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El cocoliche y la sutura de la deuda simbolica
en Stéfano 'y La Nona

Gonzalo Aguiar Malosetti

Situar en juego interpretativo algunas de las significancias de Stéfano
(1928), de Armando Discépolo, y La Nona (1977), de Roberto Cossa, supone
no solo rastrear el fondo sociocultural que informa la tradicién del grotesco
criollo,' sino también aventurarse en la interrogacion al horizonte de
comprension que ha englobado ambas obras como parte de la herencia dejada
por el sainete rioplatense.? Interrogar la tradicion no significa, en este caso,
desplazar la interpretacion recibida y sustituirla por algo radicalmente
diferente, lo cual cumpliria al pie de la letra, digase de paso, una de las
ansiedades mas relevantes de la modernidad cultural. De lo que se trata es
de disponer (o mejor dicho, de predisponer) algunas de las sugerencias
(con)textuales que han marcado el trayecto del inmigrante italiano
decimononico y su eventual representacion literaria en pleno siglo XX, con el
objeto de efectuar una revision de los topicos mas frecuentes que los analisis
precedentes de las obras estudiadas a continuacion han tomado en cuenta.’
Se puede explicar esa recurrencia tematica como una manera de senalar la
correspondencia absoluta entre una problematica social (la del inmigrante
proletario y sus esfuerzos de adaptacion a una realidad que le es ajena) y su
objetivacion literaria, de modo de justificar un hacer critico preocupado, en
primer lugar, por hacer inteligible una realidad compleja y sometida a diversos
cambios historicos. Una y otra vez se debe entrar en didlogo con una
historiografia literaria cargada de motivaciones extrinsecas a las puramente
“artisticas,” lo cual conlleva la ventaja de comparar ambos textos y detectar
las fisuras que operan como marcadores ideoldgicos de una nacion en
constante autodefinicion.*

Para ser mas preciso, lo que pretendo en el presente trabajo es operar
a partir de los mismos signos que han conformado la diccidn teatral del
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grotesco criollo, pero dando espacio a una nueva perspectiva que reubique la
figura medular del inmigrante dentro de una tradicion resistente a la
decodificacion historica y retorica, la que marca su trayectoria desde la
pantomima del Juan Moreira en el circo de los hermanos Podesta (1884) al
simbolo contestatario que representa la Nona imaginada por Roberto Cossa.’
Aceptando las observaciones de Patrice Pavis sobre el teatro como
“modelizacion del mundo” (114-16),° me concentraré en desarrollar la
importancia del inmigrante dentro de un plano argumentativo que exceda el
dato historico y recupere la tradicidon discursiva del grotesco criollo como
comentario critico sostenido a lo largo del siglo XX. Mediante el desplazamiento
expresivo dado a esta figura en funcion del cambio de retoricidad del propio
texto, el inmigrante italiano y sus descendientes se situan en un nivel diferente
de enunciacion de sus respectivos conflictos dramaticos. En igual medida,
me enfocaré en la consideracion del personaje de la Nona como el punto
culminante de la construccidén dramatica del inmigrante desde sus primeras
representaciones literarias, apelando para esto a una perspectiva comparativa
que tomara en cuenta, entonces, algunos de los factores histdricos que explican
el desarrollo de este fendmeno. El analisis de la trayectoria discursiva que
esta en la base de la comunicacion teatral de ambas obras merece también
ser destacado en el argumento que se propondra a continuacion, ya que su
recepcion evidencia un desplazamiento semantico que parte de la
incomunicacion patética de Stéfano hasta llegar a la incomunicacion grotesca
en La Nona. De esto se podra inferir, a lo largo de este trabajo, la
resignificacion de la figura del cocoliche en el espacio que media entre una
pieza teatral y otra. Si bien la primera problematiza a los personajes
caricaturescos del género chico rioplatense, directo antecedente del grotesco
criollo (Kaiser-Lenoir, Grotesco criollo 45), la segunda ofrece una elaboracion
discursiva del cocoliche que atenta contra uno de los personajes arquetipicos
de la familia “tradicional.”

La diferenciacion no es caprichosa sino que responde a los propios
parametros culturales de cada época. Si bien Discépolo se afirma como el
creador del grotesco criollo y en su propia obra abundan las instancias
propiamente grotescas, de todos modos cabe sefnalar que la caida de la
mascara de Stéfano’ se concibe dentro de un esquema nostalgico-sentimental
que provoca, en ultimo término, la empatia del receptor. El dilema existencial
de Stéfano impacta debido a su dramatismo y a lo que implica en términos de
fracaso para un inmigrante embargado (en sentido literal y figurado) por la
promesa que representaba la América, pero su gestualidad dramatica difiere
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notablemente de la propuesta de La Nona, en donde el personaje central
devora a discrecion los bienes y servicios de una familia de ascendencia
italiana sin preocuparse en lo mas minimo del projimo.® La distancia que
media entre una y otra figura, equivalente en cierta forma al grado de
relacionamiento afectivo que cada uno tiene con respecto a la tierra natal
(Italia), se ofrece como una pausa reflexiva que obliga a revisar los codigos
por los cuales ambas obras enuncian sus propuestas teatrales. Mientras el
parentesco con el lugar de origen es una invariante de resonancias patéticas
en Stéfano, en La Nona constituye una vaga reminiscencia que objetiva la
vision del inmigrante para dar cuenta de manera critica de los restos del
festin liberal, méas o menos cien afios después de iniciado el sostenido flujo
inmigratorio durante el primer periodo presidencial de Roca (1880-1886) y la
actividad ideologica de la Generacion del Ochenta (Fishburn 47; Pellarolo
29-32).° Como se ira exponiendo a lo largo de este trabajo, dicha gestualidad
responde a una reversion discursiva de la figura del inmigrante, quien ahora
se representa como una fuerza centripeta nutrida indiscriminadamente de
todo lo que le fue negado en el proceso de asimilacion a la joven Republica
Argentina.

Para entender el proceso dramatico-discursivo arriba sefalado,
conviene rescatar algunos de los factores historicos que constituyen el punto
de partida de la influencia socioeconémica decisiva del inmigrante. Las
estadisticas han marcado que los italianos fueron alrededor del 55 por ciento
del total de inmigrantes arribados al puerto de Buenos Aires (Cara-Walker
40; Fishburn 222), lo que en cifras redondas representa alrededor de 4.5
millones de personas entre 1871 y 1920 (Versényi 83; Onega 6-7; Fishburn
47; Lionetti 226; Kaiser-Lenoir, Grotesco criollo 52; Pellarolo 67). Este
hecho cumplié de alguna manera el vasto plan ideado por Sarmiento y Alberdi
(Fishburn 19), pero a la vez el fendmeno demografico tuvo un caracter urbano
que no contribuy6 a la repoblacion de las pampas argentinas (Onega 7). Los
nimeros abren paso a la interrogante acerca de las caracteristicas de los
mecanismos integracionales que allanaron el proceso de adaptacion a una
nueva cultura, proceso no desprovisto de tensiones dada la resistencia de la
¢lite criolla a un conjunto de procedimientos culturales que los inmigrantes
traian como parte de su experiencia objetiva en suelo natal.'’ Esta etapa de
reconocimiento y aceptacion del “otro” europeo fue dramatizada en diversos
eventos artisticos, como una forma de atender a los reclamos de ambas
partes en pugna. La escenificacion de la otredad resultd ser una forma de
resolucion de las ansiedades identitarias del italiano inmigrante, y a la vez
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significo la liberacion de los temores xenofobos del criollo al poder manifestar
en el escenario la burla a los modos y costumbres del primero. El proceso de
construccion nacional, liderado por una élite criolla que no estaba dispuesta a
abdicar de sus privilegios en favor de la fuerte presencia electoral de los
inmigrantes y, en especial de sus descendientes nacidos en el nuevo suelo,
enfatizo a la vuelta de siglo el prejuicio contra el extranjero por razones
estrictamente politicas y econdémicas (Onega 35).!! Esto favorecio la
produccion de ciertos eventos artisticos que dramatizaban las tensiones de la
hora de manera tal de hallar resoluciones vicarias en lo referente al problema
social que se venia planteando.

Micol Seigel se remite al carnaval como uno de esos sitios que
privilegiaban “the negotiation and contestation of shifting national boundaries”
(58), dando a entender con esto el modo en que los inmigrantes adoptaron el
simbolo del gaucho para emitir una declaracion acerca de los intentos de
asimilacion a la nueva patria (59-60). Definido lo anterior en términos de
ruptura del discurso nacionalista (62), Seigel se concentra en la figura del
cocoliche como un icono cultural de naturaleza polisémica, en el cual tanto
los inmigrantes como los criollos restriccionistas hallaron un vehiculo expresivo
de sus propios reclamos politicos.!> Primero desarrollado para burlarse del
habla y de la apariencia de los inmigrantes, luego tomado por éstos para
revertir su significado primario y tornarlo en “one of the most beloved national
carnival figures” (62), la figura del cocoliche recoge, desde sus mismos inicios,
un conjunto de expectativas socioculturales que marcaran una y otra vez su
aparicion tanto en el sainete criollo como en ulteriores desarrollos del personaje
en el ambito teatral.’* De ahi que Pellarolo retome el estudio del sainete
criollo dandole jerarquia discursiva a uno de los ambitos de representacion
popular con mas convocatoria en el ultimo cuarto del siglo XIX y principios
del XX hasta el derrumbe de la utopia social irigoyenista (19-20). Tampoco
es casual, por otra parte, que la misma autora se enfoque en las significancias
sociopoliticas del cocoliche, personaje-tipo cuya constitucion dramatica e
hibridez cultural abrian una brecha entre las demandas populares y la “alta
cultura” representada por el modernismo en boga (47-48). Ambas hipotesis
representan un desafio en bloque a un cierto tipo de escritura de la historia
literaria, en donde el rastreo de genealogias discursivas desestima con
frecuencia los aportes de la cultura popular a la conformacion del imaginario
nacional.

Como producto hibrido del italiano y del espafiol (Cancellier 5-10), el
cocoliche no brinda tinicamente la ocasion de burlarse del otro y, en definitiva,
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masificarlo para evitar comprenderlo en los términos objetivos de su existencia.
Ademas “revela el potencial politico de las formas culturales populares”
(Seigel 75), hecho que toma un giro significativo desde el momento en que el
personaje salta del género chico al grotesco criollo inaugurado por Armando
Discépolo. La carnavalizacion de la sociedad heterégenea del Rio de la Plata,
representada festivamente en el sainete criollo, ahora se vuelca a la reflexion
social mediante la retorica propia del patetismo dramatico. En Stéfano vemos
escenificado el drama del inmigrante que vino con la intencion de “hacerse la
América” (en el sentido de aprovechar las ventajas materiales del nuevo
territorio) y termind “haciéndose con América” (es decir, participando de la
naturaleza tragicomica que connota el subdesarrollo cronico de la region).'

El protagonista homénimo de la pieza teatral de Discépolo consigue
fundar una familia con una nativa del pais (Margarita) luego de arribar a la
costa rioplantense con un premio musical debajo del brazo y la intencion de
convertirse en un gran compositor de musica culta. En una primera etapa de
su autodescubrimiento, la del deslumbramiento por una Buenos Aires en donde
“yueven esterlina” (69), Stéfano consigue arrastrar a sus padres lejos de la
“pache e contento” (67) del sur de Italia con la promesa de escribir la gran
opera que lo sitie en una posicion de privilegio en el campo cultural. El paso
de los afos muestra que la concrecion de sus ambiciones artisticas no se
cumple, modificando asimismo las expectativas de una familia que habia
estado centrada en los esfuerzos compositivos de Estéfano como punto
culminante en el proceso de asimilacion a las coordenadas socioculturales
del pais de adopcion. El personaje sobrevive a base de su trabajo como
trombonista y arreglador musical de una orquesta municipal, difiriendo
continuamente el cumplimiento de la gran obra que lo saque del anonimato.

El hecho de haber fracasado comporta en Stéfano no sélo su
devaluacion como sujeto productor dentro de la modernidad bonaerense, '’
sino ademas, y esto es lo mas significativo, la doble fractura producida en
torno a su autopercepcion como individuo y a la imagen de si mismo en
relacion con los otros. Hasta el momento en que Pastore, su colega, le explica
la causa del despido de la orquesta (81), cayendo asi la mascara que protegia
su subjetividad de las condiciones reales de su existencia, Stéfano habia
continuado prolongando (y hasta cierto punto, manipulando) durante afios la
imagen de gran promesa a punto de concretarse en territorio extranjero.'
Esta operacion de autoengafio, en la que “el protagonista hizo los cortes en la
realidad que le permiten quedarse con los aspectos que mas le agradan de si
mismo” (Pellettieri, “Reescritura” 87), queda suspendida a partir del momento
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en que larevelacion de su fracaso convierte ese futuro glorioso diferido en el
final abrupto de sus posibilidades individuales: “He visto en un minuto de
lucha tremenda, tutta la vita mia. Ha pasado. Ha concluido. Ha concluido y
no he empezado” (81). La cita anterior subraya la disposicion critica del
grotesco criollo y la utilizacion creativa del cocoliche mas alld del rasgo
pintoresco de una situacion comica dada. Ademas enfatiza la autonomia
lingtiistica que el cocoliche es capaz de alcanzar para transgredir su sentido
primario asignado en el sainete vernaculo y proveer proposiciones de caracter
critico-reflexivo sobre la situacion social del inmigrante y sus descendientes.!’

Por otra parte, el caracter problematico de Stéfano recuerda la lectura
que Geoffrey Harpham efectia de ejemplos del grotesco pictérico en tanto
productos de épocas caracterizadas por crisis historicas. Como obras que
emergen de rupturas con modalidades caducas de percepcion de la realidad,
en dichas obras “the grotesque can serve as a thematic metaphor for confusion,
chaos, insanity, loss of perspective, social collapse, or disintegration, or angst”
(466). De lo dicho se deduce que las premisas del grotesco criollo necesitan
de un sujeto quebrado en su entereza emocional y psicoldgica, como en el
caso de Stéfano, para validar su revision critica de los enunciados que situaban
al inmigrante representado en el sainete desde una vena puramente festiva o
transaccional. La figura del cocoliche ya no comporta una situacion mediadora
que tienda a hacer inteligible el choque cultural entre inmigrantes y la élite
criolla, sino que de manera gradual se vislumbra el componente de ruptura
del pacto social que fuerza la marginacion de vastos sectores de la poblacion.
El quiebre de los compromisos contraidos por ambas partes trae como
consecuencia una profundizacion de la crisis social y cultural que el grotesco
criollo recoge, de alguna manera, para denunciar las contradicciones insolubles
que se suscitan en la gestion del Estado liberal imaginado en el periodo
comprendido entre 1880y 1916. A esto mismo se refiere David Vifias cuando
concluye uno de sus numerosos razonamientos aforisticos diciendo que “el
grotesco simboliza al inmigrante congelado por el conjuro de la élite tradicional”
(123).

Como clase que fuerza el inmovilismo social y la falta de oportunidades
politicas basadas en instancias electorales que reflejen el peso inmigratorio
en la imagen de un pais en transformacion, la clase dominante moldea
negativamente la consciencia de si de los inmigrantes y los implica en una
concertacion de intereses que inclina la balanza a favor de los primeros. En
otras palabras, es en la falta de oportunidades para ascender en la escala
social y participar del exitismo de la planificacion liberal donde estan los
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términos mediante los cuales puede decodificarse el aplazamiento continuo
de las esperanzas musicales de Stéfano. Al “desmitificar el supuesto
liberalismo integrador de la clase dirigente” (Romano 30), la pieza pone de
relieve un modelo de exclusion que hostiga al inmigrante pobre y lo sitiia en
relacion antagonica con el discurso hegemoénico. El “spamento” del
protagonista, su gestualidad dramatica inscrita como uno de las posibles
técnicas de verosimilitud para el género en el que el inmigrante es representado
en escena, encubre una tension animica que plantea de nuevo la tematizacion
del fracaso como glosa del desequilibrio existente entre la organizacion tedrica
de una nacion y las expectativas individuales de las comunidades recién
incorporadas.

Pero centrando el analisis en el conflicto familiar, nucleo de la
dramaturgia del texto, es interesante notar las caracteristicas de la fase de
deslumbramiento por la ciudad de Buenos Aires que experimenta el
protagonista. Seguro del triunfo en la capital, el joven Stéfano ruega por la
venida de sus padres desde el sur de Italia con el proposito de reinstalar la
comunidad familiar en tierra extranjera y, en tltima instancia, pagar la deuda
contraida con ellos, quienes han hecho un gran esfuerzo econémico para
costear su educacion (68). El sentido de esta deuda a ser satisfecha por el
contrayente origina, en consecuencia, un mecanismo de causalidades que
afectan tanto la historizacion del inmigrante como su eventual representacion
texto-dramatica. La obligacion iniciada a partir de la transaccion implica no
solo el pago del importe total, sino también la satisfaccion de ciertos intereses
relacionados con el compromiso contraido. En el caso de Stéfano, el
compromiso conlleva la adhesion del acreedor (su propio padre) a un proyecto
de bienestar en sustitucion de la realidad agraria en el sur de Italia. El derroche
de la palabra empenada, debido a la euforia resultante de su encuentro con la
gran ciudad, hace de Stéfano un ejemplo del inmigrante que arriba amordazado
por las obligaciones morales que deja en el lugar de origen y por la imposicion
de progresar materialmente en el lugar de destino. De ahi que la conciencia
aguda del fracaso se convierta, en la diccion teatral del grotesco criollo, en
una amarga reflexion irénica sobre el movimiento temporal de las generaciones
familiares: “Un campesino iforante que pegado a la tierra no ve ni siente [en
referencia al padre]; un iluso que ve e siete, pero que no tiene alas todavia
[en referencia a ¢l mismo]; un poeta que ve, siente e vola, ;eh? [en referencia
a su hijo Esteban] [. . .] Todo se encamina a un fin venturoso, ;jno?” (90). La
conclusion provisoria de la cita precedente obliga a considerar no sélo la
“hondura filos6fica” contenida en enunciados de esta clase, sino, quizas mas



14 LATINAMERICAN THEATRE REVIEW

importante aun, el subtexto que participa de la propia retoricidad del personaje
enfrentado a su deuda historica con las generaciones que lo precedieron. La
motivacion econdmica implicita en la reflexion de Stéfano induce una lectura
materialista que propone la violacion de los compromisos generados como
razon generadora de las tensiones familiares ulteriores. De esta manera,
comienza a acrecentarse la deuda familiar (y nacional) cuando el protagonista
traspasa a Esteban la responsabilidad de la bancarrota econdémica y psiquica
que aquél gener6 en su apuesta por el aparente abrazo democratico del
liberalismo. Tal como se vera a continuacion, la deuda permanece irresuelta
y comienza a afectar el desarrollo de la propia comunidad emergente a través
de su registro dramatico en el grotesco criollo.

Es posible argumentar que el desarraigo de los padres de Stéfano de
su pais natal constituye el punto critico que termina por desarticular la nocion
de familia “a la italiana,” provocando asi los diferentes episodios de
incomunicacion y soledad experimentados por los personajes.'® De esta
manera, vemos que tanto Maria Rosa como Margarita, mujeres sometidas a
la arbitrariedad emocional de sus respectivos maridos, articulan algunos de
los dialogos mas explicitos en torno a la falta de respaldo entre los diferentes
miembros de la familia. Aunque la pieza proponga la articulacion dramatica
del protagonista desde el titulo mismo, de todas maneras no es posible obviar
la doble exclusion a que es sometido el grupo conformado por Maria Rosa,
Margarita y la Neca. Por un lado, las formaciones discursivas en boga apuntan
al control del cuerpo femenino como foco significativo de “caos” o
“degeneracion” social: “El discurso educativo, junto con el médico, focalizo
su interés particularmente en las mujeres de las clases trabajadoras en tanto
que eran las madres de la mayor parte de la poblacion estimada como la mas
‘peligrosa’” (Lionetti 243). La erradicacion del cuerpo “enfermo” mediante
practicas discursivas ancladas en el centro mismo de las ansiedades culturales
de la época se complementa, por otro lado, con los reclamos insatisfechos de
las tres mujeres en relacion a la situacion intrafamiliar. Tanto Maria Rosa
como Margarita no s6lo aparecen victimizadas por los hombres de la familia,
sino que ademas, cerrando el circulo de exclusion e incomunicacion de la
pieza, ni siquiera existen lazos afectivos entre ambas. Maria Rosa resiente
especialmente la carencia de solidaridad con Margarita, en tanto ésta tltima
también es victima de la crisis familiar y coparticipe del fracaso de Stéfano:
“No m’acompaiia. Entra, sale, va e viene e me deja sola hora e hora a ese
rincone, en medio de tanto chico molesto, de esta nuera fria fria e de ese hijo
siempre cansado” (61). Esta situacion provoca como contrapartida que Maria
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Rosa permanezca enraizada de manera simbolica a su tierra natal al intentar
una relacion de complicidad y proteccion mutua con Alfonso: “Tenemo que
acompanarno, Alfonso. Estamo tan solo entre tanta gente...” (62). Al mismo
tiempo, Margarita manifiesta su malestar con el siguiente parlamento que
viene a cerrar uno de los sentidos posibles de la pieza teatral: “Lo que me
desespera es la ausencia de carifio” (64). Ambas declaraciones, en menor o
mayor grado, hacen explicito el desacomodo afectivo y existencial de la familia
de Stéfano, situacion generada a partir de la frustracion de expectativas
econdmicas y, aun mas importante, la tension sostenida hasta el final de la
obra entre el rostro y la mascara de éste ultimo.

La deuda contraida por Stéfano, como la propia mascara que lo
protege de las agresiones de la realidad, queda pendiente de resolucion hasta
que el propio protagonista se descubre incapaz de satisfacer sus demandas
individuales asi como las de los demas miembros del clan familiar. Cuando
Esteban, el otro “letrado” de la familia, declara ser la “continuacion’ de su
propio padre (89)," la economia argumental de la obra conduce a pensar
que esa linea sucesoria se traducira en un futuro préximo en la reproduccion
de los mismos problemas que acosan los tltimos dias de la vida de Stéfano.
A pesar de que Elisa Troiani asuma como rasgo positivo del personaje de
Esteban el hecho de que éste, mediante la escritura poética, se haya apropiado
de un lenguaje y estilo propios, dejando asi de repetir frases formulaicas
(como sucede con su padre Stéfano) (91), de todas maneras es mas
significativo para el presente trabajo la evaluacion de dicho personaje como
alguien sujeto a la tipologia del bohemio portefio. Esteban amenaza reproducir
las condiciones de vida de su padre al situarse en una posicion de marginalidad
con respecto al orden social imperante. Si bien es verdad que ¢l “[he] has
recovered language itself” (Troiani 91), repitiendo de cierta forma la relacion
de deslumbramiento que Stéfano tuvo alguna vez con la sintaxis musical,
también es cierto que podria utilizar eventualmente ese poder de manipular
las palabras con fines espurios. La figura de Esteban se entronca en la
tradicion del poeta encerrado en la torre de marfil, tal como lo explicita Stéfano
al producirse el encuentro decisivo con su hijo inmediatamente después de la
caida de la mascara (87). Pero su relacion con las palabras, al tener el mismo
sesgo que la pasion musical de su padre cuando éste era joven, no garantiza
el cumplimiento de una vocacion ejercida en relacidon de antagonismo o de
complicidad con el sistema de relaciones de produccion impulsado por el
liberalismo economico. Visto desde este angulo, el personaje de Esteban se
posiciona en relacion especular con el Chicho de La Nona, tal como sugeriré
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en breve a partir de algunas de las similitudes detectadas en ambas obras en
relacion a la produccion de lo verosimil (Pavis 114).%2°

En la situacion ideoldgica proyectada como trasfondo de la peripecia
dramatica de los personajes en Stéfano, el fracaso se vive como un
desequilibrio cronico entre el debe y el haber, prolongando en el tiempo el
cumplimiento de una deuda generada por las propias ansiedades exitistas del
inmigrante. La denuncia tragicomica expuesta en Stéfano pone en entredicho
el proyecto colectivo y sus versiones individuales de la “‘comunidad imaginaria”
propuesta en las primeras décadas del siglo XX en el Rio de la Plata. Cuando
el trabajo objetivo del proletario inmigrante insume la mayor parte de su vida
productiva y la conciencia se ve sumergida en la lucha por la mera
sobrevivencia, como en el caso de Stéfano, los planteamientos individuales
de ascension social son diferidos y sustituidos en el entretanto por una mascara
que, no obstante, revela las tensiones internas que experimenta el personaje:
“Serio, parece que llorara y el sonreir — que sonrie facilmente, hasta cuando
va a llorar — sus ojos de parpados pesados se agrandan expresivos, socarrones.
[. . .] Apasionado es desmedido y en la ira debe ser feroz. En la soledad
decae con tristeza aplastante” (65). Esa “inestabilidad emotiva” ya sefialada
por Pellettieri como “nota distintiva del antihéroe criollo” (“Armando” 62) se
acomoda no sélo a nivel estético a los gustos de la época,?! sino que ademas
pone de relieve el papel simbdlico del dinero como activador de la circulacion
de bienes y servicios. Es lo que se encarga de enfatizar David Vifas en su
estudio ejemplar sobre el Buenos Aires permeado por los flujos inmigratorios,
cuando realiza una lectura materialista del grotesco “como decadencia del
trabajo y en la perspectiva de los protagonistas la explicita ‘caida’ desde ‘lo
que rinde’ a ‘lo que abate.” De ahi que en el dinero como ansiedad y en el
trabajo como mediacion, encontremos el nivel empirico profundo de las
significaciones del grotesco” (112).22 La concrecion del sujeto en una sociedad
capitalista se asume en el cumplimiento de ciertas expectativas econéomicas
en donde la existencia objetiva de la mercancia condiciona las relaciones
sociales de produccion. El éxito se vivencia como el equilibrio resultante de
la actividad productiva generada por la “vocacion” y las exigencias de la
comunidad que propici6, mediante la venta de su fuerza de trabajo, la ascension
de uno de sus miembros a un sitial de privilegio en el colectivo urbano. De
acuerdo a la tesis que vengo argumentando a lo largo de este trabajo, cuando
estarelacion de fuerzas en equilibrio se trastorna, el inmigrante proletario, en
la poética de la crisis desarrollada por el grotesco criollo, contrae una deuda
simbolica que en la genealogia discursiva del género se reproduce como un



FALL 2007 17

pronunciado desajuste en las expectativas socioecondmicas de las siguientes
generaciones. Algo de lo anterior se evidencia en la Nona creada por Cossa,
personaje rescatado de la tradicion del cocoliche que en su actualizacion
dramatica suscita, a mi entender, una lectura revanchista del inmigrante
proletario debido al malogrado proceso de transculturacion.

Lo que quiero poner de manifiesto en el resto del presente trabajo es
el hecho de que mas alla del discurso del grotesco criollo, discurso sintomatico
de desequilibrios entre el individuo y la sociedad y que, como dice el personaje
de Alfonso, “da risa e paura e rabia” (69), existe en el plano profundo de la
obra una metafora de la digestion que se contintia y desarrolla en la voracidad
sin limites presente en La Nona.?® Esta metafora trasciende el acto de comer
y digerir como actividades meramente fisiologicas, para anclarse en un plano
de significacion del discurso de construccion subjetiva asignado al inmigrante.
Dicho de otro modo, en ambas obras se apela al acto de la digestion alimenticia
como tropo que intenta llenar el significante vacio que resulta ser el inmigrante
araiz de la pérdida de sentido de su identidad individual y colectiva.

No es posible dejar de lado, en este sentido, la sensacion de estafa
que experimenta Alfonso luego de caer en la cuenta del fracaso de Stéfano
(68-69). La deuda contraida por el hijo con respecto a su progenitor exige
una retribucion aumentada por los intereses generados a causa del trauma
emocional, del desarraigo y de la carencia de participacion afectiva entre la
familia y la comunidad inmediata. Al no poder ser satisfecha esa deuda, la
tension familiar estalla y se suceden esas “acotaciones interiorizantes” de
las que habla Vifias en referencia al cambio de gestualidad acontecido en el
pasaje del sainete criollo al grotesco discepoliano (20). La consecuente
violencia doméstica impacta en todos los personajes, pero acontece con
especial agudeza a todos aquellos involucrados en el truncado proyecto
inmigratorio. Desde este punto de vista, la sensacion de malestar digestivo
de Alfonso luego del almuerzo preparado por Margarita explicita el campo
de significaciones en el que quiero operar a partir de ahora: “Est6 haciendo
la digestione de ese guisote que hamo comido. Para perro” (60).2* En mi
opiniodn, resulta evidente la relacion asociativa entre “Alfonso” y “perro,”
connotando el estado miserable, casi animalesco, en el que el primero circula
como consecuencia de la pérdida de sus referentes identitarios. El transito
del campo a la ciudad, el canje desigual de su condicion de campesino por la
anomia y el desconcierto existencial en los suburbios portefios, refuerza la
idea de un sujeto marginalizado, carente de una localizacion especifica en el
espacio urbano inaugurado por la modernidad sustentada en gran parte por
el trabajo del inmigrante (Onega 114).
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Por otra parte, el esfuerzo digestivo de Alfonso preanuncia la siguiente
encarnacion del cocoliche que se dara en el personaje principal de la pieza
de Roberto Cossa. La Nona, como figura dramatica, radicaliza la propuesta
arquetipica del inmigrante, quien ahora pasa de ser productor de bienes y
servicios del capitalismo emergente para convertirse en depredador de los
haberes de la clase media baja, sector al que corresponde la mayor parte de
la responsabilidad en el sostenimiento de la economia del cono urbano.
Mientras que la frustracion de Alfonso no llega a “digerir” el impacto del
desarraigo y la falta de oportunidades para la gran masa de recién venidos y
la Neca, hija de Stéfano, se queja de la falta de comida (62), la Nona de
Cossa se aprovecha de la abundancia de alimentos que provee la familia de
procedencia italiana para proyectarse como un parasito monstruoso adherido
al cuerpo social.® El almuerzo servido a comienzos del primer acto brinda
un ejemplo a proposito: sin que los personajes se den cuenta cabal de ello,
todos cumplen su parte en el ritual trabajando en funcién de las necesidades
de la Nona, olvidandose de su propia participacién en la comunidn familiar
(30-33). Un acontecimiento cotidiano que deberia conmemorar simbdlicamente
la union de varias generaciones, se reelabora radicalmente en el grotesco de
Cossa mediante la observacion entomoldgica a una centenaria inmigrante
devorando de manera imperturbable el patrimonio de sus descendientes. De
ahi las frecuentes observaciones de Graham-Jones alrededor del vocablo
“genocidio” en referencia a esta pieza (35-45). La erradicacion simbodlica de
una clase incapaz de triunfar sobre sus propias limitaciones conduce a una
espiral de violencia pautada por la “distancia comica” caracteristica del humor
negro. En opinion de Graham-Jones, el personaje de la Nona apunta, de esta
manera, a “the socioeconomic and ideological failures of the Argentine middle
class and its resultant impotence and increasing violence” (49). Tal como he
demostrado con respecto a la reflexion desencantada de Stéfano acerca de
la naturaleza de las relaciones intergeneracionales cuando existen la deuda
social y el fracaso como perspectiva heredada a los hijos, la linea sucesoria
familiar se ve, en el caso que me ocupa, como la perpetuacion de un malestar
proveniente del choque cultural y de la divergencia de expectativas
socioeconomicas. Asi, la Nona no s6lo cancela el futuro de su propia familia
sino que toma revancha simbolica de la deuda generada por largos afios de
marginacion, soledad y pobreza.

El desquite retroactivo se efectia mediante una torsion discursiva
que describe a la Nona muy lejos de la iconografia tierna y sacrificial a la
que se ha acostumbrado recurrir. Por un lado, el personaje es construido no
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para hacer sentir su patetismo fundamental, como sucedia con el disefio
psicologico de muchos de los personajes del grotesco criollo discepoliano,
sino para imponer en el receptor del texto un conjunto de respuestas emotivas
que participan de la carga agresiva que informa a la Nona. Por otro, el tema
de la incomunicacion familiar y la soledad afectiva, desarrollado
estructuralmente en Stéfano, aqui se encubre mediante una gruesa capa de
humor negro que alcanza momentos delirantes en el primer acto. La Nona
misma queda preservada del analisis psicologico al perpetuar una tradicion
costumbrista sin que ello signifique su encasillamiento en un tipo determinado.?
Recordando la puntualizacion de Albuquerque acerca de que en el teatro
latinoamericano contemporaneo la mascara no constituye un signo estatico,
puedo arriesgar la hipotesis de que la mascara de la Nona revela la naturaleza
critica del examen societal realizado por el grotesco criollo. El dinamismo de
su aparente univocidad centrada en el acto de devorar, de manera irrefrenable,
hace del rostro-mascara de la Nona un signo polivalente que contiene en si
mismo muchas de las interrogantes generadas a raiz de una deuda histérica
insatisfecha. Siguiendo de cerca el comentario de Antonio Fava sobre la
funcién ambigua de la mascara comica de la Commedia dell’Arte (18), la
atraccion y repulsion que ejerce al mismo tiempo el rostro-mascara de la
Nona participa de la naturaleza subversiva del acto de deglucion del patrimonio
al mismo tiempo material y simbolico del inmigrante que vino a “hacer la
América.” En este punto en particular encuentro uno de los motivos mas
productivos del texto, aquel que refiere al fracaso de una ideologia que sostenia
el imaginario cultural de las masas de inmigrantes italianos que poblaron el
Rio de la Plata con suefios de abundancia economica. La Nona alude a
ciertos sectores de esta comunidad cuyas aspiraciones fueron coartadas por
el fracaso de un trasplante adecuado a las nuevas condiciones de vida. El
signo polisémico de la Nona opera desde este subtexto y desde ahi se conforma
como sintesis de los elementos residuales que el discurso liberal desecho6 en
la planificacion social de la nacion.?”

Es de veras significativo el hecho de que el personaje aparezca
desprovisto de cualquier rasgo asociado a la “humanidad” del inmigrante
retratado en la tradicidn del sainete o del aguafuerte arltiano, acentuandose
en cambio todo aquello que lo asemeje “a un espantajo asexuado, tragicémico,
grotesco, que tiene la virtud y el poder de dar a la obra ribetes insolitos y
sobresaltantes” (Ordaz, Prologo v). Dicha observacion hace mas resbaladiza
la interpretacion inmanente de la Nona y favorece, en consecuencia, un
enfoque que apunta a la construccion del discurso de este componente social
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desde los subtextos generados en los enunciados teatrales. La vocacion
politica del teatro que contiene la vision del inmigrante como invariante
semantica, debe atender en especial a este tipo de apelaciones retoricas que
se significan una vez detectado el reclamo subyacente de la comunidad por
un espacio social diferente.

A decir verdad, los adjetivos antes citados ponen en evidencia la
operacion de resignificacion discursiva que este personaje supone para la
tradicion del grotesco criollo. Como ya fue mencionado antes, tanto Alfonso
como Estéfano resultan ser estrategias de denuncia contra un estado de
cosas, lo cual afecta decisivamente la propia representacion caricaturesca
del inmigrante. Ambos resisten la farsa del cocoliche como tipo escenificado
en el sainete rioplatense y procuran una apertura por medio del registro
patético con repercusiones econdmicas y sociales al momento de su recepcion.
Es la conclusion a la que arriba Adam Versényi, por otra parte, cuando observa
que el grotesco criollo, “in its presentation of the violent contradiction between
the moral precepts of the social order and the profound crisis of personal
identity that that order caused, presents a dialectic critique of the existing
system” (92-93). La sintesis buscada en ambas obras presenta el conflicto
sociopolitico de manera abierta, resistiendo asi los finales faciles que
desmientan la complejidad de lo real en su dialogo con el texto. La resolucion
no aparece en escena, sino en la reflexion posterior causada por el
planteamiento del problema del inmigrante mediante signos teatrales que
performativizan un comentario critico del desequilibrio social existente.

Sin embargo, ni Alfonso ni Stéfano pueden salir del circulo de hambre,
pobreza y soledad que padecen. A pesar de que exista una mirada compasiva
por el desarrollo de sus criaturas confrontadas a una realidad que los sobrepasa
debido a una planificacion econémica vacia de contenido social, en Stéfano
se castiga, en definitiva, los errores que condujeron a la descomposicion del
nucleo familiar. El grotesco discepoliano recupera esta problematica desde
una perspectiva netamente moral que busca respuestas trascendentes
(revalorizando asi algunos de los sentidos deslegitimados por la modernidad
iluminista) a la cuestion de la anomia social y cultural vivenciada en medio
del desarrollismo urbano de la gran capital. La pieza modélica del grotesco
criollo no ofrece otra alternativa a sus cocoliches sino la muerte como término
del solipsismo tragicomico y la desesperacion existencial en la que
coparticipan.

A diferencia de lo anterior, la Nona hace de ese solipsismo, ya
despojado de cualquier connotacion moral o trascendente, toda una poética
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en si misma. El personaje esta estructurado para resentir solamente la
perpetua “fame” que la acosa, haciendo de la ansiedad en el acto de deglucion
un comentario mordaz e hiriente de las privaciones sufridas por las oleadas
inmigratorias que coincidieron con la construccion de la nacion. Las acepciones
de la palabra “manyar,” de uso frecuente en los textos que incluyen la jerga
cocolichesca, tienen que ver semanticamente con la voracidad de la Nona, a
la vez que actiia como otra de las posibles claves de decodificacion por parte
del interpretante. Reconocida en su popular definicion del acto de comer, el
vocablo también significa “entender, conocer, reconocer, percibir” y también
“ver, saber” (Cancellier 100). Los significados adicionales al empleo comtn
de la palabra despliegan un campo de significaciones que cancela el caracter
cocolichesco del personaje. Mas bien, se nota en su voracidad el deseo de
muerte y destruccion que ponga en entredicho una imagineria familiar asociada
a la (re)produccion de modelos éticos de trabajo y conducta individual.

El icono consagrado de la abuela sacrificial, tal como se vio mas
arriba, ahora no sélo es descalificado como rasgo estructurante de una cierta
nocion de la gran familia extendida, sino que también se proyecta una
intencionalidad que parece recoger la voz de la comunidad inmigrante
desplazada por la modernidad planteada desde el liberalismo econémico. Uno
de los ejemplos que ilustran lo antedicho se encuentra en el momento en que
Carmelo y Chicho deciden casar a la Nona con Francisco (56), poniendo de
relieve la imposibilidad de una unién basada en la extraccion mutua de
beneficios. El engafio y la posterior desilusion, las cuales aparecen en escenas
cargadas de humor negro, exponen la necesidad de lucrar con el projimo de
una manera que resulta ser una parodia de la explotacion capitalista (91). De
ahi que el “Feliche afio nuovo” (73) que la Nona pronuncia cuando el contexto
la requiere como protagonista de su propio casamiento (evento del que nadie,
digase de paso, le ha hecho saber), se revele como una situacion
desfamiliarizante que desplaza en sentido negativo el significado usual de
ambas celebraciones colectivas. La desorientacion de la Nona queda inscrita
en el sistema textual de la obra como una caracteristica del género teatral
que provoca larisa, pero a la vez explora otros sentidos posibles dentro de la
tradicion del inmigrante representado en escena del que he hablado hasta
ahora. Como parodia del texto original al cual cita para perpetuar la tradicién
del género (Pellettieri, Nona 17), la pieza en cuestion incluye en su propia
formulacion la conciencia historica y las referencias literarias suficientes
como para cargar a la Nona de connotaciones que eventualmente no es
posible recuperar en una primera lectura. Cossa practica un humor
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escatoldgico que en una primera instancia desliza de la percepcion critica
aquellos sentidos que posibilitan el trazado de una cartografia del inmigrante:
no hay que olvidar que la Nona tiene cien afios, lo cual viene a constituir algo
asi como un mapa desde el cual leer los cambios sociohistdricos y las sucesivas
traducciones y adaptaciones técnico-estilisticas del cocoliche.

Pero el autismo de la Nona, su nula capacidad de generar empatia
con el lector, confiere al personaje una hermenéutica del conflicto teatral
que la sitda en relacion de antagonismo con el resto de los personajes. La
barrera lingiiistica no constituiria un impedimento serio para la posibilidades
comunicativas del clan, si no fuera por el hecho de que la Nona ejerce una
autorreferencialidad que hace imposible el didlogo con el resto de los miembros
de la familia. La obsesion por la comida cancela toda posibilidad de
interlocucion, haciendo de su discurso un instrumento de contacto lingiiistico
que desconoce la crisis financiera y moral por la que atraviesa el resto de los
personajes. No hay que olvidar, por ejemplo, que cuando Chicho ve amenazada
su posicion de “bohemio de la casa a causa de los estragos econémicos que
lo obligarian a trabajar, el afecto sentimentalista que despliega hacia la Nona
se transforma en un evento adicional de la caida de la mascara ya referida
mas arriba. Una vez que la compasion de Chicho se evidencia “improductiva”
en los términos tradicionales (36), la obra da paso a la lucha por la
sobrevivencia del personaje en una situacion limite, relegando asi al olvido la
aparente prioridad de los afectos familiares. Si la Nona es “la deformacién
de laideologia de ‘hacer la América’ (Previdi Froelich 133), entonces Chicho
también se constituye como la deformacion de un macrodiscurso que apuntaba
a la instrumentalizacion de recursos humanos dentro de aquella sociedad en
construccion. La Nona codifica en el subtexto una progresiva mecanizacion
de los personajes en pos del maximo rendimiento de los ingresos familiares.
Las condiciones socioeconémicas del capitalismo se reproducen de cierta
manera en el ambito doméstico, en donde la Nona parece controlar los medios
de produccion mediante los cuales expropia la fuerza de trabajo de su familia.
De ahi que la situacion econoémica conlleve la necesaria especializacion de
cada uno de sus integrantes, incluyendo la plusvalia que se le demanda a
Marta en su oficio de prostituta (93), trabajo que a lo largo de la obra queda
encubierto por eufemismos propios de una familia emblematizada
hipocritamente en la “decencia.”®

La escena en que Chicho trata de convencer a Carmelo de prostituir
a la Nona, resulta absurda considerada desde la construccién de un artificio
artistico que desplaza al objeto narrado fuera de su contexto habitual con el
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objeto de provocar la risa (48). En otras palabras, se sitlla a la Nona en
relacion de dependencia con la imagen caricaturesca asignada en un principio
al cocoliche como figura dramatica. Sin embargo, la aceptacion de Carmelo
de la propuesta, luego de sus protestas morales iniciales, hace vacilar el
campo semantico del sainete ¢ inferimos a partir de ahi la profunda brecha
que existe entre lo que se dice, lo que se piensa y lo que se hace. De esta
forma, lo que podria llamarse como “crisis del género” parte de la
consideracion de una gestualidad dramatica que no esencializa al personaje
en un tipo determinado, como en el caso de los creados por el sainete criollo,
sino que explora de manera critica las fisuras de un universo moral permeado
por la destruccidn de los valores en que se asentaba la voluntad de progreso
del inmigrante.

Uno de los puntos criticos de la obra se manifiesta, por ejemplo, en
una escena del acto segundo, cuando la bancarrota amenaza a la familia de
Carmelo y éste presiona a Chicho para que salga a buscar trabajo. Dicha
escena puede decodificarse desde el doble enfoque lector/espectador
proporcionado por las acotaciones escénicas para el personaje de Carmelo,
las cuales estan pautadas a su vez por los imperativos inapelables de la Nona:
“Carmelo, mecanicamente y con violencia, saca un pan del aparador y lo
pone cerca del alcance de la Nona. A partir de ese momento respondera a
cada pedido de la Nona” (80). Si una de las funciones de la palabra en el
escenario teatral es “expresar las experiencias, los diferentes estados y
procesos psiquicos vividos por el personaje que estd hablando” (Ingarden
161; énfasis original), entonces este personaje requiere un abordaje diferente.
La Nona apenas tiene tiempo para alguna emision discursiva, ya que esta tan
ocupada en incorporar el patrimonio adquirido por la familia que sus sefias de
identidad se verifican en el acto de comer. De hecho, su sola aparicion llega
a suscitar un apagén de luces que concluye la escena por medio de una
elipsis reflexiva (52), como si su cuerpo materializara una resistencia a la
simbolizacion dentro del plano lingiiistico.

Es en la metafora de la ostra en Stéfano donde se formaliza la
tematizacion de la Nona en tanto figura resignificada a partir del cocoliche
primitivo. La enunciacion lirica del personaje describe el estado de la ostra
como una representacion del “misterio,” del “ideal” que ¢l habia buscado a
través de sus esfuerzos compositivos, pero que en definitiva sugiere una
evasion de las ansiedades que esta vivenciando como criatura atrapada en el
caos urbano.?’ Desde este punto de vista, la Nona se propone no s6lo como
continuacion y conclusion del ciclo inaugurado por el sainete criollo y los
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carnavales portefios de fin de siglo, sino que ademads encarna en si misma la
metafora de la ostra desde un nivel de lectura radical. Este personaje activa
el plano semantico de la metafora mediante su “estar ahi” fundado en la
incomunicacion, la agresividad, el egoismo y la depredacién de su propia
familia. El cerrarse sobre si misma (de la ostra, de la Nona), comporta un
esquema comprensivo que pone en primer plano el grado de abstraccion que
ha llegado a tener esta actualizacion del cocoliche desde los primeros tiempos
de su representacion escénica. La Nona lleva el tropo a sus ultimas
posibilidades de lectura cuando convierte el anhelo poético de Stéfano en el
consumo indiferenciado y cruel del projimo, algo simbolizado en la sinécdoque
visual que cierra la propia obra: “Las luces se van cerrando sobre la cara de
la Nona, que sigue masticando” (105). Esta escena final perpetua en presente
progresivo la imagen visceral de una anciana que ha destruido finalmente las
bases juridicas y sociales en las que se asentaba la utopia liberal.

Como se ha visto, mi argumento me ha llevado hasta aqui a la
proposicidon de que la carencia de interlocucion en la Nona representa mas
bien un deseo discursivo de romper de manera drastica con la problematica
del inmigrante al conducir a esta figura a un desborde del significado. Si bien
este personaje continuia ofreciendo valiosas interpretaciones centradas en el
acecho a posibles sentidos trascendentes (1lamense éstos declive del Estado
benefactor, imperio del consumo, carencia de armonia social o réplica cifrada
a un dramatico contexto politico), no hay que olvidar tampoco la tradicién
discursiva desde la cual se construye. Su productividad se enfoca también
en el hecho de archivar la tradicion del cocoliche en su vertiente farsesca
con el propodsito de cerrar un ciclo de hibridez lingiiistica y cultural. El
revanchismo de la Nona logra suturar algunas de las interrogantes que habian
quedado pendientes a raiz de las deudas simbolicas contraidas por personajes
como Stéfano. Al contrario de éste Ultimo, quien necesita la continua
autojustificacion de la mascara, la Nona se significa a si misma desde su
incontrolable e insaciable apetito, como si estuviera condenada a reproducir
una y otra vez la violencia de un ritual que asegurara la revancha de los
“humillados y ofendidos” que la oligarquia argentina confin6 al patio de atras
del proyecto liberal.

Washington University in Saint Louis
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Notas

! Para una buena introduccion a los origenes de este género es recomendable la

lectura del articulo de Ana Cara-Walker, en donde se detalla la genealogia del cocoliche y la
consiguiente problematica social y cultural que implicaba el término a comienzos del siglo XX en
el ambiente portefio. En la misma vertiente se posiciona, desde un punto de vista estrictamente
lingiiistico, el trabajo de Antonella Cancellier en torno al fenomeno de las lenguas en contacto
(espafol e italiano) durante el proceso de adaptacion de los italianos inmigrantes a una nueva
cultura, es decir, la asimilacién gradual a una lengua y a una modalidad de vida que requerian de
ellos una interaccion social con el entorno inmediato. Asimismo, el libro de Silvia Pellarolo
resulta imprescindible para obtener un trasfondo historico de la aparicion de ciertas formas
teatrales asociadas al consumo masivo, ademas de constituir una revalorizacion del sainete
criollo como género transculturado del Rio de la Plata. Es conveniente apuntar desde ya que el
presente trabajo opera a partir de esas determinaciones histéricas a modo de preambulo a mi
estudio sobre dos obras representativas del género.

2 Fitch establece que Cossa, por ejemplo, pertenece a la Generacidén de 1960,
movimento cuyas “raices estilisticas se encuentran en el sainete criollo” (107).

* Como se vera a lo largo de este trabajo, indagaciones como las de Perla Zayas de
Lima en “Tres metaforas sobre un pais dominado” seran cuestionadas desde un punto de vista que
no afecta los fundamentos de sus opiniones sobre obras como La Nona. Mas bien, me ocuparé de
analizar algunos aspectos implicitos en la construccion del inmigrante en tanto recurso metaforico
empleado para leer la “curva grafica” que da cuenta de las sucesivas etapas historicas atravesadas
por la nacién argentina durante el fendmeno inmigratorio y su problematico asentamiento en el
Rio de la Plata. De este modo, ya se percibe la constante interaccién que habra entre el plano
politico y social y la cadena de tropos que conforman la figura del inmigrante italiano, es decir,
la eventual alegoria de una nacion en busca de sus sefias de identidad.

4 Ejemplo claro de lo antedicho son los apuntes de Zayas de Lima al referirse en el
mencionado articulo a un cierto tipo de critica que cuajo luego de las primeras lecturas que se
hicieron del personaje de la Nona en pleno periodo dictatorial en la Argentina (203-04). Aunque
no podemos hablar todavia de un juicio institucionalizado que transfiere sus enunciados a un
cierto tipo de diccion historiografica, la ideologizacion evidente que subyace en la asuncion
critica de La Nona como “metafora politica” enfatiza el uso de ciertas significaciones que se
demuestran oportunas en el momento histérico en el cual se efectud su recepcion. Sin embargo,
dicha interpretacion del texto espectacular no debe relegar otras indagaciones criticas que se
ocupen de la obra en si como sistema abierto de referentes, logrando asi un dialogo continuo
entre los signos de la obra y los signos de la realidad al cual La Nona remite indiscutiblemente.

> Me atrevo a subrayar el adjetivo “contestatario,” ya que de este modo implico el
presente trabajo dentro de un propésito general de textualizar lo politico encarnado en la figura
del inmigrante, quien ahora ejerce el derecho a un espacio publico mediante su performatividad
escénica.

¢ Pavis parece seguir, a su vez, el punto de vista semiotico estructural de Lotman
cuando éste, al ensayar un conjunto de observaciones en torno a la posibilidad del textualizar el
arte como un conjunto de operaciones de valor signico, dice que “todo lenguaje es un sistema no
s6lo de comunicacion, sino también de modelizacion” (25), dando a entender asi que la materialidad
de un signo se da a través de una doble dotacion comunicativa y a la vez (re)creativa del mundo
natural.

7 Pellettieri se encarga de hacer la distincion entre el personaje del “grottesco”
pirandelliano y el del grotesco criollo: “mientras que el personaje del “grottesco” italiano oculta
su problema vital con un gesto, lo encubre con una mascara, el antihéroe del grotesco criollo no
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conoce su problema, es ridiculo porque hay una distancia muy grande entre lo que él cree que es
y lo que en realidad representa para los demas” (“Reescritura” 87). Desde este punto es que me
interesa argumentar el efecto patético del personaje en oposiciéon significativa con la vena
grotesca que implosiona en La Nona. Kaiser-Lenoir, por su parte, desarrolla in extenso esta
distincion en su largo y detallado estudio sobre el grotesco criollo, enfatizando la renuncia al
intelectualismo en la representaciéon del grotesco local: “A diferencia de los personajes
pirandellianos, el contraste entre las formas externas y las vivencias intimas nunca aparece en
el grotesco criollo en forma de debate intelectual. [...] aparece revelada no a nivel abstracto de
la especulacion sino en la forma concreta de la expresion, implicada en el gesto y la palabra, mas
que articulada en la reflexion” (Grotesco criollo 134).

8 Al respecto resulta altamente sugestiva la etimologia del vocablo “aspamento”/”
“espamento”/“spamento,” es decir, uno de los tantos préstamos lingiiisticos en el intercambio
italiano-espafiol en el Rio de la Plata: mientras Cancellier refiere su uso mas corriente como
“ademanes desmentidos, exageracion en la manifestacion de los estados animicos” (caracteristica,
por otra parte, de los movimientos escénicos de Stéfano), la autora misma se encarga de proveer
un significado adicional que ofrece nuevos lineamientos para la cabal comprension del personaje
en cuestion. Examinando las letras de tango en donde se registran términos italianizantes o
directamente provenientes de la jerga cocolichesca, el sentido que aparece se vincula de manera
nada casual al conflicto dramatico de Stéfano: “simulacion para dar a entender cosa distinta de
la que uno es o de lo que siente” (75). De esta manera, las relaciones entre la mascara del grotesco
criollo y la problematica originada por la definicién antedicha merecen un analisis que excede las
caracteristicas de este estudio.

® Una precisa descripcion de la naturaleza elitista de esta generacion se encuentra en
el articulo de Jeffrey D. Needell, en donde la consolidacion de una hegemonia oligarquica supuso
a la vez la dependencia econdémica con respecto a las metropolis europeas y el disefio de politicas
inmigratorias que intentaban frenar el “peligro social” representado por el elemento foraneo.

1 Fishburn concentra el foco de su estudio en captar los desplazamientos ideoldgicos
sucedidos a la élite criolla una vez que el proceso inmigratorio provoca un giro del cosmopolitismo
al nacionalismo. De la misma manera, la autora estima importante la referencia a las
representaciones teatrales de la época como un fendémeno sociocultural “in which both criollo
and immigrant viewpoints are expressed” (8; cursiva en el original). Ambos problemas tienen que
ver, en cierta medida, con las peripecias dramaticas de la mayoria de los personajes involucrados
en el conflicto generacional de Stéfano.

1" Al respecto es de suma importancia destacar las estrategias de clase que el liberalismo
oligarquico portefio utilizd para protegerse del impacto cultural provocado por las sucesivas
oleadas inmigratorias. La inflaciéon de la economia local producida por los créditos extranjeros,
sumado al consumo creciente de objetos suntuarios como signo de una clase que aspiraba al “buen
gusto,” trajo aparejado una prosperidad econdomica que se vio reflejada en las opciones estéticas
disponibles en la época. De ese modo, y a pesar de las contradicciones discursivas que esto
conllevaba, la actuacion de intelectuales-idedlogos como Miguel Cané (1851-1905) logrd
consolidar el gusto de la élite criolla mediante la apelacion a un espiritu latinizante como signo
de exquisitez y, mas importante aun, de distanciamiento de las expresiones de la cultura popular.
Analisis valiosos acerca de este punto se encuentran en Needell (581-82) y en Pellarolo (51-52).

12 Aunque Fishburn encuentre evidencia historica de un supuesto apoliticismo de la
clase proletaria urbana bonaerense, compuesta en su mayor parte por inmigrantes de origen
italiano (234), de todos modos no hay que olvidar el protagonismo activo que cumplio la
propaganda liberal para marginar a vastos sectores de la poblacion comprometidos en la
reivindicacion politica de sus derechos civiles. Aunque la industria concentrada en el cono urbano
aun se encontraba en un periodo de desarrollo incipiente y abundaban los lugares de trabajo
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basados en el sistema de cooperacion simple (235); y aunque el sistema del “golondrinismo”
impidiera que parte de la fuerza de trabajo inmigrante se asentara regularmente en la provincia
de Buenos Aires (228), de todos modos las representaciones escénicas analizadas a continuacién
aportan una reflexion sombria sobre el impacto inmigratorio en la sociedad argentina.

3 Es interesante en particular la diferencia que establece Cara-Walker entre el
“Cocoliche” propiamente dicho y el “mock Cocoliche.” Mientras que ambos no conforman un
sistema de signos estables, el primero “was the exclusive language of Italian immigrants in
Argentina,” en tanto que el segundo “was employed only by Argentines” (54).

'* David Vifas ofrece una vision implacable de esta época de fuerte desilusion colectiva
cuando afirma que “‘hacerse la América’ para ellos [los inmigrantes] termina por caracterizar su
inautenticidad al alienarse a una riqueza que disuelve su capacidad de negatividad y cuestionamiento”
(121). La situacién descrita por Vifias subraya la carencia de lucidez de las condiciones objetivas
de la existencia vivida por el inmigrante, lo que de algiin modo viene a coincidir con el analisis
de Pellettieri sobre el significado de la caida de la mascara en el grotesco criollo, ya desde un
plano mas bien estético (“Reescritura,” “Discépolo”).

5 Desde la perspectiva de Dowling, “Stéfano ha fracasado precisamente por haber
tocado siempre ‘lo escrito’; es decir que nunca se ha realizado a si mismo porque no ha podido
manipular ¢l mismo el sistema de significantes” (58). Si bien esto es verdad desde una optica
puramente lingiiistica, por otra parte no hay que olvidar el fraseo patético de Stéfano, el cual
funciona como denotador de una “ansiedad de la influencia” no resuelta con respecto a los
modelos europeos en los cuales se basa su educaciéon musical: “Estoy yeno de musica ajena, de
mala musica ajena... de spantévole musica ajena robada a todo lo que muriérono a la miseria...
por buscarse a si mismo” (78).

¢ Kaiser-Lenoir explora las diferencias entre la risa provocada por el sainete y la
suscitada por el grotesco desde la “vision dual” que la segunda manifiesta en torno a la circunstancia
individual del protagonista del grotesco y el contexto inmediato del cual participa como victima
mas que como agente activo (“Particularidad” 22). La “distancia comica” (23) del grotesco se
efectua a partir de la objetivacion del material critico que surge a partir de las situaciones
grotescas que suceden en el escenario. La implicacion afectiva del receptor es vital en el proceso
de decodificacién de ese material.

17 Las observaciones de René de Costa acerca de las operaciones de interpretacion y
reinterpretacion que Stéfano requiere por parte del receptor (88-90) anaden material importante
de discusion en lo concerniente a los subtextos implicados en este tipo de produccion dramatica.

8 El temor de la élite criolla se originaba a raiz del peligro ocasionado por “esas
familias hibridas, dispuestas a disgregarse al menor soplo del viento, incapaces de constituir la
familia, la base de la nacionalidad” (citado. en Lionetti 227).

1 Dice Esteban: “Siento su vida como en carne propia. Soy su continuacion. Usted es
mi experiencia, yo su futuro, ya que por ser su hijo sumo dos edades, la suya y la mia” (89).

% Chicho es un vago, un “freeloader,” como dice Fitch (109), mientras que Esteban
es construido como una promesa de las letras que debe suspender continuamente el desarrollo de
su arte para trabajar fuera de casa. El punto que me interesa destacar, sin embargo, es el que tiene
que ver con la tradicion del grotesco criollo y sus propias lineas de continuacidén en obras mas
contemporaneas, tal como lo trato de hacer en mi discusion sobre la relacion de parentesco
semantico entre Esteban y Chicho.

2l El interesante articulo histérico de Héctor Luis Goyena reconstruye el ambiente
porteno de los afios veinte, en donde los “cabarets escenificados” ofrecian teatro y adiciones
musicales con tangos que dramatizaban el dolor, el abandono y el engaio amoroso o existencial
(103). Doy por supuesto aqui que el propio Discépolo participaba activamente dentro de este
imaginario cultural. Es oportuno también mencionar a Luis Ordaz, quien apunta en su estudio
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sobre el desarrollo del teatro argentino que “tanto el ‘sainete portefio’ como el tango, nacieron
en la misma etapa de una idéntica matriz inmigratoria y que, durante mas de dos décadas (hasta
fines de los afios treinta), estuvo a cargo de ambos, en comunioén estrecha por la coincidencia de
elementos y sustancias, el desarrollo de la dramatica argentina mas original en ciertos aspectos
y con firmes resonancias populares” (dproximacion 24). Para mayor informacion sobre las
vinculaciones creativas del tango con el cocoliche y el lunfardo, el ya citado estudio de Antonella
Cancellier ofrece una perspectiva lingiiistica altamente estimable.

2 Michael Rossner sefiala acertadamente que el desequilibrio de Stéfano, ademas de
situarse en una encrucijada existencial que hace coincidir la lucidez de la conciencia subjetiva con
la caida de la mascara propia del grotesco criollo, proviene del hecho de perder “su papel
inalienable de sustentador de la familia” al perder su empleo en la orquesta (220).

» De alguna manera sigo aqui la interpretacion de Zayas de Lima en cuanto a que la
Nona, en su caso especifico, es una “metafora escénica” de una realidad sociopolitica que debia
ser leida en clave para evitar la censura (“Tres metaforas” 208). Mi desacuerdo parte del hecho
de considerar esta proposicion demasiado vaga como para anclar una de las significaciones
posibles de la obra en el plano estrictamente politico. De ahi que haya decidido profundizar en el
estudio de la retoricidad especifica del texto para desbrozar el camino que me conduzca al analisis
de la tradicion del grotesco criollo desde un punto de vista comparatista, tomando en cuenta, eso
si, los procesos historicos que van de una obra a otra. Otros estudios utiles que exploran la obra
que me ocupa como representacion metaforica de los abusos de la dictadura militar argentina son
los de Jean Graham-Jones, Roberto Previdi Froelich y Eduardo Romano.

% Es significativo que la indigestién como signo dramatico también se encuentre en
otra obra que media cronolégicamente entre Stéfano y La Nona. En Narcisa Garay, mujer para
llorar, de Juan Carlos Ghiano (1959) hay referencias a una indigestion de paella que matd a
Ocampo, lo cual es tratado de manera grotesca por Narcisa, su esposa, al mezclar retorica
afectiva con lenguaje “pragmatico” en referencia al hecho (Kaiser-Lenoir, Grotesco criollo
120).

» Luis Ordaz entiende esta voracidad ilimitada como un simbolo de la crisis econdmica
y social bajo una serie de gobiernos de calidad meramente extractiva del producto bruto interno
de la nacion (Aproximacion 80). Si bien en rigor esta es una de las interpretaciones canonicas de
la obra que me ocupa, llama la atencion la rapidez con que se despacha La Nona apelando a la
consabida “alegoria de la nacion,” de tan buenos réditos tedricos en las indagaciones decimononicas
latinoamericanas. Asimismo, Miguel Angel Giella apela a idéntica lectura y asevera que La Nona
es una “metafora invertida de un momento historico-politico en el que el poder absoluto priva
sobre la inmovilidad de un pueblo sometido” (120).

% Asi lo manifiesta el propio Cossa al hablar de su poética teatral: “La base de la
expresion artistica radica en la eleccion y la sintesis de las situaciones que conforman un
determinado clima, que no es superficialmente un simple hecho cotidiano sino la expresion
analitica y valorativa de la realidad; una auténtica expresion de arte y no algo meramente
costumbrista” (citado. por Zayas de Lima, Diccionario 50).

7 Previdi Froelich sitta el cocoliche como figura discursiva llevada a la representacion
(o a la metaforizacion) de una situacién contemporanea. Su retorizacion de este personaje-tipo,
sin embargo, carece de un enfoque diacrénico que mencione las condiciones de produccion del
cocoliche a lo largo de su desarrollo entre fines del siglo XIX y gran parte del XX.

# Acerca del rol de género jugado por Anyula, Marta y Maria dentro de la economia
familiar, ver Graham-Jones (53).

¥ Dice Stéfano: “No sabemo nada. Uh... quién sabe qué canto canta que no le oimo...
la ostra. A lo mejor es un talento su silencio. Todo lo que le pasa en torno no ’interesa. L’alegria,
el dolor, la fiesta, el yanto, lo grito, la musica ajena, no la inquietan. Se caya, solitaria. La
preocupa solamente lo que piensa, lo que tiene adentro, su ritmo. jQui fuera ostra!l” (66).
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