mayoria de los casos los signos visuales no estan codificados dentro de un sistema
auto organizado como en el caso de la lengua.

Cuando hablamos, seleccionamos las palabras o formas linguisticas
codificadas y buscamos equivalencias cognitivas segun nuestras necesidades
comunicativas. Esto lo organizamos de manera secuencial en una linea o cadena de
sentido. En ese momento realizamos un proceso de seleccion y un proceso de
organizacion, los cuales nos permiten comunicarnos e interactuar ya sea de manera
literal o figurada.

En el caso de la creacion de mensajes gréaficos, también existen la seleccion y
la organizacién, que le da sentido al mensaje, sin embargo, estos procesos se
realizan de manera diferente. Para el primer caso, como ya se ha mencionado, se
seleccionan los objetos, personas y escenas, los cuales comunicaran figurativamente
los conceptos necesarios al objetivo de comunicacion, mientras que en el proceso de
organizacion la configuracion y disposicion visual depende del sentido comun del
creador.

En este punto, el disefiador de comunicacién visual también debe decidir si va
a realizar una seleccion figurativa o hacer una seleccion figurada del mensaje. En
términos reduccionistas, la infografia se desarrollara de manera literal o metaforica.

La seleccién de la imagen va a depender directamente con lo que se quiera
poner en comun obligando a seleccionar formas, tamafios, colores y texturas
resumida en un nivel de sintesis, lo que enfrenta conceptualmente lo pictérico con lo
esquematico, lo analitico con los sintético dentro de un espectro o niveles de

iconizacion. Pero ¢ qué son y cdmo se segmentan dichos niveles?

La iconicidad es la caracteristica que posee una imagen de parecerse lo mas posible
a la realidad, a una realidad posible o probable, a una realidad intuitiva aceptada o
aceptable por todos. Asi, en primer lugar, la escala de iconicidad decreciente clasifica
las imagenes en grados de figuratividad decreciente o, si se prefiere a la inversa, en
grados de abstraccion creciente. Esta escala sitla las categorias de imagenes que
normalmente conocemos en un eje de doce intervalos. Al principio se encuentra la
figuratividad o iconicidad total: el objeto presentdndose a si mismo. (Costa, 1998,
p.104)
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Entenderemos la sintesis grafica (o reversion iconografica) aquel proceso que
descompone la figura en unidades visuales de manera independiente y que sufren
conscientemente un proceso eliptico que permite volver a representar o observado,
de un modo grafico y con una intencion que apela al sentido de simplicidad.

Este proceso se desarrolla a través de la configuracion de las variables
visuales y de relacion (Wong,1979) pudiendo aplicarse tanto a signos icono-imagen,
icono-diagramas e iconos-metéaforas. Sin embargo, la discusion tedrica de esta
investigacion para este tema en particular considera sélo el proceso observado
dentro de los signos icono-imagen basado en la pertinencia conceptual y operativa
de la clasificacion signica del corpus seleccionado.

Villafafie (2006) plantea un esquema que relaciona el nivel de iconicidad con
lo que denomina “funcién pragmatica”, reconociendo en las representaciones
graficas cinco funciones; el reconocimiento, la descripcion, la funcidén artistica, la

funcion informativa y la busqueda.

Tabla 2

Niveles de iconicidad y funciones comunicacionales.

Grado Nivel de realidad Funcién pragmatica
11 | Imagen natural Reconocimiento
10 | Modelo tridimensional a escala Descripcion

imagen de registro estereoscopico
Fotografia en color

fotografia en blanco y negro

Pintura realista Artistica

Representacion figurativa no realista.

Pictogramas. Informacion
Esquemas motivados.

Esquemas arbitrarios.

1 | Representacion no figurativa. Busgueda.
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Nota: Extraido del libro “Introduccion a la teoria de la imagen’, J. Villafafie, 2006, p.42.

Esta escala separa por funcion los niveles de realidad asociado a la cantidad
de informacion que posee lo representado. Sin embargo, esta clasificacion no nos
permite evaluar los niveles de iconicidad por dos motivos principales; el primero es la
escala incluye figuras abstractas e iconos tridimensionales, elementos que estan

fuera de las ambiciones tedricas relacionadas con la semiética planaria.

En el ambito de la reorganizacion conceptual a la que procede, hoy en dia, la
semidtica general comienza a distinguirse, dentro de las semidticas visuales, una
semiética planaria que se caracteriza por su empleo de un significante bidimensional
(a diferencia de la semiética del espacio, por ejemplo, que maneja un significante
tridimensional). Tratando de establecer distancias, al menos por un tiempo, respecto
de las semiologias basadas esencialmente en la analogia y la iconicidad de la
imagen (de las que acaban dando so6lo una simple transcripcion linglistica), la
semidtica planaria, que trata tanto de la fotografia, como del afiche. del cuadro, de los
dibujos animados, del plano del arquitecto, de la escritura caligrafica, etc.... intenta
ubicar categorias visuales especificas en el nivel del plano de la expresion, antes de
considerar su relacién con la forma del contenido. (Greimas & Courtés, 1990, p.215)

El segundo motivo por el cual esta clasificacién resulta poco operativa para la
evaluacion semantica de pictogramas con diferentes niveles de sintesis es que
justamente la propuesta expuesta es poco especifica y difusa en cuanto a su
clasificacion de niveles. Un ejemplo de esto se observa en las funciones de
“reconocimiento” y “descripcion”. Para reconocer algo necesito informaciéon visual
pero no necesariamente de alto nivel iconografico. Lo mismo ocurre con la funcién
descriptiva. Esta se puede cumplir mediante diferentes niveles de sintesis los cuales
no quedan del todo definidos. Lo mismo se observa en la funcidon “artistica”. La
necesidad de mostrar detalles por medio de una representacion hiperrealista o de

alta iconicidad no obedece necesariamente a la funcién expresiva de quien genera
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esa imagen, sino que puede obedecer a necesidades comunicativas dentro de un

plano informativo, al menos en el contexto del disefio.

Si bien las cualidades visuales de primeridad signica, que van desde lo
analitico a lo abstracto, suponen categorias infinitas en cuanto a su representacion
visual (en grado y estilo) es necesario utilizar una escala de iconicidad definida por
cualidades estructurales en su graficacion. Por este motivo es que se utilizara la
escala presentada en la investigacion “Guia procedimental para el Disefio de

infografias de Riesgo Asociado a Terremotos y Tsunamis”

Entendiendo que lo icdénico analitico incluye Modelos tridimensionales a
Escala y hologramas (Villafafie, 2006), partiremos desde la “fotografia color” como
forma de representacion de alta iconicidad prescindiendo del fondo de la imagen
seleccionada.

Referido a los niveles de iconicidad, éstos se relacionan directamente con la
funcion pragmatica (Villafafie, 2006). Representar la “realidad” (o una version de ella)
obliga a utilizar un grado de detalle elevado con un alto grado de iconicidad. Sin
embargo, como ya se ha sefialado, se utilizara una escala de semejanza particular a

la iconizacion grafica,

Este proceso de sustitucion se puede hacer mediante diferentes grados de
semejanza, es decir, una representacion visual puede parecerse mucho al original al
que representa, puede parecerse un poco, 0 puede no parecerse en nada (Acaso,
2009, p.35).

La sintesis como cualidad informacional de lo representado se aprecia tanto
en iconos-imagen que grafican algo concreto con un grado mayor de iconicidad y en
simbolos de caracter iconicos que comunican un concepto por convencion, pero con

un grado de abstraccidon mayor. Al respecto, Villafafie (2006) sefala lo siguiente:

La relacién entre el simbolo icénico y la realidad se caracteriza por poseer aquél un
grado de abstraccion menor (o un nivel de iconicidad mas alto) que su referente
simbalico. El concepto de paz hemos visto que es abstracto o, al menos, no se puede
identificar con una configuracién visual particular; el simbolo visual que lo vehicula -la
paloma picassiana- o cualquier otra convencion colectiva, posee una menor
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abstraccién que tal concepto, ya que por tratarse de una imagen hay que relacionarla
con su referente en la realidad: una paloma genérica. (Villafane, 2006, p.38)

Tabla 3
Nivel de realidad segun Villafafie.

Iconicidad Abstraccion
Representacion ) (+) Realidad
Simbolo +) )

Nota. Extraido de Introduccién a la teoria de la imagen (p.38), por J. Villafafie, 2006.

La representacion gréfica contempla en términos iniciales el grado de
iconizacion, vale decir, la correlacién entre los elementos visuales y lo representado.
De acuerdo con Acaso (2006) la forma del contenido de un producto visual se refiere
a la forma de los objetos representados dentro de los limites del producto visual. Por
tanto, la relacion que expone Villafafie (2006) en cuanto a los niveles de realidad,
iconicidad y abstraccion, no son pertinentes debido a la arbitrariedad que guarda
todo simbolo.

Los simbolos con caracteristicas iconicas o iconos-simbolo poseen un nivel de
iconizacibn media o baja no por aspectos semanticos del reconocimiento del
referente, sino que por efectos practicos de representacion gestalticos (buena forma).

Las cualidades arquetipicas de los iconos-simbolo bastan para su
comprension y por su condicion arbitraria, maneja estilos y grados de iconicidad

medio-bajo®®. Por otro lado, los iconos simbdlicos utilizan representaciones

* Para comprender a qué nos referimos con los niveles de iconicidad o niveles de abstraccion
sefalados en esta tesis, se sugiere revisar el punto denominado, “Disefio de escala de sintesis”
expuesto en el capitulo dos. En este apartado se encuentran los tres niveles de iconicidad y sus
subniveles con los cuales se desarrolla esta investigacion.

105



genéricas, alejadas del referente original. Su origen y relacion icénica muchas veces
es anecdético y desconocido® por la mayoria de quienes los utilizan. Lo relevante de
los simbolos en términos comunicacionales es conocer su correcto uso y funcién, no

conocer su origen.

Los signos no son cosas, sino relaciones o funciones, cada signo es en alguna
medida icénico, indicial y simbdlico. Solo en un momento determinado y por relacién
a la practica semidtica de que se trate, se podré establecer el predominio de una de
esas funciones. (Gonzalez & Quindds, 2015 p.29)

Por lo expuesto anteriormente en este estudio no se consideraran las
convenciones simbdlicas de caracter icdnico debido a que la inteligibilidad para ese
tipo de representaciones gréaficas funciona por pacto, no por asociacién cognitiva
motivada como en el caso del signo icénico. Por tanto, los niveles de iconicidad en
términos de inteligibilidad para este tipo de signos resultarian improcedente,
alejandose del objetivo central de esta investigacion.

Si entendemos un icono como la representacion figurativa de un referente,
entenderemos que esta relacion puede darse tanto en planos tri como
bidimensionales. Asi lo entiende Villafafie (2006), quien expone una escala de
iconicidad y abstraccibn mediante criterios visuales que permitan ordenar y

operativizar analisis posteriores.

Tabla 4

Escala de iconicidad para la imagen fija aislada.

Grado Nivel de realidad Criterio Ejemplo
11 La imagen natural Restablece todas las propiedades del Cualquier percepcion de la realidad,
objeto. Existe identidad. sin mas mediacion que las variables

% El simbolo de la Paz se genero en el primer Congreso Mundial por la Paz, celebrado en
Paris el 20 de abril de 1949. El encargado de realizar el afiche fue Pablo Picasso quien utilizé una
paloma realista en honor a Francoise Zhilo, amiga del artista, quien en visperas del congreso tuvo una
hija a quien llamo6 Paloma.
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10

1

Modelo Tridimensional a Escala

imagenes de Registro

estereoscopicas

Fotografia en Color

Fotografia en blanco y negro.

Pintura Realista

Representacion figurativa no

realista

Pictograma

Esquemas Motivados

Esquemas arbitrarios

Representaciones no figurativas.

fisicas del estimulo.

Restablece todas las propiedades del La Venus de Milo
objeto. Existe identificacion, pero no
identidad.

Restablece la forma y posicién de los Un holograma

objetos emisores de radiacion

Cuando el grado de definicion de la  Fotografia en la que un circulo de un

imagen esté equiparado al poder metro de diametro situado a mil
resolutivo del ojo medio. metros, sea visto como un punto.
Igual que la anterior Igual que la anterior

Restablece razonablemente las Las meninas de Velazquez.

relaciones espaciales con un plano

bidimensional.

Aln se produce la identificacion, pero Guernica de Picasso
las relaciones espaciales estan

alteradas

Todas las caracteristicas sensibles, Siluetas

excepto la forma esta abstraidas.

Todas las caracteristicas sensibles  Organigramas
abstraidas. Tan solo restablecen las

relaciones orgéanicas.

No representan caracteristicas La sefial de circulacién que indica
sensibles. Las relaciones de ceda el paso.
dependencia entre sus elementos no

siguen ningun criterio l6gico.

Tienen abstraidas todas las una obra de Mir6.

propiedades sensibles y de relacion.
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Nota. Extraido de Introduccion a la teoria de la imagen (p.41), por J. Villafafie, 2006.

Como ya se ha indicado, esta escala de iconicidad deberia establecerse entre
la representacion literal de la realidad y la identificacion esencial previa a la
abstraccion de una imagen (niveles del 4-8). Segun Gonzalez & Quindos (2015), la
forma de cada pictograma debe estar depurada y reducida a lo esencial, con el fin de
evitar el exceso de informacion visual irrelevante. Si la intencibn comunicativa no
involucra comunicar las cualidades particulares del objeto o referente, su
representacion visual se transformara en un icono genérico funcional.

Segun Frutiger (2007), la representacion grafica promueve una accion
mediante tres estilos definidos; las naturalistas, las pictoricas esquematicas y las
abstractas. Las primeras dos son iconos-imagen y poseen una relacion directa con lo
graficado diferenciandose por el nivel de sintesis y la seleccion de la informacion,
superando segun el autor cualquier barrera idiomatica y cultural. Su cualidad literal
(lo que se ve y a lo que se asocia) supone un uso directo, sin necesidad de
aprendizaje. En el caso de las abstractas, al igual que en el idioma, se necesita

aprender su significado ya que son imagenes de caracter simbalico.
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Figura 20

Niveles de iconicidad.

Nota. Propuesta sobre escala de iconicidad extraida de “Guia Procedimental para el Disefio de

Mensajes de Prevencidn de Riesgos”. Investigacion Fundamental Dicrea

Por este motivo es que se utilizé la escala de iconicidad presentada en la
“Guia Procedimental para el Disefio de Mensajes de Prevencion de Riesgos”, la cual
consta de tres niveles (alto, medio y bajo) los que a la vez se desprenden en 3

subniveles de representacion disefiado exclusivamente para categorizar nivel de
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iconizacién planares, vale decir, dentro del continuo de representaciones naturalistas

y pictorico (Frutiger, 2007) dejando fuera la abstraccion.

2.4.2. Larepresentacion infografica

La presentacion como un proceso en el que los creadores de signos, ya sean nifios o
adultos, intentan hacer una representacion de algun objeto o entidad, ya sea fisica o
semidtica, y en el que su interés por el objeto, en el momento de hacer la
representacion, es complejo, y surge de la historia cultural, social y psicolégica del
creador de signos, y se centra en el contexto especifico en el que el creador de
signos produce el signo. Ese "interés" es la fuente de la seleccion de lo que se
considera el aspecto crucial del objeto, y este aspecto crucial se considera
adecuadamente representativo del objeto en un contexto determinado. En otras
palabras, nunca se representa el "objeto completo”, sino sélo sus aspectos
esenciales. (Kress & van Leeuwen 2006, p.7)

Esta tesis esta motivada en comprender como el proceso de representacion
sintética o eliptica®® facilita o limita el grado de comprensién de esa cosa
representada de manera iconica. Al respecto, en textos relacionados con la imagen y
el lenguaje visual, es comun observar que el término icono es usado de varias
formas, refiriéndose todas ellas a las distintas relaciones en cuanto a su
materializacion o a sus relaciones con el objeto aludido.

Segun Acaso (2000), algunos términos como “informacion grafica”, “producto
visual”, “desarrollo plastico", “texto iconico”, “artefacto visual” y “representacion
visual” comparten tres elementos que describen en cierta forma su estructura

funcional:

a) Existe una representacion de la realidad
b) Existe una fuente, emisor o individuo que realiza esa representacién en un

determinado contexto o situacion.

En relacion con la omision de informacion que sufre un objeto o cosa en el proceso de sintesis grafica.
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c) Existe un receptor o persona que interpreta lo representado en un

determinado contexto.

Como lo sefiala esta estructura funcional, la infografia instructiva representa y
comunica visualmente informaciéon Util asociada a alguna necesidad advertida por
una fuente que tiene como objetivo comunicar de manera clara y precisa a un
receptor sobre algin tema en particular mediante un mensaje visual.

Graficar una infografia instructiva presenta diversos desafios en su
materialidad debido inicialmente a su limitante planaria, el encuadre que se utiliza al
momento de limitar lo observado, la seleccién de cualisignos que componen el
sinsigno y su configuracién en cuanto a la cantidad de informacion que se hace
necesaria para generar un significado idéntico a lo iconizado. Costa (1998) plantea
qgue la funcién de la imagen guarda directa relacion con el estilo de representacion
mediante el grado de abstraccion; pero, en el caso del disefio de informacion, un
icono, que por definiciébn posee una tricotomia materializada en icono-imagen, icono-
diagrama e icono-metafora, funciona semidticamente y por tanto puede entregar
informacion instructiva, incluida una metafora visual ¢,con qué grado de efectividad?
Precisamente eso es lo que se quiere indagar en este estudio.

Otro aspecto relevante y que forma parte sobre el problema de la
representacion iconica es que, al ser realizado de manera anéloga por una persona,

los iconos estan suscritos a un estilo grafico por quien lo representa;

El sujeto forma parte del estilo, y ello en mas de una manera, y por estas y otras
razones no cabria suscribir la opinibn cominmente mantenida y segin la cual el
estilo es el fruto de una elecciéon consciente del artista entre varias alternativas e,
igualmente, también habriamos de reconocer que no todas las diferencias que
existen entre diversas formas de escribir, de pintar, de componer o de ejecutar son
diferencias de estilo. (Goodman, 1990, p.46)

Las relaciones formales de los signos entre si se vinculan con la forma como

se estructura el lenguaje, como lo ordenamos, como lo combinamos para crear un
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sentido comunicacional. Esto también esta presente en lo visual y especificamente
en lo gréfico, pero de otra manera.

La composicién de una infografia, la ubicacion de los elementos que lo
componen, la relacién de tamafios etc. Lo interesante de destacar es que las formas
estructurales de los codigos linguisticos y visuales son diferentes debido a la forma
de decodificacion la cual es disimil. Como ya se ha indicado, los mensajes
lingUisticos se estructuran linealmente reconociéndose facilmente cada parte. En
cambio, en el lenguaje visual los mensajes visuales poseen una estructura
multimodular y multidireccional, dependiendo de la importancia perceptual de los
elementos que configuran dicho mensaje.

La denominada “sintaxis visual” se conforma por variables de composicion que
estructuran la imagen, asi como también de relaciones que suscitan entre los
mismos elementos que configuran el total del cuadro plastico. Estas variables
perceptivas y conceptuales caen dentro de una clasificacion signica, las cuales
operan de forma independiente.

Por otro lado, comprender el proceso de representacién implica conocer el
contexto histérico, social, cultural y muchas veces econémico para entender su
funcionamiento y entender su ldgica operativa. Ya sea como sistema primitivo de
arte, como sistema de protoescritura, como registro cartografico, como un lenguaje
plastico, como un sistema ideoldgico de manipulacién o como lenguaje funcional
informativo, la imagen se presenta como una transcripcion visual de un mensaje
motivado.

La representacion icono-imagen en relacion con la inteligibilidad en un
material preventivo, busca traspasar eficazmente la informacion para transformarla
en un conocimiento Gtil al momento de salvaguardar la integridad fisica de un usuario
particular.

Al respecto, Bertin (1967) ya advertia que habia que ser riguroso con los
componentes de la informacion (niUmero, extension y niveles) y que el ejercicio de
estructurar adecuadamente el contenido textual predecia el disefio del mensaje

grafico. Segun lo anterior, dentro del contexto de la Comunicacion de Riesgo, es
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adecuado que la informacién sea evaluada técnicamente y consensuada por quienes
administran y son responsables de emitirlas, vale decir las fuentes de informacion

responsables.

Por "fuentes de informacion" entiendo sélo que ellas -lo mismo que los genes-
suministran un patrén o modelo en virtud del cual se puede dar una forma definida a
procesos exteriores. Asi como el orden de las bases en una cadena de DNA forma un
programa codificado, una serie de instrucciones o una férmula para la sintesis de
proteinas estructuralmente complejas que rigen el funcionamiento organico, los
esquemas culturales suministran programas para instituir los procesos sociales y
psicologicos que modelan la conducta publica. (Geertz, s.f, p.91)

La calidad, relevancia e integridad de la informacion, previas a su graficacion
se presentan como necesarias para lograr la comprension esperada y son la génesis
de un mensaje inteligible, a diferencia de lo planteado por Tufte (1990) el cual
plantea que el desorden y la confusion son fallas exclusivamente del disefio.

Al igual que Bertin (1967) consideramos que la integridad de la informacion
puede darse en cualquier momento del proceso comunicacional y no sélo en el
tratamiento y codificacion del mensaje. Por tanto, la inteligibilidad o nivel de
comprensién del mensaje dependera del manejo de la informacion previa y no
necesariamente al disefio como lo plantea Tufte (1990).

Para intentar entender el lenguaje visual infografico y su forma de
representacion, como todo signo que funciona como tal, no basta con estudiar los
niveles sintacticos, semanticos ni pragmaticos (Morris, 1985) de manera aislada, sino
gue resulta pertinente considerar su contexto de uso.

Si bien las imagenes poseen una mecanica y una légica de significacion la
cual se puede estudiar de manera aislada, en términos pragmaticos las
representaciones siempre se ven influenciadas por el ambiente sociocultural en
donde se adscriben, influyendo directa o indirectamente en su comprension y uso. En
palabras de Gonzalez & Quindds (2015) es imprescindible que cada uno de los

motivos o referentes elegidos se adapte al contexto cultural y temporal del
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destinatario. La interpretacion del significado del pictograma debe ser comldn para
todos los usuarios.

Respecto de la comunicacion pictografica se ha convencionalizado una serie
de signos que son aprendidos, entendidos y usados en diferentes paises y culturas.
La orla de prohibicién, por ejemplo, es un simbolo que a nuestro juicio no se debe
volver a disefar, ya que como las palabras, al momento de ser aceptadas y usadas,
no se necesita volver a crear otra. Sin embargo, se debe aprender, como cualquier
palabra o signo. Pero como ya se ha sefalado, no todas las imagenes funcionan y
son convenciones. También se pueden utilizar pictogramas e ilustraciones que se

complementan con los legisismos en una propuesta iconica.

Figura 21

Uso simbdlico y pictografico del sintoma “tos”.

Fuente. Elaboracién propia perteneciente al Test de Inteligibilidad.

En la figura 21 podemos apreciar como un mensaje visual informativo puede estar
compuesto por mas de un tipo de icono y simbolos (en este caso una orla) de

manera integrada.

Los productos visuales informativos simbdlicos; su objetivo también es transmitir
determinada informacion, pero esta es de caracter abstracto, de manera que no se
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puede recurrir a la realidad para configurar dicha imagen, sencillamente porque en la
realidad no existen la paz o el odio como elementos fisicos tangibles. (Acaso, 2006,
p.114)

El primero consiste en un legisismo icono-esquema, materilizado por una orla
roja que encierra el mensaje y a la vez lo clasifica mediante el cualisigno cromético
como un mensaje de advertencia o peligro. Esto se aprecia en un pictograma-
ilustracion de tipo imagen-icono el cual busca comunicar el sintoma de tos. El sentido
performativo o accional de la imagen, esta relacionado directamente con el rhema
“tos”, El valor cultural esta dado en el signo “tos-mano empufada”, accién aprendida
culturalmente. Segun Zecchetto (2002) la cultura es una totalidad compleja que
incluye conocimientos, creencias, el arte, la moral, las leyes, las costumbres, y
cualesquiera otros habitos y capacidades adquiridas por el hombre como miembro de
una sociedad.

Si entendemos la cultura como un entramado semiético de significaciones, las
formas aprendidas e incorporadas a nuestro sistema influyen en la significacion de
los mensajes visuales complementado por nuestra experiencia visual. Por tanto, la
representacion y la significacibn de la comunicacion visual estan siempre
supeditadas a su contexto sociocultural.

Las imagenes se convierten en parte fundamental de esa trama de

significaciones, Asi lo advierte Geertz (2003):

Creyendo con Max Weber que el hombre es un animal inserto en tramas de
significacion que él mismo ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre y que el
analisis de la cultura ha de ser, por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de
leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de significaciones. (Geertz, s.f, p.91)

Siguiendo a Hall (2010) la comprension de nuestro entorno se basa en un
sistema de representacion o conjunto complejo de relaciones semanticas adscritas a
una agrupacion por diferenciacion o semejanza, la cual permite darle sentido a lo que
percibimos. Este aspecto subjetivo de interpretacion de la realidad y representacion

se conjuga con la amplitud estructural de los mapas conceptuales que ordenan
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nuestro campo perceptivo y que en definitiva permiten comunicarnos y compartir
nuestra realidad.

Como se planted en el capitulo anterior, la seleccion de objetos adecuados a
la cultura material y a la pertinencia socioeconémica del grupo objetivo, en términos
de inteligibilidad, es de vital relevancia debido que si no se conoce el objeto graficado
daré lo mismo el nivel de sintesis o grado de iconicidad de la representacion visual.

Desde el punto de vista de la representacion de informacion Bertin (1967),
entiende la grafica como sistema logico de representacion funcional. Para esto el
autor reconoce en las imagenes representadas graficamente variables visuales que
permiten configurar los grafismos funcionales. Esto es clave desde la perspectiva de
la representacion ya que enfrenta al diseflador a tomar decisiones conceptuales y
practicas al momento de crear una imagen y lo enfrenta a tomar decisiones de
disefio que repercuten directamente en el significado. Frente a este amplio campo de
eleccion, el disefiador debe hacer una eleccion razonada con la minima subjetividad
posible.

Mijksenaar (2001) se basa en Bertin (1967), y reduce las variables a tres
clasificaciones en relacion con la funcién. Para el autor, lo relevante de una infografia
es primero distinguir la informacion y agruparlas segun su tipo. Esto se realiza
mediante elementos sintécticos (color, ilustraciones, ancho de columnas y tipografia)
que cumplen la funcién de segmentar el contenido. Luego de este proceso, que se
relaciona directamente con la integridad y compresibilidad del mensaje, lo pertinente
es realizar una saliencia visual o cualidad visual de la forma o configuracion visual
que destaca uno o mas de sus rasgos o elementos por sobre los demas para llamar
la atencion. Este proceso de jerarquia se hace, segun el autor, clasificando la
informacion segun su importancia. Para esto se considera dentro de la configuracion
visual del mensaje la posicidn secuencia (cronolégica) que va a tener el mensaje, la

posicion de la pagina, el tamafio y grosor de las tipografias y la configuracion de su
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interlineado®. Siguiendo a Mijksenaar (2001) existen elementos visuales de ayuda
denominados soporte cuya funcion es organizar y acentuar la informacion
representada. Esta cualidad de agrupacion, potencia la inteligibilidad debido a la
categorizacion que se hace per se de los signos por su apariencia cromatica y

morfologica.

Tabla b

Variables de disefio segun P. Mijksenaar.

Distincion Color
Clasifica segun categoria y tipo llustraciones
Ancho de columnas

Tipo de letra
Jerarquia Posicion secuencial (cronologia)
Clasifica segiin importancia Posicion en la pagina (maquetacion)

Tamafio y grueso de letra

Interlineado
Soporte Areas de color y sombra
Acentla y enfatiza Lineas

Simbolos, logotipos, ilustraciones

Atributos o estilos de texto (cursiva, etc.)

Nota. Extraido de Una introduccion al disefio de informacion (p.35), por P. Mijksenaar, 2001.

Basado en la teoria de la Gestalt®®, la percepcién de la informacién siempre

busca encontrar un orden légico, una estructura y un sentido frente a toda la

%2 para entender de mejor manera cémo funciona la jerarquia visual y la secuencialidad
cronoldgica de un mensaje, se explicara mas detalladamente en el punto “La composicién y la
ubicacion”.

% En el cuerpo C de esta investigacion, Anexo 5 se incluyen el texto completo extraido de
Costa (1998, pp.96-97) basado en la Gestalttheorie y en las leyes desarrolladas por Hochschule fur

Gestaltung de Ulm.
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informacion que recibimos, y admitimos en nuestro campo perceptivo bajo el
dualismo de “figura y forma”.

Segun Mijksenaar (2001) al representar la informacion realizamos ejercicios
de distincion, jerarquizamos la informacion y acentuamos lo relevante. Nuestro
cerebro en ocasiones completa las imagenes y sigue un patron perceptivo con el fin

de simplificar y hacer inteligible lo percibido.

Ante una imagen cualquiera, antes que ninguna otra consideracion se impone un
principio fundamental: la percepcion simultanea del binomio figura/fondo. Todo lo que
se ve es percibido como una figura que se destaca sobre un fondo. Ciertas leyes
permiten que unos elementos precisos del espacio gréafico sean percibidos como «la
forma». Son las leyes gestalticas, en primer lugar, de contraste, y después de cierre,
simplicidad, proximidad,  similaridad, centrado, continuidad,  contorno,
interdependencia, coordinacion. Cada una de estas leyes muestra que, para una
estructuracion mental general en los individuos, las formas graficas que mejor
responden a este conjunto de leyes estan presentes en las estructuras de la mente
humana. (Costa,1998 p.95)

La representacion grafica esta relacionada directamente con la percepcion de
la informacion y su funcidbn comunicativa. Conocer que existen patrones de
percepcion permite tener un marco de referencia y predecir en cierta forma la manera
como el usuario va a abordar el mensaje; qué vera primero, qué recorrido visual
tendra, como agrupara la informacion y como cerrara la imagen disefiada. Esto
ayuda a secuenciar el mensaje (Mijksenaar, 2001) cuando es un relato cronolégico o

cuando existen grupos de contenidos con importancia diferente.

Por otra parte, las representaciones iconograficas que se aprecian en el
disefio de la informacion se distinguen por su funcibn comunicacional y por su
cualidad estructural que va desde lo icénico a lo abstracto. En ese espectro se
distinguen las imagenes iconogréficas, imagenes estilizadas e imagenes abstractas,
en conjunto con otros sistemas convencionales como las palabras, numeros, letras y

simbolos particulares.
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Figura 22
Tabla de Liesbeth Zikkenheimer.

Imagenes Imagenes Imagenes Idioma Idioma Letras
-icono estilizadas abstractas logografico  alfabético
se refiere a temas concretos categorias conceptos palabras palabras sonidos
eiemplos e OtOgrafias chino inglés
dibujos

comics

- DICIOPrAMAS  —
— D35 E—

—-— 5ECC. {ransy.

m prificas e

——iagramas e

incidencia infinitos muchos 10.000 aprox. 26
: : restringida a T
in limi
comunicacion temas concretos s te
aprendizaje rapido largo corto
(se aseme)ja (muchos simbolos
mucho a la y combinaciones

reahdad) de éstos)

Nota. Tabla Desarrollado por Liesbeth Zikkenheimer donde se expone el recurso visual apropiado
segun la funciéon comunicativa. Extraido de Una introduccion al disefio de informacién (p.35), por G.
Gili, 1997, como se cité en P. Mijksenaar, 2001.

El grafico anterior da cuenta de una clasificacién iconica que implica un nivel
de abstraccion y que se relaciona con tres funciones comunicativas; temas concretos
(imagen-icono) categorias (imagen-esquemas) y con conceptos (imagen abstracta).
Esta clasificacibn es coherente a lo expuesto anteriormente ya que las tres
categorias suplen objetivos comunicacionales que pueden estar presentes en una
infografia.

Por otro parte, si entenderemos como imagenes estilizadas aquellas
representaciones iconograficas que han sufrido un proceso de sintesis grafica pero
gue siguen teniendo una relacion directa con el objeto representado, entendemos

gue una escala de iconicidad como se explicé anteriormente es un continuo que
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necesita ser clasificado para su referencia, pero ya no es su funcion (Villafafie, 2006)
sino que en su nivel sintactico.

Los esquemas son representaciones abstractas que buscan basicamente
establecer relaciones de elementos e ideas simples de manera lineal. Dentro del
disefio de la informacion, cumplen diversas funciones comunicativas como las
comparaciones, relaciones, procesos, composiciones, nomenclaturas, reacciones y
todo tipo de interacciones y relaciones conceptuales y como se ha sefalado, se
complementan con los mensajes mas literales y por consiguiente mas iconicos. Los
esquemas no poseen muchas relaciones ni variables complejas en su configuracion
visual, por lo que su grado de inteligibilidad es alto y preciso. Su principal funcién es
comunicar los elementos compositivos versus su relacion sintactica e interaccion,
pudiendo incluir algan tipo de orden jerarquico.

Al respecto Costa (1998), plantea doce axiomas sobre la naturaleza y
funcionalidad de la visualizacion esquemética, haciendo un distingo funcional y
conceptual respecto de las representaciones iconicas referenciales, las que

discutiremos conceptualmente;

1. La “visualizacibn esquematica” no tiene el caracter ni la funcion
representacional propios de la imagen figurativa, ni la funciéon narrativa o

descriptiva del texto escrito.

2. La primera condicion del disefio de informacién es su valor semantico y
monoseémico; no es el valor estético, aunque la visualizacion gréafica implica en
si misma unos valores estéticos relativos, a los que no renuncia: el placer del
0jo, la agradabilidad perceptiva y, por tanto, la eficacia comunicacional por

esta via afadida.
3. Tampoco son objeto del disefio de informacion, la persuasion publicitaria, la
seduccion de la propaganda ideoldgica, ni el decorativismo o la fascinacion

Optica.
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4. La visualizacion de informaciébn de baja iconicidad se centra en
“representaciones elaboradas” e iconicidad nula con las representaciones no

figurativas, como lo son los diagramas, gréaficos y esquemas.

5. El objeto del disefio de informacion es la transmisiébn de conocimientos
comprensibles y utiles, tanto para el individuo corriente en su vida cotidiana,

como para el técnico y profesional, y el cientifico.

6. La informacion visual tiene fines claramente pragmaticos y su grado de
eficacia depende de como el visualista elimina la complejidad de la
informacion transformandola en visible, inteligible y comprensible a los ojos de

su receptor, en el minimo de tiempo y con el menor nimero de elementos.

7. La informacion visual por esquemas se opone a la ambigliedad abstracta de
los fendbmenos complejos e inaccesibles a la percepcion directa, o a través de
otros modos de presentacion (e.g. linglistica), o de representacion por medio
de la imagen (en si misma polisémica) Disefio de Informacién e Interfaces de

Usuario y de otros “lenguajes” graficos.

8. La informacién visual consiste en presentar mensajes univocos,
monosémicos, que no admiten otras interpretaciones mas que las que deben
suscitar en el receptor humano por medicion del disefiador visualista,
verdadero organizador de la estructura y los elementos del mensaje

esquematico.
9. La informacion visual encarna el transito de la comunicacion unidireccional

y reactiva hacia la comunicacion bidireccional interactiva, en el sentido de la

autodidaxia, donde hay un juego entre los mecanismos de induccion-
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deduccién, por los que el individuo deja de ser receptor pasivo ante los

estimulos que le llegan, para ser intérprete, actor y protagonista.

10. El cometido de la informacion visual es reducir la complejidad, reducir la
ambigledad, reducir la incertidumbre. Pero estos modos de “reducir’ lo real
para hacerlo comprensible y utilizable, no pueden ser “reduccionistas” sobre el
objeto que representan, sino que deben conservar toda su riqueza real y tener

en cuenta al mismo tiempo las relaciones del referente con su contexto.

11. La informacion visual debe ser importante, animar al ojo para que descifre
paso a paso el mensaje, compare las diferentes partes de los datos graficos y

extraiga asi conocimientos practicos.

12. Los esquemas constituyen un nuevo “lenguaje”, que no es el de la imagen
representacional ni del texto literal. Es un lenguaje légico, estructurado,

codificado y abstracto.

De lo anterior discrepamos conceptualmente ya que la representaciéon icono-
esquema que es so6lo un recurso de representacion gréfica junto a la representacion
icénica y metaférica que también pueden llegar a cumplir la funcién de transmitir
conocimientos comprensibles y Utiles para publicos determinados.

Al respecto, siguiendo a Zikkenheimer (1986, citado por Mijksenaar, 2001) el
nivel iconico de la imagen se relaciona con tres funciones comunicativas. No solo se
categoriza mediante iconos-esquemas; dentro del disefio de informacién se puede
hacer necesario referirse a algo concreto o mas aun a algo abstracto. Por otra parte,
también discrepamos conceptualmente en el punto nimero tres el cual sefiala en
parte que la comunicacion esquematica no posee una independencia ideoldgica, ya
que el disefio es una actividad por definicion politica (Calvera, 2003). Toda

informacion y representacion es por definicion un discurso que ensefia o describe
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una realidad con un sesgo ideoldgico por muy util y objetivo que pretenda ser el
mensaje.

Si bien los esquemas como recurso infografico estan fuera de las ambiciones
de esta investigacion por poseer un nivel de abstraccion elevado (las figuras
abstractas estan fuera de la escala de sintesis gréafica), es relevante considerarlos ya
que este tipo de representaciones graficas generalmente se encuentran presentes en
la mayoria de los materiales preventivos complementando o sustituyendo a las
representaciones pictograficas.

Volviendo a la representacion icono-imagen, descubrimos en ella una
categoria iconica estilizada que sigue reglas sintacticas, manteniendo una morfologia
coherente. Nos referimos a los sistemas de signos o familias de representacién que
proponen arguetipicamente basada en una logica convencional y normada (ver
Figura 23).

Figura 23
Seleccién de Pictogramas AIGA.

O E
NERLE

Nota. Extraido de la Coleccién Symbol Signs, por por The professional association for design AIGA,

s.f, https://www.aiga.org/

Esta cualidad sistémica que tienen estos grupos de representaciones graficas

en la infografia es capaz de generar y transmitir informacion de manera rapida y
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directa por cuanto se encuentran hiper codificados por la frecuencia en uso. En este
sentido el signo no funciona como una representacién hipo iconica sino mas bien
como un simbolo con caracteristicas iconicas, siguiendo un orden en el modo de
integrarse y coordinarse (Zecchetto,2002). Rescatar aspectos simbdlicos de estos
sistemas (como orlas, colores, vectores etc.) aportan a la compresibilidad de los
mensajes de prevencion infogréficos.

En estos arquetipos, por ejemplo, se distingue en los sistemas de informacion
simbdlicos en donde el croma “rojo” adquiere un significado de peligro (Aicher &
Krampen,1995)., el “amarillo” precaucion, el “azul” instrucciéon y el “verde”
informacion. Dentro de este mismo aspecto, el formato que agrupa el pictograma
también posee una taxonomia y una condicion semantica; “triangulo” peligro,
“circulo” prohibicion y “cuadrado” indicacidon, atribuyendo a una interpretacion

cerrada.

El cédigo en la representacion de la imagen, aparte de tener una funcién sistémica de
comunicacion, vale decir informacién util para quien la aborda, dentro de un modo
normativo y articulado para la creacién, posee una funciéon conductual que busca
regular el comportamiento. (Zecchetto, 2002, p.105)

En la representacion, las imagenes estandarizadas y normadas otorgan
credibilidad, atencion y funcionalidad al usuario debido a su apariencia coherente y
estructurada. Esto influye en la percepcién y en la significacion debido a la
predisposicidbn que asume el usuario al relacionar tipos de mensajes de orden
preventivo, prohibitivo, restrictivo e informacional. En este sentido, la multiplicidad de
estilos de representacion para una misma necesidad comunicativa (preventiva, por
ejemplo) produce esta polisemia e interpretacion abierta que podria evitarse si se
consideraran aspectos sistémicos de representacion como el formato y el color.

Sin embargo, en la comunicacion de riesgo, no siempre existe una
codificacion iconica, codificacion visual o cédigo grafico, debido a que no todo lo

visual que compone un mensaje infografico obedece a reglas y convenciones de
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representacion, vale decir, no todos los mensajes en la comunicacion de riesgo estan
codificados. Esto no significa que debemos usar, por ejemplo, cualquier nivel de
sintesis, color o forma cuando se desarrolla un proyecto infografico. Como plantea
Zikkenheimer (1986, citado por Mijksenaar, 2001) cada tipo de mensaje sugiere una
forma de representacion y nivel de iconicidad. En palabras de Zecchetto (2002) al
igual que en el lenguaje, lo visual necesita establecer reglas o al menos estilos que
permitan predisponer al usuario a entender lo comunicado, apelando a la
comunicacion nitida.

Respecto de los elementos que forman una imagen y que permiten su
representacion, Wong (1979) propone categorias relacionadas con lo gréfico, lo
conceptual, lo interactivo y con lo practico del disefio. Reconoce que las imagenes
graficas generan efectos practicos en las personas que las perciben, comprenden y
utilizan; sin embargo, el autor, de modo ex profeso, no incluye ni reflexiona sobre los
aspectos de significacion debido a que su interés investigativo se cefiia a la
apreciacion y reflexion tedrica sobre experimentos formales de percepcion.

Segun Wong (1979), dentro de la imagen como proceso de representacion,
encontramos cuatro clasificaciones que apelan a encontrar elementos compositivos
centrados en la descripcidn estructural, la interaccion y finalmente a la pragmatica
elementos conceptuales, visuales, de relacion y practicos.

Por elementos practicos o pragmaticos el autor se refiere a la relaciéon que
existe entre lo graficado (signo visual) y lo que produce en el receptor. Aquel que
utiliza un signo grafico genera en él una emocién, un pensamiento 0 una accion
determinada. En otras palabras, la pragmatica se relaciona con los efectos
observables que adoptan los usuarios al momento de interactuar con una pieza de
disefio pudiendo ser viscerales, conductuales y reflexivos (Norman, 2005). En
definitiva, un mensaje nos puede emocionar, generar una acciéon determinada o

llevarnos a un plano cognitivo de semiosis interna.
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También puede estudiarse la relacion de los signos con los interpretes con las
personas que utilizan los signos de modo concreto. En este caso, aparece la
Dimension Pragmética de la semiosis, y su estudio recibird el nombre de
“Pragmatica” (Zecchetto,2002, p.21).

Como ya se ha sefialado, Wong (1979) realiza una clasificacion de los
elementos del disefio que permiten entender, relacionar, aplicar y criticar un mensaje
figurativo. Dentro del proceso de graficacion se utiliza la forma, el color, el tamafio y
la textura como variables visuales de configuracion que materializan el signo grafico
de manera literal, diagramética o metaférica. Sin embargo, para crear una imagen no
basta con configurar dichos elementos ya que cualquier mensaje visual posee
ademas elementos de relacion como la direccién, posicién, espacio y gravedad que
rigen la interrelacion del signo gréafico con su formato y con los demas signos graficos
si los hubiera. Su caracter perceptual no sélo genera equilibrios, agrupaciones o
ritmos visuales en su sintaxis sino también influencian la seméntica del mensaje. Una
de estas variables es la ubicacion (Wong, 1979), que se relaciona con la distribucion
de los elementos en un plano cartesiano y que segun Leborg (2013) puede asumir un
borde, una esquina, un centro o un centro optico.

Semanticamente hemos aprendido a referenciar los elementos en un plano “X”
gue se distribuye de manera horizontal y ubica la informacién a la izquierda, al centro
y a la derecha y hemos aprendido a referenciar los elementos que componen un
mensaje en un plano “Y” que se distribuye de manera vertical y ubica la informacion
abajo, al centro y arriba. Como ya se ha sefialado Kress & van Leeuwen (2006)
atribuyen un valor semantico a cinco areas o0 zonas de diagramaciéon que se

relacionan con la representacion.
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Figura 24

Esquema semantico de G. Kress &. van Leeuwen

Nota. Esquema que asigna significados a la estructura de un mensaje grafico. Extraido de Semiética

visual del espacio social (p.197), por G. Kress &. van Leeuwen, 2006.

Las composiciones suponen un significado de acuerdo con la ubicacion que
tienen los elementos que interacttan en un disefio y que conforman finalmente el
mensaje visual. La persona que mira una imagen siempre juega un rol activo en
cuanto a que se sitla en un plano contemplativo. Siguiendo la légica cartesiana de
Kress & van Leeuwen (2006) el espectador asume un eje “Z”. Maneja una relacion de
profundidad con lo representado, sin perjuicio que esta ubicacion se pueda utilizar
conscientemente o no. La distancia y profundidad de los elementos entre si y el
espacio sugerido entre la pieza grafica y quien mira el mensaje es una estructura
pasiva, pero, al igual que el tetralema espacial, gravitante semanticamente. Esto lo

podemos observar en el analisis semantico que realizan los autores a una fotografia
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Figura 25

Nota. Nifios aborigenes en la escuela. Extraido de Reading Images. The Grammar of Visual Design

(p.136), por C. Oakley, 1985, como se citd en Kress & van Leeuwen, 2006.

La diferencia entre el angulo oblicuo y el frontal es la diferencia entre el
distanciamiento y la implicacion. El angulo horizontal codifica si el productor de la
imagen (y, por tanto, el espectador) esta "involucrado" con los participantes
representados o no. El angulo frontal dice, por asi decirlo, "lo que ves aqui es parte

de nuestro mundo, algo con lo que estamos involucrados". El angulo oblicuo dice:

Lo que ves aqui no forma parte de nuestro mundo; es su mundo, algo en lo
que no estamos “involucrados”. Los productores de estas dos fotografias se
han alineado, quizas inconscientemente, con los profesores blancos y sus
herramientas de ensefianza, pero no con los aborigenes. Los profesores se
muestran como “"parte de nuestro mundo”, los aborigenes como "otros”.
(Kress & van Leeuwen 2006, p.136)
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Una composicion visual supone una reticula semantica que divide la

informacion en cinco margenes, cada una con un sentido adquirido; lo real, lo ideal,

lo dado, lo nuevo; lo real dado, lo ideal dado,

Real. Lo “real” por definicién es una situacién, objeto o circunstancia
existente, concreto. Pone al objeto en un plano inferior por oposicién a lo

“ideal”. Ademas, lo situa en un area terrenal.

Ideal. Lo “ideal” por definicion es una situacién, objeto o circunstancia
al cual se quiere alcanzar. Pone al objeto en un plano superior por oposicion a

lo “real”. Lo situa en un espacio puro, privilegiado, sublime, celestial.

Dado. Esta zona nos sitla temporalmente dentro de un mensaje
grafico, ordenando la informacion temporal. Lo “dado” comunica el presente,
es lo que se tiene, es el aqui y ahora, es una cosa o situacion que se proyecta

a lo “nuevo’.

Nuevo. La contraparte espacial del concepto anterior, lo “nuevo” se
relaciona con lo que se viene, o0 lo que pudiera venir. Se puede entender de
dos formas. La primera, de manera cronoldgica, vale decir, lo nuevo en
funcibn a lo que viene en el tiempo y la segunda forma material, en

contraposicion a lo “viejo”.

La disposicion de los elementos en un plano cartesiano guarda una directa

relacion con una estructura subyacente que de algin modo hemos aprendido. Segun

los autores, la diagramacién relaciona los significados de las imagenes a través de

tres sistemas interrelacionados

Valor informativo. La colocacién de los elementos (participantes y sintagmas que los
relacionan entre si y con el espectador) los dota de los valores informativos
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especificos atribuidos a las distintas "zonas" de la imagen: izquierda y derecha, arriba
y abajo, centro y margen. (Kress & van Leeuwen 2006, p.177)

Saliencia. Los elementos (tanto los participantes como los sintagmas representativos
e interactivos) estan hechos para atraer la atencion del espectador en diferentes
grados, segun lo realicen factores como la colocacion en el primer plano o en el
fondo, el tamafo relativo, los contrastes de valor tonal (o de color), las diferencias de
nitidez, etc. (Kress & van Leeuwen 2006, p.177)

Encuadre. La presencia o ausencia de dispositivos de encuadre (realizados por
elementos que crean lineas divisorias, o por lineas de encuadre reales) desconecta o
conecta elementos de la imagen, lo que significa que pertenecen 0 no pertenecen
juntos en algun sentido”. (Kress & van Leeuwen, 2006, p.177)

Respecto de la estructura semantica expuesta por los autores, se puede inferir
qgue dichas zonas funcionan de manera independiente a las cualidades visuales de
los elementos que conforman la imagen (forma, medida, color, textura), ademas su
capacidad semantica no se pierde si abordamos la imagen de arriba hacia abajo, de
abajo hacia arriba, de izquierda a derecha o de derecha a izquierda. Lo real, ideal,
dado y lo nuevo tampoco se ve afectado cuando existe una saliencia visual por
tamafio o contraste cromético. Si bien la secuencia y orden perceptivo depende
mucho de los intereses de quien percibe una imagen, estos margenes no se ven
afectados en su carga semantica, lo que garantiza la inteligibilidad, al menos en
estos cuatro conceptos al momento de ubicar las informaciones en nuestro mensaje.

Respecto de la organizacion de una infografia, el mensaje se puede mostrar
en una sola vifieta (como en el caso de nuestro test de inteligibilidad). La forma de
observar va a depender de diferentes factores como interés particular del
observador, aspectos de contraste, ubicacion de los elementos, tamafio de la
informacion, etc. Ademas, al ser una representacion en una sola vifieta, la podemos
abordar de diversas maneras; de arriba abajo, de abajo arriba, desde el centro hacia
la periferia 0 desde algun punto que nos llame la atencién y que pudiera estar

motivado por un interés previo.
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De acuerdo con Samara (2007) al igual que en el cddigo linguistico, la
organizacion de la informacion les da sentido a los mensajes, aportando con la
claridad, eficiencia, economia y continuidad

En disefio de comunicacion visual el ritmo es entendido como la forma de
sucesion y alternancia de los elementos que componen un mensaje y que se repiten

de manera periodica en cualquier formato o soporte.

Todas las cosas que vemos las percibimos en relacién con sus limites externos. Si no
pudiéramos vincular los estimulos visuales con un formato -en otras palabras, con
una superficie, un espacio 0 una limitacion temporal- nuestro cerebro no seria capaz
de interpretar ninguna de estas impresiones. (Leborg, 2013, p.16)

Su orden es métrico dandose de manera constante, creciente o decreciente y
se relaciona directamente con la estructura o grilla de orden que posee un formato,
ya sea de forma activa (visual) o pasiva (conceptual). Esto se aprecia de manera
evidente en la composicion de vifietas en la novela gréfica, donde se divide la
informacion de manera uniforme o adoptando diversos ritmos para acelerar o
ralentizar una accion. El ritmo es un recurso visual que se reduce a una repeticion
l6gica de algun elemento visual, vale decir se puede repetir una forma o se puede
repetir de manera sincronica un color, un tamafio o una textura y las consecutivas
mezclas de estos elementos. El ritmo supone un orden esperado y predecible, lo que
agrada al perceptor cuando se utiliza de manera adecuada. Por tanto, el ritmo posee
un valor estético dado que mantiene un orden particular. Ademas, se puede
combinar con los elementos de relacion, generando un ritmo mediante elementos de

relacién (Wong, 1979), vale decir por direccién, posicion, espacio y gravedad®*.

% Dentro del disefio de informacion, un claro ejemplo de la utilizacién de este recurso se dio
en 1933 cuando el funcionario de la Oficina de Sefiales del Metro de Londres Harry Beck disefio el
Mapa del Metro de Londres disponiendo las estaciones a distancias equidistantes. De esta manera
utilizé un ritmo visual constante en los rombos que sefialaban las estaciones. Se centr6 en la idea de
gue para los usuarios era mas facil y practico seguir una cadena secuencial de paradas mas que
conocer sus proporciones morfolégicas y de distancia. De esta manera no graficaba la “relacion
figurativa” de las vias, sino que su relacion secuencial. Con esto, se optimiz6 la densidad de
informacion haciéndola méas simple y agradable en contraste con la primera versién donde se mantuvo
la morfologia topogréfica del metro en relacion con su emplazamiento y se mantuvo la distancia entre
estaciones, haciendo la informacion confusa e ininteligible
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El estilo secuencial imitando un circuito electronico es un recurso visual que se

utiliza hasta el dia de hoy; marcé un estilo para la cartografia urbana.

Figura 26
Mapa del metro de Londres.

Nota. Mapa de Londres disefiador por Harry Beck en el afio 1933. Extraido de Infografia: etapas

histéricas y desarrollo de la grafica informativa (p.344), por R. Gamonal, 2013.

La secuencialidad, como ya se ha planteado, no sélo se da en la disposicién
equidistante como es el caso de la figura 40, sino que puede aplicarse también al
tamafio de los objetos que componen una escena o formato. De esta manera
podemos comunicar, por ejemplo, el acercamiento hacia alguna informacion que
resulte necesario destacar. En la novela grafica, se denomina “plano detalle” y se
realiza juntando vifietas de manera secuencial simulando un acercamiento de una
camara (zoom in). También se realiza de manera inversa (zoom out) para entregar
alguna informacion clave que no aparece al principio, pero luego se revela. De esta

forma se imita la secuencialidad del lente graficando de manera analdgica el tiempo.
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Esta forma de comunicar una secuencia de informaciéon comunica el tiempo de

manera sincronica como en la siguiente imagen®

Figura 27
Ejemplo de secuencialidad.
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Nota. Escena de “El mendigo de las Ramblas” de Carlos Giménez.Extraido de Zona Negativa,
por T. Boix, 2007, https://www.zonanegativa.com/contemplando-a-carlos-gimenez-2/

Por otra parte, la secuencialidad implica un principio y un fin. Al igual que en la
representacion del tiempo en el disefio de la informacion, un lector occidental
comenzara a ver la secuencia de vifietas de izquierda a derecha y a leer desde arriba
hacia abajo. Sin embargo, esta “forma de ver’” no es atribuible a la imagen
propiamente tal, ya que es un mecanismo aprendido proveniente de la lectura.

Si la vifieta referida la viera un usuario de manga, lo “leeria” de izquierda a
derecha siguiendo un patron “T” el cual pudiera seguir hacia el lado o hacia abajo
(siguiendo al ancho de la vifieta proxima) y asi sucesivamente desde la derecha
superior del formato. Visualmente cambiaria el sentido de lo ilustrado y afectaria

% Notese el ritmo que le da el autor Carlos Giménez en una escena de su novela grafica “El
mendigo de Ramblas”; cambia los tamafios de manera proporcional en las tres primeras vifietas, luego
mantiene esta variable visual y distribuye el texto de manera que la mano pueda desprenderse de su
pecho y ser ubicada donde antes existia un globo. De esta manera rompe el ritmo inicial creando otro.
Al haber usado tamafios no relacionados en las vifietas, vale decir al ver utilizado un ritmo asincrénico,
no se hubiese logrado la percepcion de alejamiento ni la “suavidad” entre vifietas.
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directamente a la comprension del mensaje ya que la historia iria de la accion
“‘extender la mano para pedir” hacia la reflexidon que desde la reflexion y “extender la

mano para pedir”.

Figura 28

Visualizacion occidental vs oriental.

Nota: Aca se muestra la diferencia en la secuencialidad de lectura entre una publicacién occidental y

una oriental. Extraido de https://kokohai.com/como-leer-manga-correctamente/

Otra forma de representacion y distribucién de la informacion se observa en
las diagramaciones concéntricas (Kress & van Leeuwen 2006) utilizadas en lo visual
para comunicar ciclos, porcentajes de totales absolutos o para comunicar
informacion jerarquizadas,

Las diversas representaciones de los ciclos de la tierra se han basado en
diagramaciones concéntricas graficando el tiempo en lo que conocemos por

136

“calendarios De esta forma, la ubicacion de los elementos sigue un patrén

concéntrico dividido en partes iguales, representando cada division un mes cuando

% “os calendarios representan, en los contextos especificos, una forma de estructuracién de
las practicas cotidianas que permiten la organizacién social y politica de sus comunidades; un
calendario es una forma de organizar el tiempo en un espacio determinado”. Extraido del libro:
“Nuestros calendarios y mapas cuentan nuestra historia” de Patricia Medina Melgarejo (coordinadora)
M. Chivarra, I. Corona y M. Caballero (coautoria) 2007 p.
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buscaba representar el afio o dividido en tres proporciones segun su objetivo
comunicacional. Este es el caso de la tablilla de constelaciones del periodo neoasirio,
imperio mesopotamico de la Edad del Hierro, existié entre 911 y 612 a de C.

Figura 29

Representacion de constelaciones.

Nota. A la izquierda, fragmento de tablilla circular de arcilla con representaciones de constelaciones
(planisferio). A la derecha sintesis lineal de la tablilla. Extraido de The British Museum, por A.H.

Layard, 2022, https://www.britishmuseum.org/collection/object/W_K-8538

Otras culturas como la hebrea también utilizan el circulo con un ritmo
concéntrico que divide el tiempo en 12 secciones. Lo mismo pasa con el calendario

astroldgico chino y sus doce ciclos anuales de animales.
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Figura 30

Calendario Hebreo.

Nota. Ejemplo de diagramacién concéntrica que comunica un ciclo de forma esférica jerarquizando el
centro. Extraido de luni-solar — Museo Judio de Chile. por Museo Judio de Chile,2022,

https://mij.cl/articulos-de-interes/el-calendario-hebreo-es-luni-solar/

Otro ejemplo es la Piedra del Sol*’ de la mitologia Azteca. El ritmo o
frecuencia en que aparecen los glifos componen un disefio organizado de forma

concéntrica.

37 “Se piensa que ademas de ser un tributo al sol y muestra de la divisién del tiempo,
principalmente, se recostaba en ella a los préximos a sacrificar; arrebatandoles el corazén con un
cuchillo, con la finalidad de ofrendarlo al quinto sol, Nahui Ollin 0 4 movimiento”. Extraido de “Piedra
del Sol, calendario solar” de Celeste Alvarez Lépez,
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Figura 31

Piedra del Sol Azteca.

Nota. En términos seméanticos y como ya se ha sefialado, el centro dptico o perceptual de una imagen
(Leborg, 2014) posee un punto de interés por sobre toda la otra informacion y releva la informacion
circundante a un plano de menor importancia. Extraido del Museo Nacional de Antropologia e Historia

en Ciudad de México.

2.4.3. Lainteligibilidad en la infografia

Una manera de evaluar la inteligibilidad o a la capacidad que posee un
mensaje para que sea entendido con claridad y precision por otros, se da en la justa
correlacion que debe existir entre el objetivo de comunicacion, la informacion textual,
la configuracion visual y los efectos observados en la audiencia.

Para Costa (1998), los esquemas poseen cuatro dimensiones que se deberian
considerar al momento de crear o evaluar un material esquematico; estas son la

abstraccion, la informacion, la inteligibilidad y la semanticidad. Estas dimensiones
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funcionan por oposicion a cualidades inadecuadas que, segun el autor, van en contra

de la adecuada comprension y uso del mensaje.

Figura 32

Dimensiones de la representacion.
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Nota. Esquema planteado por J. Costa que describe las cualidades de las representaciones segun el

nivel de abstraccion o iconicidad. Extraido de La esquematica (p.116), por J. Costa, 1998.

Al respecto consideramos que los conceptos que contrapone no van
necesariamente en una linea antagonica. Esto lo observamos en los conceptos de
‘estética” y “semanticidad”. Por definicion, toda representacién posee un aspecto
estético en su materialidad (digital o impresa) por lo que siempre estara presente.
Otra cosa son los “elementos estéticos” que se afaden a un mensaje con el fin de
decorarlo o estilizarlo, lo que podria intervenir en la rdpida comprension de un

mensaje infografico.

De la misma manera que en el caso de creatividad y comunicacion,
tampoco se trata de elegir entre comunicacion o estética. El problema del
disefio de comunicacion visual no puede verse como la necesidad de elegir
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entre comunicacién y estética, porque la estética es un requisito
comunicacional que debe ser satisfecho. La belleza y la sofisticacion visual
son dimensiones importantes del trabajo del disefiador, pero deben ser
integrados en el contenido y el publico del proyecto, y no se las puede tratar
como respondiendo a criterios universales e independientes de los contextos
de cada proyecto. (Frascara,2006, p.30)

Tedricamente los conceptos estética y semanticidad no estan en oposicion,
sino que en relacion; al generarse uno se presenta el otro, por tanto, no se pueden
oponer. Siguiendo con el analisis descriptivo, se puede apreciar que la imagen posee
un aspecto estético propio a la técnica de representacion del afio en donde fue
producida (1390). Sin embargo, como se aprecia en la infografia médica, este
aspecto visual estético no interfiere con el objetivo comunicacional de su época;

comunicar informacion médica sobre anatomia humana®.

®Enla representacion visual de la anatomia del cuerpo humano de Mansdr ibn llyas.
Podemos observar que la imagen posee un nivel de sintesis medio sin llegar a la abstraccion. Si
aceptamos la dualidad conceptual expuesta por Costa (1998), aceptaremos que los mensajes de alta
semanticidad carecen de aspectos estéticos. Y, al contrario, si aceptamos que la imagen posee un
alto grado estético, debiera carecer de un valor semantico. Esto conceptualmente resulta imposible ya
que como expone Frascara (2006), la belleza es un requisito comunicacional que motiva la
percepcion.
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Figura 33
Infografia médica de 1390.

Nota. Anatomia del Cuerpo Humano de Mansdr ibn llyas. Extraido de Anatomy of the Human Body,

por C. Iran,1390. https://www.nlm.nih.gov/exhibition/historicalanatomies/mansur_bio.html

El hecho de graficar o proyectar algo sobre algo (proceso presente en toda
pieza comunicativa) supone la seleccion de una técnica de representacion y una
materialidad pertinente a ésta, que influye, queramos o no, al aspecto estético. Si
extrapolamos el principio de multimodalidad (Kress & van Leeuwen, 2006), a la
sustancia de la expresion, deberemos aceptar que el modo en que se materializa el
mensaje infiere su estética y a la vez, en el modo de interpretarlo.

Costa (1998), dentro de la comunicacion esquematica, también contrapone los
conceptos de abstraccion e iconicidad, realizando una diferenciacién cognitiva entre

lo pictérico y lo esquematico.
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Nuestros ojos perciben, en principio, los esquemas tal como se perciben las
imégenes, pero por un proceso cognitivo bien distinto. La percepcion icénica funciona
por el reconocimiento de las formas. La percepcion de esquemas no procede por
«reconocimiento» (puesto que el modelo no es previamente conocido). Percibir
esquemas es en primer lugar percibir configuraciones (Gestalt) para partir de unos
puntos jerarquicos o jerarquizados, y a través de éstos, el eje del ojo se fija en un
cierto nimero de puntos del esquema; el ojo pasa de un punto al otro sucesivamente,
y en este recorrido va tejiendo redes y asociando ideas hasta descifrar el contenido o
el mensaje, tal como hemos descrito anteriormente. (Costa, 1998, p.117)

La contraposicion conceptual entre lo icénico y lo abstracto supone para el
autor que, entre mayor nivel de iconicidad, mayor es la incertidumbre conceptual. vy,
por el contrario, entre mayor nivel de abstraccion, mayor es el nivel de inteligibilidad.

Nuestro estudio sin embargo pretende entender la relacion existente entre los
niveles de sintesis y la inteligibilidad de las imagenes iconicas utilizadas en el disefio
de informacion preventivo, aceptando y entendiendo que no toda la informacion

dentro del disefio de la comunicacion se grafica de manera esquematica®.

% Un ejemplo de esto se puede apreciar en la infografia desarrollada por John Snow que
permitié encontrar el motivo del porqué de los méas de 700 fallecidos en el barrio de Soho en Londres.
Tebricamente la abstraccidn expuesta por Costa (1998), no hubiese permitido comprender la relacién
topogréfica de las cafierias contaminadas con célera, ni tampoco tener claridad de las zonas con
mayor concentracion de muertos. La morfologia icénica de esta infografia permitié conectar la
incidencia con concentracién y detectar la bomba de agua de Broad Street contaminada, detectada
georreferencialmente.
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Figura 34
Infografia de John Snow.

Nota. Mapa de John Snow que muestra la concentracion de casos de célera en la epidemia de
Londres de 1854. Extraido de IDIS, por C. Trilnick, 1854, https://proyectoidis.org/el-mapa-del-colera-

de-snow/

Para intentar segmentar los potenciales grados de inteligibilidad que se dan en
un mensaje infografico, es necesario definir qué entenderemos por “comprension
asertiva” o respuesta esperada, la cual esta en directa relacion al objetivo
comunicacional final de este tipo de mensajes, en esta investigacion el salvaguardo.

Para esto, nos basaremos en complemento con la explicacion semidtica, con
la psicologia cognitiva que explica la forma que tenemos de aprender, utilizar y
declarar la informacion y la relacionamos con factores culturales para lograr un
mayor acercamiento en la comprension del tema estudiado.

En este punto se hace necesario hacer una distincion en el tipo de
conocimiento que busca comunicar la infografia y que concuerda con los diferentes

niveles de aprendizaje en la integraciébn de conocimiento dentro del paradigma
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psicolégico cognitivo. En primer nivel, distinguimos lo que se denomina
“conocimiento declarativo” (Marzano & Pickering, 2005), el cual se materializa en
informacion que el usuario manifiesta linglisticamente frente a un conocimiento
particular consultado, en este caso particular de investigacion, las formas de afrontar
una situacion de riesgo particular.

En segundo nivel, existe el “conocimiento procedimental”, el que se concreta
en una secuencia de acciones indicativas posteriores a una pregunta particular. Esta
distincion esta lejos de ser meramente una clasificacion técnica ya que expone los
dos procesos observables en un proceso de significacion mediado por un grafico. Por
tanto, en términos de inteligibilidad, tanto la declaracién certera como las acciones
observables esperadas, debieran regir los pardmetros que clasifican el grado de
inteligibilidad de los mensajes en relacion directa con los niveles de iconicidad.

Lo anterior sugiere tener definido el objetivo instruccional, el cual debiera estar
en concordancia con las interpretaciones emergentes en la etapa de evaluacién. De
esta manera, lo que se quiere comunicar, lo que se disefia y lo que se entiende,
debiera estar alineado en términos de informacion, visualizacion e interpretacion.

Para clasificar el conocimiento declarativo, nos basaremos en las cinco
categorias cognitivas que plantea (Marzano & Pickering, 2005), y la relacionamos

con factores culturales;

a) Descripcién:
Entenderemos por descripcion, todo aquel dato, definicion o caracterizacion
asertiva que emane de algun mensaje infografico (cuadro, ideograma, icono,
simbolo, etc.) y que un usuario es capaz de reconocer dentro de su universo
visual. Describir es enumerar lo que se ve representado. A esto Panofsky
(1987) le denomind “significacion factica”, calificandola de elemental y de facil

inteligibilidad.

Cuando yo identifico (accion que realiz6 autométicamente) esta configuracion
como un objeto (un individuo) y la modificacibn de detalle como un
acontecimiento (el descubrirse), he superado ya los limites de la percepcién
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puramente formal, penetrando en una primera esfera de asunto o
significacion. La significacion asi percibida es de caracter elemental y de facil
inteligibilidad, y la denominaremos significacion féctica: la aprehendo
identificando simplemente ciertas formas visibles con ciertos objetos que
conozco gracias a la experiencia practica, e identificando el cambio
acontecido en sus relaciones con ciertas acciones 0 acontecimientos.
(Panofsky, 1987, p.14)

Este nivel configura la primera capa cognitiva dentro de la taxonomia
de aprendizaje. Describir lo que uno ve supone tres cosas; la forma de ver que
tuvo quien grafico la idea, la forma de ver que tiene quien observa lo graficado
y lo graficado. Esto obliga a quien disefia el mensaje a considerar un grado de
iconicidad tal que le permita representar ese sistema objetual particular. Esta
primera capa semantica que envuelve el complejo proceso de significacion es
relevante ya que, si no se comprenden las unidades minimas de
representacion, no se podra continuar con el entramado de ideas,

generalizaciones y conceptos asociados a la imagen.

b) Secuencia

Las narraciones de los tapices, frisos o jeroglificos de antafio o bien
registraban acontecimientos o bien reforzaban las mitologias; iban dirigidas a
un gran publico. En la Edad Media, cuando el arte secuencial relataba cuentos
morales o historias religiosas prescindiendo de matices, el publico al que se
dirigia contaba con escasa formacién. De esta forma, el arte secuencial se fue
convirtiendo en una especie de taquigrafia que se servia de estereotipos al
dirigirse a la gente. Los lectores interesados en temas mas sofisticados o en
narraciones mas sutiles y complejas podian acceder a ellas aprendiendo a
leer. La aplicacion futura del arte secuencial encontraria en este campo sus
mayores posibilidades. (Eisner, 2002, p.143)

Dentro de la representacion global de la infografia preventiva, la secuencia de
tiempo sitia al usuario en un plano espacio-temporal. Esto inicialmente sugiere al
receptor situarse en un punto del mapa bajo la logica Y.A.H. (Ud. esta aqui) y
entender la secuencialidad que debiera asumir. Ac4, el factor cultural referido a la

representacion esta semanticamente condicionada por la forma de ver que hemos
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aprendido y en esto, la reproductividad que posee el disefio como lenguaje de masas
estan en directa relacién con el aprendizaje®.

El disefio de comunicacién visual esta pensado para ser usado y entendido
idealmente por todos aquellos que necesiten de este tipo de informacién. La
secuencia entonces es entendida como una cadena sintagmatica temporal, pudiendo
estar codificada, es decir mediada por algun codigo alfanumérico, cromético o
morfologico que obliga al usuario a poseer conocimientos previos para su correcta

interpretacion.

Figura 35

Ejemplo infografia instruccional.

Nota. Instruccién de secuencia de uso y colocacion de chaleco Salvavidas. Extraido de Una

introduccién al disefio de la informacion (p.50), por P. Mijksenaar, 2011.

En nuestra cultura accidental aprendemos a leer de izquierda a derecha y de
arriba hacia abajo. Con las imagenes instructivas seguimos la misma légica, salvo

gue este, como ya se planteo, regida por algun simbolo regulador. Sin embargo, una

“ Esto esta relacionado con el capitulo anterior, precisamente con la vifieta como recurso de
secuencialidad y relato grafico.
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representacion visual posee una temporalidad que esta dirigida por los conceptos de

lo “dado” y lo “nuevo” (Kress & van Leeuwen, 2006), y se da en el eje “X” de izquierda

a derecha. El tiempo lo hemos aprendido a representar mediante esa convencion.

c)

d)

Causa Efecto

Un tercer nivel declarativo, se centra en la capacidad de establecer cadenas
de significacion organizadas en una “red causal’. Esta logica diadica basada
en la razon, dirige la interpretacion en una cadena de conclusiones ilimitadas.
Esta serie semantica puede estar sugerida visualmente obligando al usuario a
completar la causa o efecto. También, puede estar graficada de forma
secuencial de manera completa y literal. Respecto de las relaciones del
proceso causa/efecto en el &mbito preventivo, el usuario debiera entender las
consecuencias positivas y negativas que pudiera experimentar en una
situacién de riesgo. Explicar estos aspectos, por parte de las personas que
usan la infografia de prevencion, es clave para medir los niveles de
compresibilidad de este tipo de material, sin embargo, no es el fin principal de

una infografia, ya que ésta busca una accién, observable y predefinida.

Episodio

Todo lo anterior se materializa en un episodio, que es la conjugacion total de
actores, espacio, tiempo, secuencia, eventos y efectos que se perciben
globalmente y que debieran estar alineados con el objetivo de comunicacién.
La manera de entender los episodios, representados visualmente, esta
influenciada inicialmente por el lenguaje del arte y posteriormente por el
comics, el cine y la publicidad, que a pesar de que cumplen diferentes
funciones socioculturales, han hecho natural la forma de ver y entender los

relatos secuenciados.
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Figura 36

Instrucciones de la tienda IKEA.

BILLY

Nota. Ejemplo de instrucciones de montaje secuencial guiado por numeracion consecutiva. Extraido
de Medium, por IKEA,2017, https://magenta.as/how-ikeas-assembly-instructions-champion-universal-
design-fe2710ab5c36

La fragmentacion del tiempo y la mutacion escalar de lo observado han
instruido culturalmente al hombre contemporaneo en las maneras de ver y de
interpretar su realidad mediada. La informacion graficada debiera definir
claramente conceptos que permitiran al usuario ordenar, categorizar y
entender la informacion de riesgo y seguridad, conceptos globales e

intrinsecos en cualquier material preventivo.
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e) Generalizaciones
Las generalizaciones son premisas estructuradas predefinidas que afirman
una idea asociada a algo. Es una regla que cada persona utiliza para referirse
a algo y clasificarlo en algin campo semantico (positivo 0 negativo). Estas
ideas estan muy influenciadas por la cultura y el entorno social en donde se
encuentra una persona. En la infografia de prevencion es necesario detectar
potenciales generalidades errobneas asociadas al riesgo y el salvaguardo. Esta
informacion debe contemplarse en la etapa de “Arquitectura de la Informacién”

previo a cualquier mensaje grafico.

f) Conceptos
Segun Marzano & Pickering (2005), los conceptos son palabras o frases con
las que se etiqueta a las clases o categorias generales. Es la manera que
tenemos de rotular mentalmente las “generalidades” y que son mucho mas
profundas que simples definiciones. Es, en definitiva, el resultado del
entendimiento referido a algo o alguien que se produce a nivel de
pensamiento de manera personal. Tener claro los conceptos de “prevencién”,
“‘protocolo”, “seguridad” o “salvaguardo” debieran ser evaluados previo,
durante o posterior a la intervencion comunicacional infografica. Esto porque
estos “rotulos de realidad” podrian estar en discordancia con los objetivos
comunicacionales planteados. Por otro lado, los conceptos de “vida” y
“seguridad” debieran estar arraigados en el grupo objetivo de manera
profunda. De otro modo, el problema de seguridad y salvaguardo pasaria a un

plano posterior.

g) Conocimiento Procedimental

Lo anterior es una condicionante del “conocimiento procedimental” que es la
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constatacion, en nuestro caso de acciones que validan en términos
pragmaticos el objetivo de prevencion. Este conocimiento observable permitira
evaluar el grado de inteligibilidad final del disefio instruccional. Si una accion
implica un entendimiento, posee, en alguna medida una “significacion
expresiva” (Panofsky,1987), ya en un plano emocional e interpretativo. Los
niveles de compresibilidad, al ser la infografia un mensaje referencial o
apelativo concreto, se hace pertinente clasificar cada funcion de manera
dicotomica, ya que lo interpretado, en términos operativos, es asertivo o no al
momento de asumir una accion preventiva. Esta dicotomia, pudiera ser vista
como un reduccionismo ilégico debido a la naturaleza amplia interpretativa de
una representacion grafica. Sin embargo, el caracter intrinseco de la infografia
(que se relaciona con su funcién y naturaleza), permite aceptar esta forma de

evaluacion.

2.5. Las funciones comunicativas de la imagen

Como ya se ha sefialado, el Infodiseno o disefio de la informacién es una
actividad interdisciplinaria donde convergen diferentes conocimientos provenientes
de pictografia, escritura, cartografia y la novela gréfica (que utiliza el lenguaje visual
del comic) explicadas y estudiadas por la semiética visual. Esta mezcla hace que la
imagen sea compleja de estudiar debido a que ésta puede ser utilizada de manera
literal, de manera abstracta o de manera metaférica. Este triple modo supone una
triple funcién que se puede dar en una misma representacion gréfica y puede a la
vez cumplir con diferentes objetivos de comunicacion, de forma independiente,

mezclada o supeditada a un texto lingtistico (McCloud, 2008)

Puede decirse que el lenguaje es el objeto de saber del que se ocupa la “semidtica
general” (o semiologia): objeto que no es definible en si, sino solamente en funcion
de los métodos y de los procedimientos que permiten su analisis 0 su construccion;
de ahi que toda tentativa de definir el lenguaje (como facultad humana, como funcion

149



social, como medio de comunicacion, etc.) refleja una actitud tedrica que condiciona,
a su manera, el conjunto de los hechos semiéticos. (Greimas & Courtés,1990, p. 238)

Desde una perspectiva funcionalista basado en un esquema de comunicacion,
las imagenes cuando son utilizadas como un signo visual, son emitidas con una
intencibn comunicativa relacionada con los intereses de quienes las generan,
buscando diversos objetivos comunicacionales en relacibn con un publico
determinado dentro de un contexto dado. Su funcion, en el area de la comunicacion
visual, se divide actualmente en cuatro; disefio de la informacién, disefio persuasivo,
disefio educativo y un neologismo denominado disefio de entretencion. Esta
clasificacion se refiere al fin comunicacional desde una perspectiva profesional.

En este contexto, un andlisis de cualquier material visual, implica una division
estructural que se hace para encontrar las relaciones que motivan al sistema, que los
rige y los convierte en un mecanismo de comunicacion social y personal. En este
aspecto, los estudios realizados por linglistas generaron las primeras teorias
referidas a las funciones que cumplia el lenguaje como herramienta de
comunicacion.

Leborg (2013), aunque rotula su trabajo como un estudio sobre gramética
visual, reconoce que la imagen usada como herramienta de comunicacién carece de
una sintaxis formal, pero propone al menos los elementos de la componen y describe

algunas variables de relacion que motivan en parte esta investigacion.

Una gramatica del lenguaje visual se escribe por la misma razon por la que se escribe
una gramatica de cualquier otra lengua: para definir sus elementos basicos, describir
sus pautas y procesos y entender las relaciones que existen entre cada uno de los
elementos individuales que componen un sistema. El lenguaje visual no dispone de
sintaxis formal o semantica, pero si es posible elaborar una clasificacion de los
propios objetos visuales. (Leborg, 2014, p.5)

El aspecto semantico de un mensaje materializado en una sintaxis visual dada
por un estilo visual, a diferencia de la lengua escrita, no siempre es entendido de la

misma manera debido a las mdultiples cualidades que presenta una imagen
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acompafada de sus formas de configuracion (forma, tamafo, color, textura,
direccion, posicion, etc.)

Esta variabilidad estructural en conjunto con los niveles de iconizacién que
pueden asumir las imagenes hace que sea tan complejo establecer una sintaxis
basica que permita escalar significados a través de la suma de informacién, mas alla
de lo establecido por Neurath (1936) y su propuesta para generar mensajes
compuestos explicados al inicio de esta investigacion. Dicha complejidad se advierte
en los focos perceptivos que pudieran tener una composicion visual en oposicion a la
lectura lineal de un texto linguistico.

Por otra parte, si analizamos las imagenes como elementos de sentido dentro
de un modelo comunicativo que cumplen una funcién, se debe considerar, aparte de
la intencién, y el flujo de la informacion, el contexto socio cultural y la forma de uso.
Este punto es relevante en términos de inteligibilidad y comprensién ya que como
plantea Acaso (2004), las representaciones visuales cambian de funcion cuando
cambian de contexto. Ademas, un individuo que utilice la Lengua para comunicarse,
necesita estar alfabetizado, aunque no sepa leer ni escribir, necesita conocer y

adoptar las normas que le atribuyen un sentido practico al lenguaje:

La “alfabetidad verbal”’, esto es, oral, la posee cualquier persona que hable una
lengua asi sea analfabeto, los sistemas de escritura (el alfabético, entre otros) fueron
creados para que el signo linglistico verbal, la palabra hablada, por naturaleza
efimera, quedara registrada mediante algun tipo de imagen visual sobre un soporte
fisico y pudiera ser leida, o sea, vista, por otros y en otro tiempo y lugar, asegurando
asfi la perdurabilidad de la palabra dicha. (Valdés de Leén, 2012, p.58)

En el caso de los sistemas de comunicacion visuales pasa algo similar, ya que
al igual que el idioma, se hace necesario conocer algunas reglas de comunicacion
visual como colores y formas que se han instaurado mundialmente y que cumplen

funciones diversas. Por tanto, la experiencia y la comprensién que tengamos con las
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imagenes y sistemas de comunicacion visual van a marcar el éxito o fracaso ya que
son clave para entenderlas y usarlas correctamente.

Desde la perspectiva semioética, o en palabras de Zecchetto (2002), la ciencia
o el conjunto de conocimientos que analizan y explican los signos y los actos
comunicativos, los sentidos y las significaciones que se producen en la sociedad a
través de la actividad de la semiosis, todo mensaje tiene un nucleo semantico
complementado por elementos que le dan sentido y afirmacion a éste y cumplen
finalmente una funcion determinada.

Sin perjuicio de lo expuesto, categorizar las funciones de la imagen es tan
complejo como definir su estructura o creacion. Esto sumado a la voragine de los
medios digitales de comunicacibn que basan su légica operativa en el uso y
manipulacion instantanea de las imagenes y video hace mas compleja su
organizaciéon. Sin embargo, para poder evaluar la comprension en relacion con el uso
que se hace de ellas, utilizaremos un modelo de comunicacién y veremos cémo las
imagenes visuales son capaces o no de cumplir funciones comunicativas.

Una categorizacion clasica que se puede extrapolar a la utilizaciéon de
imagenes como medio de comunicacién la encontramos en las funciones del
lenguaje expuesto por Jakobson (1975), el cual explica su pragmética basada en el
modelo de Karl Bihler* y relacionado con el modelo matematico de la
comunicacién*. El autor expone los factores que constituyen el hecho discursivo con
el fin de demostrar que la poética debe considerarse parte de la linglistica, y para

ello, complementa y asigna nuevas labores del lenguaje. Las tres nuevas funciones

“! para Karl Buhler la principal funcién del lenguaje es la de comunicar. Bajo esa légica
propone las tres primeras funciones del lenguaje: Funcion representativa, que se refiere a comunicar
un hecho con objetividad, la Funcién expresiva que cumple la tarea de transmitir apreciaciones
subjetivas propias al sujeto como los sentimientos y emociones y la Funcion apelativa la cual se
refiere a los mensajes que intentan generar una reaccion en el receptor. Jakobson retoma este
modelo y lo complementa con las tres funciones restantes que completan su teoria funcionalista.

“2 Nos referimos al modelo de Claude Shannon quien enfatizdé que “una teoria matematica de
comunicacion” es tan s6lo un modelo que permite comprender y resolver problemas de la trasmision
de sefiales electronicas rechazando las implicancias que pudiera tener la solucion de este problema
para la comprension de la comunicacién humana que implica aspectos semanticos de la
comunicacion. Sin embargo, el autor (Jakobson) reconoce el aporte de este modelo a la lingiiistica y lo
utiliza como base para explicar las funciones de la comunicacion.
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propuestas por Jakobson se dan de manera jerarquica y rara vez, segun el autor se
da una sola en el mensaje. Define seis elementos consustanciales a la comunicacién
humana definiendo para cada elemento una funcion.

Segun Jakobson (1975) para que exista un acto comunicativo, primero que
todo debe existir un “destinador”, quien es en definitiva el que emite el “mensaje” a
un “destinatario”. Para que esta interaccion sea operante, debe remitirse a un
“contexto”, el cual otorga un marco de referencia a la interaccion. Conjunto a esto,
debe existir un “cédigo”, compartido por ambas partes*® (destinador, destinatario) y
por ultimo un “mensaje” que debe circular por un “canal” de contacto que permite la
interacciobn entre destinador y destinatario. Analizaremos estas funciones vy
estableceremos si las imagenes cumplen en alguna medida o cabalmente las
funciones establecidas.

La primera funcion, segun Jakobson (1975), que establece el diagrama, en lo
que se denomina “Contexto", es la funcién referencial. Permite transmitir informacion
“objetiva” y concreta. También es conocida como la funcion representativa o funcion
informativa. Desde una perspectiva semiotica, esta funcidn comunicativa se enmarca
en lo que se denomina “denotacion” y es en definitiva la funcion principal del disefio

de la informacion.

Comprende una definicion que tiende a agotar un concepto desde el punto de vista
de su extension. (cf. J. S. Mill) Asi, por ejemplo, una unidad lingiistica tendra el
caracter denotativo si integra todas las ocurrencias. La “lengua cotidiana” no es un
concepto semidtico: a fortiori no podria identificarse con el concepto de semidtica
denotativa que, tomada globalmente como “significante” estaria dotada de un
significado que haria de ella una semiética connotativa (o lenguaje de connotacion).
(Greimas & Courtés, 1990, p. 107)

3 Este elemento es crucial para esta tesis ya que, en la comunicacion analdgica, si bien se
han establecido una serie de cAdigos que regulan y establecen significados universales (orlas,
colores, pictogramas etc.) de acuerdo con lo ya mencionado, no todo esta codificado, lo que genera
polisemia y errores en la interpretacion. Sin embargo, aceptamos las limitaciones del codigo visual
para reflexionar justamente sobre las reglas, estructuras y caracteristicas que posee dicho cédigo.
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La funcion denotativa expone el sentido literal de la “realidad” compartida y
nos permite referirnos a las cosas en un plano explicito. Permite ademas verificar la
veracidad del mensaje, y su relacién con el referente y el contexto. Esta funcion se
cumple con las explicaciones visuales de las cosas, asi también con las
descripciones literales de los hechos graficados en secuencias o en un plano
general.

Desde el punto de vista comunicacional, el origen de la infografia en la
humanidad puede estar dado en la necesidad basica del hombre de graficar sus
actividades, creencias, emociones o cualquier tipo de informacion mediante signos
que trascienden su tiempo y espacio. En este sentido, independiente de la técnica y
su funcibn comunicativa, la pintura rupestre (del latin rupestris, y éste de rupes
(roca)). encontradas en rocas y cavernas trascienden la vida de sus creadores
mediante signos tallados en piedras, murallas y rocas.

Si aceptamos que el arte rupestre es informacion, vale decir es un conjunto de
datos que configuran un mensaje con una intencion comunicativa, entenderemos
estos signos como una forma de proyeccidn de pensamiento mas alld de las
intenciones emocionales que pudiera haber plasmado el o los autores de estos
mensajes.

La comunicacién pictogramatica supone un relato simple y literal de cosas e
ideas hechas por quienes las graficaban y nos hablan de un desarrollo cultural y
cognitivo béasico en relacibn con la representacion simbédlica materializada en
palabras basadas en iconos (escritura china) pero estructuradas mediante un

alfabeto.

Estas tres maneras de escribir responden con bastante exactitud a tres estados
diferentes bajo los cuales se pueden considerar las naciones constituidas por los
hombres. El dibujo de los objetos corresponde a los pueblos salvajes; los signos de
las palabras y de las proposiciones a los pueblos barbaros; y el alfabeto a los pueblos
civilizados. (Rousseau,1817, como se cité en Calvet et al., 2007)
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A esta misma funcién, pero en el ambito de la comunicacion visual, Acaso
(2004) le denomina “representaciones visuales informativas” y guardan relacion en
palabras de la autora con los productos visuales informativos que tiene un objetivo
explicito; el traspaso de la informacion entre quien emite el mensaje y quien lo
percibe. A su vez se subdividen en tres subgrupos; los productos informativos
epistémicos, los productos informativos simbdlicos y los productos visuales
didacticos.

Respecto de la primera clasificacion, la funcion de los productos epistémicos
es representar lo mas fiel posible el objeto o referente debido a la importancia que
debieran tener los aspectos distintivos, particularidades y detalles precisos y
definidos de la informacion graficada. Aca se busca obtener un icono lo més perfecto
y acabado posible obviando cualquier proceso eliptico de representacion personal o
técnico de reproduccién que no tenga que ver con lo que se quiere representar.
Aunque no es tan comun, este tipo de representacion gréfica se puede utilizar en el
disefio de la informacién dependiendo del objetivo de comunicacién. Mas alla de lo
plastico, atractivo o emotivo que pudiera resultar una imagen de alta iconizacion, el
detalle fiel de un referente puede ser necesario para un mensaje informativo

particular.

Los productos visuales epistémicos tienen como funcidon basica representar la
realidad de la forma mas verosimil posible. Nuestro rostro en el espejo o0 en el agua,
las radiografias médicas, las fotos de pequefio tamafio que forman parte de
documentos de identificacién tales como el pasaporte o el carné de conducir, los
retratos realizados en cualquier técnica o las fotos que hacemos cuando nos vamos
de viaje son productos visuales que se asemejan a la realidad en el mayor grado
posible. Debido a este objetivo, son imagenes en las que el criterio de seleccién de
las herramientas del lenguaje visual es la semejanza, y en las que los juegos
retoricos desaparecen. (Acaso,2004, p.110)

En relacién con la sintesis grafica e inteligibilidad respecto de la funcion de
productos informativos epistémicos, es evidente que el grado de sintesis debe estar
ausente en el caso de las fotografias que cumplen una funcion legal. Sin embargo,

en el caso de las radiografias donde la utilizacion de rayos X mediante el uso de un
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catodo y un anodo buscan graficar solo la contra imagen que produce la densidad
Osea, obviando toda otra informaciébn corporal. En ese caso la técnica de
representacion genera la imagen que se desea rescatar, en este caso los huesos, lo
mas “epistémico” posible. En este sentido lo icénico y lo detallado de la informacion
no tiene que ver necesariamente con toda la informacién del contexto sino con el
detalle de los que se quiere volver a representar coherente a la funcién descriptiva
(Villafafie, 2006) pero contrario a lo que se contrapone a lo expuesto por Costa
(1998) que relega lo altamente icOnico a la comunicacion estética y plastica.

Segun Acaso (2006) el color es una herramienta visual cargada de
informacion, por lo que constituye uno de los recursos mas importantes para
transmitir significados a través del lenguaje visual y puede utilizarse como un
cualisigno indicial de manera complementaria a lo iconizado™.

La segunda clasificacion que propone Acaso (2004), son los “productos
informativos simbdlicos” o signos abstractos que entregan informacion util al usuario
de manera visual. Respecto de los colores utilizados en la infografia®, se ha llegado
a consensos para clasificar el tipo de sefial segun el uso cromatico. El color rojo
funciona de manera simbdlica para comunicar sehales de “peligro”, “prohibicion”,
“alarma” “restriccion” y “fuego”, advirtiendo de conductas peligrosas, detencion,
paradas, emergencias, evacuacion y localizaciéon®®. El amarillo entrega informacion
de advertencia, comunicando un potencial riesgo, busca tomar atencion, precaucion
y verificacién. Este color clasifica las sefiales de advertencia en sistemas de
simbolos de carreteras, sefalética industrial e iconografia de advertencia en aparatos
eléctricos o artefactos que puedan presentar algun riesgo. El tercer color que se usa

en términos informativos es el verde, asociado a sefiales de salvamento, auxilio y

** Esto puede aplicarse en la comunicacién de un sintoma por medio de la alteracién
cromatica de la piel o de la esclerética del ojo, obligando a utilizar un nivel de sintesis medio-bajo.

“5 Estos colores los ha establecido la norma internacional 1ISO 7010, la cual es utilizada en
paises europeos y latinoamericanos. Dentro de sus objetivos esta la estandarizacion internacional del
uso de simbolos graficos y colores de los pictogramas de riesgo.

“° Esto justifica el uso de color rojo en las orlas de los pictogramas que componen el Test de

Inteligibilidad,
. el cual se explicara méas adelante.
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situaciones de seguridad. Rotula sefales como puertas de salida, zonas seguras,
vias de evacuacion y puntos de salvamento. Por ultimo, dentro de los colores que
cumplen “informacion simbdlica” en la comunicacion de riesgo se encuentra el azul.
Utilizado en industrias, hospitales y edificios publicos este color comunica las sefales
de tipo obligatorias, orientada principalmente a realizar funciones especificas como el
uso de guantes, mascarillas, escudos faciales etc. Aparte de los colores, la funcion
informativa simbdlica incluye aquellos signos que comunican situaciones y conceptos
de orden mas abstracto como por ejemplo “ceder el paso” o “fin de restricciones”, El
acto de “ceder” como el verbo transitivo “restringir’ no se asocian a un referente fisico
o figurativo literal, por lo que se representa de forma simbdlica (al igual que los
colores) y es aprendido por uso y frecuencia. Esto pasa con una serie de simbolos
gue son establecidos por convencion de manera arbitraria. Sin embargo, las
presentaciones infograficas que guardan relacién figurativa con el contenido no
poseen un caracter simbdlico, ya que no existe una convencién ni un uso masivo de

este tipo de representaciones como lo es, por ejemplo, el montaje de un mueble.

Esto ocurre con las sefiales de trafico y con las instrucciones visuales sobre cémo
montar un mueble o hacer una sopa (que representan procedimientos) y las
banderas, el dinero y los mapas (imagenes que simplifican realidades u objetos,
produciendo, a través de ese proceso de simplificacién, la simbolizacion del
contenido y su conceptualizacion). (Acaso,2004, p.114)

Consideramos que la entrega de informacion en el caso de instructivos,
manuales de uso o infografias que utilizan iconos podrian utilizar elementos
simbdlicos como ideogramas y colores codificados. Sin embargo, la representacion
figurativa de estos instructivos es motivada morfolégicamente por su referente; mas
que un proceso de simbolizacion se produce una semiosis de iconizacion.

Segun Acaso (2004) las instrucciones visuales son de caracter simbdlico, ya
gue no intentan en absoluto parecerse a la realidad; un excesivo parecido
complicaria el mensaje y le restaria eficacia. Sin embargo, como ya se ha expuesto,

dentro del disefio de informacion, también existen necesidades comunicativas que
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obligan a entregar informacion detallada con un objetivo descriptivo, siempre existe
un recorte de lo denotado, haciendo una diferencia con la fotografia que representa
una realidad graficada de manera total.

Por ultimo, dentro de las funciones que se asocian a la informacion y que se
hace cargo el disefio de la informacién, Acaso (2004) expone una tercera funcion, la
cual denomina “productos visuales informativos didacticos”.

Si bien esta investigacion no se enmarca dentro de este paradigma de
comunicaciéon, es necesario definirlo para entender y aceptar que, en términos
practicos, todo acto comunicativo dentro del disefio de informacion posee un factor
ideologico intrinseco y de ensefianza.

Su funcién, como enuncia su denominacion, se relaciona con el aprendizaje.
En términos reduccionistas busca que alguien aprenda algo y adquiera algun tipo de
conocimiento asociado a un valor determinado. Este tipo de funcion se da en
contextos de ensefianza formal, liderado por una persona que es la encargada de
entregar ese conocimiento y esa entrega valorica (Profesor-Educador). Esta funcion
se puede confundir con la funcion instruccional (armar un mueble o aprender, por
ejemplo, el proceso de fotosintesis) la cual también entrega informacion para realizar
adecuadamente algo o entender algun proceso, pero este conocimiento carece de
una ideologia entregada sistematicamente por un profesor inserto en una sociedad y
en una cultura.

Si bien hacemos un distingo entre la funcion instruccional y la funciéon
didactica, como ya hemos argumentado, sostenemos que toda representacion al ser
una imitacién de una version de la realidad posee un elemento ideoldgico intrinseco
por quien reproduce esa imagen o por quienes las solicitan y distribuyen. Sin
embargo, es Util acotar esta funcion dentro de un contexto educacional para entender
la funcién que cumplen las imagenes visuales como material de aprendizaje dentro
de un contexto educativo. EI como representar visualmente una informacion podria
ser la clave de un aprendizaje certero y rapido, certero, pero lento o definitivamente

errado la igual como ocurre dentro del disefio de la informacion.
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Es necesario aclarar que el aprendizaje no se da necesariamente en un
contexto formal de ensefianza (profesor-estudiante), se puede dar en cualquier
situacién o contexto. En palabras de Dondis (1976) la experiencia visual humana es
fundamental en el aprendizaje para comprender el entorno y reaccionar ante él y es
la informacién visual es el registro mas antiguo de la historia humana.

Dentro de las técnicas y métodos didacticos que buscan optimizar los
procesos cognitivos, el disefio y la comunicacion visual han aportado como una
herramienta de comunicacion que favorece la inteligibilidad, sin embargo, las
representaciones visuales en los textos de educacion funcionan no sélo como una
narracién instruccional, sino como un lenguaje de produccién ideoldgica, mas alla del

contenido denotativo que se presenta.

La narratividad es, radicalmente, un acto de configuracion del sentido variable de
acciones y pasiones; acciones y pasiones que pueden estar organizadas desde el
punto de vista de la forma de su contenido, es decir, de su semantica, y pueden ser
manifestadas por una forma expresiva distinta (verbal, gestual, musical etc.
(Fabbri, 1999, p.57)

Desde Comenio*’, hasta la implementacion de materiales educativos creados
con realidad virtual aumentada, el disefio ha adaptado su capacidad comunicativa en
conjunto con las implicancias de representacion en conducentes al aprendizaje. En
un contexto formal educativo el disefio en comunicacién visual ha demostrado ser
una ayuda y un catalizador en la formacion de actitudes favoreciendo la adquisicion
de conocimiento fortalecido mediante imagenes literales, esquematicas y
metaforicas.

En resumen, el disefio educativo tiene como objetivo el aprendizaje
significativo mediante la elaboracion de materiales didacticos visuales dentro de un
entorno formal o informal de aprendizaje ligados a una visiébn de mundo o paradigma

de saber propio del tipo de educacion utilizada. Sin embargo, dentro de todo el

*" lohannes Amos Comenius fue un pedagogo, filésofo y te6logo creador de Orbis sensualium
pictus, (El mundo en imagenes) publicado en 1658 considerado del primer libro ilustrado para nifios.
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proceso que implica la transferencia de conocimiento, existen procesos instructivos y
de transferencia de informacion, al igual que en material aca estudiado, siendo la
diferencia principal lo segmentado y no sistematizado del saber que entrega una
campafa de prevencion.

La segunda funcibn que analizaremos desde la perspectiva de la
representacion iconica es la relativa a las emociones, ya que un material instructivo,
aparte de entregar una informacion util, pudiera generar algun tipo de emocion ya
sea de forma consciente 0 no.

Esta cualidad discursiva que nace justamente en la oratoria aristotélica,
también se ha proyectado a través de la historia hacia diferentes formas de
comunicacion cumpliendo diferentes funciones. En la comunicacion visual, se usa
generalmente en estrategias orientadas a la persuasion y a la manipulacion de
masas, y se materializa a través de imagenes directas o metaféricas en campafas
politicas, comerciales, de causas sociales y también en el tema abordado de salud
publica, aunque en nuestro caso de andlisis con un énfasis distinto, ya que en
oportunidades y dependiendo de la estrategia de comunicacion de riesgo, se
comunican emociones para generar una accioén de resguardo. Para analizar el uso
emocional de las representaciones graficas en campafas de prevencion es preciso
entender y definir qué son las emociones y cémo se relaciona con nuestra
investigacion.

En parte, las emociones son sentimientos subjetivos, ya que nos hacen sentirnos de

un modo particular, como en el caso del enojo o la alegria. Pero las emociones

también son reacciones biologicas, respuestas movilizadoras de la energia que
preparan al cuerpo para adaptarse a cualquier situaciébn que uno enfrente; son

agentes intencionales, en mucho como el hambre, que tiene una finalidad. (Reeve,
2009, p. 222)

Si aceptamos que los cddigos infograficos de prevencidén generan respuestas
movilizadoras y de cierta manera motivan la adopcién de un comportamiento,
entonces aceptamos que los pictogramas instructivos generan una emocion y ésta

un interpretante energético que se materializa en una accion.
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Pero podemos tomar el signo en un sentido tan amplio que su interpretante no sea un
pensamiento sino una accidn o una experiencia, o podemos ampliar de tal manera el
significado de un signo que su interpretante sea una mera cualidad de sentir. (Pierce,
1974, p.92)

El significado que se puede extraer de una infografia es tan amplio como el
proceso de semiosis ilimitada que posee por definicion un signo. Como ya se ha
sefalado, la investigacion procura entender la relacion de configuracion visual con el
signo denotado, aunque resulta relevante conectar nuestro tema con este plano de
terceridad. El interés de indagar en el aspecto emotivo se justifica sélo para

comprender una potencial reaccion funcional dentro de contexto de riesgo o peligro.

Las emociones son fendmenos subjetivos, fisiolégicos, funcionales y expresivos de
corta duracién que nos preparan para reaccionar en forma adaptativa a los sucesos
importantes en nuestra vida. Es decir, las emociones organizan y dirigen cuatro
aspectos interrelacionados de la experiencia: Sentimientos: descripciones subijetivas,
verbales, de la experiencia emocional. Disposicion fisioldgica: manera en que nuestro
cuerpo se moviliza en sentido fisico para cumplir con las demandas de una situacion.
Funcion: qué es especificamente lo que queremos lograr en ese momento.
Expresién: cdmo comunicamos puUblicamente nuestra experiencia emocional a los
demas. (Reeve, 2010, p.7)

El sentido de pertenencia de los usuarios frente a objetos y situaciones
familiares a su entorno, actividad o cultura, predisponen favorablemente al receptor,
cautivando su atencion.

Segun Norman (2005) los objetos atractivos funcionan mejor. Lo que
consideramos atractivo en términos formales nos genera una sensacion de confort.
Esta disposicion favorable generada por el reconocimiento particular de elementos
atiende al principio de saliencia (Kress & van Leeuwen, 2006) apreciandose
mayormente en las imagenes pictoricas con un nivel de iconicidad medio alto. Por el
contrario, la utilizacion de un grado de iconicidad bajo abandona la referencialidad
primaria del objeto o cosa transformandolo en una representacion universal y

genérica, lo que pudiera provocar la disminucién de la emocion.
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En este sentido, la correlacién “usabilidad - estética” o “estética - usabilidad”
parecen estar atadas a factores emocionales propios del ser humano e inclusive
independientes a la cultura en donde se observa. En este sentido, reivindicamos el
aspecto emotivo a un plano mas operativo que subjetivo. Sobre todo, para el tema de
prevencion y riesgo. En este sentido y siguiendo a Norman (2005) las emociones
desempefian un papel critico en la vida cotidiana, ayudando a evaluar las situaciones
buenas y malas, seguras o peligrosas. No basta con declarar que una imagen visual
busca generar alguna determinada emocién a través de un color, forma, tamafio o
textura, también nos obliga al menos a conocer sus categorias y comprender su uso,

sobre todo en el campo de la comunicacién de riesgo.

Al pensar acerca del cerebro, la mayoria de la gente centra su atencion en las
funciones cognitivas e intelectuales, incluyendo el pensamiento, aprendizaje y toma
de decisiones. Pero el cerebro no sélo es un agente del razonamiento, es de manera
adicional un agente de la motivacion y emocién. Es también el que genera las ansias,
apetitos, necesidades, deseos, placer y la gama completa de las emociones. (Reeve,
2010, p.53)

Las funciones de las emociones segun Reeve (2010), se pueden clasificar en
tres categorias. Describiremos cada una y reflexionaremos acerca del papel que
pudiera jugar la imagen visual en cada categoria conceptual. Esto nos ayudara a
extender la funcion descriptiva que por definicibn cumple el disefio de la informacion
ya que como ya se ha expuesto, toda informacion, al ser intencionada, siempre
conlleva algun aspecto emocional asociado a la fuente o asociado al perceptor.
Segun Reeve (2010), las emociones son fendmenos subjetivos, fisiol6gicos,
funcionales y expresivos de corta duracidn y nos permiten amoldar nuestro
comportamiento a los hechos y circunstancias de la vida, vale decir, organizan y
dirigen aspectos interrelacionados de la experiencia. Las funciones adaptativas, por
ejemplo, operan para que la persona ejecute una accidon determinada en
circunstancias que su entorno lo exige. En términos simples, la emocién prepara

fisiol6gicamente al organismo para que ejecute una conducta adecuada a los
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factores circundantes que aquejan en ese momento al individuo. La conducta de

alejamiento o acercamiento es energizada por dicha emocion.

Por ejemplo, cuando enfrentamos una amenaza para nhuestro bienestar, tenemos
miedo, aumenta nuestra frecuencia cardiaca, deseamos escapar y las comisuras de
los labios se estiran hacia atrds de un modo que otros pueden reconocer y responder
a nuestra experiencia. Otras emociones, como el enojo y la dicha, muestran patrones
consistentes parecidos que organizan nuestros sentimientos, disposicién, funcion y
expresion de maneras que nos permiten afrontar con éxito las circunstancias que
encaramos. (Reeve, 2010. p.7)

El riesgo, tema pertinente relacionado al corpus de esta investigacion, guarda
una relacién semantica con el peligro y con la emocién de miedo. Tedricamente esta
emocion se genera durante una situacion de peligro bajo una premisa de adaptacion
al contexto como en el caso de una situacion de emergencia o de una declaracion de
riesgo como en el caso de la ultima pandemia vivida en el mundo. Esta emocion
hace que las personas acaten més facilmente lo instruido apelando justamente a la
capacidad adaptativa que se debe tomar frente a un peligro inminente. Lo mismo
pasa con las Funciones Sociales, que cumplen roles macro reguladores en el ambito
de la interaccion social propiciando las conductas esperadas socialmente. Pero, asi
como las emociones consideradas como “positivas” por la mayoria unen a las
personas, también existen emociones “negativas” como la ira, socialmente no
valorada, la cual tiene la funcion de enfrentamiento y destruccién. En este sentido el
salvaguardo de un grupo de personas esta regulado por una emocién mancomunada
gue motiva a las personas a reaccionar positivamente frente a un hecho de peligro.
Siguiendo al autor Reeve (2010), el aspecto esencial de una teoria de la motivacion
es explicar qué da energia y direccion a la conducta. En palabras simples qué nos
mueve a realizar lo que hacemos y hacia donde se encauza dicha accion. Por tanto,
toda conducta motivada posee una intensidad y una direccion. La motivacion
determina el porqué de una accion, qué mueve a una persona a realizar una

determinada accién, en contraste del como y del qué. Cuando percibimos, por
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ejemplo, el color rojo en una orla de un pictograma sobre los sintomas del covid-19,
autométicamente nos motiva a poner atencion en la imagen si es que consideramos
importante este tipo de informacidén en un contexto fisico o no de riesgo o peligro. En
ese caso el color actia como vehiculo signico y nos pone en alerta, independiente de

lo que entendamos posteriormente de la imagen.

Ningun color carece de significado. El efecto de cada color esta determinado
por su contexto, es decir, por la conexion de significados en la cual percibimos el
color. El color de una vestimenta se valora de manera diferente que el de una
habitacion, un alimento o un objeto artistico. El contexto es el criterio para determinar
si un color resulta agradable y correcto o falso y carente de gusto. Un color puede
aparecer en todos los contextos posibles en el arte, el vestido, los articulos de
consumo, la decoracion de una estancia y despierta sentimientos positivos y
negativos. (Heller, 2008, p.18)

Basandose en Morris (1985) los colores pueden ser utilizados y entendidos
desde una perspectiva semiotica de tres maneras; de forma iconica cuando guarda
alguna relacion figurativa con el objeto, de forma indexicada cuando guarda una
relacion de causalidad con el objeto o simbdlica cuando se le atribuye una relacion
arbitraria con lo que representa y generar alguna emocién, al igual que la forma
como variable de configuracion. Esta también es un vehiculo de significacion que
esta capacitada para comunicar emociones. Para ello se configura ilustrativamente la
boca, ojos y cejas. De esta forma se pueden transmitir emociones de “atraccion” o de
‘rechazo” que podrian enfatizar un mensaje. Recordemos que tedricamente la
funcién motivacional de la emocion y las dos dimensiones principales de la emocién
se dividen en la dimension de agrado-desagrado e intensidad de la reaccion afectiva.
Al respecto, histéricamente en el disefio de pictogramas, se ha dado mayor
relevancia a la accion y a las cualidades morfolégicas de distincion mas que a

estados emocionales que pudieran tener las personas que configuran los
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pictogramas. Esto se aprecia en las representaciones histéricas del ilustrador Gertz
Arntz, pertenecientes al proyecto ISOTYPE®.

Figura 37

Pictogramas de culturas ISOTYPE.

Nota. Imagen que representa a cinco culturas. Extraido de International picture language, the
first rules of ISOTYPE (p.47), por O. Neurath, 1936.

“% LLa evolucion formal de los pictogramas ha mantenido el nivel de sintesis iniciado
formalmente en el proyecto de Neurath (1936), hasta la actualidad. En la version realizada por la
Organizacion Internacional de Normalizacion para simbolos gréaficos de peligro y seguridad (ISO 7010-
2022) vemos que también se prescinde la comunicacion de emociones debido al objetivo de
referenciar sélo las especialidades médicas y servicios de salud.
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Figura 38
Pictogramas de medicos.

¥ +

Nota. Nivel de sintesis similar a través de a historia. Imagen de la izquierda extraida de International
picture language, the first rules of ISOTYPE (p.47), por O. Neurath, 1936. Imagen de la derecha
extraida de ISO 7010-2022.

Continuando con Jakobson (1975) una tercera funcidon advertida en el
lenguaje es la que denomina funcion conativa, la cual va dirigida directamente al
destinatario o hacia el objeto de interpelacion. Siguiendo esta l6gica funcionalista,
existe un destinador que posee una actitud frente al mensaje y busca mediante éste
lograr algun efecto deseado, pudiendo ser emotivo, cognitivo o accional. En otras
palabras, esta funcién del lenguaje busca que el perceptor adopte una actitud
emocional, reflexione sobre algo o realizar una determinada accién. Bajo esta
premisa comunicacional no existe “comunicacion inocente”, ya que todo acto
comunicativo de alguna fuente busca conseguir algo del interpelado. Inclusive el
tema acé tratado ya que en rigor en la comunicacion de riesgo no solo se informa,
también se instruye y mas aun se apela a tomar decisiones claras y definidas. Dentro
de la funcién conativa distinguimos tanto en la lengua como en la comunicacion
grafica funciones de tipo apelativa que buscan primero que todo llamar nuestra
atencion y posteriormente generar un interés. En la comunicacion de riesgo es vital

lograr la atencion del usuario, que comprenda el mensaje y realice el objetivo
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comunicacional deseado para salvaguardar su integridad tanto fisica como
emocional. La funcién elemental de la comunicacion de riesgo es influir en la
conducta de las personas para disminuir los riesgos asociados a un peligro. En este
sentido las instrucciones son directas y claras y advierten sobre dafios que pudiese
recibir un usuario. No atenderlas podria traer en el interpelado un perjuicio no
deseado. El mensaje es exhortativo, no busca una reflexién sino mas bien un acato
de la instruccion inmediata; No Fumar, Prohibido doblar en U, Use Mascarilla, etc.
Las principales funciones apelativas en la comunicacion de riesgo se encuentran en
informar, prevenir, prohibir, obligar, restringir, orientar o la mezcla de todas estas
acciones. En el presente caso de estudio se analizara la funcion informativa e
instructiva relacionadas con las condiciones ideales para prevenir el contagio del
Covid-19. La funcion apelativa o conativa se centra ciento por ciento en el receptor
cumpliendo una funcion relevante dentro de la comunicacion ya que apela
primeramente a llamar la atencién e inducir una respuesta o comportamiento
particular. Como ya se ha expuesto, la comunicacién visual funciona principalmente
por oposiciéon y diferenciacion. La forma, como unidad de sentido, debe distinguirse
de su contexto y de las demas formas circundantes para ser asociadas a un mensaje
ya sea de forma literal, metaférica o simbdlica. Su reconocimiento apela a las
cualidades crométicas y principalmente morfologicas, vale decir, a la similitud al
referente representado o a la forma que, mediante una convencion, clasificara cierto
tipo de informacion. Al igual que el color, la forma no siempre es usada mediante
criterios semanticos o referenciales ya que en ocasiones es utilizada como
mecanismo de distincién y agrupacion, apelando segun Jakobson (1975) a la funcién
fatica.

La determinacion formal de las sefializaciones de tréfico fue elegida consciente o
inconscientemente atendiendo a la intensidad del impacto visual. Asi, las sefiales
redondeadas son las mas visibles en el entorno y, en cierto modo, reproducen la
imagen de la mano abierta y levantada. Por contra, destacan menos los cuadrados o
rectangulos dado que en el medio urbano abundan las morfologias de este tipo. El
circulo y la linea oblicua producen un contraste mucho mayor en la ciudad. De ahi
qgue la mayoria de las sefalizaciones con significado prohibitivo se ofrezcan en
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superficies de forma externa muy concisa y distintiva. (Frutiger,2007, p.271)

Figura 39
Formato urbano de sefial de transito.
(10

%
BN CE

Nota. La forma se usa para generar contraste en el contexto de uso de la sefial. Extraido de Signos,

simbolos y marcas (p.271), por A. Frutiger, 2007.

La forma inicial de las sefiales de exteriores denominadas “Sistemas de
seflales de transito” ha trascendido a diferentes soportes comunicacionales
(Manuales de usuario, cobertores de aparatos eléctricos, interfaces de celular y a
materiales instructivos como el acufia analizado), por lo que estas figuras
geométricas se han ido resemantizando y son actualmente utilizadas en todo
contexto de peligro. Estas formas apelan a adquirir una conducta atenta y precavida
al momento de percibirlas y reconocerlas.

Cuando la forma se usa para iconizar una persona en un ambito regulativo, de
evacuacion o preventivo, la figura humana sugiere la accion deseada. “No correr”,
“Salida de emergencia” o “Uso de mascarilla” generalmente son graficadas con
personas realizando la acciébn de manera adecuada. La forma pasa a regular nuestra
interaccion con el contexto apelando a nuestro conocimiento, comprension y

disposicion para acatar.
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Siguiendo a Frutiger (2007) los cuadrados dispuestos sobre su vértice también
generan el efecto de realce sobre cualquier fondo, al ser esta forma poco usual en
contextos citadinos y campestres. Lo mismo pasa con el circulo, resalta entre lineas
horizontales y verticales de la ciudad y sobre cualquier fondo organico de un paisaje
rural. Estas dos formas junto al triAngulo se utilizan hasta el dia de hoy para
comunicar sefiales prohibitivas, restrictivas y de precaucién, y como ya se ha
mencionado, han trascendido a la sefializacion vial, utilizdndose en multiples
soportes relacionados con el riesgo. En cuanto a las formas geométricas cuadradas
son utilizadas para entregar informacién referencial, ya que destacan menos y

poseen una jerarquia de orden imperativo menor

Figura 40

Formas asociadas a tipos de informacion.

OADN®W

Nota. Cuadrado rotado: sefiales de precaucion, circulo: sefales restrictivas, triangulo: sefales

de peligro, cuadrado: sefiales informativas, map pin: sefial de ubicacion. Elaboracion propia.

Si se utilizan orlas circulares se entenderan como sefales reguladoras y no
como mensajes preventivos. En este caso, la variable 'forma' estaria codificada,
independiente del pictograma o informacion que se disponga dentro de este formato.

La asociacion forma-tipo de sefial se explica, al igual que en el lenguaje, por la
utilizacién convencional de elementos articulados y construidos en un cédigo de
significacion que aparte de cumplir una funcion sistémica y normativa, cumple una

funcion comunicativa la cual busca regular el comportamiento (Zecchetto, 2002).

169



Esta cualidad normativa, otorga credibilidad y una atencion particular que influye en
la percepcion cognitiva para quienes conocen el cédigo y valoran su integridad fisica,
respetan las restricciones y desean estar informados respecto de la proxima estacién
de servicio.

En este sentido, resulta un error conceptual hablar siempre de codificacion
iconica, codificacion visual o codigo gréafico, ya que no todo lo visual esta codificado y
sigue normas convencionales. La evolucién morfolégica del alfiler de mapa fisico o
map pin es otro ejemplo de cdmo un icono se transforma en un simbolo. Su forma
originalmente icdnica es utilizada en multiples sistemas y plataformas comunicando
puntos de ubicacién, en mapas digitales, planos fisicos, directorios y en soportes de

comunicacion de riesgo.

En el ambito de los encuentros de grandes colectivos, cada vez mas frecuentes, sea
por razones deportivas, culturales o politicas, surgen siempre nuevos sistemas de
orientaciéon cuya concepcion y desarrollo deben tener en cuenta el contenido,
dimensiones y poliglotismo caracteristicos de tales eventos. El disefiador se convierte
en semejante ocasién en organizador visual a quien cabe la tarea concreta de
orientar y dirigir correctamente los pasos de la ingente multitud de visitantes.
(Frutiger, 2007, p. 276)

Lo mismo se observa en los recursos visuales entregados por el instituto de
Seguridad Laboral ISL del Gobierno de Chile pensado para funcionarios de
hospitales en donde se regulaba los espacios seguros y las condiciones de trabajo
para atender pacientes infectados de covid-19; el formato triangular como forma de

peligro en conjunto con el amarillo como signo de precaucion.
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