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cial, que desapareceu em 1977. Este filme nos permitird refletir
sobre as ligagdes complexas e instdveis, estabelecidas entre os
mass media de comunicagdo, a politica e a meméria audiovi-
sual do passado recente da Argentina.
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Resumen: La nariz roja permite que emerja la fragilidad del individuo. Nuestro cuerpo social nos deja vulnerables; nos expone
a la pérdida y a la violencia. El teatro argentino ha intentado metabolizar el trauma de la dltima dictadura militar a través de la
escena. La risa es también un modo de la resistencia, de la memoria, vigorosamente popular. Mi propuesta pone el foco en eluso
de la nariz roja y el lugar de la risa como modo de interrogarse sobre el horror a través del andlisis de Tan gris, tan primaveral una

pieza teatral que articula clown y dictadura.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 227]

La nariz roja, la mdscara mds pequena del mundo, per-
mite que emerja la fragilidad del individuo, dice Jac-
ques Lecoq. Esa nariz, diminuta y sin embargo inelu-
dible, transforma los cuerpos, abre esclusas. Su utili-
zacién todo lo modifica. Mds atdn cuando el uso de la
nariz aparece como discordante. Este es el caso de Tan
gris, tan primaveral, un espectdculo teatral que articula
clown y dictadura.

Nuestro cuerpo social (el cuerpo de los vinculos) nos
deja vulnerables, dirfa Judith Butler; nos expone a la pér-
dida y a la violencia. El teatro argentino ha intentado me-
tabolizar el trauma de la tltima dictadura militar a través
de la escena. El teatro de la democracia es, también, el
teatro que elabora los contenidos oscuros de la dictadura.
No solo la palabra, no solo la accién politica directa, la
risa es también un modo de la resistencia, un modo de
la memoria sutilmente incisivo, neblinoso pero vigoro-
samente popular.

Este escrito pone el foco en el uso de la nariz roja y la
risa como modo de interrogarse sobre el horror.

La nariz roja nos lleva necesariamente a la figura del
clown.El clown es ese antihéroe, quiere hacer algo y
fracasa. Ese fracaso es elmotor que desencadena toda
una serie de acciones. El trabajo clownesco -diria Le-
cog- consiste en poner en relacién la proeza y el fracaso.
El payaso, una forma dramética que aparece en los pri-
meros rituales de todas las culturas, evoluciona en el
clown contemporédneo. Los payasos no solo estdn en el
circo, también en la calle, en el teatro y en otros dm-
bitos como los clowns “sociales” (Payasos sin Fronte-
ras, Clowns No Perecederos, Payamédicos, entre otros),
todos con su especificidad de lenguaje. El clown con-
tempordneo, quintaesencia de la estética de la multipli-
cidad -sostiene el doctor Jorge Dubatti- es el heredero

histérico de los mimos grecolatinos, de los histriones
medievales, de los intérpretes de la commedia dell’arte,
de los bufones, asi como de los cémicos nacionales.

La risa necesaria

El juego estd en la base del lenguaje clownesco. El pa-
yaso, ese artista que fracasa y vuelve a fracasar, que se
expone, vulnerable, ante su publico, puede alcanzar pro-
fundidades abismales. El clown tiene algo para decir y lo
hace desde su singularidad.Lo que nos lleva al lugar de
larisa. La risa como modo de resistencia y de resiliencia.
No por acaso el grupo que trabajaba con Angel Elizondo
(Escuela Argentina de Mimo) creaba espectdculos que
eran sistemdticamente prohibidos durante la dictadura.
Tampoco es casual que, con el advenimiento de la demo-
cracia, florecieran las propuestas teatrales en las plazas.

El estado de placer, el estado de miedo -sostiene
Gabriel Chamé Buendia, el talentosisimo clown ar-
gentino de repercusion internacional- no se pueden
explicar intelectualmente. Se viven fisica y emocio-
nalmente. La actuacién no pasa por la cabeza, pasa
por un estado animico, un estado lddico corporal.
La gente rie del hecho tragico, el payaso lo sabe y
busca que se liberen estas tensiones. La especifici-
dad de su lenguaje es la risa, la poesia, la tristeza
(Chamé Buendia en Yaccar, 2010).

Larisa (y el llanto), convengamos, es el primer medio de
comunicacién del ser humano con su entorno social y
es previo al lenguaje. Tan primario es. Es en el convivio
donde la risa se potencia. Como afirma Henri Bergson:
“No disfrutarfamos la comicidad si nos sintiéramos ais-
lados” (Bergson, 1986, p.11). “La risa —explicita Berg-
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son- esconde una segunda intencién de entendimiento,
e incluso de complicidad, con otras personas que rien,
reales o imaginarias” (Bergson, 1986, p.12). “No es mds
que la expresién de una incongruencia, dird Arthur
Schopenhauer. Pero la risa irrumpe, critica, feroz, cues-
tionadora de los sistemas de poder establecidos.

La risa, sabemos, influy6 en las mds altas esferas del
pensamiento y el culto religioso. Mijail Bajtin, estudio-
so de la cultura popular en la Edad Media y el Rena-
cimiento, se retrotrae a la literatura latina parédica o
semi-parédica donde, afirma:

Poseemos una cantidad considerable de manuscri-
tos en los cuales la ideologia oficial de la Iglesia y
sus ritos son descritos desde el punto de vista cémi-
co. Asi, una de las obras mds antiguas y célebres de
esta literatura, La Cena de Cipriano (Coena Cypria-
ni), invirtié con espiritu carnavalesco las Sagradas
Escrituras (Biblia y Evangelios) (Bajtin, 1995, p.15).

El mundo infinito de las formas y manifestaciones de la
risa se oponia a la cultura oficial, al tono serio, religioso
y feudal de la época. Las fiestas religiosas posefan un as-
pecto céomico popular consagrado por la tradicién, sos-
tiene el especialista. Pero la risa acompafiaba también
ceremonias y ritos civiles. Todos los ritos y espectdculos
organizados a la manera cémica -sefiala- presentaban
una diferencia con las formas de culto y las ceremonias
oficiales de la Iglesia o del Estado feudal. Ofrecian una
visién del mundo, del hombre y de las relaciones huma-
nas totalmente diferentes, deliberadamente no-oficial.
Parecian haber construido al lado del mundo oficial un
segundo mundo, una suerte de dualidad del mundo.
Bajtin, finalmente, pondré el acento en la ambigiiedad
de la risa: la “risa es ambivalente, niega y afirma, amor-
taja y resucita a la vez” (Bajtin, 1995, p.17). Esta duali-
dad se hace cuerpo en los intérpretes de la obra analiza-
da en este escrito.

Claroscuro

Tan Gris, tan primaveral, con dramaturgia de Tato Ca-
y6n y direccién de Fabidn Caero se present6 en el Cen-
tro Cultural EI deseo. Su trama hilvana personajes clow-
nescos en un centro de detencién. Una oficina gris en
un innominado ministerio es el &mbito donde un clown
detenido, a cambio de su libertad, acepta trabajar para
los militares en la construccién de una mdquina para
desaparecer personas. Se trata del ingeniero Ledesma
que, junto a otros tres personajes, trabaja aparentemente
en ello, pero su fin oculto es hacer trampa.

Una fuerte tensién se impone, incémoda, entre los per-
sonajes, todos con su nariz roja, en una clave clownesca
de los cuerpos dispuestos a exponer lo irrisorio de si
mismos, pero presos en un espacio tan pesado y bochor-
noso como un centro de detencién. Este contraste feroz
multiplica sentidos e interroga desde un lugar otro.
Mantuvimos una larga entrevista con Fabidn Caero, el
director, que nos hablé del surgimiento del proyecto:

El clown tiene la posibilidad de mostrar su mundo
interior como ninguno. Empezamos tratando de ha-
cer una creacion colectiva y fracasamos. El clown
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agradece el fracaso, vive de eso, de que las cosas no
funcionen. Convocamos a Tato Cayén y le mostramos
lo que tenfamos armado que era muy rustico y él lo
trabajé. Tato empez6 a escribir, nos encant6 y em-
pezamos a estudiarlo y trabajarlo como obra teatral
dentro de lo que es la temadtica del clown, la mirada a
publico, las detenciones, romper la cuarta pared, etc.
El desafio era, explica Caero, como abordar una tema-
tica de estas caracteristicas y poder encontrar humor
dentro de la dindmica propia que propone el teatro
clownesco(Caero, 2014, entrevista con la autora).

Es ostensible que la puesta procura un cuidadoso equi-
librio. Ocurren los juegos corporales tipicos del clown
(las torpezas, la dificultad de cargar un bail pesado, mo-
vimientos en cdmara lenta, etc.), pero sin excesos. El gag
estd aqui absolutamente integrado a la trama.

Por afiadidura, el propio espacio teatral sostiene la in-
tencién de la puesta.

Cuando se ingresa a la sala hay que subir una escalera. A
medida que se asciende, el espectador es de algiin modo
“emboscado” por un texto escrito en los peldafios, que
invita a la obra: 4 clowns. Una historia de riesgo en ple-
na dictadura. Tan gris, Tan primaveral. ;Cudnto valen
tus ideales? A modo de intervencién urbana, como los
banales anuncios propagandisticos que nos sorprenden
subiendo las escaleras del subterrdneo. Pero mds aun,
como esas baldosas, esos lugares urbanos de la memoria,
que indican, inexorables, la identidad de una persona se-
cuestrada en ese sitio. La palabra escrita interviniendo el
espacio teatral asalta la memoria, obliga a la reflexién. No
se puede “no verla”; ain sin verla, nos atraviesa.
Después de este primer impacto se ingresa propiamen-
te al El Centro Cultural EI deseo, que es un espacio sin-
gularmente acogedor. Payasitos de colores, marionetas,
penden del techo. Almohadones de colores vivos, mufe-
cos a cuerda y licor de chocolate configuran el universo
texturado que se ofrece al espectador. Pequeilos carteles
adosados a las paredes invitan al ptblico a sacarse fotos.
Una de las actrices, fuera de la obra misma, es un clown
que recibe al piblico y se dedica a interactuar con la gen-
te. Este recibimiento colorido va a contrastar fuertemente
con la escenografia propiamente dicha. Los espectadores
ingresan a un espacio friamente gris, el de la escena. En
ese gris resaltan las narices rojas de los clowns, tinico
contacto con el color perdido de la cdlida recepcién.
Més adelante comprobaremos que aquella escalera de
acceso, de extra-escena, intervenida por el texto, ingre-
sard a la escena misma. Los personajes la utilizardn en
sus entradas y salidas, lo que genera una suerte de sensa-
ci6én de extrafiamiento en los inadvertidos espectadores.
Se diluyen las fronteras. Si todos, personajes y publico,
compartimos el mismo espacio jno participaremos todos
del encierro de los malogrados protagonistas? Como sea,
se plantea aqui un desacomodamiento que refuerza la ex-
periencia de ser atravesado por el texto que nos impone
la escalera. Acaso en un juego de reflejos con otra gran
escalera que estd en el centro de la escena. Un juego de
escaleras en una escenografia despojada.

Un espacio gris, empapelado de planos y algunas silue-
tas perdidas entre tanto papel indiferente. Ominoso se
destaca, en cambio, un objeto jeroglifico, la pretendida
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madquina de desaparecer gente, metaforizando la maqui-
naria de extermino que fue la dltima dictadura militar.
Como telén de fondo, la persistencia de una lluvia que
no da respiro. Y una iluminacién que alterna juegos
de oscuridad para resaltar las luces de la mdquina en
funcionamiento con una luz intensa, directa, sobre los
cuerpos yacientes.

En la misma linea del despojamiento de la escenografia
se construye la caracterizacién de los personajes. Lejos
de la estridencia que suele acompaiiar a los trajes clow-
nescos, aqui sobresale la sobriedad. Ademds de las na-
rices, que refulgen en la oscuridad de la trama y de la
escena, solo unos pequeiios detalles de color destacan
en cada uno de los personajes. Un mofio rojo el Ingenie-
ro, Nelson las zapatillas rojas y las medias rayadas, Sara
un sacén y una vincha roja.

El personaje de Susana aparece como el mds farsesco, se
presenta muy despeinada, con un pldstico en la cabeza,
porque llueve, y habla con una voz chillona. Olfatea, casi
como un animal: “Algo estd que arde”, exclama. A me-
dida que evoluciona, Susana dard un vuelco tragico que
se materializard con una modificacién radical en su apa-
riencia. Al final de la pieza se presenta con un peinado
formal y un saquito, un signo de su drdstico cambio.

Sin embargo, lo més farsesco de ese personaje no reside
en su vestuario sino en su lenguaje. Tiene una voz es-
tridente, es verborragica y habla ceceando porque tiene
la lengua dormida. Este rasgo, que desata la risa de los
espectadores tiene otra lectura entrelineas: la lengua
dormida a causa de la tortura.

Lo que nos conduce al tema del lenguaje, que tiene dife-
rentes tratamientos. Una constanteson los juegos de pala-
bras. El dramaturgo toma la decisién de que el personaje
de Nelson sea paraguayo con la idea de abrir a distintas
posibilidades de habla. Promediando la obra, Nelson
declara su amor a Sara exclamando rojaijii (te quiero en
guarani), una cita de telenovela, un guifio al melodrama.
Otro detalle interesante es el uso del verbo en condi-
cional. Lo utilizan al chequear si uno de los personajes
yace vivo o muerto. Expresiones tales como “No estarfa
teniendo pulso” resulta graciosa pero, a la vez, remeda
el lenguaje de los informes policiales.

La musica es un elemento particularmente relevante
en esta puesta. Porta inequivocas claves textuales so-
bre la pieza. Como la inclusién de la cancién de Palito
Ortega cuyo estribillo reza: “Tirate al rio en la parte més
profunda y después cuando te hundas si querés podés
gritar...”, que suena particularmente siniestro porque en
este contexto alude a los vuelos de la muerte, un modo
de la desaparicién arrojando desde un avién cuerpos al
rio. En un momento de locura del personaje de Susana,
se incluye un tema cantado por Violeta Rivas, “El vuelo
del cardenal”, acentuando el tono farsesco de la escena.
Es de singular pregnancia la inclusién en dos momentos
claves del Himno a la Bandera. “la idea -explicita Cae-
ro- era poner en juego algo tan claro como un simbolo
patrio, con el sentido que se le atribuia en esa época, en
los cuerpos de estos clowns”.

En la primera inclusién el director busca des-solemni-
zar el himno y propone que los clowns jueguen a ptbli-
co al izar la bandera. Juegos en los que la escalera en el

centro de la escena adquiere gran protagonismo. Pero
la accién evoluciona en un drastico cambio de sentido.
Los personajes se quedan en silencio y frontales, mues-
tran, graves, a pablico la méscara de la mdquina sinies-
tra. Esto es, un recurso clownesco como es la mirada a
publico (la mirada que técnicamente debe ser rdpida y
definida buscando la complicidad del espectador para
reforzar la risa) aqui es una mirada quieta, que interpe-
la. Una interpelacién que incomoda, que produce una
profunda afectacién en los espectadores.

La segunda inclusién es la voz de Dario Volonté ento-
nando la cancién patria como fondo de una situacién de
desatada violencia al promediar la pieza.

Al final suena El remanso, un tema que compuso Pedro
Guerra y que canta a ddo con Jorge Drexler. Una cancién
muy decidora que reza: “Yo seré la imagen de tu espe-
jo...no maltrates mi fragilidad...yo seré el abrazo que te
alivia”. Esta cancidn fue dedicada a los hijos apropiados
de Uruguay.

Pero, en medio de la misica, el ruido. El ruido de una
radio siempre fuera de sintonia. El ruido deviene “lo
que hace ruido”. En esta biisqueda de sintonia se cruzan
voces y melodias, como la de Luis Alberto Spinetta en
versién instrumental (“Le pusimos como fritura de dis-
co”, apunta el director). Esto es, la dimensién temporal
se expresa en el sonido de una época, mds precisamen-
te, en las interferencias de una época. Pero en la misma
radio en que se sintoniza a Spinetta, se cruza el horror,
asalta la voz de Videla.

Finalmente quisiera poner el foco en dos personajes que
se organizan alrededor del eje de la violencia y la ambi-
giiedad: el ingeniero Ledesma y Garibaldi, el represor.
El primero, atravesado por el conflicto entre la libertad o la
complicidad con el Proceso, se presenta tambaleante, de-
trds de una pila de cajas. Las cajas se caen, claro. El cuerpo
se quiebra y sigue avanzando, quebrado. Ese cuerpo dis-
locado, que da risa, jes meramente un cuerpo farsesco o
alude, también, a un cuerpo quebrado por la tortura?

Su quiebre es fisico, pero también moral. Obligado a
construir una mdquina de desaparecer, cambia de regis-
tro en medio de la accién dramadtica. Pasa de situaciones
irrisorias a decir un mondlogo en el que relata una tor-
tura. Se enfatiza su doble condicién de hombre comiin
con sus torpezas y a la vez instrumento de un sistema
de muerte: “esta presién- nos dice Anibal Brito, el actor
a cargo del personaje- lleva al ingeniero a la locura”. E1
desdoblamiento de intenciones se expone en tensiones
en el cuerpo y también en los modos de ser nombrado,
ya sea como el ingeniero o con el apodo gracioso con el
que lo ridiculizan los otros personajes. Un apodo que
lo humaniza y del que huye con mayor fuerza a medi-
da que avanza la pieza. Tal vez solo pueda cumplir su
cometido infame desde el lugar distante del ingeniero.
El otro personaje, breve pero central, es el de Garibaldi,
el militar, interpretado por el propio director. Hay aqui
un juego de ausencia-presencia del represor. Al princi-
pio es alguien que llama al teléfono a intervalos e inco-
moda al Ingeniero y al resto de los personajes, algo que
hace acordar al inolvidable sefior Galindez de Eduardo
Tato Pavlovsky. Cada vez que suena el fatidico ring pa-
reciera que la accién se detiene.

226 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXI. Vol. 42. (2020). pp. 110 - 260. ISSN 1668-1673



Luego aparece el personaje tan inquietante. Pero su figu-
ra desconcierta, no condice con las expectativas suscita-
das. El uniforme le queda chico, es campechano, hasta
intenta despertar la simpatia del piblico. Persigue a Su-
sana, la platea se rie, pero lo que subyace es una escena
de abuso y sometimiento. Lascivo, le pasa la lengua a la
madquina del horror.

Mijail Bajtin, a propésito de las epopeyas parddicas de
la Edad Media que ponian en escena bufones, trampo-
sos y tontos, menciona en la epopeya heroica parédica
la aparicién de dobles cémicos de los héroes épicos (Ro-
lando cémico, por ejemplo). El Garibaldi que compone
Caero es una suerte de doble bufonesco del represor. No
por grotesco, menos brutal. Juega al extremo con las ten-
siones entre risa y violencia.

Una nariz roja en lo oscuro

El arte teatral es un juego. Cuando el clown se coloca la
nariz empieza a jugar.

“Nosotros queremos jugar”, afirma Caero, el director del
espectdculo que nos convoca. Alli, la utilizacién de la
nariz resulta conmovedora. Pobres hombrecitos, vulne-
rables en su fragilidad, resisten, luchan, estdn vivos, en
una situacién de muerte. Acaso sea esta la clave del titulo
de la pieza. El dramaturgo escribié la obra sin titulo, Tan
gris tan primaveral es una frase del texto. Al escucharla
en la voz (esto es, en el cuerpo) de las actrices durante
los ensayos, fue elegida, sin dudar, como el nombre de
esta creacion tan singular. Universo de gags y de muerte.
Hay una escena, profundamente poética, acaso el acmé
de la pieza, que expresa maravillosamente este claros-
curo. El personaje de Nelson se despierta de su esta-
do de inconsciencia, después de haber sido sometido a
una prueba con la mdquina siniestra. Se despierta del
infierno y lo que ocurre es el amor. Abre una cajita y
le ofrece su contenido a su amada. No es un anillo de
compromiso, es una nariz roja. O, mejor dicho, el anillo
de compromiso es esa diminuta, decidora nariz.

De igual modo, al final de la obra, los espectadores, al
retirarse, reciben de la mano de uno de los actores como
regalo final una nariz roja. Acaso una propuesta de los
artistas acerca del modo de enfrentar el mundo. Como
si dijeran “Te regalo el compromiso del humor y de la
vida”. Fabidn Caero refrenda con sus dichos nuestra
hipétesis: “Estamos acd con esta nariz porque estamos
apostando a lo positivo en medio del horror”.

Coda

En las imdgenes grotescas, dirfa Bajtin, la muerte no
aparece como la negacién de la vida, entendiendo vida
en su acepcién grotesca, es decir, la vida del gran cuer-
po popular. La muerte es, dentro de esta concepcién,
una entidad de la vida en una fase necesaria como con-
dicién de renovacién. Esto es, “en el sistema de las imd-
genes grotescas la muerte y la renovacién son insepara-
bles del conjunto vital”. (Bajtin, 1995, p.45).

“El arte se mira, sostiene el filésofo francés Gérard
Wacjman ;Y si las obras-del-arte que se miran tuvieran
también el efecto de hacernos mirar?, contintda. ;Qué
nos hacen ver? ;Y si las obras-del-arte fuesen anteojos?”
(Wacjman, 2001, p.35).
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El teatro propone un modo de mirar. Los personajes de
Tan gris tan primaveral, ingresan al final vendados, pero
no pierden su nariz roja. La tensién llevada al extremo.
Venda que ciega los ojos y ese punto rojo en el rostro
indicando cuerpo poético. Cuerpos que yacen ;muertos?
Se ponen de pie jvivos? Muerte y resurreccién o presen-
cias espectrales de desaparecidos. Eso si, con una peque-
fia y frégil nariz roja con la que enfrentar al mundo.
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Abstract: The red nose allows the fragility of the individual to
emerge. Our social body leaves us vulnerable; it exposes us to loss
and violence. The Argentine theatre has tried to metabolize the
trauma of the last military dictatorship through the scene. Laugh-
ter is also a mode of resistance, of memory, vigorously popular.
My proposal puts the focus on the use of the red nose and the
place of laughter as a way of questioning the horror through the
analysis of So gray, so springlike a play that articulates clown
and dictatorship.

Keywords: Clown — dictatorship — laughter — memory — resil-
ience - art

Resumo: O nariz vermelho permite que emerja a fragilidade do
individuo. Nosso corpo social deixa-nos vulnerdveis; expde-
nos a perda e a violéncia. O teatro argentino tem tentado me-
tabolizer o trauma da tdltima ditadura militar através da cena.
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O riso é também um modo da resisténcia, da meméria, vigoro-
samente popular. Minha proposta pde o foco no uso do nariz
vermelho e o lugar do riso como modo de interrogar sobre o
horror através da andlise de Tédo cinza, tdo primaveral uma pega
teatral que articula clown e ditadura.

Palavras chave: Palhago - ditadura - riso - memodria - resiliéncia
- arte
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Resumen: Teatro x la Identidad (TxI) es un movimiento conformado por colectivos de teatristas que se originé en el afio 2001 en la
Ciudad de Buenos Aires, con el objetivo de colaborar con la causa de Abuelas de Plaza de Mayo por la localizacién y la restitucion,
a las familias legitimas y de las identidades, de los/as hijos/as de desaparecidos/as que fueron apropiados/as durante la dltima
dictadura civico-militar argentina (1976-1983). La presente exposicién se propone realizar un recorrido analitico en torno a
algunas producciones de TxI para exhibir los cambios y las continuidades en los modos de representacién de la apropiacién de

menores y de la restitucién de la identidad en los ciclos del periodo 2001-2018.

Palabras clave: Teatro — familia — identidad — dictadura — representacién

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 234]

Introduccién

Teatro x la Identidad (TxI) surgi6 en el ailo 2001 como una
de las nuevas estrategias de bisqueda y de difusién que
Abuelas de Plaza de Mayo comenz6 a elaborar a partir de
su vigésimo aniversario como Asociacién en el afio 1997.
El teatro se convirti6 en la herramienta emblematica de la
produccién cultural de Abuelas que no solo permaneci6
de manera ininterrumpida en el tiempo —ya lleva dieci-
nueve afos de existencia-, sino que ademads se expandi6
geograficamente a nivel nacional e internacional.

La irrupcién del teatro como una estrategia de bisqueda
y de difusién institucional entre los afios 1997 y 2001 se
produjo a partir de la confluencia de momentos de se-
dimentacion de prdcticas (Perera, 2016) dramdticas de
las Abuelas que implicaron la construccién, por parte
de ellas mismas, de personajes, situaciones, cédigos y
acciones para poder reunirse y buscar a sus nietos/as en
medio del accionar represivo del terrorismo de Estado.
Segtn el relato institucional, las Abuelas

(...) trataban de parecer sefioras mayores convencio-
nales que tomaban el té y, a veces, fingfan celebrar
el cumpleafios de alguna; elaboraron un cédigo para
hablar por teléfono: el hombre blanco era el Papa;
cachorros, cuadernos y flores eran los nifos; las
chicas o las jovenes eran las Madres, y las viejas o
las tias viejas eran ellas mismas; hablaban casi susu-
rrando; si era un edificio, se juntaban a la hora de la
siesta para no cruzarse con el encargado, evitaban el
uso del ascensor y bajaban las persianas; y muchas
dejaron de fumar para que el olor a cigarrillo no las
delatara” (Abuelas, 2007: 23).

Los mencionados momentos de sedimentacién de préc-
ticas dramdticas de Abuelas también involucraron el tra-
tamiento literario o narrativo de testimonios de Abuelas
y de otros familiares de desaparecidos/as y de menores
apropiados/as (con la publicacién del libro Botin de gue-
rra de Julio E. Nosiglia en 1985) para legitimar y visibi-
lizar publicamente la bisqueda de los/as nietos/as apro-
piados/as, la denuncia de la existencia de un plan siste-
matico de apropiacién de menores ejecutado por la ulti-
ma dictadura civico-militar, y la historia y la lucha de las
Abuelas como colectivo. En aquellos momentos, ademads,
influyeron las practicas performaticas y artisticas (escra-
ches, charlas, testimonios visuales, blogs e historietas) en
el escenario publico por parte de la generacién de los/as
hijos/as de desaparecidos/as, nietos/as recuperados/as y
hermanos/as de nietos/as apropiados/as y recuperados/
as (agrupados/as en H.IJ.O.S. y en Abuelas) que revita-
lizaron las précticas y los discursos del movimiento de
derechos humanos, a mediados y fines de los afios ‘90.

La aparicién del teatro como una herramienta artisti-
ca al servicio de la causa de Abuelas se produjo en el
marco de un cambio de rumbo efectuado por la Aso-
ciacién hacia fines de los afios ‘90, que marcé un antes
y un después en su historia. Por un lado, la decisién
de tener una politica institucional en relacién a los me-
dios masivos de comunicacién en torno a la temética
de la apropiacién de menores y su bisqueda a partir
de la produccién de materiales de difusién de archivo
propio. Esta decisién se tom¢ ante la constatacién del
escaso tratamiento de aquella temadtica por parte de los
medios que, ademads y por lo general, iba a contramano
de lo que Abuelas pretendia visibilizar publicamente.
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