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Del “conceptualismo ideoldgico” al “conceptualismo socialista”.
Los aios de exilio del poeta y artista chileno Guillermo Deisler en
Bulgaria (1973-1986)

From "ldeological Conceptualism” to "Socialist Conceptualism.” The years of
exile of the Chilean poet and artist Guillermo Deisler in Bulgaria (1973-1986)

Dra. Katarzyna Cytlak’

Resumen

Al analizar el caso del artista chileno Guillermo Deisler, radicado después del golpe de Estado de Pinochet
en 1973 en la Bulgaria socialista, este articulo problematiza la cuestion del compromiso politico y social de
artistas activos tanto en América Latina como en Europa del Este en este periodo. El trabajo propone abordar
el tema del cambio no tanto del concepto de comunismo como de la experiencia del “socialismo real” durante
la segunda mitad del siglo XX. Refiriéndose a tedricos como Boris Groys o Slavoj ZiZek, el texto se focalizara
sobre la produccién artistica de Deisler para revelar de qué manera su exilio en Bulgaria lo transformé de ser
un artista latinoamericano de izquierda comprometido con el poder socialista a un artista de la escena este-
europea no-oficial.
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Abstract

While analyzing the case of Chilean artist Guillermo Deisler who, after the Pinochet's coup d'état in 1973,
settled in Socialist Bulgaria, this article problematizes the question of political and social commitment of artists
active both in Latin America and in Eastern Europe in this period. The article proposes to address the issue
of change, not so much of the concept of Communism itself, but of the experience of "Real Socialism" during
the second half of the twentieth century. Referring to theorists such as Boris Groys or Slavoj Zizek, the text
will focus on Deisler's artistic production to reveal how his exile in Bulgaria transformed him from being a left-
wing Latin American artist committed to socialist rule to an artist from the Eastern European unofficial art
scene.
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El pensador ruso Boris Groys presento en su libro ya clasico de 1988, titulado Gesamtkunstwerk Stalin,
su tesis controvertida sobre el cambio radical no de estrategias artisticas, sino del lenguaje artistico de
los artistas de la vanguardia historica soviética de principios del siglo XX, que tuvo como objetivo el
aumento y la universalizacién de su potencial comunicativo para de esta manera servir mejor al poder
estatal (Groys, 1988). Numerosas polémicas que surgieron después de su publicacién, hace ya mas de
treinta afos (Penzin, 2016), mostraron que el vinculo entre arte, ideologia, poder y sociedad - y sobre
todo el concepto y luego la experiencia real del comunismo cambiante segun las décadas y contextos
geograficos — constituye una de las preguntas cruciales para los historiadores de la cultura del siglo XX,
y sobre todo para los que trabajan con los contextos de paises socialistas. Tanto el uso como el
abandono del lenguaje artistico radical y experimental, — en el caso analizado por Groys, el del
suprematismo y del constructivismo (Groys, 1988) —, a favor del estilo clasicista y romanticista del
realismo socialista es un problema que marca la historia del arte en todos los paises del Bloque soviético
durante el periodo comunista (1945-1989). Como ya observaron numerosos historiadores del arte este-
europeos como el polaco Piotr Piotrowski, la oscilacion entre periodos de endurecimiento y de
flexibilizacion que ocurrian sobre todo en las escenas politicas de los paises satélites de la Union
Soviética tuvo como consecuencia también la fluctuacion del regreso cultural y del desarrollo casi oficial
del arte experimental.

Durante los periodos de mayor flexibilidad del régimen, el arte rompi6 con el patron de la estética del
realismo socialista (Piotrowski, 2009). Para dar un ejemplo, Polonia, después de la muerte de Stalin en
1953, gozb de dos décadas de relativa libertad cultural — sobre todo en las artes plasticas, que no fueron
foco del aparato de censura —; alli el realismo socialista constituye solo un episodio (Piotrowski, 2009).
En Checoslovaquia, después del fracaso de la Primavera de Praga de 1968, sobrevino un periodo de
“normalizaciéon” — un aumento del control de la sociedad por parte del poder estatal y el retorno a la
estética del realismo socialista (Havranek, 1999). EI mismo cambio constante de actitudes frente al
poder, la ideologia comunista y la estética del realismo socialista puede analizarse a nivel personal. El
seguimiento o el rechazo de las directivas oficiales dinamiza la produccion artistica de todo el bloque y
constituye siempre una referencia o una contra-referencia de la creacién. Esta se transforma en una
marca caracteristica de la creacion este-europea. No obstante, esta fluctuacion es propia también de
otros contextos artisticos, sobre todo de los paises que adaptaron durante un periodo mas o0 menos
largo el sistema socialista, como Cuba o Chile. Este articulo propone complejizar el tema ya muy
debatido del arte, el involucramiento politico y la resistencia tanto en Europa del Este como en América
Latina (Piotrowski, 2009; Longoni, 2014) y trazar el camino artistico del artista, poeta y militante de
izquierda Guillermo Deisler quien, en 1973, después del golpe de Estado en Chile, se instald en
Bulgaria. Este articulo analizara un cambio muy sutil en Deisler: de ser un artista politicamente
involucrado que apoya los gobiernos de izquierda en América del Sur y luego en Europa del Este, hacia
la postura de un artista disidente este-europeo que quizas cree siempre en la ideologia comunista, pero
que también percibe sus efectos negativos en la realidad social de cada dia. El texto mostrara de qué
manera Deisler, un artista chileno militante, se acercé a los artistas de la neo-vanguardia disidente este-
europea en su manera de producir obras de arte y performances que devenian actos sutiles de ironia y
de resistencia creados en el espacio publico — en su caso, el de la ciudad de Plovdiv que se convirtid
en su nuevo hogar.
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La experiencia del comunismo: los malentendidos ideoldgicos en las relaciones Este-Sur

En 1974, Laszlé Beke - critico de arte, pensador hingaro y coordinador de las dos exposiciones de
arte hingaro en Buenos Aires: el Festival de la vanguardia hungara en noviembre de 1973 (Glusberg,
1973) y Hungria 74 en noviembre y diciembre de 1974 (Glusberg, 1974) — expresaba su duda acerca
de la posibilidad de que el arte este-europeo pudiera ser comprendido en Argentina. Al comienzo de su
carta a Jorge Glusberg — empresario y critico argentino, fundador del Centro del Arte y Comunicacion
de Buenos Aires (CAYC), con quien co-organizé ambas muestras —, Beke cuestionaba la posibilidad de
una recepcion exitosa de sus muestras sobre el arte de Europa del Este (Beke, 1974). Un elemento
ayudo a que terminara matizando su opinion: la puesta en relacién del Biotrén, un panal con abejas del
artista argentino Luis Fernando Benedit (1970), y la Jaula de pajaros (Madarkalitka) del hungaro Istvan
Haraszty (1971), dos trabajos que utilizaban el tema del animal cautivo — como metafora de la sociedad
de consumo en el caso argentino, o del poder autoritario en el caso del artista hingaro. Aunque con
cierta dosis de escepticismo, él acordd una posibilidad de dialogo entre ambas culturas y contextos.
Beke constato: “l think similar analogies between Argentine and Hungarian works could be drawn, not
only on the field of experimental biocinetic art, but in the other trends as well. So perhaps communication
is not totally impossible after all! (Beke, 1974).

Curador y propagador de la tendencia conceptual en el arte hingaro e integrante de las redes artisticas
de arte correo, Beke era, al momento de escribir esta carta, también una de las personas mas
conectadas con el mundo fuera de la cortina de hielo: él tuvo varios contactos con el ambito artistico de
paises de Europa occidental como Francia o Alemania, pero también con América Latina. Ademas de
su relacion con Jorge Glusberg, él co-edito con la artista Déra Maurer el numero especial de la revista
Schmuck dedicado al arte hungaro e impreso en Inglaterra por Beau Geste Press (Maurer; Beke, 1972),
una editorial independiente fundada en Devon por el artista mexicano Felipe Ehrenberg y el historiador
del arte inglés David Mayor (Debroise; Medina, 2007: 157).

Las dudas sobre la eficacia de la comunicacion entre las escenas artisticas de Hungria y Argentina que
expres6 Beke tenian como base no solo las diferencias provocadas por la distancia geogréfica, otras
experiencias historicas, sociales y otros vectores del desarrollo de la cultura, sino también una posicion
opuesta en las divisiones del sistema-mundo después de la Segunda Guerra Mundial. Como dichas
regiones pertenecieron durante la época de la Guerra Fria a bloques politicos opuestos y tenian ademas
una historia distinta respecto de su vinculo con Europa, el significado de la busqueda de intercambios
con regiones lejanas fue diferente. En Europa del Este, la participacion activa de los artistas en el
desarrollo de las redes internacionales funcion6 como una prueba de su pertenencia a la escena del
mundo del arte internacional; luego, como una negacion simbolica de la cortina de hierro y de la politica
cultural oficial de los paises socialistas. En América Latina, la misma participacién fue vista sobre todo
como una promesa del desarrollo de relaciones con la “otra” Europa (socialista, no-hegeménica), fuera
de las matrices del poder establecidas durante el colonialismo. No obstante, lo que Beke parece percibir,
que fue uno de los obstaculos principales en las relaciones Este-Sur en la segunda mitad del siglo XX,
fue la existencia de una consideracién totalmente diferente de la ideologia comunista. Los artistas
hungaros, por ejemplo, despliegan précticas de supervivencia y de resistencia frente a la estrategia del
desarrollo cultural adoptado por el poder — definida como “las tres T" por los verbos hingaros tiirni,
tiltani, tamogatni (apoyar, tolerar, prohibir) —, mientras que los artistas de América Latina que estaban
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en contacto con los mismos artistas este-europeos y hungaros se lanzan a una lucha revolucionaria
tanto factica como simbdlica, apoyando la izquierda politica.

La produccion artistica de América Latina fue definida en 1974 por el critico de arte espafiol Simén
Marchan Fiz como “conceptualismo ideologico” (Marchan Fiz, 1974). El término fue acufiado para
describir varias practicas artisticas contemporaneas, sobre todo argentinas y latinoamericanas, en las
que se podia observar el “desbordamiento de tautologia” (Marchén Fiz, 1974) y el compromiso implicito
en la lucha politica y social. Aunque el término de Marchan Fiz esta hoy en dia cuestionado como
categoria por tratar de encajar la complejidad de propuestas artisticas diversas y a menudo hibridas,
que incluyeron poesia experimental, fotografia, performance, correo, xerox, videoarte, land art, practicas
de activismo urbano, actividad editorial, desarrolladas en América Latina en los afios setenta (Lépez y
Barriendos, 2009; Léopez, 2010), el concepto de “conceptualismo ideol6gico” puede utilizarse para
marcar la diferencia respecto de la produccion este-europea de la misma década — muy reservada y
muy sospechosa frente a cada uso ideoldgico potencial, y finalmente menos explicita frente a las
cuestiones y problemas sociales y politicos. Al contrario de los artistas este-europeos, Deisler, asi como
los argentinos Clemente Padin y Juan Carlos Romero, consideraba al arte como un arma eficaz de la
revolucion social posible en sus contextos sociopoliticos (Longoni, 2014; Padin, 1975).

El arte “ideolégico” al servicio de la lucha politica

Luis Guillermo Deisler Gonzalez naci6 en Santiago de Chile el 15 de junio de 1940 (Deisler; Varas;
Garcia, 2014: 202). En 1954, comenz6 a estudiar metalurgia en la Escuela de Artes y Oficios, vy
posteriormente continud su educacion en Artes Aplicadas, Ceramica y Grabado y mas tarde en Disefio
e lluminacién de Teatro en la Escuela de Teatro de la Universidad de Chile, en Santiago. Esta educacién
polivalente se reflejé en las multiples actividades creativas de Deisler como artista, disefiador gréfico,
escendgrafo, editor y escritor. A principios de la década de 1960, creé la escenografia para varios
teatros en Santiago. En 1963, fundd Ediciones Mimbre, un proyecto editorial independiente de poesia,
basado en los principios del trabajo editorial artesanal (Garcia, 2007: 113). Durante los diez afios de su
existencia, hasta 1973, Mimbre publicé alrededor de cincuenta publicaciones y carpetas con textos de
jovenes poetas y escritores chilenos y se convirtié en la editorial de poesia experimental y visual mas
reconocida del pais. El primer libro de Deisler, titulado jGRRR!, esta considerado la primera coleccion
de poesia visual editada en Chile (Deisler, 1969). El artista formé parte de redes internacionales de
poesia visual y arte postal. Ya a mediados de la década de 1960, particip6 en los primeros intercambios
entre poetas visuales y experimentales y editores de resefias, como Los Huevos del Platay OVUM 10,
ambos publicados en Montevideo por Clemente Padin; La Pata de Palo, fundada y dirigida por Damaso
Ogaz en Venezuela; las revistas Ponto y Processo, editadas por el grupo brasilefio Poema/Proceso; y
Diagonal Cero, editada por Edgardo Antonio Vigo en La Plata, Argentina, entre 1962 y 1968 (Varas,
2014: 72-75). El libro de Deisler Poemas visivos y proposiciones a realizar fue la primera antologia de
poesia visual publicada en América Latina (Deisler, 1972). Deisler era también profesor de Arte: entre
1967 y 1973 trabajo como profesor de gréficos en la Universidad de Chile, en Antofagasta, una ciudad
en el norte de Chile.
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Fig. 1. Guillermo Deisler, Le cortaron las manos, y hoy golpea con ellas, 1977. Xilografia color, papel, 43,2 x 30,7 cm.
Archivo Guillermo Deisler, Santiago de Chile, AD-03517.

La actividad artistica de Deisler fue marcada por su militancia politica. Miembro del Partido Comunista
Chileno, usé su arte, de la misma manera que sus colegas de otros paises de América Latina e
integrantes de las redes de poesia experimental o de arte correo, para expresar sus ideas radicales
sobre la vida politica y social (Longoni, 2014). Ademas, de la misma manera que sus pares argentinos
0 uruguayos, sus propuestas artisticas tuvieron como meta no los lucros estéticos, sino el cambio radical
de la vida social (Longoni, 2007). La perspectiva de Deisler fue cercana a la de su colega, el artista
uruguayo Clemente Padin, quien defini6 su produccién artistica como “acontecimientos artistico-
sociales” (Padin, 1975), y quien en 1972 declar¢: “El arte debe salir del arte, debe salirse de los sistemas
representativos de la realidad para volcarse sobre la realidad” (Padin, 1972). De manera muy parecida,
el libro de Deisler Poemas visivos y proposiciones a realizar, del mismo afio (Deisler, 1972), estaba
“‘inmerso en la reflexion de la lucha de clases, la condicidn subalterna, el pasado colonial, la
emancipacion a partir del conocimiento, etcétera” (Deisler; Varas; Garcia, 2014: 52). Los poemas
visuales publicados en este libro proponian “la experimentacion del lenguaje visual como herramienta
critica y politica del contexto” (Ibidem) — el de Chile durante el gobierno socialista, el de América Latina
buscando liberarse de las matrices coloniales.
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El libro de Deisler Le Cerveau era una especie de comic con dibujos y fotocollages que representaba
con una dosis de humor todo tipo de posibles manipulaciones con el cerebro humano (Deisler, 1975).
Algunas imagenes hacian alusiones a la situacién politica en América Latina y Chile. En una imagen,
Salvador Allende era representado durante su discurso publico y, segun la inscripcion que lo
acompafaba, denunciaba la agresién imperialista. El folleto también contenia dos notas de Julien
Blaine, su editor francés, sobre el asesinato del presidente Allende y concluye con la frase “Chile
vencera”.

Su compromiso politico fue la razén de su encarcelamiento, junto con otros profesores de la Universidad
de Chile en Antofagasta, luego del golpe de Estado chileno del 11 de septiembre de 1973, que derroco
al presidente socialista Salvador Allende (Archivo Guillermo Deisler 2015; Coll, 2018), y luego, fue el
motivo de su exilio en Europa, desde principios de 1974 — primero en Francia, luego en la Republica
Democrética Alemana, y finalmente en Bulgaria, en la ciudad de Plovdive.

La afirmacion del “temperamento sudamericano” en Bulgaria

El ejemplo del exilio de Guillermo Deisler constituye un contraejemplo en la historia del arte migrante y
puede ayudarnos a revisar los estereotipos sobre el estatuto del artista exiliado. Los tedricos que
trabajan sobre arte y migracién, como Saloni Mathur, se focalizan sobre las asimetrias que encuentran
los artistas migrantes frente a la escena artistica de su nueva patria. Como declaré Saloni Mathur, el
“arte del migrante” (“migrant’s art”) es siempre ““precario y dialécticamente posicionado en relacién con
las fuerzas de asimilacion y normalizacién™ (Mathur, 2011: ix). Ademas, el arte de los migrantes
generalmente se enfrenta al estereotipo de la falta de profesionalismo. En las narraciones eurocéntricas
y hegemonicas en la historia del arte, el arte de los migrantes se considera habitualmente no solo
“diferente”, sino también “menos habil” con respecto al arte creado por artistas locales. El caso de
Deisler contradice estas légicas. Primero, el artista se integré muy rapidamente en el entorno artistico
local. Segundo, a diferencia del esquema de funcionamiento de los artistas que migran a las capitales
culturales del occidente (Marhur, 2011), su arte encontrd inmediatamente el reconocimiento en Bulgaria,
a pesar de las diferencias estilisticas, estéticas y conceptuales en comparacion con la produccién
artistica local.

En 1974, después de su llegada a Plovdiv — una ciudad multiétnica, fundada en la época del Imperio
Romano e influenciada por el dominio otomano asi como por las culturas eslavas, las culturas de
minorias de gitanos, turcos, judios y armenios y considerada la capital cultural de Bulgaria (Bugajski,
1994: 235-265) -, Deisler presentd sus grabados en el casco antiguo y continué exhibiendo su obra
grafica en Plovdiv y en Sofia practicamente todos los afios. Trabajé como disefiador gréfico y teatral y
se hizo amigo de varios artistas bulgaros (Coll, 2018). Integrante del partido comunista bulgaro, Deisler
continua su lucha contra la dictadura de Pinochet y para el proyecto socialista en Chile y en el mundo.
En la fotografia tomada en Plovdiv a mediados de los afios setenta, Guillermo Deisler y su esposa Laura
Coll participan en un evento organizado en un acto de solidaridad con Chile. Sus participantes estan
sentados en una mesa con el retrato de Salvador Allende y la gran inscripcion “Venceremos” (Deisler;
Varas; Garcia, 2014: 41). Varios dibujos y grabados realizados por Deisler en sus primeros afios de
exilio en Bulgaria usan la estética de la lucha de izquierda: los motivos de pufios cerrados y levantados,
la hoz y el martillo, la estrella roja, las imégenes del Che Guevara, de Salvador Allende, las protestas
del pueblo, la paloma de Pablo Picasso. Estos primeros se reprodujeron a veces en la Revista
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Internacional del Movimiento Comunista Internacional, editada en la ciudad de Praga, en
Checoslovaquia (lbidem: 113). Otro tipo de grabados representé el tema de la opresién durante las
dictaduras militares latinoamericanas: Deisler mostré a los militares con sus armas, la represion de las
protestas, los militantes secuestrados o muertos, el pueblo oprimido y cubierto de lagrimas. Distribuido
en el formato o de obras de arte o de postales por las redes de arte correo, estos trabajos tuvieron como
objetivo principal denunciar el terrorismo de los Estados latinoamericanos — el nivel avanzado de la
violencia hacia el pueblo (/bidem).

En 2001, Stefan Stanev, profesor bulgaro de Biologia, amigo de Deisler y escritor de arte, publico su
libro Mod 3Haka Ha Cedemme menema. Cnomeru, MMopmpemu®, en el que describe la vida de catorce
artistas de Plovdiv (Stanev, 2001). Deisler esta retratado en este libro en un capitulo separado bajo un
subtitulo significativo: “Guillermo, Plovdiv todavia se te recuerda!” (Stanev, 2001: 41-56). Como
contesté Stanev, los colegas bulgaros de Deisler “lo recibieron cordialmente" (Stanev, 2001: 43). El
recuerda que, a fines de la década de 1970, Deisler pertenecia a un grupo de artistas y cientificos que
se reunian durante el almuerzo en el Mneyer 6ap (Mlechen bar - Milk Bar) en Plovdiv (Stanev, 2001:
45). A veces acompafiado por sus amigos, compartié la misma mesa con artistas visuales bdlgaros,
entre ellos Petar Dramov, Atanas Zgalevski, Chavdar Pashev, Dimitar Pavlov (Tochkata) y Viktor
Todorov (Stanev, 2001: 45). Deisler, cuyo lenguaje artistico experimental tuvo mas que ver con los
trabajos de las neo-vanguardias latinoamericanas e internacionales, se convirtié en un artista estimado,
incluso si su arte no se correspondia exactamente con las tendencias contemporaneas del arte bulgaro
- en esta época, mas aislado de las escenas artisticas occidentales, del concepto occidental de la
Modernidad (Genova, 2007: 297-298; Genova, 2013) y que “tenia vinculos culturales mas cercanos
con la Rusia eslava que cualquiera de los otros paises que cayeron bajo el dominio politico soviético™
(Egbert, 1967: 204). Retrospectivamente, su amigo y artista Petar Dramov recordo:

Guillermo llego a Plovdiv con su temperamento sudamericano y con otro estilo en el arte,
otras imagenes en su arte, cercanas a los primitivos latinoamericanos, que recuerdan el
arte de los mayas. Los estaba haciendo gréficamente: figuras redondeadas, contornos
gruesos y negros, como se puede ver en las composiciones decorativas de los relieves de
piedra maya (Stanev, 2001: 44).

Devenir artista este-europeo

La fotografia Hablando con Lenin, tomada en 1981, muestra a Guillermo Deisler usando un teléfono
publico en la plaza principal de Plovdiv (Plaza de Plovdiv), y podria ser vista como un signo, primero,
del cambio politico del artista frente a la ideologia comunista y, segundo, de la integracién de Deisler a
la escena artistica este-europea no-oficial. La visién de Deisler esta claramente dirigida hacia el retrato
de Vladimir llich Ulianov, alias Lenin, representado en un relieve que cuelga justo por encima del
teléfono publico. La postura del artista sugiere que su llamada se dirige a Lenin. En este caso, el gesto
del artista adquirié algunas caracteristicas del arte de las neo-vanguardias este-europeas que, sobre
todo durante la década de los setenta, deconstruyeron la ideologia y la propaganda comunista a nivel
individual (Piotrowski, 2009). El gesto de Deisler podria ser clasificado con el término “conceptualismo
socialista”, que fue acufiado en los afios setenta por los artistas polacos Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek,
Pawet Kwiek y Zygmunt Piotrowski para reflejar las paradojas de su propia condicion, producto de ser
a la vez miembros del Partido Comunista polaco y artistas de la neo-vanguardia cuyo trabajo, por su
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idioma artistico experimental y su contenido critico al sistema politico y social de la Republica Popular
de Polonia, era inaceptable para el Partido mismo (Ronduda, 2009). La conversacién de Deisler con
Lenin no era publica (colectiva, ideoldgica), sino mas bien de una naturaleza directa, “real” y privada.
Se podria especular sobre el tema de esta conversacion. Puede haber sido la situacién actual de Chile
bajo la dictadura militar. Como la llamada a Lenin tuvo lugar siete afios después del traslado de Deisler
a Bulgaria, el artista también podria haber expresado su desilusion con el socialismo. Como record6 su
amigo y artista Petar Dramov, el arte de Deisler producido en Bulgaria a principios de la década de 1980
reflejo su gradual decepcidn con el proyecto comunista y, con el tiempo, se despolitizd o cambid frente
a la experiencia de la paradoja que en el bloque soviético fue llamada “socialismo real™®. Damov recordé:

Al principio, Guillermo dibujé composiciones gréficas de cabezas y pufios levantados,
frases entrometidas de Pablo Neruda, la imagen de Emesto “Che” Guevara, cantd
“Venceremos”. Mas tarde, cuando se extinguieron sus pasiones revolucionarias, sus
graficos se volvieron mas condicionales y mas decorativos (Stanev, 2001: 44-45).

Fig. 2. Guillermo Deisler, Hablando con Lenin, s. d. Fotografia en blanco y negro, 10,5 x 15,00 cm. Archivo Guillermo Deisler,
Santiago de Chile, AD-00795.
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En este recuerdo, Dramov puede estar referiéndose a proyectos menos politicamente comprometidos
y mas poéticos de Deisler, como su colaboracion con el poeta y escritor de Plovdiv Vesselin Sariev,
fundador de la revista de poesia experimental y visual SVEP, cuya tapa del primer nimero fue hecha
por Sariev y Deisler (SVEP 1990). Su renuncia al involucramiento directo en los problemas sociopoliticos
puede interpretarse como el gesto de “exilio interno” de los artistas este-europeos que, frente al aparato
de censuray el poder autoritario, tomaron una posicion de resistencia pasiva y se retiraron a los terrenos
del mundo interno (Derbyshire, 1987). No obstante, Deisler nunca dejé de lado su actividad en las redes
de arte correo internacional ni su contacto con los artistas latinoamericanos. Es también gracias a su
apoyo que Sariev pudo fundar SVEP y conectarlo en seguida con las redes de poesia experimental
internacional (Basciano, 2019).

Las criticas de Deisler frente al poder estatal este-europeo pueden ya observarse antes en su librillo Le
Monde comme il va publicado en 1976 en Montevideo por Ediciones Ovum — una editorial independiente
dirigida por el artista uruguayo y colega de Deisler Clemente Padin. Este librillo ilustrado, cuyo titulo es
una alusién al cuento filoséfico de Voltaire publicado en 1748, era una critica del sistema-mundo
contemporaneo. Los dibujos que formaron el librillo representaban el globo terrestre como atravesado
por un clavo, luego funcionando como una bola de billar empujada por un hombre enmascarado, como
una pelota de futbol, una pastilla médica, y un producto de consumo. La Ultima pagina del librillo contiene
la biografia de Andrzej Czeczot, un caricaturista polaco que fue juzgado en 1976 y condenado a seis
meses de prisién por un dibujo suyo publicado en la revista polaca Literatura. Czeczot habia sido
acusado por el actor Ryszard Filipski, director del Teatro del Pueblo (Teratr Ludowy) de Nowa Huta
apoyado por el gobierno polaco, de difundir una imagen poco favorable de su persona, representada
como Ricardo IV, con una cara escondida debajo de un pasamontafia, sentado en una mesa con una
pistola y una lata con la etiqueta “Zyklon B”, que sugeria la postura nacionalista y antisemita del actor
(Podemski, 2006: 185-187). La nota en el librillo hace pensar que la condena de Czeczot y sus multiples
repercusiones por parte del poder estatal fueron conocidas por Deisler quien, viviendo en un pais-amigo
de la Polonia socialista, condené la censura y las repercusiones del estado polaco frente al arte satirico.

Ademas, la postura critica de Deisler esta ya simbolicamente incluida en el hecho de actuar de manera
no-colectiva en el espacio de la ciudad. Cualquier proyecto artistico autorizado o no autorizado realizado
en el espacio publico en los paises de Europa del Este durante el gobierno comunista se volvid
especialmente politico debido a su caracter especifico. El espacio publico en los paises que formaron
el bloque soviético fue donde se materializd el discurso ideoldgico. Era la esfera donde este discurso
estaba fisicamente presente. Podia expresarse a través de manifestaciones oficiales, festividades, arte
monumental o realizaciones arquitecténicas, entre otros. Ademas, los espacios publicos eran esferas
de control y disciplina constantes. Cualquier pequefio gesto (privado) realizado sin el permiso oficial de
las autoridades se convertia en politico, o podia ser percibido como un acto de resistencia social y
politica, y de ser asi, convertirse en “un gesto artistico débil y trascendental™ (Groys, 2010), — un gesto
publico de “weak visibility” (Ibidem). Como Groys observo, el gesto contrastaba con las “strong images
and texts”, los de la propaganda oficial que promovia el proyecto socialista, omnipresente en la esfera
publica (Ibidem).

La accién de Deisler podria verse como un acto de resistencia debido a su caracter privado. Implicaba
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una relacién personal con Lenin que no solo era imposible debido a su muerte, sino, sobre todo,
impensable e inapropiada en las sociedades tan jerarquizadas de Europa del Este durante el gobierno
comunista. Con su llamado a Lenin, publicado mas tarde como una postal y distribuido entre artistas a
través de redes de arte por correo, Deisler comenz6 a actuar como un artista de Europa del Este. Esta
accién se parecia mucho a las actuaciones modestas y reticentes del artista checoslovaco Jifi Kovanda
en el espacio publico, que se basaron en gestos ordinarios y se llevaron a cabo en la misma década
(Havranek 2007). Kovanda realiz6 en la misma época performances en el espacio publico de la capital
checoeslovaca que apenas eran notadas por quienes transitaban. Su obra Teatro (Divadlo), de 1976,
realizada en Vaclavské namésti (Plaza Wenceslao) — la plaza publica mas representativa de la ciudad
de Praga —, estaba compuesta de series de gestos insignificantes y cotidianos, como balancearse sobre
un pie y luego el otro, rascarse la nariz, apoyarse en una baranda, etc. De la misma manera, la llamada
telefonica de Deisler podria considerarse no como un gesto artistico, sino como un elemento habitual
de la vida cotidiana de Plovdiv. Como las performances de Kovanda, este gesto no tiene nada de
extraordinario, o estéticamente significativo. Era una accién que se fusionaba con el presente de cada
dia.

REGARDE2

LA REVOLUTION cn MARCHE

BALINT SZOMBATHY

JULIEN BLAINE I'I

Fig. 3. Balint Szombathy, Lenin in Budapest , 1972. En Clemente Padin, Hacia un lenguaje de la acciQn, 1976. Montevideo:
Samizdat, p. 10. Archivo de Clemente Padin, en el Archivo General de la Universidad de la Republica, Area de Investigacion
Histdrica, Montevideo.
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La llamada de Deisler también comparte algunos paralelismos con Lenin en Budapest, del artista
hungaro Balint Szombathy. En 1972, Szombathy realizé su manifestacién privada del Primero de Mayo
con un letrero que contenia un retrato de Lenin para crear una tensién entre la imagen del Padre de la
Revolucién Bolchevique construida por la propaganda estatal y la “vida cotidiana trivial de un socialismo
real” (Suvakovi¢, 2005: 178). En esta accion, Szombathy propuso redefinir el rol del artista vanguardista
en la sociedad. La accidn, que tuvo lugar en 1972, después de las celebraciones oficiales del 1° de
mayo organizadas por las autoridades hungaras, era una protesta politica no autorizada, de caracter
privado, que ocurrié paralelamente a los festejos colectivos, controlados por el Estado (Milenkovig,
2005). El trabajo de Szombathy implica sobre todo una dura desaprobacion de la posicién del artista de
vanguardia. Una foto que registra la performance muestra al artista, que lleva un cartel con el retrato de
Lenin, descuidadamente vestido, mirando a la cdmara dudoso e interrogativo. En vez de un visionario
que guiaba a la multitud, el artista la seguia, arrastrandose por detras de una Lumpen-manifestacion.
Szombathy es un vagabundo torcido, incapaz de dirigir o animar a nadie en ninguna revolucion. Tanto
como la performance de Szombathy, el gesto de Deisler se convirtio ante todo en una articulacién de la
critica politica del artista. Su llamado no autorizado y audaz a Lenin cuestioné el control y la
simplificacién del pensamiento comunista por parte del Partido Comunista Bulgaro, particularmente su
maquinaria ideoldgica y sus instituciones de censura. Con este trabajo, Deisler deja de ser un artista
latinoamericano al servicio del proyecto comunista mundial para devenir un artista este-europeo, mas
escéptico y mas critico frente al poder estatal del bloque soviético, desilusionado con la experiencia real
del socialismo tal y como estaba instalado en la Bulgaria de la época. El caso de Deisler puede mostrar
a nivel personal lo fluido del concepto de comunismo, 0 mas especificamente la relacion entre una vision
0 una idea del comunismo y la experiencia del socialismo real — siempre muy confusa, cambiante,
conflictiva, no-universalista, sino, al contrario, muy dependiente de cada contexto historico, politico, y
social (Penzin).

Retorno a Lenin

Hablando con Lenin, de Guillermo Deisler, podria considerarse un acto de resistencia: un gesto que
cuestiona las principales reglas estéticas que dominan el arte oficial bulgaro. El artista habia realizado
un acto silencioso de desobediencia, critico de la ideologia y de las directivas estéticas en Bulgaria bajo
el dominio comunista. La actuacién en el espacio publico de Plovdiv expreso, de manera esquiva, la
desilusion de sus autores con su experiencia de vivir en el bloque soviético. La fotografia que documenta
la operacion de Hablando con Lenin esta considerada marginal y anecdotica en la obra de Deisler en
general —esta accion no tiene el estatuto de arte de la misma manera que otras producciones del artista
—; no obstante, es una obra crucial de Deisler justamente por su sintonia con las propuestas de los
artistas este-europeos de la escena no-oficial, disidente, en conflicto simboélico con el poder. Al proyectar
Hablando con Lenin en el espacio publico de Plovdiv, Deisler se convirtié en un artista de Europa del
Este: su gesto confirma su pertenencia a la cultura bulgara, pero a la no-oficial. El proyecto no solo es
una obra del “conceptualismo socialista” (Ronduda, 2009), inaceptable para el poder estatal a pesar de
su origen en la estética del realismo socialista y del lenguaje de la propaganda comunista. El gesto de
Deisler se asemeja especialmente a las obras maestras del “conceptualismo romantico” soviético de los
Ultimos afios de la década del setenta, que se apropio de las imagenes de la propaganda comunista
para fines criticos (Groys, 1979). El “gesto débil” de Deisler, quizas no planificado, pero hecho en el
momento en el espacio publico, se resiste a las imagenes fuertes que dominan la esfera publica de
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Plovdiv, que ilustran el discurso ideolégico de la Republica Popular de Bulgaria (Groys, 2010).

No obstante, esta es solo una de las interpretaciones posibles — quizas mas legitima porque es
coherente con los relatos de sus amigos bulgaros (Stanev, 2001: 44-45). Como conocemos sobre las
caracteristicas de su militancia politica — radical y comprometida —, y como no sabemos de qué se trata
la llamada a Lenin representada en su obra, podemos especular que este didlogo pueda tener el
caracter de una negociacion. La fotografia hace pensar en la tradicién iconoclasta de las imagenes de
“sacra conversazione”, 0 sobre todo de los dialogos con dios. El artista esta conversando con el padre
de la Revolucién de Octubre, quien ya en los retratos de artistas constructivistas soviéticos habia sido
representado como dios y creador (por ejemplo, en el fotomontaje de El Lissitzky de 1924 que fusion6
la fotografia de la mano y del ojo del artista-constructor tomando la posicién de un dios).

No solo Deisler tuvo una visién del comunismo mas compleja y matizada que sus colegas de Europa
del Este. Habiendo vivido el golpe de Estado en Chile, él fue quizas mas consciente de que el socialismo
real constituye, como lo define el pensador esloveno Slavoy ZiZek, “la Unica fuerza politica que, al menos
durante algunas décadas, parecia representar una amenaza efectiva para el gobierno del capitalismo
global, realmente asustando a sus representantes, llevandolos a una reaccion paranoica’® (Zizek,
2002a: 130). En 2002, Zizek planteaba también la propuesta seductora de la repeticion de la revolucion
y del retorno al pensamiento de Lenin (ZiZek, 2002b). Segun él, la revitalizacion de su pensamiento
podria permitir reformular un proyecto politico de izquierda radical. Zizek da una visién de Lenin no
como ideologo y padre-fundador — una vision que también dominaba en la propaganda del bloque
soviético —, sino sobre todo como un practico y un tedrico de la praxis revolucionaria (/bidem). Con su
vision menos fragmentaria y mas global del socialismo real tal como el que habia sido instaurado en
Chile, en Alemania del Este y en Bulgaria, Deisler hubiera podido unirse a ZiZek en su reclamo de volver
a la practica de la militancia, que fue una propuesta de la izquierda latinoamericana de la época
aplastada por las dictaduras militares. Hoy en dia solo podemos especular sobre cémo se desarroll6 el
didlogo de Deisler con Lenin. El tema de la conversacion es el secreto revolucionario. El gesto del artista
en si fue diferente de las propuestas de sus colegas latinoamericanos. Deisler en Plovidiv sufrié una
falta de libertad similar a la que tuvo en su pais natal después del golpe de 1973 (Coll, 2018). Después
de trece afios en Bulgaria, decidié emigrar a Alemania del Este, donde se instalé en la ciudad de Halle.
Pero en su actividad artistica Deisler nunca dejé de luchar por un mundo mejor, libre y mas justo. Su
proyecto-revista UNI/vers(;) A art-project about visual & experimental poetry international, iniciado ya en
Halle en 1987 y desarrollado hasta su muerte en 1995, fue definido de manera justa por la historiadora
del arte chilena Paulina Varas como “Peace dream project’ (Varas, 2012), que tuvo como objetivo
“accompany a collective process of denouncement and co-construction projected toward the future”
(Varas, 2012). Lo que planteaba Deisler en la revista puede definirse con tres palabras: conexion,
comunicacion, y colaboracion — unas acciones muy importantes no solo para los militantes de América
Latina, sino también para los que vivian detrés de la cortina de hierro —, que pueden definir una
estrategia opuesta a la de las tres “T” del poder autoritario hingaro en los afios setenta mencionado por
Laszl6 Beke (Beke, 1999). Durante su actividad en las redes de arte correo, Deisler distribuyé algunas
de sus estampillas. Una de ellas representa a un hombre de perfil, corriendo y con una mascara de
serpiente sobre la cabeza. El dibujo estaba hecho en el estilo del arte nativo — quizas azteca —, y puede
remitir quizas a Quetzalcéatl, la serpiente emplumada, antiguo dios azteca. El dibujo esta acompafiado
de las inscripciones “conciencia planetaria” y el eslogan “please, non stop! Arte-correo latinoamericano
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tras una esperanza’. El artista pide la colaboracién y la solidaridad mundial. Uno de sus grabados de
principios de los afios noventa representa una pluma de un pajaro de la cual sale una inscripcién, “still
resitence” [sic.] — una resistencia desde siempre, pero también una resistencia silenciosa, aunque
persistente, en el contexto post-autoritario de la Alemania del Este y de América Latina. Otro grabado,
titulado Still resistance (1992), que fue incluido en el niamero 21 de la revista UNI/vers(;), muestra un
cuadrado rojo flotando sobre un fondo con un muro de craneos que hacen pensar en tzompantli — el
motivo del muro de craneos en la cultura azteca. Aunque el proyecto socialista esta aplastado por el
capitalismo en el proceso de su expansion global, Deisler defiende quizas la idea de que otro socialismo

real, mas justo, mas perfecto, sera un dia posible.
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1 “Creo que se pueden dibujar analogias similares entre trabajos argentinos y hingaros, no solo en el marco del arte biocinético
experimental, sino también en los trabajos de otras tendencias. Entonces, quizas la comunicacion no es, al fin y al cabo, totalmente
imposible”.

2 Julien Blaine, autor de ambas notas, declara que recibié el manuscrito en abril de 1973, antes de la muerte de Allende el 11 de
septiembre de 1973. El folleto se convirtié solo a posteriori en su tributo pdstumo (Deisler, 1975: dos paginas sin numero).

3 Deisler viajo primero a Paris y luego a Berlin del Este con la esperanza de encontrar refugio y trabajar en Alemania del Este. Como
nieto de inmigrantes alemanes en Chile — su abuelo paterno era aleman - hablaba aleman con fluidez. Su familia se uni6 a él una vez
que se instalé en la RDA. Es solo por la decisién tomada por el partido comunista aleman que la familia de Deisler, junto con otros
refugiados chilenos que habian llegado a la RDA en esos meses, fue enviada a Bulgaria en mayo de 1974 y luego se establecié en
Plovdiv (Coll, 2018).

4 “precarious and dialectically positioned in relation to the forces of assimilation and normalization” (Mathur, 2011: ix).

5 Bajo el signo de las siete colinas. Recuerdos. Retratos. Todas las traducciones del bulgaro al espafiol son de Ruzhka Miteva Nicolova.
6 “T'nepmo, Mnoeaus owe Te nomHm!” (Stanev, 2001: 41-56).

" *had closer cultural links with Slavic Russia than any of the other countries that fell under Soviet political domination” (Egbert, 1967:
204).

8 “Socialismo real,” o “socialismo realmente existente” fueron los esloganes ideoldgicos popularizados dentro de los paises del bloque
soviético durante la toma del poder en la Union Soviética por Leonid Brézhnev (1964-1982) para describir la disonancia entre la ideologia
marxista y el sistema politico y econdémico practicado en los paises del bloque soviético. La oposicidn politica se apropiaba de esos
esléganes de manera irénica, expresando su critica frente al sistema estatal del bloque (Brzechczyn, 2008; Nove, 2013).

9 “a weak, transcendental artistic gesture" (Groys, 2010).

10 “the only political force that — for some decades, at least — seemed to pose an effective threat to the global rule of capitalism, really
scaring its representatives, driving them into paranoiac reaction’. (ZiZek, 2002a: 130).
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