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INHODUCCION 

Cierto día, cuando llegu~ por primera vez a la Escuela Na

cional de Artes Plásticas y caminaba por el pasillo que com.1;1_ 

nica con la Sección Amarilla de la misma, me llamó la aten-

ción un letrero pegado en la pared por un grupo de estudi;.:n

tes en el que manifestaban su inconformidad por que en la es 

cuela, siendo esta una escuPla de arte, se impartieran de ma 

nera obligatoria las materi.:is de geometría y perspectiva iso 

métrica. 

Confieso que en cierta forma experimenté una sensación de 

solida~idad con éstos, pues me parecía que en efecto, el es

tudio de la geometría, y en particular de la perspectiva iso 

m~trica no eran materias propias de una escuela de arte. 

Para esto recordé a Gaya y sus caprichos, además de sus 

pinturas negras y los fusilamientos del J de mayo. De la 

misma forma el Greco me daba la razón, junto con Rembrandt 

o Veermer y tantos otros grandes artistas que nos han legado 

hermosas obras en las cuales ni por equivocación asoma exprz. 

samente la rígida y desdeñada geometría. 

El solo pensar que al contemplar estas pinturas y encon- -

trar de pronto un cubo, un tetraedro o un cilindro dentro -

del contexto artístico de la obra era tan extraño como imagi_ 

nar un apacible lago surcado, en lugar de cisnes, por un tro 

pel de parábolas, polígonos y poliedros. 

Pero no t:S ~xtraiia ecitá. actitu<l inicial ..::uandu r10 se hó --

llevado una educación visual previa. 

Fuera de la escuela nuestra preparación es selectiva y se 

guía de acuerdo a nuestros gustos y necesidades, haciendo -

de lado todo aquello que represente un obst&culo a nuestra -

creatividad. 

La geometría en este caso, como podría ser cualquier otra 

cosa material o circunstancial, nos _impone ciertas res trie--



ciones cuando nos proponemos rL~alizar un trabajo de tipo ex

presionista en el que 1.o que nos interesa 0s n1anifestar nues 

tra personal forma de interpretar el mundo. Esto es, un jo·-

ven influido por los exponentes de esto corriente desear& -

dar rienda suelta a sus sentimientos e ideas via la creativi 

dad·, sin tener que atender a normas rígidas c¡ue nos dicen 

que por un punto sO.lo puede pasar una recta "y sólo una". 

El mundo de las ideas es tan vasto y complejo que, tomando 

como base el te1nperamento y las condiciones emocionales de -

un artista que se ha creado a sí mismo sin ter1er q11e acudir 

a una escuela, la regla anterior sólo crearía confusión y ªE 
gustia, pues si geométricamente dos puntos sólo pueden ser -

relacionados cor 'Jna recta "y sólo una", la creatividad, un!_ 

da al temperament,.; pueden obrar maravillas con este concepto 

transformándolo, modificándolo y dándole un enfoque tan per

sonal que, sí como dice la geometría i:l camino más corto en

tre dos puntos es una rcctn, el artista plástico puede con-

cluir en '}uc tam~1 iC:. pued..:: ser una curva. 

Cloro, si nuesl. :· 'Ases de geometría van más allá de la -

geometría del plaru ,,:,,; daremos cuenta de que lo anterior -

no es tan descabellado, µues si estos dos puntos están situ~ 

dos en una esfera y nuestra línea recta debe unirlos, una de 

las opciones es que esta adopte la forma curva de la super(!:. 

cie de aquella. 

Pero, volviendo al tema que nos ocupa, la aparienci~ de -

las cosas suele engañar hasta al miís versado. Por ejemplo, -

nosotros pcrcibimu:; los objetos del mundo circundante de ma

nera integral. Es to es, si o bervamos una mesa diremos que -

ella está integrada por una superficie plana y lisa, y por -

cuatro patas, o dos o una, según sea la naturaleza de la mis 
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ma. 

Si miramos de cerca su superficie lisa y 1.1Jna, nos da és

ta la impresión de ser sól i.<ln e Ííllpenetrable. Pero esto es -

s51o una ilusi6n. Esa aparente solid~z e inipenetrilbilidad se 

verían fácilmente socavadas por nosotros si echamos mano de 

un microscopio y tlesentrañamos con t!l su estructura interna. 

Lo mismo sucede en el arte con una obrn. 

Si no contamos con l.:i infonnac·ión previa ni l.::i disposición 

para comprenderla, simplemente ln observamoE y percibimos en 

ella s51o aquello que nosotros ctuermnos ver, sin reparar en 

que ésta cucnt.'.l también, como decíamos en líneas anteriores, 

con una estructura interna que es la que determina que los -

objetos representados en ella '1dopten las formas y disposi-

ción que son características de una obra o estilo dado. 

A esto es n lo que en pintura se denomina 11 composiciÓ:111
, 

cuya observancia es básica en la ejecución <le la obra artís

tica porque, sirviéndonos dl' Plla, vamos a disponer y a si-

tuar nuestros elementos dentro del espacio bidimensional que 

configura el cuadro. Para ello deberemos linccr tm::i serie ele 

trazos en la superficie de éste, los cuales irán formando p~ 

co a poco una red geométrica en cuyas áreas quedarán ubica-

das las figuras del tema objeto de nuestra obra. 

No di"h"111os olvid'1r que la geometría es la ciencia que se -

encarga de estudiar las propiedades de la ~xtensión, como -

son la línea, el plano y el volumen, y que antes de pensar -

en elaborar un trabajo, debemos considerar las relaciones -

que se dan entre estas y las figuras tema de nuestro traba-

jo, con lo cual, si no se termina una obra, al menos llevare 

mas un buen comienzo. 
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CAPITL'LO I 

Para tener una idea de 1li c¡u~ la gcomctrfa !1~1 3portadn al 

arte contemporáneo, en el prt.'S1..:nt~ capítulo haremos una rec.Q_ 

pítulación e.le aquellas corrientr-s qul: h<Jn dado origen, y rrH~

diante las cuales se ha desarrollado L·l concc~pto de- abstrac

ción geométrica, ln cual, aunque con distintas definic.iones, 

interpretaciones e incl.t1so ir1t~ncio11es, de acuerdo a liI co-

rriente respecliva, ha 1 lL'g....tdn l1:1$ta nta:.stro1·; días investida 

con las caracter1.sticas forrn.Jlc::-; y teóricas JeJ constructi-

vismo y el mínima] art. 

Como todos s.:ibcmo::J, 1.21 1Juutu <le partida <lel arte mo-

derno est5 representado por la n¡1Jrici6n del impresionismo, 

representaci6n tradicion~l para Jloner un mayor ~nfasis en el 

color y en la luz, sin romper aGt1 con la rcprcsentaci6n obj~ 

tual. 

De las diferentes reacciones que esta corriente suscita, a 

saber, la sentimental, Ja decorutivu y la estructural, es a. 

esta Última a .la que corresponde ser la generadora de toda -

una revoluci6n co11ceptual y est~tica, ya que a partir de e-

lla, y aún cuando esta se ve reducida a l.a simple ruptura de 

la perspectiva tradicional, da pie para el surgimiento de o-

objetual, para situarse dentro d·~l. 5mbito de la creación pu

ra, entendida esta como una actividad estética encaminada a 

la producción de objetos bi y tridimensionales que repr.esen

taran algo nuevo dentro de la cotidianeidad habitual deJ en

torno humano. 

Algunos abogarán por el desmantelamiento de las bases tra

dicionales del arte por resultar obsoletas dentro de su con

cepción estética, a la vez que niegan validez a los fen6me--
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nos •:isualt.:::i del. mundo circundante, como en el Ruprem.:itismo, 

mientras que otros, como los neo¡tlasticistas y constructivis 

tas, reivindican la solidez del mundo material, aGn cuando -

sus obras sean formalmente más abstracto geométricas que fi

gurativas. 

A continuación haremos un breve bosquejo de la evolución -

que ha e>:perimentado el concepto de abstr;1cción geométrica, 

comenzando por el cubismo y finalizando con una de sus expr~ 

cienes más elaboradas, dadas sus características de simplici_ 

dad y claridad, como es el minimal art. 
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Cl.'5 lSMll 

El cubismo e~ •_ff;:i JI..! L:is primeras cor.rientes que trata de 

recuper::!r la c1.1nc..::.:pc i{"°;n gcomé.trica en ta cruación de la obra 

de .:irte. 

Originado como una reacción di:: tipo estructur.:il n:.~specto -

o.1 impresion.ismoi ~ste movimi0nto pJantea 1~1 necesidad de e.§_ 

trucrurar el espacio dentro dd rl ano mediante' l;i utiliza- -

ción de clem~ntos geométricos (4ue p<J.ra la or¿.anización de -

las entidades de la naturaJt.:·¿;1 son de uso ccinstante. 

Cezanne repararín D.lguna vez en l.:J. th:cesidad de ver en la 

naturalozn el cilinóro, Li '";f0ra :: el cono. Hoy en dín <li-

ríamos que no sólo estas tres entidades geométricas se pue-

<len apreciar en ell3 y que c~te uso de la geometría por par

te de la nattH«J-1eza no es c,:JSual, sino que esta ciencia es -

piedra angul~r en la organizacitir! Je .lv~ .seres vivos y ln m~ 

teria inerte, por lo que no ~s extr::ii1o observar que l.1s mol§. 

culas de los c.ristnle.s <le niev0 se agrupen a.n muchos casos -

de manera hexagonal, forma que también es adoptada por las a 

bejas en la construcción de las celdillas de sus panales. 

Con Cezanne se sienta el prec0dente y las hases de una co

rriente que. etitarí.n llamada a Qjerccr una influencia decisi

va en el arte moderno y contemporiínco, las cuales, unidas a 

la revaloración del arte negro y las artes primitivas, condE_ 

con a Pablo Pícasso a la consolidación definitiva del cubis

mo, al crear su célebre obra LP.S l:E~lClSILLb~ D' AVIGNON, cua

dro en el que ya tie manifiesta 1a influencin cczanniana y -

del arte negro. 

Muchos han sido los artís tas que se han avocado a la prác

tica y continuación del cubismo después <le Cczann.: y a la -

par d<0 Picasso, entre los que destac,:in George Braque y Juan 

Gris. 
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AllSTRACCION EXP!<ESTVA. °'EUPLASTlCISMO. SUPREMi\TlSMO. CONS- -

TRUCTIVISMO. MINH!AL ART. 

Pero con todo y ld gran uhra real izada por les cubistas, y 

a pesar de haUer tenido multitud dt' seguidores, en el ambil!n 

te se advertía un <JirP de excitación y búsque<la. 

Dentro de este clima de l!fc~rvescencia intelectual y artís

tica no se hicieron esperar los ataques u los límites impue~ 

tos por el cubismo, pues L~ra esta unn corriente que se qued.E_ 

bu en la simple an~cdota an3lítica -decían sus detractores

sin ver m5s all5 de lo obj~tual. 

Con todo y su ruptura con la perspectiva trndicional, el -

cubismo seguía atado n la representación estilizada de los -

fenómenos visua] es dt1 1 mundo objetivo. 

Era cierto que esta corriente representaba sólo una fase -

de Un proceso mas amplio <]UC' desembocaría inevitablemente en 

la abastracción, tanto expresionista como geométrica, pero -

mientras tanto, artistas como Piet Mondrian, Kasimir Male- -

vich y Naum Gabo y Antaine Pevsner, por mencionar sólo algu

nos, percibían ya los verdaderos problemas que eran el tras

cender la forma que adoptan los objetos da.l. mundo real para 

encontrar en ello la construcción interna de la naturaleza, 

y desligar el arte de los sucesos materiales, sociales y re

ligiosos para que recobrase este su verdadero valor' su va-

lor real en cuanto a producto del intelecto. 

Kandinsky es uno de los primeros, si no es quP p] prim~ro, 

en reparar en que para que una obra genere una reacción emo

tiva en el espectador, no es necesario que ésta describa una 

realidad concreta, pues tanto el color como la forma tienen 

la capacidad intrínseca de generar toda una amplia gama de~ 

mociones por sí mismos, sin estar supeditados a la represen-
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tación objetivri. 

Esta concf.pción, derívada de su 11 .:ipocalíptica revelación 1
' 

cunndo descubre elementos annónicos y exprt.~sivos en una de -

sus pinturas nl estar ~sta en una posiciGn no 11abitual para 

el artista, l<: conducen a concebir lo que posteriormente de

nominaría "expresionismo Jbstracto", pues pilr.:i él, todo arte 

debía expresar alguna emoción profunda o expericnci.:i espirí-

tual dada. 

Casi de foni1a paralela, ~!ond rian, precursor del neopl as ti

cismo, llega a la conclusión <le que la naturaleza, en su in

finita variabilidad, mantiene patrones lógicos en su desnrr~ 

llo, y que el estudio de 6stos, dar5 al artista la clave de 

su con.s trucción in terna. 

Esos patrones, esas leyes, ese orden con que la naturaleza 

recrea la realidad a cada momento, ser5 desde entonces el ob 

jetivo del neoplasticista para encontrar una expresión plás

tica, un equivalente plástico con que evidenciar estos proc~ 

sos que se dan a la sombra de la apariencia de los objetos. 

Por lo tanto, su filosofía no desechará jamas ni negará la 

realidad material, pues su arte se alimenta precisamente de 

ella. 

Todas sus concepciones, sus inferencias y planteamientos 

estarán encaminados a confirmar la presencia y solidez del -

mundo concreto y a anunciar el nuevo arte que tantas. polémi

cas suscitara en lo futuro. 

Como movimiento, diremos de paso, el neoplasticismo o De -

Stijl, como mejor se le conoce, no se limitó sólo a la pint~ 

ra sino que incursionó cun mayur fortuna en la arquitectura, 

el mobiliario, las artes decorativas y la tipografía. 
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Con el advenimiento de] 'illJ11"f•r!'!.Jtis1~~d .\ su ndt~sierto colma
do por el espíritu de ln st•n--·:ir_·.i6n nn uL~j• .. LÍ".Jn, L.l r.1wH!u r:!a 

terial pierde terreno. 

Los fen5menos vi~11ales de] mundo circundante s11n para e- -

.llos de escaso vulor e inter&s. 

Su atenci6n ln ocupa des<l~ ~stc mom,!nto la s~nsibíJidad. -

La sensibilidad como rector" del quehacer artístico. L'-' abs

tracción geométrjca en su fon:ia mris pura como medida del ar

te creativo. 

No más pintar la vida cotidiana. No más cuadros ni ilustra 

cienes de 1nitos y costumbres relacionados con t~1J u cual ci

vilización. 

La sensibilidad pura es ahnra la herramienta de que ecbarií 

mano el suprematista en su afán por llenilr el hueco que le -

ilsfixia y en ciU Larea de transformar d mundo del arte. 

Pareciera qt1c con esta fo~1a de pensar se quisiese borrar 

de un plumazo todo el largo proceso y añeja tradición acade

micista que le han llevado a concebir a este nuevo tipo de -

artista, un mundo dominado por la geometría, la abstracción 

y el sentimiento. Pero record anos que para ellos todo lo in

mediato, todos los objetos del mundo material y hasta la fi

gura humana, símbolo del renacimiento, han envejecido ya de 

tan trillados. 

Que más se podría añadir. Que más se podría aportar a n11e~ 

tra ci":ilizaelún en cuanto a experiQncía visual, si las ar-

tes de la fotografía y el cine escudriñan la vida social y -

cultural de los pueblos, y las técnicas de reproducción grá

fica saturan el ambiente con sus reproducciones. 

Que puede ofrecer el arti~ta plástico que no sea la figur~ 

humana tan estudiada ya por la tradición, o el paisaje e.xóti 
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co que causara furor L'l1 L.is ..;,dL1:.; de cine. 

-Quedaría 1 a opc ifin th:l cub i.~mo u vl expresionismo- afinn~ 

ríamos cándidos. 1'er1J rH' li.J:: que c1lvid~r que nos enfrentamos 

a un supremati::,La, d un artista dotad(\ d1.;> vi~ión y de ambi-

ci6n por co1Hicer, mli::. dL- lu r~uc conoce, el mundo sobre el --

que habita. 

Es este rnist!'.{1 que desdf:ñ<i J,1 represc·ntación, 1il descrip- -

ciún y la iJustraciún •.i1 cu.~·_.,.:!:: que ya lt: son f.J1:1iliarcs. Es

te al cual 11L cl (:uh iswo ni t:l futurisitto han convt.:ncido del 

todo, uno por ;.?ui:c.dóticn t·! Ptrn por prett.!nf'io.so. 

¿Qué es 11-1 qui: hu_:...~a t'.iltu111:1..~~~: l.d r1,_·Spu12sto r-~~ sir1pJe. Bus 

c.1 crear, en el sentido v.strit:te de~! t:érmit1o. ~o en vano pu

so a temblar a la crítica cuandu prupusn como pullto <l~ parti 

da de su arte un cuadrado nL"gr<i sobrl' u11 fondo b] nnco, ¿Qué 

m~jor prueba de creativi<l;1J?. 

Claro que .'...! algunos L'.scértícos pudr:l.:J part .. 'cerno:-;; una solu

ciGn muy .scncilJL¡ y :::.imple, pero nuevamente habría que recor 

dar aquí que estas prt~cisiu110~, estas definiciones, no se -

dieron sólu 0.n el c:ampo de J 3 pr5ctica donde s] puedt~ resul

tar bastante simple y hastcJ Ji:sconcert.'..fnte, sino que también 

hubieron de ser debatidas en el campo de L1 t.eoría, campo al 

que si no se entra biun prot•Jg·ido pt1ede sufrirse un buen re

vés. 

Finalmente diremos que con este movimiento, el artista ya 

no se halla limitado a c:-:presar su· concepción plástica sólo 

a nivel del plano, sino que, por ser éste de creación abs- -

tr~ct~, y ma& µcuµia1nente geomcitrica, st1 necesidad est~tica 

le obligad a pasar Je aquel ai volumen, al espacio tridimeE_ 

sional, como consecuencia lógica c.lcl manejo de elementos y -

conceptos de naturaleza axiomática. Pues qu(, es un cuadrado 
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negro sino esu mismo, un cua.drado negro que no requiere de -

explicación alguna por SL'r é::: te una verdad L~V id en le en cuan

to a su forma. 

Por otro lado, y dentro ÜL' 0.sta misma ebul 1-il:il1n d12 ideas 

que se respiraba en L'l ambivnte <lrtísticu <le 1:.1 época, surge 

el construct:ivisr:to . .'.'·!ovim-Lent.~) que~ ni es síntesi::> estricta -

de los movimiento:::; ant('r i.ur•·s, PL'ro que tampoco es ln nega-

ción total dr· los mismos. 

Es simplementl~ un proLiuctc' lógjco (híbri<lo, diríamos aquí) 

con grandes posi.bilidades de trascender dadn la nnturalcza -

conciliatoria d¿ LoH elementos formales y te6ricu~ que lo -

conforman 

Los constructivistns aman la vida, y (}Uisiernn penetrar en 

ella a fin de descubrir las lcyeH que la rigen, pero no es -

su mct3 la reprcscntaci6n abjctiv~. 

La aparienci.:i exterjor de los objetos no es motivo de in-

quietud para ellos tanto como lo es el tiempo y el espacio, 

de los que el futurista dijese alguna vez eran los muertos -

de ayer. 

No eran antifuncionalistas en el sentido de que pensaban -

que todo arte, toda manifestación artística tenía una fun- -

ción que cumplir dentro de 13 sociedad, fuese esta socialis

ta, comunista o capitalista. Pero sí se oponían a la opción 

del constructivlsmo práctico o funcional de los productivis-

t.:is que prcgon.:i.b.:: el t~:.:ib.:ijo .::vn.:;~ructivo como una ..-;;~pr2.sión 

comunista que cncamin3ría sus pasos a 13 creación de cosas -

Útiles para el ser humano tales como sillas, mesas, hornos, 

etc. 

El ideal del constructivista iba más allá de las necesida

des humanas inmediatas como eran el sentarse a comer en un -
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ambiente <~6pec.ialment1· fdtActdu y t~1rnsLr11idn ;1¿¡r:1 es[e fin. -

No. El ideal de este drtísta eru más global, más integral. -

Y quiz5 la idea no era tac1 propia Llel constructivista como -

lo fue del neoplasticista r¡t1~ ya preveía, antes que aquel, -

la necesidad de unificar las disciplinas artísticas para la 

construcción y transformación del mundo. 

Para ello, tanto la pintura como la escultura y arquitect~ 

ra debían trabajar como una sula entidad que p11rr11itiese sor

prender a la realidad en sus procPsos más íntimos para, de -

esta forma, contar con elementos de creación o de construc-

ci5n de sus obras. Obras estas que deberían presentar una -

realidad diferente, una creaci6n original como oroducto que 

eran del intelecto humano. O, parafra,,eando al suprematista, 

la obra de arte como un producto no habitual y hasta extra~o 

en relaci6n a la realidad objetiva. 

Para finalizar este capítulo s6lo nos resta hablar del Mi

nimal Art, tendencia en la cual se llega al máximo de simpli_ 

ciclad cst~ticn en el espacio tridimensional. 

En realidad, el t~rmino Minimal Are fue muy debatido en su 

tiempo ya que el fil6sofo Richard Wolheim a quien éste se de 

be, s6lo quiso referirse, al hablar de ellos, al bajo conte

nido artístico de "una clase especial de objeto artístico 

del siglo XX" que construían los artistas de la década de 

los sesentas, sin reparar en las características estilísti-

cas que pudieran presentar éstos, 

Aunque algunos críticos estiman como más conveniente el -

tfrmino de Arle Estructuralisla, derivado de una exposici6n 

de artistas norteamericanos llevada a cabo en el Jewish Mu-

seum de Nueva York, en 1966, el concepto de Minimal Are no -
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ha venido a menos, pU!.!~ ~.i. 1.1 .it·n er. t.'J tipo de esculturas pro

pias de csla ~orrientc .~e J~vi~rte t~l of5n por ~1 ~t1fasis en 

la estructur~:. y L:ti ... :1 i..:~-p.:h:i• 1ue :,!,,; prorJolH:: como prl1pi.o e iE: 

herente 3 elL.is, no dt:j.J.n 1_~•.' .·L·r ;;Jt71J1J;:; L'Vi1tt!nle~; las c.:iracte

rísticas di..: ~;i~:1plicid,1d. cl.::r !d,1d .\.el al.te ;n.«.H.in de .:ic.:J.bado 

que ést<J.s prt_,sentan, Lüu,i L.1 iL' :.iuna<Jc; :i un 1:;~1rl:~idi' .Jntiilusio 

Debemos hacer not.:Jr (.;ta:, par .. lu~, i.},;ji::t.ivu::. que nu::; h.::;;·.cs -

planteado en este trnb:1ic· :-::(~!_(_, [te;:;¡).-.; n1test0 Gspccial atención 

(' 1 ¡·nns true ti. ---

vismo, por st.:r· estas L1s tL'll.J\_.t1cia~; m.Js s.i¡.~nificntiva.s que -

tanto teórica como fon::aln:cnt·· ;iLln •. •:·:pr12s.:id0 12n su tlesarrol lo 

el ideal de la ab~tr.1c.:ión ¡~t~Ci:"'.~Gtric~i. Cnos <lándo.lc· ¿l carác

ter d~ t.":quivalenu~ pl:Í.stiCll 1~,.J univL:rso, otros imbuyéndolü -

de la sensibi lítlad pura :: 1u~ •.l1 ti."1üs, rest:i luyendo .:il espa-

cio y ti1.:mpo ;.;u c.::¡tc:.~orí..:J. de •.::i.(~lll(:ntc•s plásticos. Sin olvi- -

dar, claro est5, el p~pel h5~i.~0 ~· ~c11erador desempefiado por 

el cubismo qUt ... ·, aunque limi t...idtJ en su visión respt~cto a éstos 

últimos, t·s t~l punto <l•..! p.:irtit: ... i del arte contemporánt:o. 

el momento no se l1a manejadu en el 1>resente desarrollo tem&-

tico y es el nombre del arti~ta o los artistas, en relaci6n 

a las tendcn~iilS que precedieron. 

En c.ste br1~ve h0squejc~ s~· \¡;1bla del ncoplasticista, el su-

prematista y i-:~l constructivisL.1 cuJ.l si se tratara de protot_! 

pos de sus r1~2pectiva~-~ ti:.•ndeneias de una mant:~r.:i que podría p~ 

recer bastanLe gen~ral o ambi~ua. 

Lo anterior obedece primero a la comodidad que implica el -

- 13 -



manejar de manera abstracta las situaciones y SllCesos que se 

originaron en este periodo del arte. Y en segundo lugar, a -

que al no ser el ar tis tn un en tL~ aislado en la soc icdad, ob

viamente recibe influencias LI~ las personas qu~ est&n m&s -

cerca de ~l y con las cuale~ se sie11tc identificado, motiva

do y comprometido en la consecu:;i5n de sus fines respecti- -

vos. 

De esta manera, dentro del ncoplasticismo o De Stijl, como 

mejor se le conoce, nos encontramos ~on la figur:1 imponente 

de Piet Mondrian, artista in~uieto c¡uc antes a~ acceder a -

los planteamientos de esta corriente, experimentó en diver-

sos movimientos muy en boga en su tiempo como l.o fueron el -

impresionismo, el fauvismo y el cubismo. 

Mondrian, dí::. espíritu inquieto y rn¿nti;; .:nh1l ític,:¡, no t:a.rda 

en reconocer las limitantes de aquellos y es cuando, al con~ 

cer la obra del filósofo holandés M.H.J. Shoerunaekers, se da 

a la terea de estructurar un sistema teórico y plástico pa

ra interpretar los fenómenos primigenios de la naturaleza, -

empresa en la que le acompañan otros '1rtistas que brillan -

con luz propia entre los que destacan Theo Van Doesburg, a -

la sazón piedra angular de De Stijl; Bart der Leck, cofunda

dor del movimiento y George Vantongerloo. Además de los ar-

quitectos J.J.P. Oud y Robert Van't Hoff, entre otros. 

En cuanto a Nále.vi.ch y ~1 t>upreu1dl.is111u, Lal µaftl...t l.{Ut! .a-

quel llegó de modo propio a la concepción de su sitema teóri 

ce-plástico. Es decir, sin la influencia directa de otras -

personas como en el caso de Mondrian y Shoerunaekers, lo cual 

es mÉÍs loable y nada impofdhle, pues seeiin St7 desprende de -

la lectura de su manifiesto, }lalevich era ante todo un inte

lectual, poseedor de una vasta cultura la cual Je condujo de 
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igual manera a anteponer la sensibilidad al are~ creativo -

que a desligar a éste, mediante un claro análisis, de la tem 

poral.iciaJ u~ su fl~ncic:1:ilis~t'' 

Cabe mencionar qul! entre lo!:i inicir:1ilort~;:; de.. cst3. corriE~n-

te, adem5s de Malevicl1, se encontr3ban dos artistas m&s, 3 -

quienes veríamos después como protagonistas del grupo pt~odu_<:. 

tivista. Ellos son Vladimir Tatlin y Alexander Rodchenko. 

por otro lado, y ya dentro del constructivismo, se da la -

síntesis del enfoque cient!fico respecto al arte, 0 1 si se -

quiere, la interpretaci6n artística de la prietica científi

ca, dadas las diferentes formaciones de sus dos principales 

precursores, Naum Gabo y Antaine Pevsner. Hermanos ambos que 

a una edad temprana optan por caminos diferentes. El primero 

de ellos con estudios de física e ingeniería civil realiza-

dos en la Universidad de Mu ni ch, y el segundo, de fonnación 

artística en las academias de arte de Kiev y San Petersbur--

go. 

Separados en un principio por razones de tipo profesional, 

al llegar a Moscú procedentes de Oslo, intercambian experieE_ 

cías, lo cual da por resultado la publicación de su Manifies 

to del Realismo, documento en el que dan a conocer los plan

teamientos de lo que sería el movimiento constructivista. 
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CAPTl'LO II 

Como hemos podido apreciar, el papel desempeñado por la -

geometría en el arte contemporáneo ha venido de menos a más, 

pues, como decíamos en párrafos anteriores, el plano y el es 

pacio son la base de la creación del artista plástico, ade-

más de ser ésta una ciencia cuya influencia va más allá de 

las fronteras del arte para internarse en todos los planos -

de la vida cotidiana, desde el diseño industrial que nos pr2_ 

vee entre otras cosas de artículos y accesorios adecuados p~ 

ra la vida diaria, hasta la arquitectura, cuya principal mi

sión es dotar al hombre de espacios habitables acordes con -

las distintas actividades que éste desempeña en su vida so-

cial. 

El origami, por otro lado, y a pesar de su carácter ele pa

satiempo pueril a que hasta ahora se ha visto relegado, man

tiene un potencial teórico y práctico que podría ser de uti

lidad tanto al estudioso de la geometría como al artista, ya 

que, ademas de las figuras y cuerpos geométricos que con su 

ayuda podemos elaborar, las redes resultantes de los mismos 

presentan tal variedad de diseños que en muchos de los casos 

nos veremos tentados a llevar al plano del dibujo, 

Como una muestra de lo anteriormente expuesto, en el capí

tulo IV, c¡ue se refiere al análisis modular de la red geomé

trica del cuadraoctaedro, incluimos también las redes resul

tantes de los procesos de confección del tetraedro, el cubo 

y el octaedro, 

Mientras tanto, en el presente capítulo, t1·ataremos en pri 

mer lugar, de determinar las características y las diferen-

cias existentes entre las esculturas y los trabajos en papel 

doblado, para, a continuación, hacer una relación de los po-
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liedrns susrPptihles de ser elahorados con base en esta c&c

nica, especiulmente J~_:;.l cu<Hlraoct<tt ... dro, cuyo proceso de con

fecci6n veremos en capitulo posterior. 
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¿ESCULTURAS EN PAPEL U 01-UCAMI'? 

Al consultar el fichero de la biblioteca de esta escuela -

para buscar informaci5n del tem~ que nos ocupa, 1ne llrun5 la 

ate11ci5n una fict1a que r~gistraba un título curioso y raro, 

por 110 decir 3U<laz. 

"Esculturas en papel", L'r.J C'l título en cu1~stiún. 

Curioso y raro p0rquc de act1erdo a la idea qL1e se tie11e de 

la esculturu, sic:11prc se ¡Jiensa en ella corno un objeto de 

constit11ci6n s6lida cuya m:1~a noH anticipa su peso y estabi-

lidad . 

. Audaz, porque el pape.I es un material tan delicado, tan di 
cil y fr&gil, que me parecia poco adecuado que se pretendie

ra dar este nombre u lo,, redacillos de hojas de papel retor

cidos o articu].1dr 1 s en :7.il dobleces formando figuras diminu

tas. 

Lu escultura sólida tiene su lugar, tiene su entorno que, 

·siendo ~ste interior o exterior, siem¡>re se le percibe a a-

quella como un elemento mií" va sea del paisaje o de la deco

ración. La ºescultura en papel", sin embargo, no tit!ne las -

mismas cualidades. Es Esta can pequeña y vulnerable que la -

mis leve brisa podría humedecerla y tirarla, o el niño menos 

mal intencionado podría dañarla con sus manos. 

La diferencia y la audacia que se percibe en ello no es -

más que un mati?.~ una. disonduc.ia que nos hace vacilar entre 

si llamar o no 11 escul tura" d dlgo que definitiva.mente no co

rresponde al concepto general que priva al respecto, pues en 

líneas anteriores nos hemos dado cuenta que no se correspon

den tanto en entorno corno en materiales y cualidades. Por lo 

tanto, para evitar futuras confusiones, es conveniente conti 

nuar llamando origami o papirof lexia a los trabajos en papel 

doblado. 
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CUERPOS GEOMETRICOS EN OR I c;AJ>11 

El origami en Jap6n, su país de origen, en un rrincipio 

fue utiJ izado rnmo un ~rtc d2dic~do t~nto ¡1ar¿1 fines místi-

cos como de recreaci6n. 

Con el se confeccionaban Jesde adornos para los santuarios 

shintoístas hasta complicadas decoraciones para interiores, 

que estaban destinadas a proporcionar el confort y delicade

za de que han hecho ga:a a través del tiempo los hogares ja

poneses. 

En occidente, en cambio, se Je l1a reducido a 11n pasatiempo 

y labor manual infantil con fines, en el mejor de los casos, 

didácticos. 

No es raro observar esta actitud, ya que a esta disciplina 

artística siempre se .le ha visto como un mero entretenimien

to, pues con ella se pueden elaborar un sinfín de objetos s~ 

mejando animalitos, enseres domesticas, y, en menor propor-

ción, cuerpos geométricos. 

Es sobre estos últimos que nosotros hemos encaminado nues

tra atención para proponer el poliedro motivo de este traba

jo. Pero, antes de adentrarnos en su proceso de confección, 

haré algunas observaciones ;:icerca de o tras cuerpos que tam-

bien es posible elaborar con el origami, corno son el tetrae

dro, el cubo y el octaedro irregular, al cual llamaremos a-

quí octaedro isóceles, por estar compuesto de triingulos de 

éste tipo, para diferenciarlo del octaedro regular, el cual 

se integra de triángulos equiláteros. 

De estos tres sólidos, el tetraedro es el que mayor estabi_ 

lidad y definición, en origami, presenta. Su belleza y magni_ 

fica articulación hacen de él una pieza digna de ser elabora 

da y estudi;:id;:i. Dentro <le su proceso de confección, cada lí

nea, resultante del doblez respectivo, esta llamada a ser de 
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cisiva para su posterior armado. 

~o sucede lo mismo con rl cubo y el octaedro is6celes. 

El primero es un tanto indefinido. Aunque <>n s\I configura

ción general se puede .Jpreciar 1<J figura del cubo, su estru~ 

tura es m~s bie11 indecisa. Palta pr~cisi5n e11 las lineas, y 

en la mayoría de sus c¿:1ra.s, hay elementos re~ultantes del 

mismo proceso que distraet1 nuestra atcnci5n y obstRculizan -

la percepci6n integral del poliedro. 

Por Último, el octaedro is6celes, al igual que el cubo, y 

a pesar de que dentro de la geometría del espacio estos dos 

poliedros son d• una belleza indiscutible en cuanto a su for 

ma y estructura, al ser llevados al plano del origami pier-

den un poco do sus cualit!a<les formal.e:::. y esléticas. Su soli

dez y estabilidad se ven menguadas por carecer de una solu-

ci6n que les retribuya s\I forma habitual. 

El octaedro isóceles al igual que el cubo, como decíamos -

en líneas anteriores, presenta una forma identificable como 

tal, pero sus líneas carecen de unidad y en dos de sus aris

tas horizontales, opuestas ambas, volvemos a encontrar ele-

mentas que no están integrados debidamente a la forma gene-

ral del poliedro. 

No quiero decir con esto que el intento de llevar al papel 

doblado los sól i.d0s geomCt1·icos ~2a v1.:.iu~a o infructuosa. -

Mas bien trato de recalcar la laborfosidad e ingenio que se 

requieren para practicar este difícil arte, pues para dar s~ 

lución en origami a un cuerpo geométrico se requiere pacien

cia, tenacidad y un poco de geometría. 

No es fácil., debemos reconocer, encontrar siempre una solu 

ción impecable en la realización de un modelo en origami, y 

menos aún cuando se experimenta en cuerpos geométricos. Pe-

ro, sea cual fuere el resul cado, es .indudable que el solo ma 
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terial agrega cualidades 0RpecificJs que compensan con ere-

ces las deficiencias de solución y acabado. 

Es cierto r¡u~ el cubo y e! ve Lae<lro isóceles pierden mucho 

de sus .:itribut.:.'s geom~tricos ..:::il ser realizados en papel do-

bl.a.do, pero justo i:.·~: r(•conocer <¡Ul'! ganan mucho ta.mbié!n en -

cuanto a gracia y versati1ida<l Jl st•r revestidos con la tex

tura y color del mat~rial utili%ado. 
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EL CUADRAOCTAEDRO 
DEFINICION. E TIMO LOGIA. 

Y bien, una vez habi~ndu11us f&niliJrizado ccn !08 rudimen-

tos del papel doblado aplicados a la gHometría del espacio -

-a tres de sus poliedros- no~ ..ivocaremos a la definición, -

historia y descripción del cu.adraoc taedro. 

El cuadraoctaedro es el modelo en origami de un poliedro 

rregular que consta de cuarc•nta y ucho caras triangulares, -

las que conforman las tn>s partes csünciales <he la figura que 

son el borde, el anverso y el reverso, Cada una de ellas se 

compone a su vez dr di~ci~~l~ cara~, difercnci§ndose el bor

de del anverso y el reverso en que las caras de aquel confi

guran triingulos rectingulos, mientras que las de estos Glti 

mas forman triángulos obtu.;.'fo~ulos. 

Visto de perfil, presenta una apariencia romboidal abomba

da y en sus vistas superior ~ inferior, Re puede apreciar u

na estrella de ocho puntas susceptible de ser inscrita en un 

octigono. 

La palabra cuadraoctaedro deriva de una palabra de origen 

latino y dos de origen griegu: CUADRA, del latín, quadragin

ta, que significa cuarenta; OCTA, del griego, que significa 

ocho, y EDRO, del griego, que significa cara. CUADRAOCTAE- -

DRO: cuarenta y ocho caras. 

Debo aclarar que por comodidad o economía fonética hube de 

estructurar esta palabra tomando Gnicamente las dos primeras 

sílabas de la palabra latina quddraginta, ya que de habeTla 

tomado completa hubiese resultado un vocablo muy largo y po

co atractivo. No es lo mismo decir cuadraoctaedro que cuadra 

gintaoc taedro. 
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HISTORIA 

Cierta vez, en la cln"" J,~ Principios del Orden Geométri-

co, impartida por el profesor )!elquíadcs Herrera, en diciem

bre de 1982, dió éste instrucciones n sus alumnos, entre los 

que yo me encontraba, para construir, en base a la figura -

del rehilete hecho con papel doblado, veinte figuras que va

riaran o evolucionaran gradualmente, diferenciándose entre -

sí y observando las rer,las elementales del origami. Esto es, 

trabajando sólo con dobleces, evitando hacer cortes o adicio 

nar elementos extraños al papel como pintura o pegamentos de 

cualquier tipo. 

No era tarea fácil, lo confieso, pues en una figura tan -

simple como el rehilet~ las posibilidades se agotan pronto y 

tenía uno que hacer gala de paciencia e inventiva después de 

la décima solución. 

Hacía uno un doblez genial sólo para poco después darse -

cuenta de que éste ya se había practicado en pasos anterio--

res. 

Yo por mi parte, al observar que la figura en cuestión 

constaba de dos capas y darme cuenta que en el centro de la 

parte superior se encontraba un orificio, trabajé hasta lo-

grar que los dobleces se articularan de tal forma que al mo

mento de soplar por el orificio éstos permanecieran siempre 

unidos. 

El paso siguiente fu.; encontrar los dobleces necesarios p~ 

ra proporcionar a la figura una estructura de apariencia só

lida que la mantuviera siempre erguida, al igual que el t~ 

traedro y el cubo, 

Después de muchos intentos, llegué a una figura que si 

bien podía sostenerse por sí misma ya inflada, no era preci

>amente lo que yo buscaba, pues mas que cuerpo geométrico P.! 
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recía uno de esos enormes faroles de papel de china con for

ma de estrella y estructura de carrizo que porta la gente en 

las procesiones, y que tienen en su interior una veladora de 

parafina encendida. 

Por ello, antes de presentarla en clase, decidí perfeccio

narla y encontr& que la causa de que mi poli~Jro resultara ~ 

chatado, era que en vez de proyectar -en el paso respectivo 

que ya veremos después- el cateto menor del triángulo rec táE_ 

gulo sobre el cateto menor del triangulo esc•.llcno, proyecte 

aquel sobre la hipotenusa de su mismo triángulo, con lo que 

sólo había logrado reducir sensiblemente las dimensiones de 

las caras del borde, siendo esta la razón por la cual mi pri_ 

mer intento resultó un tanto cuanto fallido. 

Una vez corregido el error, la figura resultante presentó 

la simetría y estructura que yo buscaba. 
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CAP 1 TL'LO I II 

En el presente capítulo, trataremos de realizar un model0 en 

origami del cuadraoctaedrot para lo cual es n~c0sario tener a 

la mano una hoja de papel bond, lustre o crnft, ademas Je tij~ 

ras o navaja, pegamento y un liipiz. 

Para una mejor presentnción de nuestro modelo una vez termi 

nado &stc, es rccomendabl~ utilizar papel mctalustre, ya que -

éste proporciona una apariencia metálica que hará lucir más -

nuestro trabajo. 

El tamaño de la hoja de papel es muy importante, pues fste -

determinará el tamaño de nuestro modelo, por lo tanto, si deci 

dimos utilizar pctr..i ~110 papt:l UonJ, luslrt> u mt:talustrt:., pu-

dremos elegir un tamafio de entre l2xl2 a 50x50 centímetros, -

por ser éste el rango en que mejor podremos controlar los do-

bleces en cada paso del proceso, 

Con el papel craft, a diferencia de los anteriores, debere-

mos elegir un tamaño mayor, dado a que, por ser éste de mayor 

calibre, los dobleces deberán ser mas amplios, por lo que una 

hoja de lOOxlOO centímetros nos proporcionará la comodidad ne

cesaria para la realización de nuestro modelo, 
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PROCESO DE CONFECCTOr/ _,f. l"N MODELO EN OR IGAMI DEL CUADRAOCTAEDRO 

P'!UMER CUADRADO 0 CUADRADO O!\ IGTNAL 

~' 
¡ 

1 

Se toma un3 hoja de pap~l y se hoce con ello un cuadrado -

lo mis exacto posible. 

r--- - --- -- --

' 1 
1 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
J 
1 

/ 
/ 

/ 

/ 
/ 

/ 

Acto seguido, se le marcan los siguientes dobleces: dos -

diagonales, un vertical y un horizontal. 



SEGUNDO CUADRADO 

Se doblan las cuatro puntos hacia el centro del cuadrado y 

se remarcan los dobleces resultantes. 

1 

1 
1 
1 / 
1/ 
-r:'--- ---

Al terminar esta operación obtenemos otro cuadrado al que 

llamaremos segundo cuadrado. 
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TERCER CUADRADO 

"-. ,, 
·., 

1 , 
(- - - . 

·r'" 

Se doblan las cuatro puntas del segundo cuadrado hacia el 

centro (de la misma forma qu~ en el paso anterior), se rema.E_ 

can los dobleces, y así obtendremos el tercer cuadrado. 
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Una vez terminado el tercer cuadrado, se desdoblan ~ste y 

el segundo, hasta tener la l~ja completamente extendida en -

el primer cuadrado o cuadrado original. 

Nótese que esta vez, además de las líneas diagonales, verti

cal y horizontal, tenemos inscritos en el cuadrado original, 

sucesivamente, el segundo y el tercer cuadrados, y que las -

puntas del segundo forman triángulos isó celes cuyas hipo ten.!!_ 

sas son los lados del t~rcer cuadrado. 
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EL REHILETE 

' 
' 1 
1 

f 
I> 

1/ 
,~1· .. 

/,' ; ..... 

\ ." ........ ',..,,,,. 
----:-.,~.- :::-·- ... --- ... -- ::;.1 

... 1 ...... ............ ,,."' .\ ..... ,.. 
... ,,,.... \ .... ~.,.. ... 

........ 1 ... 
~.... . 1 , ,,. 

....... ~ ..... 

Se toman las cuatro.puntas del segundo cuadrado y se lle-

van hacia el centro del tercero, con lo que las puntas de lo 

que sería el primer cuadrado se repliegan hacia arriba como 

se indica en la figura. 
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Como se puede apreciar, ahora cenemos una figura que tiene 

como base el tercer cuadrado, encima del cual queda replega

do el segundo, y las puntas de lo que serÍ3 el primero emer

gen "hacia arriba". 

- 31 -



Si dohlamo~ las puntas emer;.:.vnteb como .se indica Pn la i--

1ustraci6n, obtendremos tina figura ljUG ya de tiempo nos es -

Lmiliar: el rehilete, 

Es en base a esta figura que nosotros hemos iniciado nues

tra investigaci6n, la cual dio como resultado el cuerpo geo

métrico al que hemos llamado CUADRAOCTAEDRO, por estar inte

grado de cuarenta y ocho caras. 
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EL CUADRADO SUPERPUESTO 

/ 
¡/ 

¡/ 
11 

'I 

.,J!::::_:__~~~=======-"'·' 

' I 

I 
I 

I 

, . ' 
-~ : 

I 
I 

Vo1viPndo a nuestra figura, las puntas emergentes se re- -

pliegan hacia el centro del cuadrado, lo cual no es difícil, 

ya que estas tienen los dobleces necesarios que mecánicamen

te facilitarin dicha operaci~n. 
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1 

I 
I 

1 
I 

I 

~ 
, 1 

\ 
\ 

"1 
1 

-~ 

lle ¿st.:? rnan~ra obtenemos una figur.n cuya base es el tercer 

cuadrado, el repliegue ;' un cuudrndc <n1perpuesto, integrado 

por las puntas replegadas sohn' sí mismas d.ol primer euadra

do o cuadrado original . 
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' \.--
Cuadrado superpuesto 

Cuadrados replPGac!os 

..... 

' ' 

El cuadrado superpuesto ~st5 intcgrallll ~! s~J vez por cuatro 

cuadrados, a los que 11.::unnremus 11 cu;.id r;tdC"s rc¡i.l ~gddü$ 11 por -

haberse originado del replic>gue de ].;:¡,; runt:•>' dd c11J<lrado !?. 

riginal sobre sí mismas. 
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R1..\~ul tan dt:l repl iegu1..• di: l:J-: puntLls del ct..:.:Jtl r:1JL' 0 r i>!itwl 

snbrc sí mismas. 

.:( 

¡' 
,_. 

/ , , , 

/ 

' ' 

/ 
/ 

/ 

Punta externa 

Punta inct.:::.-:. 
/ /,.------·-· .. 

Puntas libr· .. 

Tienen cuatro puntas, dos d<> las cuales scrn libres y los -

extremos de las rectas qu12 fonr:an tocan en t:•i puutv r.;cdio -

los lados del cuadrado superpuwsto, 

De las dos puntas rest<lnt~s~ tinu tc1ca ~J c~ntro del cuadra 

do superpuesto v la otra v~.1 hnl:Ln l'l e:-:terior <lL'l mi:->mo, por 

lo que llamur~mos intert1~ J t111~ v t!Xtcrn3 a lJ otra, r~6pac-

tivamen tL'. 

TiPnen un doblez diagon~ll vi~ihlt.:' qU1..! va d12 1.:1 runta inter 

na a la punta externa. 
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El. OCT,\GOt\1·, 

!:l paso si~~uientP es 1 lv1..•nr. eon b.':J.:-.1_· v11 la punta interna 

dt- ca.da cua<lra<lo r:.·ple~adu, l:1s p1.ir1t.1'.-; libres hacia t!l do- -

blez di;i~onal y remarcar .,¡ doble?. rt•sulrantc·. 

De esta forma, los lados qu" van dl• la punta inwrna a las 

puntas libres de cada cuadrad'' repl"g<t<lo, ddwriín tocar, de 

pr~ferencia, todos los puntos del dobl0z diagonal. 
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Como poder,,ns apreciar "n la figura, los cuadrados replega

dos han desaparecido y se han transformado en cuatro figuras 

integradas por tr0s triingulos rectingulos cada una. 

Pero u pesar de. ello, uún podemos distinguir las puntas de 

los cuadrados replegados, y es conveniente, para la continui_ 

dad de esta descripción, conservarles sus nombres, a saber, 

puntas libres, puntas interna y externa. 
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Una vez hecho el paso ~1ntt.'ritir ~ Ct111 b;ist.: L'IJ 1.1 1 ínca rcsul 

tante del doblez Ue l.:is puntJ.~ 1 ibrv:-. s1)hrv l.1 dial..!onal dl' -

cada cuadradn replegnd0, 1a punt<l P:--:l(~rna d1· cad~1 uno d~ lis

tos se dobla ltacin atrás y se marca ~l Joblc1. resultante de 

esta operación. 

Después abrimos las puntas libres <~·pn 1~1 :¡u1.' aparl.'Cen nuE_ 

vamcnte nuestros cu3drachJs rPplPgado~l.:: doh!;Hnl)S la punta 

externa hacia adelante, para remarc::ir d doblL»Z. 
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Al hacer esto, nos vemos ante la npnrtunid.:.ld <lt<, con base 

en los lados de la punta rPple~adn, mnrcar dos doblec~s m&s, 

como se indica en la figur.:..i, qu•? es como .si calcáramos los -

lados de la punta externa sohrr luH superficies de cada cua

drado replegado. 
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No hay que olvidar quc> nuestra figura se integra de tres -

cuadrados: el cuadrado original, el segundo y el tercer cua

drado, además del cuadrado superpuesto, aunque este Último -

sólo es virtual, ya que se compone de los cuadrados re¡llega

dos, los que resultan de las puntas del cuadrado original. 

De esta forma, cualquier doblez que hagamos en adelante, -

afectara a toda la figura, por lo que deberemos hacer doble

ces precisos y bien marcados, a fin de que se registren tan

to en el anverso como en el reverso, 
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Una vez hecho esto, la punta externa se deja replegada en 

el anverso, y dado que en sus lados han quedado dos huecos, 

se toman las puntas libres y se meten en ellos, haciendo con 

esto un encarte perfecto ~n cada una de las cuatro puntas e~ 

ternas del cuadrado superpuesto. 
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cuadrado:-> rt .. pll.'g.JUos han qut~U:ido cu,·itro figur•is de tipo - -

trian~ular L'n sus línL•¿J..; L!t'nt.•r,_ile:;. 

\ 

Tomando como base estas figuras se marcan st>ndos dobleces 

sobre los antiguos segundo y tercer cuadrados, teniendo cui

dado que no nos falte un sólo doblez. 

Se haran cuatro dobleces que atrav~sarán la figura octago

nal de lado a lado, como se indica a continuaci~n. 
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Forma de Jlc.!Va:r :1 et:bo lo~-: doblec.¿s dt:i. paso anterivr. 
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F'igura con Los doblece" '.'ª practicados, vista por el rever 

so. 



/1\ 1 /~ 

rr~~,1~~ 
//-;¡~. 

// //_/ "'-,.._ 
/' / ' 

. 

1 

Se notará qut! L•n mi:~dio d1~ los UoblecL':-; qul~ acabamos de c-

fectuar se enc11e11tran unas l!11cas que s0 han marcado desde -

el inicio del prnreso. Son Jos lineas vertical y horizontal. 

Se toma nuestra figura octagonal~ v ¡;t111 base er1 estas ir-
neas se dobla por la mitad, quedando el anvers<' "'n •Ü inte-

rior y el reverso en Ja parte externa. 
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\' vemos qw.~, adyacE:nte~ al doblez qu~: acahamos de h.:icer hay 

un trián~ulo reetángul0 en l·ada unp de sus ~xtrernos, 

y que 

también .1dyacentes a las hipntenusas de estos triángulos re~ 

t5ngulos, se encuentran sendos tri&ngulos is5celes de 5ngulo 

obtuso. 
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Dirigimos nuestra atención al cateto menor de nuestro -

triángulo rectángulo y Jo proyectamos sobre el cateto más 

próximo del triángulo isoceles. 

/ 

/ 
/ 

~ 

/ 

/ 
/ 

Resultando de este doblez una línea que divide nuestro - -

triángulo rectángulo en dos triángulos, uno de los cuales es 

rectángulo y el otro obtusángulo. 

Nótese que este triángulo obtusángulo resultante, es simi

lar y adyacente al que ya teníamos en la figura. 
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Así, s<:~ repite la mi.sm.:i dp1.:iraciSn h11.st<l cnn:pJetar los cua

tro dobleces que requ"iert1 la ii!;ura un t~stt.• paso. 

Una vez hecho esto, se extiende nuestra figura octagonal y 

vemos que, inserí ta en ella, h.:i quedado ·una estrella de ocho 

puntas, tanto en el anverso como en el reverso. 
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Los triángulos adyacentes a las dos «strv.llas formarán •ol 

borde del cuadraoctaedro. 
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Este orificio es e1 rcsuJ tnd'~ del dc..lblez Ge las puntas Jel 

sPgundo cuadrado sobre t?1 ttir~"·-·ro, :.i el repliegue de las pu..!:_ 

tas d~l cuadrado ori~inal sobrl: el ~~~~undo cuadrJ<lo, de tal 

for:na que, al coincidir la~ puntas r.h:: aquellos sobre la su-

perficie del tercer cu.:idraJo ~ h~mus obtenid(1 una fi~:ur.:i ~i.:o

métrica compuesta por dos capas. Cl"""O ln pl~cul iaridacl de qut:, 

al soplar por el orificio del JnvcrsP, obt0ndrer!los un ctH:rpo 

·geom~trico con una estructura pro1>ia ~· cnpJ! J~ sostenerse a 

sí misma. 
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i• p(lr 

1::. ;nz:t~ •.' j ,, q Ul' 

con un:1 ~'lh.: ¡¡. i ;Junt._: 11,-·,-. :•V .] <¡'JI; ;¡¡ ¡' i_ r;; 

:\1·1 1-,·:· ,.],. ~· ·...: :: • .. : r .. ' ; '" .¡dt . -~ t! ! d' 

ces n que en est:e pJ.sc1 nl' .. -, re:r._•ri.r11.1s. 



Lo anterior es con el fin de que la parte superior o anver 

so de nuestra figura adopte de maner3 anticipadn la forma -

que presentara al ser inflado el modelo. 

! 
A continuación procederemos a soplar por el orificio del -

anverso y, sin dejar de soplar .• -
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•.• con nuestros dedos de la mano que tenernos libre, iremos 

moldeando las caras del borde, dado que éstas tenderán a di

latarse. 

Lo que debemos hacer en ese caso, es hundirlas con nues- -

tras dedos para que adopten de igual manera su lugar y forma 

que les corresponde en la estructura del poliedro. 
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Cuando ya ~e h2. logrado que 1 as c.Jras del borde permanf!.Z-

can en su sitio, dejaremos d~ sL:pl.::ir para, .:1 continuación, -

introducir el lgpiz en el n1odelo, ~·, COil al, desde el Ínte-

rior, repasar las aristas de] reverso que r0quieran ser mol

deadas, mientras que en el 1.:xteriür nuestros dedos proporci.2_ 

Debemos tener muy en cutnta que td principa1 problema que 

se presenta en este pnsa ~s 01 t¡u~ las aristas no adoptan su 

posici5n en Ja estr11ctura del modelo de manera autom5tica 

cuando se infla el poliedro t pnr lo que dcln·l"•'mos sPr per.s.i~ 

tentes a la hora de modelar tanto el borde corno el reverso -

de nuestra figura. 
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Una vez inflado, el cuadraoctaedro presenta su forma tridi 
mensional. 
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En un principio, en los primeros pasos de esta descrip- -

ción, en el cuadrado original, comenzamos marcando las lí- -

neas iniciales, que son: vertical, horizontel y diagonales. 
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Ahora que yo. tenemos nuestro poliedro compl etume.ntc tenni-

nado, podemos volver al principio, desdoblando totalmente 

nt:E.5tt·a l1oja hasta tener nucv.Jml!nlt: 1~l cuadrado original, y 

podcn:o s apreciar el cambio t?.'-:pcr imen ta do. 

Además de las 1 íneas inícial es, .:.ilwr.::i tene.mo~, toda una red 

en la que se mueven de arriba a abajo, y en todas dir~ccio-

nes de l~ st1pcrfici2, u11a serie de !Ineas resultantes del -

proceso, y que ti ene como centro la estrella de ocho puntas 

que es la base de la estructura de nuestro poliedro. 

- 58 -



CAPITl.H.O IV 

La importacia de hacer dobleces bien definidos radica en que, 

ademas de que nuestro modelo presentará una estructura sólida, 

la red geom6trica resultante de este proceso ser& m5s nítida y 

nos facilitará su interpretación al trasladar ésta al dibujo 

con sus debidas proporciones. 

A continuación veremos las representaciones de los modelos en 

origami del tetraedro, el cubo y el octaedro, seguidos de sus -

re.des respectivas, en las que pu<lrt:mu~ apreciar la gradual com

plejidad de las mismas, has ta llegar a la del cuadraoc taedro. -

Esta última ln hemos sometido a 11nn serie rle cortes 1..1 secciones 

para encontrar la unidad mínima de elementos o módulo, con la -

cual es posible, con una cantidad determinada de módulos (en e~ 

te caso treinta y dos), volver a integrar nuevamente la red en 

su totalidad. 

- 59 -



REDES GEOMETRICAS 

Te traed ro 

\ 

\ 
\ 
\\ 

\ 

Red geométrica 
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Cubo 

/ 

X 
Red geométrica 
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Octaedro irregular o is6celes 

Red geomé trie'! 
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Red qeanétrica.del cuadraoctaedro presentando los cortes qraduales 
aue nos permiten obtener un médulo,inteqrado p::>r tres triánqulos rec
tánoulos y dos obtusánrrulos, aue es la base de la estructura de la r\?(J. 
gecrnétrica de este polie:ll:o. 



relación a }i.i pru:;eeciún Je L::;tr'.Jcr:ur2:-:; p:ira c 1.ib-it:rta~-,, 

En \.ln princi¡Jio, .:il .:nmicnz,J dt: c·.~c~ in':c•::ti.~:il'.~üin~ suponÍ.t·--

tar cúpulrJs pac\ t:~dif'!cicis, dBd« que su estr11~:t11rc1 en pap..:J i::s 

de apnri~ricia ~stabl~. 

posteri1)rPs present.J.mos, los cu.:.-ili:!S C:cJnsi:~tl:11 l'.n L;1 rc·!:Tresenta

clGn estrt1ctt1ral <le los 1nod~l0~ r0su1tantcs JE'.l cirtlenun1i~nto es 

\Hlcial de La r!..'d :i;C1..1m0trica de·! 1~t1<1drih)".:tae 1Jro1 procl.'<límiento -

q\1e rlifiere ~11 prin~i¡Ji<.1 dt· 1:1 t1tili<lJd del c11l1octR~drlJ, ya que 

de u:;te pulil'Cro se- :1provcc 1:d su ··struccura rrad1ci.on¡Jl. nncn-

tras que 1~n el priml'rn, •:S indispr.'n~-;ahle parcir i.11 .í. ,--.rihand pa-

ra obtener la red ~~eometr1ca. 

La nOniL~nclatura o c1a:~ificaci0n que hemos eit:~~iJlJ i)•"l(.J d2nomj_ 

nar a la~ e~~truclltr:i:..; t1ht(·nidn<, L'sLS 1 . .-:n re1¿~ci011 dlre:cLJ al 

cuCill"l"ta, d2 un,! cúpul.:.i G domo. !~;:.; poliédri.1..:~' r101· L1 circun:;tan

cia de oriµ;innr:..;e Jt: 1n red s~(·1.Ymétric.:i. de. un !Jül~.t:'d¡-l): t.·l cuu--

dr.aoct.aedro; ~" .:_:·~ ::-:.on'.:'-rei-·ir11l.:i.r norque p3r(1 ~'1 t:on::;crucc1on 

fue necesario i.~l uso de sólo u11éi red ~·,eo:nérric¿_ v 1,_~tícuL.i. 

Los dos siguientL·~-, domos h.in sido con.struidos cnn base en dos 

redes geom~tricas, y, Jel,ido d :~U se~10janza, \1Jn silio denomina

dos 11 domos poliédrico~ bi-rctict1l.1xes 11 L y 11. 

E] pt·irncro <h:. cl 1os, como pot1rt::t11u~ <.1¡;1.:.:.::..::: ::·~ l '1.....: i instracío 

nes, presenta un nw)'or .:?Sp2ciu inLt:!l"l11.., o..p~:) 1.'1.~r:.•iah\'"". dado a que 

los 11 cubos" que se ori~inan en sus cuatro c·squ-ina~: prE:sentnn -·

una disposición vertical qut· abr~ l..Js paredf~:_..~ lac~1«:LlL~~, r.licn~

tras que el seµuL1J0, ¡)ar Dl c·~n1·r~1·i11, oresent3 lO!l cubos hu11di 



reduci1..~ndu él C'!Spacio interior. 

Claro q11e esta dcficienci3 scr1;1 s6L0 e11 cuanr0 3 cJp¿icidad,

porque su discilo es de una belleza t.:11 que despicr-ta L1 írnagin_~ 

ci5n y noG hace ¡1ensar en u11 sinfín de dplic3cionc~. 

Por otro lado, este tipo de domos pr~..::St~nta una ·.:r.rn n:!.:d~:iten

cia t<1nto a la car:-~a de la l!.struc.:tur:i.. c:or:!o 2 JL:·, ruen~r.:!.; exte--

riores r:u~ nctGa11 sobre cl.J.J., c!ch~do :1 1~ tlis¡1(1siri~n t~iangul~ 

d.:i de ::;us pie?.as, lo cual ¡H~n~1i te de!.~1-.:nrnpnnL""r la.'; fut•rzas y en

viarlas n1inirni~aJas ya d los t~~:tretnos. Ac~tfi~r1 rJ~ acuerdo a lo -

que téc:nÍ.c.Jmentc· se LJama :;ist~~trt<.i EsLructura1 d1-· Veci:or Ac~t.i.vo. 

en t:•l cl1<il un;-i iucr.~.:1 e;;Leri.L·r qut· incíát~ :-~obre un :in.:~1 ~1 pieza 

ciones. 

Lo .:1ntc:rior ~;e pU<--!dC' comp!.-Qb:.!r ::;i rcLlli:~ar.:n:, nn . .i ~;:aquc,ta de: -

los domo;;. poljédrjc•y:; l!n madl'ra. 1o cu:Jl uo ..._.~, dif·i'L·i1 :ii ~.:;egui_ 

rnos La sc1_·11enc:i;! qui:· presenta .•.sl~ rru;'.:.j:,, ~~., ,J,_.1'LL 1 i:-.:imBnzan-

<lo por r1:-ali.zar el modelo de! cuaclra•.JC't.:icdr(1 ~-r1 r-.1 ·i:":.;111 pa.r3 e-•. ~ 

tener la red ~eométrlca. r~nscg¡¡ida ordc-narr:os el ._-.:- p.1c.1.u bidimen 

siona] de L:is redes y les ciat:ios la config1ir¡tciór: c¡u\:: pr.::sentan 

los modelos representados en los dibu,jos. IJnr·~ 2110 contarnos -

con .las vistus frontal, lateraJ ~l su¡H:rior d1-.; ,.:,-iJ;.-1 uno Je los -

modelos, tanto en estructura comc1 st1 rcprcsent~ci611 ael s6lido. 

Una ve;~ que St~ iia obteui<lo é1 mud~1ü ·.~n f'dpcl 1.h.•:)LaciL,, se pr~ 

cede a hacer el mocJelo en madera, 1:on 11 p<1li.tos", c1;;n c,1 cual o.Q. 

tendremos una ~ayor informzición rc~sr·l'Cr<) ,::_ s11 i:...:.f.n!ct1:ra y re-

sistenci.:-i. Con este fin: ht::mos arn:.'xa<lo al t "ir.u] d,_:. t::'ilt~ lrabnjo 

las fotografías de los ·mod0l1'J~> tanto J,_.J c11.1dr<H.,:..·!::~H:drD 1 en ori 

gami, cor:to <le los domos poli~dric:os ~n :~1<.~dt.::r.:1. 
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COMO POLIEDFJCO BI-RETICUlAR II 

~-"---------·-----

Vista lateral 
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OOMO POLIEDRICO BI-RETICUlAR II 

Vista frontal 



roMo ?ournRrco P·I-RtcICÚLJ.J; n . - 73 - -

Vista superior 



CAP lTULO VI. 

Las mGltiples solucion~s quP la geometría presenta cuando se 

experimenta con el la son de tal íorma infini tct::;, que no bien se 

ha tenninado de realizar un trabajo, cuando le asalta a uno la 

des que la misma intcraccíón de los l" lPmentos r¡uc hemo:..~ venido 

mane_j ando pres en tan. 

Muchas veces nos afanamos buBcando la solución a algún probl~ 

ma específico y otras tantas resultan vanot~ nncstros esfuerzos. 

Sin embargo en otras ocasiones, cuando ya nos hemos dado por -

vencidos y nos avocamos a otros problemas, la t>Oluc.ión al ante

rior se presenta de la manera m::Í:-; cá.ndidn, <lada la simplicidad 

y nitidez con que ~sta se percibe. 

Lo anterior viene a cuento porque, cuando por fin tuve en mis 

manos la solución en origami <lel CU¿jdraoc:taedro, mi primera in

tención fue la de buscar un poliedro, dentro del rnismo, que pr..". 

sentara una forma más bien convexa, adern5s <le la forma estrella 

da que conocemos, 

Trabaj~~ analic5 y quise enco11trar dentro de 51 los elementos 

que me condujeran al modelo convexo, y, <lespués de mucho bus- -

car, me di cuenta de que aquello er;:i poco menos que imposible, 

Así, me confonné con la ;:ipariencia original del cuadraoctaedro. 

En lo que no hahía yo reparado hasta entonces, era en el he-

cho de que las caras del primer modelo presentaban una disposi

ción angular en sus aristas, de tipo convexo-depresivo alterna

damente, con lo cual los vértices que éstas formaban quedaban -

expuestos no de manera individual, sino que cada tres de ellos, 

se alineaban de tal manera en un solo plano qut! .i.u ~tt.i1..v '-luc:: -

restaba era verificar el tipo de triángulo qu"' <:onfigui:aba cada 

grupo de tres vértices y con ello obtendríamos la forma general 

de nuestro poliedro convexo, mismo que veremos a continuación. 

- 74 -



EL CUADPP..OCTAEDPO CONVEXO 

Para convertir al rrY?cle)o r)r·igin.~l _,,do~. cur1rlr~o;t27drY) (:n l.l~l VJli~ 
dro ~onvexo, de 1,-:-.s iú.:u::H~cl~> caracter1st1cu.s georr.E.tricas que este -
(cuarenta y ocho caras, setenta y dos aristas y veintiséis vérti-
ces), sólo es necesario to1rar los véPtices de tr12s en tres y for-
m:lr con ellos las cuarenta y ocho caras dt=: que consta este cuerpo 
geométrico, corro se puede apreci3r en la.s il11~3traciones. 
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CONOLUSIONES 

Dos cosas se han hecho patentes a lo largo de este trabajo. -

En primer lugar, se ha demostrado la uti]i.dAd que 1 .. : .;co:nc.t;:Í.:i 

su obra; ~ en se~unclo lug~r. el orinami como ft1ente y apoyo di

aactico para el estudio de la ~eomctri3 del plano y <lcl espa- -

cio, así como su ¡1osterior aplicaci6n nJ <liscao y proyccci6n de 

estructuras para cttbiert3s. 

En los prir.1eros capítulo~-> hemos hecho una rel.:i.c:i5n de aque- -

llas corrientes cuyos planteamientos encamin.:ln sus pasos al uso 

de la geometría en Ja ejecución de sus obras. Est:a 11til idad de 

la geometría respecto al arte nace de la necesidad del artista 

por estructurar, dentro del plano o del espacio, los elementos 

que maneja éste para la elaboración de su obra. 

En un principio, fue la noci iin de profundidad L; que condujo 

al artista a ordenar estos elementos de acuerdo a una t~cnica -

que le proporcionara una adecuada ubicación, dentro de un espa

cio virtual, de sus figuras. De esto necesidad nace la perspec

tiva. 

Con el correr del tiempo, las condiciones cambian, de igual -

manera que las necesidades. El cubismo llega imponiendo las ba

ses de una nueva concepci6n est5tica. La perBµ~ctiva cradicio-

nal cede terreno a la fragmentación o análisis que de la imagen 

hace esta corriente, misma ~ue, sin retroceder en mucho, genera 

una amplia gama de corrientes que sientan sus bases formales en 

la geometría, corrientes éstas cuyos efectos estéticos podemos 

eprcci~r en la6 ~scul[uras del minimal art. 

Por otro lado, el origami, siendo esta una técnica.que hasta 

el momento se ha visto minimizada en importancia, nos ha dado -

muestras de su valor plástico en la ejecución no ya de figuri-

tas de animales o dP fantnsí:i, sino que ::¡e ha revelado como un 

valioso auxiliar para introducirnos al estudio de la geometría 

tanto del plano como del espacio, pues en el presente trabajo,-
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además de los modelos en orignmi d0 Jos poliedros vistos en pá

ginas antf~riores, hemos obtenido una ~•erie de redes gQornétricas 

mediante cuyo ordenamiento espacia] es posible construir los mo 

delos de los domos poliédricos que ar¡uí present3mo.s. 

Dada la nnturaleza de los réstil tados obtenidos en t-sta inves-

tigaci5n, podría pensars~ que ~stu~, m~s cercanos a Cltras 5re3s 

como la ingeniería o J.a arquitccttira, ¡1oc0 tienen <le artísti- -

cos. Pero no debemos olvid.:ir los pJunte2miento~3 hechos por los 

constructivistas que, en su Manifiesto de.l Re.:11 isn:o, proponían 

'' ... edificar nuestra obra del n1ismo modo c¡ue el 11niverso con-

forma la suya, del mismo mocio que el .lngenic::rv cunstruye los -

puentes y el matemático elabora Lis fórmulas de las órbitas". 

Con estas b<:ises píenso yo que se dü5 un pasu eHurml::! <ll.:!ntro -

del arte, pues el artista por ningún motivo debe pr~rmanecer al 

margen de: loci avanc8s d2 lo.. cicnci~: ~1L~wlis!ldu .J prej11i cjos que 

sólo limitan su visión y coartan su potencial creativo. 

- 78 -



~~f, 1t.~i\: 
~~U?. tk '·" 







- . ·. '. ~. 



- ____ 83 ___ - -_ 



1 
llIHLíOGRAFIA 

Alberto CJ itor·-Cc,~:J?,\Íii 
CONSTRUCTTV ISMO 
Comt1nicaci6n no. 19~ H3drid, Espa~a, J.973. 

Chabbert, .:\ntir(~ 

ESCULTUR1\S EN P . .\PEL 
Instituto ParrarH1n, Harec~lona., Esp:.ulri, 1973. 

GhykJ, !·fo. t il;1 C. 
ESTETICA JJE I,,\S PROPORC l O)iES E:i LA NATIJ!ZALEZA Y EN LAS ARTES 
!~el. Pos~~·(l~11, BarceJ0113, Espnfi2, 1977. 

Kepcs) Gyor_i-',J" 
LA ESTRUCTURA Cl EL ARTE Y D: U. C IENC L\ 
Nova ro, Hlh:ieo J 970. 

Ktíchlo\-.r, KLJi th 
ORDER r;.; Sl'ACE 
ílxford Prcss 

Malevich, Kazimir 
DEL C:llllIS~lO ,\L S UPREt·WflSMO: t:L ~WEVO REALISMO PICTORICO 
Ed. Grijalbo, M&xico, 1975. 

Michel i., ~lilrío de 
LAS VANGUARDIAS AHTIS l'[C,',S Dfl. SIRO XX 
Ed. Ali.:in~~iJ, M.:"drid, [~>pnfía, 197\•, 

Ogawa, fliro:;h i 
TRABAJOS EN PAPEL (T!!E ;\[(T OF Pt.PE!ZCH.1,FC) 
London, llalsford, l'J7 l. 

Read, Sir Herb,,rt Edward 
BREVE HISTORIA DE LA PINTURA MODERNA 
Serbal, l~nrceLor1a, z~,p~R~, 1Q84. 

Sanchez Viízqu"'z, Adolfo 
ESTETICA Y MARXISMO 
Ed. Era, T.II, ~!éxíco, 1980. 

Waiker, Joh1; :\lh.,rt 
EL ARTE DESPUES DEL POP 
Ed. Labor, Mixlco, 1975. 

.. g!¡-



Engel, Heinrich 
SISTEMAS DE ESTRUCTURAS 
Ed. Blume, ~!adrid, España, 1970. 

- 85 -


	Portada
	Índice
	Introducción
	Capítulo I. Cubismo
	Capítulo II. ¿Esculturas en Papel y Origami?
	Capítulo III. Proceso de Confección de un Modelo
	Capítulo IV. Redes Geométricas
	Capítulo V. Domo Poliédrico Mono-Reticular
	Capítulo VI. El Cuadraoctaedro Convexo
	Conclusiones
	Bibliografía



