“PIEDRA LIBRE PARA TODOS LOS COMPANEROS”:
ANALISIS DE LA EXPERIENCIA IMPA LA FABRICA
CIUDAD CULTURAL*

“FREE STONE FOR ALL THE BUDDIES”: ANALYZING THE
EXPERIENCE OF IMPA LA FABRICA CIUDAD CULTURAL

Karina Benito* *

Artistas jovenes gestan un espacio —IMPA La Fabrica Ciudad Cultural- en Buenos Aires, e invocan las formas crea-
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LAZOS SOCIALES EN GRUPOS QUE GESTAN
Y GESTIONAN UN ESPACIO CULTURAL EN LA
CIUDAD DE BUENOS AIRES

a experiencia analizada a continuacién, presenta

una eficacia performativa’ (Derrida, 1988), es

decir, remite a un acto que “produce lo que nom-
bra” (Austin, 1971), en tanto en el decir hay un hacer y
asi el discurso realiza una puesta de sentido por parte de
jévenes que obran como en un juego de desocultamien-
tos llamado piedra libre, o conocido popularmente como
la escondida. En otros paises se llama también escondite.
El juego tiene una base denominada la piedra, y se trata
de un drbol o poste desde donde un jugador cuenta en
voz alta con los ojos tapados mientras los demds com-
pafieros se esconden. Al finalizar el conteo, suele gritar
“punto y coma, el que no se escondié se embroma”, y sale
asf a buscarlos. Los participantes se precipitan para tocar
la base sin ser vistos por quien los persigue, si llegan a
ésta sin ser descubiertos pueden gritar “piedra libre”, y
de ese modo se salvan de ser capturados. En el juego hay
un acuerdo que trama las relaciones entre los participan-
tes: si el dltimo escondido logra tocar la piedra antes de
quien cont, tiene que intentar salvar a sus compatieros,
liberando a todo el grupo de capturados, gritando “pie-

dra libre para todos los compaiieros”.

En la experiencia analizada interesa destacar ese valor
mistico que la cultura otorgé en su dimensién simboé-
lica a una problematica sociohistérica. Un centro cul-
tural cuya eficacia reside en “cantar piedra libre para
todos los compafieros”, desocultando una coyuntura en
la cual estd involucrada una fébrica y sus modos de pro-
duccion. Es decir, un grupo de jovenes obré no sélo
con el afan de un cambio social ante una situacién criti-
ca, sino también con la intencionalidad de estetizar una
determinada complejidad subyacente: el sistema indus-
trial y su crisis. Asi, se invocan las formas creativas de
la cultura para valorizar y complejizar dilemas territo-

rializados.

De este modo, debemos romper con una larga cos-
tumbre de pensamiento que nos hacfa considerar lo
problemdtico como una categoria subjetiva de nuestro
conocimiento, un momento empirico que sefialarfa so-
lamente la imperfeccion de nuestros tramites, la triste
necesidad en la que nos encontramos de no saber de
antemano y que desaparecerfa con el saber adquirido.
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[...] Lo problemitico es, a la vez, una categoria objetiva
del conocimiento y un género de ser perfectamente
objetivo (Deleuze, 1994: 74).

CONTEXTUALIZACION IMPA LA FABRICA
CIUDAD CULTURAL Y CONDICIONES DE
PRODUCCION DE UNA EXPERIENCIA

En virtud de evitar cristalizaciones de sentido para com-
prender diversas aristas imbricadas en el campo proble-
mdtico en cuestién, indagué también los afios de mi pro-
pia experiencia en el proyecto, ya que habia participado
como tantos otros jovenes en la gestacién del centro cul-
tural. Asi es que las expresiones de jévenes se relevaron
como fuentes primarias para ampliar la informacién y la

experiencia por contar.

Es sabido que la historia del pensamiento social estd
atravesada por la oposicién entre estructura y accién,
entre sistema y actor. La opcién por uno o por otro polo
de la antinomia configura los limites de nuestra vision
tedrica-epistemoldgica y por ende, alienta el pulso de
nuestro andlisis (Svampa, 2008: 170).

La tarea de acopio del material no sélo me obligé a re-
visar lo que yo misma habfa invisibilizado, sino a articular
recuerdos, vivencias y apuestas iniciales con los modos
narrativos que otros investigadores le otorgaron a un fe-
némeno conocido mundialmente: las fibricas recupera-
das por sus obreros. La explicitacion de la experiencia
desde un enfoque tedrico-epistemoldgico transversaliza-
do por diversas disciplinas, difuminé un sistema de pen-
samiento binario y me situé en la tarea de explorar como
objeto de estudio una experiencia que conocia por mi
desempefio en afios pretéritos. Por consiguiente, la for-
malizacién de tales saberes previos en articulacién con
un marco conceptual y con apoyo de una metodologia
cualitativa posibilitaron el andlisis e interpretacién de
una tematica cuyo trabajo culminé en una tesis de doc-
torado en ciencias sociales denominada “Micropoliticas,
los lazos sociales en espacios, clubes y centros culturales
gestados por grupos de la sociedad civil en la ciudad de
Buenos Aires”.

Asi, articulando saberes, categorias tedricas, la reflexivi-
dad sobre la empiria y la relacién con los atravesamientos
histéricos, politicos y también deseantes, se podria decir
que se pretende contar lo inefable en perspectiva.
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Este género no es un simple pastiche entre un registro
biogrifico, sazonado aqui y alld con referencias a la pro-
duccién intelectual. [...] En la decodificacién de dicho
esquema, M. Murmis identifica un primer componente,
la “experiencia originaria”, que, al ser conjugado con un
segundo componente del esquema, la “matriz univer-
salizable”, nos permite observar cémo funcioné aquella
articulacion entre el plano vivencial y la produccion
intelectual en un caso concreto (Svampa y Herndndez,
2008: 13).

Con el fin de tornar legible tanto una experiencia con-
creta fundada por los suefios colaborativos que empren-
den un puiiado de jovenes entusiastas, como la situacién
en la que se encuentra la industria nacional en estas la-
titudes, se expone, a continuacion, un paisaje ampliado

de la cuestion.

ABANDONO DEL MODELO DE
INDUSTRIALIZACION

El panorama que se present6 con el retorno de la demo-
cracia (1983) consistié en un estancamiento econémico
con una abultada deuda externa, desequilibrio fiscal e hi-
perinflacién, a lo cual se agregé que el fracaso de las ne-
gociaciones para la reestructuracion de la deuda derivé
en la necesidad de una ayuda del FMI en 1984.

En esta etapa se encuentran los intentos por reducir la
inflacién (Bonet, 2008)* que actuaron en relacién intrin-
seca con el proceso de desregulacién que posibilité el in-
greso de capitales extranjeros, con el propésito de atraer la
inversion extranjera. Los estudios sobre el tema explican
que la competencia por captar capitales obligé a atraer ca-
pitales especulativos del extranjero que podian beneficiar-

se con mayores intereses aquf que en otros pafses.

Durante estos afios se increment6 la notable concen-
tracion econémica en la industria, y s6lo grandes grupos
econémicos se beneficiaron con las politicas implanta-
das. Cuando Carlos Menem (1989-1999) asumio6 la pre-
sidencia, se pusieron en marcha los postulados del Con-
senso de Washington que proponian soluciones a través
de una reduccién en el intervencionismo del sector pi-
blico de la economia y la consecuciéon de macromagnitu-
des equilibradas, y con tal fin se aprobaron las reformas
del Estado con medidas como la suspension del régimen
de promocion industrial, las privatizaciones, la apertura
comercial indiscriminada o la implantacién de un trata-

miento fiscal idéntico para el capital nacional y el extran-

jero. De esta manera, se agregaron las particularidades
del Plan de Convertibilidad de 1991.

En dicho periodo, los patrones de acumulacién de ca-
pital y distribucién del ingreso desplazaron progresiva-
mente a la industria manufacturera como eje neurélgico
y ordenador de las relaciones econdmicas y sociales de la
economia, cediendo dicho lugar a los servicios y funda-
mentalmente, al capital financiero (Rebén, 2006: 13).

El derramamiento de importaciones en el mercado im-
pedia la competencia de muchas empresas locales, espe-
cialmente las pymes.

El efecto de ello fue el cierre masivo de pequeiias y
medianas empresas y la consecuente generalizacion
del desempleo, repercutiendo negativamente sobre la
equidad social. La distribucién del ingreso, que habia
empeorado durante el periodo recesivo e inflacionario
(1988-1991), no se modific6 en los primeros afios del
gobierno menemista y marc6 una caida de los salarios
reales en un 10% de la industria, mientras que el sector
mds rico de la poblacion seguia incrementando sus
patrimonios (Petriella, 2003: 16).

En dicho proceso de declinacién econémica, en conjun-
to con la desindustrializacién, donde la produccion no era
rentable y no se encontraban inversores para salvar las em-
presas cuyas maquinas obsoletas dificultaban la innovacion
en el sector, asi como la falta de apoyo gubernamental para
la comercializacién y exportacién, podria situarse IMPA:
una cooperativa gestionada por sus obreros, que en 1999
albergaba en su epicentro a La Fabrica Ciudad Cultural.

ANTECEDENTES DE LA COOPERATIVA

IMPA (Industrias Metaltirgicas y Plésticas Argentinas)
es una cooperativa limitada, una de las mds grandes de
Buenos Aires, y la primera convertidora de aluminio, ya
que lo procesa en todas sus fases. Fue fundada como em-
presa en 1910, se nacionalizé en 1947 y fue privatizada
en 1961 bajo la forma de cooperativa de trabajo. En 1997
sufrié un proceso de vaciamiento que la llevé al cierre,
hasta que en mayo de 1998, los trabajadores recuperaron
la fuente de trabajo y la tornaron nuevamente producti-
va. Su planta de 22.000 m* en su produccién, cubre des-
de lingotes, chapas y rollos de distinto espesor, hasta la
posibilidad de aplicacién total de productos en los que el
aluminio, junto con otros componentes y sustratos, es el

elemento bisico de la industria®.
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LA FUNDACION DE UN ENCUENTRO
INNOVADOR: UN CENTRO CULTURAL EN
UNA INDUSTRIA

Toda historia, para ser narrada, necesita un comienzo.
Seguir las huellas de tribus urbanas que gestionan for-
mas creativas ante coyunturas criticas constituye, por
momentos, una tarea inconmensurable, y lo indeci (di)
ble trasciende los marcos epistémicos de esta experien-
cia. Por este motivo, el andlisis se centra en el epicentro
de una industria, alli donde se gesté IMPA La Fibrica
Ciudad Cultural en el afio 1999. La Iégica que alli primé
podria denominarse “por amor al arte” como expresién
metaférica (Garcfa, 1998: 12)* en torno a la participacién
de jévenes en la gestacion de tal espacio cultural, signado
por la seduccién de lo novedoso, recubierto con el valor
del aura en tanto distinciéon que excede la serie de pro-

duccién de la industria cultural.

El concepto de aura, segiin Benjamin (1989), articula
laidea de autenticidad en una obra de arte en tanto mar-
gen de susceptibilidad para su reproduccién. Segiin él,
lo auténtico conserva su autoridad plena, mientras que
no ocurre lo mismo con la reproduccién técnica, confor-
me a una formulacién general: la técnica reproductiva
desvincula lo producido del dmbito de la tradicién. La
unicidad de la obra de arte se identifica con su ensam-
blamiento en el contexto de la tradicién. El valor tnico
de la auténtica obra artistica se funda en el ritual que
tuvo su primer y original valor. Para el autor, incluso en
la reproduccién mejor acabada falta algo: el aqui y ahora
de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en

que se encuentra.

En esta experiencia, el contexto de tradicién congrega
a obreros y artistas que conviven en una industria articu-
lando el arte con la vida cotidiana y, a la vez, resulta una
propuesta insdlita, ya que se trata de una estrategia de
supervivencia ante la precarizacién laboral.

La posibilidad de un arte relacional —un arte que to-
maria como horizonte tedrico la esfera de interacciones
humanas y su contexto social, mds que la afirmacion de
un espacio simbdélico auténomo y privado— da cuenta
de un cambio radical de los objetivos estéticos, cultu-
rales y politicos puestos en juego por el arte moderno
(Bourriaud, 2008: 13).

IMPA La Fabrica Ciudad Cultural se trataba de un cen-

tro cultural, posefa su estructura y caracteristicas en sus
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inicios, pero su particularidad residia en otra situacién,
ya que era una fibrica que producia aluminio (Diez,
2008)°. Es decir, se articula el efecto de un discurso que
construy6 el atractivo de un lugar, ya que se entiende, no
es una caracteristica intrinseca de este dltimo. El espacio
analizado no es otra cosa que el producto de una cons-
truccién social de sentido (mistificacién) enmarcado en
un contexto que opera como “telén de fondo™ de la cues-
tion. Asi lo expresan en una entrevista realizada a uno de
los jévenes artistas, Pablo Pereyra, profesor de danzas
folcléricas, quien menciona el acuerdo realizado con la

“gente de fibrica” y refiere:

Ellos nos dijeron: “Nosotros queremos un centro cul-
tural, por un lado, para darle espacio a la gente que no
tiene espacio, porque hay una cultura oficial y una cul-
tura que estd escondida que no tiene lugar para existir.
Y por otro lado, necesitamos un paraguas politico, que
surja en este lugar por sus trabajadores que ademds de
producir trabajo, producen cultura”.

El centro cultural se pensc’) como resguardo ante una
coyuntura: la industria local se encontraba en debacle.
El colectivo estetizé un conflicto® histérico (Ferndndez,
2008), embellecié un espacio degradado y de ese modo al-
canz6 visibilidad en los medios masivos de comunicacién
que promocionan una fébrica productora de aluminio y
cultura en el corazén de la ciudad. La construccion mitica
que se hace de esta historia constituye uno de los aspectos
mds importantes porque provoca concientizacion sobre
un problema y, a la vez, sensibilizacién, lo cual origina el
denominado paraguas, refugio ante la intemperie.

Un centro cultural en un espacio no convencional atrafa
a trapecistas, exploradores de las danzas aéreas y tam-
bién a disefiadores y a personas de distintas disciplinas
que encontraban en dicho espacio un dmbito propicio
para el desarrollo de rutinas artisticas que requerfan de
tal particularidad arquitecténica. Es decir, permitia rea-
lizar actividades artisticas en una relacién particular con
el espacio (Bidegain, 2007)". Esta arquitectura remite a
otros centros artisticos tales como el existente en la zona
de la Courtecherie; el predio se encuentra en Francia tras
las dos altisimas columnas que sefialan el emplazamien-
to de la Porte de Vincennes, en el bosque, en el antiguo
depésito de municiones del ejército francés. Alli, diver-
sas troupes teatrales desarrollan sus actividades como el
Théatre du Soleil, de Ariane Mnouchkine, internacio-
nalmente reconocido porque instal6 desde la década
del setenta la nocién de compaiiia, troupe, produciendo
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una ética de grupo sobre reglas y acuerdos, que alberga
alrededor de setenta artistas en torno a sus obras; ade-
maés de fundar la concepcién del teatro como fiesta y la
construccion de una ética para la creacién colectiva, que

concibe este &mbito como lugar de encuentro.

La arquitectura industrial también remitfa a determi-
nados paisajes fabriles de Alemania, como el edificio so-
brio, en la ciudad de Wuppertal, donde se radicé Pina
Bausch en la década del setenta, y desde entonces ensa-
y6 alli sus obras de danza-teatro, dejando su impronta en
la ciudad que la vio crecer internacionalmente. A vein-
ticinco minutos de Diisseldorf, entre paisajes decaden-
tes e industriales, el circuito cultural se sinti6 atraido por
Thanztheater donde la coreégrafa confesaba no sentirse
interesada por el movimiento de las personas sino por lo
que las movia. Se trata de tendencias estéticas cuya ca-
racteristica performativa modifica la relacién tradicional

FOTOGRAFIA DE SUSANA CARRIE

con quienes asisten a sus propuestas escénicas y la inte-
rrelacién que se propicia con el espacio (Ladaga, 2006)°.
No obstante, en Europa, las politicas culturales piblicas
financian y auspician estas arquitecturas que han sido re-
cicladas en el marco de proyectos de renovacién urbana.
En esta latitud se trataba de una combinacién exdética en
una fabrica en quiebra, gestionada a modo de cooperati-

va por obreros en articulacién con un centro cultural.

Claude Becker, director administrativo de L'Usine-
Lieu Unique, centro cultural de la ciudad de Nantes, ha-
bia estado en Buenos Aires y quedé asombrado por las
caracteristicas de IMPA La Fabrica Ciudad Cultural. En
Lieu Unique se realizaban actividades culturales en una
fabrica que llevaba el nombre de las famosas galletitas
francesas, LU, aunque el recinto se habfa vaciado como
fabrica porque fue captada por una trasnacional que al-
bergé sus actividades en otra ciudad de Francia. Aunque

“PIEDRA LIBRE PARA TODOS LOS COMPANEROS”: ANALISIS DE LA EXPERIENCIA IMPA LA FiBrica CiunAap CULTURAL
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antes de establecer comparaciones con otros centros de
arte convendrfa rememorar el preludio del momento de

invencioén.

LOS GRUPOS Y SUS REPERTORIOS
PERFORMATIVOS

Los antecedentes de la gestacion del espacio remiten a
la 501, un movimiento que se vincul6 con los momentos
fundacionales del centro cultural. Tuvo un dfa preciso de
accion: el 24 de octubre de 1999 se reelegia al presiden-
te, ante lo cual un grupo de cuatrocientos jovenes deci-
di6 apelar a una ley del Cédigo Electoral Nacional que
eximfa de obligacién a quienes por encontrarse mds alld
de quinientos kilémetros de su domicilio no podian ir a
votar. Este grupo de jévenes, la mayoria estudiantes de
ciencias sociales o humanidades decidi6 viajar a Sierra
de la Ventana, para expresar su repudio ante el estado de
cosas de un modo colectivo y respetando, asimismo, el
Codigo Electoral. Se menciona tal movimiento porque
para programar el viaje y consensuar al respecto, necesi-
taron un espacio para sus reuniones. Y alguien se refirio
a IMPA, que era un dambito propicio para desarrollar sus
encuentros. De este modo, se acercaron los jévenes de la
501 a IMPA, que prest6 sus instalaciones para las reunio-

nes. Su proclama afirmaba:

[...] nosotros creemos que la politica no es de los po-
liticos aunque la tengan secuestrada, amordazada, so-
focada. Hacer politica significa decidir colectivamente
sobre el devenir de nuestras vidas; el km 501 puede ser
un lugar para empezar a pensar por qué y cémo hacerlo.
Estamos seguros de que es necesario reencontrarse con
la pasion politica, darle brillo a palabras hoy gastadas,
abandonar la inercia y el lamento ante lo que nos suce-
de. Intentar trazar el recorrido de una hipétesis politica,
comprometernos, juntarnos. 501 es esa apuestag.

Este pronunciamiento tuvo cierta recepcion por parte
de los medios de comunicacién que, haciendo mencién a
los problemas de la época, le otorgaron prensa al descon-
tento representado por la movilizacién de 501 kiléme-
tros para no votar. Dicha accién, avalada constitucional-
mente, se distinguirfa socialmente de lo que suele ser un
voto en blanco o un voto en contra, ya que la distinguirfa
como forma creativa de protesta. Los reclamos en la dé-
cada de los noventa han incluido nuevos repertorios de
accién colectiva: apagones, lluvia de telegramas y correos
electrénicos, paros de remates, escraches por parte de la
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agrupacion Hijos, la instalacion de la carpa blanca y una
enumeracién de matices semiGticos que albergaron me-
dios inesperados (Giarraca, 2001). Un andlisis de esta ré-
pida enumeracién puede detenerse en diferentes aspec-
tos, pero interesa subrayar aqui la aparicién de formas
creativas u originales de protesta, en las cuales el compo-
nente simbdlico tiene un papel central. Es decir, el obje-
tivo principal de muchas de las protestas en los noventa
se orient6 tanto a influir en los representantes electos,
como a llevar a cabo algtin tipo de acto que, poniendo en
juego alguna expresion “novedosa”, llamara la atencién
de los medios de comunicacién, expandiendo asi su con-

flictividad social a una multiplicidad de formatos.

En resumen, todo es politica pero toda politica es a la
vez macropolitica y micropolitica. Supongamos unos
conjuntos del tipo percepcién o sentimiento: su orga-
nizacion molar, su segmentaridad dura, no impide todo
un mundo de micropreceptos inconscientes, de afectos
inconscientes segmentaciones finas que no captan o no
experimentan las mismas cosas, que atribuyen de otra
forma, que actian de otra forma (Deleuze y Guattari,
2002: 218).

En los encuentros para los preparativos de “la 5017, en
la fabrica se gesta la idea del formato: centro cultural. A
continuacion, se adjunta el relato de quien asumié la coor-
dinaci6n del proyecto entre 1999 y 2001, Matias Chebel:

Yo habfa vuelto de Humahuaca'® y un amigo me invit6
ala asamblea de la 501 que se hacfa en el corrugado de
Impa, los sabados. Ahi conozco a la “gente de fdbrica”
porque en las asambleas, participaban todos, estaba
Eduardo Murua, Oracio Campos, Guillermo Robledo
y los de “la 501”. Mi tarea especifica en el movimiento
del cual participé se centraba en lo artistico porque esa
era mi experiencia. Y cada cual aportaba desde su ex-
periencia [...] Me converti un referente en eso. Un dia
Robledo me cuenta la situacion de la fébrica, que era
necesario una apertura hacia el barrio, la comunidad,
las instituciones. Y ahf sali6 la idea de un centro cultural
en semejante espacio porque de los 22.000 metros cua-
drados que tenfan solo utilizaban el 30%, habia mucho
espacio desperdiciado''.

El espacio de encuentro donde se hacian las reuniones
del movimiento era IMPA, si bien “la 501” fue un movi-
miento acotado a la fecha de las elecciones, aunque al-
gunos de sus miembros vieron la posibilidad de desarro-
llar alli otras actividades. Entre ellos, el joven integrante
mencionado, cuya disciplina artistica era la acrobacia y la
actuacion, encontré un espacio lo suficientemente am-
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plio para entrenar. Y asi determinadas biisquedas esté-
ticas se articularon en una interrelacién singular con el
espacio. De modo tal que no constituy6 sélo una esceno-
graffa donde se movian actores y objetos, sino que adqui-
rié una especial relevancia en la composicién escénica,
revolucionando asi pardmetros estéticos que conciben la
puesta como un mero decorado. Sobre estos pardmetros
estéticos ya existen teorizaciones de larga data como los
pronunciamientos efectuados por Gordon Craig, quien
ya a finales de 1800 habia planteado una reformulacion
respecto de lo que se entendia en el banal intento de co-
piar la realidad desechando toda clase de decorados que
pudiesen provocar ilusion en el espectador.

LA CULTURA EN EL TAPETE:
UN FORMATO CREATIVO

Un dmbito destinado a almacenar la produccion de alu-
minio, denominado el corrugado, constituia un espacio
acustico para la realizacién de conciertos y Palo Pandol-
fo, Karamelo Santo, Liliana Herrero y Manu Chao, entre
otros, se presentaron ahi. ;Cémo llegaron alli antes de
que los medios de comunicacién difundieran una pro-
puesta esnob en la ciudad, incluso antes de que los do-
cumentalistas europeos filmaran y exportaran a diversos
confines del plantea el fenémeno? ;Cémo fue el inicio,
aun antes de que el campo intelectual comenzara a fijar

su lupa alli? ;Cémo se gest6?

La mayorfa lleg6 ahi porque se “empez6 a correr la voz,
de boca en boca” que en una fébrica se abrfa un centro
cultural. La pequefia fiesta que se habfa dado con inte-
grantes de la 501 a fines de 1999, habfa generado una
primera convocatoria con un efecto expansivo. Asi se ini-
ci6 la conformacién de un espacio asambleario para la
toma de decisiones respecto del rumbo del proyecto. El
joven reconocido por sus rutinas acrobéticas asumi6 la
coordinacién del centro cultural, mientras que el vértigo
de la difusién oral desbordaba la posibilidad de cualquier
organizacién. La primera obra fue presentada el 19 de
diciembre de 1999. En el dia de apertura, se traté de una
puesta escénica, tal como lo relaté el joven coordinador:

[...] me acuerdo que ese dia se utiliz6 un tapete, si,
como una gran alfombra, un sdper sistema que noso-
tros lo habfamos aprendido y copiado de trabajar con
el Odin Theatre. Si, porque habfamos visto cémo el
Odin llegaba y desplegaba el tapete y con él un sistema
muy sofisticado de recortar la propuesta artistica en el

espacio. Bueno, habia un modo de pegarlo y el material
tenfa particularidades para que quede prolijo. También
era un modo de llegar a un lugar, montar y enmarcar
un espacio.

La referencia al “tapete” y su modo de uso remite a la
compaiia de antropologia teatral Odin Theatre'?, que si
bien se radic6 en Holstebro, ha girado con sus obras por
diversos festivales internacionales con su “tapete”, ade-
més de otras estrategias que le permitian arribar a diver-
sos territorios e instalarse en la regién, propiciando un
reconocimiento de su labor. Dicha mencién resulta re-
levante para entender una dindmica organizacional res-
pecto de la realizacion de eventos artisticos, aprendida
por muchos de quienes estuvimos en IMPA. Si bien la
troupe citada llegaba al puerto rioplatense en el marco
de festivales internacionales de teatro, en la década del
noventa también dictaban cursos donde se aprendfan sus
mecanismos de intercambio y trueque con el fin de di-
fundir sus propuestas en diversas regiones. Los relatos
de sus viajes inclufan formas que no se circunscribfan
s6lo a un “tapete” para desarrollar sus obras, y oscilaban
desde los modos de difusién hasta la administracién de un
colectivo de artistas con costumbre de generar una con-
vocatoria para sus eventos artisticos. Esta tradicién es co-
nocida por varios de los grupos que trabajan en el colec-
tivo en tal perspectiva, tanto estética como organizativa.
Las dimensiones industriales también proporcionaban en
el desarrollo de sus actividades artisticas, elementos de la
produccién fabril en una combinaciéon novedosa. Y las mo-
dalidades de inclusién de lo que el espacio existente ofre-
cfa ala producci6n artistica, posibilitaban la integracion de
diversos saberes artisticos al terreno fabril. No obstante, la
convivencia entre artistas y obreros no era una tarea ficil,
ya que las cosmovisiones siempre eran heterogéneas, y en
ciertas circunstancias resultaban incompatibles. Los mo-
dos de concebir la produccién diferian, aunque ambas po-
blaciones producian. La imbricacién de las trapecistas con
sus cuerpos esbeltos colgados desde los tinglados en una
industria cuya cooperativa intentaba salir de una gran cri-
sis financiera, seducia a los medios de comunicacién y pro-
vocaba cierto gusto esnob. En el epicentro de tal glamour
encantador se albergaba una relacién compleja; ni las tra-
pecistas estaban acostumbradas a salas de ensayo donde
tantos hombres las observaran entrenar, ni los obreros es-
taban preparados para apreciar chicas que colgaban tra-
pecios en sus galpones. Una convivencia que resulté muy

conflictiva, en ciertas circunstancias, y se evita narrar, ya
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que en las entrevistas se resalta sucesivamente, “ya fue,
eso no lo publiques, igual con todos los seres hermosos
que conocimos no lo vamos a opacar por circunstancias
frustrantes”™. Y desde la otra perspectiva, para los obreros,
el despliegue cultural fue vivido para algunos como una
invasion extraterrestre, “venian con pelos largos y tatua-
jes”, y para otros, como Federico Sénchez', el portero,
una etapa gloriosa, segiin sus propias palabras: “[...] para
mi fue una época hermosa, conoci a mucha gente famosa
[...] y me gustaba charlar con las chicas que venian del ex-
terior, me acuerdo de las chicas de Canadd y ustedes que
siempre estaban y nos saludaban”.

Hasta el momento de la inauguracion de IMPA La Fa-
brica Ciudad Cultural, no existian precedentes en tér-
minos de otra fibrica que posibilitara la convivencia de
artistas y obreros en un mismo dmbito. Quizd valdria la
pena recordar que en otras ciudades cosmopolitas donde
se desarrolla arte en espacios no convencionales, general-
mente se trata de infraestructuras industriales vacas, tal
como se ha mencionado con anterioridad, pero no habi-
tadas por trabajadores que estdn intentando sobrellevar

una cooperativa.

La convivencia entre el arte y la industria implicaba que
las obras se programaran en los horarios nocturnos por-
que era un horario en el que no sonaba la sirena de la
planta y, a veces, los balancines se apagaban cuando ha-
bia conciertos para evitar ruidos que perturbaran el dis-
frute sonoro de una banda, grupo o afin. La articulacién
entre tales mundos tramaba un engranaje de respeto por
los horarios y espacios de la diversidad de producciones
con un tablero de comando que regia el portero, encar-
gado de tener las llaves de todos los sectores, adminis-
trando asi vericuetos de un emprendimiento complejo.
La propuesta fue muy impactante para los medios de
comunicacién que recibieron tal coexistencia sensibili-
zados por la magnitud de los hechos, comparandola con
la escuela Bahaus, aquella que sent6 los patrones hoy co-
nocidos en el disefio industrial, al incorporar a la vida co-

tidiana una nueva tendencia estética.

El formato creativo del centro cultural refiere, preci-
samente, al modo en que una accién colectiva aparece
y se hace visible en la escena piblica. La variable for-
mato da cuenta del cdmo de la protesta social y describe
qué se hace durante la protesta (Schuster et dl., 2006).
En esta experiencia se protestaba produciendo cultura,
lo cual sensibilizaba a quienes asistfan y, de ese modo, la
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industria se investia de esa mistica caracteristica del arte.
Se trata de esa experiencia estética donde se subvierte la
comprension, ya que no hay formas preestablecidas que
establezcan los modos de entender el arte. Por ese mo-
tivo, los conceptos hacen intentos por subsumir formas
que desbordan generalmente la comprensién. Porque
mientras se desoculta un sentido, al tiempo se contraen
otras interpretaciones. Asi es que las formas creativas no
dejan atraparse plenamente por ciertas conceptualiza-

ciones y conservan su cardcter enigmadtico.

En el diario La Nacion aparecfa un intento por capturar
lo inefable, una foto en la tapa de la revista: Oracio
Campos con las herramientas tipicas de la industria y
Victoria Seoane, una trapecista con las herramientas
del circo, una imagen contundente, una postal en
claroscuro. Se construfa un sentido que albergaba la au-
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tenticidad de una propuesta, estetizando los conflictos
de una crisis social que se encontraba en los cimientos
del proyecto. En sus inicios, la conflictividad solo con-
figuraba el “telén de fondo”, aunque relucia la forma
creativa. Unanota en el diario lo expresaba al comenzar
del siguiente modo: “Comedor. El cartel dice comedor
y se supone que deberia ser un cartel sobrio, obligado
por las circunstancias y tirando a desprolijo, pero no.
Esta fileteado. Tiene colores. Es lindo” (Guerreiro,
2001: 28).

La Fabrica Ciudad Cultural se vefa linda, fileteada y
con colores, asi la percibian los medios. El “Taller de los
suefios” era el nombre que le daban a otra nota en una
revista en épocas posteriores al atentado a las torres ge-
melas de Nueva York, el 11 de septiembre de 2001, en
cuyos subtitulos decfan: “Arte en bandejas de la lata, es-

pecticulos de primer nivel, renacer de las ruinas”. Las

palabras que aparecian en los medios de comunicacién
también construfan sus puestas de sentidos en las proxi-
midades del 19 y 20 de diciembre que se avecinaba. Al
respecto, el coordinador, desde su departamento en Pa-
ris donde est4 radicado actualmente, resalta:

IMPA empez6 a salir en los diarios por el centro cultu-
ral, pero no todo era como los medios decian y nosotros
terminamos adoptando el titulo que ponian [...] El
titulo que ponfan era “Cultura y trabajo”, una fbrica
que hace cultura, todos juntos, unidos, esa fue la pri-
mera nota me acuerdo. Buenisimo, y yo pongo eso en
la facultad y me besan, me abrazan, lloran y jgracias por
permitirnos sofiar cosas que acd ya no vemos mds! Asi
fueron las palabras de una profesora francesa de Parfs
VIII de la materia de Gestiéon econémica de cultura
muy ubicada en el medio profesional acd. Pero eso no
era una fabrica que estaba vacia como hacen acd.

El surgimiento de un centro cultural atractivo confi-
guraba un formato creativo, tanto por la apariciéon de
nuevos pardmetros artisticos como por la divulgacién
de una problemitica que acechaba no sélo a los traba-
jadores de una fabrica situada en Almagro, sino al ni-
cleo de un modelo de produccién que estaba en crisis.
Es decir, el sistema industrial y sus modos de funciona-
miento previo a la mundializacién y terciarizacién de

los mercados.

EL COLECTIVO, UN INVENTO ARGENTINO

La fébrica estaba en quiebra, y quienes allf asistian lo sa-
bian, motivo por el cual, el futuro se presentaba siempre
incierto. Entendian que los obreros en su calidad de aso-
ciados estaban en una crisis extrema cuya pauperizacién
laboral intentaban resistir ante los vaivenes politicos eco-
némicos. Asimismo, el mayor problema para los grupos
artisticos en la ciudad de Buenos Aires que no se dedican
ala produccién de consumos culturales, sino a la realiza-
cién de obras de arte, consistia en generar convocatoria,
es decir, encontrar a su piblico y abrirse del sector ecléc-
tico. Los diversos grupos que alli se presentaban tenian
una convocatoria asegurada, porque toda clase de curio-
sos de distintas edades, latitudes y circunstancias sociales
se sentfan atraidos por una propuesta, rompian con los
patrones consagrados del circuito tradicional. Incluso, el
proyecto fue apoyado por la legislatura portefia que ley6
en clave de vanguardia lo que alli acontecia. De un modo

informal y formal, cada vez adquirfa mas difusién un es-
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pacio que se inici6 timidamente en 1999 y que en el 2000
realizaba fiestas con la participacion de dos mil personas

en sus eventos cada fin de semana.

El colectivo cultural formado por jévenes artistas, ami-
gos e incluso familias de artistas, se dio la forma orga-
nizativa tipo asamblearia, donde se tomarfan las deci-
siones. Luego se constituyeron comisiones para delegar
dreas de trabajo ordenadas bajo la figura de un coordi-
nador. La organizacion diariamente se vefa inundada de
propuestas remotas que cafan desde distintas geografias
del planeta en una vordgine impredecible donde nos co-
nociamos en cada actividad. En 1999 yo tenfa veintitrés
afios e integraba un grupo teatral llamado Los Moreto
que presentaba sus obras en dicho espacio, y también
participdbamos del colectivo. La propuesta que pensé-
bamos se plasmé en el manifiesto realizado en sus inicios
que describe la bisqueda de integracién entre artistas y
obreros. El documento proclamaba los principales pro-
positos como declaracién piiblica:

Una fdbrica, sus trabajadores, mdquinas, personas por-
tadoras de saberes miiltiples, artistas. Una ciudad cultu-
ral en las entrafias de la ciudad.

La Fébrica Ciudad Cultural es la continuidad de una
utopia que lleva adelante IMPA cooperativa de trabajo,
donde son los trabajadores los que conducen su propio
destino, los que llegaron a la conclusién de que la forma
de romper con el individualismo del “sdlvese quien
puede”, fomentado desde los estratos del poder, radica
en la interaccién de los individuos en pos de una cultura
solidaria con participacion activa que asume expresiones
artisticas y las comparta con la comunidad™.

En aquellos inicios la utopia era encontrar apoyo oficial
no sélo en la forma de un subsidio a una cooperativa en
crisis, sino como un papel activo de redinamizacién del
modelo industrial que se habia desmantelado desde la
dictadura. Se sobreentiende que una industria no produ-
ce, comercializa ni exporta sola, sino dentro de todo un
complejo sistema que se habia desarticulado y no mos-
traba rasgos de recomposicion. Asi como también se pre-
tendia revertir el imperialismo del aislamiento e indivi-
dualismo en un contexto que habia socavado las bases de
una cultura solidaria, cercenando las bases asociativas y
cooperativas.

La Fabrica Ciudad Cultural es previa a la crisis de 2001,
e incluso temporalmente se sitda antes de lo que se ha
denominado movimiento de empresas recuperadas, co-
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nocido a escala internacional por la autogestién obrera
no sélo en esta cooperativa de trabajo, sino en muchas
otras tanto en la ciudad de Buenos Aires como en el inte-
rior del pais. Es decir, los documentos que se presentan
tanto como fuentes primarias o secundarias consisten en
material relevado en este proyecto pionero, sobre el cual
se fundé luego un movimiento social. En otras palabras,
en este espacio después del estallido social del 2001, se
nuclea a otras empresas transmitiéndoles su modalidad

cooperativa de gestién obrera.

La idea de paraguas no sélo constituyé un refugio para
esa “cultura escondida que no tenia lugar”, sino un am-
paro para el desalojo en momentos de confrontacion,
toma y ocupacién obrera, y se replicé como estrategia
en otras empresas del pais. No obstante, el andlisis del
fenémeno de empresas recuperadas excede este enfo-
que porque el andlisis se centra en la participacién de
los jovenes que gestan un proyecto, y el valor aurdtico
del arte donde existi6 una logica colectiva en una trama

comunitaria.

LOS JOVENES Y SUS TENTATIVAS DE
PRODUCIR OTROS PROCESOS SOCIALES

Una lectura critica de la contemporaneidad obliga a re-
flexionar sobre esa dimension intangible y simbdlica de
la cultura cuando se centra en esa capacidad cognitiva
que genera, tanto significados por descifrar, como suje-
tos creativos que producen nuevas estrategias. Franco
Berardi (2003) plantea que debe acabar la hegemonia
ideoldgica neoliberal, aunque se interroga si debemos
volver a las viejas categorfas analiticas del marxismo y a
las estrategias politicas del movimiento obrero del siglo
XX, alos horizontes del socialismo democratico o del co-
munismo revolucionario. Segin su andlisis no nos bastan
las categorias de la critica de la economia politica por-
que determinados procesos corresponden a campos mds
complejos de andlisis. Sostiene que la actividad cogniti-
va siempre ha estado en la base de toda la produccion
humana, hasta de la mds mecdnica. No hay trabajo hu-
mano que no requiera un ejercicio de inteligencia. No
obstante, en la actualidad, esta capacidad se ha vuelto el
principal recurso productivo. Asi distingue este fenéme-
no reciente que se da en las entrafias de América Latina
con especial intensidad. También Félix Guattari y Suely
Rolnik reparan en las formas expresivas de los jévenes
que emergen en el Tercer Mundo contemporéneo y defi-
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nen un nuevo tipo de fuerza colectiva de trabajo del “do-
minio de aquello que los sociélogos americanos llaman
“grupos primarios’ (el clan, el grupo, la banda)” (Rolnik y
Guattari, 2005: 55).

Los fendmenos de expresion social se originan en esa
zona de entrecruzamiento entre determinaciones colec-
tivas de varias especies, no sélo sociales, sino econémi-
cas, tecnolégicas, de medios de comunicacién de masa,
entre otras. Insisten en que “la funcién de autonomiza-
cién en un grupo corresponde a la capacidad de operar
su propio trabajo de semiotizacién, de cartografia, de in-
sertarse en el nivel de las relaciones de fuerza local, de
hacer y deshacer alianzas” (Rolnik y Guattari, 2005: 65).
De este modo caracterizan a los grupos no sélo como
resistencia sino como tentativa de producir otros proce-
sos, asi es que encuentran cierta transformacion tanto en
los paises denominados del Tercer Mundo como en ese
“tercer mundo” que se desarrolla en el seno de los pai-
ses desarrollados. Los grupos adquieren una determina-
da libertad para vivir procesos que podrian denominarse
micropoliticas porque remiten a la capacidad reflexiva de
leer su propia situacién, y aquello que pasa en torno a
estos. “Esa capacidad es la que les va a dar exactamente
un minimo de posibilidad de creacién y les va a permi-
tir preservar ese cardcter de autonomia tan importante”
(Rolnik y Guattari, 2005: 65).

TELON DE FONDO: ENIGMAS
PARA REFLEXIONAR

El artista, como el trabajador,
es simplemente un productor.

Sonia Arribas

¢La visibilidad mediitica fue la que le otorgé reconoci-
miento al proyecto al ubicar la cultura en el tapete? ¢El
formato creativo sensibilizé a quienes tenian posibilida-
des de visibilizar el problema de fondo? ¢La dimension
simbdlica desoculté problematicas que parecian escondi-
das o quizd desatendidas? ¢ El centro cultural que atrafa a
extranjeros y toda clase de curiosos podria haber atraido
capitales no especulativos del exterior y redinamizar la
economia? JEl centro cultural fue un “paraguas” tam-
bién para el movimiento de empresas recuperadas que
se gestaria posteriormente a la de 20017 ;La legitima-
cion alcanzada por el centro cultural en su gesto esnob se

convirtié luego en un recurso que operé como estrategia

para la ocupacién de los obreros con el objeto de salvar
no sélo a esta empresa sino a otras fibricas? ¢Los artistas
del colectivo se aliaron tanto con los de “abajo” como con
los de “arriba”, pero no lograron ser reconocidos tam-

bién como jévenes productores?

Los avatares del mundo industrial no se resolverian con
brevedad, ya que todo un sistema se encontraba dete-
riorado y merecia repensarse en el mundo del trabajo
actual, en crisis por un modelo politico econémico exclu-
yente, instaurado desde mucho antes del estallido social
de 2001.

Existe un combate “por la verdad”, o al menos “en
torno a la verdad” —una vez mds entiéndase bien que
por verdad no quiero decir “el conjunto de cosas ver-
daderas que hay que descubrir o hacer aceptar”, sino
“el conjunto de reglas segin las cuales se discrimina lo
verdadero de lo falso y se ligan a lo verdadero efectos
politicos de poder”; se entiende asimismo que no se tra-
ta de un combate “en favor” de la verdad sino en torno
al estatuto de verdad y al poder econémico-politico que
juega— (Foucault, 1992: 192).

La problemdtica sociohistérica, valorizada desde el
centro cultural, estetizaba, desde el corazén de una in-
dustria local en la ciudad de Buenos Aires, una comple-
jidad que articulaba el pasado (abandono del modelo de
industrializacién en Argentina) con un problema actual
(crisis del mundo del trabajo). El modo en el que se ges-
t6 La Fébrica Ciudad Cultural, fue posible por la labor
de un grupo de artistas jévenes comprometidos con sus
decisiones en la creacion de una experiencia.

De modo que la performatividad no es pues un “acto”
singular, porque siempre es la reiteracion de una norma
o un conjunto de normas y, en la medida en que adquie-
re la condicién de acto en el presente, oculta o disimula
las convenciones de las que es una repeticién. Ademds,
este acto no es primariamente teatral; en realidad, su
aparente teatralidad se produce en la medida en que
permanezca disimulada su historicidad (e, inversamen-
te, su teatralidad adquiere cierto cardcter inevitable por
la imposibilidad de revelar plenamente su historicidad)
(Butler, 2008: 34).

Se podria decir que, amparados por la visibilidad de
Minerva, la diosa de las artes, el centro cultural valorizé
lo intangible, eso que se hace con las palabras cuando
se construyen sentidos. Ya que las primeras obras que
los jévenes presentaron alli no eran s6lo puestas escéni-

cas sino también puestas de sentido, por lo cual los gru-
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pos emprendieron la tarea de tornar evidente el “tel6n
de fondo” de determinadas cuestiones articuladas con el
abandono del modelo de industrializacién. En tal pers-
pectiva, se entiende que igualmente se disputaba un mo-
delo cultural de sociedad. El centro cultural, epicentro
de una gestién colectiva, construy6 una mistica y asi des-
oculté un problema sociohistérico que atin mereceria
analizarse en articulacién con la crisis precipitada a es-
cala global en el 2009. En las tramas vinculares existen-

tes entre los artistas, se conocen los acuerdos entre los

participantes, y si el dltimo escondido logra tocar la pie-
dra antes de quien contd, tiene que intentar salvar a sus
compaieros liberando a todo el grupo de capturados. En
esta experiencia, los jévenes, entre quienes me incluyo,
contaron las técticas de su arte que no reproducian lo
visible sino que lo tornaban evidente, “salvando” con su
estetizacion un problema sociohistérico. Asi, la belleza
no se trata sélo de lo agradable, sino también de un in-
terrogante que se despliega en un tapete como canto de
“piedra libre para todos los compaiieros”.

4

NOTAS

1 “¢Podria una enunciacién performativa tener éxito si su for-
mulacién no repitiera una enunciacién ‘codificada’ o iterativa
o, en otras palabras, si la férmula que pronuncio para iniciar
una reunién o botar un barco para celebrar un matrimonio no
se identificara de algin modo con una ‘cita’ [...] en tal tipolo-
gia, la categorfa de intencién no desaparecerd, tendrd su lugar,
pero desde ese lugar ya no podra gobernar la totalidad del es-
cenario y el sistema de enunciacién (énonciation)” (Derrida,
1988: 18).

2 Segin Bonnet (2008), los procesos hiperinflacionarios en Ar-
gentina sentaron las condiciones de posibilidad para la cons-
truccién de una nueva hegemonia politica, y esta hegemonia
se articul6 alrededor de la disciplina dineraria impuesta por la
convertibilidad.

3 Informacién relevada en IMPA La Fébrica Ciudad Cultural
[en linea]. Disponible en: <www.impa-lafabrica.com.ar>, con-
sultado en mayo de 2005.

4 “Lenguaje, pensamiento y accién se basan en la capacidad de
metaforizar. Sin metaforas no es posible el lenguaje, pensamos
sobre metdfora y actuamos sobre la base proporcionada por
metiforas fundamentales” (Gonzdlez, 1998: 12).

5 “En un articulo desafiante, Rem Koolhaas traza el estado de
la arquitectura para transmitirnos su visién sobre la performan-
ce, el campo de actuacién y el alcance de la disciplina en la ac-
tualidad. Koolhas no se refiere al estdndar de la arquitectura y
la construccién, alo que define a través de una nueva categoria
de espacio e implicitamente, un modo de ejercicio profesional
definido por cualidades de lo que produce: informal, aespacial,
genérico, repetitivo e indiferenciado” (Diez, 2008: 25).

6 “La importancia de pensar desde un criterio problematico
radica en que sus posibles desarrollos mantendrdn como ejes
preguntas abiertas que operan como recurrencias, que en sus
insistencias aspiran a delinear método. Desde esta perspectiva
se piensa la problemdtica como una categorfa y no como una
dificultad o incertidumbre pasajera” (Fernandez, 2008: 29).

7 Se trata de modos de transformar un espacio fisico en algo de
otro orden, en un lugar habitado, en un territorio, en fin, en un
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sitio de pertenencia. Asi se podria esgrimir una articulacién en-
tre la memoria del pasado, el interés por el presente y la utopia
como horizonte futuro aunque inefable (Bidegain, 2007).

8 “De modo que nuestro punto de partida es el siguiente: el
presente de las artes estd definido por la inquietante prolifera-
cién de un cierto tipo de proyectos, que se deben a las iniciati-
vas de escritores y artistas quienes, en nombre de la voluntad
de articular la produccién de imédgenes, textos o sonidos y la
exploracién de las formas de la vida en comin, renuncian a
la produccién de obras de arte o a la clase de rechazo que se
materializaba en las realizaciones mas comunes de las tGltimas
vanguardias, para iniciar o intensificar procesos abiertos de
conversacion (de improvisacién) que involucren a no artistas
durante tiempos largos, en espacios definidos, donde la pro-
duccién estética se asocie al despliegue de organizaciones des-
tinadas a modificar estados de cosas en tal o cual espacio, y que
apunten a la constitucién de “formas artificiales de vida social”,
modos experimentales de coexistencia” (Laddaga, 2006: 21).

9 En folleterfa correspondiente al Colectivo Urbanautas.

10 La referencia a Humahuaca remite directamente al Centro
de Investigacién en Artes Escénicas, Musica y Literatura.
Desde 1996, el grupo de teatro El Baldio, dirigido por An-
tonio Célico, junto con el grupo de teatro Viajeros, dirigido
por Daniel Mises, fund6 la Red de Teatro El Séptimo, que
realizaba encuentros, seminarios y festivales en la ciudad de
Humahuaca, Jujuy, y construyé un espacio de aprendizaje ar-
tistico alternativo en la misma ciudad (véase <www.elseptimo.
org>).

11 1,4 entrevista fue realizada en el afio 2006 en Parfs, Francia,
donde reside actualmente el actor, acrébata y coordinador de
IMPA La Fibrica Ciudad Cultural. Si bien vive alli, trabaja en
diversos paises de Europa. En el periodo analizado, circuns-
cripto a la fundacién del proyecto, tenfa veintiséis afios y yo por
aquel entonces tenfa veintitrés afios. Asi como él habia llegado
del norte, yo habia llegado del otro norte, México, de una gira
artistica por distintas ciudades de México. Asimismo, habia
habitado un tiempo en la selva Lacandona, especificamente,
en un pequefio poblado llamado “La Realidad”. Ademds de
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participar en Acteal de la exposicién de una escultura de cobre
negro de ocho metros de altura realizada por el escultor danés
Jens Galschiot Christophersen en el marco de happenings del
recuerdo, donde se presentd la obra de arte Columna de la
infamia.

12 1,05 integrantes del Odin Theatre, una reconocida compa-
fifa de teatro, abandonaron Oslo, Noruega, en junio de 1966,
y se trasladaron a Holstebro, una ciudad danesa en el oeste de
Jutlandia, donde fundaron su teatro-laboratorio. Alli, cada afio
organizaban un seminario sobre un tema especifico: commedia
dell’arte, lenguaje escénico, teatro de grupo, teatro japonés.
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