finalmente en infografia en la actualidad
abundan los ejemplos. Hoy se destacan los populizadores
o divulgadores; entre los mas importantes se encuentra Ri-
chard Wurman (1997, 1999 y 2001). Por su parte, Nigel Hol-
mes (2006) se ubica entre los mas destacados disenadores
y esteticistas junto con Edward Tufte (1983 y 1990), cuyo
trabajo se observo en la introduccion de este libro.

El disefio y las modalidades de conocimiento

Como se vio, diversas ciencias y disciplinas acuden a la
practica del diseno de informacién. Tramados en el dise-
no como campo del saber, ciencia y conocimiento son con-
ceptos que alli interactiian, que acuden a definirse entre
si. El sentido de la ciencia esta en asumir la posibilidad de
la busqueda del conocimiento verdadero de las cosas, sus
principios y causas, actuando en referencia a la sabiduria o
la erudicion.

Es este uno de los grandes temas de la filosofia de todos
los tiempos: la tarea de elucidar en qué consiste el acto de
conocer, cual es la esencia del conocimiento, cual es la rela-
cioén cognoscitiva entre el ser humano y las cosas que lo ro-
dean. La definicién mas sencilla dice que conocer consiste
en obtener una informacién acerca de un objeto. Conocer
es conseguir un dato o una noticia sobre algo. El conoci-
miento es esa noticia o informacién acerca de ese objeto.

Ahora bien, a partir de la filosofia de Kant, junto con
su propuesta de concebir la relacién entre lo historico y lo
cientifico (Vazquez Bragado, 2009), se entiende que el ser
humano puede captar un objeto en tres diferentes niveles:
sensible, conceptual y holistico.

A través del conocimiento sensible se captaria un objeto por
medio de los sentidos, como por ejemplo las imagenes cap-
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tadas por medio de la vista. Con ella se hace posible almace-
nar en la mente las imdgenes de las cosas, con color, figura
y dimensiones. La visioén, junto con la audicién, son los prin-
cipales sentidos utilizados por el ser humano.

Luego esta el conocimiento conceptual, consistente en
representaciones invisibles, inmateriales, pero universales
y esenciales. La principal diferencia entre el nivel sensible
y el conceptual reside en la singularidad que caracteriza al
primeroylauniversalidad del segundo tipo de conocimiento.
Por ejemplo, uno puede ver y mantener la imagen de su
perro, lo cual constituiria conocimiento sensible, y por lo
tanto singular. Pero ademas, se puede tener el concepto de
perro, que los abarca a todos, y por lo tanto es universal. En
este punto el concepto de perro es abstracto, y ya no tiene
dimensiones u otra propiedad singular.

Finalmente, el conocimiento holistico, también llamado in-
tuitivo, lo cual conlleva muchas confusiones, dado que la pa-
labra “intuicién” se ha utilizado para hablar de premonicio-
nes y otras formas de saber subjetivo. En este nivel tampoco
hay dimensiones, formas, sabores ni estructuras universales
como es el caso del conocimiento conceptual. Intuir un ob-
jeto significa captarlo dentro de un amplio contexto, como
elemento participante de una totalidad, sin estructuras ni
limites definidos con claridad. La palabra “holistico” se re-
fiere a esta totalidad percibida en el momento de la intui-
cion (holos significa totalidad en griego).

La principal diferencia entre el conocimiento holistico y
el conceptual se encuentra en las estructuras. El primero ca-
rece de estructuras o tiende a prescindir de ellas. El concep-
to, en cambio, es un conocimiento estructurado. Por ello, lo
percibido a nivel intuitivo no se puede definir, siendo que
definir es delimitar: se capta como un elemento de una tota-
lidad, se tiene una vivencia de una presencia, pero sin poder
expresarla adecuadamente. En esto estd la dificultad para
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dar ejemplos concretos de este tipo de conocimiento. Intuir
un valor, por ejemplo, es tener la vivencia o presencia de
ese valor y apreciarlo como tal, pero con poca probabilidad
de poder expresarla y comunicarla a los demas en toda su
magnitud.

En todo conocimiento se pueden distinguir entonces
cuatro elementos: el sujeto que conoce, el objeto conocido,
la operacién misma de conocer, y el resultado obtenido que
es la informacién recabada acerca del objeto. El sujeto se
pone en contacto con el objeto y obtiene una informacién
acerca del mismo. Cuando existe congruencia o adecuaciéon
entre el objeto y la representacion interna correspondiente,
se puede decir que se esta en posesion de una verdad o una
experiencia de comprension. En este proceso el diseno es un
posibilitador de la construccién de universos de significa-
cion a través de experiencias con quienes asi lo requieren.
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CAPITULO .2

Enfoques, definiciones y perspectivas

Posiciones culturales

Disenar y editar son tareas que implican tomar decisio-
nes epistemologico-proyectivas que inciden tanto en la forma
como en los medios de acceso de los ciudadanos a la infor-
macién y el conocimiento. Es este un proceso productor de la
realidad en el cual las disciplinas aplicadas a las mediaciones
culturales —como la edicién y el diseno— tienen un rol ac-
tivo fundamental como producciones articuladas. En el caso
del diseno grafico, por e¢jemplo, el mismo se ha desarrollado
con tal penetracion que en la actualidad resulta ubicuo en
nuestras vidas; interviene en la mayoria de las comunicacio-
nes urbanas, y aun en aquellas de lugares lejanos a través de
multiples medios como la televisién, los celulares e internet,
ademads de los medios impresos. En cada uno de estos contac-
tos se establecen estimulos de intercambio de informacién en
un entorno diseriado para tal fin: una experiencia de conocimiento.

Sobre estas experiencias interesa centrarse para analizar
el diseno de informacién en la vida cotidiana. Los editores
y los disenadores, antes que técnicos especializados, se per-
filan como actores directamente implicados en el sistema
cultural de las sociedades donde operan sus formas; son res-



ponsables como coautores de las relaciones y creaciones de la
cultura actual en tanto operadores culturales y participes en
la construccién de la subjetividad contemporanea. Por esta
razoén resultaria contradictorio tomar posiciones asépticas o
apoliticas frente a los debates acerca de las multiples trans-
formaciones de nuestro tiempo. La “no-posicion”, la falta de
compromiso, en ultima instancia siempre resulta ser una po-
sicion negativa y conservadora.

En las ultimas décadas el diserio de informacion (infodesign)
se ha ido perfilando como un area estratégica de las produc-
ciones visual-verbales dentro de la cultura contemporanea.
Campos tan disimiles como los sistemas de representacion
cientifica, la comunicacién periodistica de la actualidad, la
generacion de documentos publicos y privados son solo al-
gunas de sus aplicaciones estratégicas en el didlogo actual
entre ciudadanos, consumidores, Estado, medios y empresas.
En esta linea el diseno de informacién puede aportar a la ge-
neracién de nuevas experiencias de valor con la informacién
publica, con preguntas que conciernen a todos los ciudada-
nos, preguntas cuyas respuestas no sabiamos que no tenia-
mos, preguntas cuyas respuestas en definitiva nos pertenecen
y por tanto nos afectan.

Desde la perspectiva del diseno de informacion, diversos
medios digitales y graficos se caracterizan por intentar res-
ponder preguntas en la busqueda de facilitar la comprensién
y la transferencia densa hacia sectores no expertos. Esta siste-
matizacioén de distintos enfoques en un modelo teérico mul-
tiple permite delinear un marco conceptual vasto y flexible
para reflexionar sobre las practicas concretas de esta disci-
plina, tanto para evaluar su impacto sociocultural como para
aportar pragmaticamente a la planificacién y realizacion de
piezas especificas a cargo de editores, disenadores, infégra-
fos, periodistas y otros profesionales del tratamiento de la
informacion.
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Definiciones del disefio

Si se parte de la linea tedrica de Gui Bonsiepe (2000) es
pertinente preguntarse como seria definir la responsabili-
dad y las competencias profesionales del disenador de in-
formacion en los medios digitales, tomando como punto de
partida un enfoque de trabajo en equipo para el desarrollo
de documentos y herramientas digitales para entornos vir-
tuales de investigacién y de ensenanza y aprendizaje.

Este tipo de implementaciones tiene en general una au-
sencia marcada en la participacion desde el diseno grafico
en los equipos decisorios de conceptualizacion, y observa-
mos que esto es producto de dos situaciones: por un lado,
el diseno es visto como un factor meramente cosmético, por
lo que alcanza con una intervencién estética cuando ya estd
decidida la relaciéon con el usuario; por otro, desde el dise-
no grafico como disciplina no se ha trabajado una profun-
dizacion seria de especializaciones que lleven a desarrollos
teoricos y que mejoren el analisis desde la practica misma.

Respecto de la primera situacion, es destacable que las
decisiones muchas veces surgen de los equivocos y las nume-
rosas y a veces conflictivas interpretaciones sobre el diseno y
sus diferencias —o indiferencias— con la cienciay con la in-
genieria. La incapacidad de construir una perspectiva inte-
gradora de la relacion con el usuario, y por el otro la calidad
estética, empujan al area de conflicto, pues el dominio de
las competencias es defendido de forma pertinaz por medio
de representantes de las ciencias cognitivas, pedagégicas y
portantes de los métodos de usabilidad de la ingenieria.

El diseno grafico ha operado desde siempre como un me-
diador entre la escritura y la lectura, siendo un colaborador
importante en la formaciéon de nuevos modos de leer y de
comprension (Ledesma, 2003). Esta operacion de media-
cién tiene un planteo importante en los conceptos desarro-

Enfoques, definiciones y perspectivas 45



llados por Bonsiepe, sobre la interfaz como dominio sobre
el cual se estructura un espacio de accién del usuario y la
reconsideracion del dominio de competencias bdsicas que
el diseno grafico como profesién tradicionalmente ha arras-
trado, ligado a la tecnologia de impresion.

Segun Bonsiepe (2000), toda presentacion de conoci-
miento requiere la intervencion de acciones proyectuales.
Pero sin la intervencién del diseno, la presentacion del cono-
cimiento y la comunicacién simplemente no funcionarian,
pues el conocimiento necesita ser mediatizado por una in-
terfaz que puede ser percibida y asimilada. De otra forma, el
conocimiento permaneceria abstracto y no seria ni accesible
ni experimentable.

Estos conceptos que estructuran el diseno de la informa-
cién no han pasado de un estado puramente declarativo y
descriptivo de principios generales provenientes en su mayo-
ria de una descripcion de la practica.

Entendemos que se ha creado un nuevo espacio de inter-
vencio6n del diseno que implica una mirada hacia el objetivo
de organizacion de informacién para fines de comunicacion
efectiva en los mas diversos dominios, desde la investigacién
y la ensenanza hasta el entretenimiento.

A partir de los conceptos desarrollados por este autor,
se pueden definir las areas de competencia del diseno de
informacién a partir de la profundizacién del dominio de
preocupaciones de la materia, los objetos del diseno, y el
desarrollo de competencias para un dominio determinado.

Dimensiones del disefio de la informacion

El espacio del disenno de lainformacién se despliega en un
espectro de dimensiones que abarcan lo comunicacional, lo
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cognoscitivo, 1o relacional, 1o tipoldgico, 1o visualy lo psicologico.!

En primer lugar, lo comunicacional podria formularse
con la pregunta acerca de qué clase de producto-proceso es
la informacién. Aqui ciertos desarrollos se nuclean alrede-
dor de la diferencia entre dato e informacion (por ejemplo,
Shedroff, 1999), mientras que otras vertientes actualizan
nuevas reflexiones a partir de la teoria cibernética (Wiener,
1948) y la telematica (Shannon y Weaver, 1949).

Respecto de lo cognoscitivo, se trata del proceso de com-
prension y aprendizaje involucrado en el diseno de la in-
formacion, fundamentalmente a partir de los enfoques de
Varela (1996) y Maturana (2004). La relacion especifica en-
tre usuario y medio esta problematizada por el diseno de
informacién desde criterios como la usabilidad (Nielsen y
Loranger, 2006) o como relacién politica de defensa frente
al desborde informativo (Castells, 2001; Wurman, 1989).

Por su parte, los géneros o tipologias del diseno de la in-
formacion, si bien comienzan a perfilar sus caracteristicas
distintivas, atin no se han formalizado completamente. Ri-
chard Wurman trabaja con mapas, conversaciones y pregun-
tas, mientras que Nathan Shedroff introduce el concepto de
“experiencia’, junto con el conocimiento hacia la sabiduria
desde la practica del diseno de informacién. Otros produc-
tos de diseno de informacién como los mapas conceptuales
tienen una historia cultural mucho mas vasta; por otro lado,
las infografias tienen una pertinencia mas hegemonizada
por el discurso periodistico. Periodizar y caracterizar con
criterios sistematicos los distintos géneros del infodiseno —
previa definicion de los mismos— atin es en cierta medida
una tarea pendiente y necesaria.

1 Estos temas fueron trabajados en el marco del Proyecto de Investigacion antes mencionado (“El rol
del disefio de informacion en el campo disciplinario del disefio grafico’, UBACYT A425).
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La visualizacién de la informacién introduce asimismo,
junto con lo relacional, problemas estéticos ligados a la re-
presentacion, y que son el eje de numerosos trabajos, como
por ejemplo el de Benjamin Fry en el marco del proyecto
Valence de visualizacion organica y relacional de la informa-
cion (Programa de arte y ciencias multimedia del Massachu-
setts Institute of Technology).? Alli se explora la creacién de
software aplicado a la construccién de representaciones que
permiten explorar estructuras y relaciones dentro de gran-
des conjuntos de datos.

El trabajo de Fry (2000), llevado adelante para su tesis de
maestria en el MIT (Master of Science in Media Arts and
Sciences, Massachusetts Institute of Technology), se basa
en que los conocimientos y competencias del diseno grafico
para los proyectos de “disenno de informacién estatica” no
son suficientes cuando se trabaja con informacién dinami-
ca. Su proyecto Valence desarrolla un sistema complejo don-
de se crea una forma de visualizacién ad-hoc para datos e
informacién que esta cambiando en estructuray contenido.
Se trata de diseno orgdnico de la informacion a través de un
sistema que emplea un ambiente interactivo de simulacién
donde se logra la visualizacién de conceptos cualitativos ba-
sados en grandes bases de datos cuantitativas generadas por
diversas fuentes de informacién dinamicas.

Por su parte, basado en los treemaps de Ben Shneiderman,?
Marcos Weskamp también introduce, con su proyecto
Newsmap,* aspectos referidos a la visualizaciéon dinamica de
informacién a través de un mapa de noticias dinamico que
se alimenta por medio de Google de los datos cuantitativos

2 (fr.: <http://acg.media.mit.edu/people/fry>.
3 (fr: < https://www.cs.umd.edu/hcil/treemap/>.
4 Sitio web: < http://newsmap.jp/>.
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que surgen de las elecciones de los lectores en los diarios
online.

Finalmente, la dimensién psicolégico-afectiva ha sido
poco explorada y merece, sin duda, una mayor considera-
cion. La pregunta que podemos establecer en este punto es:
¢como una pieza de infodiseno genera confianza y, como
resultado, credibilidad? Esta cuestion —junto a otras por
detallar— revela la dimensién democratica del diseno de
informacién, y esto es fundamental: se trata, en definitiva,
de lograr comprension, y colaborar en la traduccién de lo
criptico y hermético a criterios representacionales asimila-
bles por audiencias amplias y heterogéneas.

Conceptos para definir el diseio de informacion

Segun el International Institute of Information Design®
con sede en Viena desde 1988, el diseno de informacién es
un acercamiento interdisciplinario que combina habilida-
des en diseno grafico, escritura, edicion, ilustracién y conju-
ga diversos factores humanos. Los disenadores hacen que la
informacién compleja sea facilmente comprensible.

El propésito del diseno de informacion seria, entonces,
facilitar la comprension y la transferencia densa hacia sec-
tores expertos y no expertos. En este sentido, su proposito
es conocer los modos en que los lectores-usuarios acceden,
usan y comprenden la Informacién que se les presenta orga-
nizada como estimulos de experiencias, ademas de indagar
qué informacién adicional estan necesitando y para qué,
lo cual implica una instancia de creaciéon de conocimiento
para la accién. En esto va la tarea de crear experiencias de

5 Sitio web: <www.iiid.eu>.
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conocimiento transformando la informacién compleja ha-
ciéndola facilmente comprensible a través de la seleccion,
organizacién y presentacion.

Un rasgo principal que caracteriza al diseno de informa-
cioén, como lo ha sido histéricamente del diseno grafico, es
el ser una disciplina emparentada con el campo del arte y
el de la ciencia. Se preocupa tanto por el especto estético o
retérico de la presentacion de la informacién, como por el
contenido, es decir, la informacién en si misma. Constituye
asimismo un campo transdisciplinario que se vincula con
las teorias del conocimiento, la percepcion y la psicologia
cognitiva, entre otras. Finalmente, por ser una praxis de
diseno, requiere tanto una etapa de planificaciéon o prefi-
guracién (tedrica) como una puesta en practica, un hacer
proyectual.

Hasta aqui se puede ver que el objetivo principal de esta
materia es el estudio de la organizacion de la informacién
de modo que se torne facilmente comprensible y accesible
y, principalmente, til para el usuario y sus objetivos. El lec-
tor o usuario, sus objetivos, sus competencias, sus formas de
comprender y percibir, y la responsabilidad pedagégica que
en su conocimiento se juega el disenador de informacién
son las instancias sobre las que se estructuran sus diversos
objetivos.

Actualidad del diseno de informacion

El diseno de informacién es hoy un area estratégica de
las producciones visual-verbales del diseno grafico. Retne
a comunicadores de diferentes campos: disenadores grafi-
cos, comunicadores sociales, arquitectos de la informacion,
expertos en sistemas, profesionales de las interfaces, psic6-
logos sociales y educadores. Esto es, todo tipo de profesiona-
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les o amateurs preocupados por los modos en que se presen-
ta, se comunica y se comprende la informacion.

En general, como se vio, dentro del campo analitico
del diseno de informacion hay posturas mas ligadas a de-
sarrollos productivos aplicados a contextos del mercado de
consumo de la informacion, basados en los conceptos de
usabilidad y accesibilidad, y otras corrientes mas ligadas a
desarrollos experimentales que indagan sobre nuevos siste-
mas de representaciéon de la informacién. También es pre-
ciso agregar que convergen vertientes ligadas a las ciencias
de la documentacioén y la epistemografia (Tramullas Saz,
2000), tanto como posiciones politicas sobre la polucion
informativa y las estrategias de legibilidad para que el ciu-
dadano acceda —y comprenda— informacién estratégica
para su mejor desempeno civico (Wurman, 1989 y 1999).
Sus campos de aplicacion, de acuerdo a lo visto hasta aqui,
se concentran en los sistemas de representacion cientifica,
la comunicacién periodistica de la actualidad, la generacién
de documentos publicos y privados, etcétera. Son todas ins-
tancias estratégicas en el didlogo actual entre ciudadanos,
consumidores, Estado, medios y empresas.

Vimos que desde su nacimiento el diseno de informacién
ha estado ligado a las técnicas de diseno y presentacion gra-
fica de informacién. Las aportaciones de diferentes profe-
sionales e investigadores del diseno grafico se han realizado
principalmente desde una perspectiva practica, mas que en
una conceptualizacién teérica. Esta disciplina en forma-
cion, a pesar de su fuerte gravitaciéon en la configuracion
de la subjetividad contemporanea, aun no ha recibido en
el medio local la reflexion sistematica que requiere. Sub-
sanar esta vacancia cognitiva seria un avance no solo en su
especificidad tematica sino ademas en la conformacién de
una teoria del diseno conforme a las demandas actuales del
campo del diseno grafico y la edicion.
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Enfoques tedricos vigentes

Entre los principales enfoques teéricos en vigencia den-
tro del campo de estudios del diseno de la informacién, se
encuentran las perspectivas proyectivas, la observacion de
los campos de sentido, el diseno de experiencias, las proble-
maticas de la hiperinformacioén y la postulaciéon de Herbert
Schiller (1996) sobre la informacion socialmente necesaria.

Respecto de la planificacion de la comunicacion de informa-
cion, Gui Bonsiepe ha definido en sus trabajos las respon-
sabilidades y competencias profesionales del infodesigner en
los medios digitales, tomando como punto de partida un
enfoque de trabajo en equipo para el desarrollo de docu-
mentos y herramientas digitales sobre entornos virtuales de
investigacién y de ensenanza-aprendizaje. Para este desarro-
llo tedrico en el infodesign se escenifican nuevos modos de
pensar la practica del disenador y su rol respecto a la pro-
duccién de mensajes que tendran como foco el disenio de
una experiencia de conocimiento. El disenno de informacion
no puede aqui equipararse linealmente con la concepcion
tradicional del diseno grafico. Information design implica, an-
tes bien, aplicar procesos especificos del diseno (planifica-
cioén) a la comunicacion de informacion (forma, contenido
y lenguaje).

El diseno grafico ha operado desde siempre como una
activa instancia de mediacién entre escritura y lectura, co-
laborando en la formacién de nuevos modos de leer y com-
prender (Ledesma, 2003). Esta operacion de mediacion es
importante para Gui Bonsiepe (1999), quien reflexiona so-
bre las interfaces como un dominio sobre el cual se estruc-
tura un espacio de acciéon del usuario y la reconsideracion
del dominio de competencias basicas del disenio grafico.

Sobre la diferencia entre significado y soporte o medio,
Robert Jacobson (1999), al igual que Bonsiepe, también se
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expreso acerca de la diferencia entre diseno graficoy diseno
de la informacion, al indicar que el disenador de informa-
cién trabaja con campos de sentido, no con los materiales
usados para transmitir sentido.

Un espacio de acciéon donde a su vez se expresa el usua-
rio a partir de lo que Shedroff denominé como diserio de
experiencias, una instancia para considerar el momento de la
estructuracion de la informacién (presentaciéon y organiza-
cién) para generar una experiencia de conocimiento.

El diseno frente a la hiperinformacion aparece en el marco
del surgimiento de internety sus diversas problematicas aso-
ciadas. La hiperinformacién —y sus derivadas pseudo-pa-
tologias como la information anxiety o el creciente sindrome
de déficit de atencién o ADD (Attention Deficit Disorder)—, el
data smog, la infoxicacién, pero también el veloz crecimien-
to de la masa simboélica de informacioén, la velocidad de
transmision y difusién de datos, la proliferacion de fuentes
y medios de informacion y las nuevas y numerosas férmu-
las de interactividad, hacen necesario que profesionales del
diseno organicen, seleccionen, pero por sobre todo presen-
ten los datos relevantes de manera 1til y comprensible. Para
comprender los requerimientos comunitarios de informa-
cion de diversa indole es que resulta importante enfocar en
la informacion socialmente necesaria (Schiller, 1996) que una
persona o ciudadano requiere para tomar las decisiones y
constituir opinién publica acerca de sus acciones politicas,
econdmicas, culturales y sociales.”

6 Respecto a los dispositivos de disefio de informacion en las organizaciones gubernamentales y de
la sociedad civil, sabemos que existe poco acercamiento y utilizacion de estos saberes para lograr
optimizacion de la gestién, asi como poca reflexién sobre el concepto de infodesign como variable
en la conformacion de estructuras significantes para los usuarios receptores, en tanto instancia
estratégica de la interaccion (Rico y Pinkus, 2006).
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Una disciplina necesaria

La apariciéon de nuevas disciplinas estd generalmente
asociada a cambios en la sociedad que generan nuevas nece-
sidades que antes no existian. En el caso especifico del dise-
no de informacion participan fenémenos complementarios
referidos a la ampliacion de la red de sentido y los cambios
en las dimensiones de la subjetividad.

En primer lugar, entonces, se encuentra la mayor canti-
dad de informacién disponible y la necesidad de tener ra-
pido acceso a ella para sostener la toma de decisiones. Por
otro lado, acontece un proceso de democratizacion del sa-
ber y creciente protagonismo de los sectores no expertos
para la toma de decisiones, lo que hace necesario que estos
puedan obtener la informacién que los oriente.

La revalorizacion del individuo y sus derechos, por ejem-
plo, los respectivos a decidir sobre su vida y su propio cuer-
po, va acompanada de la demanda de un acceso simplifica-
do a la informacién que antes era privativa de los expertos
de cada campo, como por ejemplo, los profesionales inge-
nieros, abogados o médicos. Asi por ejemplo, tiempo atras,
en el campo de la salud, el derecho del paciente a su pro-
pia informacién no era posible: entre ambos se imponia no
solo el secreto sino también una codificaciéon especializada
y criptica. Ahora, la presentacién de la informacién junto
con los valores de referencia, por ejemplo en este caso, en
los resultados de un analisis, se ha trasformado en un ele-
mento clave para lograr una experiencia de comprension.
Esto se debe, principalmente, a que el individuo puede
comprender aquello que puede poner en relaciéon con otros
elementos significativos. Ya hemos destacado el sentido po-
litico que encierra esta posibilidad para la informacién de
alcance social y ciudadano.
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Finalmente, un cambio que ha marcado la emergencia
de esta disciplina es el transito del consumidor a lo que se
suele llamar el “prosumidor”, es decir, un consumidor a la
vez productor y responsable de sus acciones. El prosumidor
seria un consumidor preocupado por las formas de produc-
cion de aquello que consume. Mas alla de las terminolo-
gias, la relacion activa entre diseno, informacién y consumo
propicia en esta instancia la accién de observar y sancionar
aspectos relacionados con la contaminacién, el trabajo in-
fantil o el trabajo esclavo. Aqui es donde surgen, desde el
punto de vista de la comunicacién, nuevos atributos para
presentar la informacién necesaria, lo cual requiere la ges-
tion de dicha informacion.

Las nuevas habilidades

El diseno de informacién es, en suma, una actividad
multidisciplinaria en la que resulta necesario considerar as-
pectos psicolégicos, sociolégicos, antropologicos, politicos,
econdémicos y semioticos. Es una disciplina transversal, en
la que participan distintos profesionales, por ejemplo, de
las areas de la bibliotecologia, la arquitectura de sistemas,
y el diseno de manuales, que es uno de los antecedentes
editoriales mas fuertes.

En este sentido, el diseno de informacién se ocupa de sa-
ber qué hace un determinado usuario con la informacion,
y a partir de ello ver como generar una experiencia de co-
nocimiento mejor en términos de contexto, en un espacio
de realizacion personal que genera una interpretacion es-
pecifica. El disenador como organizador de la informacién
trabaja en un espacio donde la presentacion, sea cual sea
su formato o medio, no puede disociarse de los nexos que
vinculan los datos entre si.
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El International Institute of Information Design ha de-
sarrollado sobre estos puntos diversas habilidades que se
requieren para el disenador de informacioén:

» Ser capaz de pensar tanto innovadora como sistematica-
mente.

» Estar tan informado como sea necesario sobre el drea en la
que esta trabajando.

» Ser un entendido en la capacidad comunicativa de los com-
ponentes de los mensajes visuales y su interrelacion.

» Conocer los patrones, convenciones, estindares, regulacio-
nesy teorias subyacentes.

» Estar familiarizado con los requerimientos técnicos de los
medios de comunicacién, especialmente de los visuales.

» Estar familiarizado con las capacidades humanas de comu-
nicacién en relacion con la percepcién y procesos cogniti-
vos 'y de respuesta.

» Poder considerar los posibles beneficios de la informacién
para los usuarios.

» Estar capacitado para la creaciéon de imdgenes y texto, tan-
to de forma estdatica como animada.

» Poder disenar informaciéon de manera atractiva e intere-
sante para captar la atencion de la audiencia y de acuerdo
con los propésitos de comunicacion del mensaje.

» Tener conocimiento de los aspectos relacionados con cos-

tos en los diferentes pasos del diseno y su implementacion.

Instancias y experiencias del disefio
Con sus habilidades los disenadores de informacion

crean experiencias de conocimiento con informacién com-
pleja que logran que sea facilmente comprensible, a través
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de la seleccion, organizacion y presentacion. Experiencias
es todo lo que nos sucede que implica un cambio; por esto
mismo ciertas experiencias son distintivas, investigables, re-
producibles y disenables. Existen muchos tipos de experien-
cias que se pueden encontrar asentadas en verbos, entre las
que podriamos mencionar, entre otras:

Producir, procesar, planificar, organizar, reorganizar, ha-
cer, construir, preparar, planificar, clasificar, contemplar,
preguntar, archivar, almacenar, enviar, recibir, actua-
lizar, aconsejar, ordenar, instruir, alertar, ejemplificar,
comparar, moralizar, actuar, asimilar, hablar, decir, de-

mostrar, CONnvencer, jugar, Consumir.

Para comprender en toda su complejidad estas multiples
experiencias, lo que el diseno de informacioén debe tener
en cuenta son las audiencias, el acceso a la informacion, las
relaciones, los medios y los cambios en la circulacion de la
informacién.

Audiencia es aquella a la que la informacién esta dirigi-
da: es preciso saber quiénes son sus miembros, qué tipos de
decisiones toman y qué informacioén necesitan para tomar
esas decisiones. El acceso a las fuentes de informacién com-
prende la calidad y cantidad de la misma, su disponibilidad
en distintos medios y soportes, y como se coordina con las
necesidades especificas del usuario. Por su parte, las rela-
ciones que entablan las diferentes unidades de informacién
permitiran postular, en caso de que sea viable, los patrones
de regularidad que rigen esas relaciones.

Por ultimo, sera fundamental listar los medios a través
de los cuales llega la informacion a los usuarios, asi como
comprender el ritmo de cambioy actualizacion de esa infor-
macion.
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Culturay ciudad

Los disenadores operan, en conjunto y desde sus diver-
sas especialidades, sobre la cultura. Si se mira ahora esta
particularidad como contexto de accién, se vera que las ciu-
dades han sido histéricamente el ambito privilegiado de ex-
presion e intercambio cultural de la Modernidad. Hace ya
medio siglo, Marshall McLuhan (1994) daba a entender que
la ciudad ya no existia salvo como espejismo cultural para
turistas. El campo de accién del disenador es lo humano,
donde la ciudad como expresiéon de forma de vida se esta
transformando al tiempo que la vida urbana sigue existien-
do, pero va asumiendo nuevas modalidades y formas. No
sera entonces lo mismo disenar en una ciudad u otra, o bien
en el interior, que sera el interior pujante y urbano o el in-
terior rural. Las ciudades pueden sostener la estructura del
siglo pasado, o ser las ciudades de la tecnologia y la hiperco-
nexion. En todas sus formas se desarrolla la vida humana.

Por su parte, la vida urbana hacia donde vamos hoy po-
see formas de intercambio de informacién mucho mas ver-
tiginosas que las del antiguo mundo lento y ordenado; en la
actualidad existe mas diseno y placer por sobre la serialidad
fria de la industrializacién.

Tendremos la ciudad de la nostalgia si seguimos la idea
de que la ciudad ingreso6 falleciente al siglo XXI (Mitchell,
2001). Es necesario para entender esta vision retroceder en
el tiempo y el espacio. Mitchell cuenta una pequena historia
que enlaza el poder del diseno en relacién con los cambios
en la sociedad y la tecnologia. Por entonces, hace bastante
tiempo, habia un pueblo en una zona muy desértica que te-
nia un pozo en el centro. Las casas se agrupaban dentro de
la distancia a la que podia transportarse comodamente una
gran anfora de agua. Por la tarde, cuando bajaba el sol, los
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habitantes se acercaban al pozo a recoger el agua necesaria
para el dia siguiente y se quedaban un rato a intercambiar
noticias y realizar intercambio de productos y negocios en-
tre ellos. El pozo suministraba un recurso escaso pero sobre
todo necesario, convirtiéndose al mismo tiempo en el cen-
tro social, el lugar de reunién que mantenia unida a la co-
munidad. Un dia lleg6 el suministro de agua por tuberias.
¢Quién podria negar sus ventajas practicas? Era mds como-
do y los chicos ya no contraian célera u otras enfermedades
transmitidas por el agua. La poblacion crecié y el pueblo se
expandi6 hasta convertirse en una gran ciudad que podia
llevar agua alli donde se necesitara. Las viviendas ya no te-
nian que concentrarse en el antiguo centro y los habitantes
dejaron de reunirse en el pozo, porque tenian agua en sus
casas. Entonces el espacio alrededor del pozo perdié su an-
tigua funcion comunal y la gente invento, es decir, diserno,
nuevo lugares para relacionarse socialmente, mas moder-
nos, mas especializados, como la plaza, el mercado o el café.
La historia parece repetirse, porque ahora el suministro
de informacién y de conocimiento estd cambiando. Antes
teniamos que ir a lugares para hacer cosas; ibamos a traba-
jar, a casa, al teatro, a estudiar, a conferencias, al bar de la
esquina o saliamos simplemente por ahi, a dar la vuelta por
el barrio. Ahora tenemos tuberias para bits, redes digitales
de gran capacidad para transportar informacién cuando
y donde queramos. Esto nos permite hacer muchas cosas
sin tener que ir a ninguna parte, desde un celular o desde
un ordenador mévil: compramos, conversamos, nos cono-
cemos, etcétera. Los antiguos lugares de reunion ya no nos
atraen, las organizaciones se fragmentan y dispersan, y da la
impresion de que la vida publica va desapareciendo.
Aquella capacidad de reformular y proyectar demuestra
que esta revolucion de los bits necesitard del pensamiento
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vital para innovar, para redisenar los espacios publicos y sus
formas comunicativas, un desafio para quienes estén pre-
parados para verlo y entenderlo. Interesante desafio para el
diseno y su relacion con la informacién, a su vez en el con-
texto propio de convivencia y accién —para nosotros, la “pe-
riferia” del mundo segun se ve desde los grandes centros de
poder mercantiles y geopoliticos globales (Ford, 2005)—.

Comprension y vida cotidiana

El nuevo tejido urbano, posterior al ano 2000, se carac-
teriza por hogares para vivir y trabajar, cada vez con comu-
nidades activas las 24 horas y con multiples configuraciones
remotas de acceso a la informacion. Nuestras formas de
producir han cambiado con sistemas de produccién, comer-
cializaciéon y distribucién descentralizados, con servicios
solicitados y entregados por la red. Los lugares de reunion
se van reconfigurando ahora soportados electrénicamente.
Estos cambios provocan un crecimiento del consumo de la
informacién pero no se traduce en mejor comprensiéon y co-
nocimiento. Aqui es donde el diseno de informacion tiene
una importancia estratégica, ya que la velocidad de circula-
cion de la informacion afecta una instancia fundamental: la
reflexion (Lash, 2005).

Asi es como el diseno de informacién se comienza a es-
pecializar en el trabajo sobre los consumos informativos
de la vida cotidiana para mejorar estos aspectos y lograr
comprension. Encontrar dispositivos y lugares dentro de los
nuevos medios donde trabajar con espacios de experiencias
como faros de conocimientos es el desafio que redefinira la
tarea intelectual y profesional de los arquitectos, urbanistas,
disenadores y el resto de los profesionales que se ocupan de
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los espacios y lugares en los que se desarrolla nuestra vida
cotidiana.

Los disenadores, los editores, los profesionales de la co-
municacién social son personas directamente implicadas
en la “salud cultural” de las relaciones y creaciones de la
cultura contemporanea: no pueden estar al margen de los
debates y no pueden no tomar posicion. El disenio de infor-
macién requiere que se revalore la importancia de la idea,
de la busqueda de la verdad, y que se tenga en cuenta el
contexto tecnolégico en el que operamos sin eclipsar el con-
tenido con los artificios de modas estilisticas pasajeras. El
diseno de informacion, como el diseno grafico y la edicion,
colabora en formar lentes que configuran y refractan la cul-
tura: tenemos pues la responsabilidad de no producir, sea
por accién u omisién, lentes deformantes de esa cultura.
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CAPITULO I3

Imagen, convergencia y expansion comunicativa

That's one small step for a man,

one giant leap for mankind

[Es un pequefio paso para un hombre,
un gran salto para la humanidad].

Neil Armstrong, Comandante del Apolo
11 desde la Luna, 20 de julio de 1969

Laimageny el mundo

Una imagen del mundo genera una poderosa vincula-
cion con la realidad, una forma valiosa de aprehenderlo.
A través de la historia la imagen ha sido esa manifestacion
de lo cognoscible por el ser humano, a veces con sentidos
rituales, litirgicos y también informativos.

La imagen es una buena oportunidad para volver a des-
cubrir al objeto que ya se conoce. Es este el descubrimiento
de lo ya conocido que modifica la relacién del sujeto con el
conocimiento temporal hasta ese momento en que aparece
esa nueva imagen.

La imagen en cualquiera de sus representaciones, sea
fotografia, ilustracion plastica, collage, digital, holografica,
entre otras, actia en la relacién sujeto-objeto a través del
deseo, un deseo que tiene como objetivo el esclarecimiento
del mundo por medio de la imagen. Y el esclarecimiento
tiene como destino la sabiduria.

Augusto Sander define la imagen fotografica en tres pa-
labras: ver, observary pensar, a partir de las cuales la imagen
puede sostener el esfuerzo del pensamiento de todo aquel
que la mire (Tisseron, 2003). El espectador puede observar,



reflexionar, apropiarse de ese mundo esclarecido, estable-
cer conexiones y construir significaciones.

A lo largo del siglo XX la proliferacién de la imagen ha
acompanado la expansion del sentido de la vista, hasta su
posterior extrapolacién con el sonido a partir de la revolu-
cion informatica y virtual (Lowe, 1999). Este proceso que
va de la imagen del conocimiento al conocimiento en red
ha sido determinante para el surgimiento y consolidacién
de nuevas disciplinas integradoras y convergentes como el
diseno de informacién.

Hacia nuevas representaciones

Las imagenes del mundo proponen una vision espacial,
un territorio geografico ampliado, la capacidad de esclare-
cer las visiones del mundo, del planeta Tierra proponiendo
nuevas fronteras cognitivas. No en vano las primeras misio-
nes espaciales de los anos sesenta y setenta tenian el auspi-
cio de Apolo, el dios de la clarividencia. Aquella conquista
espacial representa un hito en la construccién del imagina-
rio global, por su contribucién al esclarecimiento de una
determinada vision del mundo a partir de relatos asentados
en imagenes fotograficas.

Dos “visiones globales”, dos imagenes en color, traidas
por las misiones espaciales, lograron modificar la represen-
tacién y el imaginario del globo, del planeta Tierra. La ima-
gen “Earthrise” obtenida por el Apolo 8 en diciembre de
1968, y “The Whole Earth”? obtenida por el Apolo 17 en di-
ciembre de 1972, construyeron el saber sobre el conocimien-

1 Disponible en: <http://www.nasa.gov/multimedia/imageqallery/image_feature_1249.html#.
VPliUCxCBGk>.
2 Disponible en: <http://www.nasa.gov/topics/earth/earthday/gall_whole_earth.html>.
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to geografico del siglo XX, lo cual constituyé una ruptura
con el modelo representacional esquematico de la Tierra.

La primera, “Earthrise”, es una fotografia de nuestro
planeta que se encuentra parcialmente ensombrecida, pero
la NASA igual consider6 que poseia calidad suficiente para
que pudiera ser vista por una audiencia masiva. Esta foto-
grafia es la primera tomada por un vehiculo espacial que
escapa de la orbita terrestre y rodea la Luna. La segunda,
“The Whole Earth” —o foto 22727— es una imagen unica
por su definicién, que ha sido reproducida en miles de obje-
tos de lo mas diversos, configurandose como simbolo.

Denis Cosgrove (1999) afirma que la fotografia 22727
produjo un quiebre representacional, donde el globo se li-
bera del esquema, modificando el saber-poder construido
desde el Renacimiento. Este conocimiento permite la eman-
cipacion de los condicionamientos culturales: ahora el pla-
neta se viste con los hermosos matices naturales del agua y
de la tierra y con los velos evanescentes de la atmosfera.

El nuevo saber trastoc6 la “conciencia geografica occi-
dental”, pues las escalas continentales ecuménicas de To-
lomeo, que colocaban al Mediterraneo como el centro car-
tografico, apenas si se visualizan, mientras dejan en primer
plano a tres regiones: Africa, los océanos al Sur y la Antarti-
da, que sera visualizada por primera vez.

Estas imagenes constituyeron un conocimiento sensorial
y también conceptual. En aquel ano 1968 se leia en el New
York Times que lavision de la tierra pequenay azul, bellay sus-
pendida en el silencio, equivalia para las personas con verse
hermanados viajando en ella. Estas imagenes que aportaron
sabiduria inspirarian a Richard Buckminster Fuller (1969)
en su vision de convertirla en la “Nave Espacial Tierra”.
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Metaforas de lo visible

El relato visual es un elemento basico y constitutivo del
discurso humano, una forma primigenia de la experiencia
perceptiva. Teniendo en cuenta que los ideogramas basan
su naturaleza en una expresion visual, esta es solo una sin-
tesis de un sinnimero de formas visuales precedentes que
buscaron una forma de perduracién y formulacién, en tér-
minos visuales, de una experiencia sensorial, una abstrac-
cion, una idea. Esta busqueda tiene sus raices en la natura-
leza eminentemente social del ser humano.

Pinturas rupestres, frescos y manuscritos medievales
buscaron a su tiempo abordar una transposicion de estos
ejercicios intelectuales a elementos visuales que funcionan
desde un orden simbolico, sostenidos mediante una codifi-
cacion plausible en un contexto cultural determinado. De
este modo la representacion y sus consiguientes modos de in-
terpretacion se hallan circunscriptos dentro de esta serie de
codigos fuertemente establecidos desde las practicas socia-
les, que forman en su conjunto la idea de un horizonte lo
suficientemente estable para constituir registros materiales
de comprension alternativos al discurso audible.

Las formas materiales de representacion son por lo tanto
parte constitutiva de la cultura humana como tal, y dan sen-
tido a la propia naturaleza social del hombre. En esta linea
resulta sugerente indagar en las formas en que se desarrolla
el saber a través del tiempo por medio del didlogo entre arte
y ciencia, como formas discursivas tangenciales y al mismo
tiempo paralelas.
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La visualidad, entre el arte y la ciencia

En torno alas cambiables modalidades de laimagen, arte
y ciencia representan pues dos energias que se potencian
en una particular medida de equilibrio, dos polos apuestos
de la misma naturaleza inmanente que hace movilizar la
creacion. Se juegan aqui la razén y la intuicioén, el caos y la
medida, la inspiracién y la exhalacién. Un balance que se
sustenta en un mismo apoyo: la creatividad creadora como
generadora de nuevos horizontes. Ambas interactian en la
conformacion de un corpus ontolégico que llega hasta la
actualidad. Es asi como la perspectiva de Rafael, el esque-
leto humano o la anatomia de Vesalio van sedimentando
en este terreno del saber hasta llegar a la forma figurativa
del modelo atémico propuesto por Niels Bohr para explicar
mediante un juego metaférico una idea particularmente
invisible. El camino hacia formas visuales en los modos de
comprension es una dinamica discursiva muy peculiar que
desde la propia practica demuestra que la humanidad viene
asentandose en lo sucesivo en este terreno.

Con la aparicién en 1905 del modelo relativista de Eins-
tein se pone en crisis en forma contundente el universo de
lo representable. Fue una revolucién, un nuevo desafio en
el campo de lo visualmente representable como forma de
conocimiento. Un camino que no culmina se retroalimenta,
como todo discurso dialégico, de experiencias parentales.
Se trata de modelos de representaciéon visual, como el es-
quema de la cadena de acidos nucleicos ADN creada por
James Watson y Francis Crick en 1953. Son, en suma, hechos
visuales, que desde el Renacimiento hasta este ultimo mo-
delo fueron habilitando en forma creciente nuevas formas
de habitar el acceso al conocimiento.

Todas estas son formas visuales que se presentan y se
construyen como formas sintéticas en el acceso a un deter-
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minado conocimiento, que a su vez habilitan nuevos espa-
cios habitables de sentido, en un mundo donde la informa-
cion cobra un valor fundamental en el vasto movimiento del
campo social.

Fig. 14. Izquierda: vision anatomica del cuerpo humano en De humani corporis fabrica (Andreas Vesalio, 1543).
Derecha: estructura de ADN, en Watson y Crick (1953).

El crecimiento de la red comunicacional

El creciente predominio de la imagen a través del siglo
XX se ha fundido en el estallido comunicacional de las nue-
vas tecnologias de la informacion. Este nuevo contexto de
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Fig. 15. Detalle de mapa de Internet en 2005 (<http://www.opte.org/maps/>, li-
cencia (). Cada linea entre dos nodos representa el enlace entre dos direcciones IP.
La longitud es proporcional al tiempo de espera entre los nodos.

comunicacion en red tiene importancia directa sobre las
competencias que debe adquirir el diseno de informacion.
A partir de la ultima década del siglo XX y hasta hoy, el
crecimiento de la telarana, la World Wide Web, 1a WWW, o
sencillamente la web, ha sido espectacular. En los inicios,
durante 1993 se pasé de 50 a 500 nodos. De inmediato, en
1994 ya se contabilizan miles de servidores que distribuian
entre los usuarios todo tipo de informacién.

La tecnologia de la word wide web es una plataforma de
sentido producida por miles de personas y que siempre esta
en expansion con un sentido de incompletud y de cambio
permanente. Esta unién de millones de universos subjetivos
construye un saber y una memoria dinamica, puablica, com-
partida y explorable. En esto lo importante es ver qué puede
hacer el diseno de informacién para ayudar a comprender
la l6gica y la ruta de estos paisajes de significados.

Es el paradigma de Internet que evoluciona a la Internet
2.0. El primero, como canal de atencién al cliente o usua-
rio, es un instrumento de comunicacion. De acuerdo a su
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autonomia y adaptacion a las necesidades del usuario es asi-
mismo una herramienta de busqueda de informacién, y un
canal de gestion caracterizado por la rapidez en la atencién
y en la respuesta, la personalizacién y adecuacion de la in-
formacion a las necesidades del usuario, y la definicion de
modelos transaccionales capaces de aportar valor anadido a
los procesos corrientes.

Sin perjuicio de estas capacidades ampliadas, la Internet
2.0 luego se ha impuesto, antes bien, como un instrumento
de interaccion, diversificado en canales interactivos, redes
sociales y acceso a interfaces enactivas y presenciales.

Convergencia y cambio de paradigma

Por lo general atribuido a la evolucién tecnolégica, el pro-
ceso de convergencia sucede, antes bien, en el ambito de los
medios. El término, en su amplio espectro, describe los cam-
bios tecnologicos, industriales, culturales y sociales que acon-
tecen en la circulacién de los medios culturales. El contexto
esta definido por el flujo ininterrumpido de contenidos a tra-
vés de muiltiples plataformas medidticas, la cooperacion en-
tre diversas industrias mediaticas, la busqueda frenética de
nuevas estructuras de financiacion, y la accién migratoria de
las audiencias medidticas, que se mueven en busca del tipo
de experiencias de entretenimiento que les marca el deseo.

Como explica Jenkins, la convergencia mediatica revela
una situacion en la que coexisten multiples sistemas mediati-
cos y los contenidos comunicacionales discurren con fluidez
através de ellos (Jenkins, 2008). La convergencia se entiende
entonces, antes que como una relacion fija, como un proceso
o una serie de intersecciones entre diferentes sistemas me-
diaticos. No hay, por tanto, una homologacién directa entre
convergencia de medios y convergencia tecnologica.
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Fig. 16. Centralizacion y descentralizacion: del broadcast a la red en la comunicacion.

En este proceso convergente se esta realizando a su vez
una transicion acelerada entre paradigmas distintos. La
convivencia conflictiva de tendencias y formas propias del
presente con otras que se perfilan de cara al futuro, son
claros indicios de estos cambios inevitables.

El ejemplo mas acabado es el de los modelos medidticos,
que van de lo masivo a lo personalizado. El contexto es el de
una informacién antes escasa y ahora abundante. Los conte-
nidos y los accesos personalizados se combinan con una co-
nectividad ampliada por la compatibilidad tecnolégica. Los
modelos de gratuidad se difunden, junto con las imdgenesy
las historias que confluyen en la cibereconomia del ocio. La
ampliacion del campo significante y herramental entrevista
por McLuhan, para quien todos los artefactos del ser huma-
no, sean tangibles o intangibles, son extensiones del cuerpo
fisico o de la mente (McLuhan y Zingrone, 1998), ahora si-
guen el modelo del mp3: son necesariamente moéviles, digi-
tales y entretenidas. Se trata, en suma, de la evolucién del
paradigma del broadcast hacia el paradigma movil.
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Estos cambios han traido aparejadas numerosas conse-
cuencias. Una muestra de ello es la edicion periédica. Por
ejemplo, respecto a sus nuevos competidores, los peridédicos
tradicionales han quedado postergados: resultan lentos, de
produccion costosa y dificiles de consumir en el entorno
actual, pues exigen tiempo y dedicacion. Contienen en si
pocos atractivos para las nuevas generaciones cuyo umbral
de concentracion se suele estipular poco mas alla de los cua-
renta minutos. La realidad que viven y comprenden estas
nuevas generaciones es a todo color, en continuo movimien-
to, divertida, tecnolégica e innovadora.

La nueva realidad que vivencian, sus nuevos y ampliados
consumos, y el modo en que los jovenes se relacionan con
los medios, han sido relevados por multiples encuestas. A
comienzos del siglo XXI se verifica un aumento de la pro-
duccion de estudios acerca de los consumos culturales,
con especial énfasis en la utilizaciéon de nuevos dispositi-
vos digitales. La velocidad de los cambios hasta aqui des-

Ministerio de Encuestadela | Sistema Nacional
Educacion, Universidad de Consumos
Cienciay Nacional de Culturales
Consumos Tecnologia General San (SNCC), 2008.
(MECT), 2006. Martin, 2007.
-11a 17 aiios -10a 18 afos -12a17 aiios
Television 100% 99% 97%
Celular 55% 89% 78%
Computadora 30% 88% 32%
Radio 95% 80% 92%
Lecturas 65% (libros), 60% 80%
(diarios y revistas)
Videojuegos 20% 70%

Cuadro 1. Consumos culturales en la Argentina en la primera década del siglo XXI segun distintas muestras

(Pini, 2012).
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critos hace que estos estudios registren tendencias en un
momento dado, mientras los comportamientos puntuales
van mutando rdapidamente, en particular en relacién con
la renovaciéon permanente de los dispositivos y sus practi-
cas. Al mismo tiempo se complejizan los estudios dada la
simultaneidad de practicas nuevas con otras que responden
a patrones tradicionales y sus combinaciones (Pini, 2012).

Las caracteristicas del nuevo complejo social entramado
con estas prdacticas culturales se ven atravesadas por un mar-
cado nomadismo y una proliferacién del ocio intersticial. A
esto se suma la necesidad de empaquetar informacién, que
ahora se mueve entre el disenador y un consumidor que a
la vez es productor: lo que se suele llamar “prosumidor”. Al
respecto, Garcia Canclini (2007) se pregunta sobre las di-
ferencias entre el consumidor de televisién y el de Internet.
Observa que este tltimo es mds interactivo por principio,
trabaja directamente en la edicion del material, selecciona,
corta, pega, interrumpe flujos de informacién. Es cierto
que el consumidor de television a veces se le parece porque
el control remoto permite ese mismo juego. Pero, en gene-
ral, el consumidor de television puede tener fidelidades mas
rigidas, una propiedad que comenzé a modificarse ya con el
cable, la ampliacién de la oferta y el zapping.

Este contexto requiere atender una cuestion insoslaya-
ble: la importancia del diseno de la informacién con la que
nos manejamos cada dia. Esto resulta prioritario cuando
observamos que la hiperinformacién también puede inci-
dir en la formacién de nuevas patologias, como el Sindrome
de Déficit de Atencién (Attention Deficit Disorder). La infoxi-
cacion dada por la imposibilidad de “digerir” tanta canti-
dad de informacion debe considerarse como un factor que
puede relacionarse con el déficit atencional ante estimulos
infocomunicacionales, junto con la imposibilidad de captar
los mismos, en el contexto de una reconfiguracion del en-
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tramado de conexiones cerebrales acorde a los niveles de
informacion actuales.

Tipos de informacion

Las comunicaciones contemporaneas se presentan, como
se vio, con novedosos cambios y tendencias que marcan una
transiciéon del antiguo mundo “lento y ordenado” a la actual
sociedad del vértigo. A la sociedad industrial, centrada en
las mercancias, parece seguirle un nuevo panorama social
centrado en las vivencias de los sujetos. Antes que en el pro-
ducto, el foco esta en el diseno, en el placer. Mas aun en las
visiones y perspectivas particulares que en las funciones o
las necesidades. Las tendencias, las experiencias, se impo-
nen sobre la unidireccionalidad de la publicidad. El creci-
miento exponencial de la red comunicacional humana en

Informacion Descripcion

interna Consiste en los mensajes que circulan en nuestros sistemas internos y
permiten funcionar. La informacién toma la forma de mensajes cerebrales.

conversacional | Estd formada por los intercambios y conversaciones formales e informales
que tenemos con todas las personas que nos rodean. Es la informacién
sobre la cual tenemos el mayor control, como dadores o receptores.

referencial | Es la informacién que buscamos y mueve los sistemas de nuestro mundo.
Puede ser desde un libro sobre fisica cudntica hasta la guia telefénica y el
diccionario.

noticiosa Abarca los acontecimientos actuales. Es la informacion transmitida por
los medios, sobre gente y acontecimientos que no afectan directamente
nuestras vidas, pero pueden influenciar nuestra vision del mundo.

cultural Comprende cualquier expresion que procure comprender nuestra
civilizacién (por ejemplo, historia de la filosofia y las artes). La informacion
obtenida de los demds anillos se incorpora aqui para construir el cuerpo de
informacién que determina actitudes y creencias.

Cuadro 2. Descripcion de cada tipo de informacidn (a partir de Wurman, 2001).
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las ultimas décadas del siglo XX es el soporte material de
semejante proliferacion.

La informacién que nos rodea opera con distintos gra-
dos de cercania con las personas. En tanto la relacion con el
contexto sociocultural esta mediada por informacién, resul-
ta indispensable entonces comprender y ordenar el crecien-
te flujo de informacién cotidiana. Resultara 1til postular,
para tal fin, como instancias de mediacion entre los seres
humanos y su entorno, sucesivas esferas de informacion,
que van de la propia interna a la cultural. Entre una y otra
se encuentran las esferas conversacionales, referenciales y
noticiosas (Fig. 17).

Cada uno de estos niveles prescribe un tipo particular de
informacién, con sus propias caracteristicas, y sus propios
lugares y espacios de expresiéon (Cuadro 2).

Informacion cultural
Informacidn de monicias

Informacion referencial

wersaciong!

Fig. 17. Los tipos de informacidn: los cinco anillos (Wurman, 2001).
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Si bien el diseno de informacion, por su transversalidad,
puede incidir en todo el proceso informacional, su ambito
especifico de accion —es decir, alli donde el disenador pue-
de actuar directamente— comienza a partir de la informa-
cion referencial.

Resulta principal ver que sin contexto la informacién no
es tal; es imprescindible mirar la esfera de jerarquiay el en-
torno del dato, determinado por su origen, presentaciéon y
organizacién. Asi, en cada uno de estos niveles, la informa-
cion se produce cuando se materializa una forma de captu-
ra, valuacion, jerarquia y conexiones de un dato, cuando se
lo dispone y presenta de un cierto modo. Esta organizacion
de los datos cambia la interpretacion de los mismos porque
crea una forma para su apropiacion, a partir de la organi-
zacion de relaciones y la creacioén de posibilidades para una
determinada experiencia.

La organizacion autoral de la informacion

Frente a este escenario, el campo del diseno de informa-
cién se ha desarrollado principalmente en torno a técnicas
de diseno y presentaciéon grafica de informacioén. Robert
Horn (1999) destaca que las aportaciones que se han rea-
lizado desde diferentes grupos de profesionales e investiga-
dores del drea del diseno grafico (por ejemplo W. Playfair,
F. Nightingale, M. G. Mulhall, O. Neurath, R. Modley, E. K.
Bliss, M. Mead, E. R. Tufte, R. S. Wurman, entre otros) fue-
ron desarrolladas desde una perspectiva practica, basada
mas en una concepcion de la profesion que en una concep-
tualizacion y creacién de un corpus teorico.

En esta mirada profesional la eficiencia es un valor nue-
vamente considerado en el marco del paradigma de las nue-
vas tecnologias, donde a través del desarrollo de las redes
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informaticas se permiten nuevas formas de acceder, produciry
transmitir informacion ofreciendo una interaccién que poten-
cia la funcionalidad.

Como se vio, existe aqui un cambio de rol del disenador
como traductor de informacion en estado invisible a visible,
a un rol de organizador autoral de informacion, lo cual crea un
nuevo espacio de intervenciéon que implica una mirada ha-
cia el objetivo de la organizacién de la informacién para fi-
nes de comunicacion efectiva en los mas diversos dominios,
desde la ensenanza hasta el entretenimiento.

Las actividades con las nuevas tecnologias permiten, a
través del desarrollo de las redes de informacion, nuevas for-
mas de tratar contenidos. La atencién esta en el analisis de
los territorios conceptuales, a través de competencias espe-
cificas del disenio de informacién que permiten comprender
la l6gica y la ruta de estos mapas de significados.

Hacia la creacion de interés

Para el operador cultural resulta fundamental en este
contexto considerar que aprendery comprender son dos con-
ceptos cercanos a la adquisiciéon de informacién: por eso es
necesario lograr disenar los modos comunicativos de trans-
ferencia. Es aqui donde el diseno de informacién trabaja en
la organizacién y presentacion para lograr captar el interés,
para motivar la curiosidad y que estos estimulos generen
una experiencia de comprension. Este es sin duda uno de
los desafios y problemas que los disenadores tienen que re-
solver en la practica proyectiva de las diferentes tipologias
del diseno de informacioén.

En este camino complejo surgen experimentaciones don-
de el foco esta en el diseno de las conexiones de la informa-
cién a través de preguntas sobre el tema planteado. Estas
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conexiones de interés pueden estar planteadas en formas
diversas, de senderos, de narraciones, de conversaciones, de
instrucciones: lo fundamental es lograr que el lector o el
usuario no se pierda en el camino.

Segun el maestro arquitecto Louis Kahn (1984), una
buena pregunta tiene mas valor que la respuesta mas bri-
llante. Esta afirmacion es fuente de inspiracion para traba-
jar los estimulos necesarios que generen ese espacio de ex-
periencias propio de la adquisicion de la informacién hacia
el conocimiento. El interés se construye desde la estructura
y desde lo representacional, lo que ha sido también un pro-
blema al abordar el diseno, donde destacan los graficos, el
foco, el contexto y las transiciones (Rao, 1999):

»  La importancia de los grdficos: ver graficos es diferente a leer tex-
tos. Es por eso que aquellos datos que pueden ser presentados
como graficos lograran ser mejor identificados y comprendi-
dos, ya que cientos de niimeros se veran mejor en un sistema
de barras, de tortas o de comparaciones, entre otras variantes.

»  Suministrar un foco y un contexto: el desafio es mostrar una es-
tructura grafica integrada donde se puedan percibir dos vis-
tas: generales y detalladas. El foco se transforma en el drea de
atencion actual y el contexto siempre actia de referente para
lograr interpretar el foco particular.

»  Diseniar las transiciones: es necesario disenar las conexiones en-
tre una disposicién de la informacién y la siguiente, de manera
que el lector-usuario pueda conectar como un continuum. Los
cambios de foco deben siempre reconocer el contexto general

del diseno de informacion.

En definitiva, la presentacion de la informacion crea es-
timulos, sentidos, destaca y jerarquiza, siempre basada en
intervenciones visuales o bien audiovisuales previamente
organizadas. La organizacién de los datos cambia la inter-
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pretacion de los mismos porque crea una forma especifi-
ca para su apropiacion. El diseno de estas “experiencias de
compresion” debe ser la preocupacion clave del diseno de
informacién abordado desde una visién interdisciplinaria.
En este punto, lo que diferencia a la informacién del co-
nocimiento es la complejidad de la experiencia usada para
comunicarlo (Rico y Pinkus, 2006). La sabiduria es un nivel
superior de comprensién, condicionada por el contexto, las
relaciones, las jerarquias, lo colectivo. Pero es también un
proceso personal, que forma identidad y subjetividad: opera
dentro de —y desde— nosotros.
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CAPITULO 1.4

La produccion critica de informacion

Produccion de datos organizados

El diseno de informacion participa en procesos de se-
leccion, organizacion y presentaciéon de informacion para
determinadas audiencias. Los productos del diseno de in-
formaci6n tienden a relacionarse con lectores y/o usuarios
ideales (esto es, prefigurados) con caracteristicas diferen-
tes. Por ello la sensibilidad del diseno es clave en este cam-
po de mediacion para establecer relaciones con necesidades
reales en contextos sociales bien definidos.

En este didlogo entre géneros y usuarios de van establece-
ciendo pautas de lectura y formas socializadas que permiten
trabajar desde el diseno en cada campo con las herramien-
tas adecuadas, teniendo en claro el tipo de informacién con
que se opera segin la funcion. En este sentido, Wildbur y
Burke (1998) distinguen tres grandes grupos de productos
de diseno en relacion con el tipo de informacién: informa-
cion presentada como datos organizados, presentada a los
fines de que se comprenda una situacién o proceso, y para
sistemas de control.



Informacién presentada como datos organizados

Cronogramas, mapas, sistemas de senalizacién, son
ejemplos de informacién presentada como datos organiza-
dos. De ellos los usuarios pueden extraer aquella informa-
cion que les resulta 1til para un determinado propoésito. Un
ejemplo clasico es el subterraneo de Londres, que a lo largo
del siglo XX fue cambiando sus formas de representacion a
medida que se expandia y se esquematizaba su informacion
de referencia (Fig. 18).

A principios del siglo XX el mapa del subterraneo ins-
cribe el recorrido de sus lineas, por color, sobre el mapa
territorial geografico con una representacion esquematica
pero siguiendo la cartografia real. Luego las referencias te-
rritoriales geograficas empiezan a desaparecen y se desta-
can los nombres de las paradas del recorrido y las lineas con
diferentes colores. Surge entonces la propuesta del esquema
de circuitos eléctricos, donde se revela una nueva forma de
representacion sintética a partir del aporte interdisciplina-
rio, en este caso proveniente del pragmatismo de las cien-
cias de la ingenieria. Se establece asi, en 1933, la imagen del
subterraneo de Londres basado en lineas rectas, disenado
por el ingeniero Henry Beck. Las lineas fundamentales de
este modelo, que conserva estratégicamente del mapa topo-
grafico solo la referencia al rio Tamesis, se perpetua, com-
plejizindose, en la actualidad (Fig. 18).

Las reglas aplicadas por Beck se pueden resumir de la
siguiente manera (Pontis, 2010):

» Reticula: basada en lineas horizontales, verticales y a 45
grados.
» Escala: distorsién de superficies reales en funcion de la

comprension.
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» Cédigos graficos: combinacién de elementos geométri-
cos para representar informacion.

» Eliminacién de detalles accesorios.

» Informacién esencial bien diferenciada.

» Codigos cromadticos.

» Jerarquizacion: organizaciéon de la informacién segun

su importancia.

Desde los ultimos anos del siglo XX, la posibilidad de re-
duccion del tamano de los cuerpos tipograficos y de los ico-
nos permitio, a partir de la digitalizacién, aumentar el volu-
men y los niveles de informacién contenidos en el mapa. Se
incorpora informacién complementaria de las estaciones y
conexiones con otros transportes, entre otra.

Paul Mijksenaar (2001) cuenta el desarrollo hacia la
década del setenta, cuando el centro de investigacion de la
University of Technology de Delft, dedicado a estudiar la
efectividad del afamado mapa diagramatico del subterraneo
de Londres, indica en su informe final que una de las causas
de su éxito residia en el enfoque topogrifico que se le habia
dado. Cuando los fenémenos de la realidad se esquematizan
de unamaneraradical, larelacion con esos mismos fenémenos
se pierde de manera proporcional. En sistemas de transporte
con pocas paradas y largas distancias entre ellas, esto puede
no ser un gran problema, pero en el caso de sistemas que
precisan mayor detalle, como las redes de tranvias y micros,
es fundamental conservar una realidad reconocible. Por ello
el London Transport usa para las lineas de micro un tipo de
mapa cercano al plano de calles habitual. La gran cantidad
de niimero de lineas se muestra con circulos grandes en las
intersecciones principales, facilitando un seguimiento facil y
rapido de sus complejas rutas. A pesar de las evidentes
virtudes del mapa del subterrdneo de Londres, el grupo
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Fig. 18. Evolucién del mapa del subterréneo de Londres. Izquierda: del mapa geogréfico de comienzos de siglo XX
(arriba), hacia comienzos de la década de 1930 queda como referencia bésica el rio Tamesis (abajo). Derecha: primer
mapa diagramatico de H. C. Beck de 1933, que establece las bases de la forma de circuito del mapa actual (abajo).
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de investigacion de Delft demostré6 que la mejor solucion
consiste, casi siempre, en una proyeccién que combine los
puntos fuertes de varios conceptos. La propuesta de esta version
es que las lineas de subterraneo en el centro de Londres se
representen topograficamente, mientras que las de las cercanias
lo hagan de manera esquematica. En el mapa el centro de la
ciudad se amplia y se incluyen referencias a puntos destacados:
parques, lugares de interés, museos, etcétera. Esta informacién
puede evitar que los ciudadanos realicen desplazamientos
inttiles y que los turistas puedan organizar mejor sus recorridos.

Informacion para la comprensidn de una situacion o proceso

La informacién que se presenta para comprender una si-
tuacion o proceso se desarrolla en manuales de instrucciones,
guias, graficos de barras, de fiebre, de areas, descripciéon de
las etapas de como funciona una maquina, diagramas de des-
piece, etcétera.

Un ejemplo caracteristico de este tipo de informacién se
da en publicaciones técnicas donde se requiere explicar prin-
cipalmente por medio de descripciones detalladas y despieces
(Fig. 19).

Otro ejemplo tipico es el de los folletos de seguridad, por
ejemplo de transporte aéreo (Fig. 20).

En este campo suelen encontrarse disenos y problematicas
de diverso tipo, como la configuracién del destinatario, la mo-
dalidad del mensaje y la disposicién de la informacion.

En el primer caso, se observa que ciertas cualidades repre-
sentacionales que en otro tiempo podian remitir a la cultura
de origen, hoy son un recurso en retroceso a partir del proce-
so de globalizacion. Asi, las representaciones del destinatario
de estos dispositivos tienden a asimilar rasgos de la cultura
de origen con caracteristicas estindares occidentales que
permitan apelar a un cliente transnacional (Fig. 20, Hong
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Fig. 19. Detalle de despiece en manual de mecanica y taller de Citroén (4 (2007).
Kong Airlines). Para Bauman (2003), el problema de las re-
presentaciones en la actualidad consiste en tender hacia una
unica identidad disponible donde todo se unifica. El disenio
de instrucciones juega con este factor respecto de universa-
lizar el lenguaje en detrimento de identidades minoritarias.

En el caso de la modalidad del mensaje, su tono suele ser
de cierta seriedad y su expresividad mas bien parca ante la gra-
vedad de las situaciones sobre las cuales trata. Esto se detenta
en las figuras y en los colores utilizados. La naturalizacién de
estas pautas en estos dispositivos hace que otro tipo de tono,
por ejemplo en clave de diversion o caricatura, pueda resultar
chocante al lector (Fig. 20, S7).

Finalmente, la disposicién de la informacion resulta funda-
mental en estas piezas, dado que su uso puede ser en una si-
tuacion experiencial poco distendida o de emergencia, donde
la claridad y la especificidad pueden resultar clave en relacion
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con el factor tiempo. En este sentido, pueden ser contrapro-
ducentes o poco efectivas aquellas piezas sobrecargadas de
referencias y senales a su vez combinadas con procedimientos
no del todo bien detallados (Fig. 20, Rossiya).
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Fig. 20. De izquierda a derecha: detalles de folletos de sequridad de aviones de las
compafiias Rossiya, Hong Kong Airlines y 57 (Coleccién de tarjetas de sequridad de
aeronaves All Safety Cards, <http://allsafetycards.com/>).

Una operacioén principal de estas explicaciones es obviar
el contexto situacional en el cual sus contenidos pueden ser
verdaderamente requeridos. Si se recontextualiza con la car-
ga subjetiva, se veria un resultado muy distinto, seguramente
mads cadtico, que posiblemente no contribuya a una buena
lectura. Por ello, este tipo de piezas siempre debe ser pensada
en relacién con su destinatario y su uso.

Informacidn para sistemas de control
Por ultimo, el diseno de sistemas de control permite co-

nocer el funcionamiento o estatus de una maquina o dispo-
sitivo. La aplicacion de este tipo de diseno crece a medida
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que la tecnologia regula progresivamente cada vez mas los
procesos cotidianos. Su aparicién como diseno de informa-
cién esta ligada a la revolucién industrial y a la necesaria al-
fabetizacién de los trabajadores en un nuevo dmbito, donde
los indices ya no son naturales, sino que provienen de esta-
dos producidos mecanicamente, y por lo tanto se requieren
nuevos formatos de control y seguimiento de esos procesos
industriales.

En este campo incide fuertemente la ingenieria, que tra-
ta los sistemas de control basicamente a partir de los proce-
sos fundamentales de analisis y diseno. En el analisis se in-
vestiga las caracteristicas del sistema, y luego en el diseno se
escogen y disponen los componentes para crear el sistema
de control que posteriormente ejecute la tarea asignada. En
la actualidad los procesos de control son sintomas de una
nueva fase de industrializacién basada en la electronica y la
digitalizacion.

Los modernos sistemas de control en ingenieria automa-
tizan procesos en base a diversos parametros programables.
Asi hasta la actualidad, se nos han hecho ubicuas cientos de
disposiciones de diseno de informacién que regulan nues-
tros comportamientos tanto como nos ayudan a manejar
aparatos en la vida diaria.

El disefio de experiencias para la vida cotidiana

Disenar hoy implica entonces tomar decisiones que afec-
tan el acceso a la informacién de las multitudes. El diseno
grafico se ha desarrollado con tal penetracién que hoy po-
driamos afirmar que es ubicuo en nuestras vidas. Interviene
en la mayoria de las comunicaciones urbanas y en aquellas
de lugares mas alejados en contactos que establecen estimu-
los de intercambio de informacién en un entorno “disenado
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para tal fin”. En base a estas experiencias puede conocerse
el hacer y percibirse del diseno de informacién en la vida
cotidiana.!

Una experiencia es todo lo que nos sucede que implica un
cambio. Ciertas experiencias son distintivas, investigables y
reproducibles; por lo tanto, son diseriables. Hay distintos ti-
pos de experiencias, tales como producir, procesar, archivar,
transmitir, aconsejar, actuar o consumir.

Cada una de estas categorias, que no son exhaustivas,
incluye a su vez experiencias mas concretas, generalmen-
te centradas en actividades atendibles por un verbo. Entre
producir y procesar encontramos el planificar, organizar,
reorganizar, hacer, construir, preparar, planificar, cocinar,
clasificar, aprender, contemplar o preguntar. Archivar se
trata, fundamentalmente, de almacenar, como el transmitir
es enviar, recibir, actualizar. Aconsejar es ensenar, alertar,
ejemplificar, moralizar. Actuar es simular, hablar, decir, de-
mostrar, Convencer, jugar; y consumir es comer, beber, o si-
tuarse frente a los medios de comunicacion.

Las experiencias han existido desde siempre, pero no
siempre se ha tomado conciencia de en qué medida su estu-
dio puede dar las pautas para hacerlas disenables y utiliza-
bles en los procesos de comunicacién y de transformacion
de informacion en conocimiento. Shedroff (2005) define
una experiencia como la sensaciéon de interaccion con un
producto, servicio o suceso, a través de todos nuestros sen-
tidos, en el tiempo, tanto en niveles fisicos como cognitivos.

Toda experiencia implica una transformacion, un cam-
bio. En este sentido, estan presentes en todos los aspectos de
la vida, provenientes de diferentes ambitos, y de distinto tipo
y naturaleza. Suelen tener algtiin contorno, un principio, un

1 Para conocer el desarrollo histérico y el marco conceptual de esta problemética, cfr. el Capitulo 2
de la Parte I, sobre percepcion, memoria y transmisién cultural.
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Fig. 21. Algunas experiencias donde puede participar el disefio.
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Fig. 22. Relaciones entre disciplinas, lenguajes y experiencias.
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desarrollo y un fin, y responder a cuatro dimensiones fun-
damentales: atraccién, compromiso, conclusion y extension.

La atraccion, sea cognitiva, visual o auditiva, es necesaria
para que la experiencia resulte exitosa. El compromiso im-
plica que sea diferente a otros estimulos del entorno para
que el receptor la comprenda y quede comprometido con
esa experiencia hasta su final.

Por conclusién, toda experiencia debe tener un cierre,
una resolucién. Una experiencia sin limites, sin contornos,
puede generar insatisfaccion. Y aqui reside la cuestion de la
extension: hay, en efecto, experiencias que no se extienden
mas alld de si mismas, y otras que pueden conectarse con
otras experiencias.

Por ser el de las experiencias un terreno tan extenso y di-
fuso, es dificil y poco acertado enmarcarlo dentro de limites
demasiado estrictos. Diversas son las disciplinas y areas que
aportan al diseno de experiencias en relaciéon con los len-
guajes y los sentidos, en lo que puede entenderse como una
progresiva integracion multiple (Fig. 22).

Con esta impronta, a continuacién se verdn casos de di-
seno de informacién en medios digitales y graficos que se
caracterizan por intentar responder preguntas en la busque-
da de facilitar la comprension y la transferencia densa hacia
sectores no expertos.

Disefo de informacion para la ciudadania

Todo ciudadano requiere de informacion social para to-
mar decisiones y constituir opinioén publica acerca de sus ac-
ciones politicas, econémicas, culturales y sociales. En este
sentido, el disenno puede aportar a generar nuevas y mejores
experiencias de conocimiento con la informacién publica,
con cuestiones que les pertenecen a los ciudadanos y por
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tanto los afectan. Es el caso de proyectos concretos como
Understanding USA, el diseno de informacién sobre la cuenca
Matanza-Riachuelo, y el libro 132.000 volts. El caso Ezpeleta.
El Understanding USA fue un proyecto-libro dirigido desde
1999 por Richard Wurman con la participacién de diversos
disenadores, construido a partir de preguntas que inspiran a
organizar la informacion del estado de situacion de un pais
(Estados Unidos). Un trabajo sobre respuesta para diversas
preguntas, por ejemplo: ¢cudl es la relacién entre la densi-
dad demogrifica de cada Estado y la distribucion de la inver-
sion publica?; ¢cual es la relacion entre el valor financiero de
las empresas mas importantes y su facturacion real?; scudles
fueron las consecuencias civiles de los conflictos bélicos a lo

largo del siglo XX?
Se ha preguntado cémo estd distribuida la poblacién
—“dénde vivimos?, ¢donde no vivimos?”—, lo cual puede

Fig. 23. Distribucion de la poblacién de Estados Unidos, por Agnew Moyer Smith para Understanding USA (Wurman, 2001).
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responderse con un simple cuadro con datos. Ahora bien,
para hacer que esos datos sean visibles y comprensibles, en
este trabajo se realiza un mapa de distribucién de la pobla-
cion (Fig. 23) donde se utilizan cifras del censo cargadas en
un sistema de informacion geografica para producir un
mapa con escalas, luego reconvertido en un modelo de tres
dimensiones sobre el cual de terminan de definir los detalles
de diseno.

El diseno surge siempre de un propésito de saber, no de
un reclamo estético. Por ello al conocimiento (o a la posi-
bilidad de conocimiento) le preceden preguntas, cuestio-
namientos a los cuales acude el diseno. Una relacién, una
secuencia y consecuencia son aqui expresadas por el diseno,
y en ello radican las respuestas.

Informacion para actuar sobre el medioambiente

El trabajo de diseno de informacion interactivo para la
planificacién integral del saneamiento de la cuenca Matan-
za-Riachuelo fue disenado a partir del trabajo diddctico de
taller en la carrera de Diseno Grafico de la UBA, con el ob-
jetivo de lograr mayor comprension en la ciudadania para
la construccién de un espacio legitimo de participacion y
compromiso de todos los involucrados en esta cuestion
medioambiental.?

Los problemas ambientales condicionan la calidad de
vida de las personas y se encuentran directamente relacio-
nados con la dignidad y la justicia social. Es por esto que
deben ser abordados desde una perspectiva integral que ga-

2 Proyecto académico de grado para la transferencia de conocimientos desde la investigacién en
Disefio Grafico Ill (catedra Rico, FADU-UBA), desarrollado con los estudiantes del dltimo nivel de
|a carrera de Disefio Gréfico en el afio 2007 junto al proyecto de investigacion en disefio de infor-
macién Red InfoDesign.
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rantice el respeto de los derechos humanos. Se trata aqui de
un problema que es mucho mas complejo que el saneamien-
to de un curso de agua y que implica un proceso de degra-
dacion social y material de la poblacién que vive y trabaja en
la cuenca Matanza-Riachuelo, que es necesario resolver con
una mirada de largo alcance.

El estado actual de la cuenca Matanza-Riachuelo esta
determinado, en gran medida, por los altos niveles de con-
taminacién de sus aguas, las inundaciones periédicas, el de-
sarrollo urbano e industrial no planificado ni controlado y
la falta de conciencia ambiental.

Ante la complejidad que reviste la situacién de la cuenca,
el plan de saneamiento se basé en cuatro nudos problema-
ticos a partir de los cuales es posible definir las politicas y
acciones:

« Institucional
+  Saneamiento
«  Social

« Industrial (control)

Respecto del nudo institucional, la compleja problemati-
ca ambiental de la cuenca Matanza-Riachuelo no es solo el
problema del estado de la contaminacién actual, sino que
responde en parte a un conflicto en materia institucional
derivado de la interjurisdiccionalidad y la superposicién de
competencias, la diversidad de regulaciones, la demora de
las acciones precautorias y la ausencia por entonces de un
pensamiento integral de la cuenca como unidad de gestion.

En cuanto a su saneamiento, observamos que el proble-
ma de la contaminacion del Matanza-Riachuelo es causado
por el inadecuado tratamiento de las sustancias que se des-
cargan al rio, por los insuficientes controles de la contami-
nacion en las fuentes puntuales y por la ausencia de una
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gestion integral en materia de residuos s6lidos y de calidad
del cuerpo de agua. En otras palabras, el problema com-
prende la falta de definicion de criterios de uso y de calidad
de los diferentes tramos de la cuenca a la hora de definir las
obras de saneamiento y la infraestructura urbana. Tampoco
se ha tenido en cuenta la capacidad del cuerpo de agua de
recepcion de los efluentes. Los aspectos de saneamiento se
refieren basicamente a obras de infraestructura relaciona-
das con el acceso universal a los servicios publicos de agua
potable y cloacas, a la infraestructura de obras pluviales,
con definicién de los criterios de uso mencionados.

En el aspecto social, si bien es cierto que los problemas
ambientales impactan en la sociedad en general, en la cuen-
ca viven mds de dos millones de personas que sufren de ma-
nera desproporcionada los efectos de la degradacién am-
biental. Este sector de la poblacion tiene elevados indices de
pobreza y vulnerabilidad y pocas posibilidades para mitigar
los efectos nocivos de la contaminacién. Esta formulacion
del problema a encarar delimita un camino a seguir en don-
de el factor social es el eje principal a abordar dentro de la
busqueda de soluciones, lo que obliga a proyectar acciones
coordinadas entre los distintos ministerios y niveles de go-
bierno.

Finalmente, respecto del ordenamiento ambiental del
territorio, la localizacién y el crecimiento exponencial y
desigual de la poblacién y las actividades productivas han
generado areas altamente degradadas en el dmbito de la
cuenca. Esto gener6é una sobrecarga sobre el curso hidri-
co que perdié su capacidad de resiliencia, deteriorando
de manera creciente la calidad de vida de amplios sectores
de la poblacion. Por estas razones, la calidad ambiental y
la dotacion de servicios de infraestructura se han tornado
inadecuadas para la vida y el desarrollo sostenible de las
actividades econémicas.

La produccion critica de informaciéon 97



El proyecto de disenar un micrositio interactivo basado
en conceptos de disefio de informacién,’® en base al Plan In-
tegral de Saneamiento de la Cuenca Matanza-Riachuelo de
la Secretaria de Ambiente y Desarrollo Sustentable —Jefatu-
ra de Gabinete de Ministros—, tuvo por entonces como obje-
tivo central revelar conocimientos hacia la ciudadania afec-
tada y hacia la que produce la contaminacion. Los graficos
muestran sintéticamente la puesta de este trabajo (Fig. 24).

La responsabilidad, desde el ambito publico, es promo-
ver la movilizacién de las comunidades para el desarrollo
y mejora de la calidad de vida. Sin duda alguna, para co-
menzar a revertir el profundo proceso de degradacién am-
biental y social existente en la cuenca Matanza-Riachuelo es
fundamental la toma de conciencia, la educacién y la parti-
cipacién activa de todos los actores sociales involucrados en
esta problematica.

Los proyectos definieron una audiencia modelo basada
en el concepto de derechos politicos del acceso a la informa-
cion, esto es, en el ciudadano. Esto implica que se trabajo
para disenar un entorno para hacer accesible informacion
compleja a usuarios no expertos en la tematica. El desafio
disciplinar fue disenar estrategias visuales informativas inte-
ractivas para cambiar la subjetividad construida de una so-
ciedad, de un vecino que es por lo general tratado mas como
“cliente” que como “ciudadano”. Para tomar una referencia
internacional, una de las prioridades fundamentales de la
Comisién Europea —mas alld de su mejor o peor concre-
cion— consiste en garantizar a los ciudadanos europeos el
acceso a la informacién necesaria sobre el medio ambiente.

La divulgacion de la informacién y una mayor participa-
cion de los ciudadanos en el proceso de toma de decisiones

3 Ver mas en el sitio web de la catedra Rico, Disefio Gréfico |, I1'y Ill, FADU-UBA: <http://www.
catedrarico.com.ar>.
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resultan fundamentales para la proteccion del medio am-
biente. Solo cuando los ciudadanos estén al tanto de lo que
ocurre en el medio ambiente en el nivel local podran des-
empenar un papel activo en la elaboracion de politicas que
respondan a sus deseos y necesidades. Del mismo modo, la
participacién de los ciudadanos garantiza la aplicacion co-
rrecta de las politicas medioambientales y el logro de los

resultados deseados.

Fig. 24. Muestras del micrositio interactivo sobre la Cuenca Matanza-Riachuelo. Autores: Cintia Gima y José Gramajo.
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Se parti6 aqui de la conviccion de que se deben ofrecer
nuevos medios de acceso al conocimiento, anticipacioén y res-
puesta a problematicas especificas, con lo cual el proyecto se
propuso como una accién efectiva en el corto plazo, con el
objetivo de generar estimulos participativos de la ciudada-
nia para la toma de conductas responsables que impliquen
construir proyectos politicos y sociales de una ciudad y un
pais justo y equitativo. La posibilidad de que las politicas sean
transformadoras en el mediano y largo plazo radica en este
caso en aportar conocimiento, dejando instalada una nueva
institucionalidad en la materia que pueda abordar el acceso y
comprension de la problematica de la contaminacién a las vic-
timas directas de un proceso de exclusion social y econémica.

Resistencia, periodismo, disefo y edicion

Ellibro 132.000 volts. El caso Ezpeleta cuenta la resistencia de
un grupo de vecinos frente al impacto ambiental que generan
cables de alto voltaje y una subestaciéon de energia eléctrica.
Las autoras realizaron durante mas de tres anos un trabajo pe-
riodistico independiente que se materializ6 en el formato de
un libro original donde dialogan y se requieren mutuamente
los lenguajes del texto, la fotografia y la infografia.*

A través de partes progresivas que van desde la ubicacion
geografica hastala descripcion del territorio y las experiencias
personales de los vecinos, la obra introduce al conocimiento
de una problemadtica comunal concreta proporcionando la in-
formacioén necesaria actualizada desde el comienzo del pro-
blema hasta el momento de la investigacién, diseno y edicion.

El abordaje del contenido intenta establecer una relacion
interactiva con el lector con los principios de la organizacién

4 Cerutti, M. E.y Heguy, S. (2006). 732.000 volts. I caso Ezpeleta. Buenos Aires, La Marca.
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de la informacion para generar una verdadera experiencia
emocional-afectiva, para el aprendizaje significativo y el lla-
mado ala accién a partir de la aprehensién del conocimiento
de la problematica.’

El libro construye su relato desde la ubicacion geografica
general, pasando por la ubicacién y reconocimiento de los
vecinos afectados, hasta las referencias barriales especificas.
Y concluye con una ficha personal para que el lector pue-
da suscribir a la causa judicial emprendida por los vecinos
de Ezpeleta contra la empresa responsable de la subestacion
energética (EDESUR). De esta forma, el compromiso de la
publicacion con el caso pone en relacién directamente el di-
seno de la informaci6n social con la posibilidad de la accion
concreta, donde el lector pasa de ser receptor e interprete
para participar activamente en la produccién de la realidad
social.

Esta claro que los problemas de la realidad social y cultu-
ral no los van a resolver por si mismos los productores cultu-
rales: se requiere una gestion que debe llegar desde proyec-
tos politicos conformados por personas con principios éticos,
criticos y preparados para la accion transformadora, atentos
siempre y de forma prioritaria a los reclamos, las necesidades
y las propuestas de los distintos sectores sociales, principal-
mente los mas afectados y relegados.

La parte de la tarea que es del disenador, como la del edi-
tor, es la de investigar, conocer, develar y contribuir a recu-
perar y a construir desde la integracién y la inclusién, por
medio de la informacién y el conocimiento, el derecho y la
identidad comunitaria. Este libro, como otros de su género,
ha procurado abordar precisamente estos principios, con la

5 Nathan Shedroff (2005) rescata las artes escénicas como antecedentes directos en lo que hace ala
transmisién de mensajes a través de la creacion de experiencias emocionales y de interés. Explica
que podemos acudir a ellas como referentes en la creacion de interactividad.
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atencion puesta en la informacién socialmente necesaria
para el conocimiento publico de un caso cuya atencion re-
clama urgencia y compromiso de los involucrados.
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Fig. 25. Pdginas, infografias e imagenes del libro 732.000 volts. El caso Ezpeleta. Fotos de
Maria Eugenia Cerutti, textos de Silvina Heguy, infografias de Clarisa Mateo y Leandro
(ésar, edicion de Guido Indij.
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El disefio como pensamiento critico

En suma, trabajar el concepto de diseno de informacién
y el tipo de tarea profesional que le compete al disenador en
este campo especifico exige problematizar ciertos aspectos
de esa esfera de produccion: ademas de la dimensiéon enun-
ciativa y comunicacional, la ético-politica donde actia la
teoria del diseno centralmente como pensamiento critico.

A partir de la distincién que realiza Tomds Maldonado
(1998) entre un pensamiento operativo (pensiero operante) y
un pensamiento critico (pensiero discorrente), Bonsiepe orga-
niza una sutil comparacion en la que establece que la practi-
ca del diseno, como pensamiento operante, echa sus raices en
el drea de la produccién social y de la comunicacién. Luego,
la teoria del diseno, en tanto pensamiento critico, resulta un
pensamiento controvertido, enraizado en el area del discur-
so social, y por ende, en definitiva, en el de la politica (Bon-
siepe, 1999). Aqui, pensar el diseno significa preguntarse
sobre el tipo de sociedad en que desean vivir los miembros
de tal sociedad. Este concepto tan enfdtico acerca de la poli-
tica en la teoria del diseno no se confunde con las nociones
de la politica profesional ni con la politica partidaria, sino
que alcanza, como se vio, dimensiones propias y especificas
relacionadas con el rol que cumple en sociedad.

Esta apreciacion de Bonsiepe es util para introducir la
necesidad de incorporar al diseno y a los sentidos sociales
que produce en la percepciéon del contexto que habita el
usuario, un habitar que prevé la dimensién geografica inte-
grada con las necesidades de quienes alli habitan y los ima-
ginarios instituyentes en los que participan. Es indispensa-
ble repensar la tarea del diseno desde un imaginar, ligado
siempre a un hacery un pensar. Usuarios y emisores partici-
pan de conversaciones complejas, definidas culturalmente
y que definen lo pensable, lo imaginable y lo cognoscible.

La produccion critica de informacion
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Aunque la dotaciéon genética permite a todo ser humano
posibilidades cognitivas semejantes, luego al participar de
la organizacién social cada cual va incorporando privilegios
de acceso a conocer y a proveer conocimiento; en casos ex-
tremos, como puede ser por ejemplo de marcada desigual-
dad, los sujetos se ven excluidos de ese intercambio funda-
mental.

Por todo esto, la pregunta conceptual del disenador es
de tipo proyectual, pero no menos fundamental es la inter-
pelacién por la distribucion politica del conocimiento y las
competencias necesarias para articular y expandir la infor-
macioén alli donde se necesite. En ningun caso es un mero
problema formal o de usabilidad. Se trata ademads, y necesa-
riamente, de una problematica social con implicancias éti-
cas y compromisos politicos.
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CAPITULO 1.5

Conectar y visualizar: nuevas redes de conocimiento

Introduccion

Kl diseno de informacion es, como se vio, un dominio
proyectivo aplicado al proceso de comunicar y al mismo
tiempo revelar conocimientos, para la investigacion, la edu-
cacion y el aprendizaje (Wurman, 1989; Bonsiepe, 2000).
Sin embargo, en el campo de la teoria del diseno solo exis-
ten algunos desarrollos incipientes que toman el concepto
del infodesign en la conformacién de estructuras significan-
tes para los destinatarios de los contenidos, considerando
que la tecnologia nos enfrenta a una cuestion centrada en la
interaccion entre comprension y creatividad, pero sin llegar
a tener una teoria consistente sobre el diseno de informa-
cion desde enfoques interdisciplinarios.

Establecer un cuerpo de saberes alrededor de invencio-
nes metodolégicas, aplicaciones tecnolégicas y estrategias
proyectivas ayudara a desnaturalizar el proceso de opera-
cion de las herramientas para poder reflexionar y pensar
como estas tecnologias y desarrollos construyen nuevas for-
mas, enunciados y relaciones con los usuarios.

Existen desarrollos del infodiseno muy centrados en ob-
jetivos del mercado de consumo; es entonces relevante que
en una region con estructuras sociales fragiles y con una
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desigualdad en mayor o menor medida pero siempre pre-
sente tanto econoémica como de acceso al conocimiento, es-
tos desarrollos puedan contribuir para contrapesar desde
un nuevo paradigma, apelando a una concepcion del valor
del diseno de informacién aplicado a las redes de conoci-
miento e investigacion, para el mundo universitario, para
las organizaciones sociales, politicas y empresariales.

Un proyecto para comprender la UBA

En el marco de la produccion y la presentacion de co-
nocimientos a través del diseno de informacién surge la
prioridad de la democratizacién de la informacién. Esto se
ha observado en la investigacién sobre las implicancias del
diseno de informacién y su comprensiéon como un dominio
indispensable en el proceso de comunicar y construir cono-
cimiento en los contextos cientificos, educativos y sociales.
En esta linea surge la iniciativa que termina en el proyecto
pedagégico “Comprendiendo ala UBA”, una experiencia de
transferencia de investigacién académica a catedras de gra-
do de la carrera de Diseno Grafico.'

Como fuente de inspiracion para este emprendimiento el
equipo se centro en el trabajo interdisciplinario de Richard
Wurman “Understanding USA”. Ese proyecto materializa
la nocién de informacién entendida como forma de poder.
Alli, como se vio, Wurman intenta visualizar la compleja
realidad social, politica y econémica de los Estados Unidos
a través de preguntas que organizan la comprensién de los
temas publicos.

1 Proyecto de transferencia de investigacin al grado desarrollado en 2005 y 2006. Seminario sobre
disefio de informacién para alumnos de la carrera de Disefio Grafico, organizado por Red InfoDe-
sign en el marco del proyecto de investigacion “El infodesign en la produccion y la presentacion de
conocimientos’, SI-FADU-UBA. (fr.: <http://www.redinfodesign.org>.
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La apuesta del diseno hacia la democratizacién informa-
tiva impulsé este desarrollo basado en informacién publica,
con preguntas que conciernen a los ciudadanos, preguntas
cuyas respuestas no sabiamos que no teniamos, preguntas
cuyas respuestas le pertenecen a la ciudadania y por tan-
to la afectan. Desde este punto de partida se pensé en la
posibilidad de lograr hacer mas comprensible y accesible la
estructura y la importancia de la institucién universitaria
para toda la sociedad.

La informacién es un elemento fundamental para la de-
mocratizacion y el ejercicio de los derechos ciudadanos; por
eso decimos que la informacion es poder. Esta idea, traba-
jada desde diversos angulos y conceptos propios por socio-
logos como Bourdieu (2005) y Castells (1999), se perfila de
manera no solo ideolégica sino también técnica, tecnologi-
cay proyectual.

La experiencia de transferencia de investigacion al grado
consisti6é en generar, como consigna de cursada, la planifi-
cacion y produccion de piezas infograficas sobre la Universi-
dad de Buenos Aires, sobre sus distintas areas (infraestruc-
tura, presupuesto, poblacion, datos estadisticos generales,
etcétera). La propuesta tedrico-practica partié de catedras
de Diseno Grafico que tenian como objetivo comprender
el diseno de informacién como un proceso proyectual que
transforma los datos complejos, no organizados ni estructu-
rados, en informacion ttil y utilizable, es decir, que desarro-
llen indagacién y articulacién de datos interactuando sobre
el significado y sobre el mapa que hara que otros puedan ha-
cer uso de cierta informacién de manera mas comprensible.

El proyectar se entendié como un proceso de convergen-
cia de conocimientos tecnologicos y apropiacién del conoci-
miento: c6mo lo tecnolégico y lo representacional influyen
en la posibilidad de comprender y enriquecer la experiencia
humana. Para realizar este trabajo fue necesario definir y
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utilizar contenidos disciplinares del diseno, como las estruc-
turas compositivas, la relacién de imagen, texto y campo, los
lenguajes graficos como vehiculos de sentido, y los géneros
discursivos en su triada de estructura, estilo y tematica (Ba-
jtin, 1999).

A partir de estos contenidos disciplinares se hizo preciso
profundizar sobre las estructuras y las formas de intercam-
bio de informacién desde el enfoque del disenno de infor-
macion, sobre los tipos de informacion, el concepto de efi-
ciencia y el de esclarecimiento. Asi, la reflexion alcanza las
diferentes formas de intercambio de informacién como son
las conversaciones, las transacciones, los intercambios, las
preguntas y las interacciones. Con esto concluimos en que
el diseno, muchas veces, antes que informacién en si misma,
lo que disena son los modos de transferencia y las represen-
taciones de esa informacion (Raskin, 2000).

La dindmica de discusion y produccion

Con relacién con la dindmica de la transferencia, los par-
ticipantes revelaron distintos aspectos que exponen la com-
plejidad productiva que presenta el diseno de informacion.
Siendo el objetivo de su trabajo producir piezas infograficas
sobre la Universidad de Buenos Aires, el desafio fue com-
prender no solo el universo informativo de forma holistica,
sino también las variables estilisticas desde el punto de vista
afectivo y emocional, el nivel de conocimientos del receptor
y su grado de interés general.

En el transcurso de esta experiencia de transferencia de
investigacion de grado se busc6 entonces generar la planifi-
cacion y producciéon de piezas infogrdficas sobre distintas
areas de la universidad: infraestructura, presupuesto, po-
blacién, datos estadisticos generales, entre otros. Al realizar
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Fig. 26. Comprendiendo la UBA: del bosquejo a la presentacion final.

este trabajo de diseno de informaci6n sobre la Universidad
de Buenos Aires, se persigui6 el objetivo de lograr mayor
comprension en la ciudadania de la importancia de su es-
tructura académica y de la necesidad de financiamiento
como inversion estratégica para el desarrollo del pais, de
estay de todas las instituciones universitarias publicas. Cada
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grupo trabajé con la necesidad de trasponer a lenguaje in-
fografico (dentro del marco teérico-practico del infodise-
no) un caudal importante de informacién estructural de
UBA. Tal proceso proyectivo se presenta, por ejemplo, en el
paso de la idea de presentacion de los nimeros y el bosque-
jo ala presentacion final (Fig. 26).

Contenidos y preguntas clave

Los contenidos de los productos de infodiseno se desa-
rrollaron en la forma de infografias a partir de las respues-
tas generadas por determinados items con sus respectivas
preguntas clave.

En cuanto a la estructura de la UBA, ¢co6mo esta confor-
mada y gobernada? ;Qué se puede cursar? ¢Cuales son sus
facultades, colegios, forma de gobierno, carreras, institutos
y demas dependencias?

Otro item es el de los numeros de la UBA. :Cual es el
presupuesto de la universidad en general y de cada facul-
tad? :Qué cantidad de alumnos tiene? ¢Qué cantidad de
docentes tiene? ¢Qué cantidad de personal no docente tie-
ne? ¢Qué relacion de inversion tiene la educacion superior
respecto del producto bruto interno (PBI) en la region y en
el mundo?

En relacién con la investigacién, ¢qué cosas mantiene
la UBA en materia de investigacién? ¢Qué recursos online
brinda? Observando una facultad en particular dentro del
complejo de la UBA, se vera a su vez la investigacion en la
Facultad de Arquitectura, Diseno y Urbanismo. ;Coémo es
la estructura de investigacion de la FADU? ;Qué recursos y
servicios brinda? ¢Cudles son los fondos de financiamiento?
¢Cuales son sus centros, institutos, proyectos y demds instan-
cias de intercambio y produccién de conocimiento?
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Fig. 27. Comprendiendo la UBA: estructura académica y gobierno.
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Fig. 28. Comprendiendo la UBA: la investigacion en la FADU.
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Comprender la informacion: creacion de interés
y dimension estética

El diseno de informacion trabaja en la organizacion y
presentacion para lograr captar el interés, para motivar la
curiosidad y que estos estimulos generen una experiencia
de comprension.

Las experiencias se centraron en disenar conexiones de
informacién a través de preguntas sobre cada tema, plan-
teadas en formas de senderos, narraciones, conversaciones,
instrucciones, etcétera. Lo fundamental ha sido lograr que
el lector o el usuario no se “pierda”, una misiéon donde la
eficiencia toma valor. El interés se construye desde la estruc-
tura y desde lo representacional, donde se destacan, como
se vio, la importancia de los graficos, el contraste entre foco
y contexto, y el diseno de las transiciones.

Ver graficos es diferente a leer textos. Aquellos datos que
pueden ser presentados como graficos lograran ser mejor
identificados y comprendidos. Es asi que cientos de nime-
ros se veran mejor en un sistema de barras, de tortas, de
comparaciones, etcétera.

Respecto de la provision de un foco y un contexto, el de-
safio es mostrar una estructura grafica integrada donde se
puedan percibir dos vistas: generales y detalladas. El foco
se transforma en el drea de atencién actual y el contexto
siempre actia de referente para lograr interpretar el foco
particular.

Por ultimo, es necesario disenar las conexiones entre una
disposicion de la informacion y la siguiente, de manera que
el lector-usuario pueda desplazarse de forma continuada.
Los cambios de focos deben siempre reconocer el contexto
general del diseno de informacion.

En conjunto, el recorrido debe considerar también la
dimension estética, holisticamente el universo informati-
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vo, las variables estilisticas desde el punto de vista afectivo
y emocional y el nivel de conocimientos del receptor junto
con su grado de interés.

Una cuestién que resulto valida para toda pieza de dise-
no fue, en efecto, la comprensiéon de que lo estético aporta
valor a la pieza, pero siempre como un factor que no debe
entorpecer, sino facilitar lo comunicacional. Lo estético se
revel6 como epifenémeno de la relacién emisor-pieza-recep-
tor. La estética puede, por ejemplo, organizarse en funcién
de la metafora de la operatividad, o de los instrumentos re-
presentativos del imaginario de la investigacion.

En conjunto, el desafio del taller fue comprender no solo
el universo informativo de forma holistica, sino también las
variables estilisticas desde el punto de vista afectivo y emo-
cional y el nivel de conocimientos del receptor y su grado
de interés.

Respecto de la comprension holistica, existe en primera
instancia el obstaculo de la vastedad de niveles informativos
y la dificultad de contextualizarlos para pasar del mero dato
aislado a relaciones entre elementos que aporten significa-
dos contextualizados. Procesar gran cantidad de datos sin
planificar los contextos en los que esos datos cobran rele-
vancia puede generar confusion y necesidad de replantear
el trabajo. De nada sirve simplemente saber cantidades bru-
tas: cifras relativas a cantidades de alumnos, cifras brutas en
cuanto a recursos de investigacion, etcétera. Se revela aqui
la necesidad de categorizar esos datos. ;Son muchos alum-
nos? ¢Son demasiados? ¢Alcanzan los recursos de investiga-
cion? A partir de estas cuestiones se va comprendiendo que
los datos deben generar relaciones entre si; comparaciones,
causalidades, identificaciones de actores responsables de
procesos, cronologias, entre otras, son estrategias utilizadas
parala conversion de datos en conocimiento, y elevar la tasa
de comprension que las infografias comportan.
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Fig. 30. Comprendiendo la UBA: la carrera por las becas de investigacion.
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Variables desde el punto de vista afectivo y emocional

Observar las emociones significa generar empatia, cre-
dibilidad, aceptacion del lugar del emisor, etcétera. Las
connotaciones, las asociaciones significativas entre forma
y color, las enciclopedias visuales a disposicion deben im-
plementarse con cuidado. Algunas estrategias visuales, por
ejemplo, implicaban un lenguaje “maquinico”, el repre-
sentar a la Universidad de Buenos Aires como “fabrica” de
conocimiento. Aqui se vio claramente un escollo: aunque
la metafora era —en términos de descripcion— correcta
respecto del proceso implicito, generaba una connotaciéon
negativa en cuanto a “maquina” como algo deshumanizado.

Aunque esta propuesta no abandoné la metafora de la
“cadena de montaje” 1a fue retrabajando para evitar esa lec-
tura. Quedo claro que el punto de vista puede ser compati-
ble con el diseno de informacién, y que la discusion entre
objetividad y subjetividad le da pie a estrategias argumenta-
tivas, por ejemplo, en la metafora del “monstruo” para refe-
rirse a lo burocratico en la UBA (Fig. 29).

En el mismo sentido, otros planteos reformularon las di-
ficultades de cursada o de obtencién de becas mediante la
metafora del juego de obstdculos, tipo juego de la oca o ma-
ratén. Los resultados fueron eficaces para clarificar las com-
plejidades institucionales a las que se enfrentan estudiantes
y graduados en su transito por la universidad (Fig. 30).

Conclusiones del caso

En la produccion de piezas informativas existe general-
mente cierta dificultad para desligar la experiencia concre-
ta (en este caso, como miembros de la comunidad universi-
taria) para comunicar esa realidad compleja a un receptor
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no iniciado en la tematica ni previamente interesado en la
misma. Dar por descontado que el receptor se tomara mu-
cho tiempo en leer la infografia, en recorrerla, puede hacer
naufragar la pieza, en tanto no se haya generado la dispo-
sicion para destinar el tiempo requerido para descubrir los
juegos, los niveles de lectura que la pieza reclama.

Asi, pronto las piezas van desprendiéndose de lo acce-
sorio, las misceldneas, lo ornamental, para trabajar en un
plano mas fluido y directo. Algo valido para toda pieza de
diseno se revel6 critico en la produccién de diseno de in-
formacion: lo estético aporta valor a la pieza, pero siempre
como un factor que no entorpece —o mejor aun, que faci-
lita— lo comunicacional. Lo estético se revelé6 como epife-
noémeno de la relacién entre el emisor, la pieza y el receptor.

La problemitica tecnolégica como elemento sustancial
de la relacién entre emisor-comitente y receptor-interprete-
usuario de la comunicacion infografica ha revelado a lo lar-
go de este recorrido algunos aspectos fundamentales que
nutren el proceso de investigacion. Las problematicas han
sido varias. ¢Qué tipo de saber es la informacién, y cémo la
tecnologia resemantiza o media en la instancia de interfaz
entre emisor y receptor? ;Qué rol juega el aspecto emocio-
nal del consumo de informacion? ;Cémo la experiencia de
apropiacién de informacion se ve condicionada por la velo-
cidad y temporalidad propias de los diferentes soportes y las
tecnologias que permiten articularse en esas plataformas?
La tecnologia de la escritura reclama un consumo infor-
mativo con mayor posibilidad de releer e ir graduando el
ritmo; algo que ha resultado mas complejo de calibrar en
entornos digitales.

En cuanto a comprension y eficiencia, la cuestion es
como se logra esclarecer sin simplificar a través de mapas,
diagramas, esquemas, infografias. Con esto se relacionan
las practicas cognitivas, las estrategias y las competencias
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tecnologicas. Las estrategias narrativas utilizadas en el di-
seno de informacién que pautan cierto “humor” o “afec-
tividad” de los usuarios pueden favorecer o restringir la
comprension. Lo importante para quien trabaja con estas
variables es situarse en el contexto real del lector y usuario
de la informacién y comprender, para apuntalar, su expe-
riencia de conocimiento.

La nueva trama del conocimiento

El problema del acceso a la informacién sobre la institu-
cion educativa se enmarca en una problematica mayor rela-
tiva a los cambios en la trama del conocimiento.

La expansion, derivacion y proliferacién del conocimien-
to, y la angustia que de ello deriva al no poder ser abarcado
individualmente en su totalidad, no es un sintoma nuevo,
no ha surgido ex nikilo en la época de los ordenadores y la
conectividad. Adell y Bellver (1995) senalan que, ya en 1945,
el ingeniero y cientifico estadounidense Vannevar Bush
advertia que la suma de la experiencia humana se estaba
expandiendo a un ritmo prodigioso, mientras los medios
utilizados para seguir el hilo a través del consiguiente la-
berinto de items momentaneamente importantes eran los
mismos, por entonces, que los que se usaban en los dias de
los barcos de vela. El que “los medios que utilizamos son los
mismos” indica que la cantidad excesiva de publicaciones
era el hecho, pero no el problema. Por ello, la cuestién a resol-
ver estaba en el nulo avance de las tecnologias con que se
gestionaba el manejo de dichas publicaciones.

Para resolver este problema Vannevar Bush disena el
Memex, un ingenioso sistema que permitiria archivar el co-
nocimiento de un modo mas eficaz, en una especie de es-
critorio en el que se guardarian, microfilmados, los libros,
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actas, ficheros, etcétera. A cada elemento de informaciéon
alli almacenado se podria acceder, para su visualizacién en
pantalla, sencillamente ingresando por tecleado su cédigo
mnemotécnico. Una cualidad fundamental del dispositivo
es que ademas podrian registrarse las conexiones observa-
das entre elementos distintos y de distintas fuentes.

Por ejemplo, en un Memex que contase con una buena
base de datos, el usuario podria anotar conexiones, entre

Fig. 31. llustracién del Memex de Vannevar Bush (Life, septiembre de 1945).
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Fig. 32. Esquema de uso hipotético de hipertexto (Nelson, 1965).

otras, entre un articulo de enciclopedia sobre un determi-
nado escritor, una fotografia suya y alguno de sus cuentos.
Al leer el articulo, la simple pulsacion de un botén le permi-
tirfa hojear el cuento o visualizar la fotografia. Mds tarde
— asi sucesivamente— podria conectar con este conjunto
la biografia escrita por otro escritor (Adell y Bellver, 1995).

Bush era en este campo un visionario, pero en 1945 sus
ideas no eran técnicamente realizables, ni lo eran aun en
1965, cuando otro visionario, Ted Nelson, las ordené con-
ceptualmente. Fue precisamente Nelson quien acuné el tér-
mino hipertexto para referirse a un cuerpo de material escrito
0 grafico interconectado de un modo complejo que no se puede
representar convenientemente sobre el papel, y que puede
contener anotaciones, adiciones y notas de aquellos que lo
examinan (Nelson, 1965).

La idea central de este nuevo concepto es que el lector
se aplica a examinar los nodos de una red, y pasa de unos
a otros siguiendo las conexiones (o links, en inglés). E1 hecho
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de que estos nodos puedan contener texto, pero también
pueden integrar otros medios, como imdgenes o sonidos, es
lo que se buscé remarcar con hipermedia, un término com-
plementario del de hipertexto.

Con esta ampliacion, progresivamente se fue expandien-
do asimismo el modelo conceptual de lenguajes y discipli-
nas que interactian en este campo especifico, que pasa de
la interaccién entre c6digos, textos e imagenes, a las rela-
ciones mds complejas entre comportamientos, estructurasy
presentaciones. A nivel disciplinario, aquellos seran en prin-
cipio los campos de accién de ingenieros, arquitectos de la
informacion y disenadores.

Modelo conceptual Modelo conceptual Disciplinas
basico ampliado
(édigo Comportamiento = (ddigo Ingenieros
Palabras Estructura = Palabras (texto) Arquitectos
Texto Presentacion => Imdgenes Disefiadores
Contenido estructurado Experiencia de interfaz fisica | Forma de trabajo tradicional
y presentacion visual en equipos de desarrollo

Cuadro 3. Relaciones entre lenguajes y disciplinas a partir de la ampliacion de las interacciones informacionales.

La metafora de la interfaz

Para Borges (2001) lo importante a propésito de la me-
tafora es el hecho de que el lector la perciba, precisamente,
como metafora, como union intencional de dos cosas distin-
tas. Por lo tanto, si la metafora no llama la atencién, querra
decir que ha fracasado. La interfaz, precisamente, por su
ubicacion compleja y dinamica entre dos entidades con cier-
ta autonomia, se ha entendido como una metafora.

Las definiciones metaforicas de la interfaz remiten, en
efecto, a un espacio de interaccion en comun entre dos sis
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Fig. 33. Detalle de publicidad del primer ordenador Macintosh —128K— (Newsweek, enero de 1984).

temas o dispositivos, como la modalidad de conexion entre
dos entidades. Se trata de especificaciones de comunica-
cion entre dos unidades, sencillamente establecer una for-
ma de interactuar.

A partir del advenimiento de la computadora personal,
el concepto de interfaz se desarrolla ligado a su ambito. En
esta linea, el concepto de manipulacion directa implica un
paso de la metafora de la conversacion a la metafora del ins-
trumento. Es el momento del desarrollo de las interfaces gra-
ficas user-friendly (WYMP: windows, icons, mouse, pointer). Es
en 1984 cuando la empresa Apple establece la metdfora del
escritorio o WYSIWYG (What you see is what you get: “lo que
usted ve es lo que usted consigue”).

Hacia nuevas formas de visualizacion

Las interfaces en el ambito digital se han desarrollado
desde entonces ampliando su gramatica, al mismo tiempo
que el cambio de rol en el diseno genera nuevos territorios
conceptuales que se plasman en el diseno de informacion,
y se plantean otras nuevas relaciones dinamicas con otros
campos disciplinares que observan a su modo los mecanis-
mos que se ponen en juego en el metabolismo del conoci-
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miento. Una de las apuestas principales es lograr hacer mas
comprensible y accesible la estructura y la importancia de
los objetos y acontecimientos de interés publico. Un proceso
que, a partir de una idea, de un concepto, transforma los
datos en conocimiento.

La visualizaciéon dinamica de la informaciéon estimula
su experiencia directa, procurando crear conocimiento de
manera directa. Tal el caso de los treemaps ideados por Ben
Shneiderman, fundador y director del Human-Computer
Interaction Laboratory y miembro del Institute for Advan-
ced Computer Studies y del Institute for Systems Research
en la Universidad de Maryland, College Park. Es especialis-
ta en el campo del diseno de interfaz de usuario, y pionero
de la visualizacion de la informacion.

Los treemaps son un tipo de visualizacién ideada por €l a
principios de la década del noventa. A partir del lenguaje
de programacion permiten por ejemplo representar jerar-
quias de directorios de forma de optimizar el llenado del
espacio de un disco, logrando identificar atributos, patrones
y propiedades usando colores. Estas jerarquias se pueden
representar de diversas maneras, por ejemplo mediante dia-
gramas o con estructuras de arbol. La problematica es que
se ocupe mucho espacio y no se logre comunicar de manera
compacta y efectiva las propiedades de las “ramas” y “hojas”
del arbol.

Shneiderman decidié convertir el cldsico arbol en una re-
presentacioén plana llenando todo el espacio disponible en el
que cada fichero se convierte en un rectangulo de area pro-
porcional a su tamano. Los rectangulos se anidan unos den-
tro de otros en funcién del nivel al que descendemos en la
jerarquia alternando la extension vertical con la horizontal.

Estos esquemas codifican visualmente estructuras jerar-
quicas permitiendo distinguirlas claramente en funcién de
la distincién entre dreas y grupos de rectangulos (Fig. 34).
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Fig. 34. Codificacion de la estructura jerdrquica de un rbol, luminosidad de los rectén-
qulos y grosor de los bordes perceptivos (Kong, Heer y Agrawala, 2010).
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Fig. 35. Experimentos pioneros con treemaps (Shneiderman y Plaisant, 1998-2014)
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Fig. 36. El mercado de autos visualizado por medio de treemaps (detalle de The New
York Times, febrero de 2007). Empresas internacionales que comercializan dos tipos
de vehiculos: el volumen de ventas representado por tamafio y el cambio en las ven-
tas por medio de color.

Fig. 37. Ejemplo de noticias en la serie Visualization de D. Thiebaut, 2008 (Smith College, <http://cs.smith.edu/>).
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El area de un treemap se puede hacer proporcional a la mag-
nitud que sea de interés del usuario, lo cual le brinda una
decisiva versatilidad. Los nodos y “hojas” del arbol son sus-
ceptibles de colorearse, asignando a cada color un significa-
do concreto. En un principio se estudiaron las diversas va-
riables de disposicion de la informacion en estos términos,
para luego estandarizarse en torno a parametros de visuali-
zacion de las dreas y los textos de referencia.

Esta nueva forma de visualizacién de la informacion per-
mite multiples implementaciones en distintas dreas donde
se maneja tanto informacién general, por ejemplo en un
periodico, como también informacién especifica, por ejem-
plo, financiera. Los elementos siempre se agrupan tematica-
mente, y dentro de cada grupo se representan por tamano,
ubicacién y color. Asi, es posible utilizar este recurso para
mostrar, junto con otros lenguajes, la situaciéon de un mer-
cado determinado (Fig. 36).

Otra utilizacién recurrente para la visualizacién dinami-
ca de la informacién basada en estos dispositivos y metodo-
logia son los mapas de noticias dindmicos que se alimentan
de los datos cuantitativos de las elecciones que realizan los
lectores en su navegacion por los diarios online. En estos ca-
sos la informacion varia para indicar las caracteristicas que
va tomando dicho elemento segtin su evolucioén en tiempo
real.

Nuevamente aqui, como en los casos anteriores, la infor-
macién deja de estar estructurada linealmente y de manera
secuencial, para ofrecerse al usuario un conjunto dinamico
de multiples entradas, que responde a un nucleo interco-
nectado de informacién retroalimentado continuamente
por fuentes externasy que se visualiza de acuerdo a parame-
tros de identificacién estables que facilitan, en su conjunto,
tanto el acceso como el uso concreto de la informacion.
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Nuevas redes de conocimiento

Desde el trabajo docente nos interpela esta realidad, que
nos lleva a pensar en la forma de organizar nuevas redes de
conocimiento. En esta linea, el objetivo del diseno de infor-
macion aplicado a redes académicas en entornos virtuales
es sintetizar la complejidad de la estructura informacional
disenando una interfaz entre la fuente de informacion, los
datos y el usuario, que ayude a presentar ese saber. Es preci-
so analizar ese espacio de las relaciones del diseno con otros
campos disciplinares, con esos mecanismos que se ponen
en juego en el devenir del conocimiento, en su aprendizaje
y en la relacion planteada entre el productor y el usuario.

Entonces, la pregunta que una red académica debe re-
posicionar es: interfaces y sitios efectivos, legibles y usables,
¢para quiénes? ¢Quiénes los generan y con cuales intereses?
Son estas preguntas politicas y éticas las que reclaman que
el diseno se fortalezca como metadiseno, un diseno que
puede pensar su propio despliegue, sus propias bases ideo-
l6gicas en cuanto a como categorizar el mundo a conocer, la
relacion con el usuario y su propio quehacer.

Probleméticas de la enunciacion y la comunicacion

En las redes académicas se produce un contrato enuncia-
tivo singular que dista del que mantienen entre si emisores
y receptores, por ejemplo, en la comunicacion periodistica.
A diferencia de la relacién comunicacional articulada entre
lector y periédico, el contrato enunciativo presente en una
red académica digital no siempre busca reducir la compleji-
dad tematica relativa a ideas y procesos. Por el contrario, la
visualizacién de informacién disciplinaria, técnica y estric-
tamente relativa a un campo profesional puede requerir, si
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no la opacidad, si cierta lectura “ritual”, es decir, una lectu-
ra que puedan producir solo aquellos que tienen la forma-
cién suficiente para generar comprensiéon sobre términos
de una jerga particular. Esto resulta, en términos enunciati-
vos, en una compelencia o red de saberes incorporados para
un aprendizaje significativo.

Una red académica puede a su vez no requerir la accesi-
bilidad completa a su masa de contenidos; tal transparencia
comunicacional puede producir un efecto adverso en un
lector entrenado, al juzgar al sitio académico como tendien-
te a una reduccién inaceptable del debate tedrico; esto es, a
una vulgarizacion de la complejidad que le resta credibili-
dad como fuente de informacion cientifica y como foro de
encuentro y debate entre especialistas.

En virtud de la reflexién de Veron (1985) sobre la enun-
ciacion en medios masivos —y el correlativo concepto de
contrato de lectura—, el vinculo cognitivo entre emisor y re-
ceptor puede pensarse no como accesorio, sino como fun-
damental para la supervivencia de ese vinculo. Cada sopor-
te, cada medio de comunicacién reclama procedimientos
especificos para garantizar un pacto de lectura que pueda
perdurar en el tiempo. Incluso, ese contrato de lectura va a
variar de acuerdo a la convergencia efectivizada de los dis-
cursos (Carlon y Scolari, 2009).

Nuevas plataformas de encuentro

Pensando los nuevos lugares de encuentro ciudadano en
linea, y en vistas de un futuro que esta llegando, al despun-
tar el nuevo siglo William Mitchell (2001) se preguntaba
sobre aquellos lugares en los cuales nos reuniremos en lo
sucesivo. (Qué tipo de lugares de encuentro continuaran
surgiendo en un mundo dominado por la digitalidad y la
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electronica? ¢Qué aspecto tendra en el siglo XXI el equiva-
lente a la reunién en torno al foro romano, al prado comu-
nal, la plaza del pueblo o el centro comercial?

El proyecto Enlaces fue pensado como una de estas nue-
vas experiencias que funcionan como lugar de encuentro,
en este caso determinado por una especialidad de conoci-
miento. El trabajo desarrolla el analisis de interfaces de uso
en investigaciéon aplicada producidas desde los saberes in-
terdisciplinarios del diseno de informacién, partiendo des-
de el concepto del conocimiento como una virtualizaciéon
de la experiencia inmediata.

Cuando se hace uso de una informacion, en realidad se la
esta interpretando y poniéndola en relacion con otras infor-
maciones. Se esta haciendo en ese instante un acto creativo
y productivo, es decir, una actualizacién. La informacién y
el conocimiento son desterritorializados y se inscriben en
el orden del acontecimiento y el proceso. Se puede afirmar
que la informacion en estos términos es virtual porque su
distincién principal es la falta de relacion directa con un
aquiy ahora particular, que es por esencia desterritorializa-
da (Lévy, 2001).

La informacién se produce en el instante en que se “ac-
tualiza” un dato, cuando se dispone de €l y cuando se lo
presenta de maneras distintas. La organizacién de los datos
cambia la interpretacion de los mismos porque crea la for-
ma de su apropiacion, porque al organizar se estan estable-
ciendo relaciones, creando posibilidades de una “experien-
cia”; de esto se ocupa, junto a otras disciplinas, el disenno de
informacion.

En este sentido se ha desarrollado este prototipo de base
de datos como un verdadero lugar de encuentro para in-
vestigadores, donde estos pueden acceder a recursos donde
el conocimiento pueda ser vivido y comunicado como un
camino a la sabiduria. En este proceso, lo que diferencia
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a la informacién del conocimiento es la complejidad de la
experiencia usada para comunicarlo.

Se ha desarrollado en los tltimos tiempos una nueva
clase de diseno para las tecnologias interactivas, que se de-
fine por la fusiéon de datos, estadisticas, noticias, sonidos
e imagenes, y la interaccién sobre tecnologias diversas que
crean un mapa de rutas de busquedas e interpretaciones
de usuarios modelo. Es en esto donde la creaciéon de mapas
dindamicos de visualizaciéon de informacién tiene especial
uso. De este modo, la funcién y la informacién (y quizas el
entretenimiento) convergen.

Enlaces: diseio y tecnologia

El desarrollo de Enlaces-SI-FADU se proyect6 como una
nueva clase de diseno donde confluyeran diseno de infor-
macion y tecnologia, para producir una nueva estética no
solo de uso y experiencia sino también de forma.

Los objetivos de este proyecto para una nueva base de
datos virtual han sido varios:

» Crear un datawarehouse online (web server) del area de
investigacién escalable para su crecimiento.

» Mostrar de forma mas facil la estructuray la producciéon
de investigacion.

» Intercambiar informacién dentro de un contexto insti-
tucional.

» Mostrar eminentemente en esta primera etapa informa-
cién cuantitativa en los mapas de visualizacién dindmica.

» Crear una herramienta de rapido acceso para la infor-
macién de contacto y produccion general de cada pro-
yecto.

» Generar un vinculo entre universidad y sociedad mos
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Fig. 38. Ejemplo de apertura y busqueda de informacion en el proyecto Enlaces.
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trando los recursos y actividades de investigacion.
» Desarrollar un medio para motivar y significar la do-
cencia y reforzar la formacién universitaria interdisci-

plinaria.

Los usuarios destinatarios de la aplicaciéon han sido los
investigadores y docentes de la Facultad de Arquitectura,
Diseno y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires, asi
como también los investigadores y docentes externos, gra-
duados y alumnos.

El proyecto Enlaces se ha pensado pues con una estruc-
tura transversal de mapas de visualizacién dinamica de in-
formacién centrada en los proyectos de investigacion y sus
participantes. Se trata en lo puntual de la visualizacién, por
un lado, de la cantidad de proyectos por unidad de investi-
gacion; luego por cantidad de pasantes, segiin tengan o no
subsidio; luego segun trabajos presentados en congresos; y
finalmente segun la cantidad de investigadores formados y
de apoyo.

Asistir necesidades y posibilidades

Para este trabajo de diseno de informacién se ha conce-
bido la combinacién de diseno de informacién e interac-
cién aplicada a las necesidades y posibilidades reales de las
personas interesadas.

Se pueden establecer, en este punto, objetivos comple-
mentarios que van de lo comprensivo a lo creativo:

» Comprender la experiencia de los usuarios, esto es,
cémo viven, qué necesitan o desean.
» Imaginar nuevas oportunidades a partir del intercam-

bio de ideas y la planificacion de oportunidades.
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» Pensar modelos para revelar la calidad de la experien-
cia, en vista de que no es suficiente ver que la tecnologia
simplemente funciona.

» Generar soluciones de diseno respecto del papel del
producto o servicio en las vidas de las personas, pensan-
do cémo se ve y se siente la interaccion, y cudles son los
problemas técnicos a resolver.

» Crear la experiencia interactiva que asuma lo que los su-
jetos ven, escuchan y sienten, para asi presentar y poner

a prueba el resultado.

En suma, la disciplina de diseno de interacciéon toma
conceptos de la teoria y técnicas del diseno tradicional, el
que combina con enfoques tedricos y practicos de otras dis-
ciplinas. El resultado es una sintesis de procedimientos y
métodos unicos, y de un enfoque basado en proyectos para
desarrollar objetos, ambientes y sistemas. El diseno de in-
teraccion busca de esta forma establecer un diilogo entre
productos, personas y contextos fisicos, culturales e histori-
cos para prever como afectard la comprension el uso de los
productos, y para determinar una manera que sea apropia-
da a su comportamiento y utilizacién.

Este tipo de diseno se ocupa, como se vio en este caso,
no solo de los dispositivos fisicos sino también, y cada vez
con mayor asiduidad, de distintos servicios. Nuestras vidas
estan cada vez mas conectadas a través de redes de teleco-
municaciones y saturadas de elementos inmateriales: musi-
ca, audiovisuales, animaciones, informativos, y otras tantas
fuentes e instancias mediadas de informacién enmarcadas
en prestaciones de servicios. Estos son prestados por compa-
nias e instituciones publicas, y son tan determinantes como
las mdquinas a través de las cuales accedemos a ellos. Nues-
tra experiencia con ellos depende en cuanto a lo técnico de
la arquitectura del servicio mismo y de cémo interactuamos
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con el dispositivo. Es por eso que el diseno de interaccion
incluye el diseno de elementos tanto materiales como inma-
teriales, en una conjuncién cuyos limites son cada vez mas
difusos.
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Parte Il. Informacion y diseiio
en la comunicacion y la edicion

Martin Gonzalo Gomez






Introduccion

Entre la persona que yo fuiy el tipo que yo iba a ser,
quedaria una cosa comun: los recuerdos. Pero los
recuerdos, a medida que iban siendo del tipo que

yo seria, a pesar de conservar los mismos limites
visuales y parecida organizacion de los datos,
iban teniendo un alma distinta.

Felisberto Hernandez, El caballo perdido, 1943

En esta segunda parte del libro la propuesta es analizar
las relaciones entre informacién y diseno en el contexto de
los campos de la comunicacion y la edicion.

En el primer capitulo se discuten las cualidades de la in-
formacio6n en la encrucijada entre valor y poder, en el marco
de las experiencias de comunicacién y las problematicas del
acceso a la cultura. Se analizan procesos de construccién de
imaginario e identidades colectivas desde una critica comu-
nicacional y cultural, considerandose como variables que se
ponen en juego en el actual contexto de redefiniciéon del
campo del diseno.

El segundo capitulo estd dedicado al analisis histérico y
relacional de la percepcién, la memoriay la transmisién cul-
tural. La complejidad y extension del acto perceptivo se ob-
serva en la configuracién particular que pauta la relacion,
cambiante en el tiempo, entre medios de comunicacion,
jerarquia de sentidos y orden epistémico. Esto se comple-
menta con la periodizacién mediolégicay las formas en que
se desarrollan e interactian las distintas tecnologias de la
memoria y las interfaces.
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El tercer capitulo se adentra en el analisis especifico de
la interfaz del libro. Para ello es preciso, en principio, avan-
zar conceptualmente desde la tradicional bibliofilia hacia
un enfoque actualizado e integrador del diseno y la expe-
riencia de lectura. El analisis de la interfaz se plantea en
un recorrido que va de lo macro a lo micro: concepto de la
obra, presentacion del libro, estructura de la publicacion,
diseno y composicion grifica, y lenguajes aplicados. En este
dltimo item se comprenden las distintas expresiones del di-
seno de informacion, que se pasan a analizar en detalle en
los siguientes dos capitulos.

En efecto, en el cuarto capitulo se profundiza en el len-
guaje de la esquematicay el disenno de informacién, comen-
zando con las variables visuales para la representacion sim-
boélica, sus niveles de percepcion y funciones comunicativas.
Del lenguaje de la esquematica se desarrollan sus dimen-
siones constitutivas y posibles tipologias en el contexto de
la mediacién informacional del mundo fenoménico. Por
ultimo, se plantea el concepto de semantica de la imagen
conceptual.

En el quinto y tltimo capitulo se comprende el analisis
critico tomando como punto de partida la racionalidad co-
municativa en los planos de la interaccion. Aqui destaca el
lugar de la subjetividad, tanto como la transversalidad de
los dispositivos informacionales. El analisis critico requiere
de la distincién entre acciones comunicativas y estratégicas;
para conocer este Ultimo punto se ven algunas formas de
manipulacién de informacién en estadistica, graficos y ma-
pas.

En conclusién, la propuesta es profundizar en el cono-
cimiento de las relaciones entre informacién y diseno con-
textualizando en las coordenadas histérico-sociales de la
percepcion y la transmision cultural, dentro del marco con-
ceptual y la practica de la comunicacién y la edicion.
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Los limites visuales y la organizacién de los datos ad-
quieren ciertas pautas de producciéon y reproducciéon que
inciden en nuestra subjetividad, y esta por su cuenta torna
unicos los contenidos y las obras de la cultura. La tensién
performativa entre estos elementos requiere de nosotros
una capacidad de pensamiento critico sobre las formas en
que nos comunicamos y compartimos informacién y cono-
cimiento. Esperamos que esta parte del libro sea un aporte
en este sentido.
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CAPITULO 1.1

Informacion y comunicacion en el campo del disefio

Las disciplinas de la informacion

El desarrollo conjunto del sistema perceptivo humano y
las tecnologias de la comunicacién ha impulsado en esta
época una novedosa y marcada visualidad. En la era de la
instantaneidad y el consumo “proactivo” se revoluciona el
contenido de todo intercambio social, el cual, evaluado
como informacion, atraviesa las transacciones intersubjeti-
vas del ser humano considerado como un modelo natural
de sistema abierto al intercambio con el exterior (Schein,
1970). Una situacion que se abre a la reconsideracion de sus
presupuestos conceptuales, una impronta necesaria para
comprender en toda su dimension este nuevo fenémeno.

En el plano epistemolégico, disciplinas como la biblio-
tecologia, la edicién, las ciencias de la comunicacién y el
diseno de informacién se veran intimamente relacionadas
por tener en comun, entre otros, al concepto de informacion
como parte destacada de sus observaciones e investigacio-
nes. Estas disciplinas aportan a su esclarecimiento tanto
como el concepto mismo ayuda a definir la relacién con-
ceptual y colaborativa, en este caso, entre estas disciplinas.
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El énfasis en lo visual en nuestra época ha decantado a
su vez en la formacién de espacios disciplinarios especificos.
Es el caso de la cultura visual —o los estudios visuales—,
que observa la visualidad como algo esencial, definible en
si mismo. Julier la contrapone con la cultura del diserio, que
de forma mas amplia observa lo perceptible en relacién con
las condiciones cambiantes y la complejidad de la cultura
(Julier, 2010).

La cultura visual busca desarrollar un enfoque antropo-
l6gico de las imagenes, cuestionando y ampliado el campo
de investigacion de la historia del arte. Sus dos puntos de
vista principales alrededor de los cuales se debate son: uno
modernista y esencialista, donde lo visual se entiende como
la forma cognitiva y representacional dominante de la épo-
ca; y otro de tipo hermenéutico, donde lo visual es una de
las parcelas de un complejo entramado dentro de la pro-
duccion cultural, con un papel capital en la representacion
simbolica (que amerita, precisamente, la formacién de un
campo de conocimientos propio). En uno u otro caso, el en-
foque de la cultura visual como disciplina seria la “lectura”
de las imagenes.

Pero, siguiendo a Julier, es preciso considerar que el cre-
cimiento del diseno como elemento distintivo de la vida
cotidiana en Occidente hace que se amplie el terreno de
los valores visuales. En este sentido, la cultura actual deja
de ser una pura representacion y narraciéon que transmite
mensajes: hace circular, contiene y obtiene informacién. En
atencion a esto, el disefio es mas que la mera creaciéon de
artefactos visuales, en tanto interviene en la estructuracion
de sistemas que relacionan el mundo visual y material.

En este marco ha sucedido un cambio en las reglas de las
relaciones entre objeto y sujeto. Por un lado, el conocimien-
to se ha hecho cada vez mas tanto espacial y temporal como
visual. Por otro lado, la informacién se presenta en planos
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arquitectonicos antes que en limitados espacios de repre-
sentacion en dos dimensiones. Por eso, se puede asumir que
suceden acciones y procesos mas amplios y complejos de lo
que las herramientas de la cultura visual pueden abarcar, y
que se manifiestan en los distintos ambitos de expresion del
diseno.

Esto provoca a su vez movimientos en nuestro propio
campo, ya que las separaciones estrictas entre las distintas
facetas del diseno tienden a desvanecerse, mientras la cultu-
ra del diseno recorre cada una de las especialidades como
un concepto transversal e ineludible.

Asi es como las investigaciones en el campo del diseno
de informacién incursionan, por la propia transversalidad
de su objeto, en cuestiones tan diversas como la edicién, la
educacion, la senalética, el diseno de interfaces y la media-
cion de todo tipo de informacién publica. En todos los ca-
sos se coincide en concebir el diseno como una mirada que
implica una responsabilidad y una proyecciéon que excede
la mera disposicion de datos. Se asume que hay proyectos,
ideas y modalidades de argumentacion implicitas y explici-
tas como sustratos fundacionales del dispositivo informacio-
nal, un bagaje de supuestos que conforman todo un sistema
de conocimientos.

Este sistema es el punto de partida por el cual se participa
através de la informacién en un proceso comunicacional de
alcance publico. Esto conlleva la necesidad de enmarcar el
espacio de accién del diseno en el ambito de la interaccién
a partir de un concepto mediador como el de informacion.'

1 Estos desarrollos y otros que se presentan en este capitulo actualizan avances del proyecto de in-
vestigacion “El rol del disefio de informacion en el campo disciplinario del disefio grafico”, UBACYT
A425, ya citado en la Parte I.
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La mirada cuantitativa

El desarrollo de la industria electrénicayla ciencia moder-
na a lo largo del siglo XX ha forjado una mirada cientificay
cuantitativa de la informacion. Bajo el influjo del positivismo
y la creciente carrera tecnologica, a mediados de dicho siglo
se establece un modelo comunicacional andlogo a un circui-
to de transmisién que pende entre un emisor y un receptor.
Toda expresion comunicable se reduce a un flujo discreto
de energia que por tanto resulta perfectamente mensurable.

El origen de esta definicion programatica se remonta a
mediados de siglo XX con la publicaciéon de The Mathematical
Theory of Communication, obra del ingeniero norteamericano
Claude Shannon ampliada por el director de investigacio-
nes computacionales de la Universidad de Illinois, Warren
Weaver. Su finalidad era fundamentar los novedosos avances
en el perfeccionamiento del teléfono, con la financiacién de
grandes empresas de EE.UU. (Bell System, AT&T) intere-
sadas en la nueva tecnologia (Mattelart A. y Mattelart M.,
2003).

La propuesta result6 ser la de un esquema general de la
comunicacion cuyo funcionamiento ideal consiste en repro-
ducir en un polo, de forma certera, un mensaje configurado
en otra instancia. El objetivo general de la propuesta es di-
senar el marco matemadtico dentro del cual se podra cuan-
tificar el costo de una comunicacién entre dos puntas del
sistema bajo la incidencia de ciertos “ruidos” e interferencias
aleatorias.

Transmisor RECEDAON  s—

Fig. 39. Esquema matematico de la comunicacion.

150 Martin Gonzalo Gémez



Se trata de una prefiguraciéon del mensaje por medio
del canal, via susceptible de trasportar en una determinada
energia un sentido para que sea recibido y comprendido por
el ser humano. Este marco teérico emprende asi una fase
comunicativa que marca un antes y un después entre el ser
que se comunicaba por sus propios medios y aquel que se
complejizo, se distancio y se interconect6 al perfeccionar su
tecnologia mediolégica.

Poco mas de una década después, Marshall McLuhan ya
hablara de los medios de comunicaciéon como “extensiones
humanas” (1964). Plantea una ampliacién de la comunica-
cion desde los medios como artefactos culturales que fun-
cionan como extensiones de la persona. De tal forma resulta
ser la indole misma de los propios medios, antes que sus con-
tenidos, lo que genera las mds importantes consecuencias
psiquicas y culturales. Asi por ejemplo sucederia con el libro
impreso, una tecnologia que permite multiplicar un mismo
ejemplar y trasladarlo de un ambito a otro, lo cual conduce
ala aparicion del lector individual, quien a su vez puede for-
marse su propia opinién sobre el contenido a partir de esa
nueva experiencia de lectura.

La alquimia del dato en informacion es progresivamente
“humanizada” cuando se comienza a pensar como condicién
necesaria y suficiente para que se produzca informacion en
una red de comunicacién la presencia de la accion humana,
es decir, una instancia racional capaz de previsiéon y dotada
de libre arbitrio, incluida en dicha red (Escarpit, 1983).

El desarrollo de este marco de la teoria primigenia de la
comunicacion en el siglo XX se focaliza en los avatares de
una sociedad capitalista cada vez mas globalizada, que re-
quiere de una red de comunicaciones rapida y segura tanto
en el interior de las estructuras de produccién como entre
estas mismas unidades. En gran medida, sus métodos esta-
ran proyectados por esta analogia planteada en un primer
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momento entre la cuantificaciéon de la informacion y la de
energia.

La busqueda del perfeccionamiento del medio, bajo la
l6gica de la supresion de las “interferencias” en la comu-
nicacién, es un planteo que desde entonces se replica en
numerosos desarrollos disciplinario. En el diseno, Munari
(1985) lo retoma y analiza su complejidad en relacion con
su aplicacién en el ambito de la comunicacién visual, donde
empiezan a ponerse en juego los “filtros” del receptor —sen-
soriales, operativos, culturales— (Fig. 40).

Los primeros teéricos de la informacion y la comunica-
cién continuaran esta huella asumiendo una via formal
para controlar lo que hay de fisico en la comunicacion y
mejorar los resultados técnicos. Este control se convierte en
una necesidad de administrar los flujos de la mediacion,
una motivacién que suscita una discriminacion de lo que se
consideran excedentes, catalogados como “ruidos” plausi-
bles de ser eliminados. Una de las principales contradiccio

Fig. 40. El enfoque informacional aplicado a la comunicacién visual (Munari, 1985).

152 Martin Gonzalo Gémez



nes reside en que lo que constituye gran parte de la origina-
lidad irremplazable del pensamiento humano es ese poder
de ver y representar lo periférico, el conflicto, la critica,
como lugares desde donde reflexionar y hacer posible la im-
previsibilidad y la creatividad del pensamiento y el discurso.

Hacia una critica comunicacional y cultural

La informacion se comprende entonces de forma gene-
ral como un nodo de mecanismos que permiten al indivi-
duo retomar datos de su ambiente y estructurarlos de una
manera determinada, de modo que le sirvan como guia de
su accién; la comunicacién, por su parte, es un concepto
mds amplio que supone la informacién, un acontecimien-
to intersubjetivo donde se evoca un significado en comin
(Paoli, 1989).

En un principio la formalizacién del concepto de infor-
macion lo ha conducido al centro de la critica en los estudios
sobre comunicacién social. La comunicacién como activi-
dad humana disputada en la multiplicidad de actos y volun-
tades acaba desbordando a la informacién entendida como
envio, interpretacion y procesamiento de datos. El motivo es
que no cabria una relacion dialégica sino un proceso lineal
de codificacion y decodificacion programadas que excluye
en su formalizacion la voliciéon humana (Pasquali, 2007).

Por su parte, el conocimiento es entendido en los estudios
cognitivos como esa forma particular de relacion que ad-
quiere la accion humana en su encuentro e intento de com-
prension del mundo, su devenir y su existencia. El conoci-
miento implicaria la presencia de un objeto, que es aquello
que adviene a la presencia del sujeto cognoscente sin necesi-
dad de estar fisicamente presente (pudiendo ser un animal,
un teorema, una senal de transito, un circulo, un sentimien-
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to, etcétera). Esa presencia se traduce en imagen, represen-
taciéon o simbolo. Desde esta perspectiva, la pluralidad de
estimulos con los que convive el ser humano a través de sus
sentidos, su imaginacion, su inteligencia, su experiencia, re-
quiere para su comprension de esa capacidad de selecciéon
que transforma aquella informacién en conocimiento. De
aqui que se considere desde este enfoque al ser humano
como el fin y el medio del conocimiento, en plena posesiéon
de su voluntad y sus actos (Rabade, 2002).

Aqui hay una primera conclusion respecto de la relacion
entre conocimiento e informacion: el primer término sur-
ge de un acto de seleccién y transformacion respecto del
segundo. Empero, para avanzar en una teoria social de la
informacién desde la perspectiva de acciéon del diseno, serd
preciso incluir y al mismo tiempo ir mds alld del ambito in-
telectivo de la propia subjetividad.

El cardcter intersubjetivo de la relaciéon entre informa-
cién y conocimiento se comprende en el contexto del con-
junto de conversaciones que entablan las diversas teorias de
la comunicacién sobre sus objetos y procesos (Scolari, 2008).
El diseno aplicado a la informacién puede delinear su teo-
ria en una praxis que retoma de aquellas los elementos que
le son pertinentes, siempre partiendo de su problema prin-
cipal, la informacién, y de un contexto que asume de ma-
nera protagonica la accién del diseno. Puede comprender
con ello en su programa de investigacion aquella distincién
entre objetos y procesos que todo campo disciplinar procu-
raidentificar en sus inicios como una tnica entidad disuelta
en uno solo de sus términos: el objeto, que en este ambito de
estudios se suele presentar como una “pieza” de diseno.

Una mirada “por objetos” puede situarse al principio o
al final (siempre arbitrario) del proceso. Enfocada al inicio
esa mirada es respecto de la materia compositiva del cono-
cimiento (hechos, ideas, sentimientos, etcétera). Puede to-
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mar alli la forma de una epistemologia (si observa proposi-
ciones) o de una antropologia (si observa las condiciones
formativas de las mismas). Luego, si se enfoca en el final
del proceso, la mirada se recortara sobre algun producto o
pieza de diseno identificada que se pretenda conceptualizar
a partir de una cierta estrategia de comunicaciéon. Aqui la
perspectiva de analisis adoptara la forma fundamental de
una semiotica.

En conjunto, la mirada “por objetos” es una forma parti-
cular de recortar el proceso que implica un diseno de infor-
macién. Es una primera instancia por la evidencia de su ma-
teria, que se expresa en el extremo final con los productos
terminados y ya dispuestos en circulacién publica.

Pero, a su vez, la funcién preeminente del diseno en
la sociedad occidental actual, que lo considera como una
practica especificamente cultural, nos lleva a la necesidad
de incluir las consecuencias de la conformacién de una cul-
tura del disenno que abarca una compleja red de actividades
y percepciones humanas, como dimensiones que no pueden
eludirse en la concepcién epistemolégica. Por ello su andli-
sis, antes que efectuarse a partir de preconceptos universa-
les, debe emprenderse desde una pragmadtica que considere
sus multiplicidades e intensidades (Gomez, 2011).

La cultura del diseno como objeto de estudio incluye,
en suma, los aspectos materiales e inmateriales de la vida
cotidiana; por una parte, se articula a través de imagenes,
palabras, formas y espacios; por otra, conjuga discursos,
acciones, creencias, estructuras y relaciones (Julier, 2010).
Esto no implica pensar que “todo es diseno”, sino que desde
el conocimiento puede constituirse una mirada transversal
fundamentada en el diseno que puede realizar aportes in-
terdisciplinarios en diversos campos y generar, frente a ne-
cesidades précticas, nuevas especializaciones.
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Discusion sobre cualidades de la informacion

Una critica posible a la perspectiva objetual de la infor-
macién puede resultar de observar la existencia —y las con-
secuencias— de determinadas cualidades de la informacion
en si, como una totalidad significativa. Esto conlleva un pri-
mer problema a resolver: la determinacion del lugar donde
buscar este “objeto” previo a “el objeto”. Que puede estar
tanto en un circuito de gestiéon y administraciéon, donde una
instancia gerencial la requerira (y producira) para estable-
cer politicas y tomas de decisiones (Da Silva, 2002), tanto
como en un centro comercial revestido por una arquitectu-
ra de flujos comunicativos disenados para senalizar y, mu-
chas veces, confundir el itinerario del paseante (Koolhaas,
2007). Hoy, en efecto, la informacién parece ser ubicua.

Lo que se puede reconstruir a partir de esta proliferaciéon
es la existencia de una verdadera sociedad de la informa-
cion frente a la cual varios teodricos y criticos han insistido
con el recorte del objeto en torno a sus cualidades prima-
rias. Scott Lash (2005) verad aqui el flujo, el desarraigo, la
compresion espacial y temporal y las relaciones en tiempo
real como nuevas cualidades que desconfiguran las catego-
rias socioculturales tradicionales, centradas en la narrativa,
el discurso, el monumento o la institucién. La produccion
de informacion implicaria un nuevo y complejo proceso de
compresion donde el mensaje es el medio paradigmatico
de esta era de la informacién: su particular tecnificacién ha
moldeado sus modalidades de compresion.

Este entramado fluctuante de la informacién parece
marcar una época de incertidumbre, donde la inestabilidad
se vive como un acontecer normal integrado en las practicas
cotidianas de un capitalismo global en apariencia pujante
(Sennet, 2000): mientras la Modernidad provey6 las rutinas
que resguardaban al sujeto frente a los designios del contex-
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to, la época contemporanea se hace, deshace y recompone
en la flexibilidad y el cambio constante, la desterritoriali-
zacion del trabajo y la vida social. Esta vision, para los criti-
cos del posmodernismo representa, en el plano social, una
aceptacion de lo efimero, de la fragmentacion, de la discon-
tinuidad y lo cadtico (Harvey, 2008).

La compresion se presenta como una cualidad basica de
la informacion: mientras la influencia de una obra narrativa
se puede extender por décadas, el mensaje informacional
de un periédico solo tiene valor durante una jornada de
actualidad, desvaneciéndose en la siguiente. Tal vez esto
implique que el periédico como medio de comunicacién
puede reformularse estratégicamente de forma exitosa en
el modelo comunicacional de esta nueva época, y alcanzar
una importante penetracion en la esfera digital, como se
puede comprobar en numerosos casos. La compresion es tal
que por ejemplo la informacion financiera, a la vanguardia
del sistema capitalista mundial, llega a tener incluso una va-
lidez de escasos segundos, tras los cuales uno de los polos
de la comunicacion (emisor o receptor) podra modificarlo.

En este sentido, la velocidad puede aportar a su vez una
sobrecarga de informacién. Esto puede generar una excesi-
va presion en el lector, que para Shedroff (2001) trae conse-
cuencias que son centrales en esta nueva era. La primera es
la frustracién del sujeto frente a la imposibilidad de regis-
trar la totalidad de flujos que considera le son pertinentes
o, de algtun modo, le afectan, al insertarse activamente en
su medio ambiente. El riesgo complementario sera el con-
fundir datos con informacién, al no distinguir entre los
conceptos a partir de los cuales se construye el significado
y el significado mismo, que es, en esta linea, el significado
altimo de informacion.

La segunda forma de esta especie de “angustia informa-
tiva” para Shedroff es la frustracion de la persona como tal,
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de forma mas o menos conciente, frente a la calidad de la
informacién disponible bajo la forma de noticia. Nuestras
sociedades urbanas se erigen cada vez mas sobre una rapi-
da entrega de datos etiquetados como importantes. Esto se
refuerza con un insistente marketing corporativo que puja
sobre la necesidad de todos de estar siempre al dia, siempre
“informados” con lo que cada “emisor” provee. En esto, la
consecuente proliferacién de detalles anecdéticos no susti-
tuye la calidad de lo que puede resultar realmente util o
pertinente para el ciudadano.

En conjunto, en la posmodernidad el traspaso social de
la calidad a la cantidad, pero investido en lo cultural de
una retorica inversa a esta realidad, generé una necesidad
permanente de experiencias significativas, una necesidad
de vivenciar una fluida intuicién entendida como la forma
espontanea mas preciada de generar informacion. La in-
tuicion, entendida como informacion cualitativa del pensa-
miento, se ha convertido por ello en una sustancia valiosa y
lucrativa, ofrecida como férmulas en géneros como el ma-
nagement y la autoayuda.

La incertidumbre generada por la informacién puede
relacionarse en gran medida con el modo en que el sujeto
se vincula con los datos que lo rodean. Es esta relacion la
que se ve afectada, como se vio, por la carencia del argu-
mento legitimador que presentaba el discurso moderno. La
libertad que parece augurar el extenso flujo informacional
desprovisto de un marco conceptual sistemdtico se vuelve
asi sobre el sujeto bajo la forma de una patologia que ac-
tda como una nueva forma de sujecién omnipresente. El
periodo coincide precisamente con el diagnoéstico sobre el
fin de los grandes relatos legitimadores —tradiciones, idea-
les, ideologias— (Lyotard, 1987), que se vivencia en parte
como una disolucién del lazo social y de la organicidad de
la sociedad.
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En suma, de acuerdo a lo que se vio, las cualidades de la
informacién son susceptibles de cartografiarse pero siem-
pre considerandose que surgen como emergentes de la re-
lacion de sus vectores con el entorno sociocultural, espacio
comun donde adquiere relevancia y funcion, y donde se ex-
perimenta en el plano subjetivo, colectivo y comunicacional.

Las formas de la imaginacion

Ante el desplazamiento de la volicion humana hacia
dentro de un régimen en apariencia progresivamente au-
tonomo de la informacién, se comienza a pensar en la res-
titucién del sujeto en la instancia de producciéon para resig-
nificar la informacién. Se trataria de anteponer al dato una
idea regente, una hipotesis de emision, donde se reestablece
una relacion de generalizacion (Roszak, 2005). En este impul-
so inductivo el autor-lector actia ante una mezcla amorfa e
inmensa de datos buscando una pauta légica de conexion,
en la busqueda de alcanzar como resultado una conclusién
general afirmativa que no es factible de encontrar de por si
en los datos aislados: reside en la capacidad de imaginacién.

Una segunda etapa sera deductiva: la posterior recolec-
cion de mas y mejores datos podran hacer que aquella pauta
sea confirmada o desechada, dando paso a una idea mas
coherente. En esta perspectiva, el sujeto es un sujeto cienti-
fico: aprende a pensar abandonando parametros inviables
para adoptar ideas mas convenientes a su experiencia y ob-
servacion.

Laloégica de la ¢maginacion, que otorga primacia a la crea-
cion humana, es distinta a la del racionalismo, que explica
fenémenos a partir de principios primeros, y del determinis-
mo, que lo hace a partir de causas primeras. El pensamiento
humano organizado en campos —ciencia, filosofia, arte—
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tiene por propoésito dar forma a la totalidad cadtica e ina-
barcable del mundo; la institucionalizacion de estos campos
permite observar como su proyeccion sobre la vida social
resulta ser una variable clave. Es lo que Castoriadis (2006)
concibe como el imaginario social instituyente que conforma
las obras de la cultura.

Los lenguajes, las politicas, las musicas, son las institucio-
nes primeras de la imaginacién humana, que al asentarse
socialmente y trascender de lo individual o lo grupal a la
esfera de lo social instituido, comienzan a funcionar como
un imaginario social instituyente —un idioma, una forma
de Estado, la sinfonia—. Esto conforma un sistema de sig-
nificaciones sociales que se proyectan en la sociedad y se
transmiten culturalmente.

Lasideas crean informacién. Todo concepto es la respues-
ta a una pregunta que solo se puede formular habiéndose
inventado una idea capaz de recortar un objeto asequible
en la reflexion. Roszak da el ejemplo de los datos de la hora
y la fecha, sobre los cuales intuitivamente se puede errar o
aproximar, pero siempre habrd una referencia que dirima la
duda. A la vez, detrds de este problema subyace una concep-
cién imaginaria inmensamente mas compleja: la del tiempo
como ritmo regular y ciclico del cosmos. La reconstruccion
de la secuencia de formacion de esta idea revelara la media-
ci6n cultural instituyente, desde la necesidad particular que
promueve la apariciéon del concepto para continuar en los
procesos de estandarizancién de la forma (circulos, divisiéon
de intervalos, etcétera). El resultado estd en el reloj y el ca-
lendario, los minutos, dias, meses y estaciones que vuelven,
mediados, como datos “naturales” para uso inmediato.

Se ha construido asi un conjunto de informacion esta-
ble que ha surgido de problemas especificos pero ahora les
da forma. Siguiendo el ejemplo, el sentido del tiempo, en
su percepcion anterior a un concepto cultural particular,
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sera desde entonces pensado, vivido y recreado a partir de
la informacién que lo refiere. Con esto se llega al sentido
originario de “informacién”, que es la idea de dar forma, que
permite reconstruir conceptualmente su empleo en las re-
novadas técnicas de difusién y las actividades sociales en-
marcadas en los instrumentos de mediacion social.

La posibilidad de una historia de la transmision cultural
se abre aqui junto con el devenir de la subjetividad, en tan-
to el desarrollo de las ideas, informaciones y noticias atra-
viesa desde la industria de la comunicacién hasta los inter-
cambios particulares. En conjunto ejercen su accién en las
opiniones y los comportamientos privados y sociales. Para
ello la informacién puede valerse de un amplio abanico de
instrumentos de transmisiéon mediante signos diversos, pala-
bras, sonidos e imagenes, y con ello revestir las mas variadas
formas de mensaje.

Comunicacion y transmision

El extendido uso del concepto de “sociedad de la infor-
macion” aplicado exclusivamente a nuestra época ha sido
discutido por Castells (2001), para quien todas son “socie-
dades de la informacion”. La informacién, en el sentido
de “comunicacion del conocimiento”, es clave en todas las
sociedades. En efecto, en un sentido general, se puede ob-
servar siempre un determinado proceso de generacién, pro-
cesamiento y transmision de informacién para la comuni-
cacion del conocimiento. Desde luego, este ultimo en cada
caso puede adquirir un sentido y una forma cuyas variantes
son inagotables, tanto como lo son las diversas culturas e
imaginarios.

A partir de la circulacién de la informacién a través de
los medios, Debray (2001) establece dos modalidades: la co-
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municacion, de tipo espacial y sincrénica, y la transmision, de
tipo temporal y diacrénica. Cada una pauta determinadas
caracteristicas diferenciales que ademas permiten delimitar
los conceptos asociados a la formacion de la cultura y el sis-
tema social (Cuadro 4).

Cada medio de comunicaciéon —oral, escrito, impreso,
etcétera— funciona en este marco como un instrumento
sincrénico situado en la sucesién histérica de la transmi-
si6n. La informacién que se continda a través de esta ulti-
ma conforma el conocimiento que una cultura comporta y
que se transmite como tal. Con esto se pueden establecer
las coordenadas en que los medios que aborda la edicion
trabajan, entre la comunicacion y la transmision (Fig. 41).

En este ambito de accion los sistemas comunicativos, en
su caracter intrinsecamente social, interesan al destino mis-
mo de las culturas desde el momento en que se conciben
como una pauta de trascendencia de lo individual hacia lo
colectivo. Asi, el campo de la praxis sociocultural en donde
actua la edicion se da en la tensién entre la comunicacion
de informacién en el plano de las interacciones sociales, y
la transmisién de conocimientos en el plano de las interac-
ciones entre generaciones que constituyen la cultura en su
complejo devenir historico.

Comunicacion Transmision

Transportar informacion en el espacio, Transportar informacion en el tiempo,
dentro de una misma esfera espaciotemporal | entre esferas espaciotemporales distintas
= (Circulacion de los mensajes en un = Dinémica de la memoria colectiva

momento dado
Constituida por actos (comunicativos) Constituida por procesos (de transmisién)
Sucede en el dmbito de la sociedad Sucede en el dmbito de la cultura
(crea conexidn) (crea continuidad)
= Horizonte socioldgico (sincronia) = Horizonte histérico (diacronia)

Cuadro 4. Caracteristicas de la comunicacion y de la transmision (Debray, 2001).
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A su vez, el conocimiento transmitido es puesto en cir-
culacién y renovado por medio de la transmisién en cada
instancia de la sociedad. Se puede comprender mejor am-
bos procesos interrelacionados por medio de ejemplos con-
cretos del campo de la edicién: asi como el peridédico que
informa las noticias del dia funciona centralmente en el es-
pacio social de la comunicién, un canon de obras literarias
se conforma a través del tiempo histérico de la transmision
cultural, con el impulso de instituciones como el Estado y la
escuela, y la critica, los programas de estudio, etcétera. En
conjunto, actian en lo que Bajtin (2002) definié como con-
diciones de comunicacion cultural compleja: esferas discursivas
que tienden a la especializacion, con “encadenamientos” de
obras y extensas mediaciones mas alld de la interlocucién
inmediata, altamente desarrolladas —artisticas, cientificas,
sociopoliticas, etcétera—.

En estas coordenadas actiian pues segun sus diversas mo-
dalidades en cada caso los medios de comunicacién, como
mediadores socioculturales, agentes y vehiculos de la articu-
lacion entre las practicas de comunicacion y cultura.

COMUMICAR
Informacion

Tiempo (diacronia) TRANSMITIR

=
L

Cultura Conocimiento

2
=
o
&
[+
1Y

Ezpacio (sincronia)

Fig. 41. El dmbito de la comunicacion y la transmisién: de la informacién al conocimiento.
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Como senala Martin-Barbero (1987), toda praxis comunica-
tiva se ha convertido progresivamente en un espacio estraté-
gico de complejas mediaciones donde se articulan mas que
medios: practicas, movimientos sociales, diferentes tempo-
ralidades y pluralidad de matrices culturales.

Valor y poder en la informacion

Si bien todas las sociedades pueden definirse como “de
la informacién” en tanto esta es el elemento que comuni-
ca el conocimiento, la actual puede definirse como una
sociedad “informacional”, al ser una forma especifica de
organizacién social donde la generacién, procesamiento y
transmisién de la informacién son fuentes principales de
la productividad y el poder, debido a nuevas condiciones
tecnolégicas (Castells, 2001).

La misma problematica definicional surgi6 en la época
inmediatamente anterior, la del apogeo del desarrollo in-
dustrial. Una sociedad industrial no es solo aquella en la
que se debe senalar la existencia de la industria, sino aque-
lla en donde las formas sociotecnolégicas de organizaciéon
de tipo precisamente industrial son las que determinan la
actividad social en toda su amplitud.

Entre una épocay otra, decrece la funcién tradicional de
la informacién como valor de uso destinado a la reproduc-
cién social, una funcién que de todos modos sigue siendo
imprescindible para organizar la convivencia a nivel colec-
tivo y privado. Sin embargo, a su vez el sistema productivo
se hace cargo de la gestion de la informacién en si, como
cemento de la integracion social y como materia prima en
la produccion de bienes y servicios (Martin Serrano, 1992).

Las transformaciones utilitarias de la informacién se po-
nen de manifiesto en distintos niveles de las practicas socia-
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les y con variados efectos cognitivos, culturales, econ6micos
y politicos. E1 motor productivo que ha forjado estas trans-
formaciones se concentra en las nuevas condiciones tecno-
l6gicas, econdémicas y politicas que hacen posible establecer,
en efecto, el valor de la informacion. Cuando el valor de
cambio de la informacién se calcula con criterios de costo'y
beneficio, puede decirse que el sistema de produccion y co-
mercializacion ya opera con la informacién como otro bien
de consumo auténomo.

La comunicacién ha llegado asi a constituirse como un
componente estratégico de toda actividad relacionada con
la produccion y la reproduccion social, al funcionar como
nexo entre ambas funciones. La informacién como varia-
ble clave de la gestién global orienta la dimensién de la
experiencia contemporinea en un presente perpetuo que
se organiza y actiia en el marco de una espacialidad global
(Mattelart, 2006). Puede entenderse como una contraparte
de esto el creciente desarrollo de proyectos estatales y de or-
ganizaciones sociales locales en torno a la memoria social,
que ponen en discuién el sentido del presente y la compren-
sion de la historia colectiva.

En el aspecto tecnolégico, es posible encontrar relacio-
nes entre el pasaje de un paradigma a otro (en términos
de Debray, un cambio de “medioesfera”) y el cambio en el
estatus social de los administradores del sentido. El ejemplo
que da Debray (2001) es el de la corporacién clerical, que
para fines del siglo XV celebra la invencién de la imprenta
tomandola simplemente como un soporte técnico para sus
acciones, sin percibir en toda su dimensioén que lo que se po-
nia en marcha era toda una nueva correlacion social donde
su lugar de privilegio seria el centro de la discusion.

En el siglo XX tenemos un ejemplo mas cercano con la
television. A mediados de siglo la corporacién politica po-
dia considerarla un mero altavoz visual, un amplificador 6p-
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tico para su tribuna doctrinaria; pero, el nuevo medio fue
mds que eso, ya que intervino en las jerarquias partidistas.
Un ejemplo cldsico es el primer debate politico televisado
en 1960, entre los candidatos a la presidencia en EE.UU.
El demo6crata Kennedy, mejor preparado y amoldado a la
visualidad y la gestualidad del medio televisivo, generé una
mejor impresion que su rival el republicano Nixon, lo que
colabor6 a la inversién de la tendencia de voto entre ambos
y finalmente el triunfo del primero.

Siempre hay consecuencias decisivas en la insercién de
un nuevo medio en el sistema de comunicacién. En la actua-
lidad, el cambio tecnolégico parece dar una ventaja compa-
rativa a la informacién en si misma por delante de la

Fig. 42. John F. Kennedy y Richard Nixon, primer debate politico televisado (1960).
John F. Kennedy Presidential Library and Museum, <http://www.jfklibrary.org/>,
<https://www.youtube.com/user/JFKLF>.
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informacién para el conocimiento, y por ello, en términos
sociales, a los medios de comunicacién por delante de las
instituciones del saber.

Asimismo, las necesidades de informacion util para el
ciudadano pueden no estar satisfechas pese a esta prolifera-
cion que aparenta abundancia. El uso extendido del concep-
to de “sociedad de la informacion” sobre el cual se discutio
anteriormente, junto con todos sus derivados conceptuales,
puede entenderse como una modalidad discursiva que ge-
nera de forma deliberada una “cultura de la hiperinforma-
cién”, que margina u oculta procesos de hipoinformacion y
déficit de informacion socialmente necesaria (Ford, 2005).
Esto varia entre paises, en la relacién norte-sur, entre regio-
nes de un mismo pais, entre clases sociales, y en todo ello
se ponen en juego relaciones que no son naturales sino de
poder. El compromiso frente a esta realidad se puede ver en
la accion de Estados que defienden los intereses de sus ciu-
dadanos, en el trabajo de organizaciones sociales y profesio-
nales de la informaciéin comprometidos con su rol social.

La informacion penetra en el dmbito de todo lo progra-
mado y lo comunicable, en cada nivel material o semiético
susceptible de ser intervenido por la praxis humana. Con
este horizonte, los procesos de comunicacién y transmision
se readaptan en cada época, y en ello intervienen procesos
no lineales de meros emisores y receptores, sino complejos
donde la intersubjetividad, el intercambio y la reflexividad
en cada instancia son cruciales para definir los modelos de
accion de lectores y profesionales de la cultura.

Disefo, comunicacion, experiencia
Para comprenderse la dindmica del complejo comunica-

cional se requiere ampliar aquella primera mirada mera-
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mente cuantitativa. El diseno aplicado a la informacién no
se agota en el producto y su mensaje sino que se encuentra
de manera transversal, no solo en el recorrido entre am-
bos extremos de la comunicacion, sino también mas alla de
ellos: en todo el proceso que los une y que los sitia en el
espacio (social) y potencialmente en el tiempo (histérico).
Mas alla de la semiodtica de un dispositivo especifico se pue-
de identificar un proceso de recepcién, reelaboracion y for-
macién de nuevos dispositivos y sentidos, donde la instancia
de lectura vuelve a ser parte de la produccion.

Aqui el concepto de comunicacion retoma su mas profun-
da etimologia, que por medio de la palabra griega kowavia
(koinonia, “comunion”) se relaciona estrechamente con el
concepto de comunidad. En esto se ve la necesidad, propia de
una disciplina social, de interpelar las relaciones comunica-
tivas no meramente como entes objetivos y auténomos, sino
alli donde discuten y articulan el potencial de autodetermi-
nacién de la sociedad (Adorno, 2006). Con esta premisa,
desde la disciplina y la profesion del diseno aplicado a la
informacién es posible ir mas alld de los objetos para captar
los procesos que los contienen, los forman y transforman.

El punto de partida en este caso es la informacion en tanto
Jorma especificamente social e intersubjetiva que adquiere el poten-
cial conocimiento que se transmite o difunde (0 que ird a transmitir-
se o difundirse) a través de un acto de comunicacion. Se dird “que
se transmite” porque necesariamente el conocimiento, para
constituir un acto de transmisién cultural, requiere a cada
momento actualizarse a través de un acto comunicativo
donde adquiere la forma de informacion. Y sera “que ira a
transmitirse” porque la forma que adquiere el conocimien-
to que ira a constituir un acto de comunicaciéon puede —y,
desde una o6ptica ciudadana, responsablemente deberia— ser
previamente discutida y proyectada. En esta opcién encuen-
tra su espacio de accion el diseno, en esta instancia de re-
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flexioén y proyeccién de la informacion a través de un acto
de comunicacién.

Con mayores o menores consideraciones hacia los apor-
tes especificos de las teorias de la comunicacién, un mo-
delo de cierto consenso en disenno de informacién se ha
establecido a partir de reconsiderar la unidireccionalidad
del proceso informacional, donde el espacio de accién se
asume como una relacién entre productores y consumido-
res (Shedroff, 2001). Se trata de un proceso que conduce
de los datos al conocimiento —con una instancia dltima de
“sabiduria”— pasando por ese dmbito en comun que es la
informacion, siempre en la perspectiva de una experiencia
donde se busca por medio de determinados estimulos lo-
grar la comprension (Fig. 8).

Esta esquematizacién, en tales términos, resulta estar
mas orientada a la operatividad profesional que a la con-
ceptualizacion tedrica integral. Resulta util a los fines de
ordenar la practica del diseno, pero debe contextualizarse
a su vez en los procesos de comunicacién que la hacen po-
sible, y que en el plano social resultan ser mucho mas com-
plejos. Seria, pues, una parte de estos, complementaria al
hecho de que esa informacién proyectada que se realizara
en una experiencia de conocimiento, ha surgido a su vez
de una conceptualizacién que es posible también a partir
de una determinada experiencia, desde un lugar también
de conocimiento donde el diseno es una parte integrada,
una dimensién mas. En ese espacio se realiza un trabajo de
produccién que, si bien puede orientarse a la objetividad
discursiva, en definitiva se halla situado en un determinado
campo de sentido dentro del devenir sociocultural del cual
participa, donde sus eventuales actores no se encuentran
“fijos” en un rol sino que efectivamente lo cumplen pero
sin dejar de ser al mismo tiempo productores, mediadores
y lectores. Por esto mismo, un esquema conceptual integra-
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dor no debe restringirse a “emisores” y “receptores”, sino
observar los campos de sentido que conforman el acto co-
municativo donde participa, en este caso, la profesion del
diseno (Fig. 43).

Disefio Comunicacion ~ Experiencia

produccion publicacion  +  lectura

Fig. 43. Informacion y conocimiento a través del disefio, la comunicacién y la experiencia.

La relacién de informacién incluye la organizacién de
datos que es una instancia micro y operativa en el vasto pro-
ceso de desarrollo del conocimiento humano. El estadio re-
flexivo de la informacién no es una posibilidad o un fin sino
un horizonte para la accién desde el campo del diseno, cuyo
rol como operador de la informacién toma sentido dentro
de su rol social como productor y transmisor critico de in-
formacién para el conocimiento.

Este concepcién permite visualizar la esencia comuni-
cativa de la experiencia intersubjetiva alli donde actiia un
campo mediador cultural, y completa otras centradas en la
dimension relativa al medio tecnolégico. La comunicacion
se define aqui por su cardcter de proceso, es decir, por la
particular relacién de comunicacién que se establece, an-
tes que por el canal o el medio de transmisién (Pasquali,
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2007). La tecnologia expande y transforma las posibilidades
comunicativas, pero siempre es el ser humano en comuni-
dad quien dispone y decide.

Dispositivos comunicativos para el acceso a la cultura

La instancia del diseno, en el proceso analizado ante-
riormente, lo que aporta a la voluntad de comunicacion es
la mediacién activa de la mirada proyectiva. Su accion es-
tructura la interaccion informacional y los procesos de coo-
peracion comunicativa, con lo cual propicia las bases para
una determinada experiencia de conocimiento. Asi opera,
especificamente, en el funcionamiento y la disposicién de
las interfaces culturales (Manovich, 2006), aquellas que in-
teractian con nuestro campo perceptivo para conformar
una modalidad de acceso al conocimiento.

La interfaz cultural es la forma en que los medios de co-
municacion nos conectan con el contenido cultural. Se tra-
ta de un espacio de interaccién que da forma a dispositivos
de significaciéon que se han descripto ya de forma parcial
alrededor de cada soporte tecnolégico: como paratextos,
en relaciéon con el libro impreso (Genette, 2001), y luego
como interfaces, precisamente, al ampliarlo al ambito de
las interacciones digitales (Scolari, 2004). Hoy, saber que
las interfaces estdn sujetas a un proceso de continuidad y
transformacién, nos impone la tarea de considerar las va-
riables conjuntas que atraviesan la historica necesidad de su
existencia y conformacion.

Es esta la dimension objetual de la edicién, un eje que va
del texto a la tecnologia, es decir, de lo que suele llamarse el
“contenido” u “obra” a lo que suele llamarse el “soporte” de
esa obra. Esta separacion entre “contenido” y “soporte”, tan
naturalizada en nuestro campo, resulta problematica, dado
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que atribuye a dicho soporte una funcién de receptaculo
inerte. Por el contrario, esta dimensién se expresa en una
estructura que implica una cierta semiética, pero también
una epistemologia y una ideologia, ya que se trata de una
codificacién que puede propiciar una vision del mundo, una
determinada racionalidad, donde los mensajes culturales y
los lenguajes encuentran sus limites y sus posibilidades con-
cretas de expresion.

Para analizar este ambito tranversal de la informacion
donde el disenno opera como una dimension especifica del
campo cultural por medio de la edicién, es preciso dar
cuenta del proceso histérico por medio del cual se va confor-
mando de una determinada manera en cada etapa nuestro
campo perceptivo en relaciéon con los medios de comunica-
cién, el conocimiento y la cultura. Con esto, se podra luego
avanzar en la descripcion de la estructura informacional de
un medio concreto como es el libro, central en la cultura
moderna. De esto tratan, respectivamente, los proximos dos
capitulos.
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CAPITULO 11.2

Percepcion, memoria y transmision cultural

Historia, sentido y percepcion

Del campo de la historia y de la bibliotecologia han sur-
gido ya prolificos trabajos que han descripto en detalle los
sucesivos cambios en las tecnologias de la edicion, del rollo
al codice, de la imprenta a internet. Desde la perspectiva
del diseno y con énfasis en la informacién, estas mutaciones
importan no tanto en si mismas sino en cuanto a su relacion
con los cambios en las creencias de usuarios, lectores y pro-
ductores, en sus relaciones corporales y perceptuales con el
espacio, el tiempo y el conocimiento. Es desde esta perspec-
tiva que el libro se comprende, mas que como un mero “so-
porte”, como una forma dindmica que expresa un conjunto
de valores y representaciones del mundo (Melot, 2008).

La informacién es un producto cultural en tanto es per-
ceptible en nuestra dimension humana. Nada de lo que es
informacién para el ser humano existe sin que se lo consi-
dere en su trama de sentido. Lo informado se asume como
cierto en relacion con un fenémeno, acontecimiento o suce-
so, cuando en ultima instancia se puede reducir a la prueba,
la testificacion o la documentacién generada por la empresa
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humana. Opera en lo real cuando se corresponde con una
determinada accién humana para la cual es instrumento y
prueba. Lo contrario, antes que falso, sencillamente parece
contradictorio: no se puede observar su existencia como in-
dependiente de nosotros mismos, si ya en el momento mis-
mo en que la observamos la informacion es tal en funcién
de nuestro acto de observacion, y como tal la registramos.
Por esto, una primera dimensién basica del concepto de in-
formacion es la praxis. :Como se produce la informacion y
como se la perciber Tal es la pregunta que se corresponde
con esta dimension.

En tanto el humano es un ser perceptivo que se relaciona
con su entorno a través de sus sentidos, cabe preguntarse en
qué medida el contenido analitico que supone la informa-
cion influye en —o es influenciado por— el aparato percep-
tivo en cuestion. La modalidad de existencia de uno bien
puede correlacionase en cierto modo con el otro, y ambos a
su vez entablar determinada relacién con el contexto social,
o ser, mas aun, una variable constitutiva de dicho contex-
to. Para conocer estas cuestiones es preciso comprender el
desarrollo de la percepcion; en términos de Lowe (1999):
estudiar la historia de la percepcién como vinculo interme-
diario entre el contenido del pensamiento y la estructura de
la sociedad.

Central en el desarrollo del pensamiento occidental, la
nocioén de percepcion se ha abierto a la discusiéon consideran-
do dos dimensiones complementarias y en tension: la sensi-
ble y la nocional. Ya en los origenes del racionalismo moder-
no, a mediados del siglo XVII, Descartes (2002) distingue
dos modalidades de pensamientos: los del entendimiento
y los de la voluntad. La percepcién podria acaecer por una
de estas dos vias, sea que se trate de imaginar, distinguir,
o bien asegurar, dudar, querer. La plenitud de este sujeto
que percibe, como un nodo aparentemente autosuficiente
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del flujo perceptivo, sera luego posible de completarse al ser
puesto en relacion con la historia y sus invectivas culturales.
Si se comprende esta expansion del sentido de la percep-
cién como un salto del sujeto hacia la exterioridad objetual,
se deberia cenir el accionar del objeto de la percepcion so-
bre los 6rganos mismos del sentido. Ahora bien, si se consi-
deran las distintas modalidades de percepcion ocurridas en
la historia, cabria preguntarse si este principio mecdnico es
lo que las retne y las hace ser, cada vez, percepciones. Como
se verd a continuacion, esto no basta: se necesitara reponer
el hecho fenomenolégico en el vasto devenir de los hechos
socioculturales y sus condiciones materiales.

Complejidad y extension del acto perceptivo

El acontecimiento (como “lo que se percibe”) y la intelec-
cion (como “el acto de percibir”) son tales, distintos, desde
nuestra necesidad analitica: un acto operativo propio de la
reflexiéon, que no implica un planteo dual de lo existente
sino un mecanismo intelectual de comprensién. La concien-
cia, comprometida en el mundo, puede reconocer la reali-
dad y certeza de los hechos sin necesidad de subsumirlos a
supuestos ontologicos. Asi lo entendié Merleau-Ponty, filo-
sofo critico de la diferenciacion cartesiana entre sustancia
pensante y sustancia extensa. El fenémeno humano, com-
prendido en su compleja totalidad, se integra en las media-
ciones de la percepcion, en el reconocimiento del mundo
actuado y percibido. Por ello la percepcion no puede limi-
tarse a la extension “natural”: abarca, asimismo, el “mundo
cultural”, sus sentidos y sus objetos (Merleau-Ponty, 2002).
Es pues un todo reflexivo, integral, que abarca no solo al su-
jeto sino también la situacién misma del percibir y el sentido
que en ello se moviliza.

Percepcion, memoria y transmision cultural
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Este sistema complejo, de partes interrelacionadas, cons-
tituye un campo de percepciéon dentro del cual puede con-
formarse la experiencia de un conocimiento especifico,
intervenido a su vez por las condiciones de los medios de
transmision, las nociones a priori y la estructuracion de
los sentidos. En términos de Lowe (1999), la percepcion se
encuentra enmarcada por estos tres factores: los medios de
comunicacion, que conducen y habilitan materialmente el
acto de percibir; la jerarquia de sentidos humanos que en cada
momento estructura el sujeto perceptor; y las presuposiciones
epistémicas que plantean un orden al contenido de lo perci-
bido.

Tal vez resulta exagerado pensar, con McLuhan, que
nuestras escalas de valoraciones son introducidas directa-
mente por cada tecnologia comunicacional, de la cual deri-
varian todas las consecuencias individuales y sociales que se
comprendan bajo su régimen (McLuhan, 1994). La asimila-
cion de tal paradigma, y la explicitacién de sus consecuen-
cias, ha desatado ya una extensa critica acerca de su

Medios de comunicacion

!

Percepcion

7 N

Jerarquia de sentidos Presuposiciones epistémicas

Fig. 44. Esquema de la percepcion de Lowe (1999).
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aval tedrico a la estrategia de asimilacion de los conflictos
de sentido y la anulacién de toda posible reformulacién per-
ceptiva desde la accién humana (Perniola, 2006). Mas apro-
piado resulta observar, antes que el medio como mensaje,
las relaciones materiales de influencia de uno a otro, sin
necesidad de caer en un determinismo tecnolégico acritico.
En esta linea se distingue Lowe de McLuhan, cuando reco-
noce que el medio en cierta medida determina el mensaje,
pero no al punto de asimilarse uno con otro.

Por su parte, los sentidos no parecen estar, en cada mo-
mento histérico, dispuestos de la misma forma, como una
base permanente y estable sobre la cual se desarrolle el libre
juego del syjeto. Oido, tacto, olfato, gusto, vista, cada uno
de ellos han conectado de forma variable al sujeto con la
informacién de su entorno, en cada época y lugar. Del mis-
mo modo, todo sentido que participa de la naturaleza del
conocimiento o del conocer como tipo de experiencia varia
en funcién del marco epistémico —certezas, metodologias,
supuestos, creencias— en que se realice la percepcion.

Los medios de comunicacion

Como medio de comunicacién Lowe comprende desde
la oralidad hasta la electrénica. Cada uno de ellos se ha su-
cedido y superpuesto a los otros en la historia y en conjunto
han delineado el ambito posible del sentido. Asi, por ejem-
plo, del lenguaje oral al escrito se produce un cambio del
ambito del sonido al espacio visual. Luego, la materialidad
seriada de lo impreso reforzard y transformara los efectos
de la escritura en el pensamiento y la expresion. En este
proceso, de acuerdo con Ong, fue la impresion, antes que
la escritura en si misma, el medio que instituy6 la materiali-
dad de la palabra (Ong, 2006). Con su creciente expansion
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e inclusién en las mediaciones de sentido de los mas varia-
dos sucesos de la cotidianeidad, la impresién reemplazara
en lo sucesivo el predominio del oido, transformando la ac-
titud del sujeto hacia las palabras, tomdndolas cada vez mas
como unidades visuales.

Lowe retoma esta concepciéon de Ong para establecer, en
consecuencia, cuatro tipos de cultura en funcién del me-
dio correspondiente: oral, quirogrdfica, tipogrdficay electronica.
Cada uno de ellos organiza el conocimiento humano cuali-
tativamente en una forma particular, y son histéricamente
sucesivos (en grandes periodos) aunque no excluyentes (en
distintas formas, suelen convivir). Su incidencia en la pro-
duccion de la informacion cultural es directa; de acuerdo
con Lowe, el medio de comunicacion da forma a los contenidos de
la cultura, y por lo tanto cada medio de transmision de significa-
dos propicia y participa de culturas distintas.

La cultura oral supone la ausencia de textos. Es el habla,
ayudada por el arte de la memoria, la que debe conservar
el conocimiento, y por ello excede sus funciones comuni-
cativas. Palabras ritmicas, férmulas, efectos sonoros, pau-
sas métricas, son todas estrategias para recordar, recitar y
comunicar, y asi conservar. Estos recursos compositivos del
relato se pueden observar por ejemplo en la Iliada, en el
estilo formulario, en esas frases que ocupan un verso y que
se reiteran sistematicamente, por ejemplo en las siguientes
citadas por Luis Gil (1965):

» “y respondiéndole le dirigié palabras aladas” (kai pw
apepopevog Emea nTEPOEVTA TPOSNHON)

» “retumbé6 al caer y reson6é la armadura sobre él”
(dovmnoeV 08 TECGOV, Apafinoe O¢ Tevye’ €’ avT@)

» “ycuando apareci6é Aurora, la tempranera nacida, de de-
dos de rosa” (fpog 8 Mpryéveto yévn pododdktvrog “Hdg)
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Con esto la poética homérica se comprende en términos
de las estrategias pragmaticas propias de la oralidad, mas
alla de las huellas del proceso de textualizacion que ha con-
servado, modificado y fijado canénicamente el fluir de las
composiciones épicas (Friedlander, 2002). Lejos estamos
de la idea moderna de “autor” cuyo nombre solemos con-
signar como informacién paratextual de nuestros libros: no
se trata de la creacién de un poeta singular, sino resultado
acumulativo de una larga tradicién aédica atravesada por el
medio oral.

La posterior aparicion del lenguaje escrito, en sus formas
ideograficas o alfabéticas, y la posibilidad de su permanen-
cia en manuscritos fue lo que dio forma a la cultura quiro-
grafica. La escritura separé el conocimiento del habla y la
memoria, y permitié que todo fragmento de conocimiento
pueda ser aprendido y discutido en ausencia del hablante.

Esto no implica que la tradiciéon oral haya desaparecido
en el mapa de la organizacion del conocimiento; lo demues-
tra la persistencia de la retorica, por ejemplo, desde la anti-
guedad cldsica hasta el renacimiento. En esta convivencia de
medios influyeron las relaciones de poder: en tanto el nuevo
medio fue monopolizado por las elites de escribas, las masas
iletradas debieron persistir en la oralidad.

Es entonces que la revolucion tipografica del siglo XV in-
troduce una nueva cultura de medios de informacién. La
imprenta extendi6 textos mas alld de la coyuntura espacial y
temporal, exhibiendo en la proliferaciéon las diferencias. Se
estandarizaron asimismo todo tipo de contenidos asentados
en los diccionarios, los mapas, las cartas y otros dispositivos
de informacion y formatos visuales. La repeticién de la or-
denacion alfabética, la estandarizacion de los signos de pun-
tuacion, los parrafos como unidad de sentido y las divisio-
nes seccionales de los textos editados fueron todas formas
de accion perceptiva que acudieron a sistematizar el pen
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Fig. 45. Arriba a la izquierda: hoja de la Biblia latina de 42 lineas: deuteronomio (Gutenberg y Schoeffer eds., ca.
1454-1455), ejemplar de la Biblioteca Nacional Mariano Moreno (<http://trapalanda.bn.gov.ar>). A la derecha:
pagina de libro sobre vidas de santos impreso en Florencia (1495), a folio y con parrafos sangrados (Martin, 1992).
Abajo: doble pagina de libro sobre relojes solares (Valencia, Pedro de Huete ed., 1575).
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samiento, reorganizar las interfaces de lectura e impulsar
un nuevo tipo de conocimiento. Su forma despersonalizada
fue asentandose y disponiendo un espacio sobre el cual se
desarrollaria el nuevo ideal de conocimiento objetivo de la
Modernidad.

En efecto, una nueva interfaz de lectura se va consolidan-
do en el primer siglo de vida de la imprenta en Occiden-
te (Fig. 45). Los incunables del siglo XV, aun configurados
como los manuscritos, dan paso a los impresos del XVI en
los cuales se va normalizando la paginacion, el uso de signos
de puntuacion, las divisiones en capitulos y la utilizacion de
letra romana.

Desde la perspectiva de la edicion y el diseno de infor-
macién resulta clave desnaturalizar y situar en contexto el
surgimiento de cada configuracién de acceso a los produc-
tos de la cultura y el conocimiento. Por largos periodos la
humanidad accede a ellos a través de un tipo particular de
interaccion; dichos periodos suelen ser mucho mas extensos
de lo que alcanza una vida, por lo que solemos asimilar la
configuraciéon particular que nos toca en nuestro momento
histérico, con el conocimiento en si. Un enfoque reflexivo,
por el contrario, nos permite comprender cada estadio en
toda su magnitud, y actuar como editores o disenadores con
una visién anticipatoria, contextualizada y de largo plazo.

Llegando a nuestra época, ya en el siglo XX, el paso a la
electrénica vy la digitalizacion funde el tipo en el bit. La teoria
de la informacion de Shannon y Weaver (1949) sienta original-
mente los fundamentos de esta nueva forma comunicativa:
toda transmisiéon simbdlica puede codificarse de forma es-
tandar en la instancia de emision, para luego ser decodifica-
da en la recepcion. En esto se presupone un cédigo de uni-
dades y magnitudes de cuantificaciéon informativa discreta,
donde el medio es el sistema conductor que transporta la in-
formacion. Este modelo, ideado originalmente para el per-
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feccionamiento del teléfono,' ha servido de inspiracién a las
primeras perspectivas sobre la comunicacién, por ejemplo
en el campo de la semiética y la linguistica —por ejemplo,
en los trabajos de Jakobson (1996)—, luego criticadas por
el mecanicismo y la unidireccionalidad con que han preten-
dido dar cuenta de toda la complejidad de la comunicacion
humana (Courtés y Greimas, 2006). Tal asimilacion acriti-
ca entre tecnologia y comunicacién humana puede mejor
observarse, antes que como un error conceptual, como un
emergente epistémico de una nueva situacién histérica don-
de, en la exitacion generalizada por los cambios en marcha,
suele confundirse conceptualmente datos, informacién y
conocimiento.

MNATURALEZA
DIGITAL DEL
CONOCIMIENTO

o

Fig. 46. Detalle de grafico sobre la “naturaleza digital del conocimiento” (Rodriguez, 2014). La leyen-
da en espafiol interviene el original (2011), que solo daba cuenta del volumen de trdfico de datos en
internet (“What Happens in 60 Seconds on The Internet”, en <http://gizmodo.com/>).

1 Investigaciones realizadas a mediados del siglo XX con el financiamiento de grandes empresas de
EE.UU. (Bell System, AT&T), interesadas en capitalizar el nuevo medio de comunicacion (Mattelart
A.y Mattelart M., 2003).
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En cuanto a las interfaces, nos encontramos en la actua-
lidad en un periodo de transiciéon donde la estructura in-
formativa de acceso a la produccién intelectual y cultural
se estd reacomodando al nuevo medio creando al mismo
tiempo nuevas experiencias de lectura. Varios elementos se
ponen en juego, en especial una profundizacién de la vin-
culacion de la palabra al espacio (Ong, 2006) que se puede
observar, por ejemplo, en el fluir de los textos segtin los dis-
tintos formatos de pantalla, mientras estos a su vez se mul-
tiplican como protesis disponibles para el usuario segun se
requiera en uno u otro momento de la experiencia cotidia-
na de produccion y lectura.

La jerarquia de los sentidos

Por medio de los sentidos se realiza la conexion cualitativa
entre sujeto y mundo. La experiencia de los sentidos, cual sea
su forma, es la actividad sensitiva del sujeto como parte de
hébitat. Una experiencia que implica a su vez una multiplici-
dad de factores externos e internos, y que otorga cualidades
unicas y particulares al acto de recepcion.

De acuerdo con Lowe (1999), asi como la vista extiende la
percepcion de una superficie desde un angulo particular, el
sonido es la percepciéon que penetra esa superficie distante,
como cuando se pone a prueba la solidez de la materia. En
este espectro se desarrolla el habla como sonido vital que co-
necta desde los origenes de la comunicacién a una persona
con otra. Por su parte el tacto, sentido realista, tangible y sus-
tantivo, funcionaria como reaseguro para verificar lo visto u
oido. Por ultimo, la vista actualiza un acto de distanciamiento,
de juicio, desplegando una extensién en el espacio. Alli don-
de la vista puede analizar, medir y percibir comparativamente
cosas, se abre una particular experiencia de objetividad.
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Fig. 47. Publicaciones londinenses, arriba: The lives of
the noble Grecians and Romanes... (1579); A plaine and
easie introduction to practicall musicke... (1608). Aba-
jo: The boke named the Gouernour... (1534-1553). The
William Andrews Clark Memorial Library (<http:/
clarklibrary.ucla.edu>), University of California at Los
Angeles (UCLA).


http://clarklibrary.ucla.edu
http://clarklibrary.ucla.edu

Laidea que trabaja Lowe es que los medios de comunica-
cién de cada periodo histérico subrayan diferentes sentidos y
establecen distintas jerarquias entre ellos. Consecuentemen-
te, el cambio cultural que se relaciona con cada variacién de
los medios de comunicacién conduce, tarde o temprano, a
un cambio en la jerarquia de sentidos. Por ejemplo, en una
cultura oral el oido seria el mas importante de los cinco sen-
tidos. Alli la comunicacion es auditiva. A continuacion, el
ascenso de la cultura quirogrifica permiti6 la continuidad
de la supremacia jerarquica del oido: para que este pudiese
asimilar el mensaje, leer se seguia haciendo en voz alta.

En la primera etapa de la imprenta, la lectura ain se
consideraba un proceso, si bien iniciado por la vista, en su
completitud realizado de manera auditiva. Las huellas de la
oralidad quedaron inscriptas durante cierto tiempo en los
libros impresos, y el predominio auditivo se puede percibir
aun en portadas impresas del siglo XVI e incluso del XVII
(Fig. 47). En ellas se pueden encontrar palabras centrales
divididas con guiones, donde la cajay el parrafo determinan
limites abruptos para la inscripciéon del discurso antes que
un espacio para el diseno grafico; y esto, conjugado con ini-
cios de titulos con tipos grandes y luego decrecientes, como
imitando la irrupcién de una declamacién, aunque esto im-
plique, por ejemplo, destacar, por sobre un sustantivo, su
articulo (Ong, 2006).

La informacién asentada en las paginas impresas, disena-
das en tipos estandarizados, regidas por la puntuacién y las
divisiones seccionales, como se vidé anteriormente, también
acostumbré gradualmente la percepcion a la presentacion
en un espacio formal y visual. Entonces la experiencia de
lectura se fue consolidando como una asimilacion silenciosa
del mensaje a través de la vista. La estandarizacién favore-
ci6 el sentido de veracidad de la informacion visual frente a
las variaciones significativas de la informacion auditiva y las
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copias manuscritas. Los tipos, idénticos en todos los ejem-
plares de la misma edicién, resultaron mas eficientes que las
palabras al transmitir informacién que requiere precision
—escencialmente técnica o cientifica—. Por esto destaca
Lowe que la ciencia del siglo XVII le sucedi6 a la revolucion
tipografica de los medios de comunicacién y a la supremacia
de la vista en la jerarquia de sentidos.

Finalmente los medios electrénico-digitales han extendi-
do y extrapolado los sentidos de la vista y el oido, lo cual re-
sulta, como siempre histéricamente en toda transformacion
de este tipo, en una alteracién perceptiva de la realidad co-
tidiana. Como senala Chartier (2000), se han transformado
las relaciones posibles entre imagenes, sonidos y textos, aho-
ra asociados de manera no lineal sino en virtud de hiper-
conexiones, donde cada lenguaje expresivo se descompone
en la codificaciéon comun de la programacién y compositiva-
mente la nocién central es la del “vinculo”.

La imagen grafica, vuelta foto-grifica, ha representado
previamente la potencialidad del perpetuarse de manera
exacta, abriéndose asimismo a la posibilidad de desvincular-
se del contexto que le diera su sentido original. En este es-
cenario, como senala Sontag (2006), resulta inviable pensar,
desde un realismo ingenuo, una equivalencia entre la ima-
gen obtenida y encerrada en un medio, y el objeto represen-
tado. Mediante el uso mediatico de la fotografia, el nuevo
significado se incorpora en un medio de informacién que lo
almacena y lo clasifica en funcién de criterios internos que
lo recontextualizan. La imagen —y con ella la percepcion
que se vincula con el sentido de la vista— ya no se reproduce
univocamente en la experiencia del observador posterior;
aunque durante el siglo XX se la haya creido “realista”, la
vision fotografica implica un ver fuera del contexto de los
hechos, y una puesta en uno nuevo cuyo sentido estd en la
intencionalidad.
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Esta perspectiva se ha reforzado con la imagen movil. Sus
primeros soportes, el cine y la televisién, crearon un uni-
verso de sentido basado en la visién y el sonido extendidos.
Asi es como en la cotidianeidad contemporanea se sucede
una profusion continua de estas imagenes visual-auditivas.
Superpuestas a la antigua realidad tramada por los medios
tipograficos, conforman una red de surrealidad que desbor-
da el viejo principio de secuenciay objetividad a partir de su
velocidad de proliferacién y sus multiples perspectivas.

Se ha complejizado la sociedad como red de comuni-
caciones, como un espacio comunicacional comin donde
“textos” de todo tipo —palabras, imagenes, esquemas, etcé-
tera— se cruzan, confluyen y se modifican unos a otros (Le-
desma, 1997). En este contexto, sera determinante el tipo de
orden epistémico para la configuracién de las nuevas moda-
lidades de comprension.

El orden epistémico

En el orden epistémico, en la episteme, esta la posibilidad
del saber. En esto Lowe parte de los conceptos de Foucault
(1979), para quien el saber se conforma a partir de aquellas
premisas que sirven como puntos de articulaciéon de deter-
minados discursos y practicas de cada época. Se trata de un
espacio de coordinacién de la enunciacién donde se consti-
tuyen los objetos sobre los cuales es posible hablar en una
determinada practica discursiva, y donde se debe integrar
toda nueva afirmacién sobre los hechos y las problematicas
contemporaneas. En suma, un lugar donde el sujeto puede
tomar posicion para hablar sobre esos objetos y esos hechos.

Articulacién de conceptos, saberes permitidos y clasifica-
ciones reconocibles, en cada momento historico marcan los
limites posibles del conocimiento. Despliegan para ello, al
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nivel de las relaciones de produccion intelectual y cultural
de determinada sociedad, una proyeccién de analogias y di-
ferencias enunciativas que otorgan un determinado sentido
al mundo percibido. Asi, distintos 6rdenes epistémicos se
habrian desplegado a lo largo de la historia, no de forma
lineal pero si estableciendo en largos periodos una serie de
procedimientos discursivos que fueron dando sentido a los
hechos al establecer ciertas pautas de validacién del cono-
cimiento.

Foucault se centra en las dos grandes discontinuidades
epistémicas de la cultura occidental: tras el Renacimiento, y
en el umbral de la Modernidad; Lowe retoma y sistematiza
esta distincion y la completa en relacion con la correspon-
dencia histérica que encuentra con cada medio de comuni-
cacion y la jerarquia de sentidos.

Lowe parte de la cultura oral y a la vez quirografica de la
Edad Media para destacar como ha sido ordenada por reglas
epistémicas cenidas a la interpretaciéon mistica. Para ordenar
su ontologia en funcion de la trascendencia hacia el mas alla,
en la extensa episteme medieval se apelaba a senales simbdlicas,
figuras, metaforas, visiones. En sus origenes gran parte de los
conflictos religiosos se ordenan en torno a su estatus, como
en la polémica entre los iconédulos (defensores de la venera-
cion de imagenes) y los iconoclastas (opositores a los iconos
por “idolatria”) entre los siglos VIII y IX (Caputo Jaffe, 2011),
querella representada en manuscritos de la época (Fig. 48)
que remite a la naturaleza de lo visible y lo representable. Las
senales eran tales en direccion el designio divino, instancia
suprema de la cual derivaba el significado.

Hacia el final de la Edad Media emerge entre reglas de
semejanza €l orden epistémico renacentista. La trascendencia
da paso a un universo convergente, vuelto hacia si mismo:
la tierra reproduce el cielo tanto como la pintura imita la
perspectiva del espacio. La articulacion del saber basado en
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la semejanza se construye de
acuerdo a ciertas figuras que
dan la argumentacién de
una nueva forma de objeti-
vidad (Foucault, 2005). Estas
serian: la conveniencia de lo
que es proximo (el ser y su
entorno), la emulacion de lo
que se refleja (por ejemplo,
el rostro en el cielo), la ana-
logia de lo no visible (como
en las comparaciones ana-
tomicas) y la simpatia de los
movimientos que propician
el cruce de las cosas del mun-
do (el cazador y la presa, el
sol y las flores, etcétera). El
significado, en cada caso, es
la revelaciéon de una correspondencia, en tanto la natura-
leza de las cosas esta signada por la coexistencia basada en
sus semejanzas.

En los siglos siguientes (XVII-XVIII) el orden circular de
signos convergentes fue desplazado por una nocién de pro-
gresion continua. En la sociedad estamental (Lowe, 1999) la
ciencia moderna comienza a abrir un espacio empirico re-
presentado por nuevos signos: una representacion espacial
donde se establecen nuevos enlaces entre las ideas y las co-
sas. Su problema se centra en las relaciones entre el nombre
y el orden, en el descubrir una nomenclatura revelada como
una faxinomia (Foucault, 2005). La naciente razén analitica,
comparando a partir de la medicién, erosioné la jerarquia
de semejanzas renacentista, procurando conocer cientifica-
mente midiendo y descomponiendo en partes los fenéme-
nos, instaurando un nuevo sistema de significacién, una

Fig. 48. Salterio Chludov, manuscrito ilustrado icond-
dulo del siglo IX. Museo Histérico de Moscu.
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episteme clasica basada en la clasificacion. Un hito editorial de
esta época serd la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert (Fig.
12).

A partir de la fase de revolucion industrial que comien-
za hacia finales del siglo XVIII la episteme de la sociedad
burguesa se reorienta en funcion de una nueva percepcién
del tiempo, que es experimentado como una dimension
cualitativamente distinta. Asimismo la conexién entre Or-
denes espaciales distintos a través del tiempo facilité en la
Modernidad el desarrollo de la dinamica —en oposicion a
la estatica—, la transformaciéon —en oposicién al cambio
especifico no relacionado—, la estructura —en oposicioén a
la taxonomia— y la totalidad —como un todo espacio-tem-
poral— (Lowe, 1999). El mundo de la sociedad burguesa
debia ser entonces comprendido como una sucesién evolu-
tiva en el tiempo. Los graficos de lineas y de barras de desa-
rrollan como un lenguaje propio para expresar esta nueva
percepcion lineal y explicita del tiempo (Fig. 13).

Este nuevo orden espacio-temporal defini6, ademas de
validar, los nuevos conocimientos de historia, sociedad, len-
guaje, filosofia y psique humana. Asi, en el siglo XIX, el sen-
tido estd principalmente en la profundidad de las cosas; arri-
ba, en la extension fisica del universo; abajo, en el interior
de la materia (sus instrumentos, el telescopio y el microsco-
pio, respectivamente, inventos de comienzos del siglo XVII,
se perfeccionan en esta época y su uso ya es generalizado).
El paradigma de las disciplinas humanas se centra asimis-
mo en la historia: es la época, por ejemplo, de la lingtistica
histérica, no en un sentido historicista sino comparatista,
orientada a la busqueda del parentesco genético en la evo-
lucion de las lenguas. Es precisamente aqui, a comienzos
del siglo XIX, cuando se percibe que las relaciones entre
lenguas parientes podian convertirse en la materia de una
ciencia auténoma (Saussure, 2007).
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Al llegar al siglo XX, la progresiva yuxtaposicion de la
cultura electrénica y la tipografica ira transformando al
espacio y el tiempo, otrora variables absolutas de la per-
cepcion, en funciones operables dentro de un sistema. El
nuevo orden, sistémicoy sincronico, excede la comprension
en términos de tiempo. En la estructura, el analisis se cine
al sistema sincronico de la lengua, separada del habla. En
esta sincronia y sistema conviven unidades que se relacio-
nan por valores diferenciales. Como recuerda Benveniste
(2004) medio siglo después del planteo original de Saussu-
re, a partir de entonces ningun término vale por si mismo
ni remite a una realidad sustancial: cada uno extrae su va-
lor del hecho de oponerse al otro.

a I. | — ]
Significante wlﬁnw WW

Fig. 49. La lengua como sistema en donde todos los términos son solidarios y donde el valor de cada uno resulta
de la presencia simulténea de los otros (Saussure, 2007).

Saussure anticipa lo que sera el desarrollo de un para-
digma decisivo en el curso del siglo XX y su episteme ba-
sada en el sistema y la sincronicidad, cuando senala que en
los tiempos venideros se dara forma a una ciencia (la semio-
logia) que estudiara no la lingiiistica sino la vida de todos
los signos en el seno de la vida social. A partir de la segunda
mitad del siglo, junto con el auge del estructuralismo, esta
nueva forma del saber efectivamente se consolidard y exten-
dera en todas las ciencias humanas, lo cual coloca a Saussu-
re en el lugar no solo de lingiiista sino de un pensador que
anticipa y explicita el orden epistémico de su tiempo.
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El campo de la percepcion

El espacio en el cual el sujeto actiia se conforma con el rol
activo del perceptor, el acto de percibir y el contenido de lo
percibido. En cada cultura sus medios de comunicacion for-
jan el acto de percibir, mientras el sujeto queda delimitado
por una particular organizacion jerarquica de los sentidos,
y el contenido de lo percibido llega a través de un conjunto
distintivo de reglas epistémicas. En consecuencia, el campo
perceptual constituido por estos factores interrelacionados
debe comprenderse como una formacion histérica que di-
fiere respecto de los periodos anteriores y del siguiente.

El campo perceptual del Renacimiento elabor6 una cultu-
ra de medios de comunicacion en transito desde la quirogra-
fia a la tipografia, sin por ello anular la persistencia de una
oralidad subyacente al nivel del intercambio popular (Lowe,
1999). En contraste con el medioevo cristiano, el cosmos re-
nacentista volvio su interés hacia lo inmanente que el obser-
vador busca en un juego de acercamientos y distanciamien-
tos con los objetos. La perspectiva abre en esta época una
busqueda de la similitud de las cosas consigo mismas que ird
construyendo una nueva visiéon espacial para el futuro.

Ahora bien, se trata de una nueva intuicién perspectiva
que se organiza como una “ventana” a través de la cual se
perciben no s6lo objetos, sino todo un plano figurativo don-
de se proyecta un espacio unitario que retine todos los obje-
tos de la vision (Panofsky, 2003).

Una nueva reflexividad del espacio y el tiempo se estaba
consolidando. En el siglo XVI, junto con la evolucién hacia
la tipografia y la visualidad, el ser humano se fue reubican-
do en el centro del mundo; no casualmente se registra un
nuevo interés en el si mismo y la imagen frente a los demas.
El problema del comportamiento se torné central en esta
nueva etapa donde el trato correcto con los otros y, princi
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Fig. 50. Izquierda: Estudio en perspectiva de un cdliz, de Paolo Ucce-
Ilo (siglo XV). Derecha: Poliedros geodésicos, de Wentzel Jamnitzer
(Perspectiva corporum regularium, 1568). Ramirez Gonzélez, 2004.

palmente, su forma de representacion —plasmada en los
manuales de cortesia del siglo XVI— asientan en los estra-
tos sociales medios y altos el concepto de civilidad (Elias,
1987).

En la etapa posterior, hasta la revolucién industrial en
Gran Bretana y la revuelta francesa, se conforma una so-
ciedad estamental provista de un nuevo campo perceptual
constituido por la cultura tipografica, la supremacia de la
vista y el orden de la representacién en el espacio. Entonces
el mundo dej6 de ser un cosmos concéntrico y se convirtio
en extension espacial.

El campo de la percepcion en la sociedad burguesa, des-
de fines del siglo XVIII hasta comienzos del XX, se consti-
tuy6 con una cultura tipografica complementada por la re-
volucién fotografica. Se traté de una visualidad extendida,
junto con un orden epistémico de desarrollo en el tiempo.
El conocimiento taxonémico de la gramatica general, la his-
toria natural y el analisis de la riqueza fue desplazado por
un conocimiento dinamico: el de la filologia, la biologia y
la economia politica. En este campo dindmico el sujeto em-
pezoé a adquirir una nueva profundidad, una nueva reflexi-
vidad. La “personalidad” adquiri6 su significado moderno
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como persona individual. Al término de este periodo Freud
propuso el inconsciente como fuente de esta novedosa per-
sonalidad guiada psiquicamente por el principio del pla-
cer y en oposicion irreconciliable con el orden del mundo
(Freud, 2006).

La revolucioén perceptual de comienzos del siglo XX, con
el auge de las vanguardias histéricas, deshizo el marco del
espacio y el tiempo objetivos. Dentro del campo resultante,
segun Lowe, el ideal de una personalidad individual sumida
en la causalidad del inconsciente comienza a ser inviable.
Surge la subjetividad de una personalidad menos integrada,
fragmentada, disminuida en el tipo de interioridad prece-
dente. La jerarquia de sentidos se correlaciona, en suma, no
solo con un orden epistémico sino también con la circula-
cién social del sentido y nuevas formas de subjetividad.

Percepcion y periodizacion medioldgica

El largo proceso histérico que describe Lowe tiene mul-
tiples implicancias para los sujetos, los medios y los conteni-
dos epistémicos. Cada época se muestra constituida sobre
distintos 6rdenes simbolicos. Para Debray (2001) estos cam-
bios vienen dados por los modos en que las mentalidades
colectivas se estabilizan en torno a una tecnologia de me-
moria dominante que reorganiza no solo a los medios de
comunicacién sino también a las personas que dependen de
ellos. Este desarrollo historico Lowe lo relaciond, desde la
perspectiva de la formacion del conocimiento, con los me-
dios y los sentidos. Debray hace hincapié en la transmision
y la memoria. Llamé mediaesfera a estos macromedios que
constituyen procedimientos hegemoénicos que se correspon-
den con un determinado medio de transmisién de mensa-
jes. Estas mediaesferas condicionarian a su vez un cierto
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tipo de creencias reguladoras, una temporalidad particular
y una determinada manera en que las comunidades toman
su forma de conjunto.

Asi como Lowe (1999) esquematiza los periodos, medios
y sentidos de su historia de la percepcién, Debray (2001)
hace lo propio con sus fases mediologicas. En conjunto, per-
miten poner en relaciéon los conceptos fundamentales de
cada uno, centrados ambos en la incidencia de los medios.
La descripcion abarca desde la Edad Media hasta la contem-
poraneidad de ambos autores.

Hasta la invencion de la imprenta rigi6 el medio quiro-
grafico, que no alcanzé6 a subvertir la supremacia del oido
por sobre la vista. Es la fase de la logoesfera, el medio tec-
nocultural suscitado por la invencién de la escritura, en el
cual ain la palabra, en medio de altos indices de analfabe-
tismo, sigue siendo el principal medio de transmision. La
simbologia reinante se organiza dogmaticamente en torno
a la religion, siendo lo divino la referencia legitima. En este
contexto los sujetos se ordenan atn en funcién de la fe y la
predicacion.

A partir del Renacimiento y el surgimiento y difusién
del medio tipografico, la vista comienza a tomar principal
importancia en el orden epistémico. El sentido deja de ser
Unicamente mistico para atender también a la similitud de
lo observable empiricamente. La profusion de los libros
remplaza paulatinamente la preeminencia del Libro tnico,
sagrado. Las instituciones educativas se refundan a partir
de las potencialidades del nuevo soporte, que a su vez pro-
pician un entusiasmo politico que convierte al individuo
en ciudadano. Se trata, en suma, de los inicios de lo que
Debray entiende como grafoesfera, dentro de la cual Lowe
describe distintos periodos y jerarquias perceptivas.

En efecto, ain dentro de la grafoesfera, la transicién del
Renacimiento a la sociedad estamental va a profundizar el
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creciente predominio de la vista, pero a su vez va a propiciar
una nueva jerarquia espacial en detrimento de la l6gica de
la similitud. La tipografia acaba imponiéndose por sobre la
quirografia y la oralidad; ya en la segunda mitad del siglo
XVIII los periédicos son un indice: se multiplican en Euro-
pa con tiradas que se cuentan de a miles y se convierten en
puntos de cristalizacion de la convulsionada vida social, al
tiempo que se extienden las sociedades lectoras por todas
las ciudades y se amplia con este trasfondo el debate social
(Habermas, 2004).

En los comienzos del siglo XIX el tiempo es, como el es-
pacio, una forma de la sensibilidad, una continuidad deter-
minante; asi por ejemplo, en el campo de la filosofia, Hegel
desplegarad el avance del espiritu hacia la libertad, en su pro-
gresiva liberacion respecto de la naturaleza, y asi la marcha
de la historia se mide finalmente por el progreso temporal
(Lowith, 2008). La forma predominante de representacion
pasa entonces progresivamente de ser espacial a temporal.

s Logaesfers Gratoesden Wideoeifers

Fig. 51. El desarrollo de la percepcion (Lowe) y la periodizacién medioldgica (Debray).
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Hacia mediados del siglo XIX la irrupcion de la fotogra-
fia anuncia el fin de la grafoesfera, en momentos en que se
consolida la sociedad burguesa construida a partir de la re-
volucion industrial. La nueva tecnologia de la imagen com-
plementa a la tipografia y extiende el orden de la vista, que
luego sera extrapolada con el sonido. Esto sucedera ya en el
siglo XX, cuando la electrénica se imponga a la tipografia
y se inicie la videoesfera, sistema mediolégico basado en la
instantaneidad, la conversion del individuo en consumidor
y el control econémico de los mensajes. La globalizacion del
régimen digital permiten incluso definir un nuevo entorno
mediolégico en marcha, con el cual se podria seguir com-
pletando el cuadro: una “hiperesfera” (Debray, 2001). Se
trata, en definitiva, de una nueva revolucion del contenido
social, ya no evaluado como dogma (logoesfera) ni conoci-
miento (grafoesfera), sino como informacion.

Tecnologias de la memoria

Para Debray, cada mediaesfera incide en cémo se consti-
tuye la subjetividad y los individuos en comunidad, ya que
condiciona:

» Las creencias reguladoras (ideologia-idealismo / iconolo-
gia-eficiencia).

» La percepcion de la temporalidad (desarrollo historico /
presente continuo).

» Las formas de agruparse y relacionarse (ciudadanos / con-

sumidores).
El conjunto de estas variables define lo que el autor llama

la “personalidad colectiva” o “unidad de estilo de la época”
(instrumentos, formas, ideas). Dado que cada cultura se es-
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tabiliza en torno a una tecnologia de memoria dominante
(escritura, tipografia, electrénica), esta determina las com-
petencias sociales y organiza en parte el funcionamiento in-
dividual y colectivo. Como se vio, da forma a una mediaesfe-
ra que se conforma como un habitat en el cual se desarrolla
el proceso de comunicacién/transmision.

La produccion editorial actiia en este sentido en la co-
municacién y transmisiéon cultural inscripta necesariamen-
te en un determinado recurso tecnolégico, que no ha sido
siempre el mismo a lo largo de la historia, desde los tiem-
pos de la oralidad hasta los actuales medios “digitales” o
“electrénicos”. La edicién se puede considerar pues como
un campo donde se expresa de forma factica la existencia
de esa misma matriz que conforman la tecnologia y la cul-
tura, ni contrapuestas ni complementarias: imbricadas en
continuidades y discontinuidades productivas a su vez con
sus propias genealogias (Kaufman, 2007).

Las lineas principales del planteo de Debray ya se encuen-
tran previamente en trabajos de varios estudiosos, como
Le Goff (1991) en el campo de la historia, para quien la

Siglos IX... Xeoo XLo. XIL.. XN XV XV XV XV XV XIX
Epoca De la Antigiiedad al Medioevo A partir del Renacimiento
Transmision Oral Escrita
Técnica Manuscrito Imprenta
Lectura Intensiva Extensiva
Practicadela El arte de la memoria Memoria preconstituida
memoria
Memoria indivi- Interiorizacion Exteriorizacion
dual

Memoria colectiva

Fijacion integra

Inconmensurabilidad

Saber

Religion

Ciencia, Filosofia

Cuadro 5. Cambios en las formas de la memoria en Occidente a partir de laimprenta (Le Goff, 1991).
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relacion entre tecnologia y cultura trata una problematica
que atraviesa la historia de la humanidad: la posibilidad de
constituir un aparato de transmisién de la memoria social.

El momento histérico culminante del pasaje a la moda-
lidad moderna de transmisién de la memoria ocurre hacia
el siglo XVIII. Una etapa decisiva en la ampliaciéon de la
memoria colectiva donde se vivencia un efecto pleno de la
imprenta. La memoria para entonces se asienta en libros,
donde se guarda la memoria de la antigtiedad, la historia
de los pueblos, la geografia y la etnografia de un mundo
global, la filosofia, el derecho, las ciencias, las artes, las téc-
nicas y las literaturas.

Esto implica, por ejemplo, el desarrollo y perfecciona-
miento de géneros editoriales especificos como el de las
enciclopedias, que evolucionan desde los tradicionales dic-
cionarios tematicos. Su uso se hace extendido, en fabricasy
talleres, en hogares burgueses, en bibliotecas publicas y en
privadas de eruditos. La memoria acumulada en el periodo
coincide con diversos factores que llevan a las revoluciones
de finales de siglo. Se consolidan desde entonces modalida-
des y lugares especificos: como modalidades, la conmemo-
racion, manipulacién y recuperacién de la memoria; como
lugares, bibliotecas, archivos y museos.

Desde entonces se ha dado forma al campo de la memo-
ria como objeto de estudio. A partir del siglo XX la memoria
colectiva desempena un rol clave en el cardcter interdiscipli-
nario que se instaura en las ciencias sociales. La memoria
ligada a comportamientos y mentalidades colectivas se re-
laciona con la antropologia, donde ofrece un concepto mas
apropiado que el de “historia” para estudiar en principio
realidades de otras sociedades y pueblos.

Un punto de partida es el cldsico trabajo de Halbwachs
sobre la “memoria colectiva” (1968), que luego se extiende
y desarrolla desde esta perspectiva antropolégica y también
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politica, donde en conjunto confluyen lo que queda del pa-
sado en lo vivido por las comunidades con las disputas por lo
que estas hacen en el presente con su pasado (Nora, 1984).
Este concepto se contrapone con el de “memoria histérica”,
que se ha desarrollado previamente sobre un modelo lineal
de recordacion y memorizacion.

De esta forma la memoria colectiva se ha constituido
como un elemento clave de las sociedades contempordneas
y por ende como un instrumento de poder. Es un elemento
esencial de la identidad, tanto individual como colectiva,
cuya busqueda es una actividad fundamental de los indi-
viduos y de las sociedades. En la antigua Roma, alli donde
los emperadores hacian construir los edificios publicos en
su nombre. O luego en los Estados modernos, donde los
gobiernos cambian los nombres de las calles y crean con-
memoraciones. Y en los organismos de defensa de los Dere-
chos Humanos, entre otros, que bregan pacificamente por
la restitucién de la memoria, la verdad y la justicia respecto
de crimenes de lesa humanidad.

En el ambito tecnolégico la memoria se pone en juego
también politicamente, por ejemplo en las disputas por la
digitalizacion de los archivos de las obras de la cultura, que
progresivamente van siendo controlados por corporaciones
que ostentan el poder empresarial transnacional. En esto
ultimo el caso paradigmatico es Google y su empresa de di-
gitalizacién de documentos y obras de relevancia bibliogra-
fica a escala global. Un caso testigo que, confrontado con la
tradicional labor de las bibliotecas piiblicas y universitarias,
demuestra que estamos en el comienzo de un cambio radi-
cal del “escenario de la informacion” (Darnton, 2009).

Para Le Goff esta es una etapa final en la larga historia
de la memoria automatica, en su fase de memoria electro-
nica, andloga al tipo de memoria representada por el libro
pero unida a una capacidad desconocida anteriormente.
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Esta transformacion en los archivos de la cultura acompa-
na, como se vio, una mutacién en las modalidades percep-
tivas de lectura y acceso. Un proceso que no es exclusivo
de una tecnologia en particular, sino que es él mismo una
constante, cuyo indice de variacion es la tecnologia en cada
etapa historica. Esta es la dimensién que toca especialmen-
te al diseno como parte de este complejo entramado del es-
cenario de la comunicacion.

Percepcion e interfaces

El pasaje de una mediaesfera a otra se realiza entonces
mediante una transformacién que afecta tanto aspectos téc-
nicos de la transmisiéon como aspectos sociol6gicos relacio-
nados; por lo tanto, no sucede de forma abstracta sino que
requiere un medio cultural propicio donde van sucediendo
ciertas transformaciones de diversa intensidad. Por ejem-
plo, los virajes en el interior de la logoesfera que preludian
progresivamente el advenimiento de la grafoesfera (Debray,
2001):

» Sustitucion del volumen por el cédice (siglos II-IV)

» Intervencion de la mintuscula (siglos VIII-IX)

» Primera extensiéon de la lectura silenciosa
(siglos XI-XTIT)

» Expansion de las universidades (siglos XIV-XV)

Es sobre este espacio social cambiante que la imprenta
coincide con una revolucién politica, moral, espiritual (pro-
testantismo, nacionalismos, confrontaciones religiosas, et-
cétera). Siempre hay consecuencias decisivas en la insercién
de un nuevo medio en el sistema de comunicacion, lo cual
puede incluir, como se vio anteriormente, una inversiéon de
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las jerarquias establecidas entre los productores simbdlicos,
un reacomodamiento en su economia.

Por su parte, en el objeto mismo de la transmision los
cambios reconfiguran el espacio de interaccion de nuestro
campo perceptivo y su modalidad procedimental de acceso
al conocimiento. Este espacio de interaccion da forma a dis-
positivos de significacion por medio de los cuales los medios
de comunicacién nos conectan con el contenido cultural.
La continuidad y transformacién de estas interfaces que se
ubican entre el llamado “soporte” y el “texto”, se ha verifica-
do en la historia material de la edicion (Cuadro 6).

Epoca Medio Soporte Interfaz
s.I-Il | Delrollo de papiro al Modificacion (de una Modificacion (de un
cddice de pergamino trama de juncos a piel) texto que se desenrolla
a un texto que se hojea)
s.XIll | Del cddice de pergamino | Modificacion (del perga- | Continuidad (secuencia
al codice de papel mino al papel) de hojas)
s.XV | Del manuscritoala Continuidad (papel) Continuidad (se imita
imprenta (1ra etapa) lainterfaz del cddice
manuscrito)
s.XVl | Del manuscritoala Continuidad (papel) Modificacion (divisiones
imprenta (2da etapa) en parrafos y secciones,
portada, paratexto, etc.)

Cuadro 6. Continuidad y transformacion histdrica de las interfaces segdn Scolari (2009).

En la actualidad, los “libros digitales” pueden tanto re-
producir en la pantalla interactiva el gesto de “pasar pagina”
proveniente de los cédices manuscritos, como presentarse
bajo la forma de un rollo vertical continuo, entre multiples
posibilidades de diseno. Esto muestra c6mo las interfaces se
continuan cambiantes en el ecosistema de comunicacion, se
transforman y pueden aparecer en otros soportes.

204 Martin Gonzalo Gémez



La configuracion actual de la interfaz del libro se puede
reconocer y analizar a partir de los conceptos del diseno
aplicado a la edicion. Se trata de una dimensién que va mas
alla de lo meramente estético o expresivo: es una estructura
especifica de informacién que compone un marco de refe-
rencia para el acceso y la experiencia de la lectura, y con
esto se revela no como un accesorio sino como una parte
constitutiva de este objeto cultural.
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CAPITULO 113

La interfaz del libro

De la bibliofilia al disefio y la experiencia de lectura

En la actualidad transitamos una transformaciéon de
nuestra mediaesfera. Entramos en una nueva jerarquia de
los sentidos, en la especializaciéon de un nuevo orden epis-
témico. Un “nuevo medio” se integra a nuestro ecosistema
de comunicacion, y desde finales del siglo XX proliferan los
discursos de los “nuevos paradigmas” junto con su contra-
partida, los romanticos de lo ya conocido. El libro produc-
to de la imprenta, naturalizado como medio canénico de
transmision cultural a lo largo de cinco siglos —con el tras-
fondo de dos milenios de pasar paginas una tras otra con
los dedos—, se ha puesto con fuerza en el centro de estos
debates.

Scolari (2009) repasa algunos de los niicleos temdticos de
esta discusion signada por la idea del “fin del libro”, como
la confrontacion entre lenguajes (imagenes-palabras), entre
soportes (impreso-digital) y entre formas de comunicacion
(mediada-directa). Y senala lo equivoco de estas oposicio-
nes: los lenguajes, tanto como los soportes y las formas de
comunicacion, son todos recursos validos que estan y segui-
ran estando disponibles para usos especificos.
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Mientras la digitalizaciéon continia transformando las
modalidades de produciry circular el conocimiento, y mien-
tras los libros redefinen su lugar en el sistema de medios,
Scolari enfatiza la necesidad de enfocar el analisis desde
una perspectiva semidtica en lugar de caer en la bibliofilia.

La bibliofilia se interesa por el objeto-libro e implica un
cierto culto por el soporte organico. El énfasis en el objetoy
soporte se ha desarrollado como paradigma dominante de
la edicién produciendo una extensa bibliografia a lo largo
del siglo XX, y se continda en los ambitos formativos hasta la
actualidad. Su tema es el libro en si, y su visién es analitica,
esto es, procede linealmente por descomposicion de su obje-
to de estudio en sus partes constitutivas (Fig. 52).

Por su parte, un enfoque que incluya la variable semi6tica
implicaria ocuparse no tanto del objeto en si, sino de los sis-
temas de significaciéon que se expresan en sus paginas, y los
correspondientes procesos de produccion y reconocimiento
de sentidos que desencadenan dichos sistemas en la expe-
riencia de lectura. Esto no es negar las partes descriptas en
un analisis bibliofilico, sino ordenarlas en funcién de una
mirada constructivista antes que analitica: los elementos no
se definen por si mismos sino en relacién con el sistema de
significaciéon que construyen progresivamente como medio
de acceso al conocimiento que motiva su disposicion.

Esto lleva a desarrollar una mirada profunda mads alla
del soporte, hacia la estructura informativa y significante
del corpus textual. No es el tema aqui el hecho de si el li-
bro “muere” o no: el lenguaje verbal, esquematico o icénico
que se expresa en sus paginas de papel en todo caso hallara
otros soportes para expresarse. El eje pasa por esas “textua-
lidades” que persisten, se combinan y se transforman, pero
no “mueren”.

En este campo, para Scolari el objeto de andlisis son las
interfaces. Una interfaz en particular es ese espacio de infe
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Fig. 52. Detalle pormenorizado de las partes de un libro (Martinez de Sousa, 2004): 1) adorno o gracia; 2) cabe-
zada; 3) corte de cabeza; 4) punta (matada); 5) folio; 6) portada; 7) portadilla; 8) guarda; 9) corte delantero; 10)
corte de pie; 11) lomera; 12) lomo; 13) entrenervio; 14) florén; 15) tejuelo; 16) nervio; 17) caja; 18) dngulo; 19)
plano anterior; 20) bisagra; 21) carton; 22) tela de la tapa; 23) marcas de la asignatura; 24) pliegos; 25) gasa;
26) tira de cartulina; 27) titulo; 28) faja; 29) epigrafe o pie del grabado; 30) grabado; 31) mérgenes del lomo; 32)
corondel; 33) margen de cabeza; 34) columna de texto; 35) blanco de separacién del texto; 36) margen de corte;
37) sobrecubierta; 38) boca; 39) margen de pie.

la publicacidn
r

Fig. 53. Lainterfaz macro-micro del libro.
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raccion entre un usuario y un soporte, no neutral sino media-
do siempre por una accién o una finalidad. Esta nocién de
espacio que permite la interaccion se puede aplicar a objetos
o productos tanto analégicos como digitales. Desde la pers-
pectiva del diseno, interesa el modo en que ese “espacio” se
configura a partir de contratos de interaccion definidos por
estrategias de diseno y de usos.

A continuacién, se expondrd el proceso de andlisis de
la interfaz del libro a partir de una ordenaci6én de los con-
ceptos elementales del diseno; para ello, se tomaran como
referencia manuales basicos del sector (Haslam, 2007; Am-
brose y Harris, 2008), pero aplicados en una secuencia de
aproximacion al objeto editorial especifica centrada en la
estructura de la informacién del sistema de significacién que
constituye la interfaz.

En este desarrollo se presentan elementos que Genette
(2001) caracteriz6 como parte del paratexto (el “umbral”)
del libro —por ejemplo, los elementos de la presentacién del
mismo—, pero que no agotan todo el espacio donde se des-
pliega el diseno, entre el lector y la obra. Ese conjunto mas
vasto de informacién que hace a la operativa concreta de la
experiencia de lectura, es lo que se incluye en el presente
analisis.

Analisis macro-micro de la interfaz

Tanto para emprender el andlisis de una interfaz grafica
como para proyectarla en un producto determinado, el tra-
bajo desde el diseno en este campo requiere la capacidad de
identificacion de diferentes tipologias editoriales y de los fac-
tores de diseno que entran en juego en cada pieza editorial,
en relacion con la experiencia de lectura, la tematica parti-
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1. Concepto Campo tematico / Tipo de narracion

delaobra

2. Presentacion Formato de la publicacion / Elementos de la presentacion / Tipo
del libro de cubierta

3. Estructura Partes de la publicacién / Estructura y ritmo de lectura / Esquema
de la publicacion de recorrido / Sistema de identificacion y jerarquia / Uso de blancos

4. Diseio y composicion | Tipo de composicion / Sentido de lectura de las paginas / Equilibrio
grafica compositivo / Aplicacion de reticulas / Uso del medianil

5.Lenguajes aplicados | Caracteristicas de los lenguajes / Relacion textos-imdgenes / Je-
rarquia de textos e intertextualidad / Cajas de imagen / Uso de
tipografias

Cuadro 7. Pasos del analisis de la interfaz del libro.

cular de referencia y las formas de relacion a establecerse
con el contenido.

En los siguientes puntos se ordenan los pasos necesarios
para una aproximacion al producto editorial desde el dise-
no aplicado a una interfaz grafica, de lo macro a lo micro
(Cuadro 7).

El apresuramiento en la aproximacion al analisis del di-
seno de un libro puede llevar a que lo primero que se haga
sea abrirlo y contar las columnas o ver si la tipografia es con
o sin terminacion. Antes que esto, el analisis debe comenzar
por la identificaciéon de rasgos generales que permitan con-
ceptualizar la obra en su conjunto, para luego ir adentran-
dose en cuestiones estructurales y detalles especificos.

1. Concepto de la obra

Para iniciar un analisis desde lo macro, lo primero es
identificar el campo temdatico. Algunos pueden ser mas faciles
de establecer que otros, en funcién del género o tema ge-
neral en el cual se inscribe la obra. Muchas veces el campo
tematico estd determinado en una editorial por su inscrip-
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cion general en el catalogo o en una coleccion especifica. Un
mismo libro puede pasar por diversos momentos de identifi-
cacién con un género o tema, por ejemplo:

» El catdlogo de la editorial que lo produce
» Los sectores de las librerias en donde se vende
» Las bibliotecas personales de sus lectores

» Los sistemas de clasificacién de las bibliotecas ptblicas’

En esta instancia resulta necesario, desde la mirada del
diseno, hacer respecto de la obra una identificaciéon orien-
tativa, no cenida a ninguin esquema preestablecido, sino en
funcioén de las guias y referencias que se puedan reconstruir
desde una observacién general.

Junto con el campo tematico, se determina el tipo de narra-
cion principal a través de la cual se desarrolla el tema: simple,
doble o dinamica, entre las modalidades basicas de narracion
desde la mirada del diseno.

La narracién lineal se presenta de forma continua, de
una pdgina a la siguiente, desde el inicio de la publicacién
hasta la dltima pdgina; puede ser desde una novela conven-
cional de texto corrido hasta una obra que avanza a doble
columna, con titulos, citas e imagenes complementarias.

La narracién doble implica la presencia simultinea de
mas de una narracioén; por ejemplo, en una obra de politica
o sociologia donde se intercala el texto del ensayo con gran-
des recuadros donde se explican hechos histéricos que van
puntuando el ensayo.

La narraciéon dinamica se presenta como un sistema
complejo que pone en relacién miltiples voces, lenguajes y

1 Entre los de mayor cobertura y difusién, destacan: el Sistema de Clasificacién Decimal Dewey, el
Sistema de Clasificacion de la Library of Congress, y la Clasificacion Decimal Universal, que es la que
utiliza por ejemplo la Biblioteca Nacional de Maestros para la clasificacion temética de los materia-
les en sus diferentes soportes.
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transformaciones contextuales. Por ejemplo, en una guia tu-
ristica, donde se explican cambios en el paisaje urbano por
medio de textos, mapas, fotos, dibujos, y se interactia con
referencias externas.

Una vez determinado el concepto general de la obra, se
pasa a la primera instancia de recepcion de la interfaz grafi-
ca en torno a sus elementos de presentacion.

2. Presentacion del libro

La primera instancia de la presentacion del libro es el for-
mato de la publicacion. Los formatos caracteristicos son el ver-
tical (altura > anchura), el apaisado (altura < anchura) y el
cuadrado (altura = anchura). La determinaciéon del formato
puede deberse a diversas variables, pero siempre es necesa-
rio pensarlo en relacién con la experiencia de lectura. Por
ejemplo, es de esperar que una guia turistica pueda caber en
un bolsillo, mientras que un manual escolar, pensado para
apoyar y leer en un escritorio, puede requerir una pagina
mas grande. Aqui se verifica la importancia de haber obser-
vado primeramente, antes de comenzar con el libro en si,
variables como el campo tematico y el tipo de narracién, que
sirven como pautas para cuestiones posteriores y consecuen-
tes como la determinacién del formato.

Ahora bien, una vez establecidos los parametros basicos en
funcién de la experiencia lectora, el formato final se puede
decidir partiendo de varios aspectos, entre los principales: la
pagina, algun elemento interno, o bien el material soporte.

En cuanto a los elementos de la presentacion, se resumen en
una lista donde constan todos los elementos tipograficos (da-
tos de autor, titulo), aspectos a considerar en las imagenes
en caso que haya, y toda informacién relativa a la coleccion,
coedicion, visiéon personal de la editorial, y todo lo que cons-
tituye, en conjunto, la informacién exterior del libro-objeto.
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Formato a partir de...

dela pagina

La pdgina - Seccidn durea: cada parte es la suma de las dos que la preceden
(proporcién: 1,618).

- Rectdngulos: racionales (de base aritmética, se pueden subdividir en
cuadrados) o irracionales (de base geométrica, sélo pueden dividirse en
rectangulos).

Elementos - Estructurales. Por ejemplo: reticula, tamafio de la letra, ancho de las
internos columnas, etc.

- Significativos. Por ejemplo: formatos derivativos, que resultan no
de reticulas internas sino por la naturaleza de las proporciones del
contenido, como libros de fotografia que reflejan el formato del original.

El soporte
(papel) de
que disponga

El disefio se proyecta a partir de las medidas del papel. Es el método mds
econdémico, minimiza el descarte de material. Por ejemplo, lo populares
formatos de la serie A (estandar DIN-1SO), rectangulo divisible por dos que
conserva el formato original

Cuadro 8. Puntos de partida para definir el formato.

Tipo Funcion
de cubierta

Documentacién Visualizar el contenido disponiendo textualmente los datos basicos de
registro del libro.

Conceptuales Representar el concepto de la obra por medio de diversas técnicas: alegorias
visuales, juegos de palabras, paradojas, fusion texto-imagen, etc.

Expresivas Sugerir el contenido de la obra por medio de una ilustracion, una
fotografia, etc. Es frecuente en novelas y relatos breves.

Morfoldgicas Generar una identidad grafica del libro a partir de determinados patrones
o tramas de disefio, formas tipograficas, geométricas, etc.

Sistémicas Establecer determinadas constantes de disefio en funcion de la marca o

coleccion como conjunto mayor en donde se inscribe la obra.

Cuadro 9. Tipos de cubierta y funcién que cumple cada una.
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THE
ANIMAL KINGDOM

A i s 5 e g (il o st

GERARDO FERNANDEZ
itos sobre te

Fig. 54. lzquierda: Gerardo Fernéndez, Escritos sobre teatro (Complejo Teatral de Buenos Aires, 2010).
Derecha: George Fichter, The Animal Kingdom (ilustraciones de Charles Harper, Golden Book, 1968). La
primera es una cubierta de documentacion. La segunda, una cubierta expresiva, agrega a los datos de
registro una ilustracion alusiva al contenido.

Richard Sennett

1%

La corrosion
del cardcrer

Fig. 55. lzquierda: Milad Doueihi, La gran conversidn digital (Fondo de Cultura Econémica, 2010). Dere-
cha: Richard Sennett, La corrosidn del cardcter (Anagrama, 1998). La cubierta conceptual propone una
metéfora visual de la digitalizacién. Enla segunda, una portada sistémica, se destacan principalmente
las constantes de la coleccion de referencia (color, ubicacion de elementos, tipografia).
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Para el analisis, puede servir ordenar, por un lado, la in-
formacion y las partes de la presentacion donde ira inscrip-
ta, y por otro, las especificaciones de diseno.

» Informacién:

- Elementos de cubierta Imagen, nombre de autor/es, titulo/
- Elementos del fomo subtitulo, texto adicional, logotipo editorial,
- Elementos de la contracubierta ISBN, PVP, descripcion, desglose de temas,
- Solapas citas de criticos, biografia de autor, lista de
publicaciones anteriores, etcétera.

» Especificaciones:
> Relacion sistémica (por ejemplo, entre cubierta an-
terior, contracubierta y lomo).
> Jerarquia cubierta-contracubierta (una puede tener
impacto visual, la otra recordar lo central).
> Especificaciones sobre imdgenes (tipo de ilustracion,

tamano, etcétera).

Fig. 56. Los primeros diez libros de Fontana Modern Masters (1970-1971). Cubiertas morfolgicas que conforman
un sistema (<http://www.fontanamodernmasters.org/>).
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Por 1ltimo, la identificacion del tipo de cubierta es un as-
pecto central en la presentacion del libro. Esta parte de la in-
terfaz es relevante por articular los elementos esenciales de
la presentacién, que caracterizan y legitiman la obra, pero
particularmente desde el diseno destaca por su potencial
verbovisual y su exposicion estructural como espacio expre-
sivo e inmediatamente significante (Gomez, 2009).

Existen distintas modalidades de cubierta, desde aquellas
mas sencillas que simplemente documentan con datos mini-
mos el contenido, hasta aquellas mas conceptuales o expre-
sivas, o bien morfolégicas. Cuando son cubiertas sistémicas,
destacan las constantes que remiten a la marca o coleccion
de referencia.

La variable sistémica es
transversal y puede com- /A\
binarse con cualquiera de / \
las otras modalidades. Por / \
ejemplo, con portadas de
tipo morfolégicas, como
en las disenadas por Oli- \ /
ver Bevan a comienzos de \ /
la década de 1970 para la \ /
editorial Fontana Masters. x
El conjunto de las porta- / \
das de cada coleccion con- / \
formaban un sistema, en \ / \
este caso un mural de arte
abstracto (Fig. 56), movi- \ /
miento en boga en aquellos \ /
anos, basado en la geome- \ /
tria y el color como expre- V
sion artistica (Llop, 2014). Fig. 57. Lineas maestras del disefio de las prime-

El criterio de estas co- ras diez portadas de Fontana Modern Masters
lecciones en particular es (1970-1971). <http://www.fontanamodernmasters.
la division geométrica de la 019>
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superficie de la portada para generar grafismos basados en
patrones de colores. En este caso la division es en tridngulos
equildteros que forman hexdagonos regulares, con la super-
posicion de lineas verticales en el hexagono constante del
centro (Fig. 57).

3. Estructura de la publicacion

Una vez consignada la presentacién del libro, se pasa a deli-
mitar la estructura general dada por la secuencia de las grandes
partes de la publicacion: encuadernacion, pliego de primeras,
cuerpo del libro, apéndice. En el item encuadernacion entran
las partes relativas ala cubierta. En el pliego de primeras, todas
las paginas —incluidas aquellas en blanco— que se disponen
al principio, antes de comenzar el cuerpo del libro: legales,
sumarios, dedicatorias, etcétera. El cuerpo esta definido por
las partes o capitulos, sus principios y cierres. Y finalmente, en
el apéndice, las fuentes, bibliografia, etcétera, y Gltimas pagi-
nas en blanco. Todos estos elementos no son fijos sino que su
modalidad e inclusién dependera de lo pautado en cada obra.

Con las partes de la publicacion ya definidas se puede ob-
servar la estructura y ritmo de lectura de la obra en su conjunto. El
ritmo de narracién de una publicacion cambia con los diferen-
tes apartados o capitulos y los diversos métodos de composi-
cién que se apliquen. Se pueden utilizar ciertas herramientas
para establecer este analisis y generar una mejor visualizacion:

»  Esquema de imposicion (o “lanzado previo”). Diagrama de
dobles paginas que muestra la disposicion de las mismas
en el orden y la posicién en que aparecerdn una vez im-
presas. Se utiliza para analizar y componer el ritmo de la
publicacion.

»  Esquema de narracion (storyboard o “vistas en miniatura”).

Dobles paginas de una publicacién presentadas en minia-
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tura en una pagina. Es el esquema de imposicién con la

inclusion de la descripcion icénica de cada pagina.

La imposicion es un documento que sirve como borrador
para realizar anotaciones y reformular ideas a lo largo del pro-
ceso proyectivo de la obra, y en el cual pueden trabajar en
conjunto autores, editores y disenadores realizando e inter-
cambiando sus propuestas y observaciones.

Sus formas de uso son multiples. Por ejemplo, cuando la
obra es muy extensa y sus diversas secciones presentan un pa-
trén similar, se puede realizar un esquema de un capitulo re-
presentativo para trabajar con esa referencia la totalidad de la
obra.

A continuacién ya se puede terminar de definir el esquema
de recorrido que pauta la publicacién, y que indica la modalidad
de navegacion a través del libro. Su diseno estd basicamente en
el recorrido de lectura entre la tabla de contenidos y la forma
de numeracion.

La pagina de contenidos o sumario se debe visualizar como
una guia de lectura, cuyo grado de detalle dependera del tipo
de obra (por ejemplo, podrd ser mayor en un manual técnico
que en una novela). Suele disponerse en pagina derecha o en
dobles.

La tabla de contenidos remite al lector a las partes del libro
por medio de la numeracion, que tradicionalmente se indica
por pares a la izquierda. La decisién de diseno implica el dén-
de comenzar, qué paginas se excluyen, y donde se posiciona.

Una vez definida la estructura general de la obra y el esque-
ma de recorrido, sera preciso identificar los sistemas de diferen-
ciacion y jerarquia que pueden estructurar las grandes partes de
la publicacion. Estos pueden ser multiples y dependeran de los
requerimientos de diseno en relacion con la jerarquia dada a
los elementos y las partes de la obra.
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Fig. 58. Borrador de esquema de imposicion utilizado para el intercambio de ideas entre los docentes-autores del

libro Diez mil diserios, de la Catedra Rico de la carrera de Disefio Gréfico de la Facultad de Arquitectura, Disefio y

Urbanismo de la UBA.
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Fig. 59. Los contenidos pueden listarse de forma corrida y sencilla por titulo de seccion o capitulo, o bien
organizarse visualmente destacandose por ejemplo el nimero de pégina e incorporando una imagen alusiva,
como resulta mds frecuente en revistas ilustradas. En el ejemplo: Singulares Magazine, invierno 2012 (<http://

singularesmag.com/>).

ROIRLE
i, P, 4, O

Fig. 60. Herbert Marcuse, £l final de la utopia (Planeta-Agostini, 1986). Blanco aplicado para destacary jerarquizar
el titulo del capitulo, y luego blancos (pagina entera y luego encabezado) para generar una pausa en la lectura

antes del comienzo del texto.
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En este sentido, suele ser significativo por ejemplo el di-
seno de las aperturas de capitulos: como se jerarquizan, o
como se marcan las secciones —por medio de colores, ti-
tulares, etcétera—. Una apertura puede estar jerarquizada
por medio de la separacion de la seccion anterior con una
pagina en blanco; asimismo, por ejemplo en un manual, las
secciones pueden identificarse por marcas o franjas de colo-
res que se visualicen al corte, de tal forma que el lector pue-
da encontrarlas con el simple movimiento de hojear el libro.

Los blancos suelen servir como elementos compositivos
para marcar diferencias y jerarquias en la composicion. Son
espacios que en un diseno carecen de texto o elementos gra-
ficos, y que deben pensarse como parte de la composicion y
un medio de facilitar el acceso a la informacién. Dos formas
bésicas de uso de blancos en el diseno editorial son: para
crear una pausa en la lectura, y para establecer una jerar-
quia visual (Fig. 60).

Asimismo, los blancos pueden utilizarse para dar dina-
mismo a la composicion, e incluso pueden ser un elemen-
to compositivo de la obra, como por ejemplo, en el famoso
poema de Mallarmé Un coup de dés jamais n'aboliva le hasard
(“Una tirada de dados jamas abolira el azar”), de 1897 (Fig.
61). El autor es pionero en utilizar no s6lo palabras sino ade-
mas tipografia y espacio grafico de la pagina para compo-
ner poesia, algo que debe ser tenido en cuenta en este caso
desde la mirada no solo del diseno sino ademas desde la
traduccion.

En suma, los blancos nunca deben considerarse como
“espacios vacios”, sino como elementos que forman parte de
una composiciéon y que aportan un sentido especifico segun
como sea su utilizacién en el contexto de la pagina y la do-
ble pagina.

224 Martin Gonzalo Gémez



v peemlds un mal B drest b vl
&t cowrusi ks

Al
Ia stz epupast w wu e bonds
- ok & Tistirtouss phisenss
I'amy®re erdscie darm s pralondeer par ooile el
AT RN

iy~
s bduete profondoer e lod que la coges
e bl
perchdl Ar Pus ou Fautre bord

ancicipadio de moew oukle & cauts de s ]
i pli ¢ gt

por ¥ osbriondo ka surthdoens
evarvanda &l red bk birirooa

ey m o Interier rowame
s sontra ssmergids m b honders por s s
adrarnaties

o
i abiereh profasdaded dF calon
LR
o era Barals o din ln cima

Fig. 61. Poesia de Stéphane Mallarmé (Plaza & Janés, 1982). El blanco como elemento dindmico compositivo.
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4. Disefio y composicion grafica

Entre la estructura de la publicacién y los lenguajes apli-
cados en la misma, media el diseno y la composicion grafi-
ca. Esto se puede visualizar en el tipo de composicion de que
se trate.

Se puede pensar en el texto y las imagenes como los dos
polos tradicionales de gran parte de las composiciones: el
texto, que suele organizarse en torno a la secuencia de lec-
tura, y las imagenes, cuya distribuciéon puede estar determi-
nada por consideraciones compositivas. El equilibrio entre
estos dos principios es el que guia en estas publicaciones las
descripciones de los diferentes modelos de composicién de
la pagina. De esto surgen los atributos de espaciado, distri-
bucién (de texto, imagen, color), orden (o desorden delibe-
rado), que el lector tendra como primera impresion.

A partir de este eje, y considerandose otras posibilidades
especificas, pueden surgir distintos tipos de composiciones
(Cuadro 10). Una publicacién puede regirse enteramente
por uno de estos tipos de composicién, o bien incluir mds
de un tipo en distintas partes o secciones.

Con el tipo de composicién ya se tiene una nocién con-
creta del tipo de pagina que contiene la publicacién. En la
pagina son determinantes las pautas de ingreso a la lectura. En
el espacio de la pagina el diseno da el punto de partida para
ingresar a la informacién contenida en dicho espacio y na-
vegar en ella. El lector frente a la pagina reconoce instinti-
vamente esos elementos, que son principios convencionales
asentados en la practica histérica de lectura en occidente.

El punto de partida suele estar en la parte superior iz-
quierda, hacia donde tiende a mirar primero el lector de
forma instintiva. Luego la mirada recorre la parte central
del diseno, y finalmente busca informacién en el resto de
los lugares de la pagina. Esta secuencia suele considerarse,
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Composiciones Caracteristicas: Ejemplos (no exclusivos):
basadas en:
el texto La composicion de la pagina viene | — Novelas con texto corrido

determinada por la naturaleza del
contenido textual. El texto guia al
lector a través de la informacion y
determina la fluidez de la lectura.
Falla la composicién si el lector se
distrae del ritmo de lectura.

— Texto corrido intercalado
con imdgenes (finalidad
ilustrativa)

— Ediciones multilingiies,
narrativas multiples

laimagen Se crean puntos focales visuales que | — Obras centralmente pictdricas
guian la lectura a través de la doble reforzadas con texto
pagina. — Utilizacion de la doble pagina

como cartel
— (émics y novelas graficas

la pdgina como Las paginas se basanenlaimagen | — Comienzo de capitulo, de

imagen y estdn para ser vistas, para una parte o seccion, con fotografia
visualizacion no secuencial. La oilustracién al corte
insercion de una pagina/imagen
ampliada en una composicion
cambia el ritmo de lectura.

“normas propias” | No se basan en una distribucidn — Revistas de estilo posmoderno
visual estandar sino en la aplicacion (por ejemplo, vanguardistas
sistemdtica de un conjunto de reglas de finales del siglo XX), el
particulares. Son determinaciones disefio como “intuicion
internas: por ejemplo, alinear un creativa” (Pelta, 2004)
parrafo al final del anterior, o poner
las imdgenes al margen de donde
se las menciona, 0 en juego con el
texto, etc.

una narrativa Caracteristicas compositivas propias | — Guiones (visualizacion del

visual particular | de un género editorial en particular. discurso).

— Libros sobre cultura visual
— Ficcion infantil ilustrada
— Libros de fotografia

Cuadro 10. Diversos tipos de composicion segtin la relacion entre texto e imagen o el tipo de narrativa gréfica.
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por ejemplo, en las pautas de diseno de revistas y periodi-
cos para distribuir la publicidad y jerarquizar las distintas
noticias, y también en el diseno de aperturas de capitulos y
secciones de diversas publicaciones (Fig. 62).

Una cuestiéon conjunta a considerar es el equilibrio com-
positivo, esto es, la relacion de estabilidad —simetria/asi-
metria— de los elementos compositivos. En las formas de
equilibrio simétrico cada lado de la composicién tiene el
mismo “peso”, una cierta similitud o equivalencia de forma
y contenido. Por el contrario, en el equilibrio asimétrico o
informal se observa una ubicaciéon de objetos con diferente
peso visual. Existen distintas formas de lograr equilibrio en
la doble pagina, de forma mas explicita o sutil (Cuadro 11).

Simetria | bilateral | Elementos dispuestos por igual a cada lado de un eje central.

radial Disposicion de los elementos alrededor de un punto u objeto central.

invertida | La composicion de un lado se encuentra invertida en el otro.

Cuasisimetria: Elementos distintos con cierta forma similar en torno a un eje central.

Asimetria: Varia el peso visual de los elementos y se mantienen en equilibrio.

Cuadro 11. Tipos de simetria, cuasisimetria y asimetria.

La forma de equilibrio donde tal vez se ponga mas en
juego la destreza del diseno es la asimetria, ya que se debe
lograr disponiendo en cada pagina elementos con distinto
peso visual, sea por los distintos lenguajes utilizados como
por la ubicacién de los elementos o la superficie que ocupa
cada uno.

La cuestion de la compensacion visual es una tematica
que atraviesa el disefio en sus diversas aplicaciones, y se ha
pensado de forma general desde el enfoque de las pautas
sintacticas de las imagenes. Aqui las variaciones de los me-
dios visuales implican la existencia de los factores composi-
tivos de peso, tamanioy posicion, que se conjugan para lograr
diversos efectos (Dondis, 1992). Asi, las figuras pueden
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Fig. 62. Sentido de lectu-
raen un comienzo de ca-
pitulo (Adolf Eichmann.
H vivié entre nosotros,
Buenos Aires, Museo del
Holocausto, 2010).

Fig. 63. Ejemplos de
simetria bilateral y de
cuasisimetria (trabajo de
taller de Diseio Grafico
IIl, Facultad de Arquitec-
tura, Diseio y Urbanis-
mo de la UBA, 2011).
La simetria bilateral se
transforma en invertida
si una de las dos paginas
seinvierte sea en sentido
horizontal o vertical.
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Fig. 64. Ejemplos de simetria radial y asimetria (Bergdoll y Dickerman, Bauhaus 1919-1933: Workshops for Moder-
nity, New York, Museum of Modern Art, 2009). En el caso de la asimetria (derecha), el peso de la imagen grande
de un lado se equilibra del otro con la suma de la columna de texto y el blanco que jerarquiza y abre el espacio
para el inicio de la lectura.

| B u N _N x

Fig. 65. Representacién de distintas formas de equilibro
combinando los factores de peso, tamafio y posicién.
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distribuir su peso a partir del tamano, o bien equilibrarse
cambiando su posicién (Fig. 65).

En lo que se vio hasta aqui sobre el equilibro en la doble
pagina, hay un elemento que puede haber pasado desaper-
cibido por evidente, pero que es parte constitutiva del dise-
no y la composicién grafica de una obra editorial: el media-
nil. Se ubica en el punto central que divide dos paginasy su
espacio puede abarcar los bordes interiores de una pagina.

El medianil en el disenio depende del uso: puede tomarse
como un espacio “pasivo” (una pausa) o bien “activo” (una
continuidad). El uso mas sencillo es el pasivo (por ejemplo,
en novelas de diseno clasico), y determina una mirada pues-
ta en cada pagina de forma individual. Lo contrario ocurre
con el uso activo, ya que la visién se enfoca en la doble pagi-
na como conjunto.

Finalmente, esta etapa de diseno y composicién grafica
de la secuencia de dobles paginas se completa con la aplica-
cion de reticulas.

Las reticulas determinan las divisiones internas de la pa-
gina, y dan consistencia y coherencia a la forma global de
la publicacién. Para ello proporcionan un mecanismo de
formalizacion de las relaciones entre elementos (texto, ima-
gen, blancos, graficos, etcétera). Su uso no es obligatorio;
existen enfoques de diseno, principalmente de tipo posmo-
dernos, que prefieren evitar su uso en tanto se considera un
artilugio que se interpone entre la experiencia del lector y
las intenciones del autor (Pelta, 2004).

Se pueden aplicar reticulas con distinto grado de comple-
jidad. Por un lado, los sistemas basicos que se determinan a
partir de la anchura de margenes y tamanos de columnas.
Por otro lado, los sistemas complejos, que se definen a par-
tir de algin elemento particular (tipos, imagenes, posicion
de titulos, folios, notas, etcétera). A su vez, existen distintos
principios para su composicién, que en ultima instancia de-
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pendera del tipo de libro, sus requerimientos de diseno y las
decisiones que se tomen en torno a ello. En esto se incluye
la posibilidad de mantener una grilla orgdnica a lo largo de
toda la obra, o bien en desarrollo, intercalando y combinando
distintas formas de grilla (Cuadro 12).

La reticula de campos regulares es muy utilizada por su
practicidad y la facilidad de uso para un diseno racional
basado en columnas. En un sistema reticular moderno per-
feccionado (Muller-Brockmann, 1982) las lineas de texto,
leyendas, titulos y subtitulos, estdn alineados con las figuras.
Las ilustraciones, tablas, cuadros y demas elementos se ma-
nejan como campos reticulares: se disenan en funcién de
ellos. Desde luego, para agregar variables a este esquema
racional, varios campos reticulares pueden juntarse para
generar otros mayores, en cualquiera de los sentidos previs-
tos por la grilla.

La configuracién de una grilla basada en campos regula-
res incluye los siguientes pasos:

a) Establecimiento del drea tipografica de la pagina.

b) Division del area en columnas.

¢) Subdivision de las columnas en campos de la reticula.
d) Separacion de los campos de la reticula (corondeles).

e) Ajuste de los campos a la altura de las lineas de texto.

Eluso o no uso de grilla en el diseno editorial, yla eleccién
del tipo de grilla en caso de utilizarse, son cuestiones que se
suelen decidir no de forma arbitraria o por simple inclina-
cion estética: lo central es tener en cuenta el género de refe-
rencia y la obra en particular, y Ia funcionalidad en relaciéon
con la experiencia de lectura. Por ejemplo, una grilla de co-
lumnas y médulos puede ser necesaria para el diseno de un
periédico, pero podria ser inviable para un libro infantil o
bien una obra literaria de vanguardia (Fig. 69).
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Fig. 66. Continuidad en la lectura: usos de medianil activo (trabajo de taller de Disefio Gréfico Ill, Facultad
de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la UBA, 2011). En el primer caso (izquierda), la fotografia avanza
de la primera pagina hasta el limite del espacio de medianil en la segunda: la pausa se traslada del me-
dianil al blanco entre laimagen y el texto. En el segundo caso, la fotografia utiliza la totalidad de la doble
pagina como cartel, y el medianil se utiliza como divisién sugerida entre partes de la fotografia.
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Fig. 67. Dos formas de simetria: margenes requlares (izquierda) y division geométrica (derecha).

Margen

Corondel o calle

Fig. 68. Elementos de la reticula moderna.
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Fig. 69. ;Grilla o no grilla? Arriba: clasica portada del periddico The New York Times, con
una grilla de seis columnas divididas cada una en doce médulos. Abajo: doble pagina
de Zang Tumb Tumb, de Filippo Tommaso Marinetti (1914); sin grilla: la tipografia y el
blanco como tinicos medios para expresar imégenes y sonidos.
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Por ultimo, el diseno del espacio compositivo, en cualquiera
de sus formas, se completa con los lenguajes que conforman
la obra.

5. Lenquajes aplicados

Con la publicacion establecida se completa la definicién
de los lenguajes que van a ser utilizados en la composicion
de la obra.

A los dos grandes grupos de lenguajes que conforman
por un lado el texto y por otro las imagenes, se puede agre-
gar un tercer grupo que incluye las diversas formas de expre-
sar o explicar fen6menos de forma esquematica y abstracta,
y que puede recurrir en su diseno tanto al texto como a la
imagen. Es el lenguaje propio del diseno de informacién.

En cuanto a cada lenguaje, siempre es preciso encontrar
pautas especificas para cada uno de ellos; por ejemplo, la
forma de contextualizar y explicar las imdgenes por medio de
un sistema determinado de leyendas, o bien la forma de es-
tablecer las relaciones intertextuales.

Las leyendas pueden ser tinicas para un conjunto de ima-
genes; pueden asimismo inscribirse sobre las imagenes,

Esquematica
Texto -reeeeremrenes Disefio de informacidn  -e-semereenes Imagen
Graficos
Sistema grafico convencional Representacion icdnica en relacian
que manifiesta una lengua de semejanza con la realidad

Transcodificacion grafica y
abstracta de un fendmena

Fig. 70. Principales lenguajes compositivos.

Lainterfaz del libro 237



para lo cual sera preciso considerar el contraste de coloryla
definicion del tipo (se suelen usar zonas regulares de la ima-
gen). Otra modalidad es la de las listas de leyendas: con dia-
grama numerado, con nimeros de referencia, o bien por
sector (en fotografias: “sentados”, “parados”, etcétera). Por
ultimo, pueden ser simplemente epigrafes. En este caso, si
son pocos, se pueden encontrar anadidos a la imagen, y si
son muchos pueden encontrarse con numeracién. En caso
de utilizarse lineas conductoras sera necesario ver las carac-
teristicas de tales lineas (por ejemplo, el grosor), conside-
rando la posibilidad de confusién con el diagrama o ima-
gen de referencia.

Por su parte, en las relaciones intertextuales lo que se de-
fine es la forma en que se presentan y dialogan las distintas
“voces” del texto. Por ejemplo, las notas (comentarios en se-
gundo plano) y las referencias bibliograficas (otras fuentes
de informacién): al final de la pagina, en los margenes, o
bien en seccion aparte al final. A su vez, notas y referencias
pueden mezclarse en el mismo sistema o bien distinguirse
con sistemas distintos (letra-nimero, tamano). En estas con-
sideraciones entran también los glosarios, para los cuales se
debe establecer si van por capitulo o uno solo para el con-
junto de la obra, asi como también la forma en que se va a
separar concepto y definicion. Por ultimo, la modalidad de
indexacion, donde entra el sumario al principio para apor-
tar una vision general, y el indice para permitir la busqueda
de datos mds especificos.

Fig. 71. La representacién de un gato: de la mayor iconicidad a la abstraccion. En este caso, el polo de méxima
iconicidad —la fotografia— también comporta simplicidad y monosemia.
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Variable Caracteristicas
iconicidad- Lamayoriconicidad se corresponde con la mayor cantidad de caracteristicas
abstraccion comunes que tiene laimagen con la estructura de aquello que representa.
En el polo opuesto, la mayor abstraccién esta en aquellas imdgenes que
no reproducen con exactitud el objeto de referencia, y expresan una
conceptualizacion abstracta basada en las interrelaciones de formas y su

percepcién visual.
simplicidad - La mayor simplicidad estd en laimagen que es facil de descodificar y exige
complejidad para ello poco esfuerzo de atencién: con un simple vistazo el lector sabe a

qué remite laimagen. Por el contrario, las imagenes complejas requieren
mayor atencidn, contextualizacion y tiempo de andlisis para la compresién
de su significado. Esta variable puede depender fuertemente de las otras,
y de la subjetividad del lector.

monosemia - Imégenes monosémicas son las que tiene un significado evidente y
polisemia Unico, sin tener la intencion de ofrecer otro significado distinto al que
representan. En el polo opuesto, las imagenes polisémicas presentan
distintas interpretaciones posibles y comportan significados mayormente

ambiguos.
denotacién - La denotacion es la referencia inmediata que un elemento produce en
connotacion el lector de la imagen en el contexto especifico de su cultura. Serian los

elementos que componen la imagen y que pueden ser enumerados por
el lector. La connotacidn estd en el significado y concepto conjunto de la
imagen; en este polo la subjetividad es el factor més significativo: el eje es
laidea que cada lectura puede sugerir.

Cuadro 13. Variables de lasimégenes y sus caracteristicas.

Ahora bien, cada lenguaje comporta en si determinadas
variables que permiten caracterizar y comprender el tipo de
informacién que se propone. En el caso de las imdgenes, se
suelen establecer cuatro variables bdsicas que se miden en-
tre los siguientes polos (Aparici et al., 2006): iconicidad-abs-
traccion, simplicidad-complejidad, monosemia-polisemia y
denotacién-connotacion.

Estas variables se ajustan segin el uso que se requiere en
cada caso. Por ejemplo, alo largo de su historia la imagen pu-
blicitaria ha pasado del significado denotativo (simplemente
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anunciar el producto) a caracterizarse por la busqueda de
un significado propio fuertemente connotativo. La efectivi-
dad de este recurso se verifica alli donde la enunciacién de
ese significado evoca irremediablemente en el lector la idea
del producto con el cual estd asociado.

En lo formal, las imagenes se disponen en cajas. Las cajas
de imagen son espacios de composicion destinados a la colo-
cacion de fotografias, imagenes y otros tipos de ilustraciones
graficas. El modo en que se presenten influye en la eficacia
de comunicacion de la imagen. Se aplican teniendo en cuen-
ta diversos factores, principalmente: la composiciéon general,
y el sentido particular de las imagenes. Este ultimo criterio
puede prevalecer, por ejemplo, en publicaciones donde el
lenguaje de las imagenes constituye el tema mismo de la
obra (por ejemplo, en libros de arte centrados en la fotogra-
fia donde estas se reproduzcan en proporciones reales).

En cuanto al texto, dependera de las caracteristicas de la
paleta tipografica y los tipos, considerandose tres factores: la
altura de columnas y parrafos, las alineaciones, y los usos y
criterios de las tipografias.

Para comenzar, la distribucion de los caracteres en una
estructura de pagina se relaciona con la articulacion del sig-
nificado a través de los parrafos, la alineacion del texto en la
reticula, y el empleo de los espacios verticales y horizontales
en el libro. Todo esto incide sobre la experiencia de lectura:

+ Laaltura de columna
« Laarticulacién del significado a través de parrafos
+ Laalineacion de texto

+ El espacio horizontal
La altura de columna se establece a partir del nimero de

lineas por columna, determinado por el tamano del tipo e
interlineado. Esta altura se relaciona estrechamente con la
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experiencia de lectura. Por ejemplo, una lectura continua y
sostenida, como en una novela, se suele presentar en apro-
ximadamente cuarenta lineas por columna, un limite que
puede no tener la lectura corta y salteada de una revista o
periodico ya que reparte el contenido en varias columnas. La
lectura técnica o profesional también puede tener mas lineas
si se descompone en varios subapartados, y la lectura de refe-
rencia (diccionarios, guias) si, tiene columnas de mads lineas
(hasta setenta o mas).

El siguiente espacio del texto es el del pdrrafo. Su articu-
laciéon es parte del diseno. Los parrafos organizan frases
mediante una idea comun, y se pueden articular mediante
distintas convenciones: lineas partidas, sangrias, simbolo y
lineas caidas.

Las lineas partidas son la convencion tipografica basica
para un parrafo. En narrativas extensas (por ejemplo, nove-
las) fragmenta visualmente el texto, mientras en escritura téc-
nica, donde se necesita tiempo intermedio de reflexion sobre
ideas complejas, ajusta las ideas en pasajes breves y concisos.

¥
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Fig. 72. Alineacion de parrafo en pie de ldmpara. Summario de la generale historia de I'indie Occidental,
1534 (Biblioteca Nacional Mariano Moreno, <http://trapalanda.bn.gov.ar>).
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En la articulaciéon de parrafos con simbolos, para senalar
el comienzo de un nuevo parrafo se sitia un simbolo des-
pués del punto de la frase final de un parrafo y/o antes de
la primera palabra del siguiente. Puede servir para capitulos
breves, informes, actas, marcacion de extractos especificos,
etcétera. El simbolo medieval del parrafo (calderén o anti-
grafo: 1) se dejo de usar cuando el parrafo pas6 a una nueva
linea, y se volvi6 inutil. Se puede usar por ejemplo si se quiere
resaltar la justificacion.

Las sangrias suplantaron histéricamente al calderén o an-
tigrafo; hoy es la forma mas utilizada para articular parra-
fos. Para su medida se puede partir de cualquier elemento
tipografico o de la reticula (por ejemplo, un cuadratin). La
sangria francesa es inversa: sobresale la primera linea, que
ocupa visualmente el margen.

Para la alineacion del texto encontramos cuatro formas ba-
sicas: izquierda, derecha, centrado y justificado. Un mismo
libro puede emplear varias formas (para el titulo, conteni-
do, capitulos, indice, etcétera), segun estilo y funcion. A la
izquierda es la mds usada; puede ser inconveniente en colum-
nas estrechas ya que el margen derecho puede resultar muy
irregular. A la derecha suele usarse en pequenos apartados
(por ejemplo, notas al margen), pero no favorece la lectura
comoda de pasajes extensos. El centrado suele ser habitual
en portadas; su uso requiere trabajar las longitudes de linea.
El justificado comienza a ser tradicional a partir del siglo XV;
su inconveniente puede ser el espaciado irregular entre pala-
bras. Por ultimo, una forma no tan habitual en la actualidad
es el parrafo en pie de lampara, el centrado en disminucién
que se solia usar para titulos o como cierre de un texto.

Para disenar el espacio horizontal en los tipos es preciso ob-
servar ciertas consideraciones ya que incide en la legibilidad:
la longitud de linea, los caracteres por linea, el espaciado en-
tre palabras, el interletraje y el interlineado.
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Finalmente, para la determinacion de la tipografia, sera
preciso observar dos factores conjuntos:

»  La eleccion de las tipografias (cantidad, uso textual/visual,

patrones de referencia).

»  Aplicacion de tamaiio y color, en relacién con su funcion

como contraste y jerarquia.

En la eleccion de las tipografias se considera:

+ La cantidad de tipografias y estilos que se utilizan

« Laadecuacion del tipo a la lectura

« Lautilizacién textual y visual

+ El contexto o referencia (historica, cultural, de época)

Unicas (especialmente disefiadas)

Tipo: Estilos:
Ornamentadas (disefio sobrecargado) Redonda
Romanas (con terminacién) (ursiya
Palo seco (sin terminacion) N'egnt'a (bold)
Fina (light)
(aligrdficas (imitacién de manuscrita) Condensada / Expandida

Cuadro 14. Tipos y estilos para cada uno.

El apresuramiento en el analisis de una publicacién en
esta instancia puede conducir a que lo primero que se haga
sea intentar “adivinar” el nombre de la tipografia principal.
Pero, desde la perspectiva editorial de quien busca la estruc-
tura informacional de acceso a una obra, lo central es reco-
nocer la articulacién tipografica del conjunto de la obra en

torno a estas grandes lineas.

La adecuacion del tipo a la lectura es central: no es lo
mismo pensar una letra para un texto central largo y co-
rrido, que para un destacado que implica una inversién de
tiempo de lectura mucho menor.
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Respecto del uso textual y el uso visual, refiere a estas dos
posibilidades: en el primer caso, al uso convencional de la
tipografia como forma de consignar palabras de una lengua
para su lectura; en el segundo caso, al uso de la tipografia
—ademads o centralmente— como imagen (Fig. 69, libro van-
guardista).

El contexto de referencia de cada tipografia es un dato cua-
litativo que completa la informacién que puede proveer al
lector. Por ejemplo, una gética utilizada en el siglo XIV aun
se veia como natural, mientras que su utilizaciéon hoy llama
la atencion, y conlleva en su significado una referencia his-
térica, al medioevo (de aqui su uso en libros que tratan de
aquella época).

Los colores y tamanos, como se vio, no se expresa por una
mera enumeracion sino en cuanto a las variables de contrastey
jerarquia segun las cuales se aplican. Las preguntas serian res-
pecto de como contrastan entre si y en relacion con las ima-
genes, y como se relacionan con las jerarquias de contenido.

En sintesis, las tipografias de una obra se definen en esta
instancia proyectual no por sus cualidades intrinsecas sino
por las relaciones entre ellas. Esto se puede visualizar a partir
de la informacioén que brinda el esquema organizativo con
que se aplican en la obra, de acuerdo a la secuencia: tipos -
estilos - jerarquias.

Elultimo lenguaje, agrupado en el diseno de informacion,
incluye diversas formas expresivas con caracteristicas muy di-
versas entre si, que bien pueden organizarse a su vez en gru-
pos de lenguajes mas especificos. En esta instancia se los com-
prendera como un conjunto global que se caracteriza por no
pertenecer ni al lenguaje del texto ni al de las imagenes. Sus
caracteristicas se analizaran en detalle en los proximos dos
capitulos.

Para concluir, se debe considerar que los lenguajes grafi-
cos se presentan de forma separada para poder efectuar
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El pensamiento editorial como critica
de la industrializacién de la cultura

Fig. 73. Niveles jerarquicos en una pagina definidos por tamafios de tipografia.

desde el diseno y la edicion una mirada analitica que favorez-
ca la comprensién y la composicion. Luego, en una obra o
comunicacion realizan en si funciones distintas pero que se
complementan en el contexto de sentido de dicha obra, por
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fuera de la cual pueden perder o adquirir otro sentido. A su
vez, dentro de cada grupo se puede recurrir a diversas for-
mas expresivas en cada espacio de representacion, que des-
de la perspectiva de la percepcion visual pueden ordenarse
en un continuo entre lo abstracto y lo hiperrealista (Fig. 74).

Fotorrealista Realista Figurativo Abstracto

—___ Hustmcidn pactincs e e
- Corfcaling g
Fotografia -

P v ——
I i |
g Fotonovels g

g Pitlogramas _______ g

e Greificos y Esquemas g

—— Tl g

-

Fig. 74. Lenguajes graficos, entre la abstraccion y el realismo (Moles y Costa, 1999).

Los lenguajes interactiian y producen efectos de lectura
que combinados resultan superiores a la simple suma de lo
que pueden informar cada uno. Es precisamente una parte
central del trabajo del diseno el conjugar lenguajes diferen-
tes poniendo en practica una gramadtica especifica del len-
guaje grafico. El conocimiento de las capacidades de cada
forma y la aptitud creativa para combinar configuraciones
comunicativas diversas constituye, en definitiva, la fuerza
expresiva del sentido que surge del texto, los esquemas y las
imagenes.
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CAPITULO I1.4

Variables visuales, esquematica y abstraccion

Introduccion

La vida social contemporanea estda articulada en gran
medida por la informacién que funciona como via de acceso
al habitat, presente en publicaciones, carteleria, senalética,
telefonia, medios audiovisuales y los mas diversos objetos de
uso cotidiano. En esto se verifica la transversalidad del dise-
no como forma de accién en relacién con los recorridos de
la informacién (G6émez, 2010). En este contexto del espacio
comunicacional de la sociedad una multiplicidad de textos
y formas de lenguaje se cruzan, confluyen y se modifican
entre si (Ledesma, 1997).

En esta red existen producciones que se formulan a par-
tir de ciertas convenciones graficas que permiten avanzar
en determinados parametros formales. En este caso, la ra-
z6n de la formalidad no implica un mero registro y clasifi-
cacion de casos para lograr una extrapolacion de leyes ab-
solutas, puesto que tal conformidad entre el fenémeno y su
descripcion positiva restringiria o condicionaria el espacio
de reflexién inherente al quehacer humano (Adorno, 2001).
Se trata, antes bien, de atender determinadas variables re-
currentes en el uso y el intercambio simbdlico, estabilizadas
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y difundidas gracias a su utilidad, su asiento convencional o
las restricciones materiales del medio.

El funcionamiento de todo mecanismo de representaciéon
produce sentido partiendo de una instancia decisoria subje-
tiva con la intencion de participar, a su vez, de la inteleccion
de aquella otra subjetividad a la cual va dirigida (Mitchell,
1990). El pensamiento grafico se concibe como una repre-
sentaciéon que recorta o propone un espacio, y que puede
complementarse con otros lenguajes; pero siempre el medio
grafico implica una representaciéon que es, consecuentemen-
te, por medio de alguna forma mas o menos estable. El ob-
jetivo es dar forma al campo perceptivo de la visualizacion,
que como senala Aicher (2001), no se trata propiamente de
la implicancia de un érgano, el ojo, sino de un proceso: el
ver. A su auxilio va el andlisis formal cuando permite reco-
nocer constantes comunicativas que para el diseno, en tanto
instancia proyectiva, seran variables compositivas.

En el diseno de informacién, esquematica y graficos, se
desarrolla este lenguaje especifico que no es el de las pala-
bras ni el de las imdgenes, aunque pueda valerse de ellos.
Incluye diversas formas expresivas, entre las cuales Haslam
(2007) menciona: presentaciones visuales de datos esta-
disticos, identificaciones visuales, tablas y graficos, proyec-
ciones geograficas, diagramas que representan relaciones,
representaciones de tres dimensiones en dos, diagramas se-
cuenciales, simbolos, tablas y matrices, infografias, etcétera.
Estas distintas tipologias, con caracteristicas muy diversas
entre si, bien pueden organizarse a su vez en grupos de len-
guajes mas especificos.

Tanto obras y publicaciones especializadas como de divul-
gacion e informativas requieren de estas formas expresivas
para comunicar sus contenidos. Tan marcado es su creciente
protagonismo, que en el campo del disenno ha desarrollado
su propia especializacion (¢fr. Parte I). En el dmbito profesio-
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nal, editoriales que publican manuales o periédicos abren
departamentos especiales en sus estructuras para atender
esta demanda que requiere de especialistas capacitados en
el diseno de informacién.

La accién del diseno de informacion es la transformacion
de datos complejos, no organizados ni estructurados, en in-
formacion visual legible y accesible, y su forma de aplicacion
sucede entonces en diversos soportes comunicativos (libros,
documentaciones, periédicos, revistas, interfaces digitales,
etcétera). En un contexto general de carencia o bien de sa-
turacién informativa, es un desafio para el diseno el trabajo
riguroso y creativo que pueda desarrollar con este lenguaje,
en los diversos medios y emprendimientos en que participa,
para vehiculizar de un modo nuevo, valioso y util, el acceso
a la informacion.

Variables visuales para la representacion simbdlica

Definir variables visuales o graficas concierne a la espe-
cificacion de ciertas caracteristicas primarias de la informa-
cioén visual, tales como el lugar, el tamano, el sombreado,
la textura, la orientacion, el color y la forma. A través de
las relaciones formales entre informacion y visualizacion, el
espacio disenado puede transmitir determinada informa-
cién con unas u otras carateristicas. Son principios bdsicos
en la representacién grafica de datos que suelen concebir-
se como variables visuales o “retinales”, en los términos de
Bertin (1973), quien las concibe aplicadas especialmente al
ambito de la cartografia. Cada variable permite asociar, con
carateristicas distintas, determinada representacion simbo-
lica (Fig. 75).

La forma se asocia principalmente con variables cualitati-
vas, para localizar y distinguir elementos que son de diferen-
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te naturaleza. Se trata de las variaciones en la forma de un
area constante, como un circulo, una estrella, etcétera. Por
ejemplo, en un mapa, se aplica para representar puentes,
centros comerciales, museos, estaciones de servicio, etcétera.

Por su parte, el tamario se usa para representar variables
cuantitativas de tipo magnitud o conteos, como puede ser la al-
tura de una columna, el drea de un signo, etcétera. Se utili-
za, por ejemplo, en mapas temdticos que usen simbolos que
guardan proporciéon con la cantidad de habitantes, nimero
de elementos por areas, etcétera.

En cuanto a la luminosidad, lo que determina es un valor
para los diversos grados entre el blanco y negro. Se suele
usar por ejemplo para interpretar un orden numérico. Es
frecuente que se presente en gradaciones de gris o de un
color en particular. En gréfica se establece por la cantidad
de tinta negra o de un color.

La orientacion se usa en especial para representar direc-
cion en las lineas o patrones que van de lo vertical a lo hori-
zontal. Se puede ver por ejemplo en mapas meteorolégicos
con la direccion 'y magnitud de los vientos, en direccion de flu-
jos de agua, en mapas de movimientos migratorios, etcétera.

El color, también definible desde su matiz, registra las va-
riaciones en el tono dentro del mismo valor (brillo). Como
en el uso de las formas, las tonalidades pueden representar
de manera apropiada diferentes tipos de elementos cualitati-
vos tales como divisiones del terreno y otras. No es apropia-
do usarlas para representar variables cuantitativas a menos
que la gama de colores sea combinados con una gradacién
de luminosidad.

Por ultimo, la textura muestra una variacion en la trama
de componentes que tengan un valor dado. Establece cier-
tos patrones diferenciables. Funciona cualitativamente de
manera parecida a las tonalidades de color en cuanto al uso
de texturas diferentes para representar cosas diferentes. Se
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Fig. 75. Variables visuales (Bertin, 1973).

puede usar para representar variables cuantitativas cuando
la textura es similar en los elementos representados y solo se
anade mas espacio para dar la impresiéon de menor intensi-
dad. Esto es til cuando no se dispone de la posibilidad de
imprimir a color.

Este abanico de posibilidades se puede ampliar con
otras, como por ejemplo la saturaciéon o pureza, esto es, la
intensidad de un matiz especifico. Un color con alta satura-
cién tiene un color vivo e intenso, mientras que uno menos
saturado parece mas descolorido y gris. En su punto nulo,
un color se convierte en un tono de gris.

En conjunto, estas variables se disponen a su vez en el
espacio de las dos dimensiones planas (X e Y), que son las que
determinan la superficie donde la informacion finalmente
se representa. Esta variable se denomina lugar o posicion.

La implantacion de la informacién en ese plano se reali-
za a partir de tres elementos basicos: el punto, la linea y el
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area. El punto representa una ubicacion en el plano que no
tiene longitud o drea. Por ejemplo, un punto en un grafico
de dispersion. La linea tiene una longitud mensurable en la
superficie, pero no posee area. Por ejemplo, en un grafico
de lineas. Es la amplitud mensurable del espacio trabajado,
y la variable se aplica a toda el area cubierta por la marca.
Por ejemplo, determinadas zonas en un mapa.

Fig. 76. Variables a partir de puntos, lineas o dreas.

Las funciones de los datos

Por medio del sistema de analisis por variables visuales se
busca establecer las distintas funciones informacionales que
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cumplen los elementos participes de un diseno, tales como
las invariantes, las dimensiones, las categorias, la longitud
o la organizacién por niveles de medicién. Estos elementos
son particularmente explicitos en el diseno de graficos.

La invariante es una nocién central de todo diseno de
informacién donde encontremos correspondencias de ele-
mentos. Por ejemplo, en un grafico de evolucién de valores
de un producto, invariante es el producto dado. Este dato
invariante suele ser codificado en el titulo de la presenta-
cion. A su vez, las dimensiones remiten a los componentes (con-
ceptos variables) de lo invariante. En el ejemplo anterior
podrian ser el tiempo y el precio. Es a estos componentes a
los que Bertin denomina “dimensiones de datos”.

Las categorias son los elementos que funcionan como las di-
ferentes partes (datos especificos) de cada dimensién de los
datos. En el mismo ejemplo, los niveles de precios individua-
les son los elementos de la dimensién de los precios. Otro
ejemplo: en un grafico de barras de salarios por ocupacion,
las ocupaciones individuales (editores, agricultores, corre-
dores) son los elementos de la dimensién de la ocupacién.

La longitud del componente es el nimero de elementos
dentro de una dimension. En el ultimo ejemplo, puede ha-
ber ocho ocupaciones representadas en el grafico de los sa-
larios por ocupacion. El nimero de casos en la dimension
de la ocupacién seria entonces ocho. La longitud del com-
ponente seria pues el nimero de casos o de categorias de
una dimension de los datos.

Por ultimo, la organizacion del componente es el nivel de
medicién (tipo de escala) de una dimension de datos, que
puede ser nominal, ordinal, de intervalo o de razén. El nivel
nominal consta de conceptos cualitativos de diferenciacion.
La informacién categérica es un ejemplo del nivel nominal
de medicion; por ejemplo, un listado de profesiones: edito-
res, disenadores, dibujantes, etcétera. En el nivel ordinal
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bién ordenados pero en
una escala que permite me-
Fig. 77. Elementos funcionales de un gréfico. dir la distancia entre las ca-
tegorias, y puede ser opera-
da matematicamente (suma, resta, etcétera). Su requisito es
que exista una unidad de medida (por ejemplo, la “altura”
de una portada, en centimetros). Finalmente, la razon es de
elementos también ordenables y factibles de ser operados
matematicamente, pero que no dependen de una unidad
en particular sino que surgen por simple conteo. Muchas
veces la distincién entre escala de intervalo y escala racional
se indica solo a manera de informacién de sus propiedades
constitutivas o de origen, ya que en términos operativos, en
un intervalo, una vez establecida la magnitud de la unidad,
pueden concebirse cero unidades, y por tanto se puede tra-
tar como una escala racional (Blalock, 1998).
De acuerdo a lo antevisto, en el ejemplo (Fig. 78), los ele-
mentos serian los siguientes:

e
i
I|
k
1

Cdimenskbr >

boang it

»  Invariantes: “Titulo.001”, “Titulo.002” y “Titulo.003”.

»  Dimensiones: “Meses” y “PVP”.

»  Categorias: “20”, “25”, “30”, “35”, etc.

»  Longitudes: 12 de “Meses” y 9 de “PVP” (minimo “20”,
maximo “607).

»  Organizacion: ordinal (“Meses”) y de razén (“PVP?”).
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Titwdors Coleccion A - Evolucian PYP 2009
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Titule. 001 Titulo. 002 Titula. 003
Enero 5 in 20
Febreno 15 35 0
Marzo o 35 30
Abril a5 15 30
Mayo 45 B i
Junip 40 45 30
Julia 40 45 40
Agosto 50 55 45
Septierehoe 50 85 45
Octubre 55 55 50
Haviembre oL 55 50
Diciembee 60 55 55

Fig. 78. Representacion grfica de la evolucién del PVP de tres titulos de una coleccion alo largo de un afio.
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Niveles de percepcion de las variables visuales

Las variables visuales expresadas en un plano a través de
puntos, lineas o zonas pueden aplicarse a distintos niveles
de percepcion para representar, como se vio anteriormente,
componentes nominales, ordinales, intervalares o cuantita-
tivos. Aquellos niveles de percepcion en los que se clasifican
las variables visuales son: asociativo, selectivo, ordenado y
cuantitativo (Millan, 2012). Su eleccién depende del tipo de
pregunta que se estima en la instancia de lectura y que sub-
yace por lo tanto a una decision de diseno.

El nivel de percepcion asociativoiguala la visibilidad de los
signos de los diferentes valores de una misma variable. For-
ma, orientacién, color y textura (o grano) se consideran va-
riables asociativas: igualan la percepcién que se tiene de los
valores de una variable, por lo tanto se utilizan para compo-
nentes nominales. Por ejemplo, para responder graficamen-
te en una pieza a la pregunta: “sen cuales barrios de Buenos
Aires se concentran las librerias?”. Por el contrario, valor y
tamano son disociativos, y pueden provocar una percepcion
sesgada de valores nominales.

Selectiva es la percepciéon que se utiliza para percibir los
diferentes valores de una misma variable. A excepcién de la
forma, todas las demas variables visuales permiten la selec-
cion selectiva. Por ejemplo, para responder a la pregunta:
“een cuales barrios de Buenos Aires se concentran las libre-
rias técnicas?”.

En la percepcion de tipo ordenado se requiere visualizar el
orden de una dimensién particular y poder comparar érde-
nes de magnitud, aunque sin cuantificar las diferencias. Por
ejemplo, “sen cuales barrios de Buenos Aires se concentran
las librerias con un fondo mayor al material en exhibicion,
y en cudles las que tienen un fondo menor y las que directa-
mente no tienen?”. El valor, el tamano y la textura posibilitan
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la percepciéon ordenada, ya que permiten representar con
eficacia escalas de componentes ordinales.

Por ultimo, es cuantitativa 1a percepciéon que ademas per-
mite cuantificar —sea de modo relativo o bien absoluto con
el complemento de los datos que aportan las escalas— el va-
lor de componentes racionales o la diferencia entre valores
de componentes de intervalo. Esto es posible con la variable
visual de tamano. Siguiendo con el ejemplo, “¢cudntas libre-
rias se concentran en cada barrio de Buenos Aires?”.

Los usos orientativos que se vieron hasta aqui permiten
prever que existen combinaciones en el diseno de informacion
que pueden no usarse o ser consideradas como ineficaces.
Por ejemplo, el uso de la orientacién en las representaciones
de zonas, o bien el uso del color para las representaciones
ordinativas. En este ultimo caso, la falencia es evidente:
¢qué color representa el matiz de mayor valor? Puede esto
pautarse desde luego pero siempre sera arbitrario, ya que no
se desprende tal conclusién de la propia variable.

En la instancia proyectiva se comparan siempre diversas
soluciones graficas para una pregunta particular y con ello
se aborda el tema de la eficiencia. Una construccién grafica
que requiere menor tiempo de observacién que otra cons-
truccion para responder a una misma pregunta se conside-
ra como mas eficiente. Esto requiere que el usuario o lector
comparta la capacidad y pautas de lectura que propone el
diseno, donde a su vez se debe observar cada uno de los nive-
les y patrones utilizados en funcién de la respuesta adecuada
en la experiencia de lectura.

Variables y funciones comunicativas

Un desarrollo practico de variables visuales y graficas pue-
de proporcionar al diseno de informacién un conjunto de
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directrices tutiles para la concrecion de diversos trabajos. En
esta linea, Mijksenaar (2001) divide las variables en dos ca-
tegorias: variables jerdrquicas, que denotan una diferencia
de importancia, y variables de distincion, que denotan dife-
rencias de tipo. Las variables jerarquicas se pueden expre-
sar mediante el tamarnioy la intensidad, y las variables de dis-
tincion mediante el colory la forma. A esto se suman ademas
elementos visuales de ayuda o soporte, como zonas de color,
lineas y cuadros, cuya funcién es acentuar y organizar. En
este caso también es posible expresar diferencias en cuanto
alaimportanciay tipo. Este desglose de los elementos visua-
les posibilita el analisis previo de los diferentes elementos
que pueden intervenir, por ejemplo, en un manual de ins-
trucciones, un folleto o una revista, y también la designa-
cién de las variables adecuadas para cada uno.

Con esta base conceptual es posible pautar, no de for-
ma excluyente ni exclusiva, los posibles elementos de diseno
que pueden dar cuenta de cada funcién: para expresar una
distincién, una jerarquia, o su ubicacién como soporte o
refuerzo visual de determinada informacion (Cuadro 15).

En el diseno de un libro estas funciones también pueden
identificarse, particularmente en el contexto de uso de ele-
mentos compositivos en una pagina (Fig. 79). Esto permite
asimismo diversas aplicaciones, por ejemplo aportar otra

Funcion de la variable Elementos expresivos

Distincion (lasificar segtin Color, ilustraciones, ancho de columna, tipo
categoria y tipo de letra.

Jerarquia (lasificar segtin Posicion secuencial, interlineado, posicion
importancia en la pagina, tamaro y grosor de letra.

Soporte Acentuar Areas de color y sombras, lineas y recuadros,
yenfatizar simbolos, ilustraciones, atributos de texto

(cursiva, etc.).

Cuadro 15. Funciones de las variables: distincién, jerarquia y soporte.
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modalidad complementaria de analizar el recorrido que va
de la estructura de la publicacién al diseno y composicion
grafica de una obra (cfr. Cap. 11.3).

Las variables se orientan a cumplir cada una determina-
das funciones. Luego, se combinan para generar determi-
nado producto comunicacional. En esta instancia de mayor
complejidad también es posible reconstruir funciones co-
municativas orientativas. LLas comunicaciones que surgen
de las representaciones graficas estin compuestas segin
la funcién que deban cumplir en determinado proceso in-
formacional, educacional, cognitivo. En esta instancia, los
graficos pueden expresar distintas funciones como son el
registro, la comunicacion o el tratamiento de la informacion.

Fig. 79. Funciones de distincidn, jerarquia y soporte aplicadas a una pagina de revista académica (Revista Taller
Servicio 24 Horas, México, Universidad Autonoma Metropolitana).
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Para el registro (o bien “inventario”), dispositivos comunica-
tivos tales como los mapas de ruta sirven como indices detalla-
dos mediante la colocacién de una variedad de informacién
en el contexto de otra informacién. Por su parte, en la comuni-
cacion, el énfasis principal del mensajeen este tipo de dispositi-
vos estd en transmitir claramente una informacion especifica,
como podria ser, por ejemplo, en un informe anual de una
institucién o en un grafico en la portada de un diario.

Por 1ultimo, estd la funcién del tratamiento, junto a la cual
se puede incluir la exploracion y el andlisis. Estos dispositivos
se utilizan para el estudio analitico de la informacion. La in-
teraccion en este tipo de informacion resulta fundamental,
como por ejemplo en las transformaciones de los datos, en
los analisis estadisticos, etcétera, donde se trata de revelar pa-
trones dentro de la informacién, como pueden ser maximosy
minimos, tendencias, etcétera.

El producto informativo puede combinar estas funciones
en menor o mayor medida y de multiples formas. Esta combi-
naciéon puede resultar, en el mejor de los casos, de una nece-
sidad comunicacional especifica, o, por el contrario, de una
confusion en la proyeccién de la propuesta.

En lo fundamental, el de registro es un grafico operativo
que puede servir como indice de un trabajo de campo; el de
exploracion suele participar de procesos internos de analisis;
y el de comunicacién como instrumento de difusion amplia
de determinada informacién de interés publico. Esto se com-
plementa con el enfoque de Munari (2005), donde lo princi-
pal es considerar la distincion entre, por un lado, la informa-
cion y su proposito particular de conocimiento (ensenanza,
registro, difusion, etcétera), y por otro el soporte visual que
se requiere en cada caso de acuerdo a las variables antevistas.
Esos soportes visuales, al sistematizarse, pueden dar forma a
un dispositivo informacional nuevo dentro de la esquemdtica.
El punto de evaluacion del resultado estara en ver si la co-
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municaciéon visual, como soporte o mévil de un producto, es
capaz de revestir un valor objetivo en relacién con aquello
que comunica.

El lenguaje de la esquemética

La esquemdtica de Costa (1998) fue un planteo pionero en
cuanto a la sistematizacién de la teoria y la practica de un
lenguaje grafico observado desde la perspectiva de su utili-
zacion por parte de cientificos, disenadores y educadores de
diversos ambitos. Es entendido como el lenguaje de los es-
quemas, diagramas, los graficos y las infografias, entre otros.

En este sentido, el término esquemdtica se utilizé para de-
signar la ciencia que estudia los esquemas como lenguaje y la
esquematizacion como proceso creativo (Costa, 2007). Dentro
del campo de la visualizacién de informacion, se ha desarro-
llado el diseno de informacién como una especializacién del
diseno grafico orientado especificamente a la proyeccién y
difusiéon de mensajes ttiles y utilizables para los individuos
y la sociedad, visibles en libros diddcticos, ilustraciones cien-
tificas o técnicas, senalizaciones, carteles culturales, civicos,
etcétera.

Un esquema es un medio para reducir la cantidad de in-
formacién bruta que se recibe del mundo y transformarla
en conocimientos. Estas informaciones suelen no percibirse
directamente porque no son cosas sino datos, que no son
de naturaleza sensible; escapan a los alcances de los sentidos
con los que se percibe el mundo. Son estados, metamorfosis,
procesos, fenémenos e ideas que solo se pueden interpretar
y transmitir dentro de este paradigma si se los transforma en
esquemas visuales.

La esquematica se plantea entonces como el estudio de
los principios, métodos y practicas de la esquematizacion como
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proceso mental y grafico, que es el trabajo del esquematista
y el visualista que confluyen finalmente en lo que hoy se en-
tiende como diseno de informacién (cfr. Parte I). Por medio
de ideaciones y abstracciones sucesivas, el campo perceptivo
simplifica la complejidad y la transforma en formas percep-
tibles, comprensibles y utilizables por cada uno (por ejem-
plo, la elaboraciéon de mapas conceptuales para el estudio)
y por los otros, sea en diddctica, ciencia, etcétera, alli donde
se procure una determinada transmisién de conocimientos.

Tanto la estructura grafica como la inteligibilidad de los
esquemas dependen de su concepcion y de su solucioén co-
municativa, y no simplemente de los elementos que los com-
ponen, tales como flecha, linea, rectangulo, enlace, circulo,
etcétera, del mismo modo que el valor de un texto depende
de su contenido y su fuerza comunicativa, y no de los signos
simples del alfabeto.

Como ya se vio, un esquema no es una representacion
iconica (como una imagen), ni un relato descriptivo (como
un texto). Es, fundamentalmente, una estructura visible de
un fenémeno, una idea, un plan o un proyecto —es decir,
una realidad— que no se puede ver ni tocar. Luego, en la
forma de esquema, se podrd comprender, operar con €ély
transmitirlo. En definitiva, los esquemas son un medio de
comunicacioén grafica y, en tanto que mensajes expresivos
que hacen visible lo intangible, constituyen para Costa un
tercer lenguaje centrado en la forma, junto con la imagen
y el signo.

Expresiones graficas, fuentes de visualizacion y espacios
de accion

La accién de visualizar es un proceso que transforma
datos abstractos y fenémenos complejos o inaprensibles en
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informacién. La visualizaciéon de estos datos y fenémenos
implica primero la existencia de informacién no visual y la
necesidad de hacerla visible para su acceso; tal el caso de la
informacién textual, que no es icénica para ser vista, sino
escrita para ser leida, o la informacion auditiva, que no es
para ser vista ni leida, sino para ser escuchada. Luego im-
plica la existencia de informacién que debe ser visualizada.
Este proceso de abstracciéon en formas plenamente informa-
tivas llevé la utilizacién de la mas amplia variedad de len-

guajes graficos a los mas diversos ambitos de la vida humana
(Cuadro 16).

Lenguaje Ambito de Destinatarios Funciones destacadas
grafico aplicacion principales
Iconografia, Ciencia Técnicos, ingenieros | Investigacién, divulgacion
técnicas,
esquemas
Dibujos técnicos, Técnica Publico general, Desarrollo, estrategias,

esquematica, especialistas, expertos | innovacién, aprendizaje
ilustraciones
Imdgenes Praxis cotidiana No especialistas, Consumo, invencion
utilitarias, usuarios, tecnoldgica
graficos, profesionales

pictogramas

Cuadro 16. Lenguajes graficos: aplicacion, destinatarios y funciones.

Por medio de la esquematizacién se ponen de manifiesto
metaforas visuales y espaciales que guian prdcticas cotidia-
nas, que adquieren veracidad cuando lectores, productores
o usuarios se aseguran de que las cosas a las que se refieren
resultan “visibles”.

En todos los casos el esquema es un mensaje que aparece
al observador como no siendo el resultado del azar, sino si-
guiendo una cierta organizacién formada por elementos in-
terrelacionados, con una intencionalidad expresiva que es
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precisamente la que impone el orden y el significado entre
estos diferentes elementos integrados en el mensaje.

Este proceso no tiene el caracter ni la funcién de repre-
sentacion propia de la imagen figurativa (fotografia, ilustra-
cion, cine, holografia) ni la funcién descriptiva o narrativa
del texto escrito; busca equilibrar la complejidad y reducir
la ambigtiedad y la incertidumbre en los mensajes, realizan-
do un procedimiento de abstracciéon pero conservando en
alguna medida la riqueza y las relaciones del fenémeno con
su contexto.

La visualizacion por medio de los esquemas puede tener
diferentes puntos de partida o fuentes (imagenes, signos,
simbolos, graficos, textos) que determinan por su forma y
contenido, ademds de un recorrido, sus funciones y su cam-
po de aplicacién. En un recorrido de menor a mayor grado
de esquematizacion, en un primer nivel se ubicarian las vi-
sualizaciones iconicas que responden mas o menos fielmen-
te al aspecto inmediato del fenémeno a representar, con
mensajes en su gran mayoria relacionados con el consumo
o dirigidos a publicos no especializados. En un segundo y
tercer nivel ya aparecen los signos icénicos y los simbolos
propios del ambito mas profesional o cientificos, que repre-
sentan el paso de la figuracion esquematica a los c6digos
simbdlicos convencionales.

Con los ultimos niveles, a partir de los datos cuantitativos,
y luego los conceptos, se ingresa al campo mas especifico de

Nivel de visualizacion Expresion grafica
Realidad e imégenes icénicas Visualizacion didactica, cartografia, isogramas
Signos iconicos Pictogramas, ideogramas
Simbolos (ddigos profesionales, técnicos y cientificos
Datos cuantitativos, fenémenos Histogramas, diagramas
Conceptos y textos Semantogramas, estructuras ldgico-semanticas

Cuadro 17. Niveles de visualizacion y sus correspondientes expresiones gréficas.
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la esquematica. En el primer caso se transforman fen6me-
nos y datos abstractos en visualizaciones informativas; este
seria el nacleo duro de la esquemadtica. Luego, en el dltimo
caso, ya no hay transformacién por cédigos sino esquemati-
zaciones a partir de conceptos y textos.

Dimensiones de los esquemas

Con una finalidad analitica, es posible plantear ejes
polares con cualidades basicas para usar como guia para
categorizar esquemas (Costa, 1998): el grado de abstrac-
cion-iconicidad, el de informacion-redundancia, de inteligibili-
dad-complejidad, y por ultimo, el grado de semanticidad-esté-
tica (Fig. 80).

Abstraccion
F 3
Estética Informacida
Complejidad Inteligibilidad
Redundancia Semanticidad
v i
Iconicidad

Fig. 80. Dimensiones analiticas de los esquemas.

Estas dimensiones se pueden representar por medio de
cuatro ejes cuyos extremos corresponden a distancias pola-
res. Los valores propios y especificos de un esquema eficaz
se suelen estipular en torno a los cuatro primeros: abstrac-
cion, informacion, inteligibilidad y semanticidad. Es decir,
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que un esquema sera mds eficaz si: a) se plantea como una
construcciéon abstracta en lugar de ser una relacién de se-
mejanza; b) establece datos precisos y excluyentes entre si
antes que redundantes; c) es claro y entendible, de forma
tal de no dificultar la lectura por abundancia de elementos;
y d) se centra en el significado a comunicar por sobre la
ornamentacion.

Los polos opuestos pueden ser contraproducentes. La
estética, en primer término, no anade por si misma mds
informacién. Por su parte, la tendencia a la complejidad,
contraria a la economia de signos, puede configurar estruc-
turas graficas mas confusas. A su vez, la redundancia (por
ejemplo, explicar con palabras lo que el esquema dice por si
mismo) puede introducir dudas o demoras en el proceso de
lectura. Por tltimo, la presencia de elementos icénicos en
los esquemas reduce su caracter especifico como tales, y asi
se aprecian diferentes grados de iconicidad o abstraccion,
que inclinan el esquema a ser esquematizaciones relativas e
incluso directamente ilustraciones.

Ahora bien, estas pautas de eficacia no deben considerar-
se como si fueran leyes de la esquematica. Estas variables de
analisis no son rigidas y pueden variar en casos especificos.
Asi por ejemplo, la complejidad de un sistema de informa-
ci6n visual depende no solo del nimero de elementos uti-
lizados sino también de la originalidad de asociacién entre
ellos. En efecto, asi como un esquema con pocos elementos
puede ser relativamente complejo, también un esquema con
varios elementos alineados jerarquicamente en el sentido
de lectura puede ser, por estos medios, menos complejo que
el precedente. La complejidad en si puede estar en el acon-
tecimiento mismo que se informa, por lo tanto su reduccion
puede cambiar el sentido antes que facilitarlo.

En cuanto a la presencia de elementos icénicos, su utili-
zacion meramente decorativa o estética puede en efecto
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Fig. 81. Detalle de infografia “Guatemala, Paraiso Vivo” (periddico Prensa Libre, Guatemala, mayo-junio de 2012).

reducir las cualidades de una presentacion esquematica.
Esto no significa que el uso de imagenes sea contraprodu-
cente, sino que debe orientarse preferentemente a una fun-
cion informativa. De hecho, suelen ser sumamente efectivas
por ejemplo en infografias, donde la informacion presenta-
da por esquemas, abstracciones y graficos debe complemen-
tarse, enmarcarse o incluso completarse con ilustraciones
cuyo valor para representar el objeto referido (por ejemplo,
especies animales de una region geografica especifica) es
insoslayable (Fig. 81).

Las familias de esquemas
Las multiples posibilidades de aplicacién de los esquemas

en distintas disciplinas que utilizan recursos informacio-
nales de la esquematica (mecanica, cartografia, sociologia,
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administracion, etcétera), constituyen un repertorio variado
que responde a diversas necesidades comunicativas en cada
caso. En este sentido, un esquema se define principalmente
a partir de la funcién que cumple en el contexto de diseno
segun lo que deba expresar: un estado, una estructura, rela-
ciones, procesos, resultados o bien conceptos.

Es posible dar cuenta de esta tipologia con ejemplos de
esquemas ya establecidos en ciertas disciplinas o de uso fre-
cuente y extendido. Es el caso del cartograma para mostrar
estados (por ejemplo en geografia, para esquematizar calcu-
los poblacionales), el organigrama como exponente de

Funcion: expresar... Elementos Tipologia
estados Conjunto de objetos o isogramas, cartogramas,
fenémenos esquemas tecnoldgicos,
logigramas, histogramas,
diagramas no temporales
estructuras Relaciones estaticas organigramas, redes
entre elementos
relaciones Dimensiones de un sociogramas, ordinogramas
fendmeno, individuo
0grupo
procesos Desarrollos y evolucionesen | cronogramas, ciclogramas,
el tiempo arboles genealdgicos,
planificaciones (Gantt),
algorigramas, evolucion,
montajes
resultados Descripciones técnicas y nomogramas, graficos
logros especificos (descriptivos, estdticos,
vectoriales)
conceptos Informaciones textuales, semantograma, bloques
signos lingiisticos |6gico-semanticos,
logigramas, esquemas
discursivos

Cuadro 18. Tipologias de esquemas agrupados a partir de su funcion.
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estructuras (por ejemplo en administracion), el sociograma
para la expresion de relaciones entre individuos o grupos
(por ejemplo en sociologia o antropologia), el cronograma
como esquematizacion de procesos (por ejemplo en produc-
cion industrial), el vectograma para descripciones de resulta-
dos analiticos (por ejemplo en geometria), y el semantogra-
ma para relacionar conceptos (por ejemplo en un mapa
conceptual).

Esta clasificacién desde luego que no es exhaustiva ni ex-
clusiva, puesto que las distintas necesidades comunicativas
pueden promover no solo la combinacién de técnicas, ele-
mentos y recursos de diferentes tipos de esquema, sino tam-
bién la creacion de tipos nuevos, o por lo menos portadores
de cierta originalidad constructiva.

En suma, estas grandes familias de esquemas constituyen
un repertorio variado donde cada una de las variantes es el
producto acumulativo de las necesidades emergentes de co-
municacién en cada campo de aplicacién. La forma relativa
de cada uno, su morfologia especifica, desde luego adquiere
todo su sentido una vez demarcado con los datos internos
especificos, a su vez dentro del contexto especifico de uso.

La mediacion informacional del mundo fenoménico

El mundo fenoménico que nos rodea, constituido por los
objetos y los hechos que vivenciamos como presentes a nues-
tro alrededor, no es en si mismo una copia directa del am-
biente fisico sino el resultado de una serie de mediaciones (Ka-
nizsa, 1998). Los esquemas son precisamente una de las
herramientas de diseno que actualizan esta mediacién en-
tre las personas, individuos ciudadanos y lectores, y sus he-
chos cotidianos. En este sentido, la totalidad del mundo de
los fenémenos, desde la perspectiva analitica de Costa
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Fig. 83. El lugar de la esquematizacién en el mundo de los fendmenos.

(1998), se puede descomponer en tres subconjuntos que se
intersectan: el de los fenémenos directamente perceptibles
en la realidad, es decir, lo real visible; el de las imagenes
(icénicas) producidas por el ser humano; y el de los esque-
mas (abstractos e icénicos), fenémenos que son no visuales
pero si, por algiin medio, visualizados.

El lenguaje de los esquemas pertenece, como parte de
la esquematizacion, a la comunicacién grafica. Su lengua-
je, al igual que el de las imagenes —y al contrario que el
de los textos— es un lenguaje con proyecciéon “universal”,
con una gramatica donde el mensaje se produce como en-
samblaje de elementos en una configuracion significativa.
Por esto los esquemas participan de las condiciones propias
de las imagenes —y opuestas a los textos—, pues pueden ser
percibidos de un vistazo y en su totalidad como conjunto.

La extension social de la visualidad significante ha he-
cho que el esquema se introduzca en la vida cotidiana bajo
diversas formas, proponiéndose siempre como una abrevia-
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cion, una simplificacion no reductiva que torna el mundo
inteligible. Asi, cuando se traza en una hoja unas cuantas
lineas y referencias sintéticas para tratar de indicar cémo
llegar a un determinado lugar, con este acto espontaneo e
intuitivo se esta esquematizando. De manera funcional, el
esquema manifiesta lo esencial y lo explicativo del fenéme-
no y disminuye lo accesorio y lo connotativo, por medio de
un proceso de diseno de informacién basado en la abstrac-
cién y la sintesis, con el propésito de generar mayor eficacia
informacional con el menor nimero posible de elementos.

Todo este universo grafico se especializa en cada drea es-
pecifica del saber y la comunicacion, en un proceso siempre
ligado a la informacién y a la transmisién de conocimien-
tos. Sin pertenecer a ninguna de las dos vias culturales que
histéricamente han dado forma a la comunicacion visual
(imagen y signo lingtiistico), el esquema como presentacion
grafica de informacién constituye una traducciéon de feno-
menos, datos, indicadores, estados o procesos presentes en
el mundo que nos rodea. El paradigma comunicacional,
con el aporte del diseno de informacién, debe incluir, pues,
imagen, esquemay Signo.

Con estos aportes el diseno desarrolla su capacidad de
mediar con aquello a lo cual refiere, dando forma a la infor-
macién mediante un amplio abanico de técnicas aplicadas
sobre sus elementos compositivos: énfasis, comparacion, es-
tructuracién, agrupacion, ordenacién, seleccién, omision,
tipo de reconocimiento (inmediato o retardado) o presenta-
cién de manera interesante, entre otras (Mijksenaar, 2001).
Estas técnicas, sin cerrar la via de la creatividad propia del
diseno, se aplican a la presentacion de la informacioén por
lo general de un modo simple, claro y sin ambigtiedades in-
necesarias, lo cual a su vez se puede enriquecer con detalles
particulares preferiblemente aplicados a diferentes aspectos
clave de cada comunicacion.
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La semantica de laimagen conceptual

La capacidad de percibir un fenémeno con un determi-
nado sentido requiere un conocimiento previo, sea teorico,
experiencial o intuitivo, en el cual se hallan los enunciados
que le atribuyen al fenémeno una existencia ontolégica. El
conocimiento posible es tan amplio y variado en sus posibi-
lidades como lo son los respectivos enunciados, que pueden
asumir las caracteristicas de un texto verbal, visual, audi-
tivo, por combinatoria, etcétera. Esto conforma un campo
de posibilidades que necesariamente se debe asumir en la
practica de diseno para reconocer cémo se produce el signi-
ficado de los fenémenos del entorno. Luego, lo que se enun-
cia es diferente al fenémeno y al mismo tiempo contiene re-
ferencias al mismo; entre una instancia y otra se despliegan
las posibilidades de accion del diseno.

Desde el enfoque de la semantica de la imagen concep-
tual, se ha trabajo en esta linea en la elaboracién de picto-
gramas, isotipos y simbolos de diverso tipo (Magarinos de
Morentin, 2006). El punto de partida es establecer lo que
ve el lector cuando mira una imagen visual conceptual,
desde un punto de vista sensorial: percepciones de textu-
ras, colores o formas con las cuales procura establecer de-
terminadas relaciones y asociaciones, buscando marcas de
reconocimiento. Aquella nocién del conocimiento previo se
encuentra aqui en el hecho de que estas relaciones se pre-
sentan en categorias convencionales de representaciones
que se activan en la instancia de lectura.

Se trata de recorridos visuales y codigos de identificacion
de formas y pautas de relaciéon que estan vigentes en la co-
munidad de pertenencia y la instancia histérica del lector
(coordenada sincronico-diacrénica). Con estos elementos
de base las imagenes que se perciben pueden adquirir la re-
levancia semantica de poder servir como indicadores de un
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determinado sentido, sea orientado a descripciones, 6rde-
nes, sugerencias, pautas de uso, etcétera. De hecho, la escri-
tura misma comporta entre sus cualidades las de la imagen
conceptual, en el proceso de abstraccién y reconocimiento
con que se plantea en la lectura.

Esta forma de percepcion reconstruye en el intérprete
pautas de comportamiento social; es decir, se trata de sig-
nificados que no se restringen al mundo hermenéutico de
la interpretacion, sino que se vinculan estructuralmente
con el hacer, con una praxis muy concreta. El listado de
acciones donde operan estas construcciones conceptuales
es inagotable, y se pueden reconocer en la senalética, en ma-
nuales de uso, en folletos y prospectos, en instrumentos de
medicion, en indicaciones urbanas y espaciales, y un sinfin
de comportamientos sociales reglados (Fig. 84).

fiiiERiEE

Thesway of

Fig. 84. Algunos ejemplos de instrucciones sintetizadas en imagenes conceptuales
(Mijksenaary Westendorp, 1999).
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El conocimiento previo que favorece el reconocimiento
de estos constructos visuales a su vez puede surgir o refor-
zarse por estos mismos, en procesos educativos o comuni-
cativos de cualquier tipo. Las reglas sintdcticas de los len-
guajes graficos son reconocidas y archivadas en la memoria
perceptiva de los lectores, que luego se recuperan para nue-
vas lecturas de signos iconicos. En esto las imagenes visuales
funcionan en virtud de la interpretacién que resulta posible
a partir del conocimiento que se debe tener respecto de la
codificacién que determinada sociedad les atribuye a cier-
tos elementos visuales basicos y a sus conexiones normadas
aunque siempre sujetas, como todo producto cultural, a la
revisién y el cambio.
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CAPITULO 115

El analisis critico del disefio de informacion

Introduccion

La accién proyectiva del disenno retoma en su trabajo por
lo general informacién ya previamente seleccionada, como
ocurre por ejemplo en su relacioén con la edicién. Pero esto
no convierte su accion en algo neutro, dado que el disenar
los modos de acceso a la informacién implica disenar asi-
mismo los modos de lectura. No se trata solo de transfor-
mar los datos en un hecho visible, sino principalmente de
disenar los modos en que ese hecho visible serd apropiado
por la percepcion y la reflexion (Ledesma, 2010).

En este camino, el diseno de informacién, como praxis
profesional orientada a la proyeccion y difusion de comu-
nicaciones ttiles y comprensibles para los individuos y la
sociedad, requiere, de acuerdo con Costa (2007), una acti-
tud de servicio y correspondencia comunitaria, pragmatica
y légica, con una capacidad de abstraccion destacada para
organizar la informacién de modo que las personas la con-
viertan en conocimiento ttil. Es una opcién por informar
para transmitir conocimientos, contraria a la persuasion li-
gada a la ideologia del consumo.

Estas dos cualidades, que en conjunto definen para el
diseno el rol social de establecer los modos de acceso a la
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informacion, dan cuenta de la dimension cultural que ad-
quiere el conocimiento y la practica del diseno, que va mu-
cho mas alla de las cuestiones formales y técnicas de que se
pueda servir para un trabajo especifico. Esta dimensién que
define un rol social especifico y destacado en el mundo con-
temporaneo, requiere para su conocimiento de capacidades
integrales de analisis critico y reflexivo de los procesos y las
practicas de diseno.

La relevancia de este trabajo se magnifica asimismo des-
de el momento en que las piezas graficas especializadas en
la comunicacién de informacién han adquirido un uso ex-
tendido de tal magnitud, que resultan ser un lenguaje co-
rriente en los medios masivos. El uso de graficos estadisticos
e infografias en los periédicos es una prueba. Los graficos
incluso llegan a funcionar como signos en si mismos, capa-
ces de comportar un significado no ligado a datos internos.
Se puede ilustrar esto con el grafico sobre la relacion entre
inteligencia y felicidad que aparece en un capitulo de la se-
rie Los Simpson (Fig. 85).

Fig. 85. Grafico sobre la relacion entre inteligencia y felicidad, que muestra el
personaje de Lisa a su padre Homero en la serie The Simpson, episodio n° 257
(Matt Groening para Fox, 2001, guionista: Al Jean).
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Se trata de un grafico de linea donde lo que se expresa
no son datos (los que un lector esperaria de este tipo de
dispositivo), sino la relacion —en este caso inversamente
proporcional— entre felicidad e inteligencia (el enunciado
del signo es: “a mayor inteligencia, menor felicidad”, y vice-
versa).

El ejemplo sirve para ver que una forma grafica que ori-
ginalmente surge para servir de soporte visual de datos,
en la actualidad se ha difundido exponencialmente hasta
el punto de poder resignificarse para funcionar como un
signo discursivo en si mismo. En este contexto de extension
ubicua de este tipo de lenguaje debe operar de diseno de
informacion.

La comunicacion en accion

Todo proceso de comunicacién de informacién es per-
formativo respecto de las subjetividades involucradas, a la
vez que se encuentra sujeto a la posibilidad de la reescritura,
la reformulacién y reinterpretacién. Por ello sus productos
funcionan como dispositivos, en tanto cargan con un senti-
do proyectado que luego determinara y sera determinado
por el uso. Su analisis puede tener multiples entradas, de
acuerdo a la perspectiva del observador o las necesidades
del usuario. Esta multiplicidad conlleva la necesidad de una
perspectiva critica y reflexiva.

La perspectiva critica se orienta hacia las formas simbo-
licas de la interaccion social comunicativa. En ese espacio
se procura aclarar en forma critica y explicita los conceptos
con que se piensa, se actiay se disena. Esto favorece, en tér-
minos de Habermas (2003), una accion racional como base
de la convivencia social, que como tal puede ser puesta a
discusion desde un sentido critico y reflexivo. Asi, la racio-
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nalidad comunicativa es un proceso intersubjetivo de convi-
vencia mediante una manifestaciéon razonada y compartida
de las ideas y sus argumentos. En esta posibilidad del diseno
y la comunicacioén se pone en practica la pertenencia de to-
dos a un mundo social en comun.

En este enfoque, que conjuga comunicacion vy filosofia,
cuando la accién se basa en el consenso logrado por la fuer-
za de los argumentos, se actiia en busca del entendimiento:
tal es la accion comunicativa. Cuando la coordinacion es re-
sultado de una negociacién donde se procura persuadir a
los interlocutores a través de pretensiones de poder, se trata
en este caso de una accion estratégica. Entre una y otra surge
la demanda de la responsabilidad y el compromiso, en cuya
falta esta la imposibilidad de responder abiertamente en el
plano intersubjetivo y publico por los actos y expresiones
propias.

Ambos tipos de accién suponen distintos conceptos de
racionalidad, respectivamente: la razon comunicativay la ra-
zon estratégica. En mayor o menor medida, y generalmente
en combinacioén, se presentan en el complejo escenario de
la comunicacién tanto privada como publica. En este con-
texto, el objetivo de la democratizaciéon de la informacién
es tender hacia la razén comunicativa. Por ello es posible
hablar, en el marco de la cooperacién basada en la comuni-
cacion, de una racionalidad informativa.

Transversalidad de los dispositivos informacionales

Desde un punto de vista filoséfico, se puede considerar
como dispositivo a todo aquel elemento que detenta la capa-
cidad de orientar, determinar, modelar, reforzar, retribuir
o asegurar en el plano de la subjetividad conductas, opinio-
nes y discursos. Pueden ser grandes constructos abstractos,
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de tipo institucionales, o bien objetos materiales concretos.
Para Agamben (2011), el lenguaje puede considerarse pre-
cisamente el dispositivo mas antiguo. Previamente Foucault
ha reservado este concepto para categorizar constructos so-
ciales mayores, una especie de red donde se teje la relacion
entre saber y poder, y en la cual luego se inscriben diversos
factores institucionales y discursivos (Deleuze, 1987).

Con los dispositivos de su lenguaje el diseno participa en
todo tipo de procesos informacionales, en el drea de las pla-
nificaciones diddcticas, en explicaciones cientificas, manua-
les técnicos y de divulgacion, en periodismo, cartografia,
senalética, diagramas explicativos, libros e hipertexto, in-
terfaces, visualizaciones dinamicas y proyectos de difusion
institucional, entre tantos otros. De todo ello se han infe-
rido ya determinados lineamientos que permiten orientar
una disciplina en funcién de una metodologia de organiza-
cion y presentacion de datos para su transformacion en in-
formacion significativa y de valor. La finalidad es su puesta
a disposicion de lectores y usuarios. En esta definicion no
se incluyen productos especificos porque, como se vio, la in-
formacién no se presenta como un producto sino como un
proceso. Es asi que al estar presente en los mas diversos inter-
cambios simbdlicos proyectivos demuestra la transversalidad
del diseno de informacion. Esto no implica que el diseno de
informacién no se asiente en productos determinados; por
el contrario, el proceso informacional proyectado desde el
diseno cuenta con la posibilidad de disponer de productos
mediadores. La definicién apunta a entender que este acto
de diseno opera sobre el proceso en su totalidad, el cual
incluye a su vez uno o varios productos, como también ac-
tores, espacios de accion, y conceptos y enunciaciones que
operan el intercambio simbdlico.

Los dispositivos incluidos en un proceso informacional
cargan con un sentido proyectado, que luego en mayor o
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menor medida determinara y sera determinado por el uso,
tanto en uno como en otro sentido. Se trata de dispositivos
de visualizacién compuestos por lineas de sentido abiertas
a la interpretacion y la discusion. Es en este espacio donde
se construye la legitimacion social de aquello comunicado.
La perspectiva centrada en la acciéon comunicativa propicia
en este campo la manifestacion explicita del diseno, sus mo-
tivos y contextos, y, a partir de esto, hace posible el impulso
de una racionalidad informativa asentada en la democrati-
zacion y la igualdad en el intercambio de sentido.

En conjunto, el analisis de dispositivos de diseno de in-
formacion puede tener multiples entradas, de acuerdo a la
perspectiva del observador o bien las necesidades del usua-
rio. En este caso, la visién analitica explorada en el capitu-
lo precedente requiere ahora de una perspectiva critica y
argumentativa que permita pensar un andlisis en contexto,
alli donde confluyen los propositos y sus consecuencias.

El lugar de la subjetividad

Disenar informacién implica operar sobre la forma y dis-
posicion de los lenguajes, que asi proyectan no s6lo una mo-
dalidad de lectura sino también un tipo de sujeto-lector. La
posibilidad de que acttien en este sentido como una tecno-
logia de la subjetividad se corresponde con la promocién de
regimenes de conducta y comprension de lo real instituido
(Foucault, 2008). En conjunto forman parte de un campo
de comunicaciéon mediatizado, que sera intra y/o intercul-
tural segiin los marcos de distancia espacio-temporal y las
marcas de identificacion locales o globales (Grimson, 2000).

El objeto de la comunicacién se constituye asi como una
forma externalizada donde el mundo social objetivado ad-
quiere un modo comunicacional especifico, cuyo destino
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sera la internalizacion de sus premisas por medio de la pu-
blicacién y el consumo cultural; en esta instancia aquella
objetivacién vuelve a proyectarse en el plano de la subjeti-
vidad durante momentos de socializacién, en espacios de
interacciéon donde la lectura se presenta como una expe-
riencia privilegiada (Berger y Luckmann, 2005). El lugar
del disenno como operador cultural destaca en este ambito
como parte del mecanismo de legitimacion de los significa-
dos transmitidos socialmente desde una instancia de ges-
tion de las comunicaciones.

De esta forma las configuraciones subjetivas se constru-
yen en parte desde una dimension discursiva que contiene a
su vez variables concretas de su puesta en practica, como el
tipo de contextualizacién espacio-temporal, las relaciones
humanas que promueve (su modelo de relacion entre suje-
tos), y la ideologia —o “efecto ideologico” (Hall, 1981)—, es
decir, el particular modelo interpretativo de lo real en cada
caso. Estos factores dan cuenta de como en la experiencia
de comunicacion, en este caso por medio del diseno, se da
forma a un espacio de subjetividad, alli donde ocurre la re-
lacién entre las personas y los dispositivos.

Al desarrollo exponencial de los dispositivos corresponde
un desarrollo asimismo infinito de los procesos de subjetiva-
cion. Por ello un mismo usuario puede dar lugar no a uno
sino a diversos procesos de este tipo: el usuario de nuevas
interfaces, el lector en red, el autor de narraciones, etcétera.
Esta situacién puede sugerir que en la época actual la cate-
goria de la subjetividad estd en vias de perder consistencia,
pero se trata de un epifenémeno que se corresponde con un
proceso mas profundo de diseminacion de esta dimension
clave de toda identidad personal (Agamben, 2011).

Sobre esta cuestién se ha avanzado en el campo de la
comunicacion desde un paradigma de tipo interpretativo-
intersubjetivo. Para el diseno resulta productivo conside-
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rar las distintas lineas sobre las cuales se ha trabajado en
este campo: la experiencia de la intersubjetividad a partir
de practicas de significado, las relaciones de autonomia y
dominacion por medio de usos y lecturas de obras cultura-
les, el surgimiento de practicas culturales alternativas, y las
estrategias de interpretacion y significacion desde la expe-
riencia de la escritura y la lectura, entre otras.

En este dmbito es importante siempre tener presente al
lector, no situarlo como un ente por fuera del dispositivo
informacional. Tal actitud de subestimacién suele ser fre-
cuente, por ejemplo, cuando se analiza hoy la grafica in-
formativa del primer gobierno de Juan D. Perén. Frente a
estas piezas se suele pensar en un mero efecto ideologico,
una persuasion emocional unidireccional hacia un lector
supuestamente poco critico o sibitamente neutralizado por
estos dispositivos (Fig. 86).!

Estos analisis suelen incurrir en una critica extempora-
nea, desde la cual se piensa un acto comunicativo del pasa-
do con una mirada sesgada que prescinde de la experiencia
original de lectura de esas piezas. En ellas, lo que ahora
el analista especializado (y no destinatario de la comunica-
cioén) ve como una supuesta estereotipacion de la identifi-
cacion emocional con el lector (por ejemplo, en las partes
ilustradas), en su momento puede haber sido un elemento
de entrada a la lectura necesario para una clase social hasta
entonces tal vez no muy acostumbrada a la lectura de infor-
macioén oficial y estadistica. Si se considera esta posibilidad,
lo que de forma descontextualizada puede entenderse hoy
como un acto ideolégico de persuasion, en el momento real
y concreto en que estas piezas operaron resulto ser un factor

1 Obien, una suerte de enmascaramiento de una operacion de persuasion retérica bajo la apariencia
de una descripcion demostrable (en“Entre informacién y persuasion’, L. Giono, // Jornadas Proble-
maticas Contempordneas del Disefio, FADU, 2010).
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necesario para la inclusiéon de una nueva clase lectora, for-
mada por aquellos hasta entonces excluidos de este univer-
so sociodiscursivo. Una visién amplia y sin prejuicios sobre
este tema requiere no encerrarse en una u otra hipétesis,
sino por el contrario, incluir esta tensiéon para enriquecer el
analisis de una realidad ciertamente compleja.

En suma, con el analisis critico del diseno de informa-
cién se trata de reconstruir las motivaciones muchas veces
implicitas u ocultas de las piezas de comunicacién, pero

Fig. 86. Graficas informativas del primer gobierno de Juan D. Perén, 1946-1952 (cri-
ticadas en“Ideologia e infodisefio”, N. Pinkus, Congreso SiGraDi, 2006).
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también considerar en ellas el espacio de la subjetividad,
que se conforma en la experiencia de lectura con personas
concretas que leen, usan y producen esa informacién siem-
pre en relacion con posibilidades y necesidades especificas.

Racionalidad y comunicacion

De acuerdo con el enfoque de la accién comunicativa,
en los actos de comunicacién nos relacionamos simultanea-
mente con el mundo objetivo, con otros miembros de nues-
tra comunidad y con nuestros pensamientos, sentimientos
y deseos, haciendo afirmaciones en estas tres dimensiones.
Ese “mundo objetivo” no remite a ninguna verdad inobjeta-
ble, sino que revela la realidad de un mundo sobre el cual
cada persona se expresa, siendo que difiera o no luego de
uno a otro. Todos nos conducimos en un habitat cuyo hori-
zonte asumimos y hacia el cual actuamos.

En el entorno social coordinamos nuestras acciones a
través de procesos de comunicaciéon. Merced a esta coordi-
nacion, la sociedad se puede integrar articulando la tensién
entre el disentimiento y el consenso, poniendo en practica
una racionalidad comunicativa propia. Este proceso conlle-
va una fragmentacion cultural, lo cual conduce a una dife-
renciacion en distintas opiniones. En diseno esto se verifica,
por ejemplo, en lo micro en los distintos estilos con que se
puede afrontar una pieza comunicacional, asi como en lo
macro en la concepcion misma de la propia profesiéon. La
pluralidad es constitutiva del hacer comunidad, y con ella se
procede al entendimiento por medio de la comunicacion,
que implica una interacciéon y una argumentacion.

La nocién de “racionalidad” no tiene que ver con hi-
postasiar la razén, ni con la legitimaciéon progresiva de un
orden instituido socialmente (Weber, 1987), sino con en-
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fatizar que siempre hay un fundamento y una motivaciéon
para la accién. Supone aclarar en forma critica y explici-
ta los conceptos con que se piensa, se actia y, en nuestro
caso, se disena. Esto produce una accién cuya racionalidad
se integra en la convivencia social, donde puede ser com-
plementada, criticada y sus razones defendidas. Por tanto,
la racionalidad es intersubjetiva y se orienta a la argumen-
taciéon comunicativa de creencias y acciones: un proceso
intersubjetivo de convivencia mediante una manifestacion
razonada y compartida de ideas y argumentos.

El diseno, como toda practica de operacion cultural, ma-
nifiesta la pertenencia de su acto comunicativo a un mundo
social en comun. El trasfondo en el cual se produce la infor-
macién es ese mundo social donde las subjetividades fueron
socializadas. Es el horizonte de sentido que otorga patrones
de interpretacién. Estos patrones atraviesan diversos cam-
pos que funcionan como coordenadas que permiten que los
interlocutores —disenadores, usuarios, lectores— entien-
dan y utilicen la informacion. Cada esfera de la actividad
humana, como ya ha senalado Bajtin (2002), se relaciona
con el uso de la lengua, que a su vez toma una forma discur-
siva que refleja sus condiciones especificas y su objeto.

Estos campos propios en la actividad profesional dejan su
huella sobre la praxis de los productores y sus obras, cuyo
valor se construye a la luz de la historia del campo en cues-
tion (el diseno, el arte, la edicién, etcétera). En este espacio
propio los interlocutores se reconocen como tales dentro
de esa estructura por intereses fundamentales comunes, y
la posibilidad del reconocimiento en ella de las estrategias
dirigidas a transformarla (Bourdieu, 1990). El principio de
racionalidad de sus acciones permite caracterizar, precisa-
menete, los roles y las intencionalidades de estas practicas.
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Los planos de la interaccion

En la concepcién dialégica del lenguaje sus formas y dis-
cursos estan en constante transformacién segun la historia
y la evolucion de la subjetividad. El lenguaje, la expresion,
la comunicacién, todo ello se desarrolla con una autonomia
relativa, inmerso en redes de relaciones sociales integradas
en sistemas politicos, econémicos, ideolégicos, donde emer-
ge un campo de tensiones, acuerdos e intereses en conflic-
to. La manipulacién de estos recursos muchas veces ha sido
promovida desde instancias de poder (por ejemplo, desde
la industria cultural concentrada) en pos de una racionali-
dad instrumental forjadora de una sociedad extranada de si
misma (Adorno y Horkheimer, 1994).

Retomar la conciencia muchas veces olvidada sobre esto
resulta fundamental en el marco de la sociedad informacio-
nal, donde los dispositivos de comunicacion social tienden
a la autonomia y desde alli se administran como abstrac-
ciones técnicas. Esta situacion puede ser propicia para la
circulacién de la informacién sin promover las relaciones
comunicativas criticas y las actividades de interpretacion re-
flexiva. En el seno de este conflicto, Habermas (2004) pro-
cura delinear un modelo donde comprender las redes de
interaccién de una sociedad hecha de relaciones comunica-
tivas, partiendo de la consideracion de que la racionalidad
no es la posesion de un saber, sino su uso en pos de la inter-
comprension y el logro de consensos.

En este planteo de la acciéon comunicativa la informacién
se concibe en estos tres planos interrelacionados: el objetivo,
el socialy el subjetivo. El mundo objetivo comprende la totali-
dad del estado de las cosas que percibimos que se interrela-
cionan como por medio de leyes “naturales” y que existen o
pueden llegar a producirse mediante intervenciones colecti-
vas. Las unidades analiticas del mundo objetivo son
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Fig. 87. Planos de la interaccién comunicativa.

los hechos y acontecimientos que se pueden recomponer a
partir de las afirmaciones que se hacen sobre ellos. Es el es-
pacio de referencia de la accion instrumental. Por su parte,
el mundo social es el constituido por las interrelaciones per-
sonales, reguladas por pautas de legitimacién, derechos y
obligaciones reconocidas. Es el espacio de la interaccion
guiada por pautas compartidas socialmente. Son elementos
de andlisis del mundo social los conjuntos de normas que
enmarcan la interaccién. Por altimo, el mundo subjetivo se
revela mediante la expresion de deseos, necesidades y eva-
luaciones. Su espacio es el de la expresion de si mismo.

Los roles de la comunicacién se evidencian en las moda-
lidades de expresion e inteleccion en que se comprometen
los actores, por ejemplo en el diseno de un dispositivo info-
comunicacional y las experiencias concretas de lectura en
que se incluye, respectivamente.

En si, los actos comunicativos contienen informacion en
referencia a uno o varios planos o “mundos”. En cada caso,
segun sea el espacio informacional de referencia, el acto
comunicativo tendrd cierto componente enunciativo prima-
rio, una determinada pretensién de validez respecto de la
informacién que comporta, ademas de una finalidad para
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su acto y un saber especifico que se espera en la instancia
de recepcién o lectura para alcanzar la comprensién de la
informacién. Este esquema se puede completar con la in-
clusién de la dinamica del acuerdo y el desacuerdo como
motor constructivo de los actos de habla orientados al en-
tendimiento (Heler, 2007). Aqui es necesario consignar
principalmente ese espacio abierto a la lectura critica en el
seno de la interaccién.

Elementos del analisis critico

Los actos comunicativos tienden a especializarse en cada
campo de accién y comportar carateristicas discursivas
factibles de un analisis critico. Se destaca en principio la
relacion entre los componentes de la comunicacién y sus
pretensiones de validez. Los primeros remiten al tipo de
enunciado que resume la informacién del acto comunica-
cional, y que incluye en si una cierta pretension de validez
respecto de la informacién que transmite. Suelen coexistir
en los actos de comunicacién y en mayor o menor medida
alguno predomina sobre los otros.

El componente principal de la comunicacion puede ser
a grandes rasgos proposicional, ilocucionario o discursivo. Esta
tipologia permite relacionar cada caso con patrones relati-
vos y un cierto significado y actitud general, dentro de un
campo de accién en particular donde se pueden perfilar
ciertos ambitos de especializacién (Cuadro 19).

El componente proposicional hace menciéon de un estado
de cosas cuyo significado y validez depende de suposicio-
nes de existencia. Su pretension de validez es la verdad. Un
ejemplo puede ser un grifico estadistico en una infografia
periodistica, factible de reducirse a un enunciado ultimo
del tipo “crecieron los accidentes en ruta un 10%”. Ahi se
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esta haciendo referencia a un hecho objetivo que se alega
conocer de manera empirica, de tal forma que se busca su
buena interpretaciéon por parte del lector haciendo hinca-
pié en un saber de tipo empirico.

El componente ilocucionario sucede en las relaciones in-
terpersonales y en las normas; plantea pretensiones de vali-
dez referidas al contenido normativo, y que desde la produc-
cién o autoria se entiende como una pretension de rectitud.
Un ejemplo puede ser una indicacién vial (por ejemplo,
“respete la velocidad maxima 80 km/h”), donde el contexto
de referencia es social y su fin la integracion organizada de
los ciudadanos a partir de un saber moral regulado.

Por ultimo, el componente discursivo refiere a intenciones
y a pretensiones de veracidad o autenticidad. Un ejemplo pue-
de ser un cartel publicitario que entre en un juego de ten-
sion contraproducente con la indicacion vial: “con este auto
vos podés ser el mas veloz”. Aqui el emisor busca socializar
sus intenciones particulares disenando su discurso a partir
de determinada predisposicion expresiva.

El hecho de que uno de los componentes del acto comu-
nicativo esté privilegiado permite definir variables de acti-
tudes, tipos de enunciados y saberes supuestos en cada uno
de ellos, y con esto definir el contexto de la informacién y
esclarecer el discurso que la contiene. Mas especificamen-
te, las diferenciaciones se correlacionan en mayor o menor
medida con determinados dmbitos especializados de sabery
ciertas “esferas de valor” en el seno de la sociedad. Este con-
junto de caracteristicas que se suman como dimensiones de
la comunicacion se relaciona, como se vio, con las funciones
de los actos de habla (Heler, 2007).

Ahora bien, desde luego hay que tener en cuenta que un
mismo enunciador de informacién puede recurrir a uno
u otro componente y portar diferentes actitudes segun el
contexto de accion y sus fines especificos. Asi por ejemplo
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sucede con las campanas graficas de empresas o gobiernos,
como en el ejemplo sobre afiches de campanas del de la
Ciudad de Buenos Aires (Fig. 88).

La grafica con la informacion de la velocidad maxima (el
primer afiche) es una emision ilocucionaria que busca, en
referencia al mundo social, su integraciéon por medio de la
norma. La informacién bdsica, necesaria y suficiente para
indicar la norma social (“en calles 40 velocidad maxima”)
se refuerza a su vez con un elemento mas discursivo que
apunta a la subjetividad de forma imperativa y paternalista
(“sé responsable”).

Es en “Haciendo Buenos Aires” (el segundo afiche) don-
de prevalece el componente claramente discursivo, por el
cual se busca convencer al lector (en este caso en su rol de
ciudadano) acerca de la autenticidad de la gestién del emi-
sor; y esto, a través de una expresiéon meramente publicita-
ria sin contenido informativo relevante ni directo, salvo por
las asociaciones que tal vez pueda suscitar en relacién con
otras comunicaciones.

Por ultimo, “Disculpe las molestias” (el tercer afiche) se
construye con enunciados proposicionales que refieren a un
mundo objetivo por medio de la pretensiéon de verdad de
datos numéricos exactos (“4.134 cuadras repavimentadas,
10.097 rampas para discapacitados, 37.423 baches repara-
dos, 972.613 m? de veredas reparadas”). En este ultimo caso
se puede observar claramente la posibilidad de combina-
cién de componentes, mundos y saberes en una pieza grafi-
ca: por un lado, la pretension de objetividad de los datos y la
verdad que buscan transmitir expresando un nivel de deta-
lle exacerbado hasta el paroxismo; por otro, el ordenamien-
to de estos datos en funcion de un contexto expresivo (evi-
denciado en el contenido del titulo y sus proporciones)
propio del discurso publicitario. En este contexto, los datos
incluidos en el dispositivo, excentos de todo contexto que
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Fig. 88. Afiches de campafias. Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (2009).
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permita valorarlos con certeza, dificilmente puedan llegar a
constituir una verdadera experiencia informativa.

Acciones comunicativas y acciones estratégicas

El poder leer criticamente la informacién permite recons-
truir al lector el tipo de accién que sustenta la propuesta
comunicativa. En este sentido, cuando la coordinacion de
la accién se basa en el consenso logrado unicamente por la
fuerza de los argumentos esgrimidos, se actia en busca del
entendimiento: tal es la accion comunicativa. Cuando la coor-
dinacién en cambio no es resultado de una transparente
argumentacion sino de una negociaciéon, donde se procura
persuadir a los interlocutores a través de pretensiones de po-
der, entonces se trata de una accion distinta: estratégica en
relaciéon con las personas, instrumental en relaciéon con los
objetos. Estos dos grandes tipos de acciéon suponen, como se
vio, distintos conceptos de racionalidad. En la dltima se trata
de disponer medios para fines preestablecidos.

En la préctica, accién comunicativa (pretensiones de vali-
dez) y accion estratégica (pretensiones de poder) se mezclan
en los consensos obtenidos. En esto, la racionalidad comuni-
cativa brinda los criterios de la critica para poder separar y
atenerse solo a las pretensiones de validez. El procedimiento
es la busqueda de un consenso basado en razones que per-
mite anticipar una situacién ideal de comunicacién a partir
de la cual advertir errores, abusos o interpretaciones fallidas.

Esta seria una relacion de didlogo donde los participantes
estan en situacion de igualdad y libertad para expresarse,
informarse y decidir. Lo contrario es la relacién de negocia-
cién, donde existe una situaciéon de desigualdad y distinto
poder entre los participantes. En un caso se busca la validez,
en el otro la dominacién.
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Dentro del mismo ejemplo de las comunicaciones guber-
namentales, un caso de emisién estratégica de informacién
puede ser el de la campana “Mejora docente” (Fig. 89), suce-
dida en el ano 2009 en un contexto de protesta general en
reclamo de aumento salarial en el sector educativo publico.

Mejora Docente

$3020

Salrics s dobls hema o prrads compkess

Bunnos Aires

e o i et

Fig. 89. Afiche del gobierno sobre el salario docente
en la CGiudad de Buenos Aires (2009).

En esta pieza el emisor, desde el lugar de la responsabi-
lidad de gobierno, comunica a la ciudadania una informa-
cién parcial, que solo muestra el tope salarial de un sector de
los docentes de entonces, y omite los salarios de la mayoria
restante, que esta por debajo o alcanza la mitad del monto
informado. En la bajada se completa el dato numérico (“sa-
lario para doble turno o jornada completa”), pero no se con-
textualiza con las demads situaciones de otros sectores desven-
tajados que no se corresponden con ese grupo en particular.

La violencia de este acto comunicativo, evidente en el gro-
sero tamano de los nimeros, parece responder, antes que a
una necesidad ciudadana, a un interés particular de generar
un consenso social hacia las propias politicas, y un disenso
contra los docentes que eventualmente realizan paros u
otras medidas de protesta. Esto, pensando en un lector bur-
gués no particularmente solidario en general hacia estos re-
clamos gremiales. Vale considerar asimismo que la disposi-
cion de estas piezas graficas es en el espacio urbano, donde
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Racionalidad COMUNICATIVA ESTRATEGICA

Relacion Diélogo Negociacion
Condiciones Igualdad y libertad (simetria Desigualdad (distinto poder
entre los participantes) y capacidad de negociacién)

Pretension Validez Dominacién

Cuadro 21. Caracteristicas de la racionalidad comunicativa y la racionalidad estratégica.

la experiencia de lectura es en situacién de circulacién, lo
cual dispone a la visualizacién y retencién de los datos jerar-
quizados (en este caso, principalmente por tamano), y a la
omision del resto.

Manipulacion de informacion en estadistica y graficos

En el nicleo de los actos comunicativos estan los enun-
ciados con que se podria resumir o titular su informacion.
A partir de su pretension de validez respecto de la informa-
cién que transmite se puede inferir la intencionalidad del
acto de comunicacion en donde se contextualiza.

Alli donde el acto se pretende informativo hay comunica-
cion propiamente dicha cuando sucede un didlogo reflexi-
vo basado en la evidencia de los argumentos. Pero cuando
esta coordinacion ordena el sentido en funcién de una ma-
nipulacion, se esta buscando incidir activamente en el pare-
cer de los lectores o interlocutores con medios que falsean
estratégicamente la informacion.

Como se vio anteriormente, ambos tipos de accién supo-
nen distintos conceptos de racionalidad. En el intercambio
cotidiano las pretensiones de validez de la acciéon comuni-
cativa se entrecruzan con las pretensiones de poder de la
accion estratégica. En el plano social, cuando el objetivo es
la democratizacién de la informacion, se parte de la razén
comunicativa. Lo contrario es el intento de imponer ideas y
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preconceptos e incidir en la razén y la accion del lector bajo
la mascarada del dispositivo pretendidamente informativo.

Esta manipulacién estratégica —intencional por lo ge-
neral, aunque no necesariamente— no es poco comun en
infografias y graficos estadisticos publicados en medios de
circulaciéon masiva. Un caso frecuente es el de los datos suel-
los, que son aquellos que estan descontextualizados o cuyas
fuentes son nulas, vagas o no visibles, y no permiten saber
de forma precisa de qué se estd hablando o por qué. Al no
conocer el origen o contexto de un nimero, o las variables
que lo hacen posible, no se puede comprender a ciencia cier-
ta la representatividad de lo que afirma, y cual es el alcance
real de aquello a lo cual representa. Es lo que ocurre en el
ejemplo del diario Clarin del 25 de febrero de 2010, en el
marco de una nota que desalentaba la inversién a plazo fijo
(“Depbsitos a plazo fijo pierden terreno por la baja de ta-
sas”), donde se incluian previsiones sobre el precio del délar
a futuro (Fig. 90).

Este es un ejemplo de los tantos que abundan en muchos
periédicos. Como se puede ver, el contenido basico del re-
cuadro es una proposicién afirmativa sobre la prevision de
un hecho concreto. Luego, su pretension de validez se basa
en “los analistas”. Ahora bien, una lectura reflexiva basada
en el ejercicio de la razén procurara reponer el contexto
de la informacion. Las preguntas se deducen de los espa-
cios vacios que se detectan a partir de pensar la necesidad
de dicho contexto, alrededor de los elementos enunciativos
de la propia emisiéon: ¢Cuales han sido los parametros de
la estimacién? ¢Quiénes son “los analistas™ ¢Cémo se han
seleccionado y por qué? ¢Cudl es la varianza del rango 4,20 -
4,40? ;Qué significa y cuando empieza el periodo “hacia fin
de ano?

Principalmente, la falta de la especificacion del origen del
dato no se resuelve ni en el recuadro ni a lo largo de la nota

300 Martin Gonzalo Gémez



de referencia, lo cual pone al

propio medio de comunica-
cién como fuente y creador

de dicho dato. De forma con- 4 r 2 0

secuente, la mencion de “los
analistas” se revela como un
artilugio estratégico para su-
poner autoridad al dato emi-
tido. Fig. 90. La cifra del ddlar futuro a comienzos de 2010

El problema de conjunto, %9t darin.
en suma, es que “la cifra” es
un dato suelto. Con esto se puede ver que lo que se suele
entender como el contexto de los datos de una pieza infor-
mativa, es ciertamente una dimensién propia y constitutiva
de los datos, antes que algo periférico o adicional.

Otro caso es el del falseamiento de la longitud de los ejes que
enmarcan el universo de la informacién. Esto sucede cuan-
do se multiplican o suprimen intervalos de ejes de un gra-
fico de lineas o barras. Como resultado de esta operacion
estratégica, la linea de tendencia o la barra puede subir o
bajar desproporcionadamente. Asi sucede en el ejemplo del
mismo medio, en su edicion del 7 de febrero de 2010, en el
contexto de una nota sobre el aumento del valor del combus-
tible desde el 2008 (Fig. 91).

Alli se presenta un grafico de lineas con el cual se quiere
dar cuenta de la suba progresiva de la nafta. Una lectura cri-
tica nos lleva primero a observar el diseno de los ejes. Y aqui,
en este caso especifico, se descubre que, en cuanto al eje de
las abcisas (‘meses’), se han suprimido elementos en los pe-
riodos anuales (solo se reponen de forma aleatoria tres me-
ses por ano) y se pasa directamente al mes presente, con lo
cual se acorta la longitud del eje. En ningun lugar se explica
este recorte, que se complementa con el eje de las ordena-
das (‘precio’), cercenado en la base al quitarse los intervalos

a 4,40 estiman los analistas
que sera el valor del dalar
hacia fin de afo.
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Fig. 92. Devaluacion del dolar, adapta-
cion del Washington Post (octubre de
1978), analizado por Tufte (1983).
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que van de 0 a 1,5. El conjunto de la manipulacién se com-
pleta con el “estiramiento” grafico hacia arriba, al darse ma-
yor longitud a los periodos del eje X por sobre los de Y. El
resultado final es que las lineas de tendencia acentian una
perspectiva alcista.

Estas operaciones de diseno representan la intencién es-
tratégica del emisor de lainformaciéon —en este caso, magni-
ficar o agravar un dato sensible para el usuario del producto
en cuestion—. Sin trucar los datos de base sino alterando su
presentacién grafica, permiten tanto agravar como suavizar
la informacion del grafico, segun la estrategia persuasiva del
emisor. Las consecuencias de direccionar la opinion de esta
forma repercuten no solo en el pensamiento sino también
en las acciones que tomardn los usuarios considerando la
intencionalidad como un “dato” de la realidad. En el caso de
discursos de alcance publico como el de los periédicos, este
tipo de manipulaciones afectan el acceso y uso democratico
a la informacion.

Otro caso de manipulacion estratégica de la informacion
es el que puede ocurrir en las representaciones numéricas o de
proporcion mediante ilustraciones. El ejemplo es el de la ilustra-
cion sobre la devaluacion del doélar citado por Edward Tufte
(Fig. 92).

Cuando se representan dimensiones proporcionales me-
diante ilustraciones, se debe observar que las dimensiones
varien precisamente de forma proporcional en funcién de
los nimeros representados. En este caso, el objetivo ha sido
representar el declive del délar, de 1 a 0,44 (es decir, a casi
la mitad), a partir de la longitud del billete. Pero, se puede
observar que se han reducido ambas dimensiones (largo y
ancho), con lo cual la superficie del billete se reduce mas
drasticamente (a un quinto, es decir, mucho mas de la mi-
tad). El efecto visual es que la devaluacién ha sido mucho
mayor de lo que representan los niimeros concretos.
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A partir de este caso, Tufte propone como axioma para
la comunicacién de informacién, el que la representacion
de los nimeros mediante dimensiones fisicas fijadas toman-
do como base de superficie la ilustracion misma, debera ser
directamente proporcional a las cantidades representadas
(Baillargeon, 2007).

Manipulacion de informacion en mapas

La manipulacién estratégica de datos no se limita a grafi-
cos e ilustraciones estadisticas sino que puede ocurrir en los
diversos dispositivos de diseno de informacién. El caso de
los mapas es representativo. Tal vez el caso mds notorio sea
el de las distintas proyecciones posibles del mapa del mundo
y la naturalizacién de la “proyeccién Mercator”.

Se trata de una proyeccion cilindrica que no conserva las
relaciones entre areas, ya que sobredimensiona las superfi-
cies cercanas a los polos norte y sur, y alarga los correspon-
dientes paralelos dando a sus zonas de influencia mayor pre-
cisiéon. Originalmente fue ideado por Mercator en el siglo
XVI para facilitar la navegacion, y se convirtié en un icono
de la colonizaciéon europea. Hoy imperante en el sistema
educativo, es el mapa mas difundido.

El extendido uso hasta el presente de este dispositivo en
las tierras por entonces colonizadas, muestra hasta dénde
ha llegado la idea de la autocomprension de la superioridad
de la civilizacién moderna y su posicion ideolégicamente
eurocéntrica, que obliga a las periferias a desarrollarse con
sus instrumentos aplicados en un proceso educativo (Dus-
sel, 1992).

En la década de 1970 el historiador Arno Peters anali-
za esta proyeccion y muestra las distorsiones concretas que
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genera el uso actual del mapa de Mercator, tales como el
desplazamiento del Ecuador yla desproporcién entre paises,
todas operaciones que tienen en comun representar un ima-
ginario de mundo de tipo eurocentrista y con prevalencia
del norte sobre el sur (Fig. 93).

En efecto, el Ecuador no aparece en el centro del mapa:
dos tercios del mismo sirven para presentar la parte norte
del mundo, mientras que a la parte sur s6lo le queda un
tercio del plano del mapa. Respecto de las desproporciones
territoriales, se observa como Europa aparece mayor que
Sudameérica, pese a que esta casi la duplica en superficie (al-
rededor de 10 contra casi 18 millones de km?).

A partir de estas observaciones, Peters publica un nuevo
mapa alternativo donde la premisa es representar proporcio-
nalmente las dreas de las distintas zonas del planeta. Si bien
las formas y distancias pueden no ser del todo representati-
vas, se mantiene la superficie real de los paises (Fig. 94).

Toda proyeccion, esta como cualquier otra, implica nece-
sariamente en mayor o menor medida una deformacién de
lo real, dado que se pretende representar en dos dimensio-
nes algo que tiene tres. Se pone asi en evidencia la falsedad
de toda pretension de universalidad de una proyeccién so-
bre otra: todas expresan, antes que un objeto, una determi-
nada vision. Poner en evidencia esto ha sido el logro de esta
proyeccion alternativa.

La manipulacién no es exclusiva de los mapas geogra-
ficos, pues puede darse en todo tipo de representacion de
espacios. Son significativos aquellos que alcanzan el estatus
de simbolos de algin tema, fenémeno, institucion, etcétera.
Es el caso, por ejemplo, del mapa de la Feria del Libro de
Buenos Aires.

Por su periodicidad anual, su interés publico, especifici-
dad tematica y cardcter simbdlico, la Feria funciona como
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Fig. 93. El mapa eurocentrista: ubicacion del Ecuador y desproporcion (por iguala-
cion ilusoria) entre los territorios de Europa y Sudamérica (Peters, 2000).

Fig. 94. La superacion del eurocentrismo en la vision geografica (Peters, 2000).
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una institucion, entendiendo por esta una sintesis entre la
definicion juridica tradicional y las creencias y modalidades
instituidas por la comunidad que la practica (Bastide, 2006).
La institucion es un producto de la integracion de las socie-
dades contemporaneas a través del poder administrativo de
las organizaciones, y de la institucionalizacion de valores y
normas en acontecimientos publicos. En esto el mecanismo
del mercado regula la actividad de instituciones como la del
libro, donde se disena una experiencia de consumo jerar-
quizado por los oferentes, pero, por tratarse de un aconteci-
miento de fuerte cardcter simbolico y cultural, bajo una re-
torica de tipo culturalista esta realidad suele subsumirse o
difuminarse.

Para ello en su relacién con sus seguidores esta institu-
cién en particular, estratégicamente, expresa desde su co-
municacién publica una organizacién interna horizontal.
Esta distribucién del espacio institucional aparece en pla-
nos, folletos, afiches o senales, donde se ve parcelada en
tres grandes zonas representadas por colores (azul, verde y
amarillo). Estas zonas son las que estructuran los recorridos
internos, en bloques indistintos donde conviven oferentes
de todo tipo (grandes y pequenos, editoriales y de otras va-
riedades).

Ahora bien, ciertamente la distribucién de los partici-
pantes (componentes internos), de acuerdo a su poder de
compra de espacios y toma de decisiones dentro de la insti-
tucion, determina una organizacién real distinta, de signo
verticalista, donde la organizacién por pabellones oculta
una burocratizacién comercial que reserva la parte central
para las grandes editoriales, distribuidoras y empresas del
campo editorial, y luego deja a las medianas una zona me-
diay las periferias para las mas chicas.

En la relectura de los supuestos institucionales se advier-
te que la comunicacién oficial torna “neutral” (fuera de
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Fig. 95. El espacio de la Feria del Libro de Buenos Aires (2010) segtin dos enfoques. Arriba: por pabellones, como se
muestra en el mapa oficial. Abajo: por editoriales, como realmente se disponen por ventalos espacios (Gémez, 2010).
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pabellon) el espacio de los patrocinantes mas influyentes
—Grupo Clarin y La Nacioén, en el hall central—, que en la
distribucién real son el centro organizativo. A su vez, se ob-
serva el espacio destinado a la representacion oficial estatal
—especialmente fuerte ese ano por ser el del Bicentena-
rio—, la cual, a pesar de su importancia siendo la del libro
una institucion de interés publico, queda subsumida en uno
de los pabellones laterales, puesta al mismo nivel que cual-
quier oferente particular. Luego, los numerosos participan-
tes, que han accedido a su espacio por pautas comerciales
que determinan una disposicion verticalista —donde lo
“menos importante” queda “al fondo”—, se entremezclan
en grupos en apariencia aleatorios.

Para plasmar esto en el mapa se ha utilizado una variable
grafica cualitativa (el color), que se caracteriza precisamen-
te por no representar escalas ni jerarquias. Un mapa mas
claramente informativo donde se pueda visualizar el motivo
de la real distribucién del espacio, utilizaria una variable
grafica cuantitativa (como el valor o luminosidad).

Con esta operacion estratégica se puede entrever un cier-
to proposito de hacer invisible o secundaria la informacién
respecto de la determinacién de los intereses privados en el
espacio de una institucion de interés publico. La reconstruc-
cion del contenido de sus presuposiciones revela la red de
concepciones e idealizaciones que se proponen a los ciuda-
danos en sus practicas culturales.

Conclusiones para el analisis

El analisis formal de dispositivos de infodiseno puede
llevarse adelante desde una perspectiva analitica, viable
cuando los elementos se presentan como variables visuales
discretas. Alli se disciernen los elementos compositivos y

309



sus combinatorias. Pero esta observaciéon formal adquiere
todo su sentido cuando se analiza como objeto de diseno e
informacién situado en un mundo especifico, con determi-
nadas coordenadas espaciales y temporales, y sujeto a deter-
minados intereses e ideologias. Alli estara senalando una
afirmacion, un hecho, una relacion, en disputa con muchas
otras, y en acuerdo con otras tantas. La validez en si misma
no existe sino en el modo de aceptacion intersubjetiva de la
validez en cada caso (Habermas, 2004).

En este paradigma del entendimiento lo fundamental es la
actitud realizativa de los participantes en la interacciéon co-
municativa. Quienes participan en el dialogo social coordi-
nan sus planes de accién entendiéndose entre si sobre algo
en el mundo, y al mismo tiempo sobre las intenciones del
emisor, el disenador, el editor, o el autor, segun el caso. El
entendimiento se basa en exigencias de fundamentacién y
de critica. El discurso honesto, realmente informativo y ar-
gumentativo es el que satisface estas exigencias.

La propuesta es que los participantes de la interacciéon
encuentren valiosa y util la informacién, sean capaces de
razonar sus actos, y se orienten por pretensiones de vali-
dez destinadas a ser intersubjetivamente reconocidas, y
no impuestas. Esta idea de razoén intenta combinar y arti-
cular orientaciones de accion, tipos de saber y formas de
argumentacion, en pos del logro de consensos en el marco
democritico de la cooperacion social. En esto se pone en
juego el rol social de los mediadores y productores de in-
formacion, y la capacidad critica y reflexiva de los lectores
y usuarios.
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Epilogo

Esteban Javier Rico y Martin Gonzalo Gomez






Disenar para la accion

Una disposicion pedagégica. Una praxis centrada en las
necesidades colectivas. Una recuperacion de la relacién en-
tre pasado, presente y futuro frente a la reivindicacion de lo
efimero. Mil formas de empezar a plantear nuestra actitud
frente al diseno.

Cuando observamos el sentido del pensamiento indivi-
dualista y acritico desde donde se han sostenido posturas pri-
vatistas para una educacién basada en el “control de calidad”,
parece que alli la ensenanza solo puede ser una distribuciéon
unidireccional de saberes prefijados. En esto entendemos el
alcance, no siempre facil de ver, de las problematicas plantea-
das en este libro respecto del diseno, la edicién y la comuni-
cacion de la informacién.

La cuestién no es menor: este individualismo “apolitico”
se refuerza con la vision tecnicista y economicista que aun
presiona sobre la participacion estudiantil y el pensamiento
académico, con valores y conceptos que rondan sobre la dia-
triba de la demanda, el mercado, la eficiencia restrictiva y la
oferta de soluciones rapidas y estandar para todos los males.

Es importante entonces senalar, como en toda produc-
cion intelectual, la necesidad de recuperar el rumbo y las
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posibilidades de participaciéon y pensamiento de una actitud
profesional orientada al proyecto colectivo y con prospectiva
de futuro. En nuestra materia, parados desde la universidad
publica, vemos necesario tomar lo proyectual como accién y
voluntad de transformacion de la realidad. Es desde esa con-
cepcion que pensamos nuestro lugar, el del estudiante y el del
profesional, como operadores culturales colaborativos y con
igualdad de oportunidades.

El diseno tiene que ver con el inicio de algo, con la accién
de algo nuevo o reconsiderado a través de una praxis. Cada
intervencion vuelve a sentar las bases para la accion huma-
na, y en esta expresion subjetiva del valor del pensamiento se
orienta la practica de la vida cotidiana. Nos interesa en este
punto nuestro enfoque del disenar para la accién, en donde
nuestras comunicaciones y objetos intervienen transforman-
do con argumentos la realidad en una estructura social deter-
minada siempre histéricamente. Aqui, pensar y actuar no son
verbos disociados sino acciones integradas en la metodologia
de una idea, una propuesta, un proyecto.

Por todo esto pensamos que resulta necesario democrati-
zar asimismo el acceso a la informacién y transformarla en
una experiencia de conocimiento. Se trata de actuar y ense-
nar queriendo. Es esto un modo de conocer, de saber, de ob-
tener experiencias, de llegar a través de la realidad concreta a
nuestras disciplinas intelectuales y artisticas. Asi procuramos
construir un proyecto desde la universidad publica, con la vo-
luntad y la humildad de saber que las convicciones comparti-
das a la luz de los acontecimientos nos llaman a actuar, nos
reclaman y convocan.

Esto es un compromiso con un proyecto colectivo de pre-
sente y futuro, ensenando y aprendiendo desde un modelo
propio, trazando nuevos caminos e integrando capacidades
colectivas. Solo incorporando la experiencia comprometida
hacia las necesidades sociales tendremos un punto de partida
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disciplinar para revisar las variadas posiciones estéticas y con-
ceptuales que nos abordan, y buscar la innovacién alli donde
se necesite crear lo nuevo para una realidad transformadora.

Para todo esto resulta necesaria una revisiéon interdiscipli-
naria del diseno desde la 6ptica de un nuevo humanismo, con
profesionales capaces de observar su lugar como miembros
de una comunidad para la cual deben trabajar con un sentido
de igualdad y honestidad antes que de dominacién. Un traba-
jo cultural como el de la edicién, orientado a la transmisiéon
critica de conocimientos antes que a la ideologia del mero
consumo.

Nunca nada de esto ha sido una tarea facil, pero es im-
portante ir haciendo: disenar para la accién. En nuestro rol
como docentes e investigadores asumimos un compromiso
desde nuestro lugar ideolégico como tales, desde el respeto
y el pluralismo. Y asumimos la responsabilidad de construir
identidad, y con ello sostener ideas, argumentos y proyectos
situados en una construccién colectiva, procurando recupe-
rar, hoy y siempre, la memoria de nuestra comunidad en un
espacio comun de pluralidad de voces y alternativas.

Fig. 96. Acd se juzga a genocidas (2012), obra que
inaugura la coleccion Memoria, Verdad y Justicia
de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA, con la
participacion de estudiantes, docentes, editores y
disefiadores, organismos de derechos humanos y la
universidad publica. Ejemplo de produccion editorial
colectiva, narra los juicios a genocidas en nuestro pais
por medio de dibujos, fotos y crnicas.
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