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Presentacidn de
Guillermo Nunez

EDUARDO MEISSNER*

En el encuentro con Guillermo Nunez con motivo del seminario “Formas
y figuraciones de la violencia del siglo XX”, de enero del afo en curso, se me
solicité hacer una esquemadrtica presentacién de su obra y participar en una
mesa redonda de ponencias y discusiones al respecto.

Son estas lineas un extracto de aquellas palabras dichas en aquel
encuentro, sometidas ahora a los rigores de la comunicacién escrita.

Luego se anadiria la descripcién y el comenrtario de algunas obras
representativas de su pintura

No he preparado una tesis docta ni un analisis exhaustivo acerca de la
obra de Guillermo Nunez. Quiero senalar, sin embargo, y destacar algunos
aspectos de su pintura que, desde un tiempo a esta fecha, me han parecido
importantes. Conozco el arte de este tan destacado pintor de la escena
nacional desde hace mucho tiempo, desde sus inicios, quizds. Salvo contac-
tos muy esporddicos, no lo conozco como persona, pero si su obra me es
familiary, ahora, estimulado por unareciente aseveracion de Carolina Abell
al denominar a Guillermo Nunez “pintor de la inhumanidad del presente”,
quisiera aventurar un breve recorrido a través de su obra y descubrir y
describir una suerte de hilo rojo que reconozco a través de la misma.

Pienso que fundamentalmente si es un pintor de la inhumanidad, pero
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al perseguir aquellas constantes en su obra, la misma citada inhumanidad se
convierte en un objeto viviente y en unaapelacion progresivaa unasituacién
de vida orgdnicay celular, renacida esta viday protegida, y al mismo tiempo
muy libre.

En sus primeras exposiciones, Guillermo Nunez se maneja con claridad
en un determinado alfabeto, un definido vocabulario pldstico muy abstrac-
to, relacionado con los expresionistas del gesto y los abstractos ingleses pre-
pop de ladécadadel 50. Aladistancia, querriamos reconocer al respecto una
cierta influencia de Roberto Matta, que con seguridad debe haberse
manifestado con mads intensidad en sus contactos personales con él mismo.
Hablemos ahora mds de las diferencias fundamentales que a mi parecer
existen entre el arte de Matta y el arte de Guillermo Nunez, en especial, en
este ultimo, de obras muy definidas formalmente, en las que ya estaba
presente la necesidad de tensionar la obra desde el exclusivo punto de vista
éptico visual. Este aspecto siempre me ha parecido muy categérico y muy
necesario en su obra.

Maneja tensiones pldsticas tanto en el campo de la imagen entera como,
también, de sus atributos de color, linea y forma, y esto lo hace con la
dindmica propiadel elemento que estd usando, nisiquicra refiriéndose a una
situacion iconica determinada, denotadamente icénica, sino por el mismo
hecho de convertirse en factor dindmico especifico, que suscita una reaccién
en el ojo que recorre la obra y produce esa tension en ese mismo ojo. En este
sentido, la obra de Nunez me parece realmente ejemplar, paradigmadtica en
el sentido de transformar una vivencia cotidiana y ordinaria en vivencia
plastica. Es ésta justamente la tarea de todo pintor, su particular destino.
:Qué duda puede haber? Su destino serd convertir su experiencia cotidiana
en otro tipo de experiencia, de estado, de informacién acerca de este estado,
y que tenga la cualidad de reflejar y de descubrir un eco similar en el
espectador que recibe esta imagen transfigurada.

Desde sus inicios, este pintor ha volcado su eleccién a los lenguajes
abstractos, mds especificos, sin duda, mdsautosuficientes y mds en si mismos
al compararlos a la transcripcién de imdgenes por lo general exteriores
denominadas icénicas.

Con su pintura va creando campos de energia, y quiero centrar esta
pequena alocucién en esto, campos tensionales de energia en los cuales,
obviamente, estard la violencia, pero también otros campos en los que no

estd la violencia, como son los del crecimiento celular y orgdnico, plenos de
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tensién y no exentos de dolor. Recordemos a Rilke, a quien también parecia
doloroso crecer y desarrollarse, en medio de un campo de tensiones lleno de
compulsién interior y no habitando armonias en rosa. Creo que ahi, y a
través del tiempo, se refleja la posicion central de la obra de Guillermo
Nunez. Y asi la veo desde mi particular perspectiva.

ENUMEREMOS SUS TIEMPOS Y ETAPAS

Una vez formado académicamente y provisto de sus mecanismos de oficio
y expresion elegidos, viaja, en la década del 60, a Estados Unidos, oportu-
nidad para tomar contacto con los movimientos de vanguardia, entre los
que se contaban los inicios del arte pop en su vertiente americana, sin duda
la mds representativa de esa misma tendencia que retoma, a modo de
imperativo, la utilizacién de elementos figurativos icénicos en la obra,
abandonando décadas de pintura abstracta para lograr una comunicacién
aparentemente mds fdcil y directa con el receptor de aquellas imdgenes.
Nunez recibe la influencia del pop-art, la informacién del comic, la divisién
y confluencia en la tela de escenas diversas, la parcelacién misma de la
informacion a través de imdgenes aisladas.

Después de su retorno a Chile, realiza una serie de obras magnificamente
bien compuestas, en las que plasma y refunde sus experiencias recientes en
grandes telas de factura ejemplar.

Vendrd luego su reclusién y confinamiento después de la toma de poder
del gobierno militar, cuyas experiencias traumdrticas resume y proyecta en
una serie tremendamente impactante y tremendamente violenra en la cual
el exaltado elemento tensional logra una proyeccién flagrante, sensorial y
directa. Mds que epitelial, la tensién proyectada se hace interna. La
experiencia que relata con radical dramatismo es la del pintor ciego, del
pintor desprovisto de la vista, sometido a la incertidumbre de la angustia y
el dolor, y serd esta visién, sin duda, relevante para su obra. Esta experiencia
merece una disquisicién mds profunda en su radical disposicién para
plasmar la imagen intuida en la tela.

Pienso que el mismo Guillermo es el mds indicado para, en su intima esencia,
hablardeello. Creo que el hecho de proyectar, imaginariamente, sus imdgenes
al ecran de su percepcién interior, corresponderia a uno de los elementos mds
importantes de su obra, inducida por la experiencia del pintor ciego.
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Sabemos que Martta trata de atrapar la realidad en el momento mismo
en laque se produce y en la que unasituacion se convierte en otra, no pintando
la estratificacion de un proceso, sino el cambio que sucede con el mismo.

Como en Matta, en Nunez también estd en juego la concrecién de una
imagen interior, de una tension que se configura en aquel ecran de las
proyecciones internas, de aquellas sensaciones intuidas que transforma en
tensiones visuales.

Al irse a Francia, una vez liberado, vive un periodo de intensa actividad
pldstica en la que trata de unir elementos de la geometria, como vehiculo de
formas, a un determinado gestualismo de signos plasticos que se derraman
y conforman un periplo entero y que establecen los limites de la angustia y
del dolor. Esto ocupa un tiempo extenso de su quehacer creativo.

Sucede luego un cambio en su actitud en el manejo de los impulsos
formativos.

Al redescubrir la campina francesa, se enfrenta de nuevo con las
instancias de una directa y renovada organicidad de colores vibrantes, en los
cuales la agresividad, en cierto sentido polisémica de su periodo anterior, se
disuelve en un proceso orgdnico a modo de renaciente proyeccién de la
biologia. Podriamos hablar de un documento biolégico transfigurado, cuyo
tema central son los procesos de fecundacién, crecimiento y desarrollo, en
la configuracién de estructuras vivientes microcelulares que se van organi-
zando rdpidamente. Es propio, aqui, hablar de un real renacimiento
convertido en un himno a este factor orgdnico propio de la vida, en
acentuacion creciente de sus propias proyecciones tensionales.

Estard ahi presente la influencia de Jean Dubuffet, aun cuando hablar de
influencias es siempre ingrato. El proceso mismo, poderoso, se concreta
también aqui en signos pldsticos determinados que emergen de una proyec-
cién del gesto que atrapa y configura un mundo de formas que estructuran
esos mismos signos. No nos enfrentamos aqui con un gestualismo abierto
en si y autorreferido, sino de una actitud gestual que se proyecta tensional-
mente y que va creando los elementos de un nuevo alfabeto visual.

En este sentido, creo que Nuinez es un gran creador de alfabertos visuales,
uno de los mds grandes que tiene nuestro tiempo.

Derivada y consecuente con este periodo, se estructura la tltima etapa
de su obra, que llama ciclo del “Déjeunersurl” herbe”, basada en los motivos
de la conocida obra de Monet, sélo como lejana referencia original.

Los procesos de crecimiento y desarrollo se empiezan a configurar en
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elementos mayores, en figuras y personajes que de algiin modo parecen estar
relacionados con las obras neoexpresionistas de Baselitz, acusando entonces
un cierto parentesco con los nuevos salvajes alemanes. Todo esto sucede de
manera sincrénica, por lo que ni siquiera serd significativo hablar de
influencias. Serd mds veraz hablar de un proceso que necesariamente ha de
producirse, que de facto sucede en él. Y tenemos en los recintos de
exposicion de la Universidad de Concepcidn las telas de su dltimo estadio,
en las cuales los impulsos formativos comienzan a concretarse en otro
sentido, en un sentido quizds mds monumental y al mismo tiempo mds
iridiscente de color, en el que se reconoce haberse nutrido de la tradicién
plastica francesa. Quizds hasta las mismas dltimas ninfas de Monetestdn en
el juego y ya hablibamos de lo ingrato que resulta proponer este juego de
relaciones, puesto que lo mds esencial y determinante serd el proceso mismo
de realizaciones al que se somete el artista y sucede en su interioridad
subjetiva, desde la situacion misma que crea esta necesidad de extravasacion
y liberacion del impulso formativo.

Quiero terminar diciendo que a mi Guillermo Nufez me parece un
artista de privilegios y perfecciones, un pintor que habita ese estado
intermedio, aquel Zwischenreich al que aspiraba Paul Klee, a ese estado
intermedio de la materia en el cual toda transformacién es posible. Y esta
circunstancia lo relacionarfa con Martta, también habitual habitante de

aquel estado.

ANALICEMOS ALGUNAS DE SUS OBRAS

En la obra titulada “No hay tiempo para el olvido” (Fig. 1), del ano 1963,
el autor pone en escena una real constelacién de formas abstractas que
sugieren un mundo imaginado, sofiado, vivenciado en el ecran interior de
sus proyecciones espaciales. Tiene, pues, esta composicién visos de esceno-
grafia de estratos perfectamente perceptibles, formas, por tanto, dispuestas
en planos suspendidos las unas, emergentes y en bambalina las otras que
poscen, ademds, la sugerente cualidad de simular una suerte de espacio
onirico, de sombras emboscadas en un insinuado contraluz.

Una configuracién blanca parece emerger del limite izquierdo y arriba,
proyectindose en una tensién hacia la derecha, que nos recuerda el gesto de

la mano que describe una accién.
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Con respecto al fondo, de cualidades tilamentosas que disponen, en
silueta, de un intrincamiento de formas erguidas entrecruzadas muy a la
manera de un plano continuo y monocromo, oscuro y emboscado, se nos
antoja que toda esta oscura continuidad estd ahi sélo para servir de telén de
fondo para la rutilante constelacién del primer plano, desplazdndose velos
desde las dreas ya descritas, ingravida muluarticulada, a la manera de una
aglomeracién de elementos angulosos y redondos, en sobreposiciones
multiples y articulaciones heterodoxas, que'forman, eso si, un cuerpo tenso,
lanzado a dominar el campo, sin tiempo alguno para el olvido, sin tiempo
para la morosa detencién en el recuerdo, en el mévil quizds doloroso,
traumadrtico e inaceptable que ocasionara esta proyeccion de un vuelo de
nuevo catartico.

Creemos distinguir visceras, células aglomeradas en una especie de
oquedad central a modo de nido, abdomen mecdnico o simplemente
transparente intimidad orgdnica, tal como los aborigenes autralianos acos-
tumbran reflejar los elementos constitutivos internos de un cuerpo. En un
vértice derecho de esta presencia se atisba quizds una cara, el grito agazapado
y cristalizado en madscara, y palos y flechas, puntas y trabéculas que
enmarcan y circunscriben el motivo.

Es quizds esta composicién primera la que mejor refleja una concepcién
formal propia de una tradicién pldstica que emerge del paisaje compuesto
en la disposicién espacial de las formas. Se produce un alejamiento cada vez
mads notorio de los planos netamente descriptivos de la realidad exterior,
para emerger, avanzar, proyectarse al campo paralelo del lenguaje pldstico
esencial, depositario de la propia energia autosuficiente, que se expresaria en
un mundo de tensiones éptico-visuales generadas. Creemos reconocer aqui
el germen del tensionamiento de las formas, que lo llevardin mds adelante a
recorrer los campos de la angustia, del dolor y de la desolacién interior.

En la obra “Todo me une porque todo me lacera” (Fig. 2), del ano 1967-
1968, Guillermo Nunez aventura un vuelco significativo en el vocabulario
pldstico elegido. Alejindose de sus proposiciones pldsticas autosuficientes

anteriores, aqui vuelca su intencién expresiva a través de formas de iconocidad
manifiesta.

La figuratividad referida celebra su retorno a su pintura, y lo hace con
aquella misma disposicién que crefamos reconocer en la obra descrita con
anterioridad, aquélla de la transparentacién del motivo en una cualidad que
podriamos llamar radiogrifica.
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Maneja el dibujo con precision descriptiva. La forma destacada como
figura clara sobre un fondo oscuro y uniforme surcado sélo por algunas
cintas insinuadas que vitalizan esa misma continuidad, la hacen aparecer
como integrada a un texto de anatomia también descriptivo. El motivo es
aparente. La visién frontal de la cara aparece en un simétrico vis a vis con el
espectador mostrando su interioridad anatémica, en la que aparecen
parpados, 6rbitas, muasculos faciales y masticatorios, laceracién anunciada
en el titulo al campo de las concretaciones imaginarias paralelas.

Combinando elementos lineales grificos con planos monocromos en
asociacion, de una actitud de interiorizaciéon existencial de la experiencia
vital hacia sus planos interiores de reflexién y visualizaciéon, esta obra nos
sittia en un drea de configuraciones icénicas tan notorias, que los mismos
grados de iconocidad nos parecen, pese a la distancia manifiesta de sus
estratos constitutivos (piel, tegumento, labio, musculo, hueso), determi-
nantes, presentes, contingentes, perceptualmente atados a esos factores de
comunicabilidad propios de una actitud figurativa. Una cinrta roja une y
separa esta cara del fondo intenso de tintes frios y oscuros. De nuevo aqui
la dicotomia de la luz y la sombra se manifiesta perentoria.

A través de la concentracién meditativa, de nuevo se hace presente la
angustia lacerante, la presencia intuida del dolor.

En la obra titulada “El silencio que no se inscribe” (Fig. 3), del ano 1976,
las formas se disuelven de nuevo en planos de abstraccién y transformacion
manifiestos, que tienden a plantear visualmente las posibilidades de crear un
campo tensional, también nuevo, en relacién al dolor, la angustia, el mds
que lacerante impacto de la injuria fisica desenfrenada y los limites mismos
de una posible sobrevivencia.

Esaquilaimagen de unaforma orgdnica viviente, con reminiscencias de
animal herido, transparente membrana mitad colgada y suspendida, mitad
derramada, tirada ah{ y distendida, dislocada, estirada, comprimida, sometida,
por tanto a las mds insdlitas e insoportables tensiones, rota su intimidad
protectora, abierta y distendida, dispuesta sobre algunos planos abstractos de color,
separados estos mismos planos por franjas blancas que segregan, aislan, dislocan.

Una gran tensiéon dirigida emerge hacia esta membrana orgdnica
antropomorfa desde el limite inferior de la composicién, a modo de insdlita
carga de energia incisiva, que escinde y destruye, vértice agudo sobre el cual,
a modo de pica, descansa el cuerpo entero, fliccido, desangrado, vulnerable.

El autor aventura aqui una aplicacién de formas mecdnicas y orgdnicas,
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geométricamente perfectas y orginicamente irregulares en un plano de
visualizacién de las formas, la experiencia de la lacerante experiencia
anunciada.

A la perfecta y mecinica frialdad de la geometria tensionada opone la
vulnerable organicidad de un sistema de lineas y sombras insinuadas que
reflejan la plena intimidad abierta y desgarrada de una abocetada morfolo-
gia. Los colores cdlidos de rojo magenta, purpura y rosa ensangrentado
revisten visos de una analogia visual tan manifiesta, que los simbolos
adscritos ni siquiera necesitan de una clave para ser interpretados. Aquf los
procesos de una semiosis necesaria dejan de ser arbitrarios para entroncarse
en el suceso mismo, convertido ahora en experiencia visual.

Esta obra del ano 1985 pertenece al ciclo denominado “La suite de
Boesses” (Fig. 4), una nueva colecciéon en la que las formas describen un
nuevo ciclo, una renovacion germinal de sus instancias ya no tandticas, sélo
erdticas. Nos referimos al erotismo originario, aquel de las dicotomias entre
Eros y Tdnaros, lo destructor y lacerante, y lo otorgador de vida y luz,
vivificante. Aqui la deshumanidad de nuevo se humaniza, se hace cuerpo
naciente y creciente, en formas originarias e incipientes tal vez, fldccidas
quizds y vulnerables como los tejidos cartilaginosos que todavia no se han
convertido en resistentes elementos de sostén 6seo, sujetos los tejidos por
tanto a los procesos de expansién y crecimiento, de vitalisimo desarrollo en
busca de un nuevo y promisorio destino.

Reconocemos aqui de nuevo algunas constantes de su repertorio expre-
sivo, como lo es la funcién atribuida a la linea y al color en busca de
transparentar la realidad del mortivo elegido. Aparentemente separados en
sus funciones, la linea y el color delimitan, circunscriben, definen campos
o placas organicas en expansién que se nos antojan vulnerables, sensibles,
muy febles y sutiles, que estin sin embargo en un proceso de expansién vital,
organizando los tejidos en sistemas, configurando un nuevo universo de
seres, cdlidos, pulsantes, en rojos expansivos y azules atemperados, circuns-
critos y al mismo tiempo descritos en su intimidad celulara modo de amebas
bajo el lente del microscopio, que ha permitido percatarnos de un suceso no
perceptible a simple vista, necesitando de instrumentos para permitirnos el
acceso a esta imagen vicaria, ahora de un suceso erotisimo en su esencia vital.

De la oscuridad, de una oscuridad de sombras de terciopelo deberia
decirse, emergen las formas, transparentes, fosforescentes, vulnerables,
como de fuego de noctilucas, recordindonos crineos de criaturas con
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fontanelas sensibles, condilos de huesos en formacién, visceras rudimentales,
sexo en formacion, foliculos, vesiculas, membranas osméticas, humores.

Tdnatos, una vez mds, ha sido sobrepasado y dominado por Eros.

Esta obra, realizada al acrilico sobre tela, pertenece al ciclo mayor del
“Déjeunersurl’herbe” (Fig. 5), cuyo nombre se origina en aquella celebrada
pintura de Monet.

Un nuevo espiritu domina el pincel, y también la paleta del autor, quizds
la misma actitud del originario grupo de artistas en compania de muy
desinhibidas y alegres mujeres, que en ronda feliz disfrutan de un almuerzo
sobre la hierba en el claro del bosque. Quizds el titulo que igualmente
convendria al ciclo entero es de “Joie de vivre”, una alegria humanizada y
vital que construye, y reconstruye, las bondades de una vida natural,
sensible, de nuevo simpadtica, en relacién con la generosa y natural disposi-
cion a vivir y dejar vivir, en tolerancia y en paz.

Las figuras se escapan alos rigores perentorios de la geometria. Obedecen
a una manera de concretarse en afanes aparentemente aliatorios, que bien
podrian hacerlo de otra manera igualmente eficaz. Planos separados e
individuales, saturados de un color pastoso y denso, son depositarios de
figuras abocetadas, de bordes inseguros que describen actitudes de reposo
y expansion, se inscriben sobre estos mismos planos de fondo y establecen
un didlogo de actitudes y colores al parecer complementarios.

Son seres amorfos que sugieren situaciones de danza y expansion, de
posiciones de rabioso de un Baselitz. Existe, sin embargo, la diferenciade una
posicién fauve asumida por Nufez, en contraposicion, o quizds en analogias
sugeridas, a la explosién cromdrica de los expresionistas alemanes de hoy.

Nuestra mirada escrutadora es captada por una de las figuras emplazadas
en las dreas de color. Busca de inmediato la completacién de la escena
integrandola a los signos pldsticos adyacentes, percibiendo sintéticamente
la rotalidad y captando el juego dialéctico de las configuraciones en juego.
Luego la mirada recorre palmo a palmo la superficie entera, morosa-
parsimoniosa-analiticamente, y se sorprende por la oquedad insinuada de
un ojo apenas insinuado, el rutilante azulenco de un contorno irregular, los
brazos rispidos de una bailarina siamesa acostada sobre la hierba como
persistiendo en su tltimo vuelo de danza, en los recortes azarosos de los
planos de fondo.

Progresivamente, la obra nos ha ido entregando su fascinacién estérica,
sin agotar las fuentes de una decodificacién nunca necesaria.
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Fig. 1. No hay tiempo para el olvido. /963. Temple al huevo y oleo sobre tela.

Fig. 2. Todo me une porque todo me lacera. 1967-68. Oleo sobre tela, 155 x 140 cms.



Fig. 3. El silencio que no se inscribe. 1976. Acrilico sobre tela, 100 x 81 cims.
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Fig. 4. La suite de Boesses.
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Fig. 6. Ponerse de pie y gritar. /965.
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8. 7. Se reparten los huesos. /965. Esmalte v éleo sobre tela, 125 x 160 ¢/




‘la cara. S6lo tu grito en el vient

o. 1978. Acrilico sobre tela. 60 x 81 cins.

Fig. 9. Sin titulo. /965. Esmalte y Gleo sobre tela. 73.5 x 91 cms. (Coleccion F. Krahn. Sitges, Espanca).




Fig.10. Le déjeuner sur I"herbe. 1990. Acrilico
sobre tela, 162 x 130 cms.

Fig.12.

Son el aire contaminado que respiramos. los

m:mslnms del odio. 1976. Acrilico sobre tela, 162 x
130 cimns. N

Fig.11. Un silencio de multitudes. 7978. Acrilico
sobre tela, 130 x 97 cmes.

. . . 2 s Egmalte
Fig.13. Freedom is our business. /96. Est

oleo sobre tela, 160 x 125 cms.






