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INTRODUCCION?

En primer lugar debemos puntualizar el objeto de estudio de esta reflexion: La
Organizacion Negra —que de aqui en adelante denominaremos LON—, grupo
teatral argentino que se gesto en la ciudad de Buenos Aires dentro de la Escue-
la Nacional de Arte Dramatico apenas recuperada la democracia, y que desple-
g0 su arte entre 1984 y 1992. Podemos decir que sus performances urbanas tu-
vieron la particularidad de haber sido realizadas en ambitos urbanos: la calle,
espacios publicos, edificios publicos y hasta lograron accionar sobre un monu-
mento de la ciudad, durante ocho afios de trabajo consecutivos. En ese lapso
hubo continuidades, rupturas y formas estéticas a partir de las cuales lograron
concebir un lenguaje artistico propio. Asi, el recorrido grupal —definido a partir
de un posicionamiento inicial en la periferia y reubicandose, luego, en el centro
del campo teatral de Buenos Aires— advierte variables en modos de produccion,

! Este articulo debe ponerse en continuidad con lo desarrollado en GoNzALEZ 2015b, en tan-
to reelabora gran parte de las hipdtesis alli planteadas.
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circulacién y consumo de sus obras, generando un movimiento centripeto con
el paso del tiempo. Y por lo cual, su praxis teatral —antecesora de otras compa-
fifas teatrales contemporaneas, tales como De la Guarda o Fuerza Bruta— no fue
lineal ni monotona, sino todo lo contrario. Pareciera que la experimentacion por
el propio hacer les resulto disparadora constante en la de busqueda por lo cam-
biante y provocador.

[Fig. 1. La Organizacion Negra, La Tirolesa. Centro Cultural Recoleta. 1988. Fotogra-
fo: Adrian Rocha Novoa.]

En esos modos de intervencion urbana ligados al punk, al anarquismo, al
sabor “aguafiesta” del retorno democratico, se puede leer como la articulacion
estético-politica de sus practicas siempre estuvo ligada al entorno urbano, y fue
un vehiculo comun en toda su trayectoria. A partir de esto, nos proponemos fo-
calizar la mirada sobre tres momentos puntuales o etapas de la agrupacion: 1)
los inicios vanguardistas dentro de la Escuela de Arte Dramatico y luego den-
tro del espacio publico, 2) los modos de legitimacion dentro del campo teatral
de la Posdictadura argentina, y 3) la llegada a una sala teatral convencional, que
terminé con la disgregacion de sus integrantes. Esto nos permitira observar ca-
racteristicas de su poética y el contexto en el que tuvo lugar su accion, como asi
también los modos de ser pertenecientes a este grupo tan singular dentro de la
Historia del Teatro argentino.
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1. POSDICTADURA COMO ESCENARIO DE ACCION ARTiSTICO-POLITICA

Contextualmente, podemos decir que a mediados de 1983, el panorama so-
cio-politico de la Argentina vislumbraba el final inminente de la dictadura ci-
vico militar iniciada el 24 de marzo de 1976. De esta manera, se inicié un pro-
ceso de transicion de la dictadura institucional de las Fuerzas Armadas hacia la
tan ansiada democracia recuperada. Esto trajo consigo un periodo de “demo-
cratizacion por colapso™ en el que el desenlace dictatorial fue posible, entre
otros aspectos, gracias al inminente llamado a elecciones presidenciales. A par-
tir del logro de esta instancia democratica de cambio en el régimen politico —
de gran aceptacion por parte de los ciudadanos—, en julio de ese afio se llevaron
a cabo dichas elecciones y el 10 de diciembre de 1983 asumio6 la presidencia el
Dr. Raul Alfonsin.

La apertura politica trajo consigo un momento de cambios sociales, cul-
turales y economicos. Se restituyeron, entre otros aspectos, el aparato estatal
constitucional y representante de sus ciudadanos. Es decir, aparecio otro régi-
men politico de gobierno que instal6 un proceso de nuevos modos de sociabili-
dad y de fortalecimiento de las instituciones publicas. Entre esos habitos modi-
ficados, acontecid la posibilidad de manifestarse abierta y artisticamente desde
lo colectivo, contrapuesto al canon de conductas que en el periodo precedente
ligado al terrorismo de Estado, a la censura, la persecucion y la desaparicion de
personas. La euforia, el entusiasmo y la efervescencia por desarrollar nuevas
posibilidades de expresion signaron aquella conquista social y politica, gene-
rando alegria en la ciudadania y un clima de fiesta que florecié durante los pri-
meros afios de la transicion, de la llamada Posdictadura Argentina. Asi, después
de varios afios de represion, autoritarismo y terror — instaurados por el gobierno
militar de facto—, los espacios de sociabilidad, la libertad de expresion, el libre
transito por la calle, las manifestaciones artisticas, la justicia por los Derechos
Humanos, entre muchos otros baluartes, volvieron a recuperarse.

CANDIDATURAS Y FESTIVAL INTERNACIONAL:
LA PosDICTADURA EN LA EScUELA DE TEATRO

Corrian estos primeros afios de Posdictadura cuando en la Escuela Nacional de
Arte Dramatico (ENAD) hubo un llamado a elecciones del Centro de Estudian-
tes. A partir de ello, algunos alumnos del primer afio de la carrera de Actuacion

2 ANSALDI 2006: 29.
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se reunieron bajo un mismo propdsito conformando una lista posible entre las
candidatas: “la lista Negra” —que posteriormente seria renombrada como “La
Negra” y luego como “La Organizacion Negra”—. Sin embargo, al proponer-
se para la candidatura su plataforma resulté algo alocada, en sus manifiestos
aparecia un perfil anti-partidario e irénico que se alejaba de los demas parti-
dos politicos candidatos. En este sentido, Manuel Hermelo, integrante de LON,
recuerda que “éramos pocos los que no compartiamos las ideas de los otros. En-
tonces dijimos, armemos una lista: La Negra. . . . Asi aparecid el nombre. Se
viene La Negra, y nadie sabia lo que era”.? Si bien no dieron a conocer a los de-
mas estudiantes quiénes eran los que conformaban esa lista Negra, si empeza-
ron a instalarse como una opcidn colectiva posible, por fuera de los canones de
las agrupaciones tradicionales?. Al respecto, Fernando Dopazo, otro integrante
de LON, recuerda:

El Partido Obrero pensaba por nosotros, Franja Morada pensaba por no-
sotros, La Federacion Comunista pensaba por todos, todos querian pen-
sar por nosotros. En términos de representacion, la politica quiere pensar
por nosotros. Entonces nosotros lo que hicimos fue [armar] un gran pro-
grama, y sacamos un monton de votos. jEste es el comienzo!.’

Delineando un perfil nihilista, irénico y provocador —que escapaba a los
canones mas convencionales— la lista Negra proponia hacer pensar al otro, des-
colocandolo de los lugares comunes o acostumbrados. Asi LON comenzo a ha-
cerse oir por los pasillos de la institucion teatral proponiendo:

... Enad(es) [Escuelas Nacionales de Arte Dramatico] en todas las cabe-
zas de partido del pais/ comedor escolar gratis/ asistencia bucodental en
el establecimiento/ guardapolvo gris en las tedricas/ desparasitacion de
todos los gatos de la enad, sin excepcion/ enanos de jardin sobre Araoz/
agua caliente, jabon y esponjas en los bafios/ galpdon para utileria/ conso-
la de Iuces en la [sala] Constantin/ coleccion revista “libre” en biblioteca/
mas fotos antiguas mas/ ascensor hasta la terraza/ pelopincho en idem/
mas campeonatos de jambol/etc.

Con esta fuerte impronta de caracter anarquico-punk se conforma la agru-
pacion. Y es en estos inicios grupales donde aparece la primera articulacion en-
tre arte y politica manifiesta: fueron hijos del ejercicio democratico, gestado en
funcion de profesar el derecho de volver a tener urnas, voz y voto, y de poder

3 Entrevista realizada por la autora de este articulo: GoNzALEZ 2008a.

4 Vale mencionar que parte de ese anonimato colectivo inicial fue continuado durante toda su
trayectoria, porque mas alla de algunos programas de mano donde figuraban sus nombres, la de-
nominacion grupal era la que los identificaba como tal.

> GoNzALEZ 2008b.

® AA.VV.1984: 6.
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elegir a sus representantes. Su libertad y participacion en la candidatura fue po-
sible gracias a la recuperacion y apropiacion de estas acciones de derechos ci-
viles —abolidos durante los siete afios de dictadura militar—. Esta transforma-
cion del aparato politico gubernamental instald cierto clima epocal de alegria'y
esperanza ciudadana; en el que la vida politica trascendio y se despleg6 por di-
ferentes esferas sociales. En este sentido, las elecciones del centro estudiantil
fueron un claro ejemplo de posibilidad de accion y participacidon politica den-
tro de un dmbito artistico.

Simultaneamente a este primer afo de cursada, se realizé en la capital de
una provincia argentina, Cérdoba, el Primer Festival Latinoamericano de Tea-
tro’. Ejemplo de apertura democratica por generar un intercambio propicio con
artistas extranjeros, este evento no solo result6 significativo para los integran-
tes de LON —que viajaron especialmente en calidad de estudiantes espectado-
res—, sino también para el contexto nacional atravesado. La ocasion fomen-
td el didlogo con diferentes grupos y compaiias teatrales. Segun recuerda uno
de los idedlogos de dicho festival, Rafael Reyeros, el evento “fue muy impor-
tante como opcion politica y social: Cordoba, a nivel democratico, se adelantd
y abri6 las puertas a manifestaciones artisticas de Latinoamérica y el mundo.
Convocamos a todos, a todo el teatro del pais y a toda la gente de aca. Todos te-
niamos que estar”.?

Si bien la programacion contd con charlas, talleres, actividades y diecisie-
te puestas en escena’, el grupo destacado fue La Fura dels Baus con su espec-
taculo Accions. En efecto, la propuesta de la compaiiia teatral catalana resultd
notoriamente diferente en relacion con las demds, no solo por la intervencion
espacial'®, sino también por el grado de provocacion y de violencia instala-
dos a partir de su performance en los espectadores asistentes!!, entre los que se

7 Iniciado el 18 de octubre de 1984, dirigido por Carlos Giménez, e ideado en conjunto con
Rafael Reyeros, este evento cultural contd con varias sedes para su realizacién —la ciudad Capi-
tal, Rio Ceballos, Carlos Paz, Alta Gracia y Rio Tercero— logrando convocar una gran cantidad
de publico y teatristas de todo el pais y del exterior.

8§ OspITAL 2009: 54.

° Entre las puestas internacionales estuvieron: “Malayerba” de Ecuador, el teatro de la Uni-
versidad Nacional Autonoma de México (UNAM), La Fura dels Baus desde Barcelona, “Yuyas-
kani” de Perti, “Rajatabla” de Venezuela y Ellean Stewart del grupo “La Mamma” de Estados
Unidos, mas dos propuestas de teatro callejero nacional, Boca-River del grupo Dorrego y Juan
Moreira del “Teatro de la Libertad” de Argentina. SEOANE 2011.

10 Realizada en el patio de una escuela estatal de nivel primario.

" En Accions La Fura des Baus jugd con la implantacion de acciones e imagenes visuales
muy intensas. Violencia a partir del transito y composicion de los cuerpos desnudos de los per-
formers que se paseaban como zombies muy cerca y entre los espectadores. No habia platea de-
limitada, sino musica estridente envolvente y un guion de accidon que impact6 a todos los asis-
tentes del evento.
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encontraban los integrantes de LON. Esta experiencia les demostro la posibili-
dad de pensar en un lenguaje teatral con otros parametros, es decir, fuertemente
vinculados con la transgresion espacial y la friccion con el espectador. Ambos
elementos que LON perseguira durante toda su trayectoria posterior, porque la
proxemia de los cuerpos entre performers y espectadores a partir de una falta
de delimitacion entre platea y publico fueron aspectos tenidos en cuenta a fu-
turo. Asi lo recuerda Manuel Hermelo: “ver a La Fura fue sentir, de golpe, que
el cielo de la dramaturgia se te abria y que, por lo tanto, todo podia tener rela-
cion con otros intereses genuinos que existian en la época, con otros gustos, con
nuevas expresiones”.!?

Al volver de la ciudad de Cdrdoba, las elecciones llegaron a su dia de vo-
tacion, y fue alli cuando LON logro6 obtener varios votos. Sin embargo, este lo-
gro no los motivo, y al afio siguiente sus integrantes decidieron abandonar la
formacion actoral de dicha casa de estudios para ir en busca de otras expresio-
nes no tan tradicionales. Y sin lograr concretar aquellas ideas explicitas en su
plataforma electoral, dieron paso a un nuevo espacio, el “afuera” urbano, foco
convocante de su interés artistico y sobre el cual se propusieron investigar. Vo-
luntariamente estaban rechazando continuar en una institucion de arte. Estaban
eligiendo producir teatro a partir de y desde otros pardmetros o registros me-
nos formales. Para ello se replantearon otros modos de hacer contraponiéndose
a la idea de espacios previamente delimitados —platea y escenario—, tal como
habian visto y experimentado durante la realizacion de Accions, en Cdrdoba.
Esto también los llevo a rechazar o desdenar ciertas modalidades o paradig-
mas mas convencionales de actuacion. Es decir, se dieron cuenta que no que-
rian contar una historia empleando un texto dramadtico previo, y que no querian
abordar técnicas o procedimientos stanislavskianos como construir personajes,
ensayarlos, sino que se encontraron frente a otra necesidad artistica: la de ir en
busca de otro tipo de teatro, de otra forma de teatralidad, mas sorpresiva, mas
inesperada.

LA CALLE COMO ESCENARIO POSIBLE

En esta primera etapa grupal, trazaron un lazo entre el arte y la vida cotidia-
na, fruto del interés por explorar lo cotidiano. Junto con ello se puede vislum-
brar la intencion por generar un shock en la percepcion del espectador —corres-
pondientes con aquellos principios supremos de la intencion artistica de las
vanguardias historicas de principios de siglo—, como un rasgo evidente que se

12 Entrevista personal realizada por la autora de este articulo. GoNZALEZ 2008a.
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manifiesta en la intervencion de calles de la ciudad como escenario de accion.
Alli, el objetivo grupal tuvo una premisa clara: “ganarle a las vidrieras”. Esto
significaba querer despertar la mirada de los transetintes distraidos, generando
una instancia poético-politica diferente del orden cotidiano habitual dentro del
propio espacio publico cotidiano.

De algtin modo el caracter democréatico del periodo también se tradujo en
esta eleccion espacial: salieron a la calle para despertarla de ese tiempo prece-
dente en el que se habia instalado en las calles el terror y la violencia. Salieron
a expresarse teatralmente utilizando las formas propias que les brindaba este
nuevo lugar urbano. Alli eligieron actuar sin platea previamente determinada,
sin el cobro el de una entrada, sin escenario, sin un sistema de produccion tea-
tral capaz de contenerlos. Fueron en busca de otros espectadores, los transeun-
tes.

Durante el afio 1985 LON realizé diferentes intervenciones de espacios
publicos. Si bien de aquellas acciones poco registro queda, estos primeros pa-
sos marcaron la busqueda por un lenguaje propio a partir de generar una limi-
nalidad entre ficcidén-realidad y planteando cruces difusos entre lo cotidiano y
lo extracotidiano. Esto tuvo como resultado la experimentacién de una forma
de politicidad emergente, de hacer politica con poco, de hacer arte desde otro
lugar, salir a la calle no para protestar, sino para configurar formas poéticas de
interpelacion ciudadana. La enunciacion performética de cuerpos sobre el as-
falto —que no emitian palabras— marcaron otras formas de producir y consumir
teatro en aquel entonces. Y fue esta periferia elegida por el grupo la que les po-
sibilité explorar otras posibilidades artisticas.

Algunas de estas performances realizadas en espacios publicos fueron:
Los congelamientos, intervencion de una esquina durante el tiempo de un se-
maforo, cuando algunos performers vestidos cotidianamente como los demas
transeuntes, cruzaban la calle y —en un momento determinado— se detenian por
unos segundos y se quedaban congelados, suspendidos en un tiempo otro, el
de la ficcidn. Sin dar explicacion de quiénes eran o porqué lo hacian, segundos
después reanudaban su marcha hacia la otra vereda. Otra fue el Vomitazo, en el
barrio de Retiro, que agregaba a aquel primer momento de detenimiento en el
medio de la calle, la realizacion de un vomito colectivo por parte de todos los
performers sobre el asfalto y sobre los parabrisas de los coches que esperaban
detenidos el cambio de luz del semaforo en esa esquina elegida. Otra fue Los fu-
silamientos, también en el barrio de Retiro, que consistid en la simulacién de un
fusilamiento a partir del sonido de un disparo efectuado con pirotecnia. Al cru-
zar la calle, cuando el sonido ocurria, el grupo de performers abria sus sacos y
dejaban ver sus camisas ensangrentadas para caer desplomados sobre el asfalto;
sin embargo, luego de unos segundos se incorporaban y reanudaban su marcha



74 Maria LAURA (MALALA) GONZALEZ

hacia la otra vereda. Otra de ellas fue el Chanchazo —realizada en dos ocasio-
nes en los barrios de Palermo y de Belgrano—, que recre6 y simuld un salva-
taje y/o asistencia de urgencia médica por dos galerias comerciales, durante el
cual varias enfermeras y enfermeros corrian entre la gente cargando y rodeando
una camilla, que en vez de un paciente real contaba con un maniqui con cabeza
de chancho. La ultima de estas intervenciones fue La Procesion o el paseo pa-
pal. Més extensa en tiempo de duracion porque ya no se tratd de intervenir solo
una esquina, sino dos cuadras peatonales. Tuvo ensayos previos para calcular
el recorrido/procesion de los performers comprometidos para la ocasion (apro-
ximadamente diez). Esta accion se iniciaba con el depdsito de varias bolsas de
residuo sobre la peatonal Florida del microcentro portefio, en una “hora pico”
minutos antes del cierre bancario. De ellas comenzaban a emerger desgarran-
do las bolsas, unas criaturas extraias que abandonaban su posicion fetal. Cada
performer estaba caracterizado para cumplir un rol puntual dentro del esquema
de accion. Habia un Papa que iniciaba la marcha bendiciendo a la gente con tal-
co y feligreses que lo seguian en esa especie de procesion urbana. Habia muje-
res —las lloronas—, tullidos, guardaespaldas que custodiaban al Papa, e incluso,
entre estos performers, un asesino que lo acechaba. Todos los performers cami-
naban en forma de procesion entre los transeuntes de esa zona céntrica al ritmo
de Carmina Burana, de Karl Orff, que sonaba en un radiograbador que cargaba
otro performer haciendo movimientos de break dance. Cuando la procesion lle-
gaba a la interseccion con la avenida Cérdoba, los esperaba una camioneta para
retirarse del lugar. Antes de subir a ella hacian explotar una bomba de panfletos
sobre la vereda que enunciaban lo siguiente:

Querido transetunte como una pared descarada, como los instantes que si-
guen a un terremoto sorpresivo: LA ARGENTINA SE CAE A CACHOS.
Por este motivo es nuestro interés hacerte llegar estos consejos culina-
rios que, tal vez, te ayuden a sobrevivir en esta hecatombe que nos lleva
a diosabedonde. Quizas hayas notado con frecuencia al untar una tosta-
da con manteca, que esta suele romperse con facilidad. Hay una manera
simple y generalmente desconocida que impide tal fractura: pon otra tos-
tada debajo de la tostada que ti untas y veras como esta se mantiene in-
tacta, crocante, deliciosa. Estas pequefias instrucciones para sobrevivien-
tes te las obsequiamos gratuitamente y desinteresadamente para que tu
desayuno salga mas rico en medio de la hecatombe. A proposito de gus-
tos, querido transetnte, te podemos decir algo al oido: NO NOS GUS-
TAS. La negra.
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Asi, esta primera etapa de intervenciones se concretd sobre dos posibles
margenes respecto del campo'® teatral de Buenos Aires: el socio-geografico
(dentro de la cuadricula de calles de la ciudad, alejados de teatro convenciona-
les) y el de valoracion estética (por ser periféricos de las estéticas centrales al
campo teatral). Incluso, se puede decir que el contexto cultural y el campo tea-
tral portefio de aquellos afios, junto con sus espacios publicos recreativos tales
como parques o plazas, fueron también convertidos en escenario de accion por
varios grupos teatrales callejeros.'* Sin embargo, el modo de proceder de LON
fue muy distinto al de aquellos, cuyas intervenciones teatrales respondian a un
tipo de teatro de calle més tradicional: como por ejemplo, se manifestaban con-
vocando a la gente, delimitando el espacio de accion, llamando y convocando
al publico, avisando de la eminente ficcion por acontecer.

Por el contrario, LON no buscaba generar una empatia en los transeuntes
ni una funcion ludica ni de entretenimiento. Sus acciones estaban guiadas para
suscitarles asombro y sorpresa inesperada, generando discursos provocadores.
No contaba con una narrativa de trama aristotélica en sus performances, ni bus-
caba incluir al ptblico formando una ronda o delimitando el espacio escéni-
co de los actores dentro del circulo logrado. LON concreté sus performances
a partir de otra condicién: tomar a la calle como espacio para modificar y mo-
dificarse en relacion con sus habitos y con la mirada acostumbrada a ver la ciu-
dad siempre igual. Alli radico su accidn politico-teatral. Si bien diferentes inte-
grantes del grupo coinciden en haber tenido como referente a La Fura del Baus,
como mencionabamos mas arriba, algunos disienten en adjudicarse la influen-
cia de performances de otros grupos tales como el Living Theatre. '

De todos modos, y mas all4 de las influencias tenidas en cuenta o no por
el grupo, es posible articular el proceder inicial de LON con otros conceptos
que articulan el arte y la ciudad. Por ejemplo, podriamos hablar de aquellas

13 La nocién de campo teatral —recurrentemente referida en este trabajo— se desprende del
concepto elaborado por Pierre Bourdieu, el cual nos permite estudiar al artista y a su obra den-
tro de un espacio social complejo y auténomo, es decir, un sistema de relaciones constituido por
la articulacion e interaccion de diferentes agentes (los propios artistas, criticos, editores, pre-
mios, instituciones, publico, etc.), los cuales accionan sobre la produccion, circulacién y consu-
mo de obras, determinando su dominacion, valoracion y legitimacion dentro del mismo. BOUr-
DIEU 1967.

14 Entre los que cabe mencionar se encuentran: Teatro de la Libertad, Grupo Dorrego, Los
Kelonios, Diablomundo, entre otros. Todos aquellos organizados en los que se llamé MOTEPO
—Movimiento de Teatro Popular—, movimiento que logré tener una fuerte participacion durante
toda la transicién democratica.

15 Me refiero a que algunos de sus integrantes reconocen y otros no el haber leido una publi-
cacion de AA. VV. “Teatro 70” donde se enunciaban algunos manifiestos del grupo estadouni-
dense y sus formas de accionar performaticamente sobre el espacio publico, interrumpiendo el
tiempo de un semaforo.
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primeras performances como obras de “arte contextual”'® donde el espacio ele-
gido (urbano en este caso) se volvid determinante para la realizaciéon de la per-
formance, pensada para ser realizada alli y no en otro lugar, y en donde las
coordenadas urbanas, sociales y politicas habrian sido alteradas a partir de la
irrupcion de la instancia ficcional y poética instalada. Asimismo, estas mismas
performances urbanas pueden ser leidas bajo la nociéon de “arte publico™!” por
haber sido un arte realizado en el espacio publico, y por haber pensado en su
hacer a la propia ciudad como escenario, ya no como mero elemento espacial
o contenedor sino como espacio de accidn, de didlogo y de transformacion po-
litica. El detener cuerpos en el espacio de transito, plantear otros ritmos del co-
tidiano habitual, generar imagenes de violencia sobre el asfalto, provocar a los
automovilistas vomitando sobre su parabrisas, proponer un salvataje de urgen-
cia ficticia, son practicas estético-politicas que permiten ser pensadas en cla-
ve de arte de especificidad espacial.'® Especificamente, se trataria de practicas
donde la ciudad como soporte fue tematizada, generando imagenes de conflicto
ya no consecuentes con la alegria y fiesta democréaticas, sino con el terror ins-
talado en sus calles en el tiempo precedente dictatorial. Este acto de descolocar
al transeunte de su continuum habitual, de romper con la mirada acostumbra-
da y de generar preguntas sobre lo que hacian, fue correlativo con lo realizado
dentro del Conservatorio, cuando los demas estudiantes se preguntaban quié-
nes eran La Negra y cuéan alocadas resultaban las ideas que proponian. Es de-
cir, en el espacio publico también instalaron la pregunta de “;quiénes eran?” y
“lpor qué y para qué hacian lo que hacian?”, en una correspondencia con sus
practicas iniciales.

En estos momentos iniciales, los modos de produccién con los que con-
taban para intervenir las calles fueron emprendidos desde la autogestion. A los
vestuarios cotidianos o prestados, le sumaron elementos de pirotecnia, y lue-
go materiales descartables que emplearon para La Procesion. En estos momen-
tos la circulacion de sus performances estuvo ligada al orden cotidiano de esos
espacios urbanos elegidos, sin anticipacidn o alerta previa de su acontecer tea-
tral. Por lo tanto, el consumo de estas practicas iniciales estuvo dirigido a los
transeuntes desprevenidos que pasaban por casualidad por esa esquina o ve-
reda. Esto se relaciona también con la falta de domesticacion tecnoldgica de
aquel entonces, puesto que en esos afios no podian apelar a un registro posible
de estas acciones como si podria ocurrir en la actualidad. En este sentido, lue-
go del rechazo por lo institucional y convencional del campo teatral argentino,
aparece una experimentacion de cercania con la realidad que desemboca en los

16 PEREZ ROYO 2008: 15.
17 DuQUE 2005.
'8 BLANCO ET AL. 2001.
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“castrejos” (mezcla de calle y trabajo) o de “ejercicios” urbanos iniciales (como
a ellos les gustaba llamarlos) cuya recepcion resultaba mayoritariamente des-
orbitante e inesperada.

En resumen, estos primeros anos de LON estuvieron atravesados por la
experimentacion. Fueron jovenes que buscaban un modo (otro) de expresarse,
corriéndose de lo teatral convencional, pero indagando en algunas de sus for-
mas. Performaticamente la exploracion del lenguaje escénico los encausé ha-
cia la calle, hacia el espacio publico periférico. Alli sus intervenciones urbanas
—apoyadas en lo corporal— se proponian “parar el mundo” en plena hora pico.
Eran los primeros afios de la posdictadura cuando recién se habilitaba ese juego
de miradas capaces de llamar la atencidén y ganarles a las vidrieras, repensando
y restituyendo el vinculo con los otros. Estas escenas sorprendian, shockeaban
y abrian preguntas ;Quiénes eran ellos? ;Por qué hacian lo que hacian? Un pri-
mer momento atravesado por la efervescencia democréatica, las ganas de hacer
y de decir, sin palabras, sino corporalmente sobre el asfalto.

2. SEGUNDA ETAPA GRUPAL: EL RECONOCIMIENTO INSTITUCIONAL

UORC ENTRE LA DISCOTECA,
LA UNIVERSIDAD Y UN FESTIVAL CULTURAL

La década de los 80 avanzaba y dio lugar a la segunda etapa grupal que vino
de la mano de un éxito suscitado por la performance UORC—teatro de opera-
ciones, la cual realizaron durante dos afios consecutivos, todos los dias jueves
en una discoteca del barrio de Constitucion: Cemento. Alli, los jovenes asi-
duos a la musica rock hacian cola para verlos en aquella guarida cultural, en la
que también iban para escuchar a sus bandas preferidas. Imagenes tan potentes
como violentas eran parte de la accion performatica. Imagenes en donde lo cor-
poral aparecia como soporte de aquel “tren fantasmas para adultos”, segtn ca-
lificaban el espectaculo las criticas periodisticas de la época. Decimos criticas
porque justamente es en esta etapa cuando comienza el reconocimiento y la le-
gitimacion por parte del campo teatral-cultural, al tiempo que los catalogaban
como grupo vanguardista de las nuevas tendencias contemporaneas.

Entonces, esta legitimidad fue propiciada por el éxito acontecido entre
1986 y 1987, cuando LON intervenia Cemento. En cuanto a esta discoteca, po-
demos decir que, junto con otros recintos se ubicaba en un espacio periférico
al circuito teatral convencional, y fue parte de un conjunto de lugares alterna-
tivos que emergieron por diferentes barrios de Buenos Aires, principalmente
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a partir del advenimiento democratico'. Estos espacios —sotanos, locales, ba-
res— resultaron claves para la manifestacion de las nuevas tendencias artisticas
—musicales y teatrales— de diferentes grupos emergentes® que fueron capaces
de generar un panorama heterogéneo en la ciudad, compuesto de multiples mi-
cropoéticas teatrales.! En Cemento, LON logré consagrarse como un grupo
vanguardista en relacion con las nuevas tendencias teatrales que comenzaban
a aparecer y a poblar la cartelera portefia de aquellos afios. Aun cuando fuesen
varios los grupos que transitaban esos mismos espacios periféricos durante las
noches porteas, estos se diferenciaban de LON por emplear otro tipo de téc-
nicas, ligadas al humor, a la improvisacion, al clown, a la poesia, e incluso por
transitar otros formatos de sketch o de varieté.

En este sentido, podemos decir que fue la critica periodistica la que le
asigno a LON esa reubicacion dentro del campo teatral. A partir de su perma-
nencia en cartel y éxito de convocatoria, fueron varios los periodistas que intri-
gados por lo que ocurria en Cemento semanalmente, fueron convocados a vivir
la experiencia en primera persona. Desde ese momento, la critica se percat6 de
la existencia de LON (hasta entonces inadvertida) tratando de analizar y con-
ceptualizar si lo que hacian era teatro o no. Tanto la provocacién sobre el es-
pectador, como la no delimitacion del espacio escénico y la platea, junto con
la falta de palabras que proponian las iméagenes corporales construidas, fueron
elementos procedimentales resaltados para notar lo novedoso que tenia esta
propuesta escénica. Una de aquellas criticas decia:

El espectaculo de La Organizacion Negra, suerte de “tren fantasma para
adultos”, incorpora la violencia no solo como contenido, sino como for-
ma que apunta a desacomodar a percepcion del espectador. Sin palabras,
pero ajustandose a un preciso texto dramatico, los actores avanzan sobre
el publico, amenazandolo, forzando una redistribucion de espacios en la
que todos resultan comprometidos en lo que sucede. La fabula propone
un universo gobernado por una represion robotica, maquinas implaca-
bles que torturan a sus antagonistas y engendran nuevos habitantes de ese
sistema gobernado por la tecnologia. La representacion del mundo pro-
puesta por La Organizacion Negra no contempla la piedad y su “teatro

19 Nos referimos, entre otros al Parakultural, Centro Cultural Ricardo Rojas, Bar Einstein, Ta-
ller y Medio Mundo Varieté.

2 En material teatral, nos referimos al Clu del Claun, Las Bay-biscuit, el Teatro Malo (de
Vivi Tellas), Las Gambas al ajillo, Los Melli, Los Macocos, Batato Barea, Alejandro Urdapille-
ta y Humberto Tortonese, La Banda de la Risa, el Teatrito y La Cuadrilla, entre tantos otros sur-
gidos dentro de estos espacios. Y en materia musical, podriamos mencionar a Los redonditos de
Ricota, Sumo, Soda Sterco, Los Twist, entre otros.

2 DuBarTI 2006.
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de operaciones” recrea la angustia de la vida cotidiana proyectandola en
un porvenir de historieta posmoderna.?

En efecto, en esta performance UORC los performers no hablaban pero
si respetaban un guion de acciones, cual partitura. Corrian entre la gente (pa-
rada, sin platea) y luchaban entre si segin los momentos de accion bien pauta-
dos por la banda sonora que los guiaba. Recreaban una atmoésfera posnuclear,
de devastacion, en la que la supervivencia de sus cuerpos se enunciaba como la
unica materialidad escénica necesaria. Por momentos los performers eran obre-
ros, por momentos zombies corriendo entre el piblico, por momentos se vol-
vian soldados o aliens que luchaban entre si, rompiéndose tubos fluorescentes,
en una pelea por la propia supervivencia.

Imagenes ligadas a una representacion de la violencia, de lo violento, me-
diante un riesgo corporal proxémico con el publico. Un collage de secuencias
corporales que se volvia capaz de otorgar multiples sensaciones en el publico
que gritaba, se asustaba, corria por todas partes de la discoteca. La idea era esti-
mular al otro, hacerlo pensar, sacarlo de los lugares comunes fueron caracteris-
ticas que —trascendiendo la practica politica inicial— se trasladaron a la practica
teatral acufiada puertas adentro de la pista de baile.

Inicialmente, en UORC los modos de produccion fueron similares a los de
la primera etapa, salvo cuando comenzaron a repetir las funciones. Para ello ne-
cesitaron que la gran cantidad de materiales descartables —que destruian en es-
cena— fueran repuestos funcion tras funcion. En esta etapa aparece la musica de
Gaby Kerpel como un sistema significante fundamental dentro del texto espec-
tacular construido por LON. Alli, el ritmo de los sonidos estridentes marcaba el
tempo de las acciones de cada escena recreada.

Respecto de la circulacion que tuvo como obra, a partir de recomendacion
del boca en boca de los asistentes, UORC comenzo a hacerse conocida dentro
del ambiente, incluso a partir de las criticas que fueron apareciendo. Por el tipo
de espacio elegido, se podria decir que la convocatoria de publico estuvo com-
partida entre habitués teatrales y asiduos de rock, ya que en varias funciones el
espectaculo funcioné a modo de “teloneros” o soporte de bandas musicales que
tocaban mas entrada la noche en dicha discoteca.

Entonces, fue a partir de este reposicionamiento dentro del campo, lo que
desemboco en dos intervenciones urbanas institucionales: el patio de la Facul-
tad de Ingenieria de la Universidad de Buenos Aires y el patio del Centro Cul-
tural de la Ciudad (actual Centro Cultural Recoleta). Dentro de estos edificios
institucionales municipales el shock buscado inicialmente por LON, se trasla-
doé voluntariamente a los espectadores, quienes advertian que la obra de teatro/

22 CASTRO, WARLEY 1987.
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performance tenia el plus de desconcertar con la propuesta a quienes asistieran.
Porque era teatro, pero tenia algo mas.

OTRO FESTIVAL: LA TIROLESA EN EL CENTRO CULTURAL RECOLETA

[Fig. 2. La Organizacion Negra, La Tirolesa. Centro Cultural Recoleta. 1988. Fotogra-
fo: Adrian Rocha Novoa.]

Deciamos que luego del reconocimiento otorgado por la critica local respecto
de UORC, el grupo fue convocado oficialmente para participar en dos progra-
maciones institucionales: el Programa Cultural en Universidades (Facultad de
Ingenieria de la Universidad de Buenos Aires), a fines de 1987; y el Festival
Nuevas Tendencias II (Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires) durante 1988.
En el primero repitieron —para los jovenes estudiantes de dicha Facultad— la
performance UORC, y en el segundo realizaron La Tirolesa, en el patio de di-
cho centro cultural. Con ambas invitaciones el grupo establecié un nuevo vin-
culo politico institucional y cobré un caché por acceder a presentarse en ambas
programaciones, dependiente, en ultima instancia, de fondos publicos munici-
pales. De esta manera, los modos de produccion fueron modificados respecto
de la etapa anterior. Cada una de estas programaciones les permitié contar con
diversos medios de difusion (avisos en las carteleras de los periddicos locales,
panfletos, volantes y afiches). Asi se tendieron nuevas articulaciones entre las
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practicas del grupo y lo politico, dejando atras ese rechazo institucional provo-
cado con el abandono de la Escuela de Teatro.

“A nosotros nos invitaron al Centro Cultural Recoleta a un ciclo que se lla-
mo Nuevas Tendencias II. Alli, en ese espacio surgié hacer La Tirolesa”, asi re-
cuerda Manuel Hermelo la participacion en dicho festival. La Tirolesa tenia lu-
gar al atardecer del dia. El patio casi en oscuridad, de pronto era iluminado por
un seguidor que dirigia la primera accion sobre las alturas. Dos de los perfor-
mers descendian por una de las paredes del Patio de los tilos, cargando arneses,
borceguies, bermudas y una mochila con un chancho por la espalda (Primer ele-
mento: Aire). Al llegar a la superficie, caian sobre unos piletones de barro. Lu-
cha y juego dentro de estos contenedores de tierra himeda (Segundo elemento:
Tierra). Mas tarde, las luces se dirigian hacia otros dos performers que descen-
dian de uno de los puentes —que cruzaba el patio— y bajo una cortina de agua,
que caia hasta el suelo, realizaban una coreografia suspendidos en el aire (Ter-
cer elemento: Agua). El cuarto momento lo realizaban los ultimos dos perfor-
mers que danzaban en el aire, dentro de unos cuadrilateros de fuego construidos
también como plataforma aérea (Cuarto elemento: Fuego). Todos los perfor-
mers finalizaban cerca de la estructura metalica donde aparecia el fuego. Todos
sobre las alturas. Mientras tanto, la musicalizacion del espectaculo era realizada
en vivo con percusion de tanques y un ritmo envolvente. Los espectadores po-
dian moverse libremente sobre la escena. Compartian el espacio escénico con
los performers, viéndolos desde abajo.

UNA POSTAL MONUMENTAL MUY PARTICULAR

Algo de lo experimentado a nivel espacio aéreo en La Tirolesa fue retomado
en diciembre de 1989 cuando obtuvieron la llave del monumento Obelisco, de
sesenta metros de altura. Para esta ocasion, fue la propia Municipalidad la que
se intereso por auspiciar y organizar la intervencion urbana destinada para ser
disfrutada en familia en visperas navidefias. Los periddicos locales colaboraron
con la difusion y publicaron notas, entrevistas y menciones que dieron visibili-
dad a la actividad, antes y después del evento. Sin duda, se traté de una postal
inédita de la ciudad, porque a gran altura los cuerpos danzantes y acrobaticos
se desplazaban por la ladera del monumento, configurando un suceso inolvida-
ble de la ciudad para los treinta mil espectadores asistentes.

La Tirolesa/Obelisco consistid en la clara conquista del espacio publico,
en su maximo exponente. Haber llegado a la cima mas alta de los espacios pu-
blicos como un evento programado para toda la familia trajo aparejadas otras
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formas de consumo del arte, en tanto producto cultural de una sociedad del es-
pectaculo.” En esta ocasion, el grupo se volvid parte de una politica cultural
publica apoyada y subvencionada no solo por la municipalidad sino también
por tres empresas aseguradoras de riesgo de trabajo, consecuencia del riesgo
que provocaba accionar en las alturas entre el monumento y una torre de an-
damio construida en la plaza aledafia. Artisticamente, LON otorgo cierta plas-
ticidad a la rigidez del monumento, transitdndolo y trepandolo en sus laderas,
mediante arneses que permitieron desafiar la gravedad. Claramente esta per-
formance adquirid otras resonancias poéticas respecto de la trayectoria grupal
anterior, principalmente al ubicar el trabajo de los performers mas alejado res-
pecto del de los espectadores-ciudadanos, tensionados en una trama entre el es-
pacio aéreo y el terrestre:

Esta relacion airetierra le confiere a nuestro trabajo un caracter en que el
funambulismo, basado sobre todo en técnicas de escalada de alta mon-
tafla, se constituye como sustento de las acciones que realizamos A dife-
rencia de trabajos anteriores donde la médula escénica de accionar teatral
era la friccion con el espectador, en la Tirolesa se busca la espectaculari-
dad visual, diferenciando netamente, dos espacios, el aéreo (espacio de
los modelos vivos o actores) y el terrestre (espacio de los espectadores)
(Programa de mano).*

Sin duda, fue una imagen irrepetible del emblematico Obelisco, cuando la
década avanzaba y el contexto nacional ya era diferente al de afios preceden-
tes. Hiperinflacion econdmica, cambio de gobierno y otras tantas circunstan-
cias sociopoliticas operantes y atravesadas, despegaron nuevas metaforas sobre
la poética de LON. Asi, el grupo logroé llevar su arte hasta la cima de los espa-
cios publicos propiamente dichos, el monumento més alto de la ciudad, siendo
capaz de generar un teatro alejado de lo antropomorfico: sus performers podian
reptar por la ladera del artefacto, danzar en el aire, colgarse con tirolesas y do-
minar el espacio aéreo. Entonces, la escena que antes se vivia directamente so-
bre la calle, en la primera etapa grupal, ahora se alejaba en una representacion
monumental. La postal efimera recreada, pero también los modos de mirar y
evocar lo intangible latente —como usos de la memoria cultural y urbana— eran
parte del asunto realizado. Asi lo detallaban en un catalogo realizado luego de
la performance:

La Tirolesa posee un tiempo de expectacion, que quizas tenga que ver
con la dimensionalidad, con lo atmosférico, con lo gravitacional. Los ele-
mentos que utilizamos: el cuerpo, el fuego, el agua, no responden a una

2 DEBORD 2008 [1967].
2 Programa de mano La Tirolesa/Obelisco (1989).
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alegoria preestablecida, sino a necesidades funcionales de nuestro traba-
jo. Por eso su utilizacidn es gratuita, casual, y s6lo se orienta a producir
efectos, no una narrativa. Nos interesa lo que el ojo ve, lo que la oreja es-
cucha, atendemos a la mirada sin explicaciones. La Tirolesa es una serie
consecutiva de descensos y desplazamientos aéreos desde distintas altu-
ras y lugares del espacio escénico.?

Luego de esta intervencion monumental, LON fue convocada a dos fes-
tivales internacionales, en Brasil y México, para repetir la experiencia en otras
fachadas urbanas. Asi, entre 1990 y 1991 realiz6 dos versiones for export de La
Tirolesa/Obelisco, una en una fachada del Banco de Boston en el D.F. (Méxi-
€0) y otra en una antigua estacion ferroviaria en la ciudad de San Pablo (Brasil).

3. EL TEATRO OFICIAL Y LA POSIBILIDAD DE ACCIONAR PUERTAS ADENTRO

La propuesta de una performance en un teatro oficial sorprendié a mas de un
seguidor del grupo. Ocurrié que a la vuelta de sus giras por Latinoamérica, el
director de programacion del Teatro Municipal General San Martin convoco
a LON para realizar un espectaculo en una de sus salas. A pesar de las criticas
que sobrevendrian con ello, LON aposto a la invitacion y realiz6 el diptico de
obras Almas examinadas, comprendido por Argumento y Almas.

La primera parte se llamo Argumento® y estaba ligada a experimentar y
tematizar la fragilidad y la abstraccion, basada en la exposicion de la epidermis
de los cuerpos de los performers o “modelos vivos”.?” Habia en ella una fuer-
te alusion a lo rudimentario y lo despojado que se desplegaba escénicamente
a partir de dieciocho cuadros conformados por ocho performers desnudos. En
estas imagenes, la iluminacién —a partir de contrastes y sombras— resultd un
factor fundamental para generar el patron plastico visual de cada cuadro. La ac-
cion se iniciaba con el desplazamiento de los performers que solo vestian za-
patillas negras, mientras algunas camaras de video los buscaban por el espacio
para registrarlos en unas pantallas de televisores que completaban la escena. La
escasa escenografia se completaba con algunos libros. Desde esa desnudez se

% Programa de mano La Tirolesa/Obelisco (1989).

2 Estrenada por separado el afio anterior, en 1991, bajo el nombre de Argumentum Ornitolo-
gicum, dentro del marco de La Movida 5 y del Festival Nuevas Tendencias Escénicas organizado
por el CELCIT en el Centro Cultural Recoleta. PACHECO 1992: 26.

¥ Denominacion que preferian usar, y sobre la cual venian trabajando desde UORC, incluso
explicandola en programas de mano anteriores.



84 Maria LAURA (MALALA) GONZALEZ

componian las imégenes/escenas 0, en denominacion de Carlos Pacheco, “es-
quemas corporales™, al estar fragmentados por apagones recurrentes.

Estos cuerpos cargados de una gestualidad facial minima, no diferencia-
dos, no individualizados, se amontonaban, se abrazaban, se superponian, se se-
paraban para crear las imégenes colectivas de una masa humana. Hablaban de
la alienacion, de la desesperacion, de estar juntos o separados al borde del pre-
cipicio, de estar en una situacion limite entre la vida y la muerte, hasta final-
mente llegar a colocarse el ropaje cultural, como aquello que los limitaba y di-
ferenciaba.? Por su parte, Trastoy y Zayas de Lima, explicaban que:

Desde el comienzo los objetos se relacionaban dialégicamente con el
cuerpo de los actores y los libros que permitian la lectura de un cuento
de Borges se incendiaban al final del espectaculo entre las manos de los
performers. Los cuerpos se exhibian escultéricamente reunidos, desnu-
dos, patéticamente calzados en zapatillas deportivas, ocultando a veces
sus genitales con terribles imagenes de castracion. Finalmente los perfor-
mers se vestian para poder realizar la lectura, marcando un pasaje de lo
primitivo y lo elemental hacia lo intelectual y hacia los codigos sociales
(¢de la prehistoria a la historia?).

Mientras que la segunda parte, A/mas —inspirada en Memorias de un neu-
ropata de Sigmund Freud— planteaba otras lineas de accion: “un suefio con
bomberos suefia en escena el suefio de un alma afiebrada sobre una manada”.’!
Alli LON se aproxim¢ hacia la recreacion de un mundo onirico e interior en
el hombre, preguntandose si era posible que exista aquel que conoce lo desco-
nocido.* Para ello, mostraban el suefio surrealista de un joven bombero, como
“una pesadilla, descripta en un estilo muy naif”.?* Este personaje sofiaba su pro-
pia persecucion por parte de unos hombres uniformados que llegaban para so-
meterlo e irrumpir su descanso y alterarlo.

La musica —envolvente de sirenas, sonidos de disparos y armas de fuego—
y la escenografia— un reloj gigante, una cama que hacia desaparecer personas,
carpas en el suelo que se inflaban de repente, un robot parecido a un pequefio
faro, velas que se encendian solas, entre otros elementos de utileria— genera-
ron sobre el espacio escénico una atmosfera bastante enrarecida, a medida que
el relato avanzaba.** Segun declaraban los propios integrantes de LON, en ese

2 PACHECO 1992: 27.

2 Mazas 1992b: 4.

30 TRASTOY, ZAYAS DE LIMA 2006: 77-78.

3! PROGRAMA DE ALMAS 1992.

32 Mazas 1992a: 4.

3% PACHECO 1992: 27-28.

34 El relato escénico también lograba articular reminiscencias estilisticas con imagenes rela-
tivas a los mundos creados por Lewis Carrol, Fritz Lang o Salvador Dali, las cuales resultaron
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momento necesitaban que nuevas cosas los sedujeran, ya que durante mucho
tiempo se habian definido por trabajar en espacios no teatrales. Segun se sefiala-
ba en el programa de mano, tenian que demostrar que se podian adaptar y hacer
teatro sea cual fuere el lugar destinado.* Asi estrenaron el 2 de junio de 19923
y prolongaron el espectaculo por dieciocho tnicas funciones:

Esta es la primera presentacion en un escenario convencional del grupo
La Organizacion Negra, cuya propuesta se caracteriza no solo por su sin-
gularidad respecto de cualquiera de las restantes experiencias escénicas
que se presentan hoy en Buenos Aires, sino también por su personalisi-
ma utilizacion de un lenguaje poético convalidado tanto por la palabra
cuanto por la gestualidad sobre las que se edifican estos espectaculos.’’

Segun se pudo relevar en varias criticas del espectaculo, para aquellos es-
pectadores que ya conocian la poética de LON, esta segunda parte fue una gran
decepcion por concebir que el espiritu de La Negra se habia perdido, y la prin-
cipal causa era la utilizacion de un teatro convencional, delimitado entre platea
y publico. Sin embargo cabe aclarar que como, mencionabamos al comienzo
de este trabajo, la exploracion por lo novedoso y la ruptura con lo establecido,
fueron modos de hacer constantes en LON. Por ello no era de sorprenderse que
alojar sus practicas en un espacio que habia sido rechazado previamente, en
este momento puntual de su trayectoria, pudiese ser considerado como posibi-
lidad. Respecto de esto, nuestra hipdtesis de lectura de esta etapa final sostiene
que en estas instancias de produccion, la estética grupal no pudo continuar sien-
do la misma o quedar aislada de las alteraciones que lo espacial proponia. Por
lo que, necesariamente, el espectaculo en su conjunto no logré ser correspondi-
do con aquellos objetivos iniciales planteados sobre el espacio urbano, ni con
aquellas formas de politicidad expresadas. Sin embargo, no por ello dejo de ser
novedoso para la trayectoria grupal.

visualmente muy atractivas.

35 Nos preguntamos: ;a quiénes tenian que demostrarle esa capacidad de adaptacion? ;A los
agentes y criticos del campo (Bourdieu) teatral portefio que los habia legitimado como nueva ten-
dencia y que consideraban a su hacer como “teatro”, al publico que los seguia o al publico habi-
tué del teatro municipal?

36 Ficha técnica: Almas examinadas (diptico a partir de Argumento y Almas). Grupo La Orga-
nizacion Negra. Guidn y direccion: Manuel Hermelo. Intérpretes: Pichon Baldinu, Alfredo Vis-
ciglio, Diqui James, Enrique Calissano, Fabio D"Aquila, Daniel Conde, José Glauco, Domingo
Lépez y Gabo Correa (actor invitado). Textos: Dr. Elefant. Escenografia: Martin Etchegoyen y
La Organizacion Negra. Disefio de produccion: Liliana Ginitman. Asesoramiento sonoro: Wi-
lly Campins. Musica: Gaby Kerpel. Sala Casacuberta del Teatro Municipal General San Mar-
tin, Buenos Aires.

37 PROGRAMA DE ALMAS 1992.
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Respecto de la delimitacion platea/escenario, fue el cambio estético mas
notorio que el grupo tuvo que afrontar al aceptar ser parte de una programacion
institucional. Este consistia en un anfiteatro semicircular con escenario eleva-
do rodeado por una graderia capaz de albergar a unos quinientos sesenta y seis
espectadores.’® Para los propios integrantes del grupo esto significo tener que
pensar en una propuesta donde el piblico estuviera sentado durante toda la fun-
cion, alejado de aquella proxemia perseguida durante ocho afos y distanciado,
por consiguiente, del escenario en cuestion. Es decir, ya no estarian corriendo
o persiguiendo a los performers, ni mirando la escena arriba de sus cabezas por
el espacio aéreo, ni sorprendidos de la accidn inesperada durante el breve tiem-
po de un semaforo. Debian ser motivados a concurrir a dicha sala y tener que
pagar una entrada por el espectaculo. En otras palabras, ser parte de un aparato
teatral oficial implicé otros modos de produccion® muy diferentes de lo experi-
mentado previamente. Incluso haber resignado la posibilidad de trabajar con el
espacio aéreo, porque todas las escenas, de ambas partes, fueron realizadas so-
bre el escenario de la sala.

En cuanto a la utilizacion de la palabra hablada, se vislumbra la necesi-
dad de contar una idea o una historia que les implic6 apelar a la utilizacion de
un contenido/recurso puesto sobre la escena. Esto se articula también con que
en ambas partes hubo un texto origen, el de Borges y el Freud, sobre el cual
trabajaron. Evidentemente, esto generd un contrapunto con los motores inicia-
les de “ganarle a las vidrieras”, donde experimentar y transgredir formas coti-
dianas habia sido clave. Si en ese momento la ciudad era la que les hacia pre-
guntas como texto y como escenario a la vez, en Almas examinadas la ciudad
ya no intervenia en el discurso de LON ni era su escenario, sino que permane-
cia alejada, como el simple exterior de la sala teatral donde tenian lugar ambas
obras. Esto también implicé abordar una estructura narrativa con diferencia-
cion de roles: observamos que al emplear una estructura narrativa, en la segun-
da parte, Almas, aparecié la diferenciacion de un rol singular, el del personaje
protagdnico/sofiador. Esto no se habia dado en las intervenciones previas, por
lo general era todo el grupo, presentado como tal colectivamente, el que accio-
naba sin distincion de los roles asumidos —los cuales también eran intercam-
biables—. Es més, aun cuando hubiese habido algin Papa (como La procesion)

3% Asi se estructura la planta escénica de la sala Casacuberta de dicho teatro.

39 Vale aclarar que ademas de los sueldos, el grupo tuvo a su disposicion todos los servicios/
procedimientos propios del teatro en cuestion: disefio y realizacion de escenografia, iluminacion,
vestuario, maquillaje, programa de mano, departamento de prensa y difusion. Ademas de con-
tar con acomodadores de sala, jefes técnicos, entre otros integrantes de todo el aparato funcio-
nal de la dependencia.
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o algunos roles mas diferenciados (como también tuvo UORC) ellos no expli-
citaban quién era el performer a cargo.

Asimismo, no solo fue el empleo y armado de una estructura narrativa,
sino los textos origenes con los que se vincularon y explicitaron luego como hi-
potextos de ambas partes también fueron contrapuntos mantenidos respecto de
la trayectoria anterior.

Y asi como hubo cambios en la poética, también lograron plasmar conti-
nuidades. La palabra continud presente en los programas de mano. A manera
de carta de presentacion, los programas de mano siempre les sirvieron de mani-
fiestos, cual oportunidades para aclarar, expresar sus ideas, a modo de glosario
o fixture de su trayectoria. De diferentes tamafios y extension —algunos habian
sido de varias paginas (como el de UORC), otro una gigantografia (como el de
la Tirolesa/Obelisco aludiendo a la escala monumental trabajada)— estos para-
textos habian cargado con las palabras que la escena no presentaba o esclare-
cia. Aqui, en las dos partes de Almas examinadas, la palabra aparecia en ambos
soportes: el escénico y el paratextual.

Y junto con la posibilidad de una sala oficial, aparecio6 la posibilidad de
llegar a nuevos publicos asistentes. Porque con este ingreso en el circuito tea-
tral oficial LON obtuvo un nuevo publico que accedio a ver su propuesta. Cier-
tamente, dicho ingreso hizo que el grupo concretara un mayor reconocimiento
dentro del campo teatral de la ciudad y se legitimara con una gira internacional
por varios festivales internacionales.** De todos modos, la mayor parte del pu-
blico asistente habrian sido seguidores de LON que —sorprendidos con la pro-
puesta— fueron autoconvocados para ver de qué se trataba, y que luego no apro-
baron la propuesta.

Y en cuanto al desarrollo de un teatro de imagen, en esta ocasion oficial,
LON continué realizando un minucioso trabajo de sistema luminico y sonoro
capaz de seguir provocando y desconcertando al espectador, ahora mas pasi-
vo fisicamente por estar sentado en una platea. Provocarlo desde la emergen-
cia de cierta inquietud respecto de lo que estaba mirando fue un puntapié que
quisieron retomar y aprovechar. Principalmente en la primera parte, Argumen-
to, se observa que trabajaron la gestualidad corporal y la provocacion a partir
de la desnudez en las imagenes. Sin embargo, el impacto no fue tan contunden-
te como se esperaba, por lo que dio como resultado algo poco aceptado y bas-
tante criticado por el publico en general.

En suma, es posible considerar que con Almas Examinadas LON afron-
td el desafio de crear nuevas formas, las cuales, en gran medida, se mostraron
contrarias a la propuesta teatral que cinco afos antes los habia colocado como

4 Vale mencionar el de Hamburgo —en agosto de 1992—, Nantes y Sevilla, en octubre de ese
mismo afio para cerrar junto a La Fura dels Baus en la Expo "92.
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vanguardistas de la escena local. Este ingreso en una sala convencional signifi-
c0, entonces, el final de un ciclo. No apelaron a continuar en una misma linea de
experimentacion capaz de retomar aquellos elementos escénicos con los habian
generado un reconocimiento y una estética teatral propia de indole provocado-
ra, transgresora, urbana, fuertemente corporal y de impacto visual. Se arriesga-
ron a generar otra busqueda: un espectaculo, en términos de representacion, de
realidad situada arriba de un escenario, alejada a la vida cotidiana y de la calle
como escenario, empleando convenciones de recepcién mas tradicionales. En
ese intento, el publico no los acompaid porque los que los conocian esperaban
otra cosa, la adrenalina y el impacto de sus performances anteriores. Tampoco
se contentaron con estar sentados en una butaca, porque entendia que algo de lo
realizado previamente se habia perdido o diluido en este espectaculo.

Esta discusion estética no fue ajena a la conformacion grupal, por lo que
termind con su disgregacion. Luego fueron otros grupos los que si retomaron
aquellas lineas previamente trabajadas en ambas versiones de La Tirolesa como
en UORC, tales como el andinismo y teatro de accion en alturas, que lograron
redefinir y profundizar un nuevo capitulo para esta vertiente teatral de accion e
imagenes aérea.

A MODO DE CONCLUSION

De la intervencion de espacios publicos periféricos, sorprendiendo a los tran-
setntes mediante el shock desprevenido de sus acciones urbanas iniciales, pa-
saron a tener espectadores teatrales acostumbrados a asistir a un teatro delimi-
tado entre platea y escenario, y en donde la ciudad —como dijimos— ya no fue
un elemento fundamental sobre el cual accionar. A partir de este contrapunto
de sus comportamientos y formas estilisticas dado entre estos dos momentos de
su trayectoria —inicios y desenlace grupal— nos resuenan los conceptos elabora-
dos por Raymond Williams en torno a las diferentes tensiones y relaciones que
involucra una produccion o proceso cultural, entre formas y codigos emergen-
tes, dominantes y residuales.*' Vale decir que los inicios de LON fueron cla-
ramente emergentes, como una nueva forma teatral que comenzaba a apare-
cer dentro del campo artistico de la ciudad en aquella transicion democratica.
Luego, con su consolidacion y legitimacion como grupo dentro de esta escena
local, alcanzaron cierta forma o ubicacion dominante que —gracias a diversos
factores, entre ellos la critica que los avald y el publico que lograron convocar,
entre otros aspectos— les facilitd y vehiculizé la convocatoria a las diferentes

4 WiLLiams 1980 [1977]: 122.
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programaciones institucionales culturales anteriormente mencionadas. Mas tar-
de, pareciera que su produccion se volvié de algiin modo residual, es decir, al
no lograr permanecer en ese lugar central y diluyéndose como grupo, su linea
estética fue continuada y retomada por el trabajo espacial y aéreo de otros gru-
pos sucesores.

Resulta significativo observar que después de la disolucion de LON, algu-
nos de sus integrantes*? se reagruparon en otra formacion artistica y desde alli
apelaron a profundizar la exploracidn del lenguaje teatral aéreo y espacial. Nos
referimos a De La Guarda (en adelante DLG) que, desde 1992 logré reformu-
lar la propuesta teatral aérea, generando una continuidad estética respecto de
los origenes de LON. DLG alcanz6 una legitimacién dentro del campo duran-
te toda la década siguiente y se mantuvo como forma dominante en esta espe-
cialidad teatral hasta, aproximadamente, el afio 2005. Su reconocimiento como
exponente de este tipo de teatro fue alcanzado tanto a nivel nacional** como in-
ternacional. De esta manera, DLG logr6 convertirse en una marca o sello tea-
tral, llevando sus espectaculos a diferentes continentes y cubriendo varios esce-
narios con elencos simultaneos. Asi, no solo retomaron las técnicas aéreas sino
que también apostaron nuevamente a la no delimitacion entre platea y publico,
que se volvid un atractivo fundamental para lograr tal éxito mundial. Cabe se-
fialar, sin embargo, que en esta refuncionalizacion de las técnicas no fueron re-
tomados aquellos conflictos sociales y culturales o la violencia representada de
las imagenes de LON, sino que DLG aposté a potenciar otro discurso, dirigido
a expandir la capacidad ludica de sus espectadores participantes.* Tras la sepa-
racion de DLG se crearon otras dos formaciones: Fuerza Bruta (en adelante FB)
y Ojala.* Ambos grupos se mantienen hasta la actualidad y estan bajo la direc-
cion de quienes fueron integrantes de LON.

En resumen, y para finalizar este recorrido de trayectoria y trayectorias
derivadas, cabe sefalar que FB también logré retomar algunos aspectos de las
intervenciones urbanas plasmada por LON en sus inicios. Nos referimos a los
festejos del Bicentenario Nacional (Buenos Aires, mayo de 2010), donde FB
tuvo a su cargo la realizacion de un mega desfile artistico historico de dieciocho
carrozas alegodricas a la conmemoracion de los 200 afios de la Revolucion de
Mayo, que se trasladaron por diferentes calles del microcentro de Buenos Aires.

42 Nos referimos principalmente a Pichon Baldina y a Diqui James.

4 A nivel nacional, cabe sefialar que De La Guarda logré intervenir otro espacio abierto, pa-
blico, como fue el velodromo de la ciudad e incluso llegd a construir espacios escénicos propi-
cios para desarrollar su estética, como fue la sala Villa-villa del Centro Cultural Recoleta, el mis-
mo edificio publico donde afios atras habian realizado La Tirolesa (1988).

4 TRASTOY, ZAYAS DE LiMA 2006: 80.

4 Pichon Baldina y Diqui James se separan y arman estas dos formaciones, respectivamente.
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Estas carrozas lograron resemantizar un mismo espacio urbano intervenido por
LON veintitun afios antes, al pasar desfilando por los pies del emblematico mo-
numento Obelisco. Dos contextos sociopoliticos distintos, dos maneras de in-
tervenir performaticamente la misma porcion de la ciudad.

Aun cuando aquellos inicios de LON hubieran sido consecuentes con ese
estallido de participacion ciudadana que marco6 la transicion democratica, y hu-
bieran marcado la conquista del espacio publico —aquel monumento en vis-
peras navidefias—, aun cuando la intervencion de FB hubiese sido parte de los
festejos oficiales conmemorativos en tiempos de globalizacion y saturacion de
publicidad dentro del espacio publico, fue la misma ciudad la que albergé estas
practicas. Como escenario de accion, con dos décadas pasadas entre si, la ciu-
dad habilita reunir a la gente alrededor de una experiencia participativa, artis-
tica, ciudadana, politica. Porque alli radica su capacidad de resemantizarse en
diferentes momentos socio-politicos y de superponer su tiempo cotidiano con
los extra-cotidianos planteados por las formas estéticas interventoras. Todo es
parte de la conformacion y fluctuaciéon misma que permite la ciudad. De algun
modo este recorrido por escenarios urbanos efimeros apunté a dejar registro de
estas practicas que alguna vez sucedieron en Buenos Aires y que, constituyen-
do postales inéditas de la ciudad como escenario, se guardan en la memoria de
su historia cultural.
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Summary

Theater and post-dictatorship: La Organizacion Negra (The Black Organi-
zation) and its ways of intervening in public space (performative key)

This article investigates about two temporal space coordinates: Buenos Aires
in the Postdictatorship. It dates from the Argentine democratic oncoming of
December 1983, when that socio-cultural landscape of the city warned against
changes and modifications respect to its previous period. Expanding into a mul-
tiplicity of artistic micropoetics, several theatre groups and collectives emerged
in unconventional and peripheral areas of the city, attempting to reclaim the ac-
ceptance of stifled expression that existed during the previous years of the mil-
itary dictatorship (1976-1983). The Organizacion Negra is one of these groups.
In this article, we intend to address some aspects of its centripetal trajectory
(1984-1992), which began in the margins of the theatrical field and culminated
with the group’s admission into a space belonging to the official theatrical cir-
cuit. At each stage, we intend to investigate the different modes of production,
circulation and consumption of their practices. In other words, we observe the
procedural aspects that —in pursuit of strengthening and generating their own
poetics— were kept (or not) even when the spaces of action have been modified;
and we analyze the intersections between art, politics, and the city that were es-
tablished depending upon each historical moment. Thus, this study aims to re-
cord The Organizacion Negra’s theatrical work, but also to establish its connec-
tions with contemporary poetics

Streszczenie

Teatr i postdyktatura: Organizacion Negra i jej sposoby interweniowania
w przestrzeni publicznej (klucz performatywny)

Niniejszy artykut omawia dwie wspotrzgdne przestrzeni czasowej Buenos Aires
w okresie postdyktatury. Wywodzi si¢ od momentu nadejscia argentynskiej de-
mokracji w grudniu 1983 roku, kiedy to spoteczno-kulturowy krajobraz mia-
sta wykazywal nadej$cie zmian w stosunku do poprzedniego okresu. Rozwoj
wielu mikropoetyk artystycznych doprowadzil do powstania w niekonwencjo-
nalnych i peryferyjnych obszarach miasta kilku grup teatralnych i kolektywow
probujacych odzyska¢ zdolno$¢ tendencyjnej ekspresji, ktora istniata w ostat-
nich latach dyktatury wojskowej (1976—1983). Jedng z tych grup jest Organi-
zacion Negra. W artykule omowione zostaty niektore aspekty jej dosrodkowe;j
trajektorii (1984-1992), ktora rozpoczela si¢ na marginesie dziatalnosci teatral-
nej i zakonczyla si¢ przyjeciem w ramy oficjalnych kr¢gow teatralnych. Zosta-
ly zaprezentowane rézne metody tworzenia, obiegu i odbioru dzialalnosci tej
organizacji na roznych etapach. Innymi stowy, dziatajac zgodnie z aspektami



94

Maria LAURA (MALALA) GONZALEZ

proceduralnymi, ktére — z mysla o wzmocnieniu i generowaniu wlasnej poety-
ki — byly zachowywane (lub nie) nawet wtedy, gdy obszary dziatania podlegaty
modyfikacjom. Przeanalizowano takze punkty przecigcia sztuki, polityki i prze-
strzeni miasta, ktore zostaly ukazane w zalezno$ci od konkretnej chwili histo-
rycznej. Artykul ma na celu nie tylko opisanie dzialalnosci teatralnej Organiza-
cion Negra, ale rowniez ustalenie jej zwigzkow z poetyka wspotczesna.

thum. Katarzyna Szoblik



