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Es tiempo que el publico mexicano conozca la valiosa obra artistica del pintor chileno Nemesio
Antlnez, como ya la conoce desde hace afios el de las otras ciudades principales de Latinoamérica,
de Nueva York y de muchas capitales europeas.
Antlnez empez6 como un pintor eminentemente lirico, y desde entonces era evidente su vocacion de
colorista. Luego paso6 por una fase surrealista, de la que salié para dedicarse hasta el dia de hoy a un
arte poetico, de sutil imaginacion, que conserva cierto sesgo surrealista.
Las cuatro series que expone en este Museo, “Camas”, “Tango”, “Ciudad” y “Chile”, ofrecen un
be_lllp panorama de lo que ha estado haciendo en su peregrinaje por las diferentes estaciones de su
exilio.
Partiendo de la idea y la imagen de la cama, de las mil asociaciones, entre eroticas y filosoficas, que
ésta provoca, echa a volar su fantasia plastica. Muchas veces la convierte en el centro de una
estructura geométrica que sugiere un escenario; la coloca al aire libre con el fondo de los Andes y de
dramaticas nubes; la muestra vacia, muy bien arreglada, la muestra en medio de una carretera
interminable que va hacia la lontananza. Hay camas cubiertas de cobijas de cuadrados chicos, y a
veces se adivinan bajo éstas formas humanas, o bien se asoman unos mechones de pelo.
Los cuatro afios de estudios arquitectdénicos que Antinez absolvid antes de dedicarse a la pintura
influyeron en su vision del mundo. La arquitectura, austera, casi bauhausiana, esta presente en gran
parte de sus obras. La serie “Ciudad” es el reino del espacio arquitectonico y urbanistico. Amplias
perspectivas se abren entre muros de diferente altura, entre cubos de cemento y fachadas cerradas; se
abren a los grandes espacios de la lejania. ;Y el hombre? En estas ciudades falta la imagen del
hombre. Hay, eso si, aglomeraciones de seres humanos, figuritas diminutas, a veces s6lo puntos en
movimiento febril, evidentemente presa de desconcierto o angustia.
En la serie “Tango” si aparece laimagen de) hombre. Antlinez evoca ahi con pinceladas de gran
libertad la atmdsfera de los bailes arrabaleros, de lascivia clasemediera. Ahi hay obras que
gecyerdan la desenfrenada lujuria popular de los bailes de la Revolucién de nuestro Francisco

oitia.
Y lo de Chile: en esta serie entra como poderoso factor animico la nostalgia del exiliado, en cuya
memoria la patria se transfigura. La hermosa Cordillera, de blanquisimas nieves, que parece
volcarse sobre Santiago, los poderosos rios aparecen metamorfoseados -sin dejar de ser lo que
son—por laemocidn del pintor. Paisajes oniricos —eomo es en parte onirica toda la obra de
Antunez, sintesis de suefio y realidad. Y precisamente en la serie de Chile hay alusiones muy directas
a larealidad de este pais, a la tragedia de su pueblo, al martirio de sus grandes figuras.
El Museo de Arte Moderno del Instituto Nacional de Bellas Artes se congratula por poder exhibir la
obra de Nemesio Antunez, a quien recibe con los brazos abiertos.

Fernando Gamboa
Director del Museo de Arte Moderno
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La pintura de Nemesio Antlnez ha representado, para
mi, una obra mdvil, en dos sentidos; en primer lugar,
se ha modificado notablemente respecto a si misma, a
partir de su aparicion en la escena latinoamericana
como una vision poética apoyada en la gran
metéafora de la naturaleza. Pero, en segundo término,
yo me he movido con respecto a ella, al tratar de
comprender su proceso y descifrarlo como parte del
caracter propio de esta pintura. Hay obras que de una
vez se definen como una afirmacidn, ante las cuales se
suscita, aparte de la comprension critica, la adhesion o
el rechazo personal. Yo tuve el “deslumbramiento
Gerzso”, por ejemplo, frente a su exposicion de 1973
en el Museo de Arte Moderno de México, y ahi me
volvi adicta de un trabajo que cada vez que reencontré
en colecciones privadas o en el Museo Carrillo Gil,
confirmaba mis felicidades y expectativas. (Algo
similar me ocurrio con la obra de Toledo, vista por
vez primera en Nueva York.) En cambio, en el caso de
Antunez, la acogida que di a esa primera efusion
lirico-cromatica de la época de los cantos rodados

y la atmdsfera acuatica, se enfrié enfrente a los
trabajos posteriores del segundo periodo
neoyorkino, de abierto cufio surrealista cuando
aparecieron soluciones épticas mezcladas con
manubrios de bicicletas, todo lo cual me mantuvo
a la defensiva, esperando mejores tiempo. Estos
tiempos llegaron exactamente en 1973, cuando vi en el
Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile, las series
de las camas y de los bailarines de tango.
Posteriormente he revisado este reencuentro tan
positivo con la pintura de Antinez, preocupada por
deslindarlo del momento, para mi excepcional, en que
la masiva adhesion popular al gobierno de Allende,
concretada en el desfile del 4 de septiembre del 73,
parecia alejar cualquier posibilidad de fracaso.

(Eterno optimismo revolucionario.) En ese marco de
un Chile festivo y decidido pese a sentirse amenazado
por nubes negras; ante ese despliegue popular terco,
desesperado y casi alucinado, las dos series nuevas de
la pintura de Antinez me produjeron una real
emocion. Afirmandose en ambos temas, la obra se
libraba de un riesgo que, a mi juicio, siempre la
acechd, como era el de caer en el desvanecimiento
poético. Tomaba, ademas, una dimension de humor
de la que antes estaba exenta y no perdia nada de su
capacidad de trasposiciones de la realidad. Por el
contrario, la realidad salia beneficiada de una licencia
tan clara, como la de hacer andar las camas,
convirtiéndolas en medios de transporte que
recorrian Chile, saturando el paisaje con una vigorosa
y divertida sexualidad.

La eficacia del tema, sin embargo, estaba y est, en las
obras actuales, en relacion directa con el
planteamiento del cuadro como una construccion. En
este sentido, domina en las obras una concepcion, mas
que arquitecténica (pese a la claridad geométrica de
los espacios y las cubificaciones) escenografica, que
transmite al publico un valor nuevo, el valor del
espectaculo. Tanto en las escenas de Nueva York,
donde la gente queda reducida a ese punto
microscopico que determina su total alienacion a la
ciudad; como en los paisajes con cordillera
apasionada o luna neutral, pero siempre planeados
como recintos vibrantes sometidos a la magia de horas
y luces sofisticadas; como en el espectaculo por
antonomasia que es el baile del tango, Antlnez cede a
la tentacion de contar desde afuera, sentado en la
platea, atento al brillo y misterio del mundo como
escenario.

La marcacion de un escenario es ya un recurso
conocido del arte moderno, llevado a su punto mas
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climatico por los paralelepipedos dibujados por
Francis Bacon. Cito este nombre que esta en la
antipoda de Antlnez, porgque un recurso ya pasa a ser
forma de lenguaje, y cualquiera puede utilizarlo
cargadndolo de un nuevo significado. Antinez define
los escenarios para cuadricular la poesia que sigue
siendo lirica, aunque es indudable que desde el 73
hasta ahora su obra se ha tensado, ha perdido
blandura y ganado decisiones, claridad, poder de
conviccion. Que el golpe militar contra Allende marcé
su obra, no deja ninguna duda si hacemos el recorrido
de la pintura posterior, incluso demasiado alusiva,
como los Homenajes a Victor Jara o las versiones
de “El Estadio Negro”, donde esterna favorecia la
definicion del espacio.

Pero pasada la emergencia y restablecido cierto
equilibrio, Antinez vuelve a las camas, ahora en
Barcelona y en Londres, lo mismo que a las escenas de
tango. Hay que estudiar como vuelve y de qué manera
ha sido procesada esa obra, porque de este analisis
emerge la satisfactoria imagen del pintor constante
modificador de su trabajo, riguroso consigo mismo y
ambicioso por comunicar nuevas situaciones
emocionales, vehiculadas por nuevas propuestas
plasticas.

No me parece exceso de interpretacién poner la visible
modificacion emocional a cuenta de la nostalgia que
da el éxodo, de la cual casi todos nosotros somos hoy
dia victimas. Es un hecho real que el latinoamericano
nacional, que salia y volvia a su patria con la misma
ansiedad de Ulises entreviendo a Laca como un
espejismo, ha sido reemplazado por el ciudadano
errante que debe aclimatarse donde sea, que la
mayoria de las veces no puede volver (y cuando
vuelve, ya es un extranjero sin relacion con la sociedad
donde vivi0), pero que nunca volvera a ser de ninguna

parte, lo que imprime a su capacidad de recuerdos y de
nostalgia un peso desusado, casi siempre también
desmedido. Quiero decir con esto que la cordillera y el
rio pintados maniaticamente por Antinez en
Barcelona y en Londres, ya no son meras
trasposiciones plasticas de un paisaje real, sino
invenciones desfiguradas por la nostalgia, por lo tanto
mas ricas y autbnomas, con esa autonomia visceral
que desorbité el Macondo reconstruido por Garcia
Marquez en México. Desde el momento que se acaba
la dependencia entre el modelo real y el artista, éste se
considera desligado —ya lo sabemos por toda la
historia del arte moderno— de cualquier obligacién
respecto a sus percepciones; pero cuando, ademas, no
hay convivencia ni con el paisaje ni con la cultura ni
con la vida cotidiana, como es el caso de Antunez, la
invenciéon no solo es libre, sino desfigurada por la
nostalgia. Esto es lo que creo que ha ocurrido con los
cuadros de Nemesio Antlnez; han adquirido
dimensién y carga, colocandose por encima de la
finura decorativa en que antes se movian. Su pintura
ya no se satisfizo con el soporte poético, sino que ha
venido reclamando, para transmitir tales contenidos,
otro tipo de lenguaje més fuerte, como el que sin duda
alimenta las Camas de Chile (Londres, 1979),
Crepusculo interior (Londres, 1979), o El tango

en la ola (Barcelona, 1978). Para pintar este nuevo
discurso, Antlinez, sin embargo, no abandona de!
todo sus anteriores recursos expresivos, sino que mas
bien los reline y suma, como en La cama quebrada,
donde se reconoce la atmosfera inicial, el gusto por
grandes lineas ampulosas y el placer sensual del tema
que nunca lo abandona. Igualmente en las Camas de
cal (Londres, 1979), la montafa revive el dulce
caracter curvo del canto rodado y pierde su
peligrosidad, el dibujo del rio sostiene el de las camas y
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viceversa, y todo entra en la gran escenografia lograda
por acumulacién.

Extrafios aciertos que demuestran que jamas dejara
del todo el surrealismo, lo acompafan en la luna del
Crepusculo interior, vigilando el grupo compacto

de bailarines, y en el notable El tango en la ola, ya
mencionado, donde se atreve a dar rienda suelta a dos
situaciones contradictorias, la liquidez del paisaje y la
compacidad ritmica, de recortes y de color, de las
parejas del tango.

En la Carta de Chile, Antinez demuestra cuénta es
la fuerza de la fragilidad; para mi esta acuarela-
tempera es un perfecto ejemplo de arte politico,
elusivo, capaz de comunicar sin declarar, 7 de
persuadir sin dictar la cartilla.

En el marco de la pintura chilena contemporanea, que
casi siempre se pone bajo la cobertura de Matta, el
caso de Nemesio Antinez es bastante atipico. Con
Matta pas6 como con Neruda, en el sentido que
impuso, quizas involuntariamente, un modelo tan
poderoso que no dejaba alternativa. O se electrificaba
un enorme espacio surrealista, o se pretendia la
dimensidn épica, que siempre es abarcadora y pesada
en tanto que modelo. A partir de Matta el arte chileno,
como la poesia con Neruda, queda desmantelado,
atonito, sujeto a los talentos individuales; Vilches,
Zafiartu, Gracia Barrios, Barreda, Nufiez, Opazo,
Irarrazabal, Roser Bru, Toral, van cada uno por su
lado. De vez en cuando un espacio, una linea de fuga,
una atmosfera diagonal, un maniqui, delatan
doblemente las presiones del espacio dindmico y la
ansiedad surrealista, dentro de una figuracion de
escape magico que alcanza a dar, débilmente, un sello
familiar al conjunto disimil. En ese conjunto, Roser
Bru y Nemesio Antinez son los pintores que mas se
atreven a ser pintores de camara, es decir, a trabajar en

un registro menor, por ejemplo, que el de la orquesta
sinfonica, pero que no por eso produce menores
satisfacciones. La pintura de camara de Roser Bru
siempre se sostuvo sobre la fe en la materia y en el
tono, muy particular en ella e infrecuente en el grupo
chileno. La de Antlnez, en la fe, en la comunicacién
de las pequefias cosas, de sensaciones entrevistas y
compartidas, de medias palabras, de placeres y
sensualidades mas bien silenciosas. Como yo he
dejado, ya hace muchos afos, de creer en la
omnipotencia de los "boom” de cualquier pelaje, amo
cada vez mas estas obras que siguen caminos menos
exitistas y que se desarrollan sin atender las
situaciones explosivas que han creado las vanguardias
en el vacio.

Lo importante es la capacidad que demuestre un
artista para formular un sistema expresivo capaz de
comunicar algo que antes nadie ha hecho. En tal
sentido, la obra de Antinez cumple ese objetivo, que
no le ha sido facil alcanzar, y lo ha logrado mediante la
persistencia de su trabajo. Ahora es bien visible que
Chile (lo que significa como imagen, cultura,
idiosincrasia) tomo cuerpo, y para nada me extrafa
que esto haya ocurrido fuera de Chile. La
movilizacion emocional que han provocado nuestras
tragedias surefias deberia ir en beneficio de las obras
resultantes, para que las victimas no hayan muerto en
vano. Textos, obras de arte, todo se ha cargado y
potenciado, aunque las formas de la fuerza puedan ser
tan diversas.

La forma de la fuerza de Antlnez siempre sera
sensible, poco agresiva, y, finalmente, entregada al
placer. Asi veo hoy dia esta obra, sobre la cual ya no
dudo, y por eso incorporo a la solida base de la
plastica continental como soporte mayor.

Marta Traba
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NEMESIO ANTUNEZ

1918 Nace en Santiago, Chile.

1941 Se gradda arquitecto, Universidad Catoélica, Chile.

1943 Primera exposicion individual, acuarelas, Santiago, Chile.

1945 Segradda M.S. en arquitectura, Universidad de Columbia,
Nueva York.

Decide dedicarse exclusivamente a las artes plasticas.
Primera exposicién individual en Nueva York, Galeria
Norlvst

1947-52 Trabaja “Ateher 177, bajo la direccion de S.W. Hayter,
grabado en metal.

1949 Litografia, Taller Nueva York School of Social Research,
Prof. Adja Yunkers.

1950-53 En Paris pinta y ejecuta series de litografias, Taller
Dorfinant.

1953 Vuelve a Chile.

1955-63 Forma y dirige el “Taller 99” de grabado, siguiendo los
principios colectivos del “Atelier 17 de Hayter.

1959-61 Forma y ensefia pintura en la Escuela de Arte de la
Universidad Catdlica, a la que se incorpora el Taller 99 de
grabado.

1961-64 Dirige el Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de Chile. Forma la Sociedad de Arte
Contemporéaneo, la Bienal Americana de Grabado,
premios, publicaciones.

1964-69 Agregado Cultural a la Embajada de Chile. Reside y
trabaja en Nueva York.

1969 Director del Museo Nacional de Bellas Artes. Dirige la
remodelaciéon y ampliacidon de su edificio. Numerosas
exposiciones nacionales e internacionales.

1973 Renuncia.

1974 Vive en Barcelona; ejecuta series de grabados para
Ediciones Poligrafa.

1978-80 Se traslada a Londres; ensefia pintura en el Royal
College of Art.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1943 Santiago, Instituto Britanico.
1945 Nueva York, Galeria Norlyst.
1950 Nueva York, Galeria Bodley.
1952 Paris, Galeria Greuze.
Oslo, Galeria Per Rom.
1954 Lima, Instituto de Arte Contemporaneo.

1958 Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes.
Sao Paulo, Museo de Arte Moderno.
Rio de Janeiro, Museo de Arte Moderno.
1959 Buenos Aires, Galeria Bonino.
1960 Lima, Instituto de Arte Contemporaneo.
1964 Buenos Aires, Galeria Bonino.
1966 Nueva York, Galeria Bodley.
1967 Bogota, Biblioteca Luis Angel Arango.
México, D. F., Palacio Nacional de Bellas Artes.
1968 Munich, Galeria Buchholtz.
Santiago, Galeria Carmen Waugh.
1969 Tel Aviv, Museo Beit Dizengof.
Caracas, Estudio Actual.
1971 Caracas, Estudio Actual.
1972 Buenos Aires, Galeria Rubbers.
1973 Santiago, Museo Nacional de Bellas Artes.
1974 Bogota, Galeria Sandiego.
Barcelona, Galeria Pecanins.
1975 Madrid, Galeria Aele.
Estocolmo, Galeria Heland.
Jonksoping, Museo de Arte.
Goteburgo, Galeria Galax.
1976 La Paz, Galeria Emusa.
Berlin, Galeria Dorsh.
1977 Dusseldorf, Kunsthalle.
Caracas, Estudio Actual.
Bogot4, Galeria Sandiego.
1978 Nueva York, Galeria Génesis.
1979 Santiago, Galeria Epoca.
Estocolmo, Galeria Heland.
1980 Goteburgo, Galeria Galax.
México, D. F., Museo de Arte Moderno.

OBRAS EN MUSEOS

Museo de Arte Moderno, Sao Paulo.
Museo de Arte Moderno, Rio de Janeiro.
Museo de Arte Moderno, Nueva York.
Museo de Arte Moderno, Caracas.
Museo de Arte Moderno, Bogota.
Metropolitan Museum, Nueva York.
Guggenheim Museum, Nueva York.



Austin Museum, Universidad de Texas.
Brooklyn Museum, Nueva York.

Museo de Arte, Tel Aviv.

Museo de Arte, Concepcion, Chile.

Museo Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota.
Coleccion Coltejer, Medellin.

Center of Inter-American Relations, Nueva York.
Museo Nacional de Bellas Artes, Caracas.
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.
Museo de Arte Latinoamericano, Quito.
Museo de la Resistencia Salvador Allende.
Museo de Arte Contemporaneo, Santiago.
Instituto de Arte Contemporéneo, Lima.

MURALES PUBLICOS

1958
1960
1961
1966
1972

Teatro Huelen, Santiago.

Casa de México, Santiago.

Teatro Nilo, Santiago.

Edificio de las Naciones Unidas, Nueva York.
Edificio UNCTAD, Santiago.

SERIES DE GRABADOS

1951
1952
1955
1960
1967
1973

1978

“Los Oficios”, 10 litografias, Paris.

“Festival”, 4 aguafuertes, texto de Jean Marcenac, Paris.
“Chile, Norte, Centro y Sur”, 3 litografias, Santiago.
“Espacios de Chile”, 10 litografias, Santiago.

“City Dwellers, N.Y.C.”, 5 litografias, Nueva York.
“Estadios y Cordilleras”, 6 serigrafias, texto de Pablo
Neruda, Ediciones Wobron, Buenos Aires.

“La Ciudad”, 5 aguafuertes (50 x 70 cm), Ediciones
Poligrafa, Barcelona.

LIBROS ILUSTRADOS

1940
1947

Chile, o una loca geografia, B. Subercaseaux, Santiago.
Tres cantos materiales, Pablo Neruda, 3 aguafuertes,
Ediciones East River, Nueva York

1949

1950

1958

1959
1960
1968
1970

1980

Balada de Reading, Oscar Wilde, 10 dibujos, Editorial
Neira, Santiago.

Cuenca Larga, Nicanor Parra, 6 dibujos, Editorial
Universitaria, Santiago.

100 sonetos de amor, Pablo Neruda, litografias, Editorial
Universitaria, Santiago.

El cantar de los cantares, Rey Salomén, aguafuertes,
Edicion Taller 99, Santiago.

El aullido (The Howl), dibujos, Alian Ginsberg. Editorial
Universitaria, Santiago.

Dos cuentos, José Donoso, 2 aguafuertes, Editorial
Universitaria, Santiago.

Poemas, Alberto Rubio, linéleos, Edicion Taller 99,
Santiago.

Arte de pajaros, Pablo Neruda, dibujos, Editorial
Universitaria, Santiago.

Fin de mundo, Pablo Neruda, dibujos, Editorial
Universitaria, Santiago.

Araucaria 10, 30 dibujos, director. V. Teitelboim, Paris.
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Las camas de Nueva York (Cat. 11)



Camas en el rio (Cat. 42)
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CATALOGO

CAMAS

1

10.

11

Cama-futbol, 1971*
Oleo/tela* *
i00 x 126 cm

Viaje de bodas, 1972
90 x 90 cm

Nocturno a Concepcién,
1973
101 x 126 cm

Amor andino, 1973
127 x 106 cm
Col. S. Celis

La cama-La ciudad, 1974
92 x 60 cm

. Retorno a casa, 1978

130 x 89 cm

Desde el tren, 1978
92 x 60 cm

Cama de volantines, 1979
101 x 66 cm

El beso, 1980
92 x 92 cm
Col. P. Velasco

Una cama en la ciudad,
1980
92 X 65 cm

Las camas de Nueva York,
1980
92 x 60 cm

TANGO

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Tango en la playa, 1979
92 x 60 cm

Tangueria, 1980
61 x 102 cm

Tangueria con peldafios,
1980
65 x 92 cm

Cama de tango, 1980
102 x 66 cm

Noche de tango, 1980
92 x 60 cm

Tango en el museo, 1980
106 x 127 cm

CIUDAD

18.

19.

20.

21.

22.

23.

Estacionamiento, 1969
72 x 100 cm

Desde Tikal, 1971
106 x 127 cm

Los domingos de la ciudad,
1972
92 x 64 cm

El sol en la ciudad, 1976
127 x 103 cm

El tanel, 1976
92 x 60 cm

Lluvia interior, 1976
92 x 60 cm

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

3L

32.

La selva subterranea, 1977
129 x 88 cm

La selva encajonada I,
1978
92 x 65 cm

Autopista sobre la selva,
1978
92 x 60 cm

La selva encajonada I, 1978
129 x 89 cm

La ciudad sobre el campo,
1978
92 x 60 cm

Dormitorio en Manhattan,
1978

130 x 89 cm
Multitud encajonada, 1979
92 x 92 cm

La selva bajo el muro, 1979
101 x 66 cm

Verano en la ciudad, 1980
92 x 92 cm

CHILE

33.

34.

35.

Neruda en el estadio, 1969

81 x 65 cm

Estadio negro I, 1975
91 x 63 cm

Estadio negro 11, 1975
130 x 89 cm

36.

ar.

38.

39.

40.

41.

42.

43.

44,

45.

Carta de Chile I, 1976
60 x 92 cm

Carta de Chile Il, 1976
60 x 92 cm

Cristo andino I, 1976
92 x 60 cm

Cristo andino 11, 1976
92 x 60 cm

La moneda ardiendo, 1976
60 x 92 cm

Una guitarra en el estadio,
1976
130 x 89 cm

Camas en el rio, 1980
92 x 65 cm

Las camas de Yumbel, 1980
65 x 92 cm

Las camas de Lonquen,
1980
92 x 73 cm

Quilapayun, 1980
41 x 41 cm
Col. Quilapayun

* Las obras donde no se indica el
coleccionista son propiedad del
artista.

** Todas

las obras fueron

ejecutadas en 6leo/tela.
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