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Formal complexity in product design

Starting with a reference to the concept of
complexity as considered by D. Berlyne (including
its relation with the level of arousal attained), the
paper continues to mention the contribution of
Gestalt psychologists on the same subject,
centered in the "law of pregnance”. On these and
other grounds, a graphic presentation is proposed
showing the inferaction between complexity of
the stimulus and the hedonic value experienced
by the observer. The resulting curve displays
different sectors representing the probability of
aesthetic rejection due to aver-simplicity
(boredome) or over-complexity (high tension),
describing also a “security zone” where danger of
refusal is minimized. The selection of a sector of
the curve for a given design is related to various
factors defermined by the circumstances of the
operation. Finally, arriving to the core of the
paper, a statement is made in the sense that the
basic concept of simplicity (as well as complexity)
is scarcely operative during the actual process of
design, it can mean too many things. To
overcome this practical drawback, a proposal to
split the general notion of simplicity results in six
more concrete manifestations of it: 1) coherence,
2) cohesion, 3) purification, 4) clarity, 5) balance,
6) order. All six criteria are of course valid for both
ends of the scale (simplicity - complexity).

LA COMPLEJIDAD FORMAL

EN EL DISENO DE PRODUCTOS
Jorge Vila Ortiz

Instituto de Disefio Industrial, Facultad de Ingenieria
Av. Pellegrini 250, 2000 Rosario,

Prov. Santa Fe, Argentina

Tel. (54-341) 421-1473, int. 122

E-mail: jvilao@unrctu.edu.ar

Luego de hacer referencia al concepto de complejidad
tal como lo considera D. Berlyne (incluyendo su rela-
cidn con el nivel de activacion alcanzado), el trabajo
contintia mencionando la contribucidn de los psiclo-
g0s de la Gestalt al mismo tema, centrando la aten-
cion en la ley de la pregnancia. Sobre estas y otras
bases, se propone una presentacidn grafica que mues-
tra la interaccion entre la complejidad del estimulo y
el valor heddnico experimentado por el observador. La
curva resultante exhibe diferentes sectores que repre-
sentan la probabilidad de rechazo estético debido a
una sobre-simplificacidn (tedio) 0 bien a una super-
complejidad (alta tension), describiendo asimismo
una ‘zona de seguridad” donde el peligro de rechazo
se minimiza. La seleccidn de un sector de la curva
para un disefio dado estd relacionada con varios fac-
tores determinados por la circunstancia de la opera-
cion. Finalmente, se llega al nudo del trabajo cuando
se sostiene que el concepto bisico de simplicidad (o de
complejidad) es escasamente operativo durante el pro-
ceso concreto de disefiar; puede significar demasiadas
cosas distintas. Con el fin de superar esta dificultad
prdctica, se propone dividir la idea general de simpli-
cidad en seis manifestaciones mds concretas: 1) cobe-
rencia, 2) cobesion, 3) depuracion, 4) claridad, 5)
equilibrio, 6) orden. Estos seis criterios son por su-
puesto vilidos para ambos polos de la escala (simplici-

dad - complejidad).

a intencién de este trabajo es proponer
algunas pautas destinadas a facilitar la aplica-
cidén concreta, durante el disefio, de los recur-
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sos que brinda una variable formal de conside-
rable efecto sobre la imagen de un producto.
Nos referimos al nivel de complejidad de su
estructura visual. A esta variable, Daniel Berlyne
la incluye entre aquellas que califica como
“colativas”, ya que para decidir cudn compleja
€s una imagen visual es necesario comparar, re-
lacionar la informacién proveniente de sus dis-
tintos elementos formales.

Alrededor de la escala bipolar simplicidad /
complejidad, Berlyne (1971) construye una in-
terpretacién psicobiolégica de la valoracién es-
tética, al tomar como centro de sus especula-
ciones al concepto de arousal (activacién). La
activacion es el aspecto energizante de la moti-
vacién.

Cuando se producen ciertos estados, espe-
cialmente aquellos ligados con emociones, se
da un nivel m4s alto de activacién que el habi-
tual; en otras palabras, la conducta es en gene-
ral mds vigorosa y se gasta mds energfa. Es como
si el organismo estuviera preparado para reac-
cionar frente a un cambio de estimulacién que
puede modificar su régimen vital. '

Los estimulos externos pueden modificar el
nivel de arousal, nivel que se traduce en cam-
bios como resistencia eléctrica de la piel, tama-
fio pupilar, ritmos cardiaco y respiratorio, cam-
bios electroencefalogréficos, etc.

De acuerdo con Berlyne, un moderado
arousal provocado por una estructura visual
(como la forma de un producto), crea sensa-
ciones agradables, pero si aumenta demasiado
o dura mucho tiempo se produce una reaccién
de evitacién que puede traducirse en apartar la
mirada del estimulo en cuestién, ignordndolo
0, lo que es peor, rechazdndolo expresamente.

En definitiva, Berlyne sostiene que el placer
estético (o “valor hedénico”) provocado por la
imagen de un objeto, depende de su potencial
de arousal, que a su vez varfa con la compleji-
dad de su estructura visual.

Las ideas de Berlyne pueden vincularse es-
trechamente con las teorfas de la percepcién
sostenidas por la escuela psicoldgica de la
Gestalt, nacida en Alemania a principios del
siglo XX. Su concepto de “buena forma” estd
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basado en la valoracién de la estructura
perceptiva mds simple posible. En este sentido,
se formula la “ley de la pregnancia” en los si-
guientes términos:

Toda constelacidn de estimulos tiende a ser
vista de tal manera que la estructura resul-
tante sea tan simple como lo permirtan las
condiciones dadas.

No entraremos a una revisiéon detallada de
las teorfas de la Gestalt, remitiendo al lector a
las obras de K. Kofka (1935), W. Kohler (1935)

y P. Guillaume (1937), entre otros. Es necesa-

rio destacar también las importantes contribu-

ciones al tema de la complejidad formal que
han realizado especialistas como G. Birkhoff
(1933) y R. Arnheim (1956). En diversas opor-
tunidades, esta problemdtica ha sido motivo de
investigaciones experimentales (Berlyne 1964,
Frances 1970, Hesselgren 1954, Vila Ortiz y
Ferndndez de Luco 1984, 1990).

Interesa sefialar el paralelismo entre los con-
ceptos de complejidad / simplicidad y tensién /
calma. El Gltimo par puede entenderse como el
correlato subjetivo, como el efecto psicolégico
producido por la complejidad objetiva del esti-
mulo.

De acuerdo con los argumentos, tanto de
Berlyne como de la Gestalt, las formas que ex-
hiben criterios estructurales mds simples pro-
ducen un menor monto de tensién perceptiva,
ya que hacen innecesario el proceso de com-
pensacién, de “rectificado” que se pone en jue-
go cuando nos enfrentamos con estimulos com-
plejos.

La consecuencia de esta tendencia natural
serd que un conglomerado de estimulos (como
en el caso de la forma de un producto) que ge-
nere demasiadas tensiones visuales dificiles de
resolver, exigird al sistema perceptivo del ob-
servador un recargo de trabajo que podrd
traducirse en una incomodidad psicoldgica ca-
paz de generar, a su vez, desagrado y rechazo.

La recomendacién mds obvia serfa, por lo
tanto, disefiar la forma mds simple que permi-
tan las circunstancias particulares de cada pro-



ducto. Pero esta recomendacién no es entera-
mente acertada ni la solucién es tan sencilla. Si
fuera correcta, significarfa que siempre que crece
la tensién perceptiva generada por un estimulo
formal, aumenta la probabilidad de que dicho
estimulo sea valorado negativamente desde un
punto de vista estético. Esto podria graficarse
mediante la curva de la Figura 1. Tanto esta
curva como las que siguen son sélo indicativas
de la relacién cualitativa de las variables, no es-
tando construidas con valores medidos.

PROBABILIDAD DE RECHAZO ESTETICO

COMPLEJIDAD - TENSION PERCEPTIVA

Figura 1: Curva indicativa de la relacién cualitativa entre las
variables complejidad / probabilidad de rechazo estético.

Pero la falta absoluta de tensién, la simplici-
dad total de una constelacién de estimulos, co-
rre el riesgo de ser rechazada por su carencia de
interés visual, por su silencio perceptivo, por
su pasividad exagerada productora de tedio.

Como se dijo mds arriba, un moderado ni-
vel de arousal, una bien administrada dosis de
tensién, es siempre bienvenida para aumentar
el “sabor” visual del objeto observado. Estas
observaciones sugieren una versién mds realis-
ta de la curva anterior. En ella se incorpora la
graficacién del hecho de que es probable que
también aumente el rechazo cuando la simpli-
cidad se hace excesiva (Figura 2). La curva des-
taca entonces que ¢l rechazo puede ser motiva-

do tanto por la complejidad como por la sim-
plicidad exageradas.

PROBABILIDAD DE RECHAZO ESTETICO

COMPLEJIDAD - TENSION PERCEPTIVA

Figura 2: Una versién més realista de la curva de la Figu-
ra 1, donde se tiene en cuenta que cuando la simplicidad
es excesiva también puede aumentar el rechazo.

Otro factor complementario a tener en cuen-
ta (a nivel de hipétesis) es que con el aumento
de la complejidad crecerfa paralelamente la in-
tensidad de la reaccién valorativa, dando como
resultado, segtin sea el signo del juicio estético,
una situacién de “adhesién entusiasta” o de “re-
chazo indignado”.

Las consideraciones que anteceden estdn
destinadas a plantear un marco de referencia
dentro del cual el disefiador de productos pue-
de orientarse para tomar una decisién formal.
Tomando como variable de manipulacién el
grado de tensién perceptiva o, en otras pala-
bras, el valor de simplicidad / complejidad con
que aquél maneje la forma, puede elegir sitnar-
se en algin punto de la segunda curva (Figura
2). El objetivo serd optimizar la “prestacién”
estético-formal del producto en relacién con las
condiciones dadas para el caso especifico que le
ocupa. Se puede decir que, en general, se trata
de decidir el riesgo que se estd dispuesto a acep-
tar (Figura 3).
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PROBABILIDAD DE RECHAZO ESTETICO

COMPLEJIDAD - TENSION PERCEPTIVA

Figura 3: Divisién de la curva de la Figura 2: a) minima
tensién, zona de poca seguridad, b) alta tensién, riesgo
de rechazo, c) rensién moderada, zona de seguridad.

La gama de posibilidades se extiende entre
la seguridad relativa de una zona (a) en que la
tensién es minima (la simplicidad es mdxima),
corriendo el riesgo de una imagen tediosa, y
una zona (b) con alta tensién y un riesgo consi-
guiente de rechazo, pero que también lleva im-
plicita la tentacién de una probabilidad de éxi-
to, que en el caso de darse podria ser entusias-
ta, rotundo. Entre los extremos, hay una espe-
cie de “zona de seguridad” (c), correspondiente
a un monto de tensién moderada que minimi-
zarfa la probabilidad de fuertes rechazos pero
también de entusiastas adhesiones. Trabajando
en esta zona se obtendrfa un producto utilita-
rio provisto de una imagen exterior sobria y co-
rrecta, no debiéndose esperar un resultado con
formas especialmente audaces, inéditas, perso-
nales o de avanzada.

En definitiva, la eleccién del punto més ade-
cuado de la curva deberd basarse en un esfuer-
zo de optimizacién regido por criterios deriva-
dos de los siguientes factores:

1) La experiencia del disefador (la zona ¢ es
ideal para el disefiador novel).
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2) El tipo de producto en cuestién (el grado de
tensién aceptable en una mdquina no es el
mismo que en un mueble).

3) El destinatario del producto (edad, sexo,
educacién, etc.).

4) Los estereotipos detectables en la poblacién
destinataria (modas, aversiones, asociaciones).

5) Los productos de la competencia.

6) La postura estética del disefiador.

Como se consigné mds arriba, la variable de
ajuste en este proceso de optimizacién fomal es
el monto de tensién perceptiva generado o, en
téminos mds operativos, el grado de simplici-
dad (o complejidad) del partido formal adop-
tado. Ahora bien, en la prictica concreta del
disefio, el solo enunciado del criterio bdsico
(simplicidad) es poco operativo por mantener-
se en un nivel demasiado generalizador. Es pre-
ciso entonces definir cudles son los modos de
manifestarse esa simplicidad formal en un pla-
no mds concreto. Se hace necesario entonces
abrir en abanico el criterio bisico con el fin de
identificar sub-criterios mds particulares y con
mayor capacidad de aplicacién préctica.

Una consideracién cuidadosa del problema
y una revisién de la literatura pertinente sugie-
ren el aislamiento de seis manifestaciones con-
cretas y distintas de la simplicidad formal que
pueden utilizarse como recursos de disefio. Se
las podrd aplicar enfatizdndolas, si se ha elegi-
do un criterio tendiente a una estructura sim-
ple, o contradiciéndolas, si se ha preferido al-
gin grado mayor de complejidad como solu-
cién (Figura 4).

En este texto se ha encarado el problema des-
de el dngulo de la bisqueda de la simplicidad,
pero debe interpretarse ésto como un recurso
expositivo, sin olvidar que los criterios
descriptos pueden usarse con “signo negativo”
segtn la zona de la curva que se ha elegido para
un disefio en particular. En la Tabla 1 se enu-
meran y describen dichas manifestaciones o cri-
terios, en funcién de los objetivos de cada uno
de ellos y de los principales recursos operativos
que pueden ponerse en juego al manipular las
variables formales disponibles.



cane

Figura 4: Redisefio formal de un producto aplicando los seis criterios desarrollados. Ejercitacién en cursos dictados en el
Instituto de Disefio Industrial: a) foto del producto, b) dibujo del producto, ¢) dibujo del redisefio formal.

Tabla 1: Los seis criterios de simplicidad, sus objetivos y los recursos formales disponibles.

CRITERIO

OBJETIVO

RECURSOS

1. Coherencia

Tratamiento homogéneo
de las caracteristicas for-
males del todo y de sus
partes

Repeticién o similitud de:
Direcciones
Dimensiones
Proporciones
Tipo de linea
Tipo de contactos
Tipo de transiciones
Formas
Colores

2. Cohesién

Obtencidon de una forma
compacta unida, no dis-
perSa

Contacto franco entre partes

- Perimetro poco accidentado

Baja relacién perimetro/drea
Buena continuidad de limites y detalles in-
ternos

3. Depuracién

Eliminacién de detalles
formales prescindibles.
Limpieza formal

Cuestionamiento del exceso de:
Motivoes decorativos
Colores
Accidentes de contornos
Elementos gréficos
Texturas
Subdivisiones
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4. Claridad

Utilizacién de recursos

nidos, eliminando las
ambigiiedades

formales claramente defi-

Definicién y claridad en los elementos y sus
relaciones:
Tipo de linea
Formas
Direcciones
Angulos
Color
Diferencias dimensionales
Proporciones
Tipo de contacto
Tipo de transicién
Ubicacién

Conseguir una distribu-

Compensacién de:

LI, cién equilibrada, balan- Colores
>-Honiibgg ceada, de las fuerzas Dimensiones
perceptivas generadas Formas
por las formas. Estabili- Orientaciones
zar el conjunto Ubicaciones
Contactos
Texturas
Establecer pautas o leyes Ordenamiento de los intervalos de:
perceptibles en las rela- Separacién
5 Qren ciones formales utilizadas Color
Direccién
Dimensién
Proporcion

Uso de leyes para la generacién de las formas
Uso de leyes para la subdivisién de las formas
Uso de leyes para la relacién geométrica en-
tre formas

En los siguientes pérrafos se aclara, en for-
ma sintética, el significado de los principales
conceptos del cuadro.

Coherencia

Un producto que tienda a la simplicidad no
puede estar constituido por un “surtido” de ca-
racteristicas o rasgos formales desvinculados en-
wre sf, desprovistos de algiin “parentesco” que
ponga en evidencia que pertenecen todos a un
conjunto mayor coherente congruente. La falta

) | O g Vi Ot

de coherencia (o de unidad en el tratamiento
de las variables visuales) confiere al producto
una imagen que provoca tensiones en el obser-
vador. Es como si viéramos una cara humana
cuya mitad izquierda presentara rasgos forma-
les tipicamente orientales (ojos oblicuos, pému-
los altos, etc.) mientras su mitad derecha estu-
viera configurada con rasgos caracteristicos de
las razas occidentales.

Volviendo al producto industrial, cabria pre-
guntarse cudles son esos 7asgos o caracteristicas
o variables formales cuyo tratamiento o mani-
pulacién puede derivar en una imagen coheren-



te o incoherente. En otras palabras, cudles son
los recursos concretos que podemos utilizar du-
rante el disefio si se desea lograr finalmente una
imagen coherente. Los principales de esos recur-
sos figuran en la tercera columna de la Tabla 1
(lo mismo se repite para cada uno de los crite-
rios). En general, los recursos de coherencia es-
tdn basados en la repeticidn o en la similitud de
ciertas caracteristicas. Describimos a continua-
cién a modo de ejemplo, tres de esos recursos.

Repeticion de direcciones

El concepto de “direccién”, se refiere a la in-
clinacién de un determinado elemento con rela-

cién a un marco de referencia. En un objeto
tridimensional (en un producto) se las identifica
en general con los elementos lineales determina-
dos por la envolvente, por las aristas entre super-
ficies, por los planos o caras identificables, por
lineas de separaci6n entre partes, etc.

Es notable el efecto ordenador que se puede
lograr con el simple expediente de introducir
un paralelismo (o una repeticién del valor an-
gular) entre las direcciones de partes ubicadas
en distintos lugares del todo (Figura 5). Esto
no quiere decir que todos los segmentos inevi-
tablemente deben tener la misma direccién.
Esto serfa imposible porque: a) hay que cerrar
las figuras, b) se necesitan en general verticales
y horizontales que estabilicen el conjunto.

INCOHERENCIA

COHERENCIA

Figura 5: Ilustracién esquemdtica del criterio de coherencia referido a las direcciones: a) incoherencia, b) coherencia.

Similitud de transiciones

Este segundo ejemplo de recursos para la
coherencia se refiere a la manera en que se unen
dos volumenes que entran en contacto o dos
superficies que pertenecen a un volumen.

Consideremos en primer lugar la relacién
entre partes volumétricas que deben estar una
a continuacién de otra (como el pie y el cua-
drante de una balanza comercial). La transicién
de un volumen a otro, el tratamiento de la
manera de ligarlos, varfa entre dos extremos con

-

todas las posibilidades intermedias. Se trata de
la escala que se extiende entre la articulacion y
la fluencia.

Se dice que un objeto responde a un concep-
to de articulacién entre sus partes volumétricas
cuando cada una de esas partes conserva un gra-
do importante de individualidad formal,
experimentdndose al conjunto como un agrega-
do o yuxtaposicién de partes relativamente in-
dependientes. En el otro extremo, se dice que
un objeto responde a un concepto de fluencia
entre sus partes volumétricas cuando la tenden-
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cia detectable es la transicién fluida, casi la fu-
sién de las partes en un volumen que las en-
vuelve a ambas. Aquf es dificil determinar con
precisién los limites formales de cada parte,
experimentdndose mds bien a éstas como acci-
dentes o particularidades de una forma dnica.

Siconsideramos en segundo lugar a las tran-
siciones entre superficies que forman un volu-
men, encontraremos de nuevo la misma escala
continua entre dos polos: la articulacién y la
fluencia. En un prisma de base cuadrada, las
caras se encuentran en aristas bien definidas y
tajantes, quedando asf esas caras perfectamente
determinadas e individualizadas. La transicién
aqui es del tipo articulado. En el otro extremo,
cuando dichas aristas han sido redondeadas con
radios de curvatura suficientemente grandes,
entramos en un terreno indeciso, no sabiendo
si se trata de caras individuales o bien de una
sola superficie envolvente con algunos acciden-
BE L

Fstas explicaciones previas se han conside-
rado necesarias para indicar (volviendo al tema
de la coberencia) que un producto no resulta
formalmente coherente si las distintas partes
volumétricas que lo forman (cuando son mds
de dos) estdn unidas con muy disimiles grados
de transicidn, es decir, cuando el volumen A se
une al B de una forma cortante, brusca (articu-
lacién), y el B se une al C a través de un suave
pasaje que lo hace confundir paulatinamente
con él (fluencia). Idéntica reflexién se puede
hacer referida a las superficies encontradas.

Similitud de tipo de linea

Para terminar con un tercer ejemplo de re-
cursos para la coberencia, se cita ahora brevemente
el mantenimiento de un “tema’, de una “domi-
nante” en la eleccién de otra variable: el #po de
linea. La coherencia se afirma cuando prevalece
uno de los dos tipos fundamentales de dichos
elementos: la recta o la curva. Dentro del segun-
do tipo puede darse a su vez una predominante
de curvas céncavas o de curvas convexas, de cur-
vas libres o de curvas geométricas, etc.
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El tipo de linea juega su principal papel en
las lineas limitantes de la silueta del producto
en distintas vistas pero también deben tomarse
en consideracién las lineas internas, como di-
visiones entre partes, bordes de ranuras, elemen-
tos decorativos, etc.

Cohesion

Este criterio se refiere a la intencién de ob-
tener como resultado del disefio una forma to-
tal lo mds compacta y unida posible, utilizdn-
dose estos términos como opuestos a dispersa,
desintegrada, desmembrada.

La cohesién contribuye (con la coherencia)
a la unidad de la forma, a experimentarla como
un todo claramente separado de su entorno.
Veamos a continuacién algunos de los recursos
de que disponemos para lograr este objetivo.

Perimetro poco accidentado

Cuando una forma tiene un contorno muy
complicado, con miltiples entradas y salidas,
prolongaciones alargadas o invaginaciones pro-
fundas, distribuidas a su vez de una manera irre-
gular, pierde cobesidn, se hace poco compacta;
la unidad de la forma (del producto) deja paso
a una sensacion perceptiva de desintegracion,
de dispersién.

Por lo tanto, si se busca simplificar, es con-
veniente procurar reducir a un minimo indis-
pensable la cantidad y profundidad de los acci-
dentes “costeros” que presenta la forma de un
producto. Dicho de otra manera, este criterio
tenderfa a reducir la relacién perimetro / su-
perficie de una forma dada para obtener una
mayor compactacién del todo.

Contacto franco entre las partes

La vinculacién espacial entre dos formas (o
partes percibidas en un producto) puede darse
con distinto grado de contacto. La escala es



continua pero podemos identificar puntos cla-
ves en la serie, a saber: separacién, tangencia,
yuxtaposicién, penetracién. Es bueno aclarar
que no estamos manejando estos conceptos (en
el presente contexto) desde un punto de vista
estrictamente geométrico sino que los estamos
considerando tomando en cuenta la impresién
espontdnea que generan en nuestra capracion.
Llamaremos asi tangencial a toda vinculacién
que dé la sensacién de un contacto poco exten-
$0, precario, aunque no responda geométrica-
mente a la condicién de producirse en un solo
punto.

Pues bien, es obvio que las formas ganan co-
hesion, se fortalecen como unidad, cuando sus
partes estdn unidas visualmente de la manera
mds {ntima posible. Conviene advertir que la
variable visual “grado de contacto” no es asimi-
lable a la variable “tipo de transicién” estudiada
cuando se traté el tema coherencia. Una transi-
cién fluida, continua, no es sinénimo de buen
contacto entre las partes. Piénsese, como ejem-
plo, en la forma continua pero tangencial de la
vinculacién entre dos mitades de un reloj de
arena.

Buena continuidad de los limites y detalles
internos

Las interrupciones o los empalmes poco flui-
dos de las lineas o planos que limitan Jas formas
producen una sensacién de discontinuidad, de
ruptura que atenta contra la cobesidn de la for-
ma total.

Es un recurso de alto rendimiento la bus-
queda de una continuacién fluida de los bordes
limitantes de formas contiguas. Esta continui-
dad puede retomarse de manera inmediata, mds
alld de un obstéculo o interrupcién indispensa-
ble. Una curva que se contintia en forma natural
es preferida a otra que se quiebra en puntos de
inflexién que la dislocan. Del mismo modo, y
obviamente, no hay mejor continuacién para una
recta que la prolongacién de dicha recta.

Depuracion

En muchos productos podemos detectar ele-
mentos formales que estdn de mds, cuya pre-
sencia sobra. En la mayorfa de los casos se trata
de detalles “decorativos” sobreagregados con la
intencién de lograr una especie de “maquillaje”
superficial destinado a disimular la incapacidad
para resolver estéticamente una forma con me-
dios mds austeros y auténticos. Otras veces se
trata de detalles formales que respondiendo a
la presencia de un elemento funcionante im-
prescindible, lo “copian” indiscriminadamente
sin revisar la posibilidad de absorberlo en la Ii-
nea general. En todos los casos es necesaria una
revisién prolija de lo proyectado con el fin de
eliminar lo superfluo, depurando asi la imagen
de lo que los especialistas en informacién lla-
marfan “ruido” visual.

Ejemplos comunes de elementos superfluos:
tapajuntas cromados y decorados, colores in-
necesarios, texturas innecesarias, elementos gré-
ficos (marcas) sobredimensionados o repetidos
en forma redundante, etc.

Claridad

Una forma clara, directa, franca, evita las ten-
siones e indefiniciones perceptivas que produ-
cen en tltima instancia desagrado, rechazo.

Si se ha elegido el criterio de simplicidad, se
tratard de evitar toda ambigiiedad en el tratamien-
to de los elementos formales y en sus relaciones.
Un rectdngulo tan corto que casi es un cuadrado
pero sin llegar a serlo, resulta una forma ambi-
gua y por lo tanto perceptivamente cargada de
tensién. Resulta ambigua una forma que es casz
simétrica. Resulta ambiguo el encuentro entre
dos partes que casi se tocan pero que a su vez
estdn demasiado préximas como para verlas fran-
camente independientes. Resulta ambiguo un
contorno que no se puede asegurar que sea recto
o levemente curvo. Es necesatio evitar todas es-
tas situaciones de “quiero y no quiéro” para lo-
grar un resultado ¢/aro, definido (Figura 6).
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Figura 6: Ilustracién esquemdtica de la variable claridad (de encuentros, proporciones, etc.) sobre la complejidad formal:

a) ambigiiedad, b) claridad.

Equilibrio

El criterio de equilibrio se refiere a intentar
que las tensiones perceptivas producidas por un
conjunto de estimulos se compensen mutuamen-
te produciendo un efecto subjetivo de “equili-
brio visual”.

Si bien el equilibrio visual tiene sus raices
psicolégicas en la experiencia del equilibrio fisi-
co, también es cierto que este tltimo no garan-
tiza de por si la percepcién del primero. Una
mdquina puede estar perfectamente equilibra-
da y estable en la realidad fisica, material, y sin
embargo ofrecer un aspecto de desbalance en
su forma percibida.

La forma mds simple (casi trivial) del equili-
brio es la simetria, en la acepcién corriente del
término. Se trata aquf de dos 0 mds formas idén-
ticas que se repiten especularmente a ambos
lados de un eje. Es como poner dos pesas idén-
ticas, una en cada platillo de la balanza.

En los casos en que la simetrfa no se da, se
puede encontrar otra forma de balance, distri-
buyendo y dosificando acertadamente un con-
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junto de formas situadas a un lado de un eje

con otro conjunto de otras formas distintas a

las primeras, ubicadas del otro lado del mismo.

La cuestién aqui es especular con las variables

visuales conociendo cudles actidan agregando

“peso perceptivo”. Influyen sobre dicho peso:

a) Las direcciones.

b) El color (especialmente el valor).

¢) El sentido u orientacién (de las formas
orientables).

d) El tamafio.

e) La textura.

f) El grado de contacto.

Otra faceta del equilibrio (distinta a esta es-
pecie de “compensacién” a lo largo de un espa-
cio horizontal) es la que se relaciona con la es-
tabilidad de la forma. En estos casos es bastan-
te fundamental la distribucién de colores, sien-
do lo mds indicado para este fin dar colores os-
curos a las bases y colores mds claros a las partes
altas. Contribuye a bajar el “centro de grave-
dad” visual la subdivisién de la forma en ban-
das horizontales, la ampliacién de la forma en
la porcién inferior (aunque no se necesite fisi-
camente, etc.).



Orden

El establecimiento de una relacién ordena-
da entre las partes de una forma o entre distin-
tas formas, basdndose en una /ey establecida y
elegida por el disefiador, ayuda a una compren-
sidn perceptiva mds inmediata, a una captacién
mis distendida en virtud del cardcter previsible
que adquieren los valores de una variable al es-
tar regidos por una pauta.

Es necesario una advertencia: no basta con-
que la ley aplicada sea matemdticamente estric-
ta. Es necesario que el orden, la obediencia a una
pauta sea ficilmente percibida en forma no inte-
lectual, que no haya necesidad de explicarla para
que uno se dé cuenta de que ha sido usada. No
olvidemos que estamos hablando de experiencias

 percibidas, no de conceptos comprendidos. Ahora
bien, el criterio de orden puede ser aplicado a
través de cuatro recursos principales:

1) Uso de leyes en la generacion de formas

Una forma cuya generacién o construccion
responde a una ley determinada es por defini-
cién una forma ordenada. Por lo tanto, el re-
curso que estamos analizando tiende al uso de
formas regulares para el disefio de las partes de
un producto y del producto mismo. Las for-
mas libres, no sujetas a las leyes de la geome-
trfa, son dificiles de manejar para un disefiador
poco experto. Las figuras regulares tienden (por
su ordenamiento implicito) a la simplicidad, y
ya sabemos que ella es el criterio bésico del cual
derivan todos los demds.

Es necesario repetir aquf la aclaracién hecha
cuando se describieron los grados de contacto:
cuando hablamos de formas geométricas o re-
gulares nos referimos a una cualidad captada
perceptivamente, sensiblemente, y no a un con-
Cepto matemarico estricto.

Esta libertad, manejada con discrecion, per-
mite evitar la excesiva dureza que podrian ad-
quirir las formas proyectadas.

2) Uso de leyes en la subdivision de formas

Cuando es necesario subdividir una forma
en partes menores (como la divisién de una

carcaza en un determinado niimero de partes
menores) nos enfrentamos a un problema de
relacién de dimensiones. Subdividir una forma
ordenadamente serfa aplicar una ley que rija las
proporciones mutuas y coherentes de los ele-
mentos mds simples resultantes. Como ejem-
plo cldsico se puede mencionar el uso de la Di-
vina proporcién o seccién durea.

3) Uso de leyes en la relacion espacial entre
formas

Se refiere al establecimiento de una pauta
que regule la ubicacién y vinculacién de cada
unidad visual con las otras de un conjunto o
con el marco estructural o fondo que las con-
tiene. Dos ejemplos tipicos son el pequefio pro-
blema de distribuir los tornillos de sujecién en
el plano dado por un sector de una carcaza o el
de distribucién de los controles y displays den-
tro de un tablero de mando.

4) Ordenamiento de los intervalos

Se trata de establecer un orden, una pauta
en la relacién entre distintos valores en que se
manifiesta una variable formal determinada. El
caso mds tipico es el del ordenamiento de los
intervalos de separacidn geométrica entre una se-
rie de elementos idénticos (por ejemplo peri-
llas de control). La distancia que separa una de
otra puede variar arbitrariamente o puede ser
pautada, manteniendo constante, por ejemplo,
dicho intervalo. La pauta puede ser mds com-
plicada que la simple repeticién del valor. Este
podria crecer o decrecer, por ejemplo, segtin una
progresién geométrica, o bien ajustarse a una
serie determinada como podria ser la serie
aditiva de Fibonacci.

Pero los recursos de ordenamiento de inter-
valos no se agotan con el caso de la separacién
geométrica. Otras variables pueden ser igual-
mente pautadas, como por ejemplo cuando es-
tablecemos el intervalo de tinte a utilizar en una
combinacién de tres o mds colores, ubicando
los valores en una escala normalizada de orga-
nizacién del color como la de Munsell.
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Conclusion

Resumiendo las ideas comunicadas en el
presente trabajo, conviene tener presente que
la variable que puede manipular el disefiador
(aquello que estd en sus manos hacer) consiste
en proyectar formas mds o menos complej.s,
utilizando los recursos que le proveen los seis
criterios enunciados mds arriba, en forma posi-
tiva 0 negativa segtin el grado de tensién que
crea conveniente para el caso.

El monto de tensién o distensién lo deberd
decidir tomando en consideracién las relacio-
nes que graficamos al comienzo, evaluadas fren-
te a las circunstancias de cada disefio (que tam-
bién enumeramos) y que definen la estrategia
mids adecuada.
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