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L’interfaccia scomparsa
Ovvero, l’infopoesia come visualizzazione divergente
Salvatore Zingale, Arianna Bellantuono 

Abstract

We propose the role of the interface in the form of a data visualization, which we 
call Infopoetry and which was tested at the School of Design of the Politecnico 
di Milano. It is based on the same methodological process as the infographic, 
the aim of which is to make people not only see but, above all, feel the content 
expressed by the data. The metaphor is the semiotic mediation that translates 
the data into a visual artefact. This means that in infopoetry, the interface as an 
expressive and pragmatic means is no longer visible or explicitly identi�able. As 
a translation of data, infopoetry does indeed provide for the existence of an inter-
face, but this is then deleted, so to speak, in the �nal realization.
Consequently, infopoetry is not only a translation but also a transgression; it goes 
beyond the tasks that visualization would entail. Infopoetry is in fact a deviation 
from denoted/connoted content towards provoked/evoked content. It invites 
the user to a form of mental rather than physical interaction. In doing so, the 
mediation of the metaphor shifts the experience towards emotional experiences 
that provide traces of the author’s subjectivity on the one hand and, stimulate the 
imaginative capacities of the user’s individuality on the other.

Keywords: Data visualization, Experimentation, Translation, Information design, 
Artistic expression.

[colui che mi comprende] deve per così dire gettar via la scala dopo averla usata per salire. 
Egli deve oltrepassare queste proposizioni, e allora vede il mondo correttamente. 

Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, 6.54.

1. Al di là e al di qua dell’interfaccia

Presentiamo il ruolo che ricopre l’interfaccia in una attività sperimentale che va 
sotto il nome di Infopoesia avviata da oltre dieci anni all’interno del laboratorio di 
data visualization DensityDesign della Scuola del Design del Politecnico di Mila-
no (Valsecchi et al. 2010; Mauri et al. 2019; Ciuccarelli 2024a e 2024b). Si tratta 
di un ruolo atipico nell’ambito del design della comunicazione ma che, riteniamo, 
può aiutare a meglio comprendere l’ampiezza di questa nozione. A tale proposito, 
il riferimento da cui prendiamo le mosse è il volume curato da Giovanni Ance-
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schi nel 1993, dove per la prima volta esplicitamente la nozione di interfaccia viene 
considerata anche secondo una prospettiva semiotica e di semiotica del progetto1. 
Anceschi de�nisce l’interfaccia come «la zona, l’ambito, l’area, la scena dove hanno 
luogo le interazioni» (Anceschi 1993: 4), e le interfacce come «organi dell’intera-
zione» (Ivi: 10). Di conseguenza, il progetto delle interfacce viene visto come “re-
gistica”: «regia della messa in pagina, della messa in forma e della messa in scena, e 
ancora della visibilità, della collimazione ecc.» (Ivi: 29).
In questo libro pioneristico Anceschi inaugura una semiotica dell’interfaccia, in 
stretta connessione con il graphic design, l’informatica, l’ergonomia cognitiva, l’ei-
domatica, la tecnoso�a e la Human-Computer Interaction. Al centro di ogni teo-
ria intorno all’interfaccia viene posta l’interazione fra un utente e un sistema, non 
necessariamente informatico: l’interfaccia è qui primariamente intesa come quella 
parte di un artefatto che permette di agire, �sicamente e cognitivamente, in modo 
da poter manipolare o esplorare le operazioni che la programmazione di quel siste-
ma prevede, «in un intreccio continuo di azioni e acquisizioni» (Ivi: 14). Interfaccia 
è la «membrana osmotica che separa oggetto e utilizzatore» (Ivi: 12); è tutto ciò che 
è predisposto tanto per agire sul sistema, quanto per apprendere dal sistema: il suo 
stato, il lavoro che sta compiendo, che cosa ci dice di fare.
Partendo dall’analogia con la spazialità in pittura indagata in ambito semiotico 
prima da Felix Thürlemann (1981) e successivamente da Omar Calabrese (1985), 
Anceschi mette in evidenza le diverse spazialità che il progetto dell’interfaccia deve 
prendere in considerazione. In primo luogo, abbiamo la spazialità invisibile al di là
dell’interfaccia, che va considerata come messa in scena, all’interno del sistema, dei 
contenuti da manipolare o da conoscere. Poi abbiamo la spazialità visibile e senso-
riale della super�cie, compreso il suo spessore tattile, che è la messa in pagina degli 
elementi manipolatori, il luogo di elezione del linguaggio gra�co. È in�ne e soprat-
tutto sulla spazialità al di qua della super�cie che Anceschi porta l’attenzione, intesa 
come luogo dell’interazione, dove l’utilizzatore agisce come in uno spazio abitabile 
e familiare, «come la sua casa, come la sua piazza» (Ivi: 40).
Nel caso che qui proponiamo, progettare un’infopoesia vuol dire convogliare le 
energie inventive sulla messa in scena dei contenuti che provengono dalla selezione 
dei dati, per offrirli alla fruizione come luogo di interazione, ossia come gioco inter-
pretativo. Ma l’interfaccia propriamente detta, la super�cie di transizione fra messa 
in scena e interazione interpretativa, non è né visibile né manipolabile; eppure, sep-
pure in modo �ttizio, essa è un passaggio progettuale necessario e ineliminabile.
Dove si trova, dunque, l’interfaccia in una infopoesia?

2. Dall’infogra�ca all’infopoesia

Nell’ambito della visualizzazione dei dati2 si intende, quindi, con “infogra�ca” 
una con�gurazione visiva che consenta agli utenti di interagire con i dati attra-
verso testi verbali o rappresentazioni gra�che. Il suo �ne è di mediare tra la com-
plessità dei dati e l’utente, per facilitare la comprensione e l’analisi dei contenuti 
rappresentati, rendendo le informazioni più accessibili anche a chi non possiede 
adeguate competenze3.
Come abbiamo avuto modo di esporre in altre occasioni4, l’infopoesia è una forma 
atipica di visualizzazione dei dati dove, pur mantenendo saldo il compito di dare 
sostanza visibile a un dataset, questa sostanza segue percorsi che possiamo chia-
mare divergenti rispetto alle usuali aspettative (Guilford 1967; Beaudot 1973). 
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I percorsi contrari, infatti, quelli convergenti, sono le procedure che conduco-
no verso una chiara informazione dei dati. Non a caso vi sono specializzazioni 
chiamate data and information visualization, information design e data journalism
(Manchia 2020a, 2020b), tutti campi in cui l’informazione è una funzione insosti-
tuibile. Questa è una prima differenza fra infogra�ca e infopoesia.
Se la convergenza è il procedere verso l’ottenimento di un obiettivo di servizio 
verso l’utenza, conseguito attraverso il ricorso a metodi di progetto consolidati e 
a tecniche di esecuzione ben collaudate, il pensiero divergente induce a indagare 
sulle molteplici soluzioni a un problema; si tratta quindi di un movimento verso 
ciò che potrà presentarsi eccentrico, estraniante, privo di una forma predetermi-
nata e che potrà venire alla luce solo attraverso un atto che possiamo de�nire “po-
etico”, seguendo le vie dell’abduzione inventiva (Zingale 2012; Bonfantini 2021). 
Nella poesia novecentesca, spesso contaminata con la visualità della pittura, la 
divergenza è anche un atto di trasgressione: dell’andare oltre i limiti di ciò che 
è usuale, in modo non dissimile a quanto avvenuto nella Poesia concreta e nella 
Poesia visiva (Accame 1977). Tuttavia, la divergenza dell’infopoesia non esclude, 
anzi richiede, l’ancoraggio ai dati di avvio e presuppone il medesimo metodo pro-
gettuale dell’infogra�ca5, seppure differenziandosi nell’esito �nale.
La differenza di base fra infogra�ca e infopoesia sta quindi proprio nella dimen-
sione poetica di quest’ultima. Tenendo presente, con riferimento a Roman Jakob-
son (1963), che la funzione estetica (o poetica) è presente in ogni forma di atto 
comunicativo, il �ne della rilevanza estetica fra le due forme di visualizzazione dei 
dati è qui difforme: nell’infogra�ca questa funzione è particolarmente �nalizzata 
a sostenere la funzione referenziale, ossia l’accessibilità ai dati e la loro leggibilità; 
nell’infopoesia invece la poeticità dell’artefatto comunicativo mira soprattutto a 
esaltare la funzione conativa, o appellativa, ossia a sollecitare il coinvolgimento 
emozionale del fruitore6.
Entriamo subito in medias res con un esempio che speriamo possa fornire al let-
tore un’idea di questo tipo di visualizzazione (Fig. 1).

Fig. 1. Anna Gazza, S[a]nd me Water, 2019/2020. Particolare.
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Si tratta dell’infopoesia di Anna Gazza (a.a. 2019/2020). Il titolo è un gioco di 
parole: S[a]nd me Water. Il dataset riguarda la siccità in Somalia e i conseguenti 
�ussi migratori di 392.638 persone. I dati sono presi da fonti UNCHR. L’installa-
zione mostra quanto il fenomeno colpisca l’intera nazione mettendo in relazione 
il numero di migranti in cerca di acqua con le loro regioni di provenienza, dal 
2018 �no a ottobre 2019.
Come si vede dalla �gura, nessuna interfaccia risulta qui visibile o esplicitamente 
identi�cabile – a meno che non si considerino come interfaccia gli elementi plasti-
ci coinvolti: il numero e la disposizione delle taniche, le loro differenti dimensio-
ni, il colore traslucido, le etichette, la sabbia, ecc. Il fatto è che pochi leggerebbero 
tutto ciò come interfaccia, anche perché viene a mancare ogni tipo di interazione.
In quanto traduzione di dati (§ 3), l’infopoesia prevede quindi sì l’esistenza di 
un’interfaccia, la quale però nella realizzazione �nale viene rimossa. Come la scala 
a pioli di Ludwig Wittgenstein, che viene tolta dopo essere saliti, l’interfaccia è 
qui uno strumento destinato a sparire.
In conseguenza di questo paradosso – o aspetto peculiare –, l’infopoesia non è 
solo traduzione ma, appunto, anche trasgressione divergente: oltrepassa i compiti 
che la visualizzazione imporrebbe, mettendo in crisi la connessione semantica ne-
cessaria in ogni interfaccia. L’infopoesia è una deviazione da contenuti denotati/
connotati a contenuti provocati/evocati: invita il fruitore a una forma di interazione 
mentale più che corporea. In questo, è il ricorso alla metafora, quale strumento 
di mediazione della visualizzazione, che sposta la fruizione verso vissuti tanto 
emotivi quanto cognitivi (Lorusso 2005). Tali vissuti da una lato prevedono tracce 
della soggettività dell’autore, dall’altro sollecitano le facoltà immaginative nella
soggettività del lettore.
Portiamo allora un secondo esempio: l’infopoesia di Giacomo Flaim, No Title 
(Are you sure you want to smoke?), che ha vinto il premio “Information is Beauti-
ful” 2017 della Data Visualization Society (Fig. 2).

Fig. 2. Giacomo Flaim, No Title (Are you sure you want to smoke?), 2016/2017. Particolare.
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Il tema riguarda i decessi causati dal fumo di sigarette. La visualizzazione – un 
quadro che raccoglie più di quattromila mozziconi usati – mostra il consumo me-
dio annuo di sigarette per fumatore italiano adulto e la conseguente perdita di vite 
umane. Si ha qui la possibilità di rendersi conto “plasticamente” (anche per via 
dei miasmi) della quantità di sigarette consumate da un fumatore medio italiano 
nell’arco di un anno (11,6 al giorno, secondo ISTAT) e quindi dei danni causati 
dal fumo, scanditi in minuti, ore, giorni, settimane e mesi di vita perduti. Anche in 
questo caso abbiamo un’interfaccia la cui con�gurazione è dubbia: in parte appa-
re, in parte scompare. Avremo modo di chiarire in modo più approfondito queste 
e altre questioni. Per il momento ci soffermiamo sullo schema di visualizzazione/
traduzione che viene applicato e adottato come modello didattico. La nostra ipo-
tesi di lavoro è che tale schema (cfr. infra la �gura 3) possa aiutare a comprendere 
le ragioni del paradosso per cui l’interfaccia compare per poi dover scomparire.

3. Come una traduzione

La visualizzazione dei dati viene innanzitutto intesa come una forma di traduzio-
ne intersemiotica (Zingale 2016; Baule & Caratti 2017), seppure, nel nostro caso, 
il passaggio traduttivo non è da un testo di partenza a un testo di arrivo, bensì 
da un insieme indeterminato di dati a ciò che chiamiamo artefatto interpretante
(vedi § 3.5.).
Concepire la visualizzazione come traduzione è il punto di partenza anche di Lev 
Manovich: 

Possiamo de�nire la visualizzazione delle informazioni come una mappatura dei dati e 
una loro rappresentazione visiva. Possiamo anche utilizzare diversi concetti oltre a quello 
di rappresentazione, ognuno dei quali porta con sé un signi�cato aggiuntivo. Per esem-
pio, se riteniamo che il cervello ricorra a una serie di modalità rappresentative e cogniti-
ve distinte, possiamo de�nire l’infovis come una mappatura da altre modalità cognitive 
(come quelle matematiche e propositive) tradotte in modalità di immagine (Manovich 
2020: 274).

Tale processo di traduzione prende avvio dai dati e si conclude con la produzio-
ne di una qualsiasi espressione visiva, facilitando sia l’analisi dei dati sia la loro 
comunicazione. Ma non si tratta di un passaggio che possiamo ridurre a una sor-
ta di trasposizione da un ambito a un altro. Né si tratta di un passaggio traduttivo 
dove l’oggetto da tradurre rimane intonso seppure sotto differenti apparenze. Al 
contrario, la visualizzazione/traduzione è anche un processo di interpretazione 
e, in molti casi, di mutamento del valore di ciò che viene visualizzato. Nel diven-
tare necessariamente discorso (Manchia 2020b), i dati parlano anche attraverso 
la lingua del visualizzatore e ne trasfondono visioni, credenze, idee.
Che la visualizzazione sia una forma di traduzione è ormai una consapevolezza 
sempre più diffusa. Così come che tra i dati e l’esperienza di fruizione debba 
essere collocata la mediazione di un’interfaccia. Tuttavia, non bisogna pensare 
che l’interfaccia sia un oggetto statico, né che la sua dimensione semiotica sia 
limitata alla mera manifestazione gra�ca. Secondo Johanna Drucker, «Interface 
theory has to take into account the user/viewer, as a situated and embodied 
subject, and the affordances of a graphical environment that mediates intellec-
tual and cognitive activities» (Drucker 2011: 8). In quanto spazio di mediazio-
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ne, l’interfaccia può essere quindi intesa come la linea di con�ne fra due entità 
(uomo/macchina, ad esempio, ma anche soggetto/soggetto). A questo proposito 
Drucker osserva:

Interface […] it is neither the transparent and self-evident map of content elements and 
their relations, nor is it simply a way to organize tasks. The pair are as intimately related 
as the reading of a text in a book is governed by its graphical organization and the specif-
ic individual reading experience produced as a ‘performance’ of that environment. […] 
a full theory of interface goes beyond the design of information structures and tasks into 
the realization that these are only the armature, not the essence of that space of provoca-
tion in which the performative event takes place (Drucker 2011: 10).

Da qui ancora la domanda: dove possiamo collocare la nozione di interfaccia 
durante un processo traduttivo di visualizzazione? Qual è la funzione e il destino 
di un’interfaccia? E inoltre: se la traduzione dal dato alla visualizzazione è un 
percorso semiotico, quali sono le tappe di questo percorso? 

4. Un triangolo semiotico “esploso”

All’inizio del paragrafo precedente abbiamo fatto ricorso all’espressione artefatto 
interpretante. A nostro avviso, tutti gli artefatti e ogni sorta di prodotto o servizio 
del design sono da considerarsi come interpretanti all’interno del modello della se-
miosi di Charles S. Peirce rivisitato come processo progettuale (Zingale 2012). Lo 
sono perché concludono e rilanciano un processo di produzione del senso; perché si 
pongono come momento interpretativo delle domande progettuali iniziali; e perché 
l’interpretante, secondo un noto esempio di Peirce, è una «rappresentazione media-
trice», come chi dice nella propria lingua ciò che uno straniero dice nella sua (cfr. 
Peirce, CP 1.553). Solo che, in una visione più complessa, l’interpretante estende lo 
spettro del signi�cato, non limitandolo a ciò che un segno dice, ma spacchettando 
ciò che esso contiene come possibilità di senso.
Se quindi la visualizzazione dei dati è una traduzione intersemiotica, quella che se-
gue (Fig. 3) potrebbe essere una sua visualizzazione diagrammatica. Lo intendiamo 
come un triangolo semiotico “esploso”7, dove vengono esplicitati alcuni caratteri e 
passaggi impliciti. Nei paragra� successivi commenteremo quindi la seguente �gura:

4.1. Al principio: gli eventi
Un’errata credenza vorrebbe che i dati visualizzati rispecchino un’oggettiva real-
tà, ma si tratta di un’illusione referenziale. La credenza opposta, tuttavia, sostiene 
che la visualizzazione dei dati altro non sarebbe che una visione soggettiva, una 
mera opinione; in questo caso si tratta di un soggettivismo impropriamente esteso.

Fig. 3. Schema traduttivo e di visualizzazione dell’infopoesia (sulla base del triangolo semiotico di Peirce).
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Tra l’ingenuità oggettivistica e quella soggettivistica la semiotica ha qualcosa da 
dire. Ad esempio, che se è vero che possiamo cogliere e rappresentare la comples-
sità – o l’oscurità – di ciò che accade solo attraverso il linguaggio, è anche vero che 
questo quando deve informare non può non prendere le mosse dall’oggetto di cui 
intende parlare (Marraffa 2004). Non può né ignorarlo né modi�carlo. Il linguag-
gio può distorcere o manipolare l’oggetto di cui parla, può usarlo per mentire o 
per costruire ottime argomentazioni. Ma questo oggetto rimane pur sempre tale 
nella sua intoccabile esistenza. È quindi innegabile che la rappresentazione di un 
qualsiasi oggetto del mondo non può che essere parziale e orientata dalle nostre 
intenzioni e dalla molteplicità dei punti di vista; ma è anche vero che, se non ab-
biamo un oggetto, non possiamo darne rappresentazione alcuna. Attenzione: con 
“oggetto” non va inteso solo ciò che ha natura e sembianze �siche: molti oggetti 
nascono anche nell’immaginazione.
Partiamo quindi col dire che prima dei dati vi sono degli eventi. Con questo ter-
mine intendiamo tutto ciò che accade indipendentemente dalla nostra volontà 
o dai nostri desideri. Con riferimento alle infopoesie che presenteremo (cfr. §§ 
5.1.-5.5.), vanno considerati eventi e quindi oggetto di visualizzazione, le esonda-
zioni dei �umi, gli attacchi di emicrania, l’ipocondria, i tracker, l’inquinamento 
luminoso, e altro. Ognuna delle infopoesie prodotte negli undici anni di speri-
mentazione didattica ha il suo punto di avvio in eventi o accadimenti di natura 
pubblica o privata.

4.2. Selezione e raccolta: i dati
Ma eventi e accadimenti vanno individuati, selezionati, raccolti. Gli strumenti di 
raccolta e le sue �nalità determinano così il modo in cui questi vengono considerati 
e il valore che a essi viene associato. In questa selezione e raccolta occorre scegliere 
gli aspetti che di un evento vengono ritenuti pertinenti o di maggiore interesse ri-
spetto ad altri, al �ne della loro comprensione e della loro comunicazione. È in tal 
modo che gli eventi diventano dati (v. § 3.3.).
La scelta di quali aspetti o elementi di un determinato evento vanno inclusi o esclusi 
nella raccolta può essere veicolata da bias cognitivi, da pre-interpretazioni, o, più 
semplicemente, da una decisione arbitraria di riduzione. Per Lev Manovich tale 
riduzione può portare anche a eliminare quasi tutto dell’oggetto: «We throw away 
99% of what is speci�c about each object to represent only 1% – in the hope of 
revealing patterns across this 1% of objects’ characteristics» (Manovich 2010: 6). 
Nonostante Manovich si riferisca a passaggi traduttivi successivi, è possibile rileg-
gere le stesse parole in riferimento alla scelta dell’evento raccolto, ossia del dato. Da 
qui la domanda: perché si decide di mettere in evidenza un aspetto piuttosto che 
un altro? 

4.3. La necessità della rappresentazione
Le osservazioni precedenti portano al seguente assunto: la conoscenza di fatti o 
eventi (e quindi dei dati che ne derivano) può avvenire solo attraverso una loro rap-
presentazione. Prima ancora che artefattuale, questa rappresentazione ha carattere 
mentale e cognitivo (Fig. 3). È da qui che, propriamente, ha inizio la signi�cazione, 
secondo il modello biplanare di Louis Hjelmslev: l’insieme dei dati raccolti passa 
dal presentarsi come “continuum amorfo”, grezzo e non plasmato, a un insieme 
strutturato, in una Forma del Contenuto.
Manovich, abbiamo visto, a questo proposito ricorre al termine “mappatura dei 
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dati”, intendendolo come un passaggio fondamentale, perché per tradurre e vi-
sualizzare i dati occorre classi�carli, disporli e suddividerli in un quadro, al �ne 
di creare una struttura logica coerente. Si tratta di un passaggio chiave, perché è 
su questa mappatura che si basa ogni interpretazione e possibilità di traduzione. 
La mappatura dei dati aiuta a rendere le informazioni più accessibili al progettista 
stesso, e ne manifesta l’intenzione progettuale. 
Anche in questa fase operano dei bias cognitivi, perché la strutturazione dei con-
tenuti che i dati esprimono viene de�nita, riprendendo una nota coppia �loso�ca, 
nella relazione fra oggetto e soggetto. La soggettività del progettista, infatti, agisce 
come dispositivo regolatore nella strutturazione del contenuto, determinando o ri-
strutturando valori e credenze.
Si vedano come esempio le infopoesie che prendono le mosse da patologie mediche 
(§§ 5.3.-5.4.): a dispetto della supposta oggettività scienti�ca, grande peso hanno in 
questi casi i fattori psicologici e i vissuti personali. Analogo destino hanno i dataset 
che riguardano temi sociali, diritti umani o relazioni interpersonali. Del resto, sono 
proprio le Forme del Contenuto il vero oggetto di ogni traduzione, anche nelle 
traduzioni intra- e interlinguistiche.

4.4. La testualizzazione
I dati raccolti e riarticolati secondo una speci�ca Forma del Contenuto non posso-
no rimanere tali e richiedono di essere rappresentati anche in un’espressione arte-
fattuale: tabelle, diagrammi, schizzi, ecc. È questo il momento in cui, riarticolando 
la raccolta dei dati in una forma biplanare, inizia a de�nirsi una prima dimensione 
testuale (Pozzato 2001; Marrone 2011). Il testo che ne deriva è un testo-istruzione, 
come fase di preparazione al testo-artefatto �nale – quasi come la sceneggiatura di 
un �lm (cfr. Zingale 2016).

4.5. L’artefatto interpretante
Dopo la fase descritta nel § 3.4., le possibilità espressive sono tutte teoricamen-
te a disposizione. Il passaggio dal testo-istruzione all’artefatto interpretante non 
prevede media o stili privilegiati: ogni modalità di visualizzazione è incoraggiata, a 
patto che sia tale da rendere al meglio sia le intenzioni comunicative sia il processo 
traduttivo. La scelta verte sugli strumenti che si ritengono più adeguati ed ef�cienti 
alla comunicazione dei contenuti così come sono stati strutturati. 
Non si tratta solo di strumenti tecnici o di supporti. Si tratta soprattutto di strumen-
ti cognitivi ed espressivi. È qui infatti che entra in scena la metafora, ossia la tradu-
zione in un’immagine capace di instradare il progetto verso la dimensione poetica. 
È l’individuazione di una metafora – o comunque di una �gura fortemente evoca-
tiva – il veicolo che rende la visualizzazione poetica, perché tale è la logica interna 
della metafora: parlare di un oggetto comparandolo a un altro, dove questo altro 
oggetto ha la facoltà di farci conoscere qualcosa di più del primo (cfr. Eco 1984). Se 
così, come abbiamo cercato di mostrare, i dati da visualizzare sono eventi raccolti 
e selezionati, e successivamente testualizzati in una relazione segnica, la metafora è 
ciò che li fa passare dalla signi�cazione alla signi�canza (Barthes 1982).
Nell’infopoesia, quindi, la traduzione si conclude con un atto di libertà espressi-
va, divenendo pienamente un interpretante poetico dei dati. Questa libertà pone 
tuttavia un problema. Non possiamo infatti dire che l’infopoesia sia un’opera del 
tutto aperta, per citare una felice de�nizione delle opere d’arte del Novecento (Eco 
1962). L’ancoraggio ai dati, e quindi il simulacro degli eventi quali oggetto recondi-
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to di rappresentazione, comporta una sorta di parziale chiusura, perché i dati van-
no in qualche modo resi palesi: va dichiarata la loro esistenza in quanto “motore” 
dell’intero processo di visualizzazione.
Trattandosi di un’esercitazione didattica, la dichiarazione della natura dei dati è 
sempre stata esterna all’artefatto �nale, presente solamente in forma di peritesto 
(attraverso il titolo, l’esplicitazione del dataset, schede di presentazione e di descri-
zione, a volte brevi testi all’interno della stessa infopoesia, ecc.). In altri termini, tale 
dichiarazione non è parte dell’interfaccia.

5. La scomparsa dell’interfaccia

Riprendendo alcune osservazioni anticipate nel primo paragrafo, questa è la nostra 
tesi: se nell’infogra�ca l’interfaccia è una necessità, perché è un’area di interazione 
fra i contenuti espressi e il modo di analizzarli o manipolarli, nell’infopoesia l’inter-
faccia è una sorta di simulacro, più virtuale che effettivo; permane come elemento 
del percorso progettuale, per poi scomparire durante le diverse fasi illustrate nella 
�gura 3. Si tratta di un simulacro tutt’altro che inef�ciente, perché, ricordiamo, l’i-
dea stessa di infopoesia non sussisterebbe, o sarebbe altro da ciò che è, se non fosse 
stata pensata sul modello dell’infogra�ca. 
Anche in questo caso facciamo riferimento al testo di Anceschi (1993), dove, pren-
dendo le mosse dal saggio di Gui Bonsiepe contenuto nello stesso volume, conclu-
de che, considerando l’interfaccia una forma di protesi, «Una buona protesi spa-
risce nell’uso» (Anceschi 1993: 19). E così, «più l’interfaccia scompare dalla scena 
dell’azione e più ci possiamo concentrare sul compito che dobbiamo eseguire» (ibi-
dem). Nel nostro caso, la “scomparsa dell’interfaccia” non avviene nella fase d’uso 
(il compito), ma nel momento in cui la progettazione abbandona la semiosi propria 
dell’infogra�ca, e della sua interfaccia �ttizia, per passare a quella dell’infopoesia. 
L’agente di questa sparizione è appunto il ricorso alla metafora nella metamorfosi o 
tras�gurazione che porta all’infopoesia. Che è una fra le molteplici soluzioni possibili.
Sarebbe a questo proposito di grande interesse un esperimento: far progettare pri-
ma un’infogra�ca e poi trasformare questa in un’infopoesia. Siamo convinti che da 
una sola infogra�ca, e quindi da una sola interfaccia gra�ca de�nita, siano possibili 
inde�nite infopoesie: perché inde�nite sono le visioni metaforiche di un medesimo 
oggetto. Un’infogra�ca, infatti, e la sua relativa interfaccia, può avere diverse varia-
zioni, mantenendo tuttavia sempre il proprio nucleo espressivo; le relative possibili 
infopoesie invece avranno ogni volta una sostanza espressiva diversa e, è il caso di 
ribadirlo, divergente (v. Fig. 4).

Fig. 4. Divergenza: da una singola infogra�ca de�nita a inde�nite possibili infopoesie.
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Siamo quindi in presenza di un caso singolare e, probabilmente, con un valore 
metodologico che riguarda il ruolo stesso del design. Infatti, come abbiamo in 
parte già visto, nell’infopoesia la nozione di interfaccia non ha più, come nell’in-
fogra�ca, un ruolo operativo; entra invece nel metodo che guida il processo pro-
gettuale. Appunto come la scala a pioli di Wittgenstein. Per il �losofo viennese 
la scala a pioli è metafora del linguaggio, capace di portarci nei luoghi che ci 
consentono di guardare oltre il linguaggio stesso. Allo stesso modo, l’infopoesia 
fa sparire ogni simulacro di interfaccia proprio per permetterci di guardare al di 
là dei limiti del linguaggio della visualizzazione. 
Ma come avviene tale sparizione? In quale momento? 
Se si guardano le infopoesie dei primi anni, quando il processo che abbiamo de-
scritto non era ancora stato ben sperimentato, si nota che l’interfaccia è in vari 
modi ancora presente. E lo sarebbe stata ancora, se non fosse subentrato il sug-
gerimento, prima, e l’esplicita indicazione poi, di individuare nella metafora lo 
strumento per approdare alla dimensione poetica. Di fatto, come già accennato, è 
il ricorso alla metafora che disinstalla ogni parvenza di interfaccia dall’infopoesia, 
e questo per una ragione facilmente prevedibile: la metafora è apertura del senso. 
È attraverso la metafore e le similitudini, scriveva Giacomo Leopardi, che possia-
mo “dilatare” il linguaggio: «La massima parte di qualunque linguaggio umano è 
composto di metafore, perché le radici sono pochissime, e il linguaggio si dilatò 
massimamente a forza di similitudini e di rapporti» (Leopardi, 1702).

6. I frutti dell’infopoesia

Consideriamo ora più da vicino alcune infopoesie, che costituiscono inevitabil-
mente una scelta parziale. Rimandiamo tuttavia il lettore alla decennale panora-
mica che si trova nel sito del laboratorio8, dove è tangibile la varietà di soluzioni e 
immaginazioni che l’infopoesia permette.

6.1. Bandiere scolorite

Titolo: Flood
Designer: Maddalena Bernasconi 
Tema: Ambiente
Medium: Cartoncini colorati a tempera
Anno accademico: 2015-2016
Link: https://infopoetry.densitydesign.org/infopoetries/�ood

La prima infopoesia è di Maddalena Bernasconi, porta il titolo Flood e ha per 
tema l’impatto che le alluvioni hanno avuto sul territorio europeo dal 2000 al 
2015. L’infopoesia viene così presentata dalla stessa designer: «Le alluvioni sono 
il disastro naturale più frequente a livello mondiale e potrebbero aumentare in 
futuro a causa dei cambiamenti climatici. Dal 2000 al 2015 l’Europa è stata col-
pita da 99 alluvioni che sono costate 91.818 milioni di dollari». I dati vengono 
rappresentati attraverso le bandiere delle nazioni europee colpite dalle alluvioni. 
Le bandiere sono cartoncini colorati con la tempera. I cartoncini sono stati poi 
immersi in un recipiente con acqua. I tempi di immersione mutano a seconda 
dell’entità dell’alluvione, secondo un metaforico rapporto indicale a distanza. La 
perdita di vivacità e di intensità del colore induce il fruitore a rendersi conto 
dell’impatto che l’alluvione deve avere avuto sul territorio rappresentato dalla 
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bandiera, portandolo a ri�ettere sulla frequenza e sull’entità delle alluvioni.

6.2. C’era una volta la Via Lattea

Titolo: Can you see the Milky Way?
Designer: Elena Filippi
Tema: Ambiente
Medium: Stampe su carta termica, Arduino
Anno accademico: 2018-2019
Link:  https://infopoetry.densitydesign.org/infopoetries/can-you-see-the-

milky-way

Un’altra infopoesia che riguarda l’ambiente è Can you see the Milky Way?, di 
Elena Filippi. Questa volta è il cielo notturno l’oggetto di interesse. L’autrice pre-
senta una ri�essione sull’inquinamento luminoso presente nelle diverse nazioni 
del mondo. Secondo i dati da lei raccolti, un quinto della popolazione mondiale 
non può più vedere la Via Lattea. I dati rappresentati non sono una «traduzio-
ne proporzionale delle medie di visibilità delle stelle, ma una visualizzazione di 
come la Via Lattea sta svanendo dagli occhi della gente», scrive l’autrice nella 
sua presentazione. Per questo le trecento riproduzioni della galassia stampate su 
carta termica, ciascuna rappresentante un paese, si scuriscono in proporzione alla 
percentuale della popolazione che non riesce più a vederla. La perdita dei detta-
gli crea un cielo uniformemente nero, riportando alla mente il cielo “vuoto” che 
spesso vediamo di notte. Lo scopo è quello di spingere il fruitore a confrontare 
l’immagine stampata con quella presente nella propria memoria. Si genererà così 
«una considerazione sull’imminente perdita di questo patrimonio inestimabile 
e una ri�essione sulla bassa qualità del supporto del cielo stampato: un piccolo 
pezzo di carta destinato a degradarsi come i nostri ricordi di un cielo stellato».

Fig. 5. Maddalena Bernasconi, Flood, 2015-2016.



61

6.3. La malata immaginaria

Titolo: Tutte le volte che sono morta
Designer: Francesca Mattiacci
Medium: False pillole e falsi bugiardini
Anno accademico: 2023-2024
Link: https://infopoetry.densitydesign.org/infopoetries/tutte-le-volte-che-

sono-morta

Fino all’anno accademico 2021-2022 le sperimentazioni di infopoesia trattavano, 
con scelta libera, per lo più dati di natura pubblica, a partire da quelli disponibili 
su portali di Open Data, su statistiche nazionali, o raccolti da attivisti. Nei due 
anni successivi, con il progetto Algorithmic you (Benedetti, Briones, Bellantuono 
2024), agli studenti è stato richiesto di focalizzarsi sull’esplorazione della propria 
relazione con la tecnologia attraverso le tracce digitali lasciate su diversi canali: dai 
social media alle statistiche che è possibile reperire dai propri dispositivi mobili.
Francesca Mattiacci propone in questo contesto l’infopoesia Tutte le volte 
che sono morta, attraverso cui descrive il pericoloso circolo vizioso in cui può 
cadere una persona ipocondriaca o ansiosa, specie se si avventura a cercare 
informazioni nel web. Questo fenomeno è comunemente conosciuto come 
cybercondria. L’autrice racconta, basandosi sui dati provenienti dalla propria 
cronologia Google, le ricerche riguardanti sintomi e malattie effettuate duran-
te i precedenti dodici mesi. Nella rappresentazione, ogni �acone, corredato di 
bugiardino, riempito di false pillole, ripropone il dato numerico e le ricerche 
“fatali” effettuate: «Il farmaco cerca ironicamente di attirare l’attenzione sul 
tema dell’autodiagnosi digitale e su “tutte le volte che sono morta”». La me-
tafora utilizzata è quindi quella della morte, e porta il fruitore a ri�ettere sul 
meccanismo psicologico a cui la cybercondria spinge, evidenziando il ruolo che 
“Doctor Google” svolge: una «casa farmaceutica che fornisce cure per qualsiasi 
sintomo, che sembrano sempre portare alla morte».

Fig. 6. Elena Filippi, Can you see the Milky Way? 2018-2019.
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6.4. Un’Aura di dolore

Titolo: The Aura’s Standstill
Designer: Giulia Costanzo
Tema: Dati personali
Medium: Agende
Anno accademico: 2023-2024
Link: https://infopoetry.densitydesign.org/infopoetries/the-aura-s-standstill

Sempre in tema di salute, ma questa volta realmente patita, si muove l’infopoesia 
di Giulia Costanzo: The Aura’s Standstill. In questo lavoro l’autrice rappresenta le 
proprie lotte con l’emicrania attraverso l’impiego una agenda-diario dove racconta 
la routine, fatta di macchie provocate dallo “scotoma scintillante” e di impegni che 
alla sua presenza si sbiadiscono, diventando una macchia di acquerello. Infatti: «la 
dissoluzione liquida degli impegni scritti a mano sottolinea l’impatto dell’emicrania, 
rendendo il testo illeggibile: una rappresentazione di come la mia vita sia costretta 
a un arresto temporaneo». I dati rappresentati provengono da un dataset personale 
estratto dall’applicazione di messaggistica WhatsApp in un lasso di tempo di tre 
anni, cercando la parola “emicrania” fra i messaggi. Gli stessi messaggi, rappre-
sentati sull’agenda come dei segnalibri, aiutano a collocare nel tempo gli impegni 
e l’episodio emicranico in atto. Così, la metafora delle tre agende porta il fruitore a 
immedesimarsi in chi soffre di episodi emicranici con aura, svelando aspetti riguar-
danti questo problema ancora poco conosciuti.

Fig. 7. Francesca Mattiacci, Tutte le volte che sono morta, 2023-2024. Particolare.

Fig. 8. Giulia Costanzo, The Aura’s Standstill, 2023-2024. Particolare.
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6.5. Chi è?

Titolo: Interno C02FK99SMD6T
Designer: Benedetta Riccio
Tema: Tracce digitali 
Medium: Citofono
Anno accademico: 2023-2024
Link: https://infopoetry.densitydesign.org/infopoetries/interno-

c02fk99smd6t

Con l’infopoesia Interno C02FK99SMD6T Benedetta Riccio mira a far ri�ettere 
sulla privacy digitale, mettendo l’accento sui tracker che richiedono accesso ai 
nostri dati durante la navigazione su internet. Il dataset è l’estratto di 120 secondi 
di navigazione sul browser Safari; dopo una rielaborazione testuale, questo è stato 
convertito in “richieste vocali” attraverso l’uso di Little Snitch, un �rewall per 
applicazioni basato su host per MacOS che può essere utilizzato per monitorare 
le applicazioni, impedendo o consentendo loro di connettersi alle reti collegate 
attraverso regole avanzate.
L’infopoesia interagisce con l’utente, anche a livello �sico, invitandolo a sollevare 
la cornetta del citofono e ad ascoltare così le voci dei tracker che vogliono accede-
re ai dati personali. «L’installazione presenta uno scenario in cui i tracker, divenu-
ti passanti rumorosi, desiderano accedere alla nostra casa, suonando il citofono in 
proporzione agli accessi ai nostri dati». L’intento è quindi quello di sensibilizzare 
gli utenti riguardo i propri dati personali, e il loro quotidiano “viaggio” online, 
interagendo silenziosamente con estranei in tutto il mondo.

7. Conclusioni

Trattare il tema dell’interfaccia in artefatti di comunicazione in cui questa scompa-
re è un’operazione rischiosa. Al di là del paradosso, forse solo apparente, ci siamo 
avventurati in questa impresa per far comprendere come, in ambito progettuale, 
l’interfaccia sia un passaggio inevitabile, anche nei casi in cui essa non si trova al 
centro della scena. Ri�ettendo sul perché, proprio in una pratica progettuale che 

Fig. 9. Benedetta Riccio, Interno C02FK99SMD6T, 2023-2024.
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nasce all’interno della data visualization, l’interfaccia in�ne sparisce, pensiamo di 
aver mostrato che questa non ha solamente una funzione strumentale, ma anche 
metodologica, perché permette al progettista di strutturare contenuti e strate-
gie di comunicazione, specie quando queste intraprendono strade poco battute. 
Forse bisognerebbe coniare un altro termine; oppure elaborare una semiotica 
dell’interfaccia che contempli anche questa variante.
La nostra tesi è che nell’infopoesia sia proprio la �nalità poetica a occultare l’in-
terfaccia, rendendola al �ne non più necessaria alla fruizione, mentre invece balza 
in primo piano la metafora, la quale richiede un’attività interpretativa di diversa 
dimensione. C’è qualcosa dell’interfaccia che tuttavia permane, anche in progetti 
divergenti. L’ancoraggio ai dati, dai quali nemmeno nel nostro caso si può pre-
scindere, rende l’infopoesia una proposta poetica e artistica densa di tensione: 
al fruitore viene infatti chiesto di seguire sia il percorso che dal dataset conduce 
all’infopoesia, sia il percorso che da questa conduce in un altrove da trovare per 
via di tentativi e ipotesi. La tensione è tra informazione (di che cosa mi parla?) e 
immaginazione (a che cosa mi vuol far pensare?). Oltre a ciò, l’infopoesia stimola 
la lettura metasemiotica, ossia la ricerca o la ricostruzione dei passaggi tradut-
tivi messi in atto dal/dalla designer, e quindi la ri�essione su come questi pas-
saggi possano avere validità anche in circostanze diverse. Se la sperimentazione 
sull’infopoesia avrà modo di proporsi come modello progettuale, nonostante la 
sua spinta alla divergenza e il suo porsi al con�ne fra i “doveri” del design e le 
“estrosità” dell’arte, non lo sappiamo. Certamente è un modello che, scardinando 
momentaneamente la precisione propria della metodologia progettuale, fa com-
prendere a quest’ultima quanto vasto possa essere il territorio delle possibilità 
espressive. Al tempo stesso, delineare uno schema metodologico basato sugli in-
segnamenti della semiotica ci porta a considerare quanto questa disciplina possa 
contribuire a una progettualità maggiormente consapevole dei propri mezzi.

Note
1 Di interfacce, in un contesto di semiotica del design, in Italia, si sono occupati in seguito anche Michela 
Deni (2002) e Dario Mangano (2008). Si tratta di due studi importanti per la ricostruzione dell’attenzione 
della semiotica per l’universo artefattuale, fra cui le interfacce, ma che affrontano temi che differiscono dalle 
ri�essioni che qui proponiamo.
2 Vedi, fra gli altri: Cairo (2012), Kirk (2016), Healy (2018), Drucker (2020).
3 La letteratura sull’interfaccia è ormai molto vasta. Fra le diverse fonti citiamo tre “iniziatori”: Bertin (1967), 
Norman (1988), Anceschi (1993).
4 Rimandiamo a una tesi di laurea magistrale (Piccoli Trapletti 2017), a un articolo sull’enunciazione nell’in-
fopoesia (Zingale 2020), a una ricognizione della metodologia didattica sull’infopoesia, con particolare rife-
rimento al tema Algorithmic You (Benedetti, Briones & Bellantuono 2024), e a due interventi del fondatore 
del laboratorio DensityDesign (Ciuccarelli 2024a e 2024b).
5 Impiegheremo qui il termine “infogra�ca” in modo generico e come contrapposizione a “infopoesia”. Il 
campo della data visualization è ovviamente più ampio e articolato. 
6 Sul “gioco” fra le funzioni della comunicazione vedi Zingale (2023: 206-238).
7 La �gura 3 è di fatto una rivisitazione ad hoc del triangolo di Peirce, così come è stato formulato in Bonfan-
tini (1980). In particolare, ciò che qui chiamiamo “Eventi” è l’Oggetto dinamico, l’oggetto as it is, indipen-
dente dalla nostra percezione e dal nostro giudizio e inconoscibile nella sua pienezza; l’Oggetto immediato
(l’oggetto così come siamo in grado di rappresentare in un sistema segnico) è qui da riscontrare tanto nei 
“dati” (che sono la pertinentizzazione degli eventi) quanto nella “Rappresentazione cognitiva” (l’immagine 
mentale che, attraverso i dati, ci facciamo degli eventi); il Representamen è sua volta tanto la “Rappresen-
tazione cognitiva” quanto la “Rappresentazione artefattuale” (quest’ultima intesa come immagine gra�ca); 
l’Interpretante è in�ne l’“Artefatto interpretante”, ossia l’infopoesia, ottenuta attraverso un atto di traduzio-
ne e di metaforizzazione. 
8 Cfr: https://infopoetry.densitydesign.org.
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