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Giorgio de Chirico, Xavier Villaurrutia

y Luis Barragan, no obstante las

diferencias temporales y de su

quehacer artístico, comparten una

poética del espacio.

mparentadas conel clasicismo, la abstracción del
espacio y la simplificación extrema de la forma
plástica son un fenómenode la modernidad, he-

redera de las vanguardias estéticas de principiosdesiglo.
La verosimilitud de la representación visual fue susti-

tuida por una composición geométrica en el plano. Toda
copia del natural se consideró superadaporla fotografía
y el cinematógrafo como reproductores automáticos de
la experiencia visual. La pintura, entonces, se concentró

en sus recursos esenciales: el color y el plano. Por tal ca-
minoalcanzó la máxima simplificación geométrica en los

 
Giorgio de Chirico, La recompensa del adiviro, 1913.

cuadros de Piet Mondrian que exhiben un orden elemen-
tal a base de redes ortogonales de colores primarios suje-

tos a trazos reguladores.
Esta consigna de análisis, síntesis y depuración for-

mal proveniente de las vanguardias, generó la estética,la
lógica y la ética de la Bauhaus, escuela de diseño y ar-
quitectura que buscaba una respuesta a la socialización
masiva de la vivienda como solución al crecimiento
urbano. El rigor del credo estético adoptado respondía
exactamente a los postulados de estandarización para
abatir costos y propiciar la industrialización del proceso
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constructivo. Detrás del purismo estético presionaba la
inminente socialización dela arquitectura, tantoenel ré-

gimen socialista comoen el capitalista.

Así fue como la ornamentación se convirtió en deli-

to, y una planimetría neutra, casi erérca, dejó fluir unes-
pacio de usos múltiples en la llamada planta libre. La
abstracción de la forma, al margen de consideraciones

simbólicas y emocionales, generó un espacio mecánica-
mente funcional y en muchos casos despersonalizado,
cuando los arquitectos siguen la fórmula simplista, sin po-
seer la creatividad de los primeros maestros.

El nuevo racionalismo, hermanode la técnica, decre-

taba la abolición del formalismo, dando lugar a uno

nuevo, Unedificio prismático forradode cristal o un cua-

dro de Mondrian son producto de una férrea voluntad

formal. La idea de que la formasigue a la funciónes tan

artificial como la superabundancia del Barroco.

Primera constante: la estética purista

Lostres artistas seleccionados en este estudio: Giorgio de

Chirico (Tesalia 1888-1978), Xavier Villaurrutia (México,

1903-1950) y Luis Barragán (Jalisco, 1902-1988) com-

parten una poética del espacio, no obstante el tiempo que
los separa, y los distintos terrenos de su aportación: pin-

tura, poesía y arquitectura, respectivamente.
La veta que relaciona a los tres artistas del ámbito

solitario parte de De Chirico con la pintura metafísica,
pasa a Villaurrutia teñida por el Surrealismo y desem-
boca en Barragán, con su espacio poético geometrizado.

La estética racionalista del arte moderno se anuncia
en el espacio despojado de la pintura metafísica en De

Chirico; respalda la poética de lo universal en Villau-
rrutia, ajeno al lujo verbal latinoamericano,yllega a la
arquitectura de Barragán, quien conjugael rigor orto-

gonal del funcionalismo con el carácter emocional del

espacio.
En los tres casos, el rigor estético condiciona la

abstracción de un espacio geométrico, despojado de ac-
cidentes; un espacio cercano a lo inmutable, y al mis-
mo tiempoajeno al simbolismoreligioso. Pureza que

aspira al clasicismo en el sentido en que Le Corbusier

 

 

 
Giorgio de Chirico, Misterio y melancolía de una calle, 1914,

esgrimía el paradigma de El Partenón como ejemplo
cumbre de la belleza arquitectónica por la claridad de
su lenguaje formal, ceñido a la geometría y al equilibrio
de sus proporciones.

Si El Partenón constituyela perfección del juego lineal
que balancea verticalidad y horizontalidad, el elemento
plástico que predomina tanto en De Chirico como en
Barragánes el plano. Si analizamos el rascacielos como
paradigma de la modernidad, veremos que lo caracteriza
su volumen prismático limpio, que redunda en muchos
casos en fachadas de cortina de vidrio, las cuales no son

otra cosa que grandes planos.
Este predominio del plano es muyclaro tanto en la

pintura metafísica de De Chirico comoenla arquitec-
tura de Barragán y encuentra resonancias en la poesía de
Villaurrucia.

En De Chirico las plazas de Ferrara, ciudad de gran-
des perspectivas, aparecen limitadas por paramentoslisos
iluminados por una luz tan uniformequeresulta irreal.
Lo inanimado reina en estos espacios que tienen algo de

maqueta de cartón escala uno a uno, donde los planos
son límites absolutos e intemporales.

La propuesta pictórica es inquietante porque, sin ne-

garla perspectiva, nos introduce a un espacio tan impo-

sible como el de los sueños. Parafraseando a Goya: el
exceso de la razón produce monstruos.

Respecto a la importancia del plano en la poesía de Vi-
llaurrutía, veamosalusiones al plano horizontal y vertical:

ni la distancia cada vez más fría

sábana nieve de hospital invierno

tendida entre los dos como una duda;

(...)

Los dos sabemos que la muerte toma

la forma de la alcoba, y que la alcoba

es el espacio frío que levanta

entre los dos un muro, uncristal, un silencio,

Segunda constante: el espacio fantástico
La seric Plazas de Halia, pintadas por De Chirico en

París entre 1915 y 1918, bajola influencia de la filosofía

 

 

 

constructivo. Detrás del purismo estético presionaba la
inminente socialización dela arquitectura, tantoenel ré-

gimen socialista comoen el capitalista.

Así fue como la ornamentación se convirtió en deli-

to, y una planimetría neutra, casi erérca, dejó fluir unes-
pacio de usos múltiples en la llamada planta libre. La
abstracción de la forma, al margen de consideraciones

simbólicas y emocionales, generó un espacio mecánica-
mente funcional y en muchos casos despersonalizado,
cuando los arquitectos siguen la fórmula simplista, sin po-
seer la creatividad de los primeros maestros.

El nuevo racionalismo, hermanode la técnica, decre-

taba la abolición del formalismo, dando lugar a uno

nuevo, Unedificio prismático forradode cristal o un cua-

dro de Mondrian son producto de una férrea voluntad

formal. La idea de que la formasigue a la funciónes tan

artificial como la superabundancia del Barroco.

Primera constante: la estética purista

Lostres artistas seleccionados en este estudio: Giorgio de

Chirico (Tesalia 1888-1978), Xavier Villaurrutia (México,

1903-1950) y Luis Barragán (Jalisco, 1902-1988) com-

parten una poética del espacio, no obstante el tiempo que
los separa, y los distintos terrenos de su aportación: pin-

tura, poesía y arquitectura, respectivamente.
La veta que relaciona a los tres artistas del ámbito

solitario parte de De Chirico con la pintura metafísica,
pasa a Villaurrutia teñida por el Surrealismo y desem-
boca en Barragán, con su espacio poético geometrizado.

La estética racionalista del arte moderno se anuncia
en el espacio despojado de la pintura metafísica en De

Chirico; respalda la poética de lo universal en Villau-
rrutia, ajeno al lujo verbal latinoamericano,yllega a la
arquitectura de Barragán, quien conjugael rigor orto-

gonal del funcionalismo con el carácter emocional del

espacio.
En los tres casos, el rigor estético condiciona la

abstracción de un espacio geométrico, despojado de ac-
cidentes; un espacio cercano a lo inmutable, y al mis-
mo tiempoajeno al simbolismoreligioso. Pureza que

aspira al clasicismo en el sentido en que Le Corbusier

 

 

 
Giorgio de Chirico, Misterio y melancolía de una calle, 1914,

esgrimía el paradigma de El Partenón como ejemplo
cumbre de la belleza arquitectónica por la claridad de
su lenguaje formal, ceñido a la geometría y al equilibrio
de sus proporciones.

Si El Partenón constituyela perfección del juego lineal
que balancea verticalidad y horizontalidad, el elemento
plástico que predomina tanto en De Chirico como en
Barragánes el plano. Si analizamos el rascacielos como
paradigma de la modernidad, veremos que lo caracteriza
su volumen prismático limpio, que redunda en muchos
casos en fachadas de cortina de vidrio, las cuales no son

otra cosa que grandes planos.
Este predominio del plano es muyclaro tanto en la

pintura metafísica de De Chirico comoenla arquitec-
tura de Barragán y encuentra resonancias en la poesía de
Villaurrucia.

En De Chirico las plazas de Ferrara, ciudad de gran-
des perspectivas, aparecen limitadas por paramentoslisos
iluminados por una luz tan uniformequeresulta irreal.
Lo inanimado reina en estos espacios que tienen algo de

maqueta de cartón escala uno a uno, donde los planos
son límites absolutos e intemporales.

La propuesta pictórica es inquietante porque, sin ne-

garla perspectiva, nos introduce a un espacio tan impo-

sible como el de los sueños. Parafraseando a Goya: el
exceso de la razón produce monstruos.

Respecto a la importancia del plano en la poesía de Vi-
llaurrutía, veamosalusiones al plano horizontal y vertical:

ni la distancia cada vez más fría

sábana nieve de hospital invierno

tendida entre los dos como una duda;

(...)

Los dos sabemos que la muerte toma

la forma de la alcoba, y que la alcoba

es el espacio frío que levanta

entre los dos un muro, uncristal, un silencio,

Segunda constante: el espacio fantástico
La seric Plazas de Halia, pintadas por De Chirico en

París entre 1915 y 1918, bajola influencia de la filosofía



La idea de que la forma sigue a

la función es tan artificial como

la superabundancia del Barroco.

de Nietzsche, ostentan un misterio que se acentúa con
faroles que tienen cuerpo de mujer y estatuas cuyo már-
mol se deforma hasta metamorfoscarlas en formas capri-
chosas de mobiliario doméstico, creando una atmósfera
onírica precursora del Surrealismo.

En ocasiones observamos en estas perspectivas fan-
tásticas un primer plano horizontal que no pertenece a
la escala del conjunto; se tiene la impresión de que la
mesa de estudio hubiese proyectado su ansia de saber
hasta la calle.

Existen varios cuadros metafísicos donde aparecen
estatuas en relación conlas calles y las plazas; al contem-
plarlos en la retrospectiva que se presentó en México hace
algunos años, no pude menos que recordar el famoso
“Nocturnode la estatua” de Xavier Villaurrutia, que a con-
tinuación transcribo:

Soñar, soñar la noche,la calle, la escalera,

el grito de la estacua desdoblando la esquina.

Correr hacia la estarua y encontrar sólo el grito,
querer tocar el grito y sólo hallar el eco,

querer asir el eco y encontrar sólo el muro

y correr hacia el muro y tocar un espejo.

Hallar en el espejo la estatua asesinada,

sacarla de la sangre de su sombra,

vestirla en un cerrar de ojos,
acariciarla como a una hermana imprevista

y jugar conlas fichas de sus dedos

y contar a su oreja cien veces cien veces

hasta oírla decir: “estoy muerta de sueño”,

En el poema predomina el ámbito onírico del des-
doblamiento en un sueño lúcido, la persecucióninicial,
donde la realidad del sueño se revela en su capacidad
proteica de transmutación, se detiene justo al tocar el
espejo, nuevamente el plano: muro que se convierte en
espejo, espejo metafísico para mirar el mundo desde el
ángulo quieto de lo inerte, cuya única posibilidad es
repetirse hasta la hipnosis y disolverse en sueño,

XAVIER VILAURRUTIA

Nostalgia
     

o TEZONTLEO0.

Villaurrutia Xavier, Nostalgia de la muerte,

México, EC.E. 1995.

La poesía de Villaurrutia en “Nostalgia de la muerte”
(1946) es unsoliloquio del yo cuya insistencia despierta
al inconsciente cuando toca conel poder conjurador del
verso ese plano intermedio del subconsciente, pantalla

donde se proyecta con nitidez la imagen poética que
renuncia a la lógica excluyente de la vigilia para crear la
lógica excluyente de la ambigiiedad poética y plástica de
los ámbitos oníricos.

Para Villaurrutia los espacios íntimos y urbanos sólo
revelan su esencia en la soledad; pareciera que habitarlos
es enmascararlos al llenar el vacío conel ruido cotidiano:
así, la calle que observa el poeta es la calle desierta, silen-
ciosa, “la calle antes del crimen”.

El río de la calle queda desierto un instante.

Luego parece remontar de sí mismo

deseoso de volver d cmpezar.

Queda un momento paralizado, mudo, anhelante,
como el corazón entre dos espasmos.

Cómonorecordaral influjo de estos versos el parén-
tesis que forman en el paisaje los estanques que Luis

Barragán hace aparecer en medio de la arboleda como
una alucinación geométrica contenida en lo agreste.

Esta detención que obsesiona a Villaurrutia, Barra-
gán la convierte en espacio arquitectónico; recordemos

sus patios limitados por muros blancos, verdaderos re-
cintos a cielo abierto, propicios a la contemplación. La
vida cotidiana parece más intranscendente al confron-
tarla con estos espacios metafísicos.

El matiz surrealista de su arquitectura está en la
relación insólita que establece con la naturaleza, reva-
luando una erupción volcánica como textura y volume-

tría plástica, o construyendo un muro rojo en pleno
campo sólo para coronarlo conel follaje verde de los
árboles que danzan a lo lejos. Vibración de luz y viento
que descansanal filo de su nuevo horizonte geométrico.

Recordemos la famosa escalera de su estudio, cuyo
ritmo repite la viguería, y cuyo desembarque es una
puerta íntima y cerrada que debemosabrir, aun a riesgo
de caer en el vacío si nos atrevemos, Detalles surrealistas
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La imagen poética, como producto

privilegiado de la imaginación, no

requiere de ninguna materialización

ni de ninguno de los sentidos

en particular para comunicarse,

por ello constituye el acto

imaginativo por excelencia.

fueron inicialmente las famosas vasijas de barro que
son ahora lugar común en esa arquitectura seudo-
mexicana que atiende a lo superficial y descuida lo
profundo.

En Luis Barragán resuenan la visión metafísica de

De Chirico ylas imágenes surrealistas de Villaurrutia,
ambos creadores de un espacio donde reinan la so-
ledad y la inmovilidad en ausencia del símbolo. Los
espacios de Barragán comparten esa estética del aisla-

miento inmóvil conducente a la meditación o al tran-
ce poético.

Se da en sus espacios un ascetismo ausente de cual-
quier símbolo religioso, excepto en los casos en que el
programa arquitectónico lo requiere, como en el Con-

vento de las Capuchinas en Tlalpan. En este sentido, su
estética comulga conla universalidad de los Contempo-
ráneos, ajenos a lo inmediato de la anécdota,

La imagen poética como metalenguaje
La arquitectura, en sus tres dimensiones, genera el espa-
cio habitable; la pintura, cl espacio ilusorio en sus dos

dimensiones. El espacio en poesía va más allá de la percep-
ción de límites y calidades formales, el espacio poético
intensifica su persuasión a través de la imagen, configu-
ración verbal plena de resonancias donde cabe la sines-
tesia, lo posible y lo imposible, el presente y la memo-
ria, lo consecuente y lo contradictorio, lo visible ylo
invisible en un ejercicio pleno de esa facultad transfor-
madora y creadora de mundos que llamamos precisa-
mente imaginación.

A los “ismos” en la plástica acompañarony precedie-
ron en muchos casos las vanguardias literarias en busca
de la renovación del lenguaje poético. La rentariva más
radical fue el Dadaísmo (1916) de principios de siglo,

contemporáneo a la pintura de De Chirico, el cual pre-
tendió reducir la palabra al balbuceo sonoro previo al
habla, como una denuncia del desgaste que produceel
uso convencional de unléxico agotado.

El Surrealismo (1924), en poesía, propició la libera-
ción del proceso creativo trascendiendo las ataduras del
discurso lógico y ensanchandoasí los alcances de la ima-

ginación hacia límites insospechados. La relación entre
Surrealismo y desarrollo de la imagen poética como
núcleo de creación está fuera de duda; recordemosal-
gunos pocmas de Breton y de Reverdy que son suce-
siones de imágenes sugerentes de una nueva manera de
percibir el mundo,

La imagen poética, como producto privilegiado de la
imaginación, no requiere de ninguna materialización ni

de ninguno de los sentidos en particular para comuni-
carse, por ello constituye el acto imaginativo por exce-
lencia. “Lal comoel lenguaje hablado subsumey enuncia
cualquier información de campos ajenos a su ejercicio,

así la imagen poética abarca y expresa cualquier intención
imaginativa, por más que ésta sea imposible o contra-

dictoria, sin necesidad de recurrir a una representación
unívoca, como es el caso de la pintura. La imagen pictó-
rica debe llegar a una propuesta visual y la imagen
poética no.

La imagen poética cumple con el cometido delas ar-
tes más abstractas, como la música yla arquitectura, sin
renunciar a un mensaje concreto. Un mensaje que en
cierta medida participa del universo conceptual y sen-
sorial de una manera autorreferencial, y que sin embar-
go toca una amplia gama de asociaciones intelectuales y
emocionales.

Dentro del grupo sin grupo de los Contemporáneos,
es Xavier Villaurrutia quien acusa en mayor gradola im-

pronta surrealista en su poesía, inmersa siempre entre

los límites de vigilia y sueño, donde el desdoblamiento
y la afluencia de imágenes son constantes.

Y comprendo de una vez para nunca

(...)
cómo el agua y la sangre

son otra vez la misma agua marina,

y cómo se hiela primero

y luego se vuelve cristal
y luego duro mármol,

hasta inmovilizarse en el tiempo más angustioso y lento,
con la vida secreta, muda e imperceptible

del mineral, del tronco, de la estatua. 
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fueron inicialmente las famosas vasijas de barro que
son ahora lugar común en esa arquitectura seudo-
mexicana que atiende a lo superficial y descuida lo
profundo.

En Luis Barragán resuenan la visión metafísica de

De Chirico ylas imágenes surrealistas de Villaurrutia,
ambos creadores de un espacio donde reinan la so-
ledad y la inmovilidad en ausencia del símbolo. Los
espacios de Barragán comparten esa estética del aisla-

miento inmóvil conducente a la meditación o al tran-
ce poético.

Se da en sus espacios un ascetismo ausente de cual-
quier símbolo religioso, excepto en los casos en que el
programa arquitectónico lo requiere, como en el Con-

vento de las Capuchinas en Tlalpan. En este sentido, su
estética comulga conla universalidad de los Contempo-
ráneos, ajenos a lo inmediato de la anécdota,

La imagen poética como metalenguaje
La arquitectura, en sus tres dimensiones, genera el espa-
cio habitable; la pintura, cl espacio ilusorio en sus dos

dimensiones. El espacio en poesía va más allá de la percep-
ción de límites y calidades formales, el espacio poético
intensifica su persuasión a través de la imagen, configu-
ración verbal plena de resonancias donde cabe la sines-
tesia, lo posible y lo imposible, el presente y la memo-
ria, lo consecuente y lo contradictorio, lo visible ylo
invisible en un ejercicio pleno de esa facultad transfor-
madora y creadora de mundos que llamamos precisa-
mente imaginación.

A los “ismos” en la plástica acompañarony precedie-
ron en muchos casos las vanguardias literarias en busca
de la renovación del lenguaje poético. La rentariva más
radical fue el Dadaísmo (1916) de principios de siglo,

contemporáneo a la pintura de De Chirico, el cual pre-
tendió reducir la palabra al balbuceo sonoro previo al
habla, como una denuncia del desgaste que produceel
uso convencional de unléxico agotado.

El Surrealismo (1924), en poesía, propició la libera-
ción del proceso creativo trascendiendo las ataduras del
discurso lógico y ensanchandoasí los alcances de la ima-

ginación hacia límites insospechados. La relación entre
Surrealismo y desarrollo de la imagen poética como
núcleo de creación está fuera de duda; recordemosal-
gunos pocmas de Breton y de Reverdy que son suce-
siones de imágenes sugerentes de una nueva manera de
percibir el mundo,

La imagen poética, como producto privilegiado de la
imaginación, no requiere de ninguna materialización ni

de ninguno de los sentidos en particular para comuni-
carse, por ello constituye el acto imaginativo por exce-
lencia. “Lal comoel lenguaje hablado subsumey enuncia
cualquier información de campos ajenos a su ejercicio,

así la imagen poética abarca y expresa cualquier intención
imaginativa, por más que ésta sea imposible o contra-

dictoria, sin necesidad de recurrir a una representación
unívoca, como es el caso de la pintura. La imagen pictó-
rica debe llegar a una propuesta visual y la imagen
poética no.

La imagen poética cumple con el cometido delas ar-
tes más abstractas, como la música yla arquitectura, sin
renunciar a un mensaje concreto. Un mensaje que en
cierta medida participa del universo conceptual y sen-
sorial de una manera autorreferencial, y que sin embar-
go toca una amplia gama de asociaciones intelectuales y
emocionales.

Dentro del grupo sin grupo de los Contemporáneos,
es Xavier Villaurrutia quien acusa en mayor gradola im-

pronta surrealista en su poesía, inmersa siempre entre

los límites de vigilia y sueño, donde el desdoblamiento
y la afluencia de imágenes son constantes.

Y comprendo de una vez para nunca

(...)
cómo el agua y la sangre

son otra vez la misma agua marina,

y cómo se hiela primero

y luego se vuelve cristal
y luego duro mármol,

hasta inmovilizarse en el tiempo más angustioso y lento,
con la vida secreta, muda e imperceptible

del mineral, del tronco, de la estatua.



 

 
Imagen arquitectónica de Luis Barragán, Casa-Estudio, Tacubaya, 1947.

Simplificación de la materia donde la sangre densay

condenadase transmuta primero en agua marina purifi-
cada porla sal; luego pasa a ser hielo para cristalizarse y

convertirse finalmente en mármol inmutable,
Recordemos a Valéry que en su libro Eupalinos o el

arquitecto mos dice en labios de Sócrates: “¿Cuando

piensas, no sientes como si secreramente desarreglaras
alguna cosa; y cuando te duermes, no tienes la sensación
de dejarla que se arregle como pueda?”

El pasaje se refiere a la comparación entre los seres

producto de la naturaleza y las obras humanas; en la
naturaleza, la complejidad del todo abarca y sintetiza
las diversas complejidades de sus elementos sin que
exista ningún paso fuera de este orden, en cambio,se-
gún Valéry: “en cuanto a los objetos que son obra del
hombre, es enteramente otra cosa”. Su estructura es ...

¡un desorden!
Ental sentido, Villaurrutia propone pasar de lo visce-

ral, la sangre, a la simplificación del agua; al congelarla
impide su movimiento, la detiene; al convertirla en már-

mol impide que el hielo se funda y logra así la perma-
nencia escultórica que el clasicismo busca.

Si Valéry buscaba plasmar un ramo de rosas en una
escultura vaciada en bronce a la cera perdida, Villau-

rrutia pretendellegar al mármol de su imagen no me-

diante una técnica consciente, sino abriendola puerta
al ensueño, al azar y al absurdo que proponeel Surrea-

lismo, pero con un evidente control estético del resul-
tado final; no es casual que insista en el cristal y el

mármol como materia preferida; el cristal es geométri-
co por naturaleza, y el mármol es el material clásico de
la escultura.

La tentativa de Villaurrutia es desmedida, como la

de todo gran poeta. Convertir en mármol la sustancia

evanescente de los sueños, sin violentar la libertad del

inconsciente, trabajo solitario por excelencia que consis-

te en vaciar el espacio exterior y el interior en una medi-
tación cuya pureza extrema nos lleva al extrañamiento de
NOSOtTros mismos Y, acto seguido, nos conduce a confron-

tar la muerte, cuya incógnita final aguarda tras el túnel
que vacían sucesivas ausencias.

Vemos que estos tres artistas del siglo Xx comparten

un sentimiento del espacio desierto, planteado comoel
gran interrogante de la soledad existencial en un
mundo donde Dios ha muerto —en palabras de Nietz-
sche— yel ser humano se siente paradójicamente aisla-
do en una era dondeel signo dominante parece serla
comunicación masiva que nos convierte en máscaras

sin rostro.
Lo queestos espacios solitarios sugieren a través de

diferentes artes es que la verdadera opción de encuen-
tro humano comienza por el encuentro con uno mismo,
en soledad, ante el misterio, principio de la filosofía y
la poética.H

 


