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La “pittura”™ metafisica

El término metafisica puede ser considerado en un sentido amplio, o bien, en
un sentido restringido que, en el ambito filoséfico, podriamos considerar mas téc-
nico. El sentido amplio es el que se hace presente inmediatamente en la etimolo-
gia de la palabra, es decir, ms alla de lo fisico, mas alla de la evidencia sensible
inmediata de orden fisico. El segundo sentido, con el mismo significado semanti-
co, después de la fisica, o mds alld de la fisica, es el adoptado en la filosofia tra-
dicional de Occidente a partir de Aristoteles, y que se entiende como el pensar
acerca de los fundamentos del ser y del conocer, de la verdad, el bien y la belleza.
Este sentido es el que se ha incorporado a toda la tradicién filesofica occidental,
esto es, la metafisica entendida como filosgfia primera, o especulacion rigurosa
acerca de los primeros principios del ser y la existencia. Los dos significados de 1a
palabra tienen en comiin una intencién esencialista. La clave profunda del cosmos,
en tltima instancia, aquello que permite abrir la mente humana a la comprension
del cosmos como tal -l Jogos para Heréclito, por ejemplo- es algo que se identifi-
ca con el cosmos mismo, lo constituye precisamente como tal rigiendo los princi-
pios de su orden, lo hace ser y lo sostiene en tal orden - fosmos; 0 sea, su causa y
[fiundamento, que, estando en él, es a la vez distinto de €l.

La aparicion de la palabra metafisica en la pintura italiana del siglo XX no es
una cuestion casual que surge en busca de un nuevo cliché vanguardista, sino mas
bien lo contrario. Surge de un deseo profundo de un grupo de artistas de “vo/ver a/
universo de los antiguos ", como afirman en distintas oportunidades los dos gran-
des maestros fundadores y principales sostenedores de este movimiento, Giorgio
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I- A orillas de la laguna”. Oleo. 1950.

De Chirico (Volo, Grecia, 1888 — Roma, 1978) y Carlo Carra (Quargnento, Ales-
sandria, | 881 — Milan, 1966) La propuesta es volver -es decir, situarse nuevamen-
te en los principios fundamentales de la tradicion italiana en pintura, o sea, la inau-
gurada por los primitivos artistas medievales- a lo esencial del arte italiano, mas
alla de las nuevas propuestas y experiencias de las vanguardias, aunque, por
supuesto, desde la vision del siglo XX. Esta es una decision de la voluntad comun
expresada por los pintores metafisicos, cada uno de ellos con su manera propia y
con origen, rumbo y coordenadas personales diferentes entre si.

El hilo conductor de este camino historico es el pensamiento arquitectonico
que, como se vera, infunde su savia creadora en todo el arte italiano. La #adicion
pictorica ¢s la Jdaentigad italiana en pintura, la cual, proveniente de la Edad Media,
se afianza en el Renacimiento (Rafael), se interrumpe, segin afirma el mismo De
Chirico, en los siglos XVII y XVIII, y luego surge nuevamente en el siglo XX,
estrechamente unida -como siempre- a la arquitectura, en un vinculo de reciproca
fertilizacidon que, en tanto tradicion verdadera, no limita ni impide la aparicion de



ARTES PLASTICAS 35

nuevas propuestas, sino mas bien las alimenta con la presencia historica de los
orandes artistas y las grandes obras. Con respecto a esta relacion fundante y viva
entre la rradicion vy \a innovacion, seguimos la concepcidn de Luigi Pareyson, 2 la
que consideramos dindmica y eficacisima en lo que se refiere al rol matricial dela
tradicion en la creatividad artistica.

Afortunadamente en este caso, el testimonio directo de los artistas es abundan-
te y de muitiple enfoque. Tanto De Chirico como Carra, pero también otros de sus
seguidores en el movimiento metafisico, alentados por poetas y escritores vincula-
dos a elios - Papini, por ejemplo - y en virtud de influencias literarias e intelectua-
les variadas, a Ia par de su pensamiento pictérico escribieron y dieren a conocer
sus ideas con buena voluntad. De modo que las interpretaciones de sus motivacio-
nes originales para reunirse bajo la proclama de una biisqueda esencialista, estan
respaldadas en gran medida por sus incontrastables testimonios.

Por otra parte, Onofrio Pacenza nacié en Buenos Aires ¢l 6 de mayo de 1304 en
el seno de una familia italiana, de la cual recibe los fundamentos de la tradicion
estética que acabamos de enunciar, a través principalmente de la vision de su padre
constructor. De él hereda, asimismo, la identificacién del hombre con la arquitec-
tura, que es conviccion central de la postura metafisica y caracteristica del fondo
romanista de su cultura. Formado en la Academia Nacional de Bellas Artes, Pacen-
za egresa de alli como arquitecto, y toma luego a su cargo las catedras de Pintura,
Dibujo y Composicion, docencia artistica que va a mantener durante toda su vida
para orientar desde las aulas a numerosos jovenes artistas que acercan sus inquie-
tudes a la ensefianza del maestro. Inicia su carrera pictorica cuando todavia era
muy joven. Al mismo tiempo, comienza a ejercer ja profesion de arquitecto, (los
primeros testimonios, en este sentido, lo ubican en el Estudio Prebisch v en el
Ferrocarril Sud) adiestrando su capacidad constructiva y afinando las técnicas de
seleccién y ajuste de sus esquemas visuales. Con la alternancia de ambas activida-
des, pintura y arquitectura, da comienzo a un apasionante proceso de sintesis de
sus propios valores pldsticos, proceso que durard toda la vida del artista, con aigu-
nos momentos bien definidos que se entrelazan en periodos mds o menos distin-
guibles.

Pacenza vive siempre en Buenos Aires y la ciudad le atrae desde muy tempra-
no. Observandola, siente la fascinacion de su paisaje y lo conmueve la soledad que
se esconde detras del movimiento aparente de sus calles, Atrapado por este mis/e-
rio, y en el marco de la reflexion sobre las formas, que guia constantemente su
pensamiento profundo, comienza su propia bisqueda esencralisra que va a desa-
reollar a lo Jargo de toda su labor artistica. La fuerza de su sensibilidad va templan-
do el color v la forma en procura de una justa relacion con el contenido que le per-
mita expresar los secretos de ese mundo, cuyo enfgmdrico fondo quiere alcanzar.
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Sus testimonios personales, citados por criticos y tedricos, confirman este aspec-
to, y se pone de manifiesto en ellos un parentesco interno v fundamental, que veri-
ficaremos, con el pensamiento de la pittury merafisice dada paralelamente en Ita-
lia. Los valores pldsticos analizables en sus obras confirman lo mismo.

En suma, la impronta grguitectdnica es la clave de boveda de esta continuidad
de la tradicion italiana y su reencarnacidn en el paisaje argentino - urbano o cam-
pestre - de Onofrio Pacenza. Recorreremos en estas reflexiones la concordancia de
los valores fundamentales de 1a proporcién, el equilibrio, la luz y el color, que con-
vergen en dicha clave como fos elementes en comin de una estética italiana que va
desde el siglo XIII hasta el segundo y tercer decenios del siglo XX v contintia, atin
después, alimentando la creacion de formas renovadas como atestigua la pintura
de Pacenza,

I. La tradicién metafisica medieval
»1.1. El principio de Ia “proportio ”

En palabras de Umberto Eco, ¢l principio de la simetria, aun en sus expresio-
nes mas simples, es ... “wn criterio instintive tan arrgigado en el amima medieval
gue deferminard la evolucidn misma de su repertorio iconogrdfico,” ' Es cierto
que el aspecto constructivo de las obras se nutre de la tradicidn ¢lédsica en este
tema, reafirmada por Plotino® y recogida por San Agustin y, luego, por toda la tra-
dicion medieval hasta los maestros del Renacimiento, para confluir en la defini-
cion de la belleza como congruentia, es decir, la “armonia de las partes acompa-
Aada por cierta suavided del color”.

A su vez, Yitrubio, quien constituye el punto de referencia obligado para dos
estudios del tema desde el siglo IX, menciona los terminos de symmerria y propor-
o integrandolos en otros desarrollos méas complejos, Citamos su famesa defini-
cién de la proporeio presente en De Architechirn. 'La proporcion és ung correspon-
dencia de medidas enire wna deferminada parte de los miembros de cada ebra y su
confunio (o) ung concordancia uniforme enire g obra entera y sus miembros, y una
correspondencia de cada una de fay partes segyramente con toda g obra. "’

Encuadrado en la nocién de proporcion, otro de los elementos del orden cons-
tructivo visual que nge tedo el arte medieval es el cuaalro, esto es, 1a ley de la com-
posicién segin Ja cual la figura debe adaptarse al espacio de una luneta, o del mar-
co (columnas, arcadas, porticos, etc.) dispuesto sistematicamente por los artistas
en la configuracidn de las escenas. Cuando, en gl desarrollo histdrico de la aplica-
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¢ion de estos elementos en busca de un orden de categorias propias, se arriba a la
homologacion metafisica y teologica de las experiencias comunes a los artistas -
segun las cuales van a ajustarse las composiciones visuales- se llega también a la
proportio como categoria estética fundamental, -ademas de categoria conceptual o
intelectual- sobre la cual se edificaran discursos estéticos de mayor o menor com-
plejidad que van a redondear una estéiica de tipo cuantitativa.

Asimismo, ia vision trascendente del universo vy la realidad del mundo medie-
val recogen y armonizan con sus valores la tradicion clasica metafisica sin mayo-
res dificultades, y dan pie a debates y desarroilos variados a pesar de su tronco
comun. Asi, la no¢idén de proporcion numérica abstracta evoluciona hacia una pro-
porcionalidad no referida, en tanto dimensiones del objeto bello, a una unidad abs-
tracta, sino a ‘“@rmonias concretas y orgdnicas " *. Aln asi, contintia siempre la
concepcion estética matematica con base en San Agustin : “Dios dispuse todo
ordine el mensura ", presente asimismo en el Timeo de Platén: ... ‘e/ vinculo mds
bello es aguel que puede lograr que el mismo y los elementos por é/ vinctlados
alcancen el mayor grado posible de unidad. La proporcron es la gue por naturale-
za realiza esto de la manera perfecra.”®

Todo esto refleja la presencia de un tema central, metafisico y estético, que es
el de la proporcidn como regla artistica de la unidad. Los principios estéticos fun-
damentados a lo largo de este periodo en las diversas teorizaciones, tienden a
transformarse, a su vez, en principios técnicos, es decir, los que van a regir ¢l pro-
ceso constructivo. Es lo que ocurre con el principio de la proportie como regla de
Mensura.

Sin embargo, el manifiesto gusto medieval por la luz y el color implicaria tam-
bién el desarrollo de otras explicaciones no matematicas de esos ambitos, que la
méra proporcionalidad numérica no consigue aclarar.

1, 2. La visién cualitativa y la estética de Ia luz

Con los numerosos pensamientos que se desarrollan desde los siglos preceden-
tes al afio 1000 hasta las complejas vy rigurosas exposiciones tecricas escoldsticas
y de la escolastica tardia, toma forma un nutrido tronco tedrico medieval con
caracteres propios que identifican al periodo y dan lugar en su interior a distintos
itinerarios. Estos tratan de responder sobre los problemas estéticos bajo la luz de
la metafisica operante en cada caso, y de la cultura medieval en su conjunto, como
vision trascendente def mundo. Asi, sobre las cuestiones de la luz y el color, cam-
po privilegiado por la visidén cualitativa y sensible de la belleza, y pensando entre
dos vias divergentes - como son la estética de base pitagorica del niamero, por un
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lado, v las concepciones humanistas que enfatizan los valores del arte como per-
cepcidn y goce, por el otro lado - se encuentra la teoria de San Buenaventura
(1221-1274), seguidor franciscano de San Agustin, quien desarrolla una metafisi-
ca de la luz interesantisima, de raiz aristotélica y enfoque hilemérfico.

Para San Buenaventura, la luz es una realidad metafisica antes de ser una rea-
lidad fisica. Es el principio de teda belleza no solamente porque es marime delec-
fabiles, sino porque por ella se crean los colores y todo lo que llamamos luz en el
mundo. Es la “wanuwuleza comiin que se erncuentra en fodos los cuerpos, tanto
celestes come lerrestres 'y es forma substancial de los cuerpos, “gue poseen mas
real v dignamente el ser cuanto mds participan de ella.””” Es decir, se trata de una
entidad metafivica sobre la cual se fundan todas las experiencias fisicas de lo que
Hlamamos luz en el universo, y, por lo tanto, principio de toda belleza. Eco sefiala
asimismo, los tres aspectos bajo los cuales se puede considerar la luz: Jer: la luz
en si misma, difusividad libre y origen de todo movimiento; Jumen. posee el esse
fiminosum y es transportada por los medios transparentes a traves de los espacios;
color o splendor: en cuanto reflejada por el cuerpo opaco. Se implica aqui una dis-
tincidn entre splendor; respecto de los cuerpos luminosos visibles por la luz, y
color respecto de los cuerpos terrestres.

En todos los casos, la experiencia sensible de 1a luz v la belleza depende de la
realidad metafisica, de modo que el gusto sensible se armonizara en ultima instan-
cia al goce inteligible, o del espiritu. La belleza sensible suscita un goce legitimo
que el espiritu eleva a la contemplacion de la belleza inteligible {actitud metafisi-
ca). La tradicion biblica {(Génesis 1), aclarada por la filosofia de los Padres, y la
tradicion clasica, recogida en el pensamiento medieval, llevan a conformar una
concepcion estética del universe y, por lo tanto, a entender la belleza del mundo
como reflejo de la belleza ideal, o belleza absoluta, y manifestacién del bien meta-
fisico. Esto implica, a su vez, que las categorias cosmologicas de numero y medi-
da pasarian a ser también categorias estéticas, aunque no auténomas con respecto
a la realidad metafisica, sino su reflejo o imagen,

La inclinacion al goce senstble del mundo se enmarca en la conciencia de la
belleza como dato metafisico, lo cual ensancha el campo de interés de la estética
del medioevo. A esto se debid, en cierta medida, el gran desarrollo de la estética
de la luz en el pensamiento de la época, ya que, segun ¢l esquema de base hilemdr-
fica, el goce del color y la luz de los objetos del mundo, que son la manifestacion
de su forma verdadera, no es mis que la participacidn del goce espiritual infinito
de la belleza divina. La belleza es atributo de Dios.

El hombre moderno, dice Eco, sobreestima las artes plasticas -y el goce estéti-
co de ellas- porque ha perdido el sentido de la belleza inteligible que tenia en el
neoplatonismo y en la Edad Media. Es cierto esto, y explica en gran medida por
qué podemos decir que los modernas italianos del siglo XX que fundaron la pin-
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tura metafisica debieron trascender a las vanguardias de su tiempo y de su medio,
al proponer el retorno a la tradicion estética y artistica y a los valores de su ornigen.
Segun estos, la estructura visible del cuadro como forma, espacio, luz y color, es
reflejo de estructuras ideales y superiores, en funcion de las cuales se depuran las
formas en el arte para referirse a ellas mas eficazmente.

En el ambito de la produccion artistica que encarna de manera visible la con-
cepcion medieval del arte y la estética, la cuestion no puede sino girar en torno a
Giotto, fuente de inspiracion y referencia de los pintores metafisicos modernos. La
luz y la perspectiva son los dos pilares originarios de la preocupacion estetica
medieval, y luego renacentista, acerca de la relacion entre el espacio pictorico y el
espacio objetivo. La perspectiva se refiere a una actitud arquitectonica de caracter
numeérico -cuantitativo- centrada en la proporfio constructiva, mientras que la
reflexion sobre la luz abarca el ambito propio de la inquietud por lo cualitativo que
incorpora el tema del goce sensible en la ecuacion ya mencionada con respecto al
goce inteligible espiritual. Como puede verse, ambos enfoques configuran el esce-
nario de la conciencia estética medieval a partir del esquema sensible-inteligible,
desde el siglo XIII italiano.
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1. 3. Redescubrimiento de Giofto

L]

En cuanto-a la luz en la pintura de los artistas italianos tempranos, las teorias
deben necesariamente remitirse a los grandes frescos en los que tiene lugar la
- experiencia de Giptto como una meditacién artistica sobre la conexién entre e
espacio pictérico y ¢l espacio ambiental, entre la luz pictérica y la luz fisica real.
Los analisis sobre el modelado tonal, que logra Giotto con su trabajo sobre la luz,
revelan las bases de una tradiciéon metafisica sobre la luz que instaura ¢l pintor flo-
rentino al establecer la practica de una luz direccional ilusoria en la arquitectura de
las numerosas escenas de sus obras. Esa misma relacion entre arquitectura y luz
tiene como eminente ejemplo, entre otras obras, la serie que decora la Capilla
Scrovegni, donde nada es casual o aleatorio, sino gue cada escena estd en medita-
da relacion con el resto y con el disefio arquitecténico general y decorativo del
ambiente. La luz pictdrica funciona dentro de un proyecto integrador que regula la
relacion entre todas las escenas y ¢l espacio objetivo de 1a misma capilla.

La reflexion acerca de Giotto serd un rasgo recurrente en los pintores metafisi-
cos italianos del siglo XX en su continuo visitar las fuentes de la tradicion pictéri-
ca y estética originada en el siglo X111 con Giotto, y también con Duccic®. El pri-
mero, “fundo una tradicion especificamente florenting” a la cual doté de las carac-
tertsticas generales de la estética medieval que acabamos de delinear someramen-
te. Duccio, por su parte, trabajé siempre en Siena, mas inclinado quizés a las cues-
tiones inherentes a la corporizacion de las figuras. Pero, representantes ambos del
pensamiento de [a época, trabajaron al mismo tiempo sobre los problemas suscita-
dos por el desarrollo del espacio pictérico, novedad en la pintura para estos artis-
tas del siglo XIII. Por esta razon, se los considera fundadores de la tradicidn arqui-
tectonica constructiva de un espacio pictdrico que expresa y se refiere al espacio
objetivo real. Como dice Panofsky® “e/ espacio pictdrico es un dmbito aparente-
mente tridimensional compuesto de cuerpos (o pseudocuerpos, como las nubes) e
intersticios, que parece exfenderse indefinidamente, aungue no siempre infinita-
mente, por delrds de la superficie pintada objetivamente bidimensional”

Como vemos, el tema es nuevo en la estética del medioevo y en la experiencia
pictorica de los artistas de la época. La representacién del espacio objetivo es abor-
dada por estos dos pintores, Duccio y Giotto, con la necesidad de crear esa dimen-
si0n pictorica espacial, ausente hasta entonces como representacion de la realidad
objetiva. La cuestion es crear un espacio pictorico que dé cuenta del espacio real
dentro del esquema de comprensién metafisico, esto es, armonizado a la visidn
trascendente del mundo y no meramente descriptivo del otden objetivo conereto,
El desarrollo de esta representacion del espacio culminard en la experiencia rena-
centista, estrechamente unida a la arquitectura por el vinculo de la perspectiva,
categoria en continuo desarrollo desde el siglo XIII La praxis arquitectonica de
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los grandes maestros del Renacimiento (Brunelleschi, en principio)} buscd reins-
taurar los canones formales y las proporciones de la arquitectura clasica. De alli en
mas, se establece una tradicion que perdura continuamente '’

A estos origenes antiguos, se dirigen los pintores metafisicos ttalianos moder-
nos permanentemente para contrastar con tales fuentes los valores de ias premisas
justificatorias de su propia propuesta, inspirada en los temas de la perspectiva, la
arguitectura y la luz.

2. La “pittura® metafisica italiana

La escuela metafisica de pintura nace en Ferrara a partir del encuentro en esa
cindad de dos artistas modernos, Giorgio De Chirico y Carlo Carra, y de multiples
factores que convergen sobre cada uno de ellos y en Ja estadia forzada de ambos
en el Hospital Militar de Ferrara. Muchos de esos factores, los que tienen que ver
con la reflexion artistica, son derivaciones histéricas de la tradicién italiana de los
grandes maestros, desde los primitivos hasta las vanguardias contemporaneas a
ambos pintores.

2.1. La visién de Giorgio De Chirico

En su escrito Sul/ Arte Metafisica'', De Chirico se refiere pnmeramente al tér-
mino metafisica, con el que bautizo su arte desde que trabajaba en Paris en los
afios previos a la primera guerra mundial, como a una palabra que genera muchos
malentendidos. Se refiere en particular a aquellas personas que solo viven “de pla-
gios y de lugares comunes” y la tildan de oscura. Y aclara enseguida que nada hay
de tenebroso en ella, sino que es la tranquilidad misma. Agrega: merg/isicos me
parecen aguellos objetos que por claridad de color y exactitud de medidas estdn
en las aniipodas de cualguier confusion y de cualguier nebulosidad. e

En De Chirico pueden observarse tres temas que aparecen repetidamente en sus
escritos y sobre los cuales fundamenta su postura: 1. La supremacia de la arquitectu-
ra en la creacidn artistica; 2. El enigona de las cosas y del mundo, y 3. La clarrviagen-
cia del artista, como poeta y visionario de arcanos ocultos, aunque, para é€l, estos
nunca llegaran a ser descifrados totalmente. Su pensamiento, que hace del misterio
el tema central del arte metafisico, tiene, a partir de su estadia en Munich, influen-
cias filoséficas y artisticas de Schopenhauer, Nietzsche, Klinger, Weininger y del
simbolismo aleman de Baklin. Asimismo, se refirié a los impresionistas a raiz de
una muestra en Florencia, y particularmente a Gauguin, del cual observe con mnteres
el color que se articulaba en planos. En cuanto al color justamente, es la tradicion
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veneta la que se hace presente en su pintura a través de Tiziano, Sebastian del Piom-
bo y Giorgione. Esto en cuanto a senales de influencias en sy pintura. Pero, no pue-
de dejar de considerarse, a la vez, la influencia intelectual y literaria de Papini, con
quien tuvo relacidn en ese tiempo y jugd un papel importante, junto a Ardengo Sof-
fici, tanto en la trayectoria metafisica de De Chirico como en la de Carra,

Con respecto al primero de los temas, es rastreable la referencia de la perspec-
tiva presente en las obras de De Chirico, asi como la morfologia de algunas de sus
arquitecturas, a la pintura toscana del siglo XV. Es interesante e] analisis de su obra
£/ enigma de una rarde de otorio. En ella, pueden advertirse muchas referencias
visuales y planteos formales relacionados con la plaza florentina de la Santa Cro-
ce, donde se encuentra la capilla Bardi, que alberga, precisamente, al famoso fres-
co de Giotto Loy estigmas de San Fronciseo." El cuadro registra una intencidn evi-
dente de revisar a Giotto, e inicia un camino de aproximacion, a través de otros
cuadros sucesivos, a la atmosfera de sus grandes obras metafisicas. El proceso
implica la bisqueda de una perspectiva oblicua, compactada y articulada en espa-
cios sesgados y con relaciones internas muy complejas. La iniciativa toscana del
Trecento mostraba una visién pre-perspectivista, todavia no coordinada en la uni-
dad de un punto de vista. A esa vision recurre De Chirico como fuente de inspira-
¢ion de los antiguos Giotto y Paolo Uccello para el montaje de su espacio metafi-
sico, asi como a la reiterada morfologia de antiguas arcadas y torres.

En 1920 dedica a los primitivasy a Giotto parte de su articulo £7 sentido argui-
tectonice en la pintura antigua, publicado en la revista Falori Plastici de mayo-
jumio, 1929, dandole lugar estas reflexiones a la afirmacién repetida del cardcter
metafisico de su propia pintura. Dice, por ejemplo, que ex los antiguos italianos,
la consiruccidn arguitectonica acompania siempre a fa figura {..) en muchos retra-
[0S Vemos cOmo una Venlana ¢ una pueria, la perspectiva de una cornisa, de un
portice o de una columnata dan solidez a las figuras que estin en primer planc
“.{pag. 72). Es el valor del cwadro, ya mencionado entre los elementos de la pin-
tura primitiva. Y es también la concepcion de un espacio metafisico gue se relacio-
na con el espiritu cristiano, en tanto que este esti mucho més préximo al sentido
constructive y arquitectdnico al poder elevarse a las regioner arcanas del misticis-
mo y ae la melafisica dentro de ambientes despojados y geométricos.

2. 2. La profundidad habitada

El régimen metafisico de su mirada lleva a De Chirico a establecer una y otra
vez, tanto en sus escritos como en sus pinfuras, la importancia de los objetos que
pasan desapercibidos para los hombres distraidos. El arte atrapa al vuelo esos
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extraios momentos de descubrimiento, ya que las cosas tienen dos aspectos: uno,
corriente, ¢l que vemos casi siempre y que ven los hombres en general, y el otro,
espectral o metafisico, que algunos individuos pueden ver en momentos de clari-
videncia y de abstraccion metafisica. Més adelante afirmara que los objetos pue-
den tener un tercerc, cuarto o quinto aspectos, todos diferentes, pero con un estre-
cho parentesco con el segundo, es decir, el aspecto metafisico. Para ¢l, el arte sur-
ge por obra de aquellos artistas dotados de especial clarividencia y sensibilidad.

Este importante tema de la clarnvidencia guarda muy estrecha relacion con el
de} silencio, y manifiesta, por su parte, la influencia de G. B. Vico, que llega a De
Chirico a través de su obra La Crencia Mueva. Respecto al silencio, el pintor meta-
fisico afirma que antes de la aparicion del hombre sobre la tierra reinaba el silen-
cio, invisible y presente en todas partes en la naturaleza, sin ruidos. Asi €5 como
toda creacién verdadera se realiza en silencio, de la misma manera en que Dias
cres al mundo en silencio. Luego, @ continwacion, las fuerzas ocultas kacen nacer
el ruide, a mejor diche, los ruides, por el ancho mundo."* Su reflexién recurre
siempre a escenas de los tiempos primordiales cuando el hombre todavia no se
hallaba en la tierra, para culminar afirmando que toda obra de arte profunda con-
ticne dos soledades: la primera es la soledad pldstica que responde a la beatitud
contemplativa que impera en la construccion de las formas, v la segunda es la sole-
dad de los signos, la verdadera soledad metqfisica para De Chirico, que implica la
impresion, en su serenidad, de que algo nuevo debe ocurrir, A esta situacidn la lla-
ma el sintoma revelador de la profinididad habitada.

En esta metifora compara al cuadro metafisico con la inquietante superficie
del mar calmo, inquietante, justamente, no tanto por la idea de la distancia que hay
entre nosotros y su fondo, sino por lo desconocido que se oculta en su profundi-
dad, la sensacion de ese algo nueve que puede ocuwrrir'y que debe integrarse, en la
tela del cnadro metafisico, a los otros aspectos manifiestos de las cosas. Es cl artis-
ta quien, en e} silencio propicio a la creacidn, se transforma en el escucha del oré-
culo, como poeta creador ¥, a 1a manera de los artistas de los primeros tiempos de
la humanidad, interpreta los signos y crea,

Pero, para De Chirico, la clarividencia del artista metafisico se asemeja a la del
loco. Es el poeta el que se independiza de la logica que podriamos llamar “diurna™
y se entrega a la escucha con esa facuitad percepiiva que él reconoce como afir-
madora del misterio o de \a psicologia metafisica de las cosas. Es apropiado res-
catar aqui una de sus ideas expuesta en el analisis de Calvesi '*... La suspension
simbolista (del tiempo en el infinito) revela ahora una esencia “negaliva " que no
es, por cierfo, la negacidn nietzscheana de los viejos valores, sino mds bien un
replegarse en la nada, en el estupor de lo “trdgico cotidiano ", La combinacion de
lecturas, mencionada anteriormente, lieva a De Chirico a continuar sobre la 1dea
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del hombre primordial, en relacién a La Ciencia Nueva de Vico, y con respecto a
la situacion del espiritu humano en el Arte Nuevo, al que ve como inguieto, pero
capaz ce elaborar la salida creadora. Son numerosas las conexiones e inspiracio-
nes entre los miembros del grupo de los metafisicos, Carra, De Chirico, Morandi
y Savinio, asi como entre cada uno de ellos y diversos autotes, filosdficos y litera-
rios, que han alimentado ideas metafisicas.

En cuanto a lo formal, la visién de De Chitico parte del espiritu de la pintura
griega, primordialmente fineal. Este se expresa mas tarde en la pintura italiana del
siglo XV y aparece luego en otros momentos Yy en otros paises, Ese espiritu lineal
clasico manifiesta su rechazo a las masas iniitiles y a todo lo que sea extranio a la
sutileza espiritual y a la tendencia a reducirse al alfabeto candnico de los contor-
nos fundamentales, De Chirico afirma que los aspectos cambiantes de la naturale-
za tienen su propio signo o simbolo respecto al mundo de las cosas eternas, Y es
tarea del artista descubrir esos signos o simbolos en su misteriosa interpretacion
de la naturaleza. La categoria lineal es entonces programitica, tanto como lo es e
rechazo de los elementos superfluos, y va mis alla de las diferencias entre los
artistas individuales.

Finalmente, De Chirico insiste en que, si existe un espiritu italiano en pintura,
sole puede verse en el siglo XV, como lo hacen los pintores metafisicos. Esa es la
¢poca en que los esfuerzos anteriores, de Massaccio o de Paslo Uccello, iniciados
y planteados antes por Giotto y Duccio, se definen en la claridad inmévil Yy serena
de una pintura tranquila que alcanza alturas metafisicas con sus €SPacios Y pers-
pectivas. Y en el momento que les toca vivir en el siglo XX, la esperanza del meta-
fisico se sintetiza en su frase: Aoy esperamos ser lo bastante misticos para un
resurgimiento del clasicismo .

2.3. La metafisica de Carlo Carrd

La metafisica de Carrd es autobiografica y, para algunos estudiosos, consola-
toria, surgida bajo el signo de la memoria y del memenso. Sus escritos hablan de
una reaiidad.plastica esencial y misreriosz, asi como del “Mysterium mirabilis "
que consuela el espiritu. Su metafisica es serena y esperanzada, siempre bajo el
signo de una trascendencia identificada con Dios, a la cual tiende el espiritu en el
arte metafisico hasta tornar eternas las cosas vistas por ¢l artista.

Carra llega a la pintura metafisica fuego de una etapa en la que participé de la
experiencia futurista, como parte de la busqueda de los Jévenes pintores por libe-
rarse de coacciones candnicas, a fin de poder afirmar el unijverso poético que
albergaban en su espiritu. Dentro del movimiento futurista, la especificidad picté-



ARTES PLASTICAS 45

rica de Carra se distinguié de modo tal que a partir de sus primeros cuadros puede
tenderse una linea de coherencia poética con sus obras posteriores, ya en el terri-
torto de la pintura metafisica.

Aun en su etapa futurista, el rigor de la composicion rige plenamente sus expe-
riencias pictoricas sobre el movimiento -tema central de todo el futurismo-, estruc-
tutando sus obras en complejos claros y ordenados. Después de los viajes a Paris
en los anos 1911 y 1914 en los que trabo conocimiento con Brague, Apollinaire v,
también, Picassa y Derain, su proceso de maduracion lo lleva a elaboraciones pro-
fundas sobre la obra de Courbet y, por supuesto, la de Cézanne, combinando expe-
riencias y reflexiones hasta culminar en la decision posterior de desarrollar un arte
de profundidad. Colaboré en la revista La #oz, dirigida por José De Robertis, y
publico su ensayo Charia sobre Giotfo, donde resalta su preocupacion por el rigor
constructivo y los principios del arte de los primitivos italianos.

Al igual que en De Chirico, se produce en Carri una etapa de redescubrimien-
to de Giofto, preparada ya en sus reflexiones acerca de las ideas y la obra de los
otros maestros contemporaneos de aquel. Después de 1914 se dedica a profundi-
zar sus estudios sobre Giotto y Paolo Uccello, y publicard dos ensayos en 1916
( Conversaciones sobre Glotto y Faolo Uccello constructor) en momentos en que
ya habia abandonado las filas del futurismo y se acercaba a la corriente florentina
de Papim v Sofficl.

Carra llega como mulitar a Ferrara en 1317 y traba amistad con De Chirico en
fa ya mencionada estadia juntos en el Hospital Militar de esa ciudad. Se calcula
que ¢] contacto entre ambos pintores y las reflexiones compartidas en esos dias
acercaron a De Chirico, a su vez, al campo intelectual y critico de Papini y Soffi-
¢i por intermedio de Carra. Otras influencias van inclinando, asimismo, a ambos
artistas a revisitar a los primitivos pintores italianos. Carra accede a este estudio de
buen grado en busca de las formas puras, o sea, teniendo como objetivo principal
y permanente ¢l problema plastico. Ei encuentro con la pintura toscana antigua
genera, en algunas de sus obras, paisajes o composiciones con figuras, nuevas
relaciones entre la soledad abstracta de la metafisica con el planteo cabico del pai-
saje que viene del siglo XIII. Las figuras humanas son representadas por Carra
siempre con la intencién de realizar una composicion y no una mera impresion,
efimera y puntual. El artista plantea una estructura estable que se identifica con su
estilo, aunque con un proceso expresivo que es, sin duda, moderno. El fin perse-
guido parece ser el de recuperar con la memoria, desde su propio tiempo, la tradi-
cion 1taliana desde la €época romanica.
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3. Las dos metafisicas

Una comparacién de los principios expresados verbal y plasticamente por cada
uno de los dos artistas, De Chinco y Carra, serd una via eficaz para aclarar las dife-
rencias entre ambos, diferencias que llevaron progresivamente a la ruptura de su
relacion artistica y personal.

£n la consiruccion de ias ciudades, en la forma arguitectonica de las casas, de
las plazas, de los jardines y de los paisajes pitbiicos, de los pueritos, de las estacio-
nes ferroviarias, elc. se encuentran las bases de una gran estética metafisica - afir-
ma De Chirico "™ ¥ agrega: En ftalia, renemos modernos v admirables efemplos de
lales construcciones. For lo que respecta a ftalia, su origen psicoldgico es para mi
oscuro; he meditado mucho sobre este problema de la metafisica arguitectonica
italiana y roda mi pintura de los arios 1910, 11,12 ,[3, /14 toca este problema,

A partir de estas aseveraciones, el pintor propone, como responsabilidad moral
y estética, la construccion, con clarividencia de artistas, de la nueva psicologia
metafisica de las cosas. En ella, los objetos deben dejar presensi-las dimensiones
profundas que los animan y que inquietan, como la superficie inmévil del mar
tranquilo, en la metdfora antes citada. Carrd parece concordar con la intuicion de
la dimensién profunda de las cosas, como presagio y anunciacion de otros niveles
de sentido, aunque su blsgueda apunta siempre a una experiencia de trascenden-
cia, mas alla de lo psicolégico y lo cdsmico.

Asi, con respecto al hombre y a la representacion pictdrica de la figura huma-
na, las diferencias entre De Chirico y Carrd aparecen cuando el autémata -f Lgura
propia del futurismo- ¢s restituido a un mayor calor humano de sentimientos, ima-
ginacién y memeria. El hombre maniqui, que puede verse en las pinturas de Carra,
s mas bien ¢como un autorretrato, asi como el hombre de lata (que aparece en su
cuadro La oval de las apariciones) seria, segin la atinada interpretacion de Calve-
si', como é] mismo entre el futurismo que abandona y la metafisica a la cual abra-
za. En De Chirico, en cambio, el maniqui es el vate, el poeta, el clarividente, Este
maniqui nace de las estatuas sin cabeza ni brazos de sus pinturas anteriores, de las
figuras vistas de espaldas, como é] mismo describe al hablar de las estatuas en sus
pinturas.” Es un maniqui sin carne, transcripta esta a una elipsis formal, mas bien
representativa de una ausencia,

Ahora bien, la diferencia fundamental entre la metafisica de Carrd y la de De
Chirico, implicita de alguna manera en lo dicho hasta aqui, se refiere a la respec-
tiva diferencia de sus sentimientos frente el destino. La nocién de misterio y de
enigma, que tan fuertemente desarrolla la poética del segundo, esta presente tam-
oién en Carra. Un ensayo suyo de 1918, lleva, precisamente, como titulo £wnigma.
Se trafa en &l de enigmas oscuros que la veluntad puede resolver porque la vida tie-
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ne un sentido y wna identidad gue hay que buscar en io mdas profundo de nosornos.

En cambio, para De Chirico, el enigma, que aparece permanentemente en sus
escritos y en sus cuadros, es insoluble, dado que €1 no acepta que pueda reconocer-
se un sentido a la vida y al mundo.

En las obras de De Chirico, pueden advertirse los elementos de esa »egativi-
dad, como, por ejemplo, la /nsensafa yuxtaposicion de ebjetos, con un alto grado
de incongruencia e irrealidad, mientras que en Carra las yuxtaposiciones son mas
légicas y estdn siempre referidas a un significado.

La Nada y la Totalidad

Giorgio De Chirico habla de un estupor y una espera suspendidos fuera del
tiempo que suspenden, asimismo, la vida instalando una agobiante relatividad en
el animo, gungue la identidad es lo que subyace en la contradiccion. Esto es, jus-
tamente, el enigma para &l: e/ principio unificador de la no-logica*' Con respecto
al misterio de la existencia, no hay esperanza que lo aplaque o lo mitigue. Para De
Chirico, la humanidad somnolienta se aferra a un orden preestablecido y a una
trascendencia superior que garantiza el sentido de la vida. Esta negatividad es tam-
bién programatica en los movimientos modernos de ruptura contra los canones
previos, y extendida ademds a todo el fenémeno de la existencia. En Carrg, en
cambio, si bien aparece el elemento del absurdo, el misterio de la existencia es un
misterio trascendente y, como tal, esta referido a otro Misterio que, a su vez, o
trasciende. De tal modo, el misterio asi concebido comeo trascendente por Carra es
contrario al misterio inmanente de De Chirico. De hecho, la espiritualidad para
este (iltimo no es mas que la ya aludida clarividencia, y no s en ningin caso la
mediadora entre €l mundo y el espiritu supremo. De este modo, como una ulterior
consecuencia de esta diferencia, la sencillez de las cosas, muy apreciada por
Carri, es el reflejo de un Orden superior, contrariamente al complejo caracter
enigmatico que para De Chirico va mostrando e] mundo, aun en las cosas mas
superficiales.

Por otra parte, en Carra el color y el plasticismo pueden construir relaciones
fijas y estables mediante signos en los que se revela el mundo, mientras que, en De
Chirico, los planos aparecen torcidos porque el artista suspende la geometria de la
construccién buscando siempre la incongruencia formal como expresion del enig-
ma que unifica los contrarios.

Otras diferencias importantes pueden encontrarse en la tendencia programati-
ca de Carrd hacia la unidad. Ni la paleta ni la composicién separan, sino que unen
las partes distintas. Y algo muy importante, inmediatamente relacionado con esto,
es la totalidad en la cual se manifiesta la conciencia. En De Chirico la geometria
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suspendida refiere al espectador a la nada de sentido. La totalidad armonica de
Carrd, en cambio, es un ideal de pureza propiciado por el artista. El arte es, en este
caso, no solo consuelo, sino que los efectos sobre el hombre son vistos comao
mejora, elevacion, activacién de la memoria y la conciencia, y tecorrido por el
camino de la tradicion.

Para Carra, sou las cosas ordinarias las que elevan nuestro animo hacia lag
atturas de la gracia. Lo contrario seria caer en el absurdo. Y las cosas ordinarias
son reveladoras de formas de simplicidad que nos permiten, precisamente, con-
templar un estads superior de ser El secreto esta en la si myplicidad, €] despoja-
miento de los obstaculos de lo innecesario. La regla de la necesidad fundamental,
traducida en la simplicidad de las formas y los sentimientos, tiene un caricter casi
evangélico,

Por su parte, para De Chirico es initil creer que el arte pueda redimir y regene-
rar a la humanidad, o que pueda dar un nuevo sentido a la humanidad, En Seére e/
arte Metafisico, afirma igualmene que la humanidad es, y serd siempre, lo que ha
sido hasta ahora. En cambio, para Carra, es preciso volver a la idea iraliana de ia
solidez original de las cosas. La conviceidn de Carra implica que ciertas fuentes
Inspiradoras del arte italiano son fuerzas perennes donde buscar su sentido y el de
la existencia humana.

Con respecto a la tradicién, De Chirico se refiere a ella, pero con la idea aprio-
ri de que es vano buscar cualquier tipo de avance o de progreso real. Segiin Calve-
si, a De Chirico no le preocupa el problema de Iz italianidad, porque solamente
cree en si mismo. La tradicién a la que apela no es la italiana, sino una tradicién
universal del hombre, Carra, por su parte, conviene en que no hay que confundir
tradicion con academicismo. Debe volverse a la tradicién que surge como final de
un largo camino en busca de la identidad. El arte tiene un fin, - y aqui concuerda
Carré con Savinio, otro de los artistas del grupo metafisico - en tanto se preacupe
por integrar; mediante el instrumento de volimenes estables, todo un complejo de
razones sobre las que prevalece la belleza, el pensamiento, la inteligencia. La
memoria reline e integra en la unidad. Pero, para De Chirico, la locura es w» fénd-
meno inherente al arte. El pintor metafisico es comparado por él con el loce, esto
es, con ¢l que ha perdido la memoria. Por lo tanto, més que la unidad de lo reuni-
do por ella, se mostrar el absurdo del sinsentido profundo que la apariencia de las
cosas enmascara,

Puede decirse, entonces, que existen dos metafisicas, la de De Chirico v la de
Carra: una metafisica de [a Nada, la primera, y otra del Todo, o de la Totalidad, la
segunda. Podriamos agregar, una metafisica de la inmanencia, la de de Chirico, y
una metafisica de la trascendencia, la de Carra.

Los avatares casi cotidianos del surgimiento histérico de la pitrura metafisica
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constituyen, sin duda, un material muy rico en anécdotas personales entre los artis-
tas y su contexto, como, también, una documentacion no sistematica, pero de gran
valor, sobre el pensamiento propiamente pictérico que se va desenvolviendo a tra-
vés de esas anécdotas durante todo el pericdo. Por supuesto, el devenir de estos
hechos no es homogéneo, especialmente teniendo en cuenta las personalidades de
los artistas, abrupta la de Carrd, y vanable y temperamental la de De Chirico, lo
que dio por resultado fuertes oscilaciones en la amistad entre ambos y entre cada
uno de ellos y su contexto artistico e intelectual. Sin embargo, puede recogerse la
linea madre de la herencia italiana en una especie de meta/fisica perenne pictérica,
que proviene del siglo XV en forma visible, predispuegta por los maestros primiti-
vos del siglo X1II en adelante, pero que, para De Chirico, se remonta a la clarivi-
dencia de los hombres de los tiempos iniciales al comienzo de ia humanidad.

La pintura metafisica es, en realidad, una poética esencialista que se articula en
dos aspectos: la luz como reveladora, y la atribucidn simbélica en la construccidn
de las formas. El simbolismo requiere siempre una partigipacion del cantemplader
en el proceso percepeidon-comprension-expresion. El simbolo, en sy manifestacion
sensible, mueve hacia un significado suprasensible, en general inabarcable en su
inmensidad, que desborda cualquier posible codigo semantica — aun el més abjer-
to - de las formas visibles o sensibles. De moda que el contemplador debe recarrer
un camiao, y participar de un proceso de captacion de una dimension de significa-
do mas alla de las formas experimentadas en primera instancja v de sy referente
externo, remoto ¢ proxime.

Carréa o De Chirico. Mas alla de sus diferencias mencionadas, en la propuesta
metafisica, ambos concuerdan en la afirmacién de upa estructura de farmas inte-
ligibles estables de las cuales dependen las formas variables pomo de un modelo o
arquetipa que las sostiene y que salo la abstraccion y la intuicion pueden captar.

4. Onofrig Pacenza y 1a intencion metafisica

4.1. Las primeras obras

Desde muy joven, Pacenza pinta incansablemente y en 1927 comienza a expa-
ner sus obras en muestras de conjunto. Al afio siguiente, realiza su primer envio al
Saldn Nacional y, poco después, integra el grupo de Artistas Modernos - vanguar-
dias - que exhibe regularmente en Amigos del Arée, en la antigua Galeria Yan Riel
de la calle Florida. La imagen elaborada por Pacenza se abre paso ripidamente y
obtiene el reconocimiento del Salon Nacional de 1933 con el Premio Estimulo a su
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obra Calle Estados Unidos. En esta pintura, se encuentran ya los elementos cen-
trales que el artista desplegara a lo largo de su itinerario pictérico posterior. Se tra-
ta de una poética evocacion en la que el encanto se entremezcla con la problema-
tica relacion de presencia y ausencia. Algunos detalles que comparecen desde la
realidad local del paisaje para completar la vista, parecen enmudecer alcanzados
por Ia soledad que se aduefia de la escena y dispone la arquitectura general de la
obra en una composicion de estatica armonia.

La concepcion arquitecténica de la realidad v del conocimiento esta presente
en toda la obra de Pacenza. Armonia de masas, relaciones compositivas muy pre-
cisas y perspectivas impecables conducen invariablemente al ¢ontemplador hacia
una geometria interna que refleja, a su vez, un orden ideal superior. Claridad y pre-
cisidn armdnica son dos constantes en el didlogo pictdrico de Pacenza con la reali-
dad. Junto con su estudio de los maestros italianos de la tradicién, comienza tam-
bien a admirar desde muy joven e] valor expresivo y significativo de las forma y de
la perspectiva en las obras de Canaletto,” a quien estudia detenidamente. En &),
admira la fuerza realista de las vistas que el maestro veneciano del siglo XVIII
organizaba con un criterio revalorizador de los temas arquitecténicos en la pintura,

Pero el rigor formal, o economia inteligente, llega al hombre por medio de un
proceso. Asi ocurre con la adguisicion de toda perfeccion, ya sea operativa o teo-
rica. Y a ese rigor va llegando Pacenza mediante el despojamiento sutil y progre-
sivo de los elementos de su instrumental visual-pictérico.

Si nos enfrentamos a la obra en forma directa, es decir, visualmente, contem-
plativamente, podemos advertir que entre las pinturas de la década del 30 y las de
los afios "60 va teniendo lugar una gradual decantacion de formas estructurantes,
de relaciones tonales y expresivas, que responde a un progresivo ajuste formal,
Este proceso ya se habia iniciado en Calle Estados {Unidos v en otras obras tem-
pranas. Tiene como punto de arranque el realismo que abraza Pacenza consistente
en una meditacion sobre la realidad que sostiene misteriosamente a las cosas. Se
aleja de ese modo del mero realismo descriptivo, o de la captura del instante recor-
tado casi fotograficamente de su devenir, asi como del impresionismo. Su realis-
mo es una meditacién elaborada plasticamente en busca del sentido 1ltimo de
aquellos objetos que experimenta sensible y reflexivamente en sus pinturas.

Esto no significa que aquellos elementos que va suprimiendo estuvieran de
mas en esas pinturas, porque verdaderamente se encontraban en la porcion de rea-
lidad observada y luego recreada con la intensidad afectiva del artista. Significa,
en cambio, que las pautas de su blisqueda se van precisando cada vez mas hasta
circunscribir el campo formal y sensible de su pintura a combinaciones mis ascé-
ticas, més adecuada tal vez a la evocacion de lo que él llamaba lo trusmundano,
equivalencia conceptual de mesafisico. Pacenza no participd de otros movimientos



ARTES PLASTICAS 51

de moda en su tiempo antes de abrazar el realismo en el paisaje, a diferencia de los
metafisicos italianos que, como hemos visto, provenian del surrealismo o del futu-
rismo.

Jiego con el espacio -seialaba- pero en la busqueda de un trasmundy. Para
Gue mitestre su encanto o, por gué no, su melancolica sugestion.”* Su visién inten-
samente poética del mundo traspasa el campo frondoso de las circunstancias para
internarse en las claves de la realidad intima que les da unidad. Mas alla del tiem-
po de lo fisico, lo real sugiere melancélicamente su presencia con signos que el
artista reconoce y persigue., |

Obras como Faisaje de Cosquin (1934), Quinta en Gonzdlez Gowland (1937)
o Esguina del Sur (7938), por ejemplo, exhiben exquisitos detalles registrados en
la observacion directa; arabescos, cortinas, visillos sugerentes, follajes v rejas que
se ubican sutilmente en los lugares propios de su existencia real: una cornisa
fugaz, una ventana, el tejado de una esquina distante.

Sin embargo, en Calle ae Ofro Tempeo (97%), como en otras obras del mismo
periodo, tos detalles circunstanciales van cediendo su lugar ante la acentuacidn de
los clementos constitutivos proplos de cada objeto o escena. Estos elementos cen-
trales comicnzan a afianzarse con imponente desnudez. La soledad preside el pai-
saje sin abandonar la realidad circundante. Mas aun, lleva lo real a un grado de
presencia tan intensa que parece deshizarlo hacia una aparente irrealidad.

Durante los afios "30, Pacenza continud exponiendo regularmente, En 1932, se
exhibe un grupo de sus pinturas en la galeria Sigmo y, posteriormente, en Morglis-
Aa, en 1936. Aparecen en e¢sa ocasion obras como Calle Blanco Encalada (7933),
Calle de La Boca (/934) v Casa y barea (1937). Continla también su labor como
arquitecto. En este periodo, se destaca su proyecto para la Clinica De Lio Minien,
en 1939, proyecto recogide por las publicaciones especializadas de la época.

4.2, La definicion del cardcter metafisico

Pero el proceso pictérico lo apasiona y su actividad se multiplica. En el mismo
decenio de 1930, sus pinturas ya son conocidas fuera de Buenos Aires a través de
Salones Provinciales, que recomocen con diversas distinciones la calidad de su
arte. Su obra llega también a Europa con la Afosvw de Pittura Argentina, que se
exhibe en Milan, Roma, Génova y Venecia en 1933, En 1939, es presentada en
Estados Unidos, con la Exposicicn de Arte Americano que visita Richmond, Los
Angeles y New York, su maravillosa composicion Casas (/934). En esta magnifi-
ca pintura, toda la potencia transfiguradora de Pacenza se derrama sobre dos line-
as de casas gue convergen solitariamente hacia cl final de una calle. Mas alla de
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este limtte, el espacio desciende, atraido por una hilera de edificaciones uniformes
que interrumpen la fuga. Las cortinillas ¢n las ventanas y una reja entreabierta
sugieren la presencia humana dentro de las casas, pero ninguna figura altera la
inmovilidad de la escena. No puede hablarse de un clima totalmente onirico en
esta obra, pero si de una quietud que equilibra la emocidn ante la belleza de la
escena, La armonia es tan perfecta que transporta al contemplador desde el campo
virtual del espacio creado, a un ambito muchoe mas profundoe, misterioso y deslum-
brante. En ese juego de sintesis de lo virtual y lo real, lo visible y lo profunde, lo
cuantitativo y lo cualitativo, el espiritu queda atrapado en la estructura de lo eter-
no. La obra es destacada por la critica norteamericana y pasa a integrar posterior-
mente la Coleccion Latinoamericana del Museo de Arte Moderno de New York.

La exigencia del artista de llegar a la esencia trasmundana del fenomeno lleva
implicito un orden etico, al igual que en los pintores metafisicos italianos antes
vistos, como decision de artistas modernos y como rescate de la memoria. Pacen-
za lo explica como un compromiso con respecto a la vida: buscar el conocimien-
to, comprender la verdad vy el sentido ordenador del ritmo v la forma de los fend-
menos que se nos aparecen. Su obra muestra la coherencia de ese esfuerzo indaga-
tono de su pintura, que se articula paso a paso en un pensamiento plastico claro y
auténtico.

4.3. La pintura como revelacion

La inquietud por la autenticidad fue uno de sus temas de trabajo interior, asi
como de conversacién con quienes lo trataron. Son conoc¢idos los encuentros
sernanales ante las mesas del Café Rubi en la vigja recova de Pueyrredén y Riva;
davia. Alli, se reunian los viernes por la noche un grupo de artistas, pintores y
escritores que, en interminables conversaciones, repasaban su trabajo de la sema-
na y proyectaban el de la siguiente. Entre esos artistas, se encontraban, junto a
Pacenza, Raul Soldi, Horacio March, Battle Planas, Atilio Rossi, Lucio Fontana y,
mas tarde, también Luis Centurién, Santiago Cogorno y muchos otros que com-
partian esa etapa de juvenil actividad.

Testigos voluntarios en la amistad, estos artistas conocian la preccupacion de
Pacenza por el emigrma de las cosas, por |2 realidad que se esconde detras de la apa-
riencia. Su intuicion de wun sentido mds alld de lo fisico visible le llevaban a discu-
rrir sobre la metafora y el paisaje, es decir, sobre la recreacién de la naturaleza
conocida, desde una visidén interna. Su tema ¢s, pues, la realidad y la pintura. Las
conversaciones de Pacenza se extienden sobre los problemas de color y su pasién
arquitecténica, si, perc también sobre 1a pureza de las formas y la mejor organiza-
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cidn de los medios pictéricos para expresar la realidad intima de e¢sos rincones que
se revelan a su mirada afectuosa. Tomaba apuntes del natural y luego los madura-
ba en la tranquilidad de su estudic hasta convertirlos en el motivo recreado en la
obra terminada. El mismo artista explica el lapso entre la representacion inmedia-
ta del boceto y la depuracién posterior de 1a obra definitiva como una penetracidn
gradual en la profundidad no visible.

Como hilo conductor de su didlogo personal con el mundo estd presente siem-
pre la experiencia de la pintura gjercida con la honestidad de haber asumido una
sityacion determinada en espacio y tiempo. Se exige a si mismo, ademads, la auten-
ticidad de recursos de un oficio bien adquirido y un pensamiento sélido. £/ estilo
vendrd solo, como él mismo apuntd en algun recuerdo.

La misma preocupacién por la autenticidad de la obra pictorica lo inquieta ante
las equivocas contraposiciones que soporta su pintura respecto al impresionismo.
En los afios 30, cuando Pacenza empezaba a recorrer con tenacidad el camino del
realismo, los ecos del movimiento impresionista eran recogidos ruidosamente por
gl ambiente plastico de Buenos Aires. Pero las diferencias entre el impresionismo
y su pintura no eran tiinicamente formales. Su concepeion difiere del impresionis-
mo, como ya apuntamos mas arriba, porque no va al exterior, sino al interior del
fendmeno. Se propone otras metas. Su propuesta, si bien es realista, trata de con-
figurar ese otro mundo aiszerioso que subyace en los objetos y subyuga a los espi-
ritus que lo presienten y lo buscan.

La respuesta a esas inquietudes es rotunda en el joven artista: pinsar como se
concibe. Si se concibe una cara interna y profunda de la realidad aparente, no dete-
nerse en el fendmeno. Al igual que los metafisicos italianos, Pacenza pasara por
sobre las tendencias transitorias de las “modas” para adentrarse en Ja profundidad
del mundo fenoménico, aunque en nuestro medio esa bisqueda va a ser cuestiona-
da por las periddicas oposiciones que el realismo esencialista sufre también desde
el informalismo, por ejemplo, vy desde otras propuestas subordinadas a la moda de
vanguardia. Para él, la visidén conquistada ya no puede ser abandonada, solo es
posible seguir ahondandola.

Y a esa respuesta habia llegado por la conviccion personal de no asumir sino lo
que sentia frente al hecho, el paisaje y las cosas del mundo, esto es, la necesidad
de internarse en la realidad objetiva particular para comprender en ultima instan-
cia una verdad general, incambiante, esencial. Lo que asume de esta manera son
sus propias imigenes, su propio sistemna de simbolos, ¢l orden personal de su mira-
da.

Profundamente interesado por el mundo que lo rodea, los acontecimientos de
la época no le son indiferentes. Recoge en la experiencia reflexiva los sucesos de
la década de 1930, una década controvertida para el pais y para ¢l mundo, que cul-
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mina con la sceunda gran guerra y su secuela de dolor. Su sensibilidad enriquece
su preocupacidn hurnanistica y se ahonda su interrogacidn por el sentido de la vida
¥, en consecuencia, por el sentido de la pintura, cuestion que decanta hasta el limi-
te de sus posibilidades personales.

4.4. La vision depurada

En 1940, aparece Soledad-Sierra de lo Fentana. Toda una etapa de experiencia
pictérica y humana se refleja en esta obra. Su titulo ¢s protagénico, Un extraordi-
nario equilibrio anuda las relaciones entre una solitaria barraca y el espacio. La
simplificacion del contraste cromatico determina un clima de infinitud que parece
descender sobre la escena y reenviarla hacia la desolacién de una construccion
abandenada. Todo estd sumido en una aparente irrealidad que impone, a quien
contempla la obra, la reflexién sobre esa relacién clave en el arte entre realidad
particular, sujeta al movimiento y al cambio, y realidad ideal, mas alia de todo
cambio y de todo tiempa,

Pacenza creia en la universalidad del arte. Universal como lenguaje acercador
de hombres a una verdad inalterable . Pero no todos los espiritus humanos conci-
ben la verdad en los mismos términos, ni de igual mancra, ni en el mismo tiempo.
El realismo de Pacenza va en busca de lo universal desde lo particular, desde la
realidad concreta del objeto considerado, por un lade, y desde su propia realidad
concreta como hombre que lo investiga, por el otro, Es decir que las formas de
acceder a la realidad como verdad responden a procesos temporales y espaciales,
y a los simbolos de la cultura en la que se enhcbra cada historia persenal. El dis-
curso plastico es siempre particular, en un aqui y ahora, pero encierra en sus sim-
bolos una vision del mundo trascendente a toda particularidad.

Asi lo entendia Pacenza. Afirmaba que al hombre y a sus pueblos es necesario
pintarlos en su geografia, en su cielo, en su vida. Esto es, en su espacio y tiempo
propios. Y sclo en esa particularidad de la circunstancia existencial es posible cla-
borar un pensamiento comprensivo general. En el punto de enlace de ambos extre-
mos encontramos lo que llamamos la realidad.

4.5. Los temas presentes

Esto nos lleva a considerar los temas presentes en la pintura de Pacenza. Sus
bocetos surgian directamente de los apuntes que tomaba de situaciones o lugares
que lc interesaban. Su predileccion por el paisaje v, mas aun, por ¢l paisaje urba-
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3- “La cortada”. Tempera. 1942.

no, nos ubica en su realidad cotidiana, que es también la del hombre que compar-
te su ciudad. En sus esquinas, en su puerto, en la ribera o en sus calles solitanas es
donde esa vida, de la que Pacenza participo, se muestra con mayor potencia.

Hay obras en las cuales ¢l paisaje cobra mayor dimension. Figura humana hay
en varias de las composiciones de la década de 1930, pero alternaban su presencia
concreta incorporadas al paisaje, como en Fuisaje de Cosquin (1934), con el ras-
tro indirecto, apenas sugerido por indicios sutiles que se internan en la espesa sole-
dad de otras obras, como la ya mencionada Casar (/974) o Calle de Oro Tiempo
(1939).

En 1947 y 1948, Pacenza viaja al noroeste de nuestro pais. Alli, se encuentra
con otros pintores y amplia su bisqueda de nuevas estructuras del paisaje. Incor-
pora entonces distintos temas en los que predominan grupos humanos, cantores y
bailarines, mds cercanos a una pintura costumbrista, pero que responden induda-
blemente al relevamiento de los componentes caracteristicos de una comunidad
muy distinta de la suya, y que el artista visitaba por primera vez. En rigor, deben
considerarse muchos de estos trabajos como soporte de otras composiciones pos-
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teriores. Asi lo sugierg cierta imprecision del dibujo -aunque rico en contenidos- el
manchada del coler y, en vanias casos, el medio utilizado, acuarela o témpera, mds
prapio del boceta répida. Es evidente que 1a conjuncién de esa naturaleza, arida y
solitaria, con Ia gestualidad tan decantada del hombre que la habita impresionaron
al artista. En numerosos apuntes, recogid los temas de esos hombres, de sus cos-
fumbres, también algunas calles y solitarios caserios, Surgieron, sin embargo,
algunas obras de mds compleja elaboracidn como Calle de Aumahuaca (1948) y
Humahuaca (1947), En esta (ltima ninture, la composicién se despliega en ¢l sen-
tido de la viszz italiana del sigla XVilL, aunque distante del motivo arquitectonico,
pera na de la perspectiva panordmica, La estructura compositiva es similar, con
numerosas seccienes parciales de composicion que se integran en ¢l cuadro gene-
ral. El horizonte es alto por exigencia del tema y la escena desciende en circulos
gompogitivos menores en los cuales aparecen los habitantes del lugar acupados en
distintas actividades, dentro o fuera de sus pequefias viviendas. La gama coloristi-
¢a de las tierras alimenta de impenetrabilidad la naturgleza de la quebrada, Solo
hay mavimienta en lo humane, el paisaje permanece ensimismado en una quietud
interna y abismal. La contraposicion no se da en esta obra como cercano-lejano, u
objeta-espacio, sina como mavimiento-quienid, mavimientossilencio.

En cuanto & la figura humana, wielve & encontrarse en pequefios grupos en sus
escenas de tango, por las cuales algunos han aproximado su pintura a cierta obras
del costumbrisma pertefio.

En los afios '30, Pacenza viaja asiduamente al Litoral -Entre Rios, Salto de
Uruguay- vy 2 atras puntos del interior del pais, en busea de nuevos temas. De este
periodo, se destacan, principalmente, una serie de pinturas sobre Chascomils y
Coldn (Entre Rios), que el pintor realiza alrededor de 1950, En esas obras, la figu-
ra humana, si hien presente, se integra totalmente al paisaje como un testigo silen-
closa de la interiaridad que lo organiza. Son pinturas de profundo lirismo, donde
la visidn de Pacenza concibe formas de poética delicadeza. Un aire tenue parece
desplazarse por el espacia envolviendo las escenas con un velo nosedleico. Perte-
necen a esta serie Arardecer en la Laguna (19350, Chascomiis), Despedida
(1952 Colon), Chascomiis (1950),

Las temas parecen agruparse por efapas, aunque, en realidad, estas son solo
segmentos temporales que se entrelazan en el proceso de purificacidn de las for-
mas, de despojamiento y definicién en la pintura de Pacenza. En ¢l decenio de
1960 puede encontrarse la mayor cantidad de obras con estrictisimo rigor formal y
composicion mas significativa. Son sus pinturas Arce y Ho (1968), Evocacion de
San Telmo (71968), Portwaria 6 (1970), Calle Oruro (7968), v muchas otras. Pero
hemos vigto que los elementos basicos se encontraban ya en sus obras tempranas.
En cuanto a las caracteristicas temporales, es necesario puntualizar que no poseen
un valor absoluto, sino que responden més bien a un orden practico. No hay peri-
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odos delimitados tan claramente en la evolucion del process efeadof de uh artistd.
Generalmente, se hallan elementos superpuestos gue a veces son desarroliadds
parcialmente por el mismo artista, 6 bien, eti otras easos absvlutizados hasta defi-
nit por si solos una etapa.

Barmaca Peda, pot ejemplo, es otra de sus pintiias del peFiode 1941 que sefid-
fa la marcha de la evolucién en la obra de Pacenza. Plede ya advertirse en ella la
densa soledad que tematizé en titichas obras posteriores, aurque con algunos
detalles que son mids tarde abandonsdos.

En el minmo sentido, se destaca Cadle ded Miradoi 17933, vihia c:ﬂmijtihii:it"m de
austero equilibrio. En esta obrd; 1a ¢latidad del espacio inmoévil permite fecorrer la
perspectiva de una ealle &in vestigios de tietpo §ie deseitiboca en la torre del
miradot, fnica sefial de una subjetividad atétitd gue es mds bien adivinada. Se
acentla fuertemente &l elitha de emsineio. L4 atthdsfera es diafana, aunque no
vicia. En ¢l fondo, un dibol solitarie corfebora 14 profundidad del espacio y es el
tnico signo de movitiento aue emerge deél silencio.

En 1953-54 Pacenza viaja por Buropd: De sus observaciones y apuntes surgen
pittutas con teids de los lugdres visitados, como Envierro en Fiesole (Iralia),
Bowlangerie (Faris, 1954). Son oBfs compuestds sobre la relacién fundamental
de objeton y espaelo, ¥ ellyo régistfd Se algja, coridd siempre, de la mera represen-
taeidn.

Otras de sus pititurds fusron asoeiadas &l sirrealismo. En ellas, el mismo tema
contiene elementos arbitrarios sobredimeénisiotiados por la soledad y los efectos de
la luz. Son, priticipalmente; eseenas de déinoliciones, la de la antigua Penitencia-
tia de 1a ealle Las Heras y, mily ahitétior, 14 que diera lugar a la Plaza de la Repi-
blica alrededer del Obelisco de Blietios Aires. Aparecen columnas y torretas yux-
tapueesias sobbe i €spacio sif dife, inmévil, mientras pilares truncados o una
balaustrada antigua se sostienen €asi artificialmente sobre el damero de un patio
abandonado. 8if embargo, 1a coheéepcion de estas obras no responde al canon
suftealista, igual que octifrid en Deé Chirico. Son coincidencias formales nacidas
de cierta arbitratiedad ohirica de los temas mismos, que parecen surgidos de Ia
fantasfa de los suefios de un subconsciente atormentado, aunque, una vez mas, en
estas obras 1 dpropidcion formal de los elementos plasticos no responden a los
cdnones del surfealisino.

Duratite Jds décadas de 1950 y 1960, Pacenza contintia una actividad tan inten-
g4 coto 14 de ld década de 1930, Expone individualmente y en muestras de con-
funto en Blienos Aires e interior ¥ prosigue los envios regulares a distintos salones
provinciales y al Salén Nacional, el cual otorga el merecide Primer Premio de
1960 a su obra FPortuaria. Otras distinciones jalonan estos afios mientras algunas
de sus obras, ya conocidas en Paris en 1946 a través de una muestra organizada por
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la Unesco, se suman a otras pinturas que llegan a Israel en 1952, Distintas exhibi-
ciones incluyen obras de Pacenza en paises latinoamericanos, y se presentan, tam-
bién, en 1957 en la VI Bienal de Sao Paulo,

Mientras tanto, Pacenza continia su bisqueda de nuevos ritmos visvales para
su creacidn paisajistica. Numerosas pinturas recogen escenas del puerto de Mar
del Plata y Quequén y, también, del paisaje cordobés, o se instalan en el marco
evocador del Parana, cuya sercnidad atrae incesantemente al pintor.,

4.6. Los aspectos cualitativos

En la variedad de temas que hemos considerade en la pintura de Pacenza, se
reconoce una continuidad que es manifiesta no solo en las relaciones cuantitativas
analizables en su composicitn y perspectiva, sino también en los elementos cuali-
tativos sensibles de luz y color. Rincones de 5an Telmo, Parque Patricios, Barracas
o La Boca, - barrios en los que vivit o que frecuentd asiduamente - nos trasladan
de calidas armonias de color hasta otros registros de relaciones muchoe mas frias,
pero igualmente armoénicas y comunicativas.

El color es generalmente limpio en la pintura de Pacenza, predominantemente
de tonas bajos. Toda su obra nos presenta una gran mesura cromatica, un gran
equilibrio de celor. Pero no se trata de un equilibrio numéncamente determinado.
Es el orden sensible y emocional el que dicta la medida para mejor reconocer y
reconstruir los objetos. Por ello, ¢l color es quedo, su objeto debe ser contempla-
do, indagado, no encubierto.

La luz, generalmente crepuscu/ar, responde en la mayoria de las obras a la irra-
diacion difusa de esa hora. Edificios, muros y fefados parecen emerger con deci-
sién en medio de la atmésfera inmdvil y suspensa del atardecer. Esa hora del dia
era expresamente preferida por Pacenza por la intensa calma que acompaiia al cla-
roscuro cuando declina la tarde. Lo atraen, invariablemente, los contrastes que la
luz del ‘ocaso establece con los oscurecidos contornos de una esquina o de una
sucesidon escalonada de ventanas y tejados, tan caracteristicos de San Telmo o'La
Boca.

La soledad de sus paisajes es siempre enfatizada por las lineas de fuga de las
calles desiertas. Se advierte la perspectiva como base fundamental de las compo-
siciones, como hemos visto. En este aspecto, es valida la misma demarcacion que
en €] caso del color. Tampoco la perspectiva, en las obras de Pacenza, responde
solo al orden del cilculo. Pacenza siente la necesidad de la tercera dimensidn,
como €l mismo sefialé a menudo. Pero hay en la base de sus pinturas un construc-
tivismo sensible que organiza la vision en rectas que se pierden a la distancia. El
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horizonte, casi siempre lejanc, crea una virtual profundidad exaltadora det zzs-
mundo que el pintor quiere develar. Su geometrismo es clarificador, purificador,
no abstracto. No hay contrastes abruptos ni espacios interrumpidos bruscamente.,
La armonia resulta de una integracion de masas densas y atmosferas, de lejania
con cercania, mediante la gradacion progresiva de luces y sombras.

4.7. Pacenza y Ia tradicién de Ia “pittura” metafisica italiana

El conjunto de la obra de Pacenza, que hemos recorndo someramente, es de
gran originalidad. Sorprende, en primer lugar, ]a comprometida afirmacién de un
realismo local que lo emparienta inmediatamente con todas las posturas del realis-
mo pictorico, a pesar de las distintas orientaciones y denominaciones que se hayan
podido adoptar para mayor especificacién e identificacién dentro del gran movi-
miento realista. En Pacenza, ese localismo atafie, intrinsecamente, a los temas v a
la tonalidad afectiva del paisaje. Lo que Pacenza defiende es un realismo elabora-
do y ejercido como busqueda plastica desde su propia situacion espacio temporal,
pero dirigida a la verdad subyacente en €l mundo que indaga. Esta formula resume
todo le dicho anteriormente y es /o propio de su obra.

Su sensibilidad personal y el constructivismo, que animan desde la base el
orden arquitecténico de sus imagenes, determinaron una sintesis visual que se tra-
duce en atmosferas inmovilizadas y perspectivas solidas -aunque no rigidas- que
permiten considerar el vinculo de su pintura con la pirtire merafisica italiana. En
esta escuela, como hemos visto, los fuertes contrastes entre Juz vy sombra, la clari-
dad de color y la precision de las formas ponian de manifiesto la belleza inmovil
y la perfeccidon de construcciones monumentales y de todas las cosas en una
atmosfera contradictoria de estatico vacic —en el caso de De Chirico- o de esperan-
zada quietud -en el caso de Carra-. La visidn de la pittura metafisica es, sin duda,
subjetiva, como quedé claro a partir de los escritos de los mismos fundadores del
movimiento. El equilibrio de las escenas pintadas es decididamente racional,
como st se construyeran con las formas y la armonia de los objetos abstractos
impuesta sobre los cbjetos naturales.

Hemos destacado, en el texto de nuestra breve recorrida por las obras de
Pacenza, algunas palabras que sefizlan las coincidencias de su pensamiento artis-
tico con las ideas de los metafisicos modemnos italianos. La tendencia era, sin
duda, conocida en Buenos Aires a través de la publicacidn Fadorsr Plastice, de
Mario Broglio, ya citada, asi como eran conocidos el libro de Carlo Carrd Pritriva
Merafisica, de 1919, y los escritos sobre el arte metafisico de Giorgio De Chirico,
que hemos considerado previamente. Sin duda, también llegaron a nuestro medio
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numerosos comentarios sobre las exhibiciones itinerantes que recorrieron Europa
atrayendo a muchos jovencs artistas hacia este viraje de rumbo, que imponia la
propuesta metafisica al expresionismo de preguerra y a las otras vanguardias. Pero
lo cierto es que la pintura de Pacenza, ya entonces, se situaba por mérito propio en
el mismo registro de 1deas.

Puede corroborarse esta mismo con los apuntes consignados en sus notas per-
sonales, destinadas, segyramente, a ordenar, a precisar el camino de su biisqueda
artistica y personal. En sus anolaciones, entre datos historicos o anécdotas de
calles y paisajes y de reflexiones poéticas sobre lugares o situaciones que darian
origen a muchas de sus pinturas, se abre paso su preocupacién ltima en el senti-
do sefialado de revelar la profundidad misteriosa de lugares y de cosas,

El presentimiento de un misterio que encierran los objetos del mundo circun-
dante es como una prefiguracidn que lo orienta hacig profundidades cada vez
mayores con la ansiedad def gue caming hacig lo desconocide ¥, Este acerca-
miento asombrado y respetuoso a la cosas, como él mismo solia decir, intenta
encontrar, a través de la presencia exaltada de ellas en sus pinturas, su realidad {nti-
ma. Y esta realidad es, en estricto sentido, nrunsobjesiva, es decir, merafivica. Por
ella, su pintura traslada las imégenes a una atmésfera onirica, inmévil y atempo-
ral, fuera del fluir del tiempo, que es cambio y, por la tanto, movimiento, Y la quie-
tud mostrada mas alld de las circunstancias de la existencia particular y concreta
es también propia del gmbito de los suefios, donde la circunstancia queda fijada
por la proyeceidn de la imaginacidn, Un clima de ensuefio reina en las pinturas de
Onofrio Pacenza, por cierto, pero gin la arbitrariedad ni los caprichos fantisticos
de los automatismos que propenia metodoldgicamente el surrealismo para ingre-
sar al campo de lo oniriee.

Descubrir y revalorizar la existencia es, sin duda, revalorizar también las for-
mas de lo objetivo. La {orma es el limite del objeto v, al mismo tiempo, en el hom-
bre, es ¢l reflejo cognoseitivo de todo lg existente , De alli que al revalorizar lo
objetivp se acentiian |ag formas v, a través de ¢llas, se busca patentizar el dmbito
propio de lo real no visible. Es ahi donde se encuentran lo sensible y lo inteligible
en fa obra pictorica. El misterio se enseflorea, entonces, de la oposicion apariencia-
realidad, visible-invisible, como suspendiendo las leyes del tiempo, de su repre-
sentacion, y del movimiento en el juego de realidad aparente y realidad verdadera.

Esta vision csencialista de Pacenza es, sin ninguna duda, concordante con la de
la Scuola Metafisica italiana. Pero insistimos: en nuestro artista se encontraba ya
Ia vision arquitecténiea de equilibrio numérico-sensible de la realidad, mas all4 de
mundo inmediato, as} como una exquisita sensibilidad que buceaba en el interior
de si mismo. Como, también, ya se encontraba en ¢l la claridad dc la imagen, la
diafanidad de los gspacios que habian configurado su visién desde la herencia ita-
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liana de una estética memoriosa de la tradicion que se remonta a los maestros del
siglo XV italiano y sus antecesores y se detiene en la maestria de las perspectivas
multiples de Canaletto.

Lo mismo puede decirse de las tematicas. Si bien los temas inmediatos son el
paisaje localizado de nuestro mundo geogrifico y humano, las tematicas profun-
das son la soledad, el misterio, ¢l enigma, ¢l trasmundo, el atardecer. Con respec-
to a este Bltimo, Pacenza coincide casi literalmente con las apreciaciones del mis-
mo Carra, y también de De Chirico, respecto de esa hora en que se patentiza el
misterio. La comunidad de herencia, de objetivos y de la concepeion de lo real es
lo que permite relacionar la obra de'Pacenza con la metafisica italiana, aunque, de
acuerdo a la distincién expuesta anteriormente sobre las dos vertientes del movi-
miento italiano, Pagenza coingide mucho mas con Carrd y su visidn trascendente
que con la carencia de sentido del mundo que proclama el enigma indescifrable de
De Chirico. La vision de Pacenza es trascendente y esperanzada, lirica y honesta;
entiende al pintor ne tanto como un vate o clarividente en ¢l sentido de quien ha
perdido la memoria, como exaltaba De Chirico. Lo entiende més bien como ¢l
mensajero -clarividente si, pero de profundidades luminogas y trascendentes que
unifican la visidn y las experiencias- de un misterio de las cosas y los lugares, al
cual todos los hombres deberian acceder: e/ arte es un lenguaje yniversal, decia
Pacenza, dirigido a todos los hombres,

Puede decirse que, de impronta e intencién metafisica, la pintura de Pacenza
respande a las condiciones mds generosas de la tradicién que hereda y que desa-
rrolla con caracteristicas propias, personales y de su propio espacio tiempo. Esta
nos remite a las nociones de g/emplaridad libre que, como ya adelantamos, plan-
tea Luigi Pareyson * respecto de la relacién entre tradicion e innovacién, y tam-
bién nociones de congenialidad, ambas como punto de partida de todo proceso de
innovacion en un determinado sentido. Se trata de los dos polas de la relacion tra-
dicién-innovacién, pero que no son contrapuestos, explica Pareyson, sino gue
estdn upidos por una solidaridad original profunda. Es por la tradicién que surgen
las innovaciones y crecen en su propia linga, y es por la innovacién que surgen las
tradiciones y permanecen en su propio suelo.

La eiemplaridad es la accién eficaz de un llamado a la adhesién personal libre
por parte del que la siente. Y la congenialidad es la afinidad espiritual que se da
entre obras de ]a tradicion y el innovador en cuestidn, que se siente atraido por su
elecciém personal, también libre. Esta nocion de afinidad de Pareyson parece
emparentada con la de_famifias de artisras, desarrollada por Henni Foeillon en su
Vida de las formas, aludiendo a un vinculo, no previsto ni buscado concretamen-
te, entre artistas que crean y piensan en una misma linea, aun sin conocerse, y gue,
cn tal sentido, corviven dentro, o mas alla, de su época y su cultura.
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Precisamente, es esa dialéctica de tradicion, recibida e interionzada en ¢l espi-
ritu personal, y la respuesta libre a las condiciones particulares de la vida en su
propia situacién individual y Gnica la gque nos parece mas acertda para expiicar la
presencia, indudablemente actuante en la vision y la obra de Pacenza, de {a tradi-
cién metafisica italiana de los grandes maestros desde los siglos XI1II y XV, Son,
ademas, el vehiculo de un pensamiento moderno que se independiza de las van-
guardias para proponer un retorno al misterio de lo profundo de la reahidad, al des-
cubrimiento de un sentido mar a/la de lo fisico. Porque, si bien Pacenza es paisa-
jista, no se somete, como ya hemos apuntado, a los cinones del impresionismo ni
sigue otras formas del realismo imperante alrededor de ese movimiento en las
modas del momento. Y tampoco el orden constructivo de sus cuadros, st bien com-
prensible como una geometria interna que organiza el todo, puede asimilarse a las
vanguardias de la abstraccién, y mucho menos al futunsmo que buscaba provocar
la sensacion de movimiento en el contemplador. En la obra de Pacenza, juntc a su
vision personal y su maestria pictorica, pueden encontrarse los temples propios del
metafisico, no solo en los rigorismos arquitecténicos o constructivos, sino en la
sensibilidad de los medios plasticos que se nutren en ia tradicion y se elaboran con
verdadera innovacion en el concierto de los movimientos paisajisticos argentinos,
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