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RESUMEN: El siguiente trabajo se propone indagar las resonan-
cias politicas que se advierten en las concepciones espaciales
desplegadas en la obra Visita (1977), escrita por Ricardo Monti
y dirigida por Jaime Kogan en el Teatro Payrd. En la primera
parte del estudio sefialaremos algunos rasgos especificos del
dispositivo de censura construido por el régimen militar y des-
cribiremos su incidencia en la estructura del espacio publico,
en las dindmicas de la vida colectiva y en los modos de organi-
zaciony produccion del campo cultural. Posteriormente, focali-
zaremos nuestro andlisis en las concepciones espaciales que se
advierten en la obra, tanto en el nivel del texto dramatico como
en las estrategias de escenificacion desplegadas en la puesta
enescena. Enambos casos, identificaremos la reformulacion de
unaseriede procedimientosvinculados al expresionismo teatral
que incidieron en las caracteristicas del espectaculo y en sus
imaginarios espaciales. Nuestro estudio parte de algunos su-
puestos tedricos elaborados por David Harvey (2006) y Edward
Soja (2008, 2010) en torno a la construccion social del espacio,
suarticulacion con el desarrollo de las practicas artisticas y sus
connotaciones politicas. Tanto en sus aspectos tematicos como
ensudimension formal, losimaginarios espaciales desplegados
por Visita pueden ser leidos como sintoma y como metafora de
la obturacion del “espacio pablico™ y de las dinamicas que la
conducta social asumi6 durante el ultimo régimen militar.

PALABRAS CLAVE: Historia del teatro en Buenos Aires, Teatro
y politica, Ultima dictadura militar argentina, Ricardo Monti,
Jaime Kogan.

ABSTRACT: The following study aims to analyze the political
resonances of the spatial conceptions in the play Visita (1977),
written by Ricardo Monti and directed by Jaime Kogan at the
Payr6 Theatre. In the first part of the study we will point out
some specific features of the censorship device developed by
the military regime and its impact on the structure of “public
space”, as well as on the modes of production of the cultural
field. Then, we will focus our analysis on the spatial conceptions
that can be seen in the play, both at the level of the dramatic
text and in the staging strategies deployed in the mise-en-sce-
ne. In both cases, we will observe the re-elaboration of a series
of procedures linked to theatrical expressionism, which affec-
ted the characteristics of the performance and its spatial ima-
ginaries. Our study is based on some theoretical assumptions
elaborated by David Harvey (2006) and Edward Soja (2008,
2010) about the social construction of space, its articulation
with the development of artistic productions and its political
connotations. Bothintheir thematic aspects and in their formal
dimension, the spatial imaginaries deployed by Visita can be
read as a symptom and a metaphor of the obstruction of “public
space” and the dynamics that social behaviour assumed during
the last military regime.

KEYWORDS: History of theatre in Buenos Aires, Theatre and
politics, Last Argentine military dictatorship, Ricardo Monti,
Jaime Kogan.
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INTRODUCCION

Alo largo del siglo XX, la sociedad argentina padecié una vertiginosa sucesion de golpes
de Estado que interrumpieron el desenvolvimiento sostenido de la vida democratica
y de las garantias constitucionales. Sin embargo, frente a los procesos represivos an-
teriores, el régimen autoritario instituido el 24 de marzo de 1976 afirmé una cualidad
distintiva: amparado en la crisis politica y econémica que lo precedio, el gobierno de
las Juntas Militares “dio paso a un régimen mesianico inédito que pretendié producir
cambios irreversibles en la economia, el sistema institucional, la educacién, la cultura
y la estructura social, partidaria y gremial, actuando de cara a una sociedad que, a dife-
rencia de episodios anteriores, se presentd debilitada y desarticulada, cuando no décil y
cooperativa, frente al fervor castrense” (Novaro y Palermo, 2003: 19). En paralelo, con la
intencion de paralizar de manera absoluta el desarrollo de la participacion politica en el
pais, el Estado autoritario “incorpor6 una doble faz de actuacion de sus aparatos coerci-
tivos: una publica y sometida a las leyes y otra clandestina, al margen de toda legalidad
formal” (Duhalde, 2013: 249).

En este contexto, la violencia represiva —respaldada en la “lucha contra la subversién”
y en el peligro de la presunta “infiltracién marxista”— encontro en las practicas cultura-
les y educativas un terreno de disputa privilegiado. El impacto de esta violencia, ubicua
e impredecible, condiciond de manera radical el desarrollo de los intercambios simbo-
licos. Los mecanismos de control y vigilancia en el &mbito cultural oficiaron como un
sistema de acciéon complementario al ejercicio de la represion politica y de la violencia
estatal (Gociol e Invernizzi, 2010). La arremetida del poder en este ambito no se limito,
Unicamente, a una posicion “reactiva, represiva y policial” (Teran, 2007: 297). Por el con-
trario, los estudios de Risler (2018), al igual que las recientes investigaciones compiladas
por Schenquer (2022), expusieron la dimension “productiva” de las politicas culturales y
comunicacionales del régimen, orientadas a la transformacidn radical de la subjetividad
social.

La institucionalizacion del “terrorismo de Estado” (Duhalde, 2013) determiné un
enorme repliegue de las pricticas artisticas y culturales, heridas por la censura, la re-
presion, las desapariciones y el exilio. Asimismo, la implementacién de un sistema de
control estricto y omnipresente confind a los agentes culturales al ejercicio de la au-
tocensura y al exilio interior (también denominado “insilio”). Sin embargo, el estudio
pormenorizado de algunas de sus practicas revela la voluntad de afirmar una posiciéon
resistente al orden macropolitico imperante (Altamirano,1996). Miradas en conjunto,
es posible reconocer en ellas un sistema de saberes novedoso, que cifré nuevas alianzas
para el desarrollo cultural y su articulacién con la praxis politica. De acuerdo con Jorge
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Dubatti (2012), el teatro de Buenos Aires —especialmente en el ambito independien-
te— se consolidé durante el periodo como un espacio de confrontacién “micropolitica”.
En los ultimos afios, los trabajos de Verzero (2013, 20144, 2014b, 2016, 2017), La Rocca
(2018a’, 2018b, 2020) y Manduca (2022a, 2022b), orientados al estudio de las practicas
artisticas vinculadas a la militancia politica y a los modos de organizacion del campo
teatral, han expandido atin mas esta perspectiva.

En continuidad con estas premisas, el siguiente trabajo se propone indagar en las
resonancias politicas que se advierten en las concepciones espaciales desplegadas en
la obra Visita (1977), escrita por Ricardo Monti y dirigida por Jaime Kogan en el Teatro
Payro, sala perteneciente al ambito teatral independiente de Buenos Aires que desarro-
116 una extensa produccién durante el periodo. En la primera parte del estudio sefiala-
remos algunos rasgos especificos del dispositivo de censura elaborado por el régimen
militar y describiremos su incidencia en la estructura del espacio publico?, en las dina-
micas de la vida colectiva y en los modos de organizacién del campo cultural. Posterior-
mente, focalizaremos nuestro analisis en las concepciones espaciales que se advierten
en la obra, tanto en el nivel del texto dramatico como en las estrategias de escenificacién
desplegadas en la puesta en escena. En ambos casos, identificaremos la manifestacion de
una serie de procedimientos vinculados al expresionismo teatral® que incidieron en las
caracteristicas escénicas del especticulo y en sus “espacios concebidos” (Lefebvre, 2013;
Soja, 2010). Tanto en sus aspectos tematicos como en su dimensién formal, los imagi-

“e

1 La Rocca, Marina. “Rompiendo la pifiata del mundial’ Los usos de la fiesta en montajes teatrales, re-
citales y acciones callejeras durante la tiltima dictadura civico-militar argentina”. Kamchatka. Revista de
andlisis cultural 12 (2018a): 2020-2271.

2 Bajo el concepto de Offentlichkeit, el fildsofo aleman Jiirgen Habermas define al “espacio ptiblico”
como una esfera social especifica en la que “las personas privadas se retnen en calidad de publico” (1962:
65). Alli, emergen diversas formas de expresidon que, por medio del cuestionamiento y de la evaluaciéon
critica, despliegan un campo de tension entre el Estado y la sociedad. Segiin Habermas, el despliegue
del espacio publico acontece solo en aquellos contextos politicos en los cuales los ciudadanos tratan
asuntos de interés general sin estar sujetos a coercidon, asumiendo la garantia de unirse y expresar sus
opiniones libremente (1991: 348). Si bien somos conscientes de las problematizaciones a las que este
concepto fue sometido en diversos estudios, consideramos que sigue siendo una categoria pertinente a
la hora de identificar los modos en los cuales la violencia militar condiciond el desarrollo de la vida social
entre 1976 y 1983. En este estudio, recuperamos la definicion de este concepto formulada por Novaro y
Palermo (2003). Segtin los autores, la nocién de “espacio publico” puede comprenderse como “un dmbito
hipotéticamente al alcance de todos, de libre circulaciéon de voces y discursos, y de libre vinculaciéon y
contienda entre actores, relacionado pero diferenciable de la sociedad civil, la politica y el Estado” (150).

3 De acuerdo con Dubatti (2009), es posible concebir al expresionismo como un poética teatral que
“trabaja con la objetivacion escénica de los contenidos de la conciencia (animicos, emocionales, ima-
ginarios, memorialistas, oniricos, psicoldgicos, patoldgicos, etc.) y, por extensidn, con la objetivacién
escénica de la vision subjetiva” (126). A lo largo de este estudio, partiremos de las definiciones esbozadas
por Dubatti para observar las diversas modalidades expresionistas que se advierten en Visita.
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narios espaciales desplegados por Visita expusieron una “reconfiguracién disensual de
la experiencia comun de lo sensible” (Ranciere, 2019: 182) y pueden ser leidos, a la par,
como sintoma y como metafora de la obturacion del espacio ptblico y de las dindmicas
que la conducta social asumi6 durante el tiltimo régimen militar.

Nuestro estudio parte de algunos supuestos tedricos enunciados por David Har-
vey (2000) y Edward Soja (2008, 2010) en torno a la construccién social del espacio, su
articulacién con el desarrollo de las practicas artisticas y sus connotaciones politicas.
En primer lugar, consideramos que la determinacién de las coordenadas espaciales y
temporales estin vinculadas a las estructuras de poder, a las relaciones sociales, y a los
modos de produccion y consumo que existen en una sociedad determinada (Harvey,
2000: 127). En segundo término, asumimos que las ideas del tiempo y del espacio en las
sociedades contemporaneas tienen una naturaleza heterogénea, y que dentro de ellas es
posible identificar la convivencia de multiples formas espaciales (128). De manera com-
plementaria, para Soja (2008), el despliegue de la imaginacion geografica nace de la con-
vergencia de tres perspectivas entrelazadas: el didlogo entre lo que el autor denomina
un “primer espacio” (un complejo de “practicas espaciales” materializadas, que producen
y reproducen las formas concretas del urbanismo como forma de vida); un “segundo
espacio”, concebido por la imaginacién urbana y sus representaciones simbolicas; por
ultimo, la emergencia de un “tercer espacio”, un lugar “enteramente vivido, simultinea-
mente real e imaginario, actual y virtual, lugar de experiencia y agencia estructuradas,
individuales y colectivas” (40). Como veremos en este estudio, los imaginarios espacia-
les configurados por Visita definieron un tipo de territorialidad particular, un “tercer
espacio” que puso de manifiesto el caracter opresivo de la vida colectiva en el contexto
dictatorial.

OBTURACION DEL ESPACIO PUBLICO Y PRIVATIZACION DE LA VIDA COTIDIANA

Con la toma del poder por parte de las Juntas Militares, las practicas artisticas, los medios
masivos de comunicacién y el sistema educativo en su conjunto padecieron una plena
intervencion del aparato represivo. La historia intelectual elabor6 de forma temprana
un diagnodstico minucioso y certero de estos mecanismos. Segiin Avellaneda (19806), el
discurso autoritario ingresd, desde mediados de 1974 y durante el ciclo dictatorial que se
inicia en 1970, en su fase de sistematizacion. Las practicas censorias desplegadas sobre
el ambito cultural se organizaron por medio de dos grandes unidades de significado:
por un lado, el gobierno militar asumio la subordinacion del sistema cultural a un orden
moral, y consider6 que dicho sistema podria ser manipulado por la infiltracion ideoldgi-
ca. De manera simultanea, concibio la encarnacién del sistema cultural en un territorio
de pertenencia definido (lo catélico/cristiano), en abierta oposicidén con expresiones de
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corte “marxista/comunista” (19-21). Adn con fronteras difusas y poco claras, la organiza-
cién del discurso autoritario tuvo una profunda incidencia en los modos de vigilancia y
de control que se desplegaron sobre todas las esferas de la vida cultural. En uno de los
primeros estudios dedicados a analizar estos fenémenos en el ambito escénico, Vivian
Brates (1989) identificé algunos episodios de censura padecidos por el campo teatral.
Segun la investigadora, la regulacion en los modos de circulacién de los espectaculos se
articul6 a partir de una serie de estrategias heterogéneas: ya sea a través de la emision de
decretos que prohibian algunas obras en particular, por intermedio de la clausura de sa-
las y locales, a través de procedimientos judiciales o por medio de una serie de atentados
ejecutados durante las funciones de algunos espectaculos. En lo que refiere al fendmeno
de la autocensura, en un coloquio realizado por la Asociacién de Directores Teatrales
(ADIT) en diciembre de 1977, el director Jaime Kogan afirmaba: “La autocensura existe
(...) ninguno de nosotros ignora que hay una temdatica que no aparece sobre el escenario,
que hay, en fin, temas, personajes, lenguaje, etc. auto-prohibidos. Pero también nadie
ignora que se sigue creando, creando las cosas que importan, o por lo menos que se in-
tenta crear” (s.p.).

Al analizar las caracteristicas de la politica cultural ejecutada por el régimen autori-
tario, Invernizzi y Gociol (2002) afirmaron que el gobierno militar formulé en el ambito
artistico, educativo y comunicacional un modelo racional, sistematico y funcional a los
objetivos especificos del “terrorismo de Estado”. Este modelo se mantuvo de forma sos-
tenida hasta el ocaso del régimen. Los efectos de la censura y la persecucion tuvieron
su correlato en las dindmicas especificas que adopt6 el sistema cultural en general y el
campo teatral portefio en particular: ante la feroz arremetida de la accion represiva,
los campos artisticos e intelectuales asumieron la condicién de espacios “doblemente
fracturados” (Sarlo, 2014), marcados por la expulsion de la intervencién politica de los
intelectuales disidentes al orden autoritario, la clausura de la esfera publica, la segre-
gacion, el exilio y la interrupcion del didlogo de los agentes intelectuales con diversas
expresiones del campo popular (143).

En paralelo, como consecuencia de la violencia estatal y para-estatal desplegada por
el gobierno de las Juntas Militares, a partir de 1976 la actividad civil se repleg6 hacia una
progresiva privatizaciéon de la vida cotidiana. Segtin el sociélogo Guillermo O’'Donnell

(2017),

Luego de los afios de gran movilizaciéon e hiperpolitizacidon de la primera
mitad de la década del setenta, muchos estaban predispuestos a lo que la
represion y la propaganda post-1976 buscé: un fuerte viraje hacia la priva-
tizacion de las vidas, una generalizada reduccién de la incertidumbre en la
vida diaria (para lo cual, por supuesto, quedé claro que habia que marcar
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el paso segtin lo querian los gobernantes) (140).

En el mismo estudio, O’'Donnell sefial6 que el miedo, atiin de forma precaria, constituyo
una de las victorias ideoldgicas del régimen autoritario. Junto a un enorme sentimiento
de pérdida, consecuencia del extremo confinamiento de la conducta social en Buenos
Aires hacia 19706, los testimonios recogidos por el investigador evidenciaban un “acuer-
do con algunos de los mensajes con los que el régimen los bombardeaba dia tras dia”,
e identificaban que el origen de los problemas por los que transitaba el pais eran con-
secuencia de una “demagogia irresponsable” que dio nacimiento a la “subversion” y a la
extrema polarizacion en los momentos previos al golpe de Estado (170-171). En el nuevo
contexto politico y social, “el deber de cada argentino era trabajar duro y tener cuidado
de que la subversion no volviera a levantar su cabeza en la familia, la escuela, el lugar de
trabajo y las calles” (171).

Resulta fundamental sefialar aqui la manera en la cual el ejercicio institucionalizado
del “poder desaparecedor” (Calveiro, 2004) y la instauracién de los campos de concen-
tracion constituyd uno de los instrumentos de disciplinamiento y coercion privilegiados
por el poder militar, condicionando, de manera radical, el desarrollo de la vida social. Si
bien, como sefala Calveiro, la figura de la desaparicién y los campos de concentracion
se implementaron antes del tltimo régimen de facto, el golpe de 1976 marcé un cambio
sustancial. A partir de ese momento,

la desaparicion y el campo de concentracion-exterminio dejaron de ser
una de las formas de la represion para convertirse en la modalidad repre-
siva del poder, ejecutada de manera directa desde las instituciones milita-
res. Desde entonces, el eje de la actividad represiva dejo de girar alrededor
de las carceles para pasar a estructurarse en torno al sistema de desapa-
ricién de personas, que se monté desde y dentro de las Fuerzas Armadas

(2004: 27)

Calveiro sefiala que los campos de concentracion y la sociedad constituyeron dos com-
ponentes de una misma trama. En tanto realidad sabida y a la vez negada, los mecanis-
mos de secuestro, tortura y desaparicion consolidaron un medio eficiente para la dise-
minacién del terror. Asi, la sociedad en el contexto dictatorial oficié como una “caja de
resonancia del poder concentracionario y desaparecedor”, permitio la circulacion de ese
poder, y fue, en tltima instancia, su “destinataria privilegiada” (148).

Las transformaciones en torno a las dindmicas de la conducta social, el ejercicio de
la violencia represiva y el despliegue del “poder desaparecedor” incidieron de manera
decisiva sobre el funcionamiento de la esfera ptiblica. Con el fin de eliminar y silen-
ciar cualquier expresion critica, el estricto control y la regulacion de las producciones
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culturales y comunicacionales obturaron de manera casi absoluta el desarrollo de este
espacio. Segun Polgovsky,

El espacio publico en la Argentina antes de 1976 no era plural ni vigoro-
so. En cambio, era un espacio dotado de una gran violencia, donde los
patrones de participacién politica se caracterizaban por un alto grado de
intolerancia a las identidades politicas alternativas. El gobierno militar,
sin embargo, acabo con todo resquicio de éste, poniendo un alto a los es-
fuerzos democratizantes y participativos (2009: 41).

De esta manera, tal como advierte Maria Matilde Ollier (2009), el desenvolvimiento de
la violencia represiva tuvo como correlato la emergencia de un nuevo universo simbdli-
co, que concibid al espacio publico como una zona de detencion.

Las transformaciones que se advierten en la arquitectura urbana de la ciudad de Bue-
nos Aires durante el periodo dictatorial pueden analizarse en esta direccion: al frente
de la intendencia de la municipalidad portefa entre 1976 y 1982, Osvaldo Cacciatore
desarrollé una serie de iniciativas que tuvieron un fuerte impacto en el paisaje urbano,
tanto en términos materiales como simbélicos. Lujan Menazzi Canese (2013) afirma que
las principales medidas implementadas por el funcionario en la primera etapa de su ges-
tidén se orientaron a la “racionalizacion” del municipio —por medio de la cesantia y re-
mocion de miles de empleados puiblicos—, el cuidado estético e higiénico de la ciudad y
la busqueda de orden, con medidas como la limpieza de edificios ptblicos y privados, la
reparacion de aceras y la prohibicion de ventas de productos en la via ptiblica (2). Duran-
te el mismo periodo, se sucedieron un conjunto de obras orientadas a la restauracion de
parques y plazas. La remodelacion de los espacios verdes llevé implicita la necesidad de
repensar las formas de ocupacion legitimas de estos lugares, de acuerdo con los criterios
del gobierno militar. Segtiin Ana Sanchez Trolliet, las formas de ocupacién “politicas”
en parques y plazas “fueron constrefiidas con el imperativo de la ‘circulacion” (2018: 9).
Los afios de Cacciatore fueron también recordados por la construccion de las autopistas
25 de Mayo y Perito Moreno. Para Gandolfi y Silvestri (2004) y Menazzi Canese (2013),
estos emprendimientos fueron el simbolo de la gestién de Cacciatore y del impacto de
la dictadura en la ciudad. El modo subrepticio e individualizante de llevar adelante las
expropiaciones de los terrenos donde se construyeron las autopistas, la falta de solucio-
nes para la poblacion afectada y el paralelo entre la desaparicion fisica del patrimonio y
la destruccién de barrios enteros con las desapariciones masivas de personas fueron sus
marcas distintivas.

Tal como observaremos en el analisis de Visita, la nueva consideracion del espacio
publico como una zona de detencion impactd de forma decisiva sobre la imaginacion es-
pacial formulada por la ficcidn teatral del periodo. Gran parte de la produccién escénica
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de esos afios comenzd a trabajar sistematicamente con figuras vinculadas al encierro, a
la representacién de espacios clausurados, rodeados de un ambito exterior que adquiria
un caracter amenazante y violento. A la par, resulta destacable la proliferacion de espec-
taculos que asumieron, ya sea desde las propuestas del texto dramdtico o en el nivel de
la puesta en escena, la evocacion de procedimientos expresionistas, con diversos gra-
dos de variacién y radicalidad. Desde nuestra perspectiva, el expresionismo constituy6
una modalidad especifica a partir de la cual diversos especticulos teatrales expresaron
un cuestionamiento “oblicuo” a la violencia desplegada por el régimen autoritario, por
medio de una critica implicita y velada al contexto social, basada en la “complicidad se-
mantica entre creadores y publico” (Pellettieri, 1995: 17).

VIOLENCIA DOMESTICA, EXPRESIONISMO SUBJETIVO Y “ESPACIOS INTERIORES”

Visita se estrend el 10 de marzo de 1977 en el Teatro Payré. Algunos meses antes, el texto
dramatico de la obra fue galardonado con el XII Premio Carlos Arniches, otorgado por
el Ayuntamiento de la ciudad de Alicante. Era la primera vez que se brindaba esta distin-
cién a un escritor hispanoamericano. Una anécdota relatada por Kogan en las paginas
del diario El porterio, en 1984, ilustra el contexto en el cual se desarrollé el proceso de
ensayos de la obra:

Estdbamos ensayando Visita (...) eran las tres de la tarde y a plena luz del
dia presenciamos el secuestro de dos muchachas muy jévenes. Una de ellas
gritaba su nombre con desesperacién. Esto ocurria en Cérdoba y Florida.
Fueron arrastradas del cabello, semidesnudas, hasta un Ford Falcon esta-
cionado frente a Harrods. Yo tomé la mano de mi mujer Felisa, pensando
que no habia que dar un solo paso, o estos tipos arrasaban con todo. Te
podés imaginar que ese dia fuimos a tomar Whisky al bar y suspendimos
el ensayo. También nos preguntamos para qué haciamos teatro (Kogan en

Quirds, 1984: 35).

La poética dramatica formulada por Visita ha sido analizada desde perspectivas hete-
rogéneas: Charles Driksell la concibe como una pieza grotesca que expone, desde una
vision tragicodmica, las complejidades y los sufrimientos humanos, al retratar la lucha de
su protagonista por la preservacion de la libertad al interior de un mundo rigido y sinies-
tro (1978: 107). Por su parte, Peter Podol (1980) reconoce en la pieza una exacerbacion
de los componentes surrealistas que poblaron el teatro de Monti desde Una noche con el
sefior Magnus e hijos (1970), introduciendo a los espectadores en un “reino magico”, dis-
tante de la realidad objetiva de la vigilia (69). Al igual que Driksell, Podol identifica en la
pieza una serie de elementos que la emparentan con el grotesco, por medio de la exhu-
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macion de la angustia y la incertidumbre a través la risa* y de las indicaciones escénicas
que evocan el topico de las mascaras en la caracterizacion visual de los personajes (ibid).
En un andlisis dedicado a la producciéon de Monti en el contexto dictatorial, Lopez
(2001) considera que el universo dramatico delineado por Visita impide establecer co-
rrelatos referenciales directos (157). De este modo, los personajes que habitan la obra
despliegan “roles intercambiables que juegan situaciones basicas: el extrafio que llega de
visita -el extranjero-, el viaje ascensional, la muerte y sus ceremonias, la anagnorisis del
hijo prodigo; rituales que desencadenan funciones de pulsiones cuyas leyes son propias
de ese universo cerrado, y por tanto, singulares, pero casi siempre violentas” (158). En un
estudio que indaga en las raices simbdlicas que alimentaron el teatro de Monti, Liliana
Griskan (2010) se detiene particularmente en los arquetipos femeninos que se exponen
en la obra, estableciendo una lectura comparativa entre la pieza y algunos paradigmas
simbdlicos presentes en el teatro expresionista de George Kaiser, Franz Wedekind y del
autor argentino Francisco Defilippis Novoa. Segtin la autora, el desenlace de Visita

se realiza bajo el simbolo de lo materno. Equis sabe que la casa es una me-
tafora simbdlica del vientre materno. Abandonarla implica pues salir de
la infancia para ingresar en el mundo real. Pero, esa infancia, liricamente
invocada implica no sélo entrar en el mundo del nacimiento y la muerte
sino también despojarse de las certezas, de los juegos escénicos que ese
gran vientre consolida para olvidar la historia (136).

Sin embargo, las lecturas que se asientan en la dimension simbdlica y metafisica de la
pieza, omitiendo los rasgos que sefialan vinculos histoéricos y referenciales precisos, no
fueron las tnicas: Pellettieri y Rodriguez (2008) advierten que la obra de Monti “recurre
a la manipulacion referencial y, si bien los aspectos contextuales se encuentran muy
limitados, una serie de indicios permiten al receptor reponer un contexto y atin entre-
ver una modica metafora referida a la situacion del pais” (12). A partir del analisis de las
coordenadas espaciales y temporales de la historia, de las caracteristicas del sistema de
personajes y de las acciones desplegadas en el texto dramadtico, los autores consideran
que Visita expone un punto de inflexién en la textualidad de Monti, motivada por una
légica interna e inmanente pero también por las transformaciones acontecidas en el sis-
tema teatral, como consecuencia del ejercicio represivo y de la injerencia del campo de
poder. De este modo, los conflictos que en la obra anterior del autor se exteriorizaban

4 “Perla finge su muerte al final del primer acto, y el segundo se abre con la preparacién de su cuerpo
para el funeral. (...) En medio de esta ceremonia, repleta de pasajes latinos y biblicos, Perla se incorpora
de repente y comenta: ‘Me estaba meando’ (p. 30). Después de banalizar la muerte, el concepto de in-
mortalidad también es ridiculizado por Perla, que relata su experiencia con la muerte de forma rocam-
bolesca; su interminable caida en un abismo fue interrumpida por un ridiculo encuentro con la reina
Victoria” (Podol, 1980: 69. La traduccion es mia).
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abiertamente, aludiendo a una dinamica social explicita, adquieren en Visita un carac-
ter interiorizado y se trasladan a la esfera privada (17). En la misma direccion, Sandra
Ferreyra (2012) destaca que la dimensién metafisica sobre la experiencia humana que se
advierte en el texto dramdtico no impide reconocer elementos vinculados la situacion
socio-histérica que evidencian su eficacia critica. Segtn la investigadora, Visita “pone a
jugar en el disenso una dimensién inexplorada de la experiencia, aquella que Carl Jung
describié como el pensamiento simbdlico o arquetipico en oposicion al pensamiento
conceptual” (80). En continuidad con el andlisis de la pieza elaborado por Pellettieri y
Rodriguez, Ferreyra reconoce en Visita una interiorizacién de los conflictos publicos,
pero también la “exteriorizacion, en la forma del arquetipo y el mito, de una posible
respuesta a esos conflictos que surge desde el interior del individuo” (Ferreyra, 2012: 80).

El enlace entre los componentes dramaticos de Visita y su articulaciéon con el contex-
to histérico y social ha sido igualmente destacado por Irene Villagra (2010) y por Jean
Graham-Jones (2017). Villagra sefiala que Monti elabor6 esta pieza a lo largo de siete
anos, diferenciando tres instancias en su proceso de trabajo: una etapa inicial, en 1971,
durante un periodo de auge revolucionario tanto a nivel nacional como internacional;
un segundo momento, durante los primeros afios del gobierno militar, caracterizado
por el despliegue mas despiadado del dispositivo de persecucion y extermino; por ul-
timo, el momento de conclusién y estreno de la pieza, en 1977 (2010: 2). Cada una de
estas etapas determina diversas dindmicas de articulacién entre la experiencia personal
de Monti y el contexto politico, exponiendo el pasaje de una perspectiva marcada por
la posibilidad de una transformacion radical en la sociedad argentina hacia un proceso
de reflujo y negacién de los cambios esperados, en un momento de plena incertidumbre
respecto de la evolucion y la duracion del régimen autoritario iniciado en 1976 (6). Por
su parte, Graham-Jones considera que Visita se integra en un conjunto de espectaculos
estrenados durante el periodo dictatorial que se sirvieron de la representacion de las
dindmicas familiares como metafora de las relaciones de poder asimétricas instituidas
por la violencia militars. En estas obras, “el espacio cerrado de la casa o el departamento
representaba en efecto al pais bajo la dictadura, y la casa familiar, con sus connotaciones
psicoldgicas y emocionales, se convirtié en una institucion creada para limitar el cuerpo
y el espiritu humano” (36). En paralelo, la recreacion de una serie de juegos sadomaso-
quistas aludian, segin la autora, a la violencia perpetrada por el dispositivo estatal (41).
Las apreciaciones enunciadas por Jones permiten establecer un sistema de significados

5 Junto a Visita, Graham-Jones identifica en Segundo tiempo (de Ricardo Halac, 1976), La nona (de Ro-
berto Cossa, 1977), El destete (de Ricardo Halac, 1978), Los hermanos queridos ( de Carlos Gorostiza, 1978),
Encantada de conocerlo (de Oscar Viale, 1978), No hay que llorar (1979) y La luna en la taza (de Beatriz
Mosquera, 1979) diversas variantes de este topico comun.
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asociados a los espacios domésticos y a la violencia desplegada en ellos, exponiendo asi
la dimension politica inscripta en estos espectaculos.

Desde nuestra perspectiva, las caracteristicas que asumen las representaciones es-
paciales desplegadas por Visita exigen pensarla en sintonia, no solo con la dimensién
tematica que se afirma en la representacién de lo doméstico y en la teatralizacion de
una violencia ritualizada, sino también en el marco especifico del espacio en el que se
desarrolla la accién y que remite a la subjetividad de Equis, su protagonista. Algunas
reflexiones enunciadas por Monti antes del estreno de la pieza dan cuenta de esta inter-
pretacion: “Ocurre (...) que la accién se desarrolla en la zona imaginaria de uno de los
personajes que dialoga con sus visiones, con sus fantasmas internos. Estos espectros lo
acosan con distintos signos sociales, personales, culturales. Son los padres arcaicos del
subconsciente y, en un terreno metafisico, sus dioses” (Monti en La Nacién, 1977: 37).

La alusion a una “zona imaginaria” vinculada a la subjetividad del protagonista de la
historia posibilita leer Visita desde las matrices del “expresionismo subjetivo™: en tan-
to las representaciones se corresponden con las objetivaciones escénicas de Equis, las
coordenadas espaciales en la obra asumen la condicidon de un espacio interior, un terri-
torio ajeno a la realidad, “susceptible de figurar los mecanismos del suefio en los que el
espectador podrad proyectarse” (Pavis, 2018: 182). Posteriormente, analizaremos las re-
sonancias politicas de este imaginario espacial con la serie histérico-social en la que se
desarrollé el especticulo. Por ahora, nos limitaremos a describir cuales son los rasgos
distintivos de este espacio, al igual que identificaremos las caracteristicas especificas de
los personajes que lo habitan y del sistema de acciones que despliegan. Posteriormente,
describiremos algunos elementos de la puesta en escena disefiada por Kogan. En ellos,
observaremos como las estrategias de espacializacién del especticulo y su articulacién
con el resto de los sistemas significantes de la puesta en escena actualizaron el caracter
onirico y distorsivo del universo ficcional creado por Monti.

En el primer acto de la obra, Visita sittia la accién en un antiguo departamento, un
interior de “paredes altas y sin ventanas (...) un lugar desapacible y frio” (Monti, 2008: p.
31). En él viven Perla, Lali (su esposo) y Gaspar, un hijo adoptivo de ambos. La pertenen-
cia de clase de los personajes de Lali y Perla remite a una aristocracia decadente. Segtin
se describe en las didascalias, la condicion ligubre del espacio se manifiesta en el estado
desecho de los muebles, en donde conviven restos de una “recargada decoracién” que
en la actualidad adquieren un caracter “incongruente” (31). En este espacio ingresa de
manera sorpresiva Equis, un personaje que nunca revelara de manera clara su identidad.

6 El “expresionismo subjetivo (o de personaje)” refiere a las “objetivaciones escénicas de la conciencia
de un personaje o conjunto de personajes particulares e internos a la obra, diferenciables por su visién
subjetiva de otros personajes y del mundo que intervienen” (Dubatti, 2009: p. 120).
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En un primer momento, Perla asume que se trata de un ladrén. Posteriormente, en el
desenlace del segundo acto, se especula con que tal vez se trate de un hijo del propio
matrimonio. Sin embargo, la dimensién enigmatica y ambigua en torno a su identidad
persistira a lo largo de toda la obra.

El caricter cerrado y opresivo que define las cualidades del espacio dramatico en Vi-
sita se complementa con la construccion de una extra-escena amenazante. Durante el
desarrollo del primer acto, los indicios de una violencia latente se evidencian tanto en
el plano sonoro como en los signos gestuales que introduce el personaje de Equis. En lo
que refiere al sonido, la manifestacion de una violencia exterior se revela durante el pri-
mer encuentro entre Equis y Perla. Las didascalias los describen como “gritos confusos,
aullidos, estrépito de vidrios rotos y objetos que caen” (35) que, conjetura la propia Perla,
dan cuenta de una pelea en el exterior de la casa. Sin embargo, al acusar recibo de los
ruidos, Perla le otorga una trascendencia menor a estos acontecimientos. En el caso de
Equis, el objetivo de su irrupcion en el hogar se vincula desde el inicio con la voluntad
de perpetrar un crimen. Cuando Perla le pregunta por qué ha decidido entrar a la casa,
Equis responde con un gesto: “sonrie timidamente, baja los ojos y luego se pasa un pul-
gar por el cuello, en ademan de degiiello” (36). Este gesto inaugural hallara su correlato
en la decision de Equis de portar un hacha, descolgada de una de las paredes de la casa.
Sin embargo, a pesar de su intencionalidad homicida, Equis revelara un enorme terror
hacia Perla y Lali, sus potenciales victimas. Asi, luego de inspeccionar el mobiliario del
departamento, se ocultara sigilosamente, huyendo de la mirada de Perla. A partir de este
momento, Equis serd victima de una serie de humillaciones: al encontrarse por primera
vez con Perla, ella lo examinara sigilosamente, “como si fuera un objeto” (33). Posterior-
mente, luego de sacar un cigarrillo de uno de los cajones de la cdbmoda, le ordenara:
“Desde ahora, con ese encendedor de oro, que tiene grabadas mis iniciales, usted va a
encender mis cigarrillos” (35). Mas adelante, al intentar ubicar el hacha en su lugar de
origen, Equis sera reprendido constantemente por Lali por su incapacidad de acomodar
el objeto en la exacta posicion en la que se encontraba. Equis se pondra al servicio de
Lali y respondera obedientemente a todas sus 6rdenes. La posicion fisica que asume el
personaje ratifica el gesto servil de sus acciones, ubicado de rodillas junto a Lali. Duran-
te este primer encuentro, Equis intentara golpear a Lali, pero este esquivara sus golpes y
se impondra con su fuerza, golpeandolo ferozmente hasta dejarlo en el suelo. Luego de
esta secuencia, Lali invita a Equis a realizar un viaje imaginario en el interior del living:
segun el propietario de la casa, se trata de un ritual de “elevacién”, reconstruccién tea-
tral del tépico mitico del “viaje ascensional”. Se introduce aqui una nueva concepcion
espacial en el universo estructurado por Monti. En este caso, la dimensién cerrada del
ambito doméstico se opone a las cualidades del espacio imaginado por Lali: un espacio
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lleno de nubes, capaz de doblegar al tiempo, en el cual “la muerte ha perdido su vigen-
cia” (44). De esta manera, ante el encierro doméstico, Lali construye viajes imaginarios
y efimeros, describiendo un territorio abierto que contrasta con la dimensién ldgubre
y opresiva del espacio material que habita. La recreacion de este viaje impone nuevas
humillaciones para Equis: durante el desarrollo de esta secuencia, Lali se pone en cuatro
patasy le ordena a su victima que se monte sobre él. El juego perpetrado por Lali lo des-
compone. En el final, Equis estalla en ira y comienza a golpearlo. Lali, sin embargo, no
se inmuta: rie desenfrenadamente y, de forma sorpresiva, lo domina aferrandole los ge-
nitales. En la version del texto dramadtico, Perla irrumpe en escena durante el transcurso
de la pelea acomparfiada de Gaspar, una suerte de sirviente e hijo adoptivo que se sienta
sobre su regazo y comienza a pulirle las ufias. Mientras tanto, Equis ahorca a Lali hasta
desmayarlo. Pareciera ser que esta vez el protagonista logré su cometido. Sin embargo,
luego de que Perla, sin mostrar la menor conmocion ante la muerte de su esposo, invite
a Equis a lavarse las manos en el bafio, Lali recupera su lucidez. En el final del primer
acto, Equis regresa del bafio, atin mas afectado y descompuesto que antes, y es sometido
a un interrogatorio por parte de la familia. De forma abrupta, el primer acto concluye
con la muerte de Perla.

El segundo acto de Visita se inaugura con una sucesidon de acciones que organizan
una ceremonia funeraria sobre el cuerpo de Perla. Durante el desarrollo del ritual, Perla
resucita y Equis muere sorpresivamente. Al descubrir el cadaver, la familia lo observa
como si no supieran quién es. Se sucede entonces un nuevo interrogatorio, acompana-
do por el despliegue de una brutal tortura sobre Equis: Gaspar y Lali le tiran del pelo, le
retuercen los miembros. Mientras tanto, Perla lo interroga. Equis despierta lentamente.
Acto seguido, Perla acusa a Equis de haber escrito “palabras obscenas en los bafios” (69) y
le solicita a Gaspar que restablezca el orden de la rutina doméstica. Luego propone arro-
jar el cuerpo de Equis a un tacho de basura. Se suceden entonces dos acciones simulta-
neas: por un lado, Equis intenta escapar de la casa, pero Lali se lo impide. Mientras tan-
to, Perla le reprocha a Gaspar su impericia como sirviente. Las dos secuencias ponen de
manifiesto las humillaciones perpetradas por el matrimonio sobre Gaspar y Equis, dos
personajes que, de diversas maneras, asumen su condicion de hijos. Visita despliega asi
una semantica en las acciones de los personajes que subraya la violencia omnipotente de
las figuras paternas, ratificando las hipdtesis de lectura enunciadas por Graham-jones.
El conflicto desplegado entre padres e hijos tendra su correlato en las representaciones
espaciales: mientras que el encierro constituye una experiencia naturalizada para los
personajes de Lali y Perla, en diversos momentos de la obra los personajes de Gaspar y
el propio Equis contraponen la hostilidad del hogar frente a las posibilidades que ofrece
el espacio exterior. Luego de su aparicion, el personaje de Gaspar advierte que, al asumir
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su lugar en la familia, el confinamiento en el ambito doméstico cercend su intimidad:
“Ustedes hicieron mi vida miserable. Yo era feliz. No tenia conciencia. Era libre. En cam-
bio aca, no tengo vida privada. No tengo un instante de soledad” (50). Por su parte, en
el final del segundo acto, Equis pugnara por huir de la casa: “;Déjeme en libertad, por
favor! No quiero que mi decision se transforme puramente en un acto mental (...) ahi
afuera, un acto, aunque sea minimo, aunque sea intitil, mover un dedo, por ejemplo. Es
suficiente. Ahi esta la vida (...) Ahi afuera estoy en riesgo de morir en cualquier momen-
to. Por mera presencia. Y el gesto mas inocente puede contener mi muerte...pero esa es
mi condicion. Solo puedo existir poniendo en riesgo mi existencia” (76). Resulta intere-
sante destacar aqui las diversas connotaciones que adquiere el “afuera” en el discurso de
Equis: es, en primer lugar, la posibilidad de trascender la dimensiéon mental que define
al personaje y al universo recreado por él. En paralelo, el afuera se define como un te-
rritorio antitético y paradojal: es “el lugar de la vida”, pero también implica el riesgo de
morir. Visita concluye su segundo acto con un posible descubrimiento de la identidad de
Equis: al observar un lunar en el cuello del personaje, Perla afirma que se trata de su hijo.
Mientras tanto, Lali y Gaspar abandonan el espacio. En la version del texto dramaitico,
Equis se sienta sobre el regazo de Perla. La imagen final construida por los dos persona-
jes evoca, de forma vaga y difusa, La Pietd, escultura de Miguel Angel en la cual la Virgen
Maria sostiene el cuerpo de Jesucristo.

La versién del texto dramatico de Visita concluia con un ultimo acto, descartado
en la puesta en escena estrenada por el Equipo Teatro Payré. Esta secuencia final con-
solidaba el interior de la casa de Lali y Perla como un espacio cerrado y claustrofébico,
pero al mismo tiempo expondia el ejercicio de vigilancia y control con el que una presen-
cia desconocida, ubicada en el exterior, asediaba a los personajes. Asi, luego de asesinar
a Perla y Lali con un cortaplumas, Equis, escoltado por Gaspar, se dirigia sigilosamente
hacia la puerta de entrada y descubria que ambos personajes eran observados. En ese
momento, Gaspar preguntaba qué sucederia si esa misteriosa presencia ingresaba en
la casa. Equis respondia: “No puede entrar. La puerta estd clausurada y las ventanas
herméticamente cerradas” (86). Finalmente, sentenciaba: “Si logra entrar... (pausa) ha-
bremos vivido al menos un instante de imaginacién” (86). La puesta en escena dirigida
por Kogan omitia este desenlace, eliminando la accién vengativa de los hijos sobre los
padres y modificando la imagen final contenida en el texto dramatico: en la puesta,
luego del ultimo mondlogo de Equis, Lali ingresaba al espacio escénico y colgaba sobre
la mano de Perla la mascara que durante el desarrollo de la obra porté el personaje de
Gaspar. En cdmara lenta, Lali y Perla caminaban hacia el interior de la casa. Mientras
tanto, las luces se concentraban sobre el personaje de Equis, quien, sin abandonar el
proscenio, se desplazaba lentamente en direccién a los espectadores. El final elaborado
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en la puesta en escena permite considerar que los personajes que rodeaban a Equis eran
entidades creadas por su propia imaginacion, fantasmas que habitaban en su interior,
en sus propios recuerdos. Un giro que, en este caso, concretizaba el desarrollo de los
acontecimientos como la materializacion de una conciencia subjetiva, al igual que clau-
suraba el sentido de la accién dramadtica en torno a la violencia ejecutada por las figuras
paternas sobre el personaje de Equis.

EXPRESIONISMO FIGURATIVO: DISPOSITIVO ESCENOGRAFICO, VESTUARIO, ILUMINACION Y

“ESPACIOS GESTUALES”

Si el espacio dramatico elaborado por Monti puede ser considerado en términos de un
“expresionismo subjetivo”, recreando un interior que ponia de manifiesto el ejercicio
de la violencia doméstica, la estructura del espacio escénico disefiado por Kogan puede
pensarse en sintonia con los elementos distintivos del “expresionismo figurativo™. La
carpeta escenografica disefiada por el director, junto a Graciela Galan y el Equipo Tea-
tro Payrd, dan cuenta de estas caracteristicas: en su version escénica, el living de Perla
y Lali se componia de una silla, un puff y un sofa “chaise longue”, todos ellos tapizados
de una “tela color gris o un verde claro o descolorido” (1976: s.p.). El mobiliario de la
casa se completaba con un mueble aparador, una cajonera, pedestales y arafias de dis-
tintos tamafios y un candelabro de pie, acompafiados de diversos objetos: copones, una
palangana, una bandeja de metal, una maceta, un hacha, un libro grande, un bastidor
de bordado y un espejo de mano. Las indicaciones escenograficas destacaban que tanto
el mueble aparador como la cajonera y el bastidor debian estar revestidos de un color
“oscuro”, o que “pueda oscurecerse”. Respecto de la silla, la carpeta agregaba: “debe ser
de estilo y es preferible que sea vieja y deteriorada...” (s.p.). La condicion “de estilo” es
seflalada como una marca distintiva de todo el mobiliario que compone la escena, remi-
tiendo a “las mansiones tradicionales a principios de siglo” (s.p.).

Kogan dispuso estos elementos en un espacio despojado, sin puertas que conectaran
la escena con los ambitos exteriores, y prescindié del “decorado superfluo”, procedi-
miento caracteristico de la escena candnica realista. A la par, el mobiliario se ubicé de
manera frontal a los espectadores, diluyendo el efecto de volumen y tridimensionali-
dad de los objetos. De forma complementaria, la marcada distancia entre cada uno de
los elementos que componian el mobiliario contribuia a segmentar el espacio. Estas

7 El expresionismo figurativo puede ser entendido como una modalidad procedimental caracteristica
de las poéticas expresionistas, en la cual los elementos que componen la escena se corresponden con
una realidad material posible, pero que, “en su materializacién visual y sonora, se manifiestan distorsio-
nados, remitiendo a una subjetividad” (Dubatti, 2009: 132).
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caracteristicas alejan las imagenes escénicas de Visita de cualquier voluntad mimética,
desplegando una atmédsfera marcada por la decadencia, la oscuridad, el deterioro y la
atomizacidn. Las cualidades expresionistas se afirmaron también en las caracteristicas
del vestuario, privilegiando su dimension simbdlica por encima de su funcién indicial
o icénica. De este modo, el atuendo que portaba el personaje de Perla era un vestido de
“crochet abierto”, que se expandia hasta el piso del escenario. Segiin recuerda Graciela
Galan, vestuarista del espectaculo, su disefio remitia “a un ser que venia de las tinieblas.
Era como un fantasma. Yo me imaginé una persona que venia de una tela de arafia y
buscaba recrear eso en el vestuario. Entonces tiene ese vestido, que no sabés si es aguje-
reado, si es bordado, si es viejo. No tiene época™. El caricter extemporaneo del vestuario
se evidenciaba también en el personaje de Lali, envuelto en una “robe de chambre”de un
tejido rustico y degradado. Los tonos verdosos y opacos que caracterizaban el revesti-
miento de las sillas se replicaban en el color de los atuendos, estableciendo una correla-
cién entre los signos espaciales y el vestuario de los personajes. Nuevamente, el recuer-
do de Galan explicita el simbolismo desplegado en este uso particular del color: “Todo
era musgo. Algo que estd encerrado y va creando musgo. Aquello que queda después del
encierro. Por eso las telas de arafias. El musgo va cubriéndolo todo”. Por otra parte, el
disefio en el vestuario de los personajes “paternos” contrastaba con la vestimenta de los
“hijos”. En el caso de Gaspar, su vestuario se componia de un conjunto de terciopelo de
color rosado, que subrayaba su caracter infantil y anifiado. La presencia de las mascaras,
distintiva del modelo de escenificacidon expresionista, fue utilizada como un elemento
central para la caracterizacion de este personaje. La tinica marca contemporanea se ob-
servaba en el vestuario de Equis, conformado por un traje de color bordé. Por tltimo, la
recurrencia de colores frios para el vestuario de Lali y Perla diferia de los tonos célidos
en el vestuario de los hijos, e introducia un cédigo de lectura especifico que permitia
singularizar a los personajes.

El caracter lugubre y descolorido del dispositivo escenografico se complementé en la
puesta en escena de Visita con un uso especifico de la luz, también en sintonia con los
procedimientos caracteristicos de la escena expresionista. En la informacién que nos
proveen las didascalias iniciales, la iluminacién de la casa de Lali y Perla adquiria un
caracter turbio (Monti, 2008: 31); recreaba una atmésfera velada que impedia el recono-
cimiento nitido de los personajes que recorrian la escena. La carpeta técnica actualizaba
estas referencias, al solicitar la utilizacion de reflectores que permitieran una absoluta
concentracion de la luz, incrementando el efecto de fragmentacion del espacio y apelan-
do al uso constante del claroscuro. Por su parte, la palidez artificial de los rostros de los
personajes, otro aspecto sefalado en las didascalias del texto dramatico, se evidenciaba

8 Entrevista realizada el 6 de septiembre de 2022.
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en el uso explicito del maquillaje blanco sobre el rostro de los intérpretes.

Estos elementos visuales entran en correspondencia con una serie de indicaciones
definidas por Kogan en el trabajo actoral. Luego de un periodo de lecturas de mesay de
andlisis del texto dramatico, el proceso de ensayos de Visita se orient6 hacia una instan-
cia de entrenamiento corporal vinculada a la construccion de los personajes, coordinada
por Antonio Mdnaco, quien, a su vez, interpretaba a Equis. Segtin recuerda el propio
Monaco, Kogan delegé la coordinacion de este trabajo en él dado que el actor contaba
con una formacién especifica en la Técnica de Gimnasia Ritmica Expresiva, disciplina
creada por la docente y coredgrafa Susana Milderman. De acuerdo con Moénaco, el tra-
bajo fisico con los actores se desarroll6 durante dos periodos:

Visita comienza en el preciso instante en que Equis (interpretado por mi)
entra subrepticiamente a la vieja y otrora aristocratica casa de un matri-
monio de dos viejos (...) El enigmatico Equis declara que viene a matar a
los viejos, y el trato que recibe como respuesta es de un nivel de crueldad,
tanto fisica como emocional, que por momentos se hace insoportable (...)
Entonces, el primer periodo de mi trabajo consistio en proponer ejercicios
con manejo de objetos, improvisaciones, y manejo de textos absolutamen-
te ambiguos, que pusieran a los actores en el desarrollo de esa crueldad al
extremo del desborde. Cuando esa capacidad de crueldad fue conseguida
con absoluta autenticidad, comienza el segundo periodo: a la vez que co-
menzamos a trabajar con los textos de Monti bajo la direccion de Jaime,
yo iba conduciendo el trabajo para que los actores encontraran la particu-
laridad corporal de cada personaje. Su ritmo, su tono muscular, su manejo
de posiciones, su modo de caminar.?

(En qué consistian estos ejercicios? Algunos apuntes dispersos vinculados al proceso de
ensayo permiten reconstruir sus dinamicas y sus caracteristicas™. Uno de ellos, denomi-
nado “Ejercicios de nacimiento”, implicaba que los actores recrearan diversas etapas de
la infancia de Equis y Gaspar, a partir de una serie de acciones fisicas realizadas por los
personajes de Lali y Perla: los vestian, les ensefiaban a caminar, a hablar y, fundamen-
talmente, los castigaban. Otro ejercicio, dedicado al trabajo con los objetos y al vinculo
entre los personajes, apelaba a formular una relacién entre dominadores y dominados,
a partir de la siguiente consigna: “Hay un objeto que determina el poder de dominacién
del que lo posee (impunidad-sumisién). Solo cuando el dominador se satisface respecto
a los dominados elige al que mas y mejor ha ‘cumplido’ y le entrega el objeto, con él su

9 Entrevista realizada por el autor y Ramiro Manduca el 31 de julio de 2022.

10 Los materiales que serdn citados a continuacion se encuentran, sin orden ni numeracién, en una
carpeta de documentos vinculados a la obra Visita, dentro del archivo de Instituto Nacional de Estudios
Teatrales (INET).
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poder de dominacién”. En el mismo apunte se advierte que “los pedidos del dominador

(s.p.)-
En un apunte redactado por Jaime Kogan durante el proceso de ensayos del especta-

M

deben implicar dificultades para el o los ‘dominados

culo, el director destacaba también en qué medida el trabajo de improvisacién defini6
nuevos hallazgos en torno al vinculo que se teje entre los personajes, al igual que cons-
truyd diversas hipotesis sobre la dimension temporal del relato:

(Como asumir el momento histérico en la relacién de los personajes?
(El momento en que transcurre la obra? ;La zona de inmortalidad de
los padres (y lo que ellos representan)? Hemos descubierto la necesidad
de transitar tres dreas que permitan cargar de verdad la historia y los
sentimientos de los actores-personajes. AYER - AHORA - MANANA. La
obra transcurriria en ese mafiana (onirico - suefos) de los personajes.
Ayer: crear anecdoticamente la historia real de los personajes - Ahora:
salto en el tiempo, hacia la vejez y un posible regreso de Equis. Mafiana: el
tiempo en que, proyectando verdaderamente lo anterior, se salta no solo
en el tiempo, sino en el espacio (s.p.).

El desarrollo de las improvisaciones se articuld entonces a partir de las “zonas” des-
criptas por Kogan, introduciendo en los personajes diversas circunstancias y niveles de
pre-historia que no se deducen, necesariamente, del texto dramatico escrito por Monti.

Tanto el proceso de improvisaciones como el trabajo corporal coordinado por Ména-
co determiné un rasgo particular en el “espacio gestual™ del especticulo: en primer lu-
gar, la dindmica del movimiento de los actores se afirm6 en una semantica especifica de
sus acciones, vinculada al ejercicio de la violencia y de la humillacion, tanto sobre Equis
como sobre Gaspar. En su concretizacion escénica, el primer acto del texto dramatico
se reconfigurd a partir de un nuevo guién, conformado por cinco grandes secuencias

» o«

narrativas. Sus titulos eran: “Presentacidon de armas”, “Ejercicios de dominacién pater-

» o« o«

na”, “El viaje”, “Pequefia muerte de Lali” y “Reconocimiento y shock”. Cada una de estas
secuencias dividia el desarrollo de la trama en tres dimensiones: un nivel argumental,
un nivel de accién y un tercer nivel, denominado “dramatico”. A modo de ejemplo, pro-
ponemos una breve sintesis de la dimension dramatica en las dos secuencias iniciales.
La primera, que abordaba el encuentro entre Perla y Equis, sefialaba: “Equis es obligado

11 Patrice Pavis define al “espacio gestual” como el espacio que crean “la presencia, la posiciéon escénica
y los desplazamientos de los actores; un espacio ‘emitido’ y trazado por el actor, inducido por su cor-
poralidad, un espacio evolutivo susceptible de extenderse o replegarse” (179). La composicién de los
espacios gestuales se manifiesta en el terreno que el actor cubre con sus desplazamientos; en la expe-
riencia kinestésica que transmite a los espectadores; en los puntos de referencia y orientacién espacial
que definen la subpartitura; en las variantes proxémicas que regulan las distancias y cercanias entre los
diversos actores; por tltimo en el “espacio centrifugo”, el cuerpo del actor “encuentra una prolongaciéon
en la dindmica del movimiento” (180).
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a abandonar su rol de espia y presentarse. Interrogando, Perla desjerarquiza a Equis. Lo
envuelve. Su arma es colocarlo en culpa. (...) marca su lugar, adelantando lo desigual de
la batalla (...) logra colocar a Equis en culpa, pues él tiene que negar discupandose (sic).
Logra su primer ‘toque’ (1). Durante la segunda secuencia, la afirmacién del poder y el
ejercicio de dominacién se inclinaba sobre el personaje de Lali: “Lali se enerva y aumen-
ta la torpeza de Equis. Cuando este pide disculpas lo ha aceptado. Alli es cuando Lali lo
perdona. Décilmente, Equis cumple el nuevo pedido de Lali” (2).

En segundo término, el trabajo desarrollado sobre el movimiento de los actores y sus
desplazamientos se afirmo en una ostensible artificialidad, aspecto que subraya la con-
dicién expresionista y deformante de las imagenes escénicas. Asi, en el inicio de la obra,
los personajes de Perla y Equis ingresaban al espacio con una serie de desplazamientos
en camara lenta, ajenos a cualquier convencién realista. Posteriormente, en diversos
tramos de la accién, los actores interrumpian el flujo del movimiento y se sumian en
una estaticidad absoluta, como si se tratara de estatuas o mufiecos que de repente co-
braban vida. La evidencia mas clara de este recurso se advierte en la decisién de ubicar
al personaje de Gaspar (interpretado por Rubén Szuchmacher) acurrucado sobre una
parte del mobiliario, en una posicidon absolutamente estdtica, durante los primeros 30
minutos del especticulo. Szuchmacher recuerda el efecto de ambigiiedad que este re-
curso generaba en los espectadores: “Muchas personas pensaban que yo era un mufieco.
Eso era lo que pasaba con esa idea. Cuando yo saltaba hacia dos movimientos: sentarme
y luego saltar. Pero los espectadores no veian el primer movimiento. Cuando yo saltaba
los gritos que se escuchaban en los espectadores eran increibles. La légica era esta: la
gente pensaba que era una persona. Pero como no me movia, la gente terminaba resol-
viendo que yo era un mufieco™. Estas referencias permiten ilustrar de qué manera la
alteracion del movimiento inscripta en la puesta de Kogan complementaba la cualidad
distorsionada que asumia el espacio, ratificando asi la atmosfera onirica y subjetiva de
los acontecimientos que se desplegaban en la escena. Otro de los hallazgos escénicos
cristalizados en Visita, de raiz marcadamente expresionista, se vinculan al uso de las
pantomimas. Durante la aparicion de Gaspar, este recurso definia una imagen especular
que asimilaba, de forma simbdlica, la identidad de Equis y Gaspar en tanto hijos.

Por ultimo, las caracteristicas en la direccién del movimiento de los actores y su ar-
ticulacién con los procedimientos luminicos permiten analizar de qué manera el “espa-
cio gestual” desplegado en la puesta estableci6 una relacién particular entre el espacio
escénico y la zona de expectacion. A diferencia de lo que se observara posteriormente
en Marathon —segundo especticulo concebido por la dupla Monti-Kogan durante el
periodo dictatorial— Visita no se propuso una anulacion directa entre ambos espacios,

12 Entrevista realizada el 11 de abril de 2022.
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respetando, de forma general, los c6digos caracteristicos del teatro “a la italiana”. Sin
embargo, Kogan introdujo una serie de indicaciones vinculadas al desplazamiento de los
actores: como sefiala David W. Foster en un estudio publicado en 1979, el personaje de
Equis ingresaba al espacio “como si invadiese el escenario desde el ptiblico” (20. La cursiva
es nuestra). La misma suspension en el movimiento y el contacto implicito con el espa-
cio de expectacidn se advertia en el final del especticulo, cuando Equis, ubicado en el
proscenio, iniciaba una caminata en direccion a los espectadores. La articulacion entre
el uso de los recursos luminicos y las marcas del movimiento de los actores le otorgaba
a este desenlace la definicion de una lectura particular, también en clave expresionista.

Luego de besar la mejilla de Equis, Perla pronunciaba las tltimas palabras de la obra,
dirigidas a Gaspar. Posteriormente, ella y su marido caminaban lentamente hacia atras.
Con la misma lentitud, el personaje de Equis se incorporaba y dirigia sus pasos hacia los
espectadores, mientras las luces se concentraban sobre su cuerpo. Los sonidos de The
great gig in the sky, tema de Pink Floyd utilizado en esta secuencia final, invadian el es-
pacio y acompafiaban sus movimientos, mientras, de manera progresiva, una oscuridad
densa y opresiva se apoderaba de la escena.

CONCLUSIONES: ZONA DE DETENCION Y EXPRESIONISMO SOCIAL

Como observa Liliana B. Lopez (2001: 158), el grado de ambigiiedad que atraviesa Visita
en todos sus niveles procedimentales impide la consolidaciéon de una lectura univoca.
Visita es un espectdculo cuya semantica se resiste a quedar doblegada en una construc-
cién de significados mecanicos o facilmente reconocibles. Opera, de forma deliberada,
en el territorio de “lo obtuso” (Barthes, 2009). Sin embargo, las interpretaciones que
restituyen el enlace entre el universo poético ideado por Monti y Kogan frente a la si-
tuacion social bajo el gobierno dictatorial se manifestaron, de forma mas o menos ex-
plicita, en diversas criticas periodisticas y en varios estudios académicos que regresaron
sobre las implicancias politicas de la obra. Por ejemplo, Graham-Jones afirma que Visita
es “una obra altamente politica acerca de la accién y el cambio” (2017: 46). Segtin la in-
vestigadora, los indicios que fundamentan esta lectura se encuentran en el descenlace
del texto dramadtico, omitido en la version escénica del especticulo. Mientras que el
asesinato de Equis a sus padres instituia en el final el tépico del parricidio, en la version
estrenada en 1977 “Equis queda en brazos del ‘enemigo’, aparentemente dormido, pero
con los ojos abiertos. El intruso parece estar en trance, en un éxtasis temporario, pero se
mantiene alerta. La posibilidad de la accién perdura” (57). En este final, Graham-Jones
observa un reconocimiento,

el primero en su tipo dentro de la obra de Monti, de la dificultad de que
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el “nifio” rebelde aniquile a los padres represivos. El impasse del trance
se sostiene como un momento de reconocimiento del fracaso del ritual
parricida, pero también del nacimiento de la autoconciencia, de una po-
sicidén autocritica (...) Dadas las condiciones sociohistdricas en que se es-
trené la obra, el final de Visita enunciaba un férreo consejo: en un mo-
mento en que la presencia del padre-junta era abrumadora y apocaliptica,
no convenia luchar, ya que tales acciones eran reprimidas con violencia.
Los primeros afos de la dictadura obligaban a una pausa atenta y a una
evaluacién tanto critica como autocritica de la situacion nacional (2017:

57-58).

Estas lecturas fueron puestas en tension por el propio autor del texto dramatico, al ser
interrogado por las implicancias politicas que se advertian en la obra: “Los criticos sue-
len decirme que Visita era una especie de modelo de un teatro que alude, metaférica-
mente, a la realidad y toman la fecha de estreno para vincularla a la metafora de la cen-
sura. Pero en realidad, Visita yo la venia escribiendo desde varios afios antes del proceso”
(Monti en Pellettieri, 1989: 706). Si bien, en la misma entrevista, Monti reconoce que la
recepcion histérica de una obra puede transformar los marcos interpretativos y otor-
garle un nuevo valor al espectaculo, el autor concluia: “no creo que pueda ser vista de
este modo, pero tiene caracteristicas que en aquel momento se lefan como herméticas.
Nosotros teniamos la idea de que haciamos la obra porque nos gustaba, pero sin con-
fiar demasiado en que podia plantear una relacién con el ptblico” (76). El testimonio
de Monti permite articular una reflexion en torno a los diversos horizontes de lectura
que la distancia histérica posibilita a la hora de reconocer la construccion de sentido
de un espectaculo teatral. En efecto, es posible aceptar que el desfasaje historico entre
el tiempo de escritura de la pieza y el momento de su estreno impiden reconocer en
las referencias del texto dramatico alusiones directas a la experiencia social durante la
ultima dictadura militar. Sin embargo, también vale la pena destacar que las dindmicas
represivas y el despliegue del terrorismo de Estado no se instituyeron de manera subita
y repentina a partir de la instauracién del gobierno de facto. Por el contrario, el accionar
represivo describe un arco temporal extenso, que tiene sus primeras manifestaciones
—por lo menos— hacia 1972 (Pittaluga, 2010). Lo mismo puede sefalarse en torno a la
progresiva desarticulacion de la actividad politica y sindical, que muestra sus primeros
indicios de debilitamiento a partir de la violencia y la persecucion ejecutada por la Triple
Ay por diversos grupos paraestatales®. Por lo tanto, mas alla de la intencionalidad ex-
plicita de su autor, los diversos elementos de la puesta en escena estrenada en 1977 que
han sido analizados en este estudio posibilitan la construccién de un sistema de lecturas

13 Segtin Novaro y Palermo (2003) “tanto en términos estratégicos como ideoldgicos existi6 (...) una
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en clave politica. En ellos, se cifra el reconocimiento de una critica oblicua al ejercicio
de la violencia del dispositivo represivo, expresada en la atmdsfera opresiva y clausurada
que caracterizaba al espacio escénico en el cual se desarrollaba la accién. De este modo,
si el tratamiento de la puesta en escena disefiada por Kogan afirmé la emergencia de
un conjunto de procedimientos caracteristicos del “expresionismo figurativo”, el enlace
que se teje entre la representacion teatral y las dindmicas de la conducta social durante
los primeros afios del régimen militar permiten concebirla como un ejemplo de “expre-
sionismo social™. En esa direccion, Visita puede considerarse como la manifestacién
teatral de una subjetividad colectiva particular, una “estructura de sentimiento” (Wi-
lliams, 1997) que puso de relieve el impacto de la violencia ejecutada por el gobierno de
las Juntas Militares, a partir de una alusiéon metafdrica sobre el espacio publico devenido
en una zona de detencién y de la progresiva privatizacion de la vida cotidiana. De forma
indirecta, algunas criticas periodisticas del especticulo dieron cuenta de esta dimension
latente. La primera de ellas fue redactada por Ernesto Schoo, en una resefa publicada
el 18 de marzo de 1977. Alli, el critico teatral afirmaba: “La enigmatica esencia de la obra
(...) permite que cada espectador vea en ella todo lo que Visita tiene para ofrecerle; pero
la catarsis es colectiva, y tiene un impacto tremendo” (59). Algo similar advirtié Emi-
lio Stevanovitch, desde las paginas de la revista Siete Dias, al sefialar: “Esta obra es un
amargo cuento de hadas de 1977, perfumado con incienso, del tipo que se huele en los
velorios, y cargada de tules para cubrir nuestra propia existencia, porque la mascara que
usa Equis, en su viaje a la apoteosis —o a ninguna parte— no es mas que la que usamos
todos” (32). ;Cual era la mascara que habia que portar en los primeros afios del autode-
nominado “Proceso de reorganizacién nacional”? ;Qué debia ocultar? ;Qué proyectaba?
Visita no da respuestas, pero deja estos interrogantes flotando en la atmoésfera opresiva
que reinaba en la sociedad argentina durante 1977.

La recurrencia de un espacio claustrofébico volverd a manifestarse en Marathon, es-
pectaculo estrenado en 1981 en Los Teatros de San Telmo. A la vez, el tépico de la clau-
sura espacial sera un motivo recurrente en gran cantidad de puestas en escena durante
los primeros afios de la tltima dictadura militar.” De este modo, las representaciones
escénicas del encierro acompafiaron el pulso de una vida asediada por la violencia y el

marcada continuidad entre las Tres Ay el plan de la Junta: éste consistié en involucrar al conjunto del
sistema de defensa y seguridad estatal, de modo orgdnico, en la formacién de un ejército secreto para
llevar a cabo un plan de operaciones que sistematizaba y perfeccionaba lo que las bandas paramilitares
habian venido haciendo” (82)

14 A nivel semantico, Dubatti identifica el expresionismo social con “la objetivacion de los contenidos
de la subjetividad vinculados a la experiencia histdrica, empirica, de la vida inmediata y material” (2009:
133).

15 A modo de ejemplo, y sin dejar de lado las claras diferencias y particularidades poéticas de cada uno
de los directores y directoras responsables de estos espectaculos, la recurrencia sobre el topico espacial
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retraimiento de la accién politica durante los primeros afios del régimen autoritario.

a3

Una vida que transcurrid “a puerta cerrada’.
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