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Giorgio de Chirico, Xavier Villaurrutia
v Luis Barragan, no obstante las
diferencias temporales y de su
quehacer artistico, comparten una

poetica del espacio.

mparentadas con el clasicismo, la abstraccidn del
espacio v la simplificacién extrema de la forma
pldstica son un fendmeno de la modernidad, he-
redera de las vanguardias estéticas de principios de siglo.
La verosimilitud de la representacién visual fue susti-
tuida por una composicién geométrica en el plano. Toda
copia del natural se considerd superada por la fotografia
v el cinemardgrafo como reproductores automaticos de
la experiencia visual. La pintura, entonces, se concentrd
en sus recursos esenciales: el color y ¢l plano. Por tal ca-
mino alcanzd la mdxima simplificacién geométrica en los

Giorgio de Chirico, La recompensa del adivine, 1913,

cuadros de Piet Mondrian que exhiben un orden elemen-
tal a base de redes orrogonales de colores primarios suje-
tos a trazos reguladores.

Esta consigna de andlisis, sintesis y depuracion for-
mal proveniente de las vanguardias, generd la estérica, la
légica y la érica de la Bauhaus, escuela de diseno v ar-
quitectura que buscaba una respuesta a la socializacion
masiva de la vivienda como solucién al crecimiento
urbano. El rigor del credo estético adoptado respondia
exactamente a los postulados de estandarizacién para
abatir costos y propiciar la industrializacién del proceso




6

constructivo, Detrids del purismo estético presionaba la
inminente socializacidn de la arquitectura, tanto en el ré-
gimen socialista como en el capitalisea.

Asi fue como la ornamentacion se convirtid en deli-
to, ¥ una planimerria neutra, casi etérea, deji fluir un es-
pacio de usos multiples ¢n la llamada planta libre. La
abstraccion de la forma, al margen de consideraciones
simbalicas y emocionales, generd un espacio mecdnica-
mente funcional y en muchos casos despersonalizado,
cuando los arquitectos siguen la férmula simplista, sin po-
seer la creatividad de los primeros maestros.

El nuevo racionalismo, hermano de la téenica, decre-
taba la abolicién del formalismo, dando lugar a uno
nuevo, Un edificio prismatico forrado de cristal o un cua-
dro de Mondrian son producto de una férrea voluntad
formal. La idea de que la forma sigue a la funcién es tan
artificial como la superabundancia del Barroco.

Primera constante: la estética purista

Los tres artistas seleccionados en este estudio: Giorgio de
Chirico (Tesalia 1888-1978), Xavier Villaurruda (México,
1903-1950) v Luis Barragin (Jalisco, 1902-1988) com-
parten una poética del espacio, no obstante el tiempo que
los separa, v los distintos terrenos de su aportacion: pin-
tura, poesia y arquitectura, respectivamente,

La vera que relaciona a los tres artistas del dmbito
solitario parte de De Chirico con la pintura metafisica,
pasa a Villaurrutia tefiida por el Surrealismo y desem-
boca en Barragin, con su espacio podtico gmmer.r'{mdo.

La estérica racionalista del arre moderno s¢ anuncia
en el espacio despojado de la pintura merafisica en De
Chirico; respalda la poética de lo universal en Villau-
rrutia, ajeno al lujo verbal latinoamericano, y llega a la
arquitectura de Barragdn, quien conjuga ¢l rigor orto-
gonal del funcionalismo con el cardcrer emocional del
".:h'p:'l(:i.[}.

En los tres casos, el rigor estético condiciona la
abstraccién de un espacio geométrico, despojado de ac-
cidentes; un espacio cercano a lo inmurable, y al mis-
mo tempo ajeno al simbolismo religioso. Pureza que
aspira al clasicismo en el sentido en que Le Corbusier

Ciargio de Chitdeo, Misterds y medsicolia de wna calle, 1914,

esgrimia el paradigma de £ Partendn como ejemplo
cumbre de la belleza arquitectonica por la claridad de
su lenguaje formal, cefiido a la geomerrfa y al equilibrio
de sus proporciones.

Si £l Partengn constituye la perfeccion del juego lineal
que balancea verticalidad y horizontalidad, ¢l elemento
pldstico que predomina tanto en De Chirico como en
Barragdn s ¢l plano. Si analizamos el rascaciclos como
paradigma de la modernidad, veremos que lo caracteriza
su volumen prismdrico 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 muy claro tanto ¢n la
pintura metafisica de De Chirico como en la arquirec-
tura de Barragdn y encuentra resonancias en la poesia de
Villaureueia.

En De¢ Chirico las plazas de Ferrara, ciudad de gran-
des perspectivas, aparecen limitadas por paramentos lisos
iluminados por una luz tan uniforme que resulta irreal.
Lo inanimado reina en estos espacios que tienen algo de
maqueta de cartén escala uno a uno, donde los planos
son limites absolutos e intemporales.

La propuesta pictorica es inquictante porgue, sin ne-
gar la perspectiva, nos introduce a un espacio tan impo-
sible como el de los suefos. Parafraseando a Goya: ¢l
exceso de la razén produce monstruos,

Respecto a la importancia del plano en la poesia de Vi-
lNaurrutia, veamos alusiones al plano horizontal y vertical:

ni la distancia cada vez mis fria
sibana nieve de hospital invierno
tendida entre los dos como una duda;
Los dos sabemos que la muerte toma
la forma de la alcoba, v que la alcoba
es el espacio frio que levanma

enrre los dos un mure, un cristal, un silencio,

Segunda constante: el espacio fantastico
La seric Plazas de ltalia, pintadas por De Chirico en
Paris entre 1915 v 1918, bajo la influencia de la filosofia



La idea de que la forma sigue a
la funcion es tan artificial como
la superabundancia del Barroco.

de Nietzsche, ostentan un misterio que se acentia con
faroles que tienen cuerpo de mujer v estatuas cuyo mdir-
mol se deforma hasta metamorfosearlas en formas capri-
chosas de mobiliario doméstico, creando una atmosfera
onirica precursora del Surrealismo.

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

Existen varios cuadros metafisicos donde aparecen
cstatuas ¢n |'L:];-1L;i{]|'| LN ]HH {_;;-1]][.:3 } IHZ’\' ]'.‘]H?.HS; :-]] CONLem-
plarlos en la retrospecrtiva que se presentd en México hace
algunos aiios, no pude menos que recordar el famoso
“Nocturno de la estatua” de Xavier Villaurruda, que a con-
tinuacion transcribo:

Sofar, sofar la noche, la calle, la escalera,

el grito de la estarua desdeblande la esquina,

Correr hacia la estatua v encontrar sélo el grito,
quercr toCar L'l g]’i‘{.“ ¥ S{Ell{? |"|.:I||:lr i.:'. Coe,

querer asir el eco y encontrar sélo el muro

v Correr h':l(."j.& 'Ii'.l. Imuro v LoCal I:SP'ij.

Hallar en el espejo la estatua asesinada,
sacarla de la sangre de su sombra,

vestitla en un cerrar de ojos,

acariciarla como a una hermana imprevista
¥ jugar con las fichas de sus dedos

¥ COMLAD & $U OTEjL CIen veces Clen veces

hasta oirla decir: “estoy muerra de suefio”,

En ¢l poema predomina el 4mbito onirico del des-
doblamiento en un sueno licido, la persecucidn inicial,
donde la realidad del suefio se revela en su capacidad
proteica de transmutacidn, se detiene justo al tocar el
espejo, nuevamente el plano: mure que se convierte en
espejo, espejo metatisico para mirar el mundo desde el
angulo quieto de lo inerte, cuya tinica posibilidad es
|'(_‘1?L'ti'|‘t[.' }]Rblﬂ IH ]iil]]li]}:iﬁ ¥ (]ih[,}]‘n(_‘]'._\l: ¢en f\'L]K‘.ﬁ{],

e TEZONTLE &

Villaurrucia Xavier, Nostalein de fa mueree,
México, LCE 1995,

La poesia de Villaurrutia en “Nostalgia de la muerte”
(1946) es un soliloquio del yo cuya insistencia despierta
al inconsciente cuando toca con ¢l poder conjurador del
verso ese plano intermedio del subconsciente, pantalla
donde se proyecta con nitidez la imagen poética que
renuncia a la légica excluyente de la vigilia para crear la
légica excluyente de la ambigiiedad poética v plistica de
los dambitos oniricos.

Para Villaurrutia los espacios intimos y urbanos sélo
revelan su esencia en la soledad; pareciera que habirarlos
es enmascararlos al llenar el vacio con el ruideo cotidiang;
ast, la calle que observa el poeta es la calle desierea, silen-
cinsa, “la calle anres del crimen”.

El rio de la calle queda desierto un instante.
Luego parece remontar de si mismo

d‘:}i‘:(.“ﬁ(] d‘.‘ vu]v-::r 4 CInpoalr

Queda un momento paralizade, mude, anhelante,

COImo I:'."l corazdn entre th}-}i L'H]J'.'lﬁr'[l{}.‘i.

Cémo no recordar al intlujo de estos versos el parén-
tesis que forman en el paisaje los estanques que Luis
Barragan hace aparecer en medio de la arboleda como
una alucinacién geomérrica contenida en lo agreste.

Esta detencidn que obsesiona a Villaurrutia, Barra-
oin la convierte en espacio arquitectonico; recordemos
sus patios limitados por muros blancos, verdaderos re-
cintos a cielo abierto, propicios a la contemplacién. La
vida cotidiana parece mds intranscendente al confron-
tarla con estos espacios merafisicos.

El mariz surrealista de su arquitectura esti en la
relacidn insdlita que establece con la naturaleza, reva-
luando una erupcién volcinica como textura y volume-
tria plistica, o construyendo un muro rojo en pleno
campo solo para coronarlo con el follaje verde de los
arboles que danzan a lo lejos. Vibracién de luz y viento
que descansan al filo de su nuevo horizonte geomérrico.

R{‘.Cﬂ]'fltr“ﬂﬁ ]:-] E-”l"_:lﬁ:-l L:HL:H]L'.FH ﬁ_.ll.: S0 (_'.SEUKI::H}, [.;[]}"Cl
ritmo repite la vigueria, y cuyo desembarque es una
puerta fntima y cerrada que debemos abrir, aun a riesgo
de caer en el vacio si nos atrevemos, Detalles surrealistas
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La imagen poética, como producto
privilegiado de la imaginacion, no
requiere de ninguna materializacion
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 comin en esa arquitectura seudo-
mexicana que atiende a lo superficial y descuida lo
profundo.

En Luis Barragin resuenan la visién metafisica de
De Chirico v las imdgenes surrealistas de Villaurruua,
ambos creadores de un espacio donde reinan la so-
ledad y la inmovilidad en ausencia del simbolo. Los
espacios de Barragdn comparten esa estética del aisla-
miento inmovil conducente a la meditacion o al tran-
ce poérco.

S{.: {:lﬂ oSS CHE]ﬁ[:iUH un HSL:{_‘.[L‘S[““ ALlsenre |'.|.'L'. ".:'l.l.ﬂ.l—
quier simbolo religioso, excepto en los casos en que el
programa arquitectonico lo requiere, como en el Con-
vento de las Capuchinas en Tlalpan. En este sentido, su
estética comulga con la universalidad de los Contempo-
rineos, ajenos a lo inmediato de la anéedora.

La imagen poética como metalenguaje

La arquitectura, en sus tres dimensiones, genera el espa-
cio habitable; la pintura, el espacio ilusorio en sus dos
dimensiones. El espacio en poesia va mds alld de la percep-
cién de limites y calidades formales, el espacio poético
intensifica su persuasion a través de la imagen, configu-
racion verbal plena de resonancias donde cabe la sines-
tesia, lo posible v lo imposible, el presente ¥ la memo-
ria, lo consecuente v lo coneradicrorio, lo visible v lo
invisible en un ejercicio pleno de esa facultad transtor-
madora v creadora de mundos que llamamos precisa-
mente Imaginacion.

A los “ismos” en la plistica acompaiaron v precedie-
ron en muchos casos las vanguardias literarias en busca
de la renovacién del lenguaje poérico. La tentariva mis
radical fue el Dadaismo (1916) de principios de siglo,
contemporineo a la pintura de De Chirico, el cual pre-
tendid reducir la palabra al balbuceo sonoro previo al
habla, como una denuncia del desgaste que produce ¢l
LISED E:(}[‘]‘r"(_'.[‘lciﬂ[llg1 [1(.' Ln Il'.?xitl:” ?[g(![ﬂtl(}.

El Surrealismo (1924}, en poesia, propicio la libera-
cién del proceso creativo trascendiendo las araduras del
discurso ldgico v ensanchando asi los alcances de la ima-

ginacién hacia limites insospechados. La relacién encre
Surrealismo y desarrollo de la imagen podrica como
niicleo de creacidn esrd fueras de duda; recordemos al-
gunos pocmas de Breton y de Reverdy que son suce-
siones de imagenes sugerentes de una nueva manera de
percibir ¢l mundo.

La imagen poérica, como producto privilegiado de la
iTTi:_lgi[]:_t{jf_’?[h TL0 rL:{lL]i(_‘.T{: {jl’_: rii[lgl|11;l r“:ﬂc!'iﬂ]i.?.:-‘li_‘iﬁl'l [‘I]I
de ninguno de los sentidos en particular para comuni-
carse, por ello constituye el acto imaginativo por exce-
lencia. Tal como el lenguaje hablado subsume y cnuncia
cualquier informacién de campos ajenos a su ejercicio,
asi la imagen poérica abarca y expresa cualquier intencidn
imaginativa, por mds que ésta sea imposible o contra-
dictoria, sin necesidad de recurrir a una representacién
univoca, como es el caso de la pintura. La imagen piced-
rica debe llegar a una propuesta visual y la imagen
poética no.

La imagen podtica cumple con el cometido de las ar-
tes mids abstracras, como la musica v la arquitectura, sin
renunciar a un mensaje concreto. Un mensaje que en
cierta medida participa del universo conceprual y sen-
sorial de una manera autorreferencial, y que sin embar-
go toca una amplia gama de asociaciones intelecruales y
emaocionales.

Dentro del grupo sin grupo de los Contemporineos,
es Xavier Villaurrutia quien acusa en mayor grado la im-
pronta surrealista en su poesia, inmersa siempre entre
los limites de vigilia y suefio, donde el desdoblamiento
v la atluendia de imdgenes son constantes.

Y comprendo de una vez para nunca

(..

cdmo ¢l agua v la sangre

son otra ver la misma agua marina,

v como se hiela primero

y luego se vuelve cristal

y luego dura miarmel,

hasta inmovilizarse en el tempo mds angustioso v lento,
con la vida secreta, muda ¢ imperceptible

del mineral, del tronco, de la estarua.



Imagen arquitectdnica de Luis Barragin, Cesa-Estudio, Tacubaya, 1947,

Simplificacién de la materia donde la sangre densa y
condenada se transmurta primero en agua marina purifi-
cada por la sal; luego pasa a ser hielo para cristalizarse y
convertirse finalmente en mdrmol inmutable,

Recordemos a Valéry que en su libro Eupalinos o el
arguitecto nos dice en labios de Sécrates: “;Cuando
piensas, no sientes como si secretamente desarreglaras
alguna cosa; v cuando te duermes, no tienes la sensacién
de dejarla que se arregle como pueda?”

El pasaje se refiere a la comparacidn 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 clementos sin que
exista ningn paso fuera de este orden, en cambio, se-
gin Valéry: “en cuanto a los objetos que son obra del
hombre, es enteramente otra cosa”. Su estructura es ...
iun desorden!

En tal sentido, Villaurruria propone pasar de lo visce-
ral, la sangre, a la simplificacién del aguas al congelarla
impide su movimiento, la detiene; al convertirla en mar-
mol impide que ¢l hielo se funda y logra asi la perma-
nencia escultérica que el clasicismo busca.

Si Valéry buscaba plasmar un ramo de rosas en una
escultura vaciada en bronce a la cera perdida, Villau-
rrutia pretende llegar al mdrmol de su imagen no me-
diante una técnica consciente, sino abriendo la puerea
al ensueiio, al azar y al absurdo que propone el Surrea-
lismo, pero con un evidente control estético del resul-
tado final; no es casual que insista en el cristal v el
mdrmol como materia preferida; el cristal es geométri-
co por naturaleza, v el mirmol es el macerial clasico de
la escultura.

La tentativa de Villaurrutia es desmedida, como la
de todo gran poeta. Convertir en marmol la sustancia
evanescente de los sucios, sin violentar la libertad del
inconsciente, trabajo solitario por excelencia que consis-
te en vaciar ¢l espacio exterior v ¢l interior en una medi-
tacion cuya pureza extrema nos lleva al extranamiento de
[HOSOTTOS rl1i:~;|11(].¥; Vs Ao ._\'ILfi,_.‘rL]i(_l{], oS L:{ji1t‘ll]£t{: | ":f]l'lr“‘:lﬁ—
tar la muerte, cuya incognita tinal aguarda tras el tinel
que vacfan sucesivas ausencias.

Vemos que estos tres artistas del siglo X% comparten
un sentimiento del espacio desierto, planteado como el
gran interrogante de la soledad existencial en un
mundo donde Dios ha muerto —en palabras de Nievz-
sche— v el ser humano se siente paraddjicamente aisla-
do en una era donde el signo dominante parece ser la
COMUNICAcion masiva que Nos Convierte en mascaras
§iN rostro.

Lo que estos espacios solitarios sugieren a través de
diferentes artes es que la verdadera opcién de encuen-
tro humano comicnza por el encuentro con uno mismo,
en soledad, ante el misterio, principio de la filosofia v
la podtica.®@




