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RESUMEN: El articulo se propone analizar los diferentes modos de poner en escena personajes y narrativas
de apropiadores y apropiadoras en dos obras que formaron parte del primer ciclo de Teatro x la Identidad
(Ciudad de Buenos Aires, 2001). Para esto, se estudiara la construccién de un represor'y apropiador a través
de sus declaraciones publicas reproducidas por la prensa escrita a fines de los afios 80, y el uso dramatico
de aquellas declaraciones en el especticulo semimontado A propdsito de la duda (2000-2001), de Patricia
Zangaro, que lo convierte a él y a su esposa en personajes de apropiadores representados, irbnicamente,
como “buenos padres de familia”. Por otro lado, se examinara la obra Métedo (2001), de Silvia Aira, para
investigar la configuracién del personaje de un apropiador como monstruo sadico a partir de la inspiracion
de su dramaturga. Ademas, se indagara en la existencia de repercusiones de estas obras para la causa de
Abuelas de Plaza de Mayo y en los modos en que aquellas construyen memotias sociales en torno al delito
de apropiaciéon de menores. Por ultimo, se pretende justificar la inclusion de las figuras del apropiador y de
la apropiadora en la categoria de represor.

PALABRAS CLAVE: Declaraciones publicas, teatro, represor, apropiadot, apropiadora.

ABSTRACT: The article aims to analyze the different ways of staging characters and narratives of
appropriators men and women in two plays that were part of the first cycle of Teatro x la Identidad (City
of Buenos Aires, 2001). For this, the construction of a repressor and appropriator will be studied through
their public declarations reproduced by the written press at the end of the 1980s; and the dramatic use of
those declarations in the semi-titled spectacle A propdsito de la duda (2000-2001) by Patricia Zangaro, that
makes him and his wife characters of appropriators represented, ironically, as "good parents". On the
other hand, we will examine the play Mérdo (2001), by Silvia Aira to investigate the configuration of the
character of an appropriator as a sadistic monster based on the inspiration of her playwright. In addition,
we will investigate the existence of repercussions of these plays for the cause of Abuelas de Plaza de
Mayo and in the ways in which they build social memories around the crime of appropriation of minors.
Finally, it is intended to justify the inclusion of the figures of the appropriators men and women in the

category of rcyjreﬁor.
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INTRODUCCION

Teatro x la Identidad (TxI) es un movimiento conformado por colectivos de teatristas! que
se origind en el ano 2001 en la Ciudad de Buenos Aires, con el objetivo de colaborar con la causa
de Abuelas de Plaza de Mayo por la localizaciéon de los/as hijos/as de desapatrecidos/as que
fueron apropiados/as durante la ultima dictadura civico-militar argentina (1976-1983) y la
restitucion de sus identidades?. Desde 2001, TxI pone en escena obras que tematizan y
dramatizan la apropiacién de menores y la restitucion de la identidad, como acto y como

derecho’. Segun Verzero:

a pesar de que el teatro argentino se destaca por una vasta produccién de piezas que
abordan la historia reciente a partir de las mds variadas y poéticas perspectivas, el rastreo
de las representaciones de figuras de represores me ha permitido detectar que éstas han
sido escasas y en su mayotia no han sido centrales (2018: 7-8).

El campo teatral “no ha visibilizado a los represores y cuando lo hace recurre a personajes
ausentes en la escena (presentes en la extra-escena), ridiculizados, grotescos o absurdos” (2018:
7-8). Entre las representaciones escasas y centrales de figuras de represores, podemos mencionar
aquellas que van desde la construccion de hombres comunes y corrientes a la de monstruos
sadicos. A modo de ejemplo, los personajes de torturadores en E/ seor Galindez (1973), El serior
Laforgue (1982) y Paso de dos (1990), y de un apropiador en Pofestad (1987), obras del dramaturgo y
psiquiatra argentino Eduardo “Tato” Pavlovsky, “producen en el espectador un cierto nivel de
identificacién durante parte de la obra, incluso despiertan simpatia, pero luego se revelan como
verdaderos monstruos de la represion” (Pdgina/ 12, 29/11/07). En estas obras, el autor manifestd
haber buscado una estética de la multiplicidad, donde se percibieran las singularidades de los
personajes en un particular atravesamiento institucional. Le interesaba exaltar la
institucionalizacién (policial, militar, carcelaria) de la conducta violenta como conducta normal,
aceptada y valorada para expresar la intensidad de los conflictos en la creacién de los personajes.
Asimismo, encontramos representaciones mas indirectas de figuras de represores, como en
Mgquina Hamlet, escrita por Heiner Miller en 1977 y estrenada por el grupo argentino El
Periférico de Objetos en 1995. Alli, los personajes de manipuladores y torturadores:

1Bl colectivo portefio fundador, representado por su Comisién Directiva, y otros colectivos nacionales e
internacionales. Estos colectivos se caracterizan por la heterogeneidad de sus integrantes y de sus poéticas. Pero, en
tanto movimiento, esos colectivos se unifican tras el objetivo politico-institucional fundacional de colaborar con la
causa de Abuelas.

2 Cabe destacar que, de acuerdo con Gatti, el discurso institucional de Abuelas hace referencia al concepto de
identidad alrededor del doble eje de la genética y la familia. La politica de bisqueda de Abuelas —basada en el indice
de “abuelidad” que permitié restituir las identidades de muchos/as nietos/as— “se transformé en una politica de la
identidad que se articul6 sobre la definicién mas conservadora posible: identidad es la preservacion de lo que
es” (Gatti, 2011: 132).

3 La restitucion de la identidad es entendida como un acto cuya significacién mas plena es que los/as hijos/as de
desaparecidos/as que fueron apropiados/as conozcan sus identidades y filiaciones biologicas. Mientras que la
restitucion de la identidad como derecho se refiere no sélo para promover la defensa del derecho a la identidad de
los/as hijos/as de desaparecidos/as que fueron apropiados/as, sino también de todos aquellos hombres y mujeres
que, por diversas situaciones (adopciones, compraventa, trafico, falta de documento nacional de identidad, etc.),

puedan ver afectado ese derecho.
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presentados en la escena como robots sin voluntad propia y con gestualidad fascista,
semejantes a la vez a los mufiecos que ellos manejan, y de los cuerpos torturados y
fragmentados que vuelven al escenario para contar su historia, tornan lo obsceno en
materia escénica, y traen a la memoria del espectador |[...] los acontecimientos ocultos de
la historia y la economia argentina (Proano-Goémez, 2007: 105).

A lo largo de diecinueve afios de existencia ya, TxI puso en escena una gran cantidad y
variedad de obras que visibilizaron centralmente, de manera directa e indirecta, los personajes de
represores, torturadores y, mas especificamente, de apropiadores y apropiadoras. Algunas de esas
obras se basaron en las declaraciones publicas de apropiadores y otras obras se constituyeron
como producciones puramente ficcionales. El énfasis de esta investigacion estd puesto en el
analisis de la creacién de personajes de apropiadores y apropiadoras, y de sus narrativas. ¢Cémo
TxI escenifico estos personajes? ;Qué usos hizo de aquellas declaraciones? Estas obras pueden
ser consideradas como repercusiones de aquellas declaraciones, pero iqué repercusiones para la
causa de Abuelas generd, a su vez, la puesta en escena de aquellas declaraciones? Si bien las
memorias sociales entremezclan realidad y ficcién, ¢qué memorias construyen las producciones
teatrales que estan basadas en aquellas declaraciones y las que se asientan en las creaciones de
los/as dramaturgos/as? ¢El apropiador y la apropiadora pueden ser considerados también dentro
de la figura del represor o conforman otra categoria de analisis?

Intentaré responder a estos interrogantes a través del analisis de los textos dramaticos y de
las puestas en escena de dos obras de TxI que construyeron por primera vez dentro de este
movimiento las figuras de apropiadores de manera diferente. Por un lado, A propdsito de la duda
(2000), con dramaturgia de Patricia Zangaro y direcciéon de Daniel Fanego, espectaculo
semimontado inaugural de TxI estrenado en el Centro Cultural Rojas, ubicado sobre la Avenida
Corrientes en la Ciudad de Buenos Aires, y repuesto en el primer ciclo de TxI en el afio 2001.
Este espectaculo construyo los personajes y las narrativas de un matrimonio de apropiadores en
base a declaraciones publicas del ex subcomisario de la Policia Federal Samuel Miara y su esposa,
Alicia Beatriz Castillo, apropiadores de los mellizos Matias y Gonzalo Reggiardo Tolosa, hijos de
desaparecidos, que fueron reproducidas por la prensa grafica en los anos 80. Estas declaraciones
seran analizadas para observar como configuraron a Miara en tanto represor y apropiador, y como
A propdsito de la duda las utilizé posteriormente para construirlo como personaje de una obra de
teatro. Por otro lado, la obra Métedo (2001), con dramaturgia de Silvia Aira y direcciéon de Osvaldo
Peluffo, seleccionada por una Comisién de Lectura, junto a otras cuarenta obras entre mas de
cien que se presentaron en un concurso convocado por la Comisiéon Directiva de TxI para su
primer ciclo. Las obras debfan abordar “el delito de apropiacién de bebés y el cambio de sus
identidades a manos de la dictadura que goberné Argentina a fines de los 70 y la identidad en un
marco mas general, en tanto la identidad del otro, como parte de una comunidad, nos afecta y
nos modifica” (TxI, 2001). Fue estrenada en Belisario Club de Cultura, al igual que el Rojas,
ubicado sobre la Avenida Corrientes en la Ciudad de Buenos Aires. Esta obra configura por

primera vez en TxI el personaje de un apropiador a partir de la inspiraciéon de su dramaturga.

El corpus de declaraciones y de obras seleccionado sera abordado en relacion con tres de
las coyunturas criticas definidas por el Proyecto de Investigacion Cientifica y Tecnoldgica en el
que se enmarca el presente trabajo: “Las declaraciones publicas de represores: narrativas y
conflictos en la memoria social sobre el terrorismo de Estado en la Argentina”, dirigido por la
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Dra. Claudia Feld y la Dra. Valentina Salvi. Las declaraciones de Miara se produjeron luego del
periodo 1984-1985, que se trata de los primeros afios de la transicion democratica que reunen a
su vez tres sucesos historicamente significativos aunque con sus diversos pesos institucionales y
consecuencias politicas y culturales. 1) El llamado “Show del horror”™4, en los primeros meses de
1984, se caracterizé por ser un periodo de inestabilidad de sentidos y discursos sobre los hechos
de violencia que estaban saliendo a la luz. En ese momento, las declaraciones del ex cabo de la
Armada Raul Vilarifo fueron publicadas en revistas de gran tirada con importantes
repercusiones. Otros reportajes periodisticos se realizaron al General Ramoéon Camps y a
integrantes menos conocidos del aparato represivo. 2) Los trabajos de investigacion de la
CONADEP (Comision Nacional sobre la Desaparicion de Personas) (1984) dieron prioridad a la
voz de sobrevivientes y afectados directos por el terrorismo de Estado, instituyendo la llamada
narrativa humanitaria (Crenzel, 2008), que se concentré en la descripcion de la violencia estatal en
términos facticos, en los detalles de los secuestros y torturas y en la identificacién de lugares y
responsables. Durante el trabajo de la Comision, algunos suboficiales de las fuerzas armadas y de
seguridad testimoniaron, sefialaron lugares de detencién y tumbas NN como el caso del
gendarme Omar Torres, entre otros. 3) El Juicio a las Juntas Militares (1985) también se basé en
el testimonio de los afectados directos: de las 833 personas que declararon, mas de 500 fueron
sobrevivientes y familiares de desaparecidos. Sin embargo, asimismo se llamé en calidad de
testigos a represores (como Alfredo Astiz y Jorge Radice, para el caso de la ESMA3, por ejemplo)
que —en general— no aportaron datos significativos. Con la excepcion de Jorge Rafael Videla, los
nueve comandantes acusados hicieron sus alegatos finales, siendo el de Emilio Massera el que

mas se conocié por sus definiciones doctrinarias y sus frases altisonantes.

Las declaraciones de Miara también se produjeron antes del periodo 1995-1998, que se
caracteriza por la “ola” de declaraciones mediaticas producidas durante los afios de impunidad
(tras las leyes de Punto Final® y Obediencia Debida’, y de los indultos®) y que tiene su
antecedente con la admisién de haber cometido torturas por parte de los marinos Antonio
Pernias y Juan Carlos Rolén en las audiencias publicas en el Senado de la Nacién, en octubre de
1994, que se disponfan a tratar un decreto para el ascenso de aquellos en la Armada. Pero fueron
las declaraciones de Adolfo Scilingo en marzo de 1995 las que generaron mayor impacto publico

por haber confirmado testimonios de sobrevivientes en torno a los llamados “vuelos de la

* Segtin sefiala Claudia Feld, el “show del horror” era un “fenémeno de ribetes desinformantes” basado en
informacién “redundante, macabra e hiperrealista de los descubrimientos de fosas an6nimas” que producia en el
publico “la saturacién y el horror sostenido” (Landi y Gonzalez Bombal, 1995: 156; citado en Feld, 2014: 37).

5 Escuela de Mecanica de la Armada.

6 Establecia la paralizacion de los procesos judiciales contra los imputados de ser autores penalmente responsables
de haber cometido el delito de desaparicién forzada de personas durante la dltima dictadura, que no hubieran sido
llamados a declarar antes de los sesenta dfas corridos a partir de la fecha de promulgacion de la ley, el 24 de
diciembre de 1986, por el entonces Presidente de la Nacion Raul Alfonsin.

7 Dictada en 1987, durante el gobierno de Alfonsin, establecia una presuncién de que los delitos cometidos por los
miembros de las Fuerzas Armadas, cuyo grado estuviera por debajo de coronel durante la ultima dictadura, no eran
punibles, por haber actuado en virtud de la limitacién a obedecer las 6rdenes emanadas de sus superiores.

8 Decretados por el entonces Presidente de la Nacién Carlos Menem en 1989 y 1990, indulté a civiles y militares que
cometieron crimenes durante la dltima dictadura.
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muerte”. Después de las declaraciones de Scilingo (en el libro de Horacio Verbitsky, E/ vuelo
(1995), y en varios programas de television), otros represores realizaron sus declaraciones
medidticas, con distinto contenido y diversas intenciones (Feld, 2009a). Entre ellas se destacan,
por sus repercusiones publicas, la del ex cabo Victor Ibafiez (en Hadad y Longobatdi, 24/04/95);
la del torturador Julio Simén (en el noticiero de ATC, 01/05/95, y noticiero de canal 13, 02 y
03/05/95) y la del capitin Héctor Verges (en Hora Clave, 06/04/95). Por otra patte, algunos
represores mas conocidos también tomaron la palabra piblicamente en esa coyuntura (Feld, 1997):
el ex almirante Emilio Massera (en Hadad y Longobardi, 07/08/95, y Hora Clave, 10/08/95), el
ex comisario Miguel Etchecolatz publico el libro La otra campana del Nunca Mas en 1997 y luego
apareci6 en un programa de television (Hora Clave, 25/08/1997) (Feld, 2011a) y una larga
entrevista a Alfredo Astiz se publicé en la revista Tres Puntos en enero de 1998 (Payne, 2008). Esta
ola de declaraciones publicas, hechas al amparo de la impunidad y reproducidas ampliamente por
los medios de comunicacién, no solo tuvo repercusiones inmediatas, sino que produjo

<

consecuencias inesperadas generando “ventanas de oportunidad” para que los organismos de
derechos humanos hicieran avanzar sus causas en la Justicia (a través de los “Juicios por la
Verdad”) y en el espacio publico (a través de renovadas conmemoraciones y marchas masivas)

(Feld, 2009b).

Por otro lado, las obras de TxI a analizar se inscriben en el perfodo 2000-2001, en el que se
producen declaraciones de algunos represores en los mencionados Juicios por la Verdad. Tras la
sancion de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final, y los indultos a los integrantes de las
Juntas Militares, la posibilidad de juzgar penalmente a los responsables de los ctimenes de la
dictadura militar pareci6 clausurarse. En este contexto comenzaron a desarrollarse los Juicios por
la Verdad, con “el objetivo de conocer ‘el qué, como, cuando, donde, por quién de cada violacion

bl

a los derechos humanos™ (Verbitsky, 2000: 34). Aunque estos juicios no permitian la posibilidad

de condenar a los responsables de los crimenes, fueron impulsados por una parte importante de
organismos de derechos humanos y distintas organizaciones sociales” (Andreotti, 2013: 13-14).

A PROPOSITO DE 1.4 DUDA: “UN BUEN PADRE Y UNA BUENA MADRE DE FAMILIA”

Segin Patricia Zangaro!0, dramaturga de A propdsito de la duda, este especticulo
semimontado naci6 a partir de la necesidad, tanto personal como profesional, manifestada por la

? Forma de exterminio practicada por la dltima dictadura argentina que consistia en arrojar en pleno vuelo a
detenidos/as, previamente inyectados/as con somniferos, desde aeronaves militares sobre el mar o el Rio de la Plata
con el fin de hacer desaparecer sus cadaveres y las pruebas de los crimenes.

10 Patricia Zangaro egresé de la carrera de Actuacion en la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) e inici6
su formacion en el area de la dramaturgia con Osvaldo Dragin, mas tarde con Mauricio Kartun —ambos autores
realistas y con un fuerte compromiso social—, y con el dramaturgo y director teatral espafiol José Sanchis Sinisterra,
mas vinculado a la investigacion y la experimentacion teatrales. Entre las obras escritas por Zangaro se destacan: Hoy
debuta la finada (1988), con direccion de Jorge Laureti; Pascua Rea (1991), dirigida por Manuel ledvabni; Por un reino
(1993), bajo la direccion de Graciela Spinelli; Auto de fe... entre bambalinas y Advientos (1996) que comprende dos
piezas breves: Confin'y Ultima luna, llevadas a escena por Daniel Marcove; y Nauseas y Variaciones en bine (1999), con
direccién de Daniel Fanego. Ademas, Zangaro participé en Teatro Abierto y fue una de las fundadoras de la
Fundacion Somigliana (SOMI), creada en 1990 por dramaturgos realistas como Roberto “Tito” Cossa, Bernardo
Carey, Carlos Pais, Roberto Perinelli, Marta Degracia y Osvaldo Dragun, con el fin de estimular la labor de los
autores nacionales, y se encargd de la realizacion del boletin institucional desde su creacién hasta 1995.
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propia autora, de querer colaborar con la causa de Abuelas. Para esto, Zangaro se contact6 con el
actor y director Daniel Fanego, quien habia dirigido dos de sus obras en 1999 —Naduseas y
Variaciones en blue— vy, a través de la actriz Valentina Bassi, quien ya venia colaborando con
Abuelas'!, se pusieron en contacto y se reunieron con los/as integrantes de dicho Organismo de
Derechos Humanos, quienes les asignaron una fecha en el Centro Cultural Rojas de la Ciudad de
Buenos Aires para el estreno!2.

La necesidad que nosotros sentfamos coincidia con una necesidad social que era la de que
esta cuestion se instalara sobre la escena publica. [...] Nosotros nos acercamos y ellas nos
recibieron con los brazos abiertos. [...]. Para mi el teatro es una manera de tender un
puente hacia la comunidad que me dio origen |...]13.

El estreno de este espectaculo en el afio 2000 se inscribe en un contexto en el que la
Justicia argentina se encontraba investigando, juzgando y condenando a algunos miembros del
aparato represivo por estar implicados, pero también a algunos civiles por haber sido cémplices,
en causas por apropiacién de menores durante la dltima dictadura civico-militar'4. Las leyes de
Punto Final y Obediencia Debida, por entonces vigentes, no extingufan las acciones penales en
los casos de delitos de sustitucion de estado civil y de sustraccion y ocultacion de menores. La
reposicion de A propdsito de la duda en el primer ciclo de TxI en el afio 2001 se inserta en un
petiodo en el que ex policias, miembros de prefectura, gendarmeria y del servicio penitenciario

comenzaron a declarar en los Juicios por la Verdad.

El texto dramatico de A propdsito de la duda esta basado en recortes de la prensa grafica v,
fundamentalmente, en videos, proporcionados por Abuelas a los creadores del espectaculo, sobre
testimonios de referentes de Madres de Plaza de Mayo, de Abuelas, de la agrupacion H.I.J.O.S.
(Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y el Silencio), de nietos/as
recuperados/as, pero también de tepresores y apropiadores/as. En este dltimo caso, el texto se
basé en declaraciones publicas, reproducidas por la prensa escrita, del ex subcomisario de la
Policia Federal Samuel Miara y de su esposa, Alicia Beatriz Castillo, apropiadores de los mellizos
Matias y Gonzalo Reggiardo Tolosa, hijos de desaparecidos, para construir los personajes y las

narrativas de un matrimonio de apropiadores.

M Incluso, formé parte del elenco de ;j1Vas sabés quien sos?, texto escrito por Roberto “Tito” Cossa y dirigido por
Leonor Manso y Villanueva Cosse para el “Homenaje del Teatro a las Abuelas de Plaza de Mayo”, realizado en 1997
en el Teatro Nacional Cervantes.

12 Entrevista personal. Buenos Aires (29/05/2013). Inédita.
13 Entrevista personal. Buenos Aites (29/05/2013). Inédita.

14 Detuvieron a nueve suboficiales de la Marina en el marco de la investigacién por el robo de bebés en la Base Naval
de Mar del Plata. El ex Jefe del Ejército, Martin Balza, fue citado a declarar por el caso del médico Jorge Luis
Magnacco, imputado en una causa por sustraccion de menores. Balza dijo que habia leido declaraciones de médicos,
enfermeras y del general Benedetti y que se habfa enterado de la existencia de embarazadas detenidas que dieron a
luz en Campo de Mayo. Luego del allanamiento al Hospital Militar de Campo de Mayo, se encontré el “Libro de
partos” de los afios 1974 a 1978. Ratificaron la prisién preventiva dictada por la Camara Federal a Videla, Massera y
Suarez Mason, entre otros, por el robo de bebés. El entonces procurador general de la Nacién, Nicolas Becerra,
rechazo la pretension de los tribunales militates de quedarse con la causa en la que se investigaba la apropiacion de
bebés durante la dltima dictadura. Por ultimo, la nieta del poeta uruguayo Juan Gelman, Marfa Macarena, reconstruyo
su historia durante su declaracién por videoconferencia desde Montevideo, ante el Tribunal Oral Federal N° 6 que
juzgaba el Plan Sistematico de Apropiacién de Menores.
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Durante la ultima dictadura, Miara, conocido por los apodos “el Cobani” o “el Turco
Gonzalez”, se desempenaba en la Direccion General de Inteligencia de la Policia Federal y, segin
testimonios de algunos/as sobrevivientes, era integrante de los grupos de tareas, torturador y
violador en los Centros Clandestinos de Detencién, Tortura y Exterminio (CCDTyE) “El
Atlético”, “El Banco” y “El Olimpo” y responsable de los “traslados” de detenidos/as hacia la
muerte. Ademds, integraba dos bandas, una de reducidores de autos trobados a los/as
desapatecidos/as y otra que realizaba secuestros extorsivos. Segiin Nora B., una sobreviviente que
fue violada por Miara: “El era uno de los represores que nos tenian més aterrorizados, era un tipo
muy sadico” (en Rodtiguez, Pagina/12,16/04/89: 8). En su declaracién judicial, Miara afirmé que
a los mellizos se los habia entregado su superior, el comisario José Fioravanti, en 1977. Por
denuncias de familiares de una detenida, Abuelas comenzé a investigar la posibilidad de que los
mellizos inscriptos como hijos propios por Miara fueran los hijos del matrimonio desaparecido
en la ciudad de La Plata, conformado por Maria Rosa Ana Tolosa y Juan Enrique Reggiardo. En
1985, la Justicia ordené los analisis inmunogenéticos, y Miara junto a su esposa y los nifios se
fugaron a Paraguay. En sus declaraciones Miara dijo que decidi6 dejar la Argentina porque “alli ya
no puede vivir en paz” (en Rodriguez, Pagina/12,11/10/87). La prensa afirmé que también habia
llevado a tres hijos varones propios, producto de una relaciéon extramatrimonial paralela. “Todas
las mafianas, el ex subcomisario se preocupaba por dejar a los cinco nifios en la puerta del colegio
catélico Los Salecianitos. Como buen padre de familia, los despedia con un beso” (Pdgina/ 12,
04/05/89: 39). Por un pedido de extradicién de la justicia argentina hacia el gobierno paraguayo,
en 1985, el matrimonio debié volver con los mellizos. En el mismo avién, regresaba un
numeroso grupo de periodistas que habia viajado a Paraguay para cubrir las elecciones generales
en ese pais y que habia recibido la noticia de que Miara y los mellizos iban en el mismo vuelo que
ellos. Durante el viaje, los periodistas intentaron abordarlos, hasta que Miara acept6 responder a
algunas de sus preguntas. Consultado sobre la posibilidad de lograr un acuerdo que evitara
petjuicios a los nifios, respondié que “eso lo provoca la familia a la que no le interesa para nada el
estado de salud mental de mis hijos ni su parte animica, ni su parte afectiva” (en Ferrari, Pdgina/
12, 04/05/89: 23). Ademas, afirmé que los mellizos estaban tranquilos ante la incertidumbre del
futuro y dijo que “deberia prevalecer para la Justicia lo que quieren los nifios, que son dos
personas, alli también deben aplicarse los derechos humanos™ (La Nacidn, 04/09/89: 39).

Miara es representado por la prensa escrita y testimonios de sobrevivientes como un represor
que presenta una diversidad de identidades: ex subcomisario, agente de inteligencia, integrante de
grupos de tateas, torturador, violador, responsable de “traslados” de detenidos/as hacia la
muerte, integrante de una banda de reducidores de autos robados a desaparecidos/as, integrante
de una banda que realizaba secuestros extorsivos y, por supuesto también, apropiador de dos
hijos de desaparecidos.

Dentro de esta multiplicidad identitaria, la prensa coincide en construir a Miara como un
“buen padre de familia”, victima de acusaciones y de persecuciones por parte de la familia
biolégica de los mellizos, Abuelas de Plaza de Mayo y la Justicia. Aunque en términos irénicos
por parte del diatio Pdgina/ 12 —que con sus investigaciones contribuyé a postergar los ascensos
de varios militares que habfan cometido delitos de lesa humanidad y sus liberaciones por la Ley
de Obediencia Debida en 1987— y en términos serios por parte del diario La Nacidn —que
justifica la actuacion de los represores durante la tltima dictadura insistiendo en el discurso de la
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“guerra antisubversiva” y en una vision desde la “teoria de los dos demonios”15—; el “buen padre
de familia” es la imagen con la que Miara eligié, de manera predominante, configurarse a si
mismo en sus declaraciones.

“Yo a los subversivos los hubiera fusilado contra la pared, pero con alguien detrds que
pusiera el ‘mocho’ [...]. A mi me usaron, pero eso es algo que no puedo decir”, declard
Samuel Miara en el ultimo nimero de la Revista Somos. |[...] Fusilar a la madre y quedarse
con los hijos [...] es el mensaje del ex comisario Miara a los chicos que dice proteger y
amar. La idea de familia de Miara se complementa cuando dice que “es muy discutible” el
derecho de los abuelos biol6gicos a reencontrarse con los nifios “porque esos abuelos no
supieron cuidar a sus hijos, y menos lo van a hacer con sus nietos” (en Bruschtein,
Pdgina/ 12, 04/05/89: 41).

En estas declaraciones Miara también se autoconstruye como una pieza de engranaje del
aparato represivo, que remite a la figura de la “banalidad del mal”!¢ de los burderatas. Con esta
figura, Hannah Arendt “contradecia la generalizada opinién de que la masacre del pueblo judio
habfa sido cometida por monstruos o demonios” (Schmucler, 1999: 2). Segun Schmucler, hay
algo de la idea sobre la banalidad del Mal —en el espiritu arendtiano— en el libro de Pilar Calveiro

Poder y desaparicion. Los campos de concentracion en la Argentina (1998).

En este relato describe el funcionamiento de los engranajes presentes en la maquinaria
represora oficial, el calculado fraccionamiento de las acciones criminales que parecia
absorber las responsabilidades individuales y la intima relacién entre la configuracién
social existente con la forma que adquitio el sistema represivo (1999: 4).

15 Concepcion segin la cual los actos de violencia y terrorismo perpetrados por las Fuerzas Armadas durante
el terrorismo de Estado en Argentina en las décadas de 1970 y 1980 son equiparables con los actos de violencia de
las organizaciones guerrilleras, tanto durante gobiernos democraticamente electos (1973-1976) como durante la
propia dictadura civico-militar (1976-1983). Marina Franco analiza uno de los momentos de construccién de esta
concepcién entre 1983 y 1984. Destaca que se trata de una categoria sin autor, postulada en sentido critico y a la que
se le han atribuido sentidos muy diversos. Sefiala que se trata de una representacion de la violencia originada en los
primeros afios setenta y empleada contra el sentido comuin de la época: la inculpacion a la guerrilla tenfa que ver
también con un modo estratégico de poder inculpar a los militares. Por tanto, dicha teorfa sélo surgié como un
discurso de denuncia a la violencia vivida construido por sus detractores —el radicalismo en el gobierno— en los
afios de la postdictadura (Franco en Feld y Franco, 2015). El establecimiento de una lectura del pasado reciente
basada en esta teorfa fue reproducido y redefinido en dos acontecimientos emblematicos: la primera edicién del
Nunca Mas (informe final de la Comisién Nacional sobre la Desapariciéon de Personas, 1984), base testimonial para
entablar el Juicio a las Juntas (1985). En ambos casos, los relatos estuvieron basados en una version de la teoria cuya
principal diferencia con otras versiones previas consisti6 en que diferenciaba cualitativamente el accionar
“subversivo” del “terrorismo de Estado”. Desde este punto de vista, los detenidos-desaparecidos —figuras centrales
en el relato del Nunca Mis—, construidas como victimas del terrorismo de Estado, eran representadas como un
conjunto heterogéneo del que se excluy6 a los militantes de las organizaciones revolucionarias. Asimismo, al omitir
sus identidades politicas y sus reivindicaciones, esta representaciéon derivaba en una despolitizacién de las victimas
negando su condiciéon de militantes. Por su parte, los jueces del Juicio a las Juntas reconocieron una situacién de
“guerra revolucionaria” previa al golpe de Estado de 1976, aunque prescribieron que deberfa haberse enfrentado
mediante el ordenamiento juridico, dentro del marco legal.

16 Fsta expresion fue acufiada por Hannah Arendt para referirse a Adolf Eichmann, teniente coronel de las SS nazis,

responsable de los transportes de deportados a los campos de concentracion durante la Segunda Guerra Mundial.
Para Arendt, Eichmann no era el “monstruo”, el “pozo de maldad”, tal como era considerado por la mayor parte de
la prensa. Los actos de Eichmann no eran disculpables, ni €l inocente, pero estos actos no eran realizados porque
Eichmann estuviese dotado de una inmensa capacidad para la crueldad, sino por ser un burdcrata, un operatio

dentro de un sistema basado en los actos de exterminio.
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Con la imagen de pieza de engranaje, de burdcrata, Miara intenta deslindarse y deslindar de
responsabilidades a sus superiores a quienes, ademas, omite mencionar cumpliendo con el pacto
de silencio entre aquellos y sus subordinados. No obstante, esta configuracién como burdcrata no
esta despojada de la ideologia y del discurso castrense. Por el contrario, sus declaraciones
reproducen el ideario militar en torno a la politica de defensa de la familia patriarcal tradicional de
los peligros de la “subversion” y de los valores y principios occidentales y cristianos (Filc, 1997);
por ejemplo, cuando la prensa menciona que lleva a sus hijos, apropiados y biologicos, a un
colegio catdlico. En este sentido, Miara también se acerca a la figura del crwzado motivado por el
peso de las ideologias y las creencias radicalizadas como la “Doctrina de la Guerra

Contrainsurgente” y el integrismo catdlico (Garcia, 1995; Vezzetti, 2002).

El material grafico y audiovisual, otorgado por Abuelas, y del que estas declaraciones
formaron parte, fue organizado teatralmente por el director, junto a los actores y a las actrices, a
partir de la historia ficcional de un joven calvo, que fue apropiado por los personajes de un ex
policia y su mujer, interpretados por Manuel Callau y Catalina Speroni, dos actores reconocidos
publicamente, y de la frase: “La calvicie es hereditaria”. El personaje de una Abuela enuncia esta
frase en forma de pregunta hacia los personajes de otras dos Abuelas quienes le responden de
manera afirmativa, mientras observan atentamente al personaje de la apropiadora masajeando
intensamente el cuero cabelludo del joven calvo. El especticulo semimontado aborda una
tematica direccionada también por Abuelas: la duda en torno a la identidad que se despierta en el
personaje del joven calvo, a partir de la contradicciéon que se genera entre su calvicie, la frase “la
calvicie es hereditaria” y la caracterizaciéon del personaje de su apropiador con una abundante

cabellera.

Foto n’ 1
Fuente: Maria Luisa Dig
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El personaje del apropiador se encuentra sentado frente al publico, con un traje de color
negro que, junto con la vestimenta de color gris del personaje de la apropiadora, generan el efecto
de sentido de oscuridad en torno a ambos. Cuando los personajes de los apropiadores escuchan
la frase “la calvicie es hereditaria”, por parte de los tres personajes de las Abuelas, el apropiador

dirige su mirada con el cefio fruncido y alza su voz con enojo hacia ellas.

Apropiador: Mi hijo tiene la seguridad de que somos sus padres. Tenemos nuestros
documentos, todo en regla. Yo no necesito hacerme ninguna prueba. ¢Para probar qué? Si
aca no nos van a juzgar. Estamos condenados de antemano. Apropiadores, torturadores,
represores dicen que somos. Les pregunto si ven alguna sefial de tortura en el chico. Yo lo
unico que sé es que trabajé toda la vida de policia. Y le decfa al chico que nunca dijera que
papa era policia. Y eso no era mentir, sino obviar. En esta casa no se miente. Hoy, en la
Argentina, quienes luchamos por nuestro pafs somos delincuentes. Pienso que a mi, como
a muchos, tendrfan que levantarnos un monumento en lugar de perseguirnos. Pero
dejando de lado lo del monumento, tendrfan al menos que dejarnos tranquilos. No a mi,
que soy un soldado que estd luchando contra la ignominia, pero a estos pobres inocentes.
Ellos son los que mas sufren. Hs la familia lo que estan destruyendo. Lamentablemente,

los derechos humanos son de izquierda. Nosotros no somos humanos. No tenemos
derechos (TxI, 2001: 156-157).

Apropiadora: Me lo quieren arrebatar! Hablan de Identidad. ¢Y los afios que vivid
conmigor ¢Quér ¢Nace de nuevo? Si hay alguien que es inocente en esta historia, es mi
hijo. Y ahora quieren condenarlo a este destierro. Yo soy y voy a seguir siendo siempre la
madre. Yo crié un hijo sano. Tengo que cuidar la salud fisica y mental de mi hijo. No voy
a permitir que lo enfermen de odio y resentimiento. ¢Quieren que les lea la cartita que me
escribio a los diez afios? (157).

Apropiador: (Incémodo, le susurra al oido): Ahora no, no es el momento (Ide).

Apropiadora: (Que ya bha desplegado un papel y se ha puesto los antesjos): Madre mia valerosa,
que me cuidas con amor, eres la mds bella rosa, que me salva del dolor. Cuando en la
noche despierto de mis tristes pesadillas, ti me curas las heridas, con tu carifio sincero.
iNo te apartes de mi vida, madrecita, que te quiero! (Ibidem).

A propdsito de la duda escenificé a estos personajes de apropiadores como si estuvieran en un
Juicio por la Verdad —como los que estaban ocurriendo por aquel entonces en algunas ciudades
del pais—, que busca probar dramaticamente la existencia del delito de apropiaciéon del joven
“Pelado” y la responsabilidad del matrimonio apropiador en ese delito, pero no permite
condenarlos. “Si aca no nos van a juzgar”, dice el personaje del apropiador. Este espectaculo
semimontado, de manera similar al escrache’” de H.1.J.O.S, que también se representa en una de las
escenas, configura un reclamo simbdlico de justicia en torno a uno de los tantos delitos
cometidos por el represor Miara durante la ultima dictadura —el de apropiacion de menores—, al
convertitlo en el personaje de una obra de teatro que esta donde debe(rfa) estar: en el “banquillo
de los acusados”, ubicado en un escenario teatral que busca simbolizar al judicial y sentado frente
a un tribunal de espectadores. La narrativa del personaje del apropiador toma y refuerza de las

declaraciones publicas de Miara la configuracién de si mismo como “buen padre de familia”,

17 1a estructura del escrache consistia en la reunién de los participantes en un punto (hijos/as y familiares de
desaparecidos/as, sus amigos/as, sobrevivientes de centros clandestinos de detencién y militantes de derechos
humanos) para dirigirse hacia el lugar donde se procedia a identificar el domicilio del represor, y publicitar a los
vecinos su presencia y los delitos cometidos por él durante la ultima dictadura mediante la lectura de un documento y
las pintadas con aerosol en la calle, la vereda y las paredes (Da Silva Catela, 2001: 267-271).
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victima de acusaciones y de persecuciones por parte de Abuelas y de la Justicia, pero en los
términos irénicos del diario Pdgina/12. En su narrativa, el personaje del apropiador utiliza
enérgicamente de las declaraciones de Miara las disputas en torno a la causa de Abuelas por la
restitucion de los/as hijos/as de desaparecidos/as que fueron apropiados/as a sus familias
biolégicas y a la nociéon de derechos humanos construida por los Organismos de Derechos
Humanos para denunciar su violaciéon durante la ultima dictadura. Aunque la narrativa del
personaje del apropiador no lo explicita, la restitucién es concebida por él como un “segundo
trauma”, tal como denominaban en los afios 80 parte de la sociedad allegada a los sectores
militares y algunos medios de comunicaciéon a la repeticion de la experiencia de separacion
abrupta vivida por los/as hijos/as con sus padres biolégicos desapatecidos. Frente a la
posibilidad de la restitucién (o del “segundo trauma”) de “Pelado”, el personaje del apropiador
denuncia una aplicaciéon restringida de la nocién de derechos humanos, por parte de los
Organismos y de la Justicia, inicamente para familiares de desaparecidos/as y sobrevivientes que
integraron organizaciones politicas de izquierda y que asumieron la lucha armada durante los
afios 70 para disputar el poder del Estado a los militares. “Lamentablemente, los derechos
humanos son de izquierda. Nosotros no somos humanos. No tenemos derechos”. Como una
suerte de silogismo, compuesto por dos premisas y una conclusion, el personaje del apropiador se
construye a sf mismo y al personaje de la apropiadora como sujetos deshumanizados vy, por tanto,
carentes de derechos para Abuelas y la Justicia. No obstante, a diferencia de las declaraciones de
Miara, el personaje del apropiador no se autorrepresenta en su narrativa ni como un burdcrata ni
como un cruzado, sino como un trabajador de las fuerzas de seguridad (un policia) y como un
soldado, no en el sentido militar del término, sino en el de alguien que sirve a una lucha contra la
ignominia. Es decir, a la afrenta publica, esto es, a la verglienza y al deshonor que resultan de las
declaraciones de Abuelas y de las pruebas presentadas por dicha Asociacion ante la Justicia en
contra de él y de su mujer. Frente a esta afrenta publica, el trabajo dramatico de construccion del
personaje del apropiador le agrega una autodefinicion, ausente en las declaraciones de Miara,
como integrante heroico de las Fuerzas de Seguridad que merece un monumento o, al menos, no
ser juzgado ni condenado. Un integrante de Fuerzas que montaron la practica de apropiacion
sobre un circuito juridico-burocratico preexistente, destinado a la “minoridad carente y

abandonada”, para justificar la necesidad de “‘salvacion’ de estos/as nifios/as y asi de la
‘salvacion’ de la sociedad” (Villalta, 2012, en Regueiro, 2015: 3).

El personaje de la apropiadora le otorga cuerpo y, sobre todo, voz a Alicia Beatriz Castillo,
apropiadora de los mellizos Reggiardo Tolosa, ya que no se conocieron declaraciones publicas de
ella. De manera similar al personaje del apropiador, el de la apropiadora presenta una narrativa
defensora de la familia patriarcal tradicional. En ella se observa el desplazamiento de parte de una
declaracion publica de Miara en torno a la potestad del cuidado de la salud (fisica, mental, animica
y afectiva) de su hijo (apropiado). El personaje de la apropiadora se identifica con la maternidad y
con el lugar familiar que la vision militar le impuso a las mujeres como “guardianas del orden

social, cuidando a maridos e hijos, asumiendo sus responsabilidades en la armonia y la

b
tranquilidad familiar” (Jelin, 2002: 107). Sin embargo, la construcciéon de la sociedad patriarcal
también signaba la interpelacion de las organizaciones revolucionarias a las militantes, recortada
sobre el sujeto universalmente masculino, de atributos esencialmente femeninos (asociados a la

idea de cuidado, del orden o del resguardo). No obstante, esa interpelacion incluyé una
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perspectiva novedosa, donde los modos de convocarlas provocaron fisuras tanto en la
autorrepresentacion como en el ideario revolucionario de las organizaciones, puesto que, en tanto
mujeres militantes, lograron trascender, al menos parcialmente, el espacio doméstico y transitar
un espacio desconocido (Oberti, 2014). Por el contrario, el personaje de la apropiadora no
trasciende ese espacio y busca exponer publicamente la certificacion del mandato materno
cumplido a través de la lectura de la carta escrita por su hijo (apropiado) cuando era menor de

edad, desafiando la orden de su marido de no hacetlo en ese momento.

Como se menciond, A propdsito de la duda utiliz6 la construccion de Miara como “buen
padre de familia” en términos irénicos por parte del diatio Pdgina/12, que fue casi uno de los
unicos representantes de la prensa grafica que generd repercusiones mediaticas en torno a este
semimontado, asi como también dedicaria las paginas centrales de su seccién “Espectaculos” para
difundir los futuros ciclos de TxI. La periodista Hilda Cabrera afirmé que los textos breves
montados y acotados por Zangaro, “rehiyen el tono ceremonioso, pero no eluden el toque cursi,
apoyandose en cambio en un estilo farsesco que de tanto en tanto provoca amargas sonrisas en
los espectadores” (Cabrera, en Pdgina/12, 2001). Los relatos de personajes que interpretaron a
represores no resultaron “nada novedoso para el auditorio” (Idem); teniendo en cuenta que, tal
como se mencioné en la introduccién, en el periodo 1995-1998 se produjo una ola de
declaraciones mediaticas de represores durante los afios de impunidad (tras las leyes de Punto Final
y Obediencia Debida, y los indultos).

Por tanto, al no ser declaraciones novedosas para la audiencia teatral y social, A propdsito de
la duda funcion6 como otro espacio de resonancia de lo ya dicho por Miara en la escena publica,
que le otorgd una apariencia de elegancia y refinamiento, comicidad y satira. El uso teatral de
aquellas declaraciones contribuyé a configurar una memoria social que ridiculiza a los
apropiadores, que para Abuelas también son represores, como Miara. Con el objetivo de juzgar y
condenar, aunque sea, simbolicamente la imagen de los apropiadores que se autorrepresentan
como “buenos padres de familia”, que genera una ambivalencia afectiva que hace que, en muchos
casos, los/as apropiados/as mantengan un vinculo con aquellos, ain después de haber conocido
su identidad y filiacion bioldgicas. Tal fue el caso de los mellizos Reggiardo Tolosa que, tras
conocer sus verdaderas identidades genéticas y que la Justicia ordenara la restitucion a su familia
biolégica, se negaron a abandonar al matrimonio Miara, a quienes consideraban sus “padres
historicos”.

METODO: EL, MONSTRUO SADICO

Silvia Aira'® cuenta que la idea de escribir la obra Método surgié cuando ella cursaba la
carrera de Dramaturgia en la Escuela Metropolitana de Arte Dramatico (EMAD):

Mauricio Kartun nos propuso una imagen para escribir una escena. A partir de ella,
surgi6 el embrién de Método. La imagen decia que ‘un hombre acariciaba a una mujer con
un cuchillo’. De esa paradoja que encerraba la imagen, naci6 esa relacioén tan mezclada de
amor-odio-miedo-desafio, entre ese padre y esa hija 19.

18 Silvia Aira es dramaturga, actriz, directora de teatro y de doblaje.
19 Entrevista via e-mail. Buenos Aires (29/08/2013).
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Pero, ademas, Aira comenta: “Por esa época, yo lefa muchisimas declaraciones periodisticas
como libros sobre temas puntuales como E/ vuelo [de Horacio Verbitsky, 1995], entre muchos
otros, asi que seguramente todo eso influy6”20. No obstante, el punto de partida de la
construccion del texto reside en lo que Ricardo Monti, dramaturgo argentino recientemente
fallecido, defini6 como “imagen generadora de dramaturgia”, escuela continuada por
dramaturgos como Kartun, quien fuera maestro de Aira.

Meétodo se estrené en la sala Belisario Club de Cultura y el elenco estaba formado por
Néstor Sanchez y Verénica Gay, espacio y actores no tan reconocidos publicamente como el
Rojas, y Callau y Speroni en A propdsito de la duda, e interpretaron los personajes de Roberto, de 51
afios, y Patricia, de 24. Las didascalias introducen la puesta en escena y las caracterizaciones de
ambos personajes:

Oscuridad. Se escucha una voz masculina, neutra, que dicta una clase de inglés. La voz
sale de un grabador. Lentamente se ilumina la escena desde el centro en donde cuelga una
lampara. A medida que se ilumina vemos a Roberto sentado en una silla justo debajo de la
lampara. Parece estar dormido. Viste un pantalén oscuro, esta descalzo y lleva una camisa
desprendida. A ambos lados de la silla hay dos bastidores altos, grises que dejan un
espacio en el centro en forma de pasillo hacia el fondo. Sobre el costado derecho,
adelante, vemos una mesa pequefia y sobre ella un grabador de cinta, una jarra con agua y
un vaso de vidrio. Por el pasillo entra Patricia sin hacer ruido. Es una chica de unos 24
afios. Viste un vestido liviano, zapatos con plataforma y un saco largo tipo aflos setenta
—notable parecido con la moda actual— y lleva un libro. Tiene un aspecto indefenso,
fragil, algo inseguro que contrasta con su modo de mirar profundo y frontal. Se coloca
detras de Roberto y apenas lo roza con la mano. El se despierta sobresaltado.
Somnoliento, como despertando de una pesadilla, tiene un nerviosismo permanente
aunque siempre disimulado, como una cierta tensién y estado de alerta (TxI, 2001: 418).

Foto N’ 2
Fuente: Maria Luisa Diz

20 Entrevista via e-mail. Buenos Aires (31/05/2019).
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Meétodo escenificé el personaje de este apropiador en lo que aparenta ser, primeramente, el
living bastante despojado de una casa a la que el personaje de Patricia concurre de visita. En
principio, el vinculo entre ambos parece ser simplemente el de un padre y su hija. Pero,
enseguida, se revela un nuevo vinculo entre ellos: esta hija concurre a la casa de su padre para
dictarle clases particulares de inglés. En la escena inicial de la casa, Roberto se muestra carifioso
hacia quien parece ser, en primera instancia, su hija. Pero, al mismo tiempo, también la trata con
cierta frialdad y seriedad. El hecho de mirarla a los ojos le genera un sentimiento ambiguo de
sufrimiento y placer al mismo tiempo, que lo lleva a pensar en otra cosa que, por entonces, aun

no se sabe de qué se trata.
Patricia/ Hija:
(Sonriendo) No me acostumbro a esperar que me abras.

Roberto:
(Frio) Esta es tu casa iNo...? (...)
Patricia/ Hija:

(Comprensiva. Lo mira a los ojos y sontie).

Roberto:
(No soporta la mirada, pero no puede dejar de mirarla. Ido. Canta) “...Y el mar se sinti6
celoso y quiso en tus ojos estar él también...” (Patricia/ Hija lo mira enternecida y le

sontie sin dejar de miratlo. Serio) sNunca te dije que tenés unos ojos... extrafios...?

Patricia/ Hija:
(Dulce, en chiste) “Esos ojos que nunca se olvidan” (TxI, 2001: 419-420).

La obra crea una atmosfera de conflicto latente entre ambos personajes, a punto de estallar
en cualquier momento. Esto sucede, efectivamente, a partir de tres disparadores que hacen que la
escena, los personajes y la relacion entre ambos se transformen: cuando Patricia le hace una serie
de preguntas personales en inglés a Roberto (¢cudl es su nombre?, ;de donde es?, ja qué se
dedica?); cuando Patricia le hace una serie de preguntas en inglés a Roberto sobre el cuento de
Caperucita Roja y el Lobo (:dénde vive la abuela?, scémo se llama la nifia?); y cuando Patricia le
comunica a Roberto la noticia de que esta embarazada. Estas situaciones le provocan a Roberto
una serie de alucinaciones. El escenario se ensombrece y suena una melodia, interpretada por
violines, cargada de dramatismo. Lo que parecia el /ving de una casa se convierte en un centro
clandestino de detencion. Patricia encarna a su madre como fantasma y como recuerdo, una
detenida-desaparecida embarazada que ronda a Roberto, su torturador, a quien le ofrecié dictarle
clases de inglés y con quien, aparentemente, mantenfa una relacién erdtico-afectiva mientras se
encontraba cautiva. Roberto se encuentra sentado en una silla ubicada en el centro de la escena
debajo de la lampara y el fantasma de la madre de Patricia somete a Roberto a un interrogatorio
en inglés (¢cual es su verdadero nombre?, squién es su jefer, squiénes son sus amigos?). En lugar
de enfrentarse con su propia conciencia, Roberto se enfrenta con el fantasma y el recuerdo de su
victima, en la imagen de su hija apropiada por ¢él, quien se le hace presente en el escenatrio para
vengarse subvirtiendo momentaneamente los lugares de victima y victimario. Si bien el teatro le
ha otorgado cuerpo y voz a los/as desaparecidos/as, éstos/as contindan siendo representados/as
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como fantasmas, en tanto imagen privilegiada de la condicion fronteriza entre la vida y la muerte.
Porque lo que puede hacer el teatro realista con los fantasmas es “reintegrarlos al mundo de las
cosas con sentido, como alucinaciones, suefios, fantasfas” (Pérez, 2012: 4).

Roberto:

(Se para y grita) {Yo hago las preguntas! (Con una mano la toma del brazo y
retorciéndoselo la arrastra mientras ella rie. Con la otra arrastra la silla y la coloca junto a
la mesa. La sienta violentamente. Cambio de luces. Corta sonido. Patricia/ Hija se vuelve
asustada. Grita).

Patricia/ Hija:

iAy! Me duele... (Roberto la suelta) ¢Estas bien?

Roberto:

(La mira desconcertado. Todavia jadeando) Ah... Si... (Se rie para descomprimir) sTe
asusté?

Patricia/ Hija:

(Tratando de calmarse) Si.

Roberto:

(Falsamente carifioso) Como cuando eras chiquita. ..

Patricia/ Hija:

(Seria. Mirandolo) Me asustabas.

Roberto:

(Serio. Luego intenta disimular y le hace un gesto de monstruo) jjjBuuuh!!l... {Maricona!
(Rie).

Patricia/ Hija:

(Sigue setia) Tenfa pesadillas (TxI, 2001: 423-424).

El personaje de este apropiador es caracterizado como un monstruo sadico. En el campo
de la literatura sobre “lo monstruoso”, éste es definido de manera predominante como aquello
que transgrede los limites, que viola las leyes y que se produce contra los 6rdenes de la naturaleza
y de la sociedad (Aristoteles, 1993; Foucault, 1999; Gatfiot, 1969). Es un ser “otro”, abyecto, anti-
natural, anormal, que se corresponde con el desorden y que no pertenece a la “realidad”. En este
sentido, lo monstruoso es considerado como una de las formas de lo fantastico. Al bordear el
borroso limite de lo posible, es lo desconocido que suscita miedo, terror, horror, espanto
(Bradford, 2016). El personaje de Roberto podtia ser pensado, entre los arquetipos de monstruos,
como un hombre lobo que actia como un aliado de la sociedad que Foucault denominé
panoptico en una funcion ligada a la infancia, utilizado mediante relatos correctivos para asustar,
corregir y normalizar toda forma de conducta desviada en los/as nifios/as (Punte, 2016).
Roberto le hace un gesto de monstruo a Patricia para asustarla, como cuando era pequefa y,
ahora de grande, para que respete su autoridad y no se atreva a poner en duda, a averiguar y a

encontrar su identidad y filiacién biologicas. Pero también, dentro de los arquetipos de
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monstruos que se configuran como similares a los humanos pero diferentes a la vez, Roberto

podria ser concebido como un zombi que se caracteriza por cometer el acto de canibalismo.

El acto de alimentarse con miembros de la propia especie es tabu y uno de los aspectos
que genera terror no sélo por el dolor que implicaria ser devorado en vida, sino también
por el despojo de toda consideracién o emocién empatica: no existe ya ni el yo ni el Otro,
s6lo el alimento pata la subsistencia del cuerpo putrefacto (Moro, 2016: 259).

El futuro acto de apropiacion de Patricia, aun en el vientre materno, se representa en la
escena en la que el fantasma de la madre de Patricia somete a un nuevo interrogatorio en inglés a

Roberto a partir del cuento de Caperucita y el Lobo, que podria ser entendido como un acto de
canibalismo.

Patricia/ Madre/ Fantasma:

(Se para y lo enfrenta. Con dolor). Do you know why the grandmother is sad?! (...)

Roberto:

(Se sienta. Frio) La mujer tendria que estar contenta...

Patricia/ Madre/ Fantasma:

(Se para) Why?22

Roberto:

(Disfrutando) Porque Caperucita es una nifia buena.

Patricia/ Madre/ Fantasma:

(Conteniendo su odio) Y pronto se encontrara con ella.

Roberto:

(Perdiendo el control) Callate.

Patricia/ Madre/ Fantasma:

(Lo mira a los ojos) ¢No?

Roberto:

(Enloquecido sin poder dejar de mirar). {No! (TxI, 2001: 426-427).

En su alucinacién, Roberto devora en vida a Patricia, como el Lobo a Caperucita, pero al
sustituirle su identidad, para impedir el encuentro con su abuela biolégica y convertirla en el
alimento para su subsistencia, en tanto represor que recrea en tiempo presente con su hija

apropiada las escenas de violencia que mantenfa en el pasado con su madre detenida-
desaparecida. Porque, tal como afirma Salvi, el prefijo “ex” no suele utilizarse:

cuando se nombra a quienes fueron responsables del terrorismo de Estado: represor,
torturador, genocida o dictador pues se trata, desde el punto de vista activista, de una

21 sSabés por qué la abuela esta triste?

22 ;Por qué?
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condicién que no se pierde ni se modifica a pesar del tiempo transcurrido, ademas de
tener una funcién de denuncia (2016: 24).

La construccién de la identidad de Roberto como represor y apropiador es interrumpida por
la inclusion dispersa de elementos que remiten a la identidad de Sandro, el cantante melodico
argentino, cuando Roberto le responde a Patricia y al fantasma de su madre que su nombre es
Roberto Sanchez, cuando es llamado “Gitano” por el fantasma de la madre de Patricia y cuando
Roberto entona un fragmento de una de sus canciones: “...Y el mar se sintié celoso y quiso en
tus ojos estar ¢l también...”. Este recurso estético de humor que rompe momentaneamente con
la caracterizacién de Roberto como monstruo sadico se ve truncado cuando Roberto canta ese
fragmento sosteniéndole la mirada de manera vengativa al fantasma de la madre de Patricia que
esta en el suelo con dolores de parto. Le acaricia el rostro sacandole la venda de los ojos, ella
intenta cerrarlos y dar vuelta la cara, pero él se lo impide. Ella llora desconsoladamente y le dice
que no quiere verlo. Roberto le hace al fantasma de la madre la misma pregunta que a Patricia en
la escena inicial de la casa: “sNunca te dije... que tenés unos ojos... extrafiosr”. Esta pregunta es
respondida por parte del fantasma de la madre con la misma frase que enuncié Patricia, pero con

odio: “Esos ojos que nunca se olvidan”.

Lo que se oculta, lo que permanece en el orden de lo inconsciente, se repite. La identidad
de Patricia se desdobla en la identidad de su madre y permite que las clases de inglés y los actos
violentos y libidinosos se reiteren porque desconoce que Roberto fue un torturador que realizaba
estas mismas acciones con su madre biolégica desaparecida. La verdad no se revela, no se hace
consciente y Roberto logra imponer una relacién de mayor poder sobre Patricia, al superponer
los vinculos entre padre-hija, docente-alumna y victimario-victima, esta tltima bajo la forma de
apropiador-apropiada. Roberto le dice a Patricia frases en castellano, mientras la violenta

corporalmente, para que las traduzca al inglés o le responda en ese mismo idioma.
Roberto:
Todo serd como fue siempre. Soy tu padre. Sos mi hija (Le aprieta el hombro).
Patricia/ Hija:
(Conteniendo el dolot). I’m your father. You are my daughter.
(...)

Roberto:

(Idem) Tenés que estar agradecida.

Patricia/ Hija:
Thank you, daddy.

Roberto:

No te escuché.

Patricia/ Hija:
Thank you. How old am I?
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Roberto:
23

Patricia/ Hija:
O 24 (Se retuerce de dolor).

Roberto:

(Con calma) Yo hago las preguntas. ¢No deberfa la nena querer a su papa mas que a nada
en el mundo?

Patricia/ Hija:

(Idem) Te quiero papa. ¢Doénde estd mi mamar

Roberto:
¢Tu mam4? En la cocina.

(Baja lentamente la luz quedando encendida solo la bombita. Suben sonidos antetiores.
Roberto comienza a retroceder y queda al final del pasillo mirando al frente. Saca de entre
sus ropas la cinta del grabador y lentamente comienza a comérsela) (TxI, 2001: 434-435).

A diferencia de A propdsito de la duda, en Método no hay apropiadora. Pareciera que al lado
de este monstruo sadico no podria haber una mujer, ni siquiera con sus mismas caracteristicas. O
bien, esta, pero en una extra-escena, en la cocina, como dice Roberto. El lugar de la casa donde,
para el modelo de la familia tradicional patriarcal, deberfa estar una mujer que, de manera similar
al personaje de la apropiadora en A propdsito de la duda, se identifique con el rol materno y el lugar
familiar.

Aira no recuerda la existencia de repercusiones especificamente en la prensa argentina
sobre Meétodo, “porque el ciclo [de TxI] recién se estaba instalando y el interés estaba puesto sobre
todo en el ciclo como tal, y en la obra emblema que era A propdsito de la duda. Después de eso, la
obra se hizo en el ciclo [de TxI] en Espafia [en 2004] y ahi si tuvo alguna difusiéon de prensa”?3.
Esta ausencia de repercusiones no resulta extrafa. El trabajo dramatico con testimonios en el
caso de A propdsito de la duda, ubica al semimontado en un terreno de mayor disputa de sentidos
politicos dentro del contexto en el que se enmarca. Mientras que Méfodo se trata de una obra que
recurre a procedimientos mayormente metaforicos. Si bien tematiza el delito de apropiacion,
continua privilegiando el género ficcional. No obstante, Méfodo abona a la construccion de una
memoria social que contribuye a juzgar a y a condenar con mas fuerza a los apropiadores que,
por entonces, se encontraban en libertad y a legitimar mas enérgicamente la causa de Abuelas por
la restitucion de los/as hijos/as de desaparecidos/as que fueton apropiados/as. Ante un
personaje que presenta anomalias o desviaciones notables respecto de la especie humana y que le
provoca placer la comisién de actos crueles y perversos, y ante el conocimiento de la verdad, al/a
la apropiado/a no le queda otra alternativa que romper dristica y definitivamente con un vinculo
patolégico. Esto para Abuelas representa un caso exitoso de restitucion, frente a otros casos,
como el de los mellizos Reggiardo Tolosa, en los que los apropiadores aparecen representados

23 Entrevista via e-mail. Buenos Aires (31/05/2019).
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mediatica y teatralmente como “buenos padres de familia”, aunque sea en términos irbnicos, y

que abona al mantenimiento de un vinculo ambiguo con los apropiadores.

A MODO DE CONCLUSIONES

A propdsito de la duda escenificé en el ano 2000 el personaje de un apropiador en un Juicio
por la Verdad efectuando un uso dramitico simplificador de las mdltiples identidades que
aparecen en las declaraciones publicas, reproducidas por la prensa escrita en los anos 80, de un
represor y apropiador concreto. Método escenificd en el afio 2001 el personaje de un apropiador en
una casa/centro clandestino de detencién a partir de una creacién dramatirgica y de la influencia
en su autora de la ola de declaraciones publicas de represores ocurrida a mediados de los afios 90.
En el espectiaculo semimontado, los personajes del apropiador y de la apropiadora son
construidos como “buenos padres de familia”, en los términos irénicos utilizados por un diario
portavoz de las causas de los Organismos de Derechos Humanos, a través de la utilizaciéon de
declaraciones victimizantes y de la configuracién dramatica de narrativas heroicas. Estas
narrativas no constituyen solamente estrategias retoricas de defensa juridica de los personajes,
sino que dan cuenta del poder subjetivante que la ideologia castrense ha tenido sobre represores y
apropiadores. A falta de declaraciones publicas de la apropiadora, su personaje se construy6 a
imagen y semejanza del personaje del apropiador. Se autorrepresenta como una victima y como
una heroina al mismo tiempo, por haber cumplido con el mandato materno impuesto por el
modelo de familia tradicional patriarcal, defendido y promovido por la dltima dictadura. Mézodo
engendré un monstruo que, como en las declaraciones sadicas de algunos represores (Salvi, 2012),
se regodea en los detalles de la violencia perpetrada, minimizando los ctimenes cometidos y
retraumatizando al personaje de la hija de una desaparecida que fue apropiada por él. La
construccion del monstruo sadico parece no admitir la configuracién del personaje de una
apropiadora. O bien, parece sugerirlo fuera de escena, en un lugar privado, reservado por la
sociedad patriarcal para la mujer, como es la cocina. A propdsito de la duda repercutié en el diario
portavoz de las causas de los Organismos de Derechos Humanos como un espacio de resonancia
dramatica de las declaraciones de un represor y apropiador que le otorgd a aquellas un tono
grotesco y un estilo caricaturesco. De esta manera, el espectaculo semimontado moviliza sentidos
para la causa de Abuelas que contribuyen a configurar una memoria social que pone en ridiculo a
los apropiadores y sus declaraciones, en las que se construyen como “buenos padres de familia”,
con el objetivo de juzgarlos y condenarlos en aquel contexto, aunque sea, simbdlicamente. Si bien
Meétodo no ha tenido las mismas repercusiones que el espectaculo semimontado, también moviliza
sentidos para la causa de Abuelas que aportan a la generacién de una memoria social que juzga y
condena con mas fuerza a los apropiadores quienes, por entonces, se encontraban en libertad.
Legitima, también con mas fuerza que la imagen ridiculizada del “buen padre de familia”, la causa
de Abuelas para persuadir a la generacion de los/as jévenes apropiados/as, sobre todo a
aquellos/as cuyas identidades han sido restituidas, que no es politicamente correcto mantener un
vinculo de afecto con aquellos seres que socialmente son desprovistos de todo rasgo de
humanidad. En este sentido, no parece casual que, a diferencia de la escasa cantidad de obras de
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TxI basadas en declaraciones publicas de apropiadores?4, con el correr de los afios, por el

5

contrario, hayan aparecido otras obras que representan al apropiador como un monstruo sadico y
que carecen de personajes de apropiadoras2s.

Mas alla de las diferencias entre los modos de construir personajes de apropiadores por
parte de ambas obras, aquellos tienen algo en comun: los dos han sido configurados como
represores durante la dltima dictadura. De acuerdo con el proyecto en el que se enmarca el presente
articulo, en un sentido amplio, la categoria de represor remite a todas las personas, sean civiles u
oficiales y suboficiales de las Fuerzas Armadas y de Seguridad que estuvieron involucrados y/o
son denunciados, acusados, procesados y condenados por violaciones a los derechos humanos. Si
bien en su mayoria los miembros del aparato represivo fueron hombres, también hubo mujeres
que fueron apropiadoras de nifios, miembros del servicio penitenciario y de las policias. Incluso,
algunas de ellas afrontaron cargos en los juicios por crimenes de lesa humanidad. Para Abuelas, es
posible la inclusion de la figura del apropiador en la categoria de represor. E, inclusive, refuerza la
nocién de apropiador como represor. Esto se puede observar, sobre todo, en el personaje del
apropiador en Método que recrea como “padre” en el tiempo-espacio presente de la casa con su
“hija” el modo de ser y de actuar ambiguo que mantenia como torturador en el tiempo-espacio
pasado del centro clandestino con su madre detenida-desaparecida. Por esto, mas alla de que en
ambas obras la figura del apropiador se acopla a la del represor, es esta tltima figura la que termina
organizando estas dos piezas. Frente a esta figura, los personajes de las apropiadoras quedan
deslucidas —en A propdsito de la duda el personaje de la apropiadora sélo intenta lucirse desoyendo
la orden de su marido de no leer publicamente la carta escrita por su hijo apropiado cuando era
menor de edad— o diluidas —en Meéodo ante la pregunta de Patricia por su madre Roberto le
responde que se encuentra en la cocina, un espacio que no se representa dentro de la escena—.
No obstante, los personajes de las apropiadoras se acercan a la figura del represor por ser
complices de aquella en el establecimiento y mantenimiento de la mentira, es decir, en las
expresiones o manifestaciones contrarias a lo que apropiadores y apropiadoras saben, piensan o
sienten respecto a la relacién con los/as hijos/as apropiados/as por ellos/as. Mentira funcional a
la perpetuacién y justificacion del proyecto politico de la dltima dictadura que se propuso

» <C
b

aniquilar a una clase social considerada como “subversiva”, “enemiga”, lo absolutamente “otro”,

y promover la defensa de la civilizacién occidental y cristiana.

24 Esclava del alma (2001), de Amancay Espindola, basada en el caso de apropiaciéon de Evelyn Bauer Pegoraro, por
parte del ex marino Luis Policarpo Vazquez y su esposa Ana Marfa Ferra.

25 A modo de ejemplo: Una buena afeitada (2002), de Juan Sasiain, y Filigranas sobre la piel (2005), de Ariel Barchilon.
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