Tesis doctoral Universidad de Jaén

Las venas mayores del teatro de

Roberto Cossa

Yolanda Ortiz Padilla
2019






Las venas mayores del teatro de Roberto Cossa

Tesis doctoral por compendio de publicaciones academicas.
Programa de Doctorado Interuniversitario en Lenguas y Culturas (r. d. 99/2011).

Universidad de Jaén, 2019.

Doctoranda: Yolanda Ortiz Padilla.
Directoras: Gracia Morales Ortiz (Universidad de Granada) y Cristina Castillo Martinez
(Universidad de Jaén)

Tutor del programa: David Mafero Lozano (Universidad de Ja¢n)

Portada: fotografia de Magdalena Viggiani, escena final de De pies y manos en el montaje que, en el
2000, dirigio Roberto Castro para El Teatro del Pueblo.

(extraida de: http://www.teatrodelpueblo.org.ar/obras/de_pies_y_manos.htm)






UNIVERSIDAD DE ]AEN

Las venas mayores del teatro de

Roberto Cossa

TESIS DOCTORAL POR COMPENDIO DE PUBLICACIONES ACADEMICAS

Doctoranda: Yolanda Ortiz Padilla

Directoras: Gracia Morales Ortiz y Cristina Castillo Martinez






AGRADECIMIENTOS

En primer lugar, debo mencionar en estos agradecimientos a los organismos publicos
—la Junta Andalucia y la Asociacion Universitaria Iberoamericana de Postgrado— que me
facilitaron la realizacion de esta tesis doctoral con la concesion de una beca de investigacion
y otra de movilidad, pues, sin el apoyo economico que reportan, este trabajo no hubiera
sido posible.

En segundo lugar, me dirijo a mis directoras y amigas, Gracia Morales Ortiz y
Cristina Castillo Martinez, para agradecerles la paciencia y la confianza que me han tenido
durante todos estos afios, la creacion de un equipo de trabajo eficaz y amable.

En tercer lugar, deseo traer aqui a la «Asociacion Espafiola de Estudios Literarios
Hispanoamericanos», pues sus congresos combaten la soledad de la investigacion,
proporcionan luminosos descubrimientos literarios y tejen complicidades.

En cuarto lugar, agradezco la presencia constante de mis amigos, especialmente, de
Elena Feliu, porque gracias a sus palabras, que me encaminan, hoy termina este proyecto;
de Inmaculada Garrido, con la que empece esta andadura; de Paco Gamez, que me trae
noticias del teatro vivo, y de Macarena Salmeron, compaiera de desvelos doctorales, que
me ensefia que las investigadoras somos, y por qué no, detectives salvajes.

Por ultimo, me dirijo a mi familia que sabe mantener el equilibrio justo entre el
apoyo y el respeto, para agradecerles su amor sin exigencias, su confianza sin clausulas, su

admiracion sin preguntas y su fe en mis elecciones.






INDICE
BLOQUE I: PALABRAS PREVIAS
1.1. ;Por qué estudiamos la produccion teatral del dramaturgo argentino
Roberto Cossa?
1.2. Breve repaso bibliografico de las principales publicaciones sobre la
produccion dramatica de Roberto Cossa
BLOQUE II: UNA APROXIMACION AL DRAMATURGO ROBERTO COSSA Y A SU
PRODUCCION TEATRAL
2.1. Una aproximacion a Roberto Cossa
2.2. Clasificacion de su obra: la evolucion de su poctica dramatirgica en
su contexto historico y teatral
2.2.1. Poética dramaturgica en la primera etapa: crear ilusion de
realidad
2.2.1.1. «Trivialidad deliberaday»
2.2.1.2. «Encuentro personal»
2.2.1.3. Teatro de situaciones: quietismo escénico
2.2.2. Poctica dramatirgica en la segunda etapa: neogrotesco,
realismo exasperado y expresionismo
2.2.2.1. Neogrotesco,  realismo  exasperado vy
expresionismo
2.2.2.2. Union de contrarios: el contraste, la ambigitiedad y
la ambivalencia
2.2.2.3. Deformacion de lo familiar o distorsion de lo
cotidiano
2.2.2.4. Conflicto estatico
2.2.2.5. Humor negro
BLOQUE IlI: OBJETIVO DE ESTA TESIS POR COMPENDIO DE PUBLICACIONES
ACADEMICAS Y JUSTIFICACION DE SU UNIDAD TEMATICA: LAS VENAS MAYORES DEL
TEATRO DE ROBERTO COSSA
3.1. Objetivo, justificacion de la unidad y metodologia empleada

3.2. Las venas mayores del teatro de Roberto Cossa

11

25
26

37

43

49

50

52

54

60

63

64

65
67

69
70
71



3.2.1. El papel de la clase media en la historia reciente de la
argentina
3.2.1.1. «la comida como ritual sangriento en la
dramaturgia de Roberto Cossa»
3.2.2. La posicion central de la memoria: la evocacion del pasado
y el concepto de nostalgia
3.2.2.1. «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en
la dramaturgia de Roberto Cossax»
3.2.2.2. «Conciencia mitica e identidad nacional en EI viejo
criado (1980) de Roberto Cossa»
3.2.3. «Nostalgia del futuro»: una aproximacion critica a la utopia
socialista
3.2.3.1. «Los fragmentos dispersos del saludador en la
dramaturgia de Roberto Cossa»
BLOQUE IV: COMPENDIO DE PUBLICACIONES ACADEMICAS
4.1. Articulo de la revista Alabe y evaluacion de la revista: CIRC
(Clasificacion Integrada de Revistas Cientificas) y MIAR (Matriz de
Informacion para el Analisis de Revistas)
4.2. Articulo de la revista Anales de Literatura Hispanoamericana y evaluacion
de la revista: CIRC (Clasificacion Integrada de Revistas Cientificas) y
MIAR (Matriz de Informacion para el Analisis de Revistas)
4.3. Capitulo en monografico publicado por Peter Lang y evaluacion de
la editorial: SPI (Scholarly Publishers Indicators)
4.4, Articulo de la revista CELEHIS: Revista del Centro de Letras
Hispanoamericanas y evaluacion de larevista: CIRC (Clasificacion Integrada
de Revistas Cientificas) y MIAR (Matriz de Informacion para el Analisis
de Revistas)
BLOQUE V: RESULTADOS, DISCUSION DE LOS RESULTADOS Y CONCLUSIONES. EL
CUESTIONAMIENTO DE LAS FRONTERAS, LA ORGANICIDAD DE LA PRODUCCION
DRAMATICA Y UN FINAL RELATIVAMENTE ABIERTO

5.1. Resultados, discusion y conclusiones: el cuestionamiento, la

73

78

79

82

84

85

88

90

91

114

132

164

185



organicidad y un final relativamente abierto
5.1.1. El cuestionamiento de las fronteras entre lo personal y lo
politico, entre la forma y el contenido
5.1.1.1. Lo personal es politico
5.1.1.2. La forma modifica la idea o cada idea pide una forma
5.1.2. La organicidad de la produccion dramatica de Cossa: su
coherencia interna
5.1.2.1. La organicidad: «venas mayores, profundas y
principales»
5.1.2.2. 1La organicidad: vinculacion entre sus venas mayores
5.1.3. Un final relativamente abierto: nuevos caminos por explorar

BIBLIOGRAFIA

186

186
187
188

190

191
192
195
198






[
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1.1. ;POR QUE ESTUDIAMOS LA PRODUCCION TEATRAL DEL DRAMATURGO
ARGENTINO ROBERTO COSSA?

Con estas palabras doy comienzo a lo que sera una tesis por compendio de
publicaciones académicas sobre el teatro del dramaturgo argentino Roberto Cossa titulada
Las venas mayores del teatro de Roberto Cossa. Las publicaciones que conforman el ntcleo de esta

tesis son las siguientes:

® Ortiz Padilla, Yolanda (2016). «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la

dramaturgia de Roberto Cossa». Anales de Literatura Hispanoamericana 45, 449-462.

® Ortiz Padilla, Yolanda (2017). «Los fragmentos dispersos del Saludador en la
dramaturgia de Roberto Cossa». CELEHIS: Revista del Centro de Letras

Hispanoamericanas 34, 22-38.

® Ortiz Padilla, Yolanda (2018). «La comida como ritual sangriento en la dramaturgia

de Roberto Cossax. Alabe 18 (Julio-Diciembre) [www .revistaalabe.com], 1-19.

e Ortiz Padilla, Yolanda (2019). «Conciencia mitica e identidad nacional en EI viejo
criado (1980) de Roberto Cossa». En Mds alla de la frontera. Migraciones en las
literaturas y culturas hispano-americanas, Carmen Luna Sellés y Rocio Hernandez Arias
(eds.) Bern: Peter Lang, 883-898.

Los objetivos de esta investigacion, la presentacion detallada de estas cuatro
publicaciones, asi como la demostracion y justificacion de su coherencia interna seran
expuestos con detenimiento en el tercer bloque de este estudio, titulado «III. Objetivo de
esta tesis por compendio de publicaciones académicas y justificacion de su unidad tematica:
las venas mayores del teatro de Roberto Cossax.

Para que el lector tenga un marco de referencia mayor que le permita la compresion
cabal de las publicaciones académicas que componen esta tesis, anadimos tambien un
segundo bloque titulado «II. Una aproximacion al dramaturgo Roberto Cossa y a su
produccion teatral», en el cual ofrecemos una biografia del autor en la que detallamos las
circunstancias vitales que hemos considerado mas relevantes, asi como los sucesos historicos
y teatrales que influyen en su trayectoria, y la clasificacion de su produccion dramatica que
ira acompafiada de la explicacion de las pocticas dramatirgicas y los procedimientos que
determinan cada periodo, junto a los aspectos de la realidad en los que la creacion de Cossa

hunde sus raices. En este primer bloque introductorio, nos disponemos a exponer el porquée



de la eleccion de este objeto de estudio. El teatro es un género literario que por su
especificidad —su objetivo no es ser leido, sino ser representado por unos actores y ante un
publico— se aleja de la literatura en sentido estricto y se aproxima al ambito de lo
espectacular (Trancon, 2006). Quizas sea precisamente este caracter mestizo del genero lo
que provoca que sea poco atendido en el ambito de la filologia. El espacio que la docencia
universitaria dedica al teatro es muy limitado si lo comparamos con el prestado al resto de
los géneros, a excepcion, claro esta, del teatro barroco que posee un papel protagonico no
solo en la docencia sino también en la investigacion académica. La atencion al teatro
contemporaneo, mas alla del estudio de figuras clave como Valle-Inclan, Federico Garcia
Lorca o Buero Vallejo, es casi inexistente en la programacion de Filologia hispanica. Si
consideramos la asignatura de Literatura hispanoamericana, la tonica general —con variantes
dependiendo de la universidad y el profesorado— es que el teatro ni tan siquiera sea
mencionado, a pesar de que estamos ante un género especialmente relevante al otro lado
del Atlantico.

En nuestra opinion, la aproximacion desde la Filologia puede aportar
interpretaciones nada desdenables, iluminar y descifrar espacios que, desde el mundo del
teatro, pueden pasar inadvertidos y, asi, completar la mirada sobre obras y autores.
Daremos un par de ejemplos para ilustrar esta afirmacion: el estudio del teatro desde el
ambito de la filologia permite relacionar la produccion teatral de una ¢poca con lo que esta
ocurriendo en otros géneros, es decir, le da la posibilidad al investigador de vincular lo que
ocurre en el panorama teatral con aquello que se esta gestando en los movimientos literarios
coetaneos. También la aplicacion al geénero teatral de pocticas y recursos que no son
especificamente dramaticos puede resultar muy productiva en la interpretacion de los
textos. Pero existe una razon mas para considerar que la investigacion teatral debe formar
parte de la formacion de futuros filologos y de la produccion académica de los
investigadores: este es que es el camino que asegura su perdurabilidad, es decir, la insercion
de los dramaturgos y su produccion dramatica en la historia de la literatura y en el canon
literario. La puesta en escena tiene un caracter efimero y su permanencia y repercusion solo
se consigue mediante la publicacion del texto que la precede y mediante el estudio de ese
texto y de su autor en relacion con el panorama historico, literario y teatral en el que se

inserta.



Obviamente, esta postura encuentra algunas oposiciones que proceden,
principalmente, del campo teatral, pues este reclama su independencia del ambito
académico al que considera anticuado y desconocedor de su verdadero engranaje. Esta
valoracion sittia al investigador de teatro como un intruso, lo cual le provoca cierta
inseguridad y la sensacion constante de no estar legitimado para emitir un juicio. No
obstante, creemos firmemente que la mirada, hasta cierto punto excéntrica, que trata de
entender lo ajeno, que lo observa y estudia desde fuera, tiene ciertas ventajas que le otorgan
originalidad a su discurso. En nuestra investigacion, nos situamos en una posicion
doblemente extranjera, ya que estudiamos el teatro desde el terreno de la filologia' y
estudiamos textos teatrales argentinos desde Espana.

La especificidad de la literatura hispanoamericana implica que el investigador de este
lado del Atlantico trate de despojarse de su mirada eurocéntrica para intentar comprender
de forma cabal una produccion literaria que hunde sus raices en una realidad ajena, a pesar
de poseer una lengua comtn. En el caso del género teatral, este proceso se hace atin mas
necesario, pues si todo discurso literario esta enraizado en su circunstancia (Rodriguez,
1994), el teatro, que tiene como objetivo no la lectura privada sino la representacion
publica, esta vinculado atin mas estrechamente a su realidad inmediata; una realidad que
comparten todos los miembros del proceso teatral: desde el dramaturgo, pasando por el
director y los actores, hasta llegar al publico. Por esta razon, en la investigacion de este
genero siempre debe existir un doble analisis, aquel que trata de reconstruir la recepcion
inmediata y aquel que se pregunta por aquello que el texto puede decirnos mas alla de su
puesta en escena en un espacio y tiempo concretos.

Cuando abordamos el analisis del texto desde esta segunda perspectiva, que no debe
nunca olvidar la primera, podemos obtener interpretaciones que se despegan de las
circunstancias de la enunciacion y adquieren una dimension mas amplia. En el caso de la
dramaturgia de Roberto Cossa, la mayoria de los especialistas que se han aproximado a su

obra son de procedencia argentina y la han interpretado siempre desde una clave historica y

' Entendemos que esta afirmacion puede contrariar a muchos filologos que consideran el teatro como un
género mas de la investigacion literaria, aunque, cuando hablamos de dramaturgia contemporanea,
generalmente no la incluyan ni en sus clases ni en sus investigaciones, pero al exponer esta condicion
extranjera del filblogo respecto al arte teatral estamos adoptando precisamente la perspectiva de la persona
de teatro (el dramaturgo, el director, el actor, el escenografo, etc.) para legitimar la presencia real del

filélogo.
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nacional que, por otra parte, nos parece perfectamente valida, acertada y legitima; sin
embargo creemos que con dicha mirada no se agotan las posibilidades interpretativas que
ofrece su corpus textual. Si su teatro tiene el poder de atraer al espectador, al lector y al
investigador extranjero se debe, quizas, a la seduccion que emana del objeto artistico que
nos resulta exotico culturalmente; pero, también, a que el autor pone sobre el escenario
personajes y situaciones que conectan con la experiencia humana mas alla de sus fronteras.
Pongamos un ejemplo: la abulia, la cobardia y la facilidad para caer en el autoengafio que
poseen sus personajes son considerados por Cossa como rasgos propios de la clase media
portena, pero encontrariamos multiples referentes literarios y vitales fuera de la Argentina.
Sin ir mas lejos, sus modelos teatrales estan en los personajes de Miller, de Chejov e, incluso,
de Beckett.

Esta tesis por compendio de publicaciones retine aqui cuatro trabajos que abordan,
desde distintas perspectivas, lo que hemos denominado las venas mayores del teatro de
Roberto Cossa. Estas venas mayores, como ya explicaremos detenidamente en el bloque III,
son obsesiones que acompafian al autor durante toda su produccion dramatica y que,
pensamos, conectan en gran medida con nuestras propias preocupaciones, a pesar de la
distancia espacial y temporal. La responsabilidad social del individuo, el importante papel
de la memoria en la construccion del futuro y de la identidad, el cuestionamiento del
discurso convencionalizado e institucionalizado, las razones del fracaso de la utopia socialista
son algunos de los temas en los que se ramifican estas venas mayores y que han sido tratados
en las publicaciones de este compendio. Todos ellos radican en un momento concreto de la
vida del autor y de la historia argentina y es alli donde adquieren su pleno significado. No
obstante, consideramos que el objeto artistico donde habitan sigue significando mas alla de

ese referente concreto, en otros espacios y en otros tiempos como, por ejemplo, aqul' y

ahora en el Jaén de 2019.

1.2. BREVE REPASO BIBLIOGRAFICO DE LAS PRINCIPALES PUBLICACIONES
SOBRE LA PRODUCCION DRAMATICA DE ROBERTO COSSA
Tras esta exposicion de las razones que nos conducen a desentranar la dramaturgia

de este autor argentino, pasamos a exponer las principales publicaciones de su obra y sobre

11



la misma para intentar extraer, posteriormente, algunas conclusiones sobre el panorama
bibliografico descrito.

Roberto Cossa es una figura clave en el espacio teatral porteno, que protagonizo en
la década del sesenta el momento de mayor efervescencia en el género cuando llega a escena
un grupo de autores —los realistas y los neovanguardistas— que obtiene un enorme exito de
publico y critica. Ademas, la repercusion de su obra excedera el ambito puramente teatral
para ocupar un lugar prominente en el campo cultural e intelectual de Buenos Aires. Si
ampliamos el enfoque, nos daremos cuenta de que, cuando Roberto Cossa estrena su
primera obra, Nuestro fin de semana, en 1964, un movimiento como el conocido boom de la
narrativa se estaba expandiendo fuera de las fronteras latinoamericanas —Sobre héroes y tumbas
de Sabato habia sido publicado en 1961, Cortazar publica Rayuela en 1963 y Cien anos de
soledad llegara en 1967—

, mientras que lo que ocurria en el mundo del teatro se quedaba
dentro del ambito nacional.

La obra completa de Roberto Cossa ha sido publicada por la editorial argentina
Ediciones de la Flor a partir de los afios noventa y algunas piezas sueltas, o combinadas con
las de otros autores, aparecen en otras editoriales tambien argentinas. Veamos algunos
ejemplos: en 1985, Clasicos Huemul publica dos obras del autor, La pata de la sota (1967) y
Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982), con un estudio previo de Osvaldo Pellettieri; en
1994, la misma editorial incluye EI tio Loco (1982), una pieza breve del autor, en una
antologia, junto a otros dramaturgos coetaneos como Griselda Gambaro, Carlos Gorostiza
y Eduardo Rovner, de nuevo con un estudio preliminar de Pellettieri y, otra vez con
Pellettieri al frente, Ediciones Corregidor saca una edicion de La nona (1977) en 2004. Ese
mismo afio, la editorial Colihue publica una edicion combinada de Stéfano (1928) de
Armando Discepolo y La nona (1977) de Roberto Cossa, bajo el titulo EI grotesco criollo:
Discépolo-Cossa, con un amplio e interesante estudio de Irene Perez que establece un vinculo
entre los dos autores ¢ inserta a Cossa en la tradicion del grotesco argentino.

Fuera de sus fronteras, pocas editoriales se han interesado por su obra. En Nueva
York, aparece una temprana edicion de Nuestro fin de semana (1964); en 1966, el texto es
publicado por Macmillan Company con un interesante estudio introductorio de Donald
Yates. Especialmente resenable es la edicion bilingiie —espanol y frances— que de EI Saludador

y El Tio loco realiza Presses Univertiaires du Mirail en el ano 2000, con un espléndido trabajo
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introductorio de Eva Golluscio. En Espana, la revista Primer Acto, en su nimero 213 de 1986,
publica su texto El viejo criado; su obra La nona es incluida en la Antologia de teatro argentino
contempordneo que realiza la sucursal espafiola de Fondo de Cultura Economica en 1992y,
por ultimo, Libros de la Ballena, la editorial del Mdster de Edicion UAM: Taller de Libros que
en la Universidad Autonoma de Madrid dirige Eduardo Becerra, publica también este texto
emblematico con prologo de Antonio Alamo en 2016. No obstante, no existe en Espana
ninguna publicacion especializada de sus textos que este acompafiada de un estudio riguroso.
En cambio, una dramaturga coetanea, como lo es Griselda Gambaro, si posee una edicion
académica en Catedra, encargandose del estudio de sus dos piezas —La malasangre y Decir si—
la especialista en su obra Rita Gnutzmann.

En lo que atafie a su puesta en escena dentro del circuito del teatro profesional y
oficial espanol, solo podemos citar un montaje de La nona realizado por la compania P.
Cachivache - Ipiau Teatro y dirigido por Carlos Vides que formo parte del Festival de Otofio
de la Comunidad de Madrid en el afio 2004 y que el dramaturgo acompafio6 en algunas de
sus funciones. Otros autores argentinos de la generacion posterior, Rafael Spregelburd o
Claudio Tolcachir,’ por ejemplo, cuentan en su trayectoria profesional con numerosas giras
por Espana dentro de un circuito de teatros nacionales como lo son el Valle-Inclan en Madrid
o el Lope de Vega en Sevilla.

En lo que al ambito académico se refiere, aquel que desee estudiar la dramaturgia de
Roberto Cossa descubrira que las fuentes bibliograficas son, casi en su totalidad, de
nacionalidad argentina y, a veces, de dificil acceso desde suelo espaiiol. Hagamos un breve
repaso por las principales publicaciones.

Un primer acercamiento a nuestro dramaturgo dentro de su contexto teatral nos lo
ofrecen los trabajos sobre dramaturgia argentina realizados desde una perspectiva historica.
Especialmente resenable es el trabajo que, coordinado y dirigido por Osvaldo Pellettieri,
realiza su grupo de investigacion GETEA (Grupo de Estudios de Teatro Iberoamericano y
Argentino) de la Universidad de Buenos Aires. Nos referimos a su Historia del teatro argentino

en Buenos Aires publicada por la editorial Galerna que cubre, en cinco tomos, desde el 1700

? Esta antologia esta precedida por un completo estudio historico de Gerardo Fernandez.

* La generacion de Cossa, en general, ha pasado casi desapercibida en Espana; seran autores como Mauricio
Kartun y Daniel Veronese, que pertenecen a una generacién intermedia, los primeros que aparecieron en
nuestros escenarios.
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al 1998. Esta completa y densa historia construye un rigido marco teorico que todos los
estudiosos aplicaran religiosamente en su analisis y que es expuesto al principio de cada
volumen. Este marco parte del concepto de campo —de poder e intelectual— del sociologo
Pierre Bourdieu y aterriza en el de sistema del formalista ruso Juri Tinianov, para abordar
asi el concepto de sistema teatral manejado en la periodizacion. En estos tomos encontramos
trabajos de los principales estudiosos de teatro argentino, pero destacamos aqui tan solo
aquellos —aquellas para ser mas precisos— que mas han atendido la obra de Roberto Cossa:
Laura Mogliani, Beatriz Trastoy o Perla Zayas de Lima. Esta Historia del teatro argentino, que
el estudioso podra cuestionar en muchos aspectos, es de obligada consulta pues ninguna otra
obra nos ofrecera una imagen mas completa del arte teatral en Buenos Aires y del lugar que
ocupa Cossa en este panorama.

No obstante, podemos citar otras historias en las que también queda incluido nuestro
dramaturgo en relacion con sus coetaneos: Breve historia del teatro argentino, de Luis Ordaz,
publicada en Editorial Claridad en 1999; Cien arios de teatro argentino. Desde 1910 a nuestros
dias de Jorge Dubatti, editada por Biblos en 2012. Jorge Dubatti es considerado actualmente
el principal investigador de teatro en la Argentina, fue miembro del equipo de Osvaldo
Pellettieri, pero se separa del grupo GETEA y elabora un nuevo marco teorico para realizar
su analisis teatral desde una perspectiva comparatistica. Por ultimo, aunque
cronologicamente sea la primera, citamos una original historia del teatro, Teatro argentino
actual (1960-1972) de Lilian Tschudi que, publicada en 1974 por el editor Fernando Garcia
Cambeiro, cubre un breve periodo en el que solo esta presente la primera dramaturgia de
Cossa. Este trabajo mezcla la perspectiva historica y ensayistica y agrupa los autores bajo
epigrafes tematicos quedando Cossa en el apartado: «Realce de lo nacional: critica al
presente».

En lo que respecta a trabajos de investigacion dedicados integramente a la
produccion del dramaturgo, hemos localizado cuatro: una tesis doctoral y una tesina (leidas
ambas en universidades canadienses), un monografico publicado en Italia y una obra
miscelanea publicada en Argentina. La re-escritura de la historia en la produccién teatral de
Roberto Cossa de Omar Basabe es una tesis doctoral defendida en la Universidad Laval de
Quebec en 1990 y Roberto Cossa, observador critico de la Argentina contemporanea de Lilian E.

Maristany Ziiccolo, una tesina registrada en la Universidad Simon Fraser de Burnaby en
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1995. Ambos trabajos exploran un aspecto concreto de la obra de Roberto Cossa a traves
del analisis de un nimero limitado piezas. Omar Basab¢ realiza una lectura ideologica de
cuatro piezas —Los dias de Julian Bisbal, La pata de la sota, EI avién negro, El viento se los llevo y
De pies y manos— que, en su opinion, reescriben la historia argentina desde el discurso de la
clase media. Por su parte, Lilian E. Maristany Zaccolo muestra una vision general de la obra
de Roberto Cossa, interpretada esta como microcosmos que representa la realidad historica
de la nacion, para despues ejemplificar su hipotesis con el analisis de tres obras: La nona, Los
compadritos y Angelito.

De otro lado, Susurros en el patio. Lo siniestro en la escena realista de Roberto Cossa es un
trabajo realizado por el profesor Raual Crisafio y publicado por Arcipielago Edizioni en
Milan. Se trata de un sugerente —y a veces arriesgado— analisis de la primera pieza del
dramaturgo, Nuestro fin de semana, a la luz del concepto de lo siniestro de Sigmund Freud y
del teatro del polaco Tadeusz Kantor.

Por Gltimo, debemos citar la obra Roberto Cossa. Escribo para estrenar. Memorias, textos,
testimonios, trabajo realizado por Guillermo Gasio y publicado por Corregidor en 2010. Este
volumen recorre de forma cronologica la produccion teatral de Cossa desde el inicio hasta
Cuestion de principios, estrenada en 2009, y establece, como hilo conductor que une todos los
capitulos, una larga entrevista que Gasio realiza al dramaturgo; de tal modo que tenemos
treinta y nueve apartados en los que, al fragmento de entrevista correspondiente, se le une
una compilacion del material critico al que dio lugar la puesta en escena de la obra tratada
en ese capitulo. Gran parte de este trabajo critico procede de las resefias que habian ido
apareciendo en la prensa periodica argentina (Clarin, Pdgina 12 o Tiempo Argentino), pero
tambien incluye algiin fragmento mas o menos académico. En suma, este volumen —de
enorme utilidad para un investigador que esté¢ fuera del circuito teatral portefio— recrea los
estrenos y las puestas mas relevantes de las piezas de Cossa y compila todo un material que
hasta ahora estaba disperso. En nuestra labor investigadora durante las estancias en Buenos
Aires, pudimos acceder de forma mas o menos fortuita a gran parte de esta critica
periodistica gracias a los fondos de la biblioteca de Argentores y a las carpetas de Marcelo
Krass, un director y actor argentino que, admirador incondicional del dramaturgo, habia

guardado religiosamente todas y cada una de las notas de prensa de sus puestas en Argentina
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y fuera de ella. Marcelo Krass, que me atendi6 en su casa y al que pude entrevistar, tuvo la
bondad de cederme todo este material.

Otra fuente de informacion sobre el teatro de Cossa son los trabajos de investigacion
sobre el autor insertos como capitulos en monograficos que versan sobre algan periodo o
aspecto concreto del teatro argentino o latinoamericano. Dentro de este grupo, debemos
destacar la ingente produccion que GETEA publica, de nuevo, bajo la direccion de
Pellettieri y con el sello de la editorial universitaria Galerna. Estas obras compilan
numerosos ensayos sobre aspectos concretos del teatro argentino, donde nuestro autor
aparece en muchas ocasiones. Por ejemplo, en Itinerarios del teatro latinoamericano (2000)
encontramos un interesante ensayo de Miguel Angel Giella, «La metamorfosis individual de
las utopias: El Saludador de Roberto Cossa», que ha sido fuente para el ultimo articulo de
este compendio —«Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto
Cossa»— o, en Indagaciones sobre el fin de siglo (2000), tenemos de nuevo un trabajo de Giella,
«Entre la justicia poética y la leyes penales: Afios dificiles, de Roberto Cossa» que resulto
fundamental en la redaccion del primer articulo de este compendio —«La comida como ritual
sangriento en la dramaturgia de Roberto Cossa»—.

Del mismo modo, también Jorge Dubatti ha coordinado volimenes en los que
compila trabajos sobre teatro argentino realizados, bien, por ¢l mismo; bien, por distintos
especialistas. Asi pues, en el segundo bloque de su obra El teatro laberinto. Ensayos sobre teatro
argentino (1999), publicada en Atuel, encontramos un ensayo del propio Dubatti sobre
nuestro autor, «Roberto Cossa, lector de Moliere» y, en su obra Comparatistica. Estudio de
literatura y teatro (1992), editada por Biblos, un trabajo de Liliana B. Lopez «La
intertextualidad de Arthur Miller en el primer periodo de Roberto Cossa». En 2010, el
Centro Cultural de la Cooperacion Floreal Gorini edita una obra, coordinada de nuevo por
Jorge Dubatti, Metdforas de la Argentina en veinte piezas teatrales 1919-2010 que incluye un
estudio de Belen Landini sobre nuestro dramaturgo: «La nona (1977) de Roberto Cossa: la
representacion del horror de la dictaduray.

Otros seis volimenes abordan el estudio del teatro argentino y dedican un espacio
considerable a Roberto Cossa. En primer lugar, tenemos Motivaciones del teatro argentino en
el siglo XX (1983), publicado por Ediciones culturales argentinas, donde su autora /\ngela

Blanco Amores de Pagella recurre a nuestro autor para ejemplificar algunas de estas
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motivaciones como, por ejemplo, la desarrollada en el apartado «La familia: grupo social en
conflicto». La segunda obra que queremos mencionar es De dramaturgos: teatro
latinoamericano actual (1994) de Miguel Angel Giella, publicado por Corregidor, en la que
encontramos un capitulo dedicado integramente a Cossa —«Aportaciones a la lectura de La
nona de Roberto Cossa»— y otros dos que lo tratan de manera colateral —«Teatro Abierto
1981: de la desilusion a la alienacion» e «Inmigracion y exilio: el limbo del lenguaje»—, este
tltimo de gran utilidad en la redaccion de la segunda publicacion de este compendio —
«Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la dramaturgia de Cossa»—. En tercer
lugar, citamos EI teatro de Argentina y Chile. Globalizacion, resistencia y desencanto (2009) de
Paola S. Hernandez, publicado también por Corregidor, que dedica el primer capitulo al
estudio de La nona de Roberto Cossa y Desde la lona de Mauricio Kartun bajo el titulo
«Sainetes especulativos: escenas argentinas del desencanto». En cuarto lugar, tenemos EI
universo mitico de los argentinos en escena (2010) de Perla Zayas de Lima, editado por el
Instituto Nacional del Teatro, donde encontramos un capitulo dedicado a nuestro autor: «El
universo mitico de los argentinos en el teatro de Roberto Cossa».

A estos cuatro trabajos editados en Argentina, les unimos dos mas cuya aparicion ha
tenido lugar en Norteamérica: La imagen de la_familia como alegoria de la nacion en el teatro
argentino de la sequnda mitad del siglo XX (2003) de Wha Sook Kim, publicado por la
Universidad de California en Irvine, cuya consulta —gracias a las gestiones de la profesora
Beatriz Barrera— complemento la redaccion del primer articulo de este compendio, y Fabula,
sexo y poder: teatro Argentino al final del siglo XX (2009) de George Woodyard, publicado por
LATR Books de la Universidad de Kansas, que incluye, ademas del estudio del especialista,
la edicion de tres textos argentinos: Yepeto de Roberto Cossa, Volvio una noche de Eduardo
Rovner y Cocinando con Elisa de Lucia Laragione. Este estudioso norteamericano realiza otro
estudio de Yepeto, titulado «Yepeto de Cossa: arte y realidad», que es recogido en El teatro y
sus claves: estudios sobre teatro argentino e iberoamericano (1996), uno de los multiples volimenes
fruto del trabajo de GETEA y editados por Galerna.

Un subapartado dentro de este grupo de obras lo formarian aquellas monografias
que abordan bien un periodo muy concreto del teatro argentino donde Cossa posee un papel
relevante, bien un lenguaje escenico del que Cossa es autor paradigmatico. En el primer

grupo, incluiremos cuatro trabajos sobre el teatro durante la dictadura y una serie de
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publicaciones sobre Teatro Abierto y, en el segundo grupo, una publicacion sobre la poctica
realista y un conjunto de obras dedicadas al grotesco.

Respecto a los monograficos que abordan las cuestiones artisticas durante los
periodos dictatoriales de la Argentina tenemos, en primer lugar, Teatro argentino durante el
proceso (1976-1983), con Juana A. Arancibia y Zulema Mirkin como editoras y
coordinadoras, este volumen es publicado por la Editorial Vinciguerra en 1992 e incluye
dos ensayos sobre Roberto Cossa: «América deshecha. El neogrotesco gastronomico y el
discurso del fascismo en La nona de Roberto Cossa» de Roberto Previdi Froelich y «Tres
metaforas sobre un pais dominado», donde Perla Zaya de Lima aborda de nuevo La nona,
pero ahora junto a Extranio juguete de Susana Torres y Convivencia de Oscar Viale. Ademas,
en la seccion de entrevistas que incluye este volumen, existe una realizada al autor. En
segundo lugar, mencionamos Teatro latinoamericano de los 70. Autoritarismo, cuestionamiento y
cambio, obra coordinada por Osvaldo Pellettieri y editada en Corregidor en 1995, que
incluye el ensayo de Giella que el especialista ya habia publicado un afio antes en su obra De
dramaturgos, «Aportaciones a la lectura de La nona de Roberto Cossa». En tercer lugar,
Exorcising history: Argentine theater under dictatorship de Jean Graham-]Jones, publicado por
Bucknell University Press en el afio 2000, dedica un capitulo a nuestro autor —«The
intelectual as tragic hero: De pies y manos (1984) by Roberto Mario Cossa»— en el bloque
denominado «Settling account», donde no aborda textos estrenados propiamente durante la
dictadura, sino aquellos que, aunque posteriores, arrastran estas circunstancias. Tambien
mencionara a nuestro autor a proposito de La nona (1977) en el bloque «Theater
metaphorizes reality» y respecto a Gris de ausencia (1981) en el epigrafe destinado al estudio
de Teatro Abierto.

Silos tres trabajos mencionados analizan el teatro durante el periodo conocido como
la dictadura de Videla —de 1976 a 1983—, este tltimo aborda un periodo dictatorial anterior,
el denominado dictadura de Ongania que va de 1966 a 1972, y atiende a las manifestaciones
artisticas en general, aunque hace especial hincapic¢ en el genero teatral y en dos obras del
autor: La pata de la sota (1967) y El avién negro (1970).* Nos referimos a Poética, politica y

ruptura. Argentina 1966-73 de Lola Proafio-Gomez, publicado en Atuel en 2002.

* El avién negro es obra del grupo de autores Roberto Cossa, German Rozenmacher, Carlos Somigliana y
Ricardo Talesnik.
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En lo que se refiere a las publicaciones que versan especificamente sobre Teatro
Abierto, movimiento donde nuestro dramaturgo tiene un papel protagonico pues estuvo en
su gestacion y participo en todas sus ediciones, podemos citar cuatro obras clave. Miguel
Angel Giella sera el especialista en este periodo dentro del panorama argentino y le dedica
dos volimenes publicados por Corregidor. El primero, Teatro Abierto 1981. Volumen I. Teatro
argentino bajo vigilancia, incluye un estudio del movimiento en sus distintas ediciones —desde
1981 a 1985— y un analisis de las obras que formaron Teatro Abierto en 1981. En este
apartado, estudiara la pieza Gris de ausencia de Roberto Cossa. El segundo, Teatro Abierto
1981. Volumen II. 21 Estrenos argentinos, contiene la edicion de las obras estudiadas en el
primer volumen. Dentro del panorama espafiol, Alba Saura Clares defiende, en 2018, su
tesis doctoral sobre Teatro Abierto en la Universidad de Murcia; su trabajo, titulado EI
movimiento argentino Teatro Abierto (1981—1985). Escena, politica y poéticas dramdticas dedica un
capitulo a nuestro autor denominado «Roberto Cossa y la deformacion grotesca» donde
analiza Gris de ausencia y El tio Loco. Por tltimo, queremos mencionar el catalogo de Julie
Weisz que, publicado en 2011, nos trae unas magnificas fotografias de las puestas en escena
de Teatro Abierto 1981 y 1982.

Respecto a los monograficos que versan sobre una po¢tica dramattrgica en la que
nuestro autor destaca, tenemos, por un lado, la obra Realismo y teatro argentino (1973) de
Nestor Tirri, editado por Ediciones La Bastilla, que es una obra fundamental en el estudio
del primer teatro del autor, pues el estudio se centra precisamente en el analisis de la
generacion realista en la que Cossa ingresa al inicio de su carrera. Por otro lado, exponemos
las obras que versan sobre el grotesco en la Argentina: El neogrotesco argentino (1994) de
Ileana Azor Hernandez, publicado por el CELCIT (Centro Latinoamericano de Creacion e
Investigacion Teatral), donde la autora dedica un epigrafe a nuestro dramaturgo, «Gambaro
y Cossa: proyectos del neogrotesco portefioy; el ya mencionado trabajo de Irene Pérez, El
grotesco criollo: Discépolo-Cossa (2004), que no solo incluye la edicion de Stéfano y La nona,
sino tambien un amplio trabajo sobre el género y su pervivencia en el teatro de Cossa; EI
sainete y el grotesco criollo: del autor al actor (2008) de Osvaldo Pelletieri, publicado en
Galerna, y, por ultimo, queremos incluir, aunque no aborde concretamente Ia
productividad teatral del grotesco, Inmigracion, escena nacional y figuraciones de la tangueria

(1997) de Luis Ordaz con prologo de Roberto Cossa, publicado por Editores de América
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Latina, pues si analiza temas de raigambre popular, vinculados con el grotesco y esenciales
en el teatro de Cossa, como son la inmigracion y el tango. Asi pues, piezas como La fata
contra el vidrio (1966), La nona (1977), El viejo criado (1980) y Gris de ausencia (1981) aparecen
comentados en este breve trabajo.

Un nuevo apartado de este material bibliografico sobre la dramaturgia de Cossa lo
conforman los articulos publicados en revistas especializadas que, por ser un bloque algo
mas extenso en un recorrido que no pretende ser exhaustivo, resumiremos con algunos
ejemplos de las revistas mas relevantes en el ambito teatral.

Dentro de la investigacion teatral argentina ocupa un papel prominente la revista, ya
clausurada, Espacio de Critica e Investigacién teatral, dirigida por el dramaturgo Eduardo
Rovner, que se transformo en la revista Espacio de Teatro que, con la misma direccion, pasara
a formar parte de las publicaciones de la Fundacion Carlos Somigliana, de la que Roberto
Cossa es miembro. En esta publicacion periodica, encontraremos tanto colaboraciones de
nuestro autor que versan sobre aspectos generales de su oficio de dramaturgo, como
numerosos articulos especializados que analizan su obra. Citamos a continuacion algunos
ejemplos. En el nimero de diciembre de 1987, se inauguran la seccion «Critica y
contracritica» con la autoria de Osvaldo Quiroga y Roberto Cossa: el primero atacaba el
estreno de El sur y después en el diario La Nacion y el segundo respondia en Pdgina 12, la
revista Espacio recoge ambas notas; en el nimero de abril de 1991, Cossa participa de nuevo
con un articulo titulado «;Queé es hoy un autor?». Respecto a los estudios sobre su obra,
tenemos un nuamero, en abril de 1990, donde Susana Anaine publica un analisis de la
produccion de Cossa hasta la fecha, titulado «El teatro de Roberto Cossa o la puesta en
escena de una conciencia historicay; este articulo nos ha resultado ttil en el bloque II, donde
ofrecemos una clasificacion de su obra. En el nimero 14 de 1995, siendo ya la revista Espacio
de Teatro, Ana Seoane publica «El proceso creador en Viejos conocidos de Roberto Cossay.

Algo mas actual es Teatro XXI. Revista del GETEA, aunque tambien clausurada, que
dedica también numerosos trabajos a la obra de nuestro autor, por ejemplo, el numero 24
del otofio de 2007 incluye un articulo de investigacion de Osvaldo Pellettieri —«Roberto
Cossa: a treinta anos de La nona»— donde el especialista hace un recorrido por la obra de
Cossa y una resefia de Yanina Andrea Leonardi sobre la puesta que, de Tute cabrero, estaba

haciendo Jorge Graciosi ese mismo afio en Teatro del Pueblo.
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Sin salirnos atn de las publicaciones argentinas, queremos mencionar Teatro. La
revista del Teatro San Martin que dedica dos nimeros casi integros a nuestro autor: el de mayo
de 1985 (afo 5, nimero 20) y el de julio de 1999 (afio XX, nimero 56). Los trabajos mas
resenables del primero son un extenso reportaje realizado por Osvaldo Quiroga, titulado
«De Nuestro fin de semana a Los compadritos. El Piazzola del teatro argentino», el articulo «Tres
hitos en la dramaturgia de Cossa» de Luis Ordaz y la semblanza elaborada por Rodriguez de
Ana, «Un hombre y su tiempo». Del segundo nimero, destacamos el reportaje de Gerardo
Fernandez «El ciudadano Roberto Mario Cossa, o sea, el teatro argentino contemporaneo»,
la entrevista que Alberto Catena le realiza al autor —«El que escribe también quiere disfrutar
de la fiesta»— y la entrevista que Pablo Lettieri le hace Daniel Marcove, el director de EI
Saludador, a proposito del estreno de esta pieza en ese ano.

En el panorama latinoamericano, queremos destacar Conjunto, revista especializada
en teatro latinoamericano de Casa de las Américas que, en la actualidad, esta clausurada,
donde encontramos desde articulos sobre teatro argentino que incluyen a Cossa —«lLa
vanguardia teatral argentina» de Rodriguez de Anca, en el nimero 73 de septiembre de
1987—, hasta estudios centrados exclusivamente en su obra —«lLejos de aqui: inmigracion y
neogrotescoy, en el nimero 100 de 1994—, ademas de la publicacion de sus textos —la obra
Yepeto sera publicado en el nimero 80 de 1989—.

Dentro de las revistas norteamericanas que funcionan como un referente académico
en la investigacion teatral, traemos aqui dos que han dedicado muchas de sus paginas a
nuestro autor. Nos referimos a Latin American Theatre Review, revista de la universidad de
Kansas, y GESTOS: Revista de teoria y prdctica del teatro hispdnico, revista dirigida por Juan
Villegas. De LATR, citamos a continuacion algunos articulos que nos han resultado de gran
utilidad en nuestra investigacion: «Humor and National Catharsis in Roberto Cossa's El
saludador» de Gail A. Bulman; «El cocoliche se devora a si mismo: una lectura genealogica
del grotesco criollo en Stéfano y La Nona» de Gonzalo Aguiar, «(Des)Memoria, biopolitica y
relaciones de poder a proposito de La nona de Roberto Cossa» del investigador salmantino
José Manuel Gonzélez Alvarez, «El avion negro: De la realidad a la caricatura grotesca» de
Claudia Kaiser-Lenoir y la entrevista que Sharon Magnarelli le realiza a nuestro autor en
1987, «Roberto Cossa habla de teatro». De la revista Gestos, destacamos dos articulos de

Pellettieri sobre dos momentos del teatro argentino que incluyen a Roberto Cossa,
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«Apogeo, convencionalizacion y parodia de la puesta realistas (1960-1976)» y
«Postmodernidad y tradicion en el teatro actual de Buenos Aires», y un articulo de Marina
Sikora que analiza la pieza El Saludador, «El saludador o la persistencia del realismo». Es
importante sefalar que ambas revistas poseen, ademas, un sello editorial bajo el cual
aparecen monografias sobre teatro argentino como, por ejemplo, la ya mencionada Fabula,
sexo y poder: Teatro argentino al final del siglo XX de George Woodyard en LATR book y Poéticas
de la globalizacién en el teatro latinoamericano de Lola Proafio en Gestos editorial.

En el panorama espafiol, destaca la Revista Primer Acto, dirigida, en su origen, por
José Monleon vy, actualmente, por su hija Angela Monleon. En ella encontramos la
publicacion de una pieza —El viejo criado, en 1986—, la publicacion de un articulo a proposito
de la representacion de La nona en Espana en 2004 —«Roberto Cossa en Madrid. La metafora
no envejece» de Luis Aratjo— y un escrito del propio autor en 2013 —«Entre el teatro de
arte y el teatro popular»—. También tenemos la revista de la Universidad de Alcala Teatro.
Revista de estudios teatrales que publico su ultimo nlimero en 2007 y se convirtio, a partir de
2008, en Teatro: revista de estudios culturales; en ella encontramos un articulo de Osvaldo
Pellettieri titulado «Roberto Cossa y el teatro dominantey.

Hasta aqui nuestro recorrido por las principales revistas de teatro que se han
encargado de la obra de nuestro autor. Obviamente, este repaso deja fuera numerosas
publicaciones, pues no hemos incluido las revistas academicas de literatura hispanica en
general. Sirvan como ejemplo estos dos interesantes articulos: el primero, publicado en la
Revista Canadiense de Estudios Hispanicos, «El tango como intertexto en la creatividad de EI
viejo criado» de Francisco Jarque Andrés que fue esencial en la redaccion de la Gltima
publicacion de este compendio —«Conciencia mitica e identidad nacional en El viejo criado
(1980) de Roberto Cossa»—; el segundo, publicado en la revista Canadian Journal or Latin
American and Caribbean Studies, «Roberto Cossa: el teatro historico, la historia teatral» de
Alberto Ciria que ha sido traido a colacion en varias de los trabajos que aqui se retnen.
Deberiamos incluir también las propias publicaciones de este compendio, sehaladas al
principio de este bloque, que aparecen en revistas especializadas en literatura
hispanoamericana como son Anales de Literatura hispanoamericana o CELEHIS. Revista del Centro
de Letras Hispanoamericanas o en revistas de literatura en general como Alabe. Revista de

investigacion sobre lectura y escritura.
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Un dltimo grupo lo formarian los trabajos incluidos en los libros de actas de
congresos que, en la actualidad, aparecen mas cominmente editados como monograficos.
En este grupo, seran especialmente relevantes los Congresos que, cada dos afios, celebra
AEEH (Asociacion Espafiola de Estudios Literarios Hispanoamericanos), cuyas actas publica la
universidad encargada de la organizacion o la editorial a la que los organizadores las
encomienden, y los Seminarios internacionales que de forma anual celebra SELITEN@T
(Centro de investigacion de Semiotica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias), dirigidos por Jose
Romera, cuyos resultados publica Visor. Nos permitimos ejemplificar este ultimo grupo
con cuatro de nuestros trabajos: «“Los supervivientes” en el teatro de Roberto Cossa»,
presentado en el VI Congreso de AEELH, Territorios de la Mancha. Versiones y subversiones
cervantinas en la Literatura hispanoamericana, y publicado por Servicio de Publicaciones de la
Universidad de Castilla-La Mancha; «Teatro argentino de los afios sesenta: las relaciones
de la

entre el “conflicto estatico”, de la obra de Gambaro y el “quietismo escénico”

) b

dramaturgia de Cossa», presentado en el VIII Congreso de AEELH, A través de la Vanguardia:
origenes, desarrollo, transformaciones, y publicado por la Universidad Rovira i Virgili; «Del
cine al teatro: el camino inverso de Tute cabrero», presentado en XVII Seminario
Internacional de SELITEN(@T, Teatro, novela y cine en los inicios del siglo XXI, y publicado por
Visor Libros y, por ultimo, «Familia y humor negro en el teatro de Roberto Cossa y Claudio
Tolcachir», expuesto en el XIX Seminario Internacional de SELITEN@T, Teatro de humor
en los inicios del siglo XXI 'y publicado de nuevo por Visor Libros.

El panorama descrito revela algunas claves respecto a los procesos de investigacion
sobre la obra de este dramaturgo. En primer lugar, es evidente que la mayoria de la critica
especializada sobre el autor es de procedencia argentina como podemos comprobar al revisar
los sellos editoriales que, con este proposito, hemos sefialado en cada caso. Puesto que la
mayoria de estos trabajos no esta digitalizado, acceder a ellos es costoso desde Espana, pues
solo algunos ejemplares se comercializan en librerias especializadas de teatro como Yorick,
pero para adquirir el resto sera necesario viajar al pais o conseguirlos a traves de plataformas
como Iberlibro que encarecen muchisimo la transaccion con los gastos de envio. Ademas,
como varios trabajos son de las décadas de los 80 y los 90, estan descatalogados y se han
convertido en rarezas de libreria de viejo. Esta primera apreciacion nos permite imaginar lo

dificil que hubiera sido este trabajo de no haber podido realizar las tres estancias en Buenos
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Aires, gracias a las becas® recibidas. En segundo lugar, descubrimos la atencion que le
prestan a Roberto Cossa los departamentos de espafiol de las universidades canadienses pues
hallamos dos trabajos doctorales —tesis y tesina— y dos revistas especializadas que abordan
su obra. En tercer y Gltimo lugar, consideramos que revela la poca atencion que se le ha
prestado a este dramaturgo en nuestro pais, tanto en el panorama teatral como en la
investigacion académica, a pesar de ser un autor con una solida trayectoria teatral y una
calidad literaria sobradamente reconocida dentro de las fronteras argentinas. Estimamos que
se evidencia asi la oportunidad de poner su obra sobre el escenario, asegurar su pervivencia
con la edicion y dedicar un espacio de la critica especializada a la misma, ya que supondria
ganar una parcela literaria que hasta ahora ha sido descuidada. Esta tesis viene a ser una
aportacion para empezar a llenar este vacio en lo que respecta al trabajo académico sobre el

autor.

> La doctoranda pudo beneficiarse de las siguientes becas: Beca de investigacion (Ayuda para la Formacion
de Doctores en Centros de Investigacion y Universidades andaluzas. Convocatoria 2004. Boja ntim. 120, de
21 de junio de 2004), en el Departamento de Filologia Espanola de la Universidad de Jaén, y beca para
desplazamiento internacional en el marco del Programa de Movilidad Académica entre todas las Instituciones
asociadas a la Asociacion Universitaria Iberoamericana de Posgrado (AUIP) (28 de noviembre de 2016).
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II
UNA APROXIMACION AL DRAMATURGO ROBERTO COSSA
Y A SU PRODUCCION TEATRAL
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2.1. UNA APROXIMACION A ROBERTO COSSA

Moreno: ;Como le gustaria que Io recordaran?

Cossa: Como un autor que hablo del tiempo que le toco vivir y de la ciudad
que le tocé habitar. Que alguno de mis textos ayude a comprender nuestra
realidad y nuestra irrealidad, nuestra identidad y nuestra falta de identidad,
tipica de un pais fantasioso como el nuestro. Pienso que tengo un instrumento
y que debo usarlo para algo, pero usarlo bien. Si lo hice mal o bien, solo el
tiempo lo dira. Creo que traté, modestamente, de mantener una especie de
coherencia en mi teatro y también creo haber respetado mi profesion. Me

gustarfa, enfin ser reconocido como un autor argentino.6

Roberto Mario Cossa nace el 30 de
noviembre de 1934 en Villa del Parque,
un barrio portefio de clase media que
aparecera en su obra Ya nadie recuerda a
Fréderic Chopin (1982). Hijo de un padre

mecanico dental y de una madre que se

dedico a cuidar de su familia, Cossa se

Roberto Mario Cossa. Fotografia extraida

} e Jefine como «un tipico producto de la
https:/ /www lanacion.com.ar

clase media portefia de la ¢poca, es decir,
de los anos 30 y comienzos de los 40. Tuve una infancia feliz: buena comida casera, cama
caliente, y mucho afecto familiar. Viviamos sin sobresaltos economicos pero con gran
austeridad» (Cossa, en Gasio, 2010: 10).

Nuestro autor es descendiente de inmigrantes italianos por parte de madre y de
padre. En la casa de su infancia, vivio su abuelo materno, un italiano que lleg6 a la Argentina
a los 18 afios y trabajo duro para que sus hijos pudieran tener una carrera. Ahos despues, le
robaria algunos tics para construir el personaje de la Nona. También vivieron en la casa
familiar una tia materna y su esposo que se dedicaban a la docencia y que le aportaron la

cultura y el laicismo. En esa época, comienza su amor a la musica clasica que le acompanara

hasta hoy. Con dos de sus tios por parte de su padre, Ren¢ y Miguel, se aproxima al mundo

°Este es el fragmento de una entrevista que Sergio Moreno le hizo al autor en 1985 para la revista del Teatro
Municipal San Martin (Moreno, 1985: 43).
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del teatro. Ellos fueron actores profesionales durante toda su vida y, en su juventud,
Roberto Cossa también dese6 ser actor, aunque instado por su padre, se matriculo en
Medicina y, sin completar el primer ano, paso a Derecho donde tampoco se sentio comodo.

Hizo el servicio militar en 1955, coincidiendo con la llamada Revolucion
Libertadora, el golpe de estado que derroco a Peron y puso en el poder al General Lonardi.
De familia gorila, es decir, antiperonista, lo vivio con temor, pero a la vez con una esperanza
que no tardaria en desaparecer. Tras la colimba, se decidi6 a formarse como actor y marcho
a Mendoza para recibir clases de una actriz rusa, Galina Tolmacheva; pero la enfermedad de
su padre lo obligo a abandonar y a regresar a Buenos Aires.

Tras la muerte de su padre, comienza a trabajar en Clarin. Le gusta escribir y el
periodismo le permite hacerlo recibiendo un sueldo. También se lanza al escenario e
interpreta el papel del padre en la obra En familia (1905), de Florencio Sanchez. Pero en
poco tiempo abandonara el periodico Clarin y se dara cuenta de que actuar le genera
demasiada angustia. ;Como unir entonces su deseo de escribir y su pasion por el teatro? En
la dramaturgia estaba la respuesta, aunque el periodismo seguira presente en su vida y le
otorgara, seglin sus propias palabras, dos herramientas utiles para escribir teatro: «el sentido
de la informacion y la necesidad de sintesis» (Cossa, en Gasio, 2010: 32). En 1960, comienza
a trabajar como periodista clandestino de Prensa Latina que, con sede en La Habana, habia
sido clausurada en la Argentina presidida por Arturo Frondizi. En 1964, se estrena su
primera obra teatral, Nuestro fin de semana, con Juan Carlos Geneé y Federico Luppi como
actores principales y Yiriar Mossian como director.

Con el estreno de esta pieza, Roberto Cossa queda incluido en la «generacion realista
del 60» (Pellettieri, 2003a: 244), formada por los dramaturgos Ricardo Halac, German
Rozenmacher y Carlos Gorostiza. Cossa comienza su carrera con gran éxito de publico y
critica, porque pertenece a un grupo de autores que vino a cubrir con sus textos una
demanda del campo teatral y, por esta razon, fue muy bien recibido. Los nuevos actores,
formados segin el método de Stanislavski, necesitaban unos textos teatrales que plantearan
un lenguaje y unas situaciones con las que se sintieran identificados, para poder lograr la
verdad escénica que perseguian en sus entrenamientos actorales. Estos dramaturgos, que
escriben un teatro que tiene como objetivo poner sobre el escenario la realidad que los

circunda, cubrian esta necesidad.
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Asi pues, tenemos a un autor que con treinta anos acaba de iniciar su carrera y yaes
uno de los protagonistas del periodo mas efervescente y fecundo del sistema teatral porteno.
Junto a esta generacion de autores que eligen la poctica realista en su escritura, existe otro
grupo que gira en torno al Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires y conforma lo que
Pellettieri ha denominado «la neovanguardia argentina» (2003a: 309). Griselda Gambaro y
Eduardo Pavlovsky seran dos de los autores mas relevante de esta formacion. Ambos grupos
se erigen como los bandos que se enfrentan en una ardua polémica que se inicia en 1965,
con el estreno de El desatino de Griselda Gambaro, y se prolonga en lo que resta de década.
En esta controversia, se esgrimiran dicotomias tales como la referencialidad o la autonomia,
lo nuestro o lo ajeno, el arte comprometido o la evasion. Roberto Cossa, junto a sus

~ / / . . /
compafieros de grupo, defendera que solo una poctica referencial como la suya ponia sobre
. !/ . . . / . /
el escenario la auténtica realidad nacional y se comprometia con ella; constituia por lo tanto

! . ] . . . .
una poctica militante frente a la vanguardia que representaba la influencia extranjera y un
actitud evasiva ante la realidad. Estas palabras que Cossa pronuncia en una entrevista para EI

mundo en 1966 dan cuentan de su postura:

En nuestro pais, el realismo siempre estuvo apegado a la realidad, mientras que el llamado
‘vanguardismo’ surgio siempre como una forma de eludirla, de distorsionarla. De ahi
mismo surge la conducta del creador. Mientras los escritores realistas fueron siempre
postergados por las clases dirigentes, o admitidos a regafiadientes, los llamados
‘vanguardistas’ contaron con el apoyo, porque nunca significaron un peligro ni ningin

compromiso (Cossa, en Pellettieri, 1999a: 40).

7

Esta polémica’ teatral toca su fin al terminar la década del sesenta y se ponen de

manifiesto muchas de las falacias esgrimidas como, por ejemplo, la ingenua creencia que el

7 Esta polémica se movia, al menos, en dos niveles: uno que se situaba en el sistema teatral portefio y en la
busqueda por ambos grupos de la legitimidad y la primacia en el sistema, otro que se inscribia en un debate
de mas amplio espectro y que se estaba dando en toda la literatura latinoamericana. Siguiendo a Morafia
(2010: 144), lo resumimos en una pregunta: scual es la funcion del intelectual en la América Latina posterior
ala Revolucion cubana? Responder a esta pregunta suponia plantearse el camino literario en el que residia el
compromiso. Un ejemplo claro, en el ambito de la narrativa, lo encontramos en el enfrentamiento entre
Oscar Collazos, que creia abanderar lo nuestro, frente a Julio Cortazar al que se le tildaba de escritor de lo
ajeno. La citada polémica queda registrada en la obra Literatura de la revolucién y revolucién en la literatura
[Polémica] de Oscar Collazos, Julio Cortazar y Mario Vargas Llosa, publicada por Siglo Veintiuno Editores
en 1970.
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grupo realista tenia en una teoria del reflejo, aquella que considera que tras la cuarta pared
se representa una copia fiel de la realidad. Ademas, ese referente cada vez mas complejo y
convulso —el terror de la dictadura de Ongania comienza en 1966 y le seguiran situaciones
cada vez mas cruentas—no se dejaba apresar ya por una poctica figurativa y, asi, el teatro de
Roberto Cossa y sus compafieros de generacion pronto resulto demode, la experimentacion
artistica se hacia necesaria. Ilustran esta situacion las malas criticas que recibio La pata de la
sota (1967), la Glltima obra que Roberto Cossa escribio dentro de este primer periodo.
Diez anos de silencio teatral seguirian a este estreno, si exceptuamos la colaboracion
en la escritura de EI avion negro, obra que Cossa compone junto a Rozenmacher, Somigliana
y Talesnik. Este trabajo colectivo supuso un hito en la evolucion artistica de nuestro
dramaturgo, ya que «representa un momento de dejar a un lado el propio estilo y los propios
prejuicios, para lanzarse a una creacion mas libre, mas suelta» (Armando, 1985: 62). El
propio autor ha reconocido en numerosas entrevistas lo enriquecedora que le resulto esta

experiencia de trabajo:

Trabajando en equipo, se van cediendo cosas y ganando otras en una tarea mucho mas

enriquecedora. Yo gané si mucha mas soltura en mi modo de escribir. Por primera vez
. o . . .

comence a plantear situaciones limite, a incursionar en el humor, el humor lanzado, y eso

me ayudo a liberar una zona mia que estaba contenida... Creo que las zonas que

comenzamos a explorar mientras escribia El avion negro, me sirvieron mucho para La Nona

(Cossa, en Moreno, 1985: 40).

En 1977 se estrena una pieza que sera clave en su trayectoria dramatica, La Nona, y
con ella comienza una nueva etapa teatral donde el expresionismo, el teatro del absurdo y
los discursos de la cultura popular —el tango, el sainete y el grotesco— son los caminos
pocticos que el autor sigue, con el humor negro como herramienta principal, para indagar
larealidad. Roberto Cossa no abandonara nunca el marbete realista para referirse a su teatro,
como leemos a continuacion; ahora bien, su concepcion pierde ingenuidad y gana en
anchura, pues las pocticas que antes rechazaba se le presentan ahora como caminos

transitables:
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Para mi, todo el arte es realista, desde cualquier estilo, incluso el absurdo, porque, a veces,
te encuentras con que las realidades lo son. Y lo mismo diria del realismo magico o de la
vision historica siempre que expresen la realidad [...]. En el caso de los argentinos,
permanentemente no reconocemos en autores que, desde el punto de vista escolar o
académico, no son realistas, como es el caso de Roberto Arlt. Cada vez se puede hablar mas
en nuestro pais de un expresionismo, de una mirada al absurdo, de manera que nuestra
realidad se parece mas y mas a las novelas del citado Arlt. En cuanto echamos una mirada
poctica, no directa, sobre la realidad, enseguida comienzan a diluirse las formas; desaparece
la imagen naturalista, figurativa, y todo comienza a deformarse, en la medida que la realidad

es deformante, por lo tanto, yo diria que seguimos dentro del realismo (Cossa, 1988: 7).

La década del setenta supone una fase que Osvaldo Pellettieri ha considerado de
«intercambio de procedimientos» (2003a: 451). Con este marbete, el critico hace referencia
a un momento teatral en el que, ante un campo de poder donde se generaliza la censura, los
representantes del campo teatral entierran la polemica, se unen y derriban las fronteras
entre los distintos lenguajes escénicos: las metaforas de la neovanguardia se hacen mas
explicitas y la tesis de los realistas necesita cada vez mas de las poeticas teatralistas para poder
expresarse sobre el escenario. No obstante, si atendemos a las citadas palabras de Cossa,
seguimos apreciando la resaca de la polémica, no solo en su deseo de no despegarse de la
etiqueta de realista, sino también cuando nos habla de sus influencias literarias. Nuestro
autor reconoce las lecturas de los italianos Cesare Pavese y Alberto Moravia, de su aficion
al cine norteamericano de Paddy Chayesky y, en el terreno teatral, su admiracion hacia
Eugene O’Neill, Tenesse Williams, Anton Chejov y, por encima de todos ellos, Arthur

Miller, por cuyo impacto —repite el autor constantemente— es hoy dramaturgo:

[La muerte de un viajante] me sensibilizo6 muchisimo, sentia que estaba viendo el espectaculo
, . . , , .
mas maravilloso posible, y que queria ser ese autor que lo habia escrito o ese actor que lo
esta protagonizando. Tambiéen fue muy determinante la dramaturgia de Anton Chejov. ..
toda su obra me marco. Mas tarde llegu¢ a Florencio Sanchez y al realismo argentino. Fue
una dramaturgia que asumi despues que las otras, pero que me impacto mucho. .. Tambien
fue muy importante Armando Discépolo, aunque llego tarde para mi, era de esos autores
que uno conoce y siente que se tenia que haber casado con ellos, mi obra Gris de ausencia es

un homenaje a ¢l (Cossa, 1996a: 33).
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Cuando el autor afirma que Armando Discépolo «llego tarde para mi», hace
referencia al rechazo que ¢l y su generacion sentian hacia el teatro popular argentino y que,
pasada esta primera etapa, desaparece. Reconocer la influencia de Discepolo supone en
Cossa aceptar una poética teatralista,® pero de raigambre nacional. Ahora bien, cuando habla
de los dramaturgos europeos y norteamericanos que admira, solo cita autores realistas —en
un sentido amplio—, es decir, a aquellos que siente como sus pares. No mencionara autores
del teatro del absurdo como Samuel Beckett o Harold Pinter, que sus coetaneos de la
neovanguardia asumen como maestros sin reparos; aunque el absurdo haya dejado una huella
profunda en algunas de sus obras, como por ejemplo en El viejo criado (1980) o De pies y
manos (1984). Tampoco cita la influencia de autores expresionistas como Friedrich Carl
Georg Kaiser, aunque algunos criticos como Pellettieri (1985: 44 lo citen como fuente en
Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982). Ahora bien, si mencionara la presencia de Bertolt
Brecht en piezas como Angelito (1991), ya que, siendo este un hito del teatro politico,
concuerda con la concepcion del teatro como militancia que esgrimio en la polémica.

Durante los siete anos que median entre EI avién negro y La Nona, Roberto Cossa se
dedica a su trabajo como periodista, empleo que abandona tras el inicio de la Dictadura,
como nos muestran sus palabras: «Llega el golpe militar en marzo de 1976 y me doy cuenta
de que para mi el periodismo se acababa. Incluso llegu¢ a pensar que se acababa el pais, que
me tenia que ir» (Cossa, en Pellettieri, 1999b: 28-29).

Efectivamente, en estos dias, Roberto Cossa, «asediado por las muertes, las
desapariciones en su entorno» (Azor, 1994: 131), llega a mudarse tres veces de vivienda y
prepara su exilio a Espana e, incluso, se anota en la lista de una compafiia naviera (Cossa, en
Pellettieri, 1999b: 28-29). Mientras su futuro se decide, regresa al mundo teatral y lo hace
montando un grupo de trabajo junto a otros dramaturgos, directores y productores. Este es
un hecho relevante en su decision final de quedarse en la Argentina, pues el autor descubre
que gracias al teatro podria sobrevivir en el clima de terror que lo empujaba al exilio:

«Formamos este grupo y me di cuenta de que el teatro te permite sobrevivir. El teatro al

® Si en una estética «teatralista», el extratexto/la extraescena aparenta ser «una realidad ajena y distinta al
escenario, el lugar donde comienza nuestro mundo real de referencia» (Pavis, 2005: 195-196), en una
representacion «ilusionista» el extratexto/extraescena es «la prolongacion del escenariox» (Pavis, 2005: 195-
196), la continuacion de la realidad social de los espectadores-lectores.
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ser grupal te da aliento. Creo que casi nos juntamos en medio de esa situacion terrible que
se vivia, para hacer cosas» (Cossa, en Pellettieri, 1999b: 29). Es decir, la dolorosa realidad
que se imponia en el pais fue acicate para que Roberto Cossa sintiera de nuevo la fuerte
necesidad de estar dentro del mundo teatral y estar dentro del mundo teatral le permitio
salir del aislamiento, formar parte de una comunidad y, asi, apaciguar el miedo.

Nos gusta denominar a Roberto Cossa como un hombre de teatro, es decir, que no
llega al genero desde el ambito de la literatura, sino que, desde el inicio de su carrera,
concibe el teatro en el escenario. Este hecho lo hace muy consciente de los rasgos especificos
del género. Asi, ¢l mismo sehala su caracter comunitario que le ayuda a afrontar el miedo
durante la dictadura. En otra entrevista, afirma que una representacion teatral no puede
permitirse el lujo de ser aburrida: «un libro puede ser bueno y aburrido; te puede llevar dias
leerlo. El teatro, en cambio, te tiene que atrapar durante una hora y media» (Cossa, 1985a:
26). El teatro que es una experiencia compartida entre actores y publico en un tiempo y
espacio reales, el teatro que no permite interrupciones ni vueltas atras, el teatro que es
inmediato, corporal y ritual, tiene el deber de enganchar al espectador.

Otro aspecto de la especificidad teatral del que Cossa es muy consciente es que para
crear un personaje solido sobre el escenario es necesario construirle una voz. El dialogo es
la piedra de toque de su teatro, incluso cuando en su evolucion dramatica adquieren cada
vez mas peso las acotaciones —las acciones, los gestos y el tono que, a veces, discrepan con
esa voz—, la palabra de los personajes sigue siendo agil y veraz, sin que este lastrada por la
retorica literaria. Asi, en una mesa redonda en la que participa en 1965, afirma «vos llegas
al teatro porque el dialogo te carbura, te resulta facil, es un expresion directa en uno»
(Cossa, en Lugones 1965: 20). En este sentido, Moreno titulara una entrevista al autor para
la revista de Teatro del San Martin con sus propias palabras sobre la creacion dramatica: «es
cuestion de tener buen oido» (Cossa, en Moreno, 1985).

Queremos destacar un tercer aspecto clave en el género y en la creacion de nuestro

/
dramaturgo: se nutre de lo que acontece en su tiempo. El mismo lo expresa asi:

Me siento muy vinculado a la realidad inmediata. A lo mejor El viejo criado es una obra que
dentro de diez ahos no sirve para nada, no existe mas. Pero en el momento que la escribi,

y por su repercusion en un sector del publico, creo que sirvio para conectarnos
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directamente con lo que nos pasa. Esto estuvo siempre presente en mis obras, aunque no
se hablara de politica, como en Nuestro fin de semana. Ha estado el contexto en que se movia
el pais. Es una cuestion de sensibilidad, no puedo vivir marginado de lo que esta sucediendo
[...] Trato... —no, no es que trate, es que no puedo hacerlo de otra manera— toco aspectos

profundos de la realidad (Cossa, 1985a: 25).

El teatro es un género que tiene como objetivo, no la lectura privada, sino la
representacion publica y esto le concede una dimension politica quizas mas acusada que en
otros generos literarios. Si toda obra literaria hunde sus raices en la realidad historica de la
que nace, consideramos que el teatro lo hace de forma especial. El escenario se convierte
en un espacio de reflexion de esa realidad inmediata y compartida por el dramaturgo, el
director, los actores y el publico. Roberto Cossa es muy consciente de esta dimension
publica del teatro y, por eso, cuando escribe piensa en el espectador de su lugar y de su
tiempo. Si anos después, su obra es leida, analizada o representada en otro contexto en el
que se resemantiza y adquiere nuevas dimensiones —aqui y ahora en esta investigacion, por
ejemplo—, para nuestro dramaturgo supone un alcance extra que no fue su prioridad a la
hora de escribir, aunque por supuesto, no lo desprecia. Su objetivo principal es la
representacion —no olvidemos su «escribo para estrenar» (Gasio, 2010)—, pero Roberto
Cossa se ha preocupado tambien por la publicacion de su obra completa —Ediciones de la
Flor se encargara de ella— que le otorga una transcendencia literaria incuestionable.

Ahora bien, aunque Cossa se nutre de la realidad inmediata, como periodista
establece limites entre una y otra parcela: con el teatro, esta en el terreno del arte y el arte
siempre supone una ficcion; una «ficcion realistay, quizas, como teoriza Trancon (2006),
pero ficcion al fin y al cabo. Asi, si bien es cierto que la realidad que lo conforma es la materia
de su teatro, sera unida a la metafora y a la experimentacion, como ¢l mismo nos indica:
«No puede haber teatro sin riesgo» (Cossa, 1985a: 26). No obstante, la mayoria de la critica
que se aproxima a su obra no se interesa por este Gltimo aspecto —su capacidad para
distorsionar el referente, aglutinar recursos de pocticas distintas, calcar discursos y
parodiarlos, por citar algunos ejemplos—, sino por su dimension referencial, siempre
vinculada con la historia y la identidad argentina.

Por ejemplo, Antonio Rodriguez Anca lo define como un hombre «preocupado por

su epoca, por la circunstancia que le toca vivir y por todo aquello que condiciona, limita,
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restringe a sus contemporaneos» (1985: 21). La mayoria de la critica sehala que su
produccion dramatica puede ser considerada como material para historiadores: «cuando
otras generaciones hayan enterrado a la nuestra, el teatro de Cossa servira, mejor que las
noticias de los periodicos y los pseudosestudios sociopoliticos, para interpretar lo que fue la
Argentina de nuestro tiempo», dice Osvaldo Soriano (2005: 13) y Perla Zayas de Lima
afirma que la totalidad de la obra de Cossa puede leerse como un gran texto en el que el
autor intenta elaborar un diagnostico de la historia argentina (Zayas, 2000: 155).

Si atendemos a la cita que inicia esta biografia, en la que el autor responde a la
pregunta «;como le gustaria ser recordado?», veremos que la interpretacion de la critica no
dista mucho de su deseo: «como un autor que habl6 del tiempo que le toco vivir y de la
ciudad que le toco habitar. Que alguno de mis textos ayude a comprender nuestra realidad
y nuestra irrealidad, nuestra identidad y nuestra falta de identidad, tipica de un pais
fantasioso como el nuestro» (Cossa, en Moreno, 1985: 43). Asi pues, intentar comprender
la realidad es su objetivo, pero afirma que la «nuestra» y este posesivo supone una
perspectiva en la que esta presente la autocritica, en la que la indagacion apunta hacia heridas
intimas que tienen a su vez una dimension social, politica y economica. Este punto de partida
implica cierta cuota de dolor en la creacion, a la que el dramaturgo se enfrenta mediante al
menos dos procedimientos clave: el citado humor negro que, en sus propias palabras, es su
manera «de reproducir una textura muy dolorosa» (Cossa, en Gasio, 2010: 320) y la
ambivalencia que es el efecto que produce en el espectador la critica feroz de aquello que se
ama. Ambos recursos conforman el nacleo de lo grotesco, en un sentido amplio, por lo que
podemos afirmar que Roberto Cossa posee cierta inclinacion natural hacia esta poctica.

Creemos que esta perspectiva que teje estrechamente lo personal y lo politico genera
la organicidad que percibimos en toda su produccion dramatica y que nos ha permitido
analizar en las publicaciones de este compendio lo que hemos llamado, siguiendo a Ordaz,
sus «venas mayores, profundas y principales» (1980: 11), es decir, aquellas obsesiones que
recorren toda su dramaturgia y se modulan desde distintas pocticas: la primera, el papel que
su clase social desempefia en la historia; la segunda, la importancia de una comprension cabal
del pasado en la construccion de la identidad y el futuro y, la tercera, el analisis del fracaso
de la praxis socialista que da lugar al cuestionamiento de los discursos convencionalizados y

la pregunta por la responsabilidad del intelectual. No en vano, Roberto Cossa es conocido
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en los circulos teatrales bonaerenses como un autor que se ha mantenido siempre fiel a si
mismo y que, de este modo, ha creado una obra llena de coherencia. Las propias palabras
del autor apuntan hacia esa direccion: «no hice nunca nada de lo que tuviera que
arrepentirme, no experimente jamas la sensacion de que me estaba traicionando» (Cossa,
1985a: 26).

Deciamos mas arriba que, aunque enterrada la polémica, perviven en el dramaturgo
muchos de los estimulos que, alla por la década de los sesenta, lo impulsaron hacia la
dramaturgia, uno de ellos es la concepcion del teatro como militancia que rastreamos en
muchas de sus declaraciones y que resumimos en su deseo de construir una obra honesta
historica, personal y estéticamente que sacuda al espectador, lo incite a la reflexion y lo
saque de su indiferencia. La pregunta sobre la responsabilidad del intelectual que hemos
citado como una de las obsesiones que nutren su teatro, es encarnada también por su propia
labor como dramaturgo. Roberto Cossa es un autor que en su creacion se plantea cuales son
las mejores vias para el compromiso y eso le supone tantear, asumir riesgos, cosechar
grandes aciertos, pero también algunos errores. En el campo teatral, no existe un ejemplo
que ilustre de forma mas evidente su compromiso como su participacion en Teatro Abierto”
en todas sus ediciones, pero muy especialmente en la primera en 1981, cuando esta
experiencia significo el levantamiento del teatro contra el terror de la Dictadura.

La imagen que de nuestro autor ha construido un sector de la critica del teatro
argentino es la de un autor que ha permanecido, durante cuatro décadas, «fiel a la creencia
en el compromiso del intelectual y del artista y en la funcion social reformadora del teatro»
(Zayas, 2000: 155), pues lo considera como «un terreno para pelear por lo que creemos»
(Cossa, en Zayas, 2000: 155). ;Y en qué cree Roberto Cossa? El mismo nos responde: «Yo

aspiro, fundamentalmente, a un pais socialista» (Cossa, 1985a: 24).

Yo soy de una familia muy gorila; buena gente, pero muy gorila. En mi adolescencia fui
antiperonista, pero después hice el transito hacia la izquierda marxista, un marxismo mas
intuitivo que elaborado. Y, finalmente, me quedé en una actitud independiente [...] sigo

pensando que con todos sus problemas y todas sus contradicciones, el socialismo es la tnica

° El movimiento Teatro Abierto sera explicado en el epl’grafe 2.2.2. Poética dramat{lrgica en la segunda
etapa.
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salida para la Humanidad. Lo que pasa es que me he vuelto mas amplio; creo que se puede

recorrer el camino con mucha gente del peronismo, del radicalismo. Mi Gnico enemigo

declarado es el fascismo; con los demas converso, pienso que se puede llegar a construir

algo (Cossa, 1985a: 26).

Terminamos esta aproximacion a Roberto Cossa, el hombre y el creador, con unas
palabras que ilustran la posicion de su persona y su dramaturgia en el actual panorama teatral
porteno. El pasado afio 2017, realice una nueva estancia de investigacion que me permitio
conversar con Roberto Cossa, a quien ya considero un amigo. Me interesa traer aqui dos
asuntos que ilustran esta posicion. El primero atafie a su labor de dinamizador cultural.
Roberto Cossa, junto a otros representantes del teatro argentino que han ido variando a lo
largo de los afios, crea en 1990 la Fundacion Carlos Somigliana (SOMI) que se encarga de la
direccion artistica del Teatro del Pueblo. Se trata de una institucion destinada a estimular —
a traves de puestas en escena, talleres, seminarios, concursos, etc.— al autor teatral
argentino. Pues bien, en esta conversacion con el dramaturgo, me informaba de que, tras
muchos afios ocupando el antiguo teatro de Leonidas Barletta,'” habian decidido mudarse a
un nuevo espacio, pues Ultimamente detectaban algunas injerencias de las propietarias en la
decision del programa y la fundacion deseaba elegir con total libertad. Me preguntaba,
entonces, ilusionado, por las posibilidades para financiar su nuevo proyecto: que el Teatro
del Pueblo, por fin, tuviera un espacio propio. Contaba, en 2017, con 83 afios y, repetimos,
estaba ilusionado con su nuevo proyecto.

El segundo asunto no esta desprovisto de humor. Me dice Roberto Cossa, con esa
risa amarga que tan bien lo representa, «Gallega, me cas¢. Si, con una pintora. Me
equivoque. Tenia que haberme casado con una directora porque aqui ya nadie me montax.
Su teatro dialoga con una modernidad que cree atn en los grandes relatos, aunque los
cuestione; que confia atn en la existencia del personaje, aunque lo convierta en un
antih¢roe; que construye atin un conflicto, aunque a menudo sea paradojicamente estatico;
que establece atin el limite entre realidad y ficcion, aunque considere la ficcion el mejor
camino para llegar a la verdad. La actual escena posdramatica portefia dinamita estos
rescoldos de modernidad: incrédula ante los metarrelatos (Lyotard, 1984: 10), apuesta por

el fragmento; quiebra la nocion de personaje; hace desaparecer el limite entre los géneros e

101 e6nidas Barletta es considerado como el padre del teatro independiente argentino.
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incluye la narratividad en lo dramatico y, con su practica autorreferencial, relativiza los
. . . 14 . . e o/ 4 . .
criterios que permitian diferenciar ficcion escénica y realidad (Trastoy, 2018: 16). El nuevo
teatro nace al calor de un tiempo nuevo y su escepticismo expulsa de la escena a autores que
considera caducos. Quizas la distancia entre lo dramatico, donde incluimos a nuestro autor
Roberto Cossa, y lo posdramatico, con teatristas como Vivi Tellas o Mariano Tenconi, no
sea insalvable; quizas la puesta en escena de la obra de Cossa enriqueceria el panorama teatral
porteno. A cambio, se le ha otorgado el marbete de clasico vivo (Pellettieri, 2001: 305),

pero ¢l, no lo olvidemos, no se conforma porque escribe para estrenar.

2.2. CLASIFICACION DE SU OBRA: LA EVOLUCION DE SU POETICA
DRAMATURGICA EN SU CONTEXTO HISTORICO Y TEATRAL

Exponemos a continuacion los titulos que componen la produccion teatral de
Roberto Cossa, asi como los periodos en los que han sido clasificados. Ahadimos, también,
datos sobre la realidad historica argentina y sobre la evolucion de la poética dramattrgica
del autor, pues ambos aspectos estan intimamente relacionados entre si y, a su vez, son
decisivos en las etapas establecidas.

Si seguimos a Osvaldo Pellettieri en su Historia del teatro argentino,'' la obra de
Roberto Cossa estaria dividida en tres etapas. Hay que tener en cuenta que Pellettieri no se
refiere exclusivamente a la obra del dramaturgo, sino que su clasificacion abarca las distintas
fases de lo que su escuela denomina «microsistema de la segunda modernidad teatral
argentina» que se inicia en la década del sesenta. El «microsistema de la primera modernidad
teatral argentina» tendria lugar en los ahos treinta con el Teatro independiente, corriente
que inicia Leonidas Barletta cuando funda el Teatro del Pueblo.

El «microsistema de la segunda modernidad teatral» atraviesa, siguiendo siempre al
historiador Osvaldo Pellettieri, tres fases: la primera, la llamada «de la ruptura y la polémica
al intercambio de procedimientos» que abarca de 1960 a 1976; la segunda, considera «la

fase canonica» que irfa de 1976 a 1983 —o 1985, segiin los dramaturgos incluidos— y la

" La clasificacién aqui expuesta esta extraida de los tomos IV y V de Historia de Teatro Argentino en Buenos Aires
que abarcan respectivamente los siguiente periodos: de 1949 a 1976 el primero, de 1976 a 1998 el segundo.
Esta obra esta dirigida por el profesor Osvaldo Pellettieri, que realiza algunos de los capitulos incluidos en
los volimenes, y es fruto del trabajo del Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA).
Esta magna empresa abarca cinco volimenes y esta publicada por la Editorial Galerna.
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tercera, denominada «tercera fase del sistema teatral abierto en los sesenta» que se extiende
desde 1983 —o 1985— hasta el final del siglo XX.

La produccion dramatica de Cossa recorre cada una de estas fases, de tal modo que
Pellettieri establece tres etapas en su obra. En la primera, quedan incluidas las obras Nuestro
fin de semana (1964, Los dias de Julian Bisbal (1966) y La pata de la sota (1967), dentro de la
corriente del «realismo reflexivo» que se inicia en la fase de «la ruptura y la polémicay.
Coectanea a esta corriente y dentro de esta misma fase, estaria tambien el grupo de la
«neovanguardia» contra el cual la generacion realista mantiene una ardua polémica y de ahi
la denominacion de la fase. EI avién negro (1970), obra que Cossa escribe junto a
Rozenmacher, Somigliana y Talesnik, el historiador la considera dentro del segundo
momento de esta primera fase, denominada de «intercambio de procedimientos», pues
estima que ya no pertenece {ntegramente a ese primer realismo, sino que incluye poéticas
y géneros teatralistas tales como la parodia, la farsa o el cabaret, y el uso del humor y la
aparicion de un intertexto politico explicito.

Antes de avanzar, debemos hacer dos precisiones a esta primera etapa realista de la
obra de Cossa. En primer lugar, tenemos una pieza breve, estrenada en 1966, llamada La
fata contra el libro. Esta obra es una rara avis dentro de este periodo pues, escrita para ser
representada en un local de tango llamado Gotdn, ensaya los procedimientos humoristicos
de su segunda etapa y, muy especialmente, los empleados en la obra El viejo criado (1980).
Es importante sefalar que el humor esta ausente de las tres piezas que hemos considerado
como paradigmaticas del realismo reflexivo. En segundo lugar, debemos mencionar la pieza
teatral Tute cabrero, que sera estrenada en 1981, cuando la produccion teatral de Roberto
Cossa se ha alejado ya del realismo ortodoxo; pese a ello, esta obra participa de la misma
poctica que las obras Nuestro fin de semana (1964, Los dias de Julian Bisbal (1966) o La pata de
la sota (1967). Esta proximidad estética se debe a que el origen de la pieza esta en un guion
cinematografico homonimo que nuestro autor escribe al final de la década de los sesenta.
De hecho, la pelicula Tute cabrero sera estrenada en 1968 con guion de Roberto Cossa y

direccion de Juan José Jusid. Nuestro autor realiza, en este caso, el camino inverso al
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habitual y pasa del guion al texto teatral;'” en la direccion opuesta encontraremos las
adaptaciones cinematograficas de La Nona y Yepeto.

La segunda etapa teatral de Roberto Cossa quedaria incluida dentro de lo que
Pellettieri denomina «la fase canonica» de la segunda modernidad teatral argentina que
abarca precisamente los afos que duro la Dictadura iniciada por el golpe de estado del
general Videla, es decir, de 1976 a 1983. Segtn el historiador argentino, Roberto Cossa
entra aqui en la segunda fase de su realismo reflexivo que tiene esencialmente dos lenguajes
escénicos: el «realismo reflexivo de intertexto moderno» del que participan las obras El viejo
criado (1980), Ya nadie recuerda a Frederic Chopin (1982) y De pies y manos (1984 y el «realismo
reflexivo de intertexto sainetero» que es la poética de La Nona (1977), Gris de ausencia
(1981), El tio loco (1982) y Los compadritos (1985). La obras Gris de ausencia y El tio loco las
escribe Roberto Cossa dentro del movimiento Teatro Abierto que es una experiencia teatral
clave en esta segunda etapa por su voluntad contestataria ante la dictadura. Observamos que
De pies y manos y Los compadritos son estrenadas ya en democracia, pero Pellettieri las incluye
en esta segunda etapa pues considera que atin estan impregnadas por la realidad cruenta que
condiciono la creacion del resto de las obras de este periodo.

Para la tercera etapa teatral de nuestro dramaturgo, Pellettieri no cambia los
marbetes bajo los que incluye sus piezas, aunque considera que el comienzo de la democracia
supone la llegada de una tercera fase en este «microsistema de la segunda modernidad». Del
mismo modo, el realismo reflexivo de Cossa entraria tambien en una tercera fase, aunque
se mantengan las mismas variantes esteticas que en la segunda. Dentro del «realismo
reflexivo de intertexto moderno» encontrariamos Yepeto (1987), El sur y despues (1987),
Angelito (1987) y Viejos conocidos (1994). En lo que respecta al «realismo reflexivo de
intertexto saineterox, participan de este lenguaje escénico Lejos de aqui (1993) —obra escrita
junto a Mauricio Kartun—, Anos dificiles (1997) y El saludador (1999).

Como vemos, la clasificacion de Pellettieri no abarca la produccion dramatica del
siglo XXI que incluye las siguientes obras: Pingiiinos (2001), Definitivamente, adiés (2005),
Cuestion de principios (2010), Danos colaterales (2013) y Final del juicio (2015). Es cierto que

existe poca bibliografia referida a estas piezas, mas alla de las resenas aparecidas en la prensa

"2 Para el estudio de este texto les remitimos al trabajo “Del cine al teatro: el camino inverso de Tute cabrero”
de nuestra autoria (Ortiz, 2008: 151-166).
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argentina con motivo del estreno. Pingiinos, que tuvo muy mala critica en los medios
argentinos, es una obra que extrema el juego con lenguajes escénicos de caracter
vanguardista y que, quizas, abusa del elemento onirico. Tras esta experiencia, Roberto
Cossa vuelve al realismo con obras como Cuestion de principios o Danos colaterales y al uso
magistral de humor negro en Juicio Final. Definitivamente, adiés, que retoma al personaje
migrante de Gris de ausencia o Lejos de aqui, formo parte inicialmente de un conjunto de cuatro
piezas breves reunidas bajo el titulo El privilegio de ser perro —volumen publicado por la
editorial El Aleph y en el que también participaba Juan Diego Botto—, aunque pasaria
después al Gltimo tomo del teatro de Cossa, el nimero siete, publicado por Ediciones de la
Flor.

La clasificacion realizada por Osvaldo Pellettieri merece, en nuestra opinion,
algunos comentarios. En primer lugar, no es una cuestion baladi que agrupe toda la
produccion dramatica de Cossa bajo el marbete realista acompanado de distintos
complementos que lo precisan, el adjetivo «reflexivo», para la primera etapa, y los
complementos del nombre «de intertexto sainetero» o «de intertexto moderno» para la
segunda y la tercera.

Como ya anunciabamos en la biografia del autor, una combinacion de factores
personales, historicos y teatrales provocan que Roberto Cossa dé un giro a su poetica cuando
vuelve a la escritura a mediados de los setenta. El panorama teatral porteno, al finalizar la
decada anterior, prestigia cada vez mas la experimentacion vanguardista, al mismo tiempo
que desprecia el realismo que considera como un cauce estetico limitado, reaccionario y
pasado de moda. Esta situacion, unida a los cambios que en la sociedad produce el asfixiante
poder militar y la necesidad de entender y expresar esta realidad convulsa, provocan que
nuestro dramaturgo absorba, aglutine y resemantice, sin prejuicios, numerosas pocticas
procedentes del teatro popular —el grotesco discepoliano, especialmente—, y de la
vanguardias —el surrealismo, el absurdo y el expresionismo, por ejemplo—. Lo relevante es
que, a partir del estreno de La Nona, la poctica de Roberto Cossa se alejara del realismo
ortodoxo tanto como la poctica de los llamados neovanguardistas en los 60, pero, pese a
ello, la etiqueta de realista impuesta por la critica, y asumida con gusto por el autor seglin
sus propias palabras, lo acompanara toda su vida. Cuando Osvaldo Pellettieri habla de

«intertexto modernoy, esta indicando que la poctica realista usa procedimientos teatralistas
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de las vanguardias; cuando habla de «intertexto saineterox, afirma que la poctica realista se
enriquece con procedimientos propios del teatro popular, siendo el personaje inmoral del
sainete criollo el elemento clave de esta apropiacion. Pero para el historiador argentino y
un sector amplio de la critica —como Luis Ordaz y Perla Zayas de Lima, por ejemplo— el
peso de lo referencial, frente al aspecto autonomo de la literatura, es lo que determina al
dramaturgo Roberto Cossa.

Consideramos que tras esta interpretacion existe un deseo de insertar a Roberto
Cossa en una tradicion vernacula que estos estudiosos consideran esencialmente realista® y
convertirlo en un clasico del teatro nacional junto a Florencio Sanchez y Armando
Discepolo. Esta interpretacion de la historia del teatro argentino, que no es la dominante en
la actualidad, convierte en excepciones figuras tan relevantes como Roberto Artl, Griselda
Gambaro o Eduardo Pavlovsky. Late en el fondo una falacia que fue bandera en la polémica
del sesenta: el realismo es la poética del compromiso, pues no puede existir responsabilidad
social en una obra plenamente absurdista y la responsabilidad social, no lo olvidemos, es
siempre caballo de batalla para el escritor latinoamericano.

Otro aspecto que despierta nuestro interes en esta clasificacion es que, aunque
Pellettieri considera que existe una tercera etapa en la dramaturgia de Cossa, no crea una
nueva denominacion bajo la que agrupar su teatro despues de la dictadura. Efectivamente,
si atendemos a la poctica de las piezas escritas despues de 1983, no existen modificaciones
sustanciales respecto a su produccion anterior, pues perdura esa libertad a la hora de elegir
el lenguaje escénico que mas conviene a lo que el dramaturgo quiere expresar, si bien se

enriquece ahora con la creacion colectiva —escritura dramatica que nace de las

" Presentamos un breve recorrido por este pasado con el que Pellettieri demuestra la constante realista en
el sistema teatral rioplatense. Una sujecion al canon mimeético existia ya en la primitiva obra anénima EI amor
de la estanciera (1798), en El hipdcrita politico (1820) y en la obra gauchesca Juan Moreira (1896), de Gutiérrez-
Podesta, considerada germinal en la historia del teatro nacional. Continuaria en piczas como Sobre las ruinas
(1904) y Marco Severi (1906), de R. Payro; Las viboras (1916), de R. Gonzalez Pacheco; El diputado de mi pueblo
(1918), de Defilippis Novoa o Las de Barranco (1908), de Laferre. El influjo naturalista esta en la obra de
Florencio Sanchez con titulos como En familia (1906), M’ hijo el dotor (1903), Barranca abajo (1905) y Los
derechos de la salud (1907). El realismo idealizado aparece en el sainete criollo de Alberto Vacarezza con Tu
cund_fue un conventillo (1920) y, ya lejos de toda idealizacion, en el grotesco criollo de Armando Discepolo
con obras como Stéfano (1928), por ejemplo. Con Eichelbaum llegamos al llamado «costumbrismo del 40»
y, con Asi es la vida (1934) de Malfatti y de la Llanderas, al denominado «sencillismo» o «realismo ingenuoy.
El realismo de corte socialista sera una apuesta de los grupos de teatro independiente y, en los talleres
actorales, el sistema stanislavskiano hara necesario un realismo psicologico y verbal que madura en el llamado
realismo reflexivo de los autores de esta generacion (Pellettieri, 1985: 7-8; Pellettieri, 1990: 145-146).
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improvisaciones de los actores— que empezaba a generalizarse en el ambiente teatral
portefio. Ahora bien, si existe un cambio relevante ya en la escritura de De pies y manos
(1984): las referencias politicas se hacen explicitas y muchas de ellas estaran ligadas a las
nuevas circunstancias que inquietan al autor, desde el juego sucio de la democracia en EI Sur
y después (1987) hasta el fin de la Union Sovictica y la revision critica de la ortodoxia
comunista en Angelito (1991). La razon es obvia, el fin de la dictadura supone el fin de la
autocensura, la realidad inmediata podia ahora filtrarse de forma explicita en la metafora
creada.

Asi pues, si consideramos que existe una tercera etapa en la obra de Cossa, deberia
esta comenzar en la primera pieza escrita en democracia, De pies y manos (1984), teniendo
en cuenta que el limite entre la segunda y la tercera etapa la establece la explicitud politica
y no los cambios profundos en la poctica dramaturgica.

Otra opcion seria la propuesta de Susana Anaine que considera que, en la produccion
teatral de Cossa, se distinguen dos periodos: el primero coincide con el sefialado por
Pellettieri y terminaria con La pata de la sota en 1967; el segundo comienza con el estreno
de La Nona en 1977 y llega hasta las piezas de la década de los noventa, fecha en la que

publica su articulo de investigacién.

Una mirada sobre los casi veinticinco afios de su produccion —desde Nuestro fin de semana
(1964) hasta los estrenos mas recientes: EI Sur y después... y Yepeto, ambas de 1987— permite
ver en principio dos etapas (esto lo ha dicho la critica hasta el hartazgo): una cuya estetica
corresponderia a la del realismo critico o expositivo, como la primera mencionada, Los dias
de Julian Bisbal (1966) o Tute cabrero (1981); con un discurso que anda los caminos del
absurdo, el expresionismo o el realismo exasperado, la otra, por encasillar de alguna
manera lo que quiza sea un nuevo lenguaje dramatico, en piezas como La Nona (1977), Ya
nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982), De pies y manos (1984), Los compadritos (1985), El tio
loco (1982), Gris de ausencia (1981) o El sur y después (1987) (Anaine, 1990: 86).

Teniendo en cuenta estas dos propuestas clasificatorias asi como el analisis de la
produccion dramatica de Cossa, no queda la menor duda de que su evolucion dramattrgica

marca dos claros periodos que exponemos a continuacion brevemente.

42



2.2.1. POETICA DRAMATURGICA EN LA PRIMERA ETAPA: CREAR ILUSION DE REALIDAD

Cuando Roberto Cossa estrena su primera pieza Nuestro fin de semana en 1964, pasa
a formar parte de lo que Osvaldo Pellettieri ha denominado la «generacion realista del 60»
(2003a: 244). Para el estudioso argentino, estamos ante un sistema teatral que se inicia con
el estreno de Soledad para cuatro, de Ricardo Halac en 1961 y que lo conforma la siguiente
nomina de obras y autores: Fin de diciembre y Estela de madrugada, ambas obras estrenadas en
1965 y Tentempié I y 11 (1968), todas ellas del propio Halac; Nuestro fin de semana (1964), Los
dias de Julian Bisbal (1966) y La pata de la sota (1967), de Roberto Cossa; Amarillo (1965) de
Carlos Somigliana; Réquiem para un viernes a la noche (1964), de German Rozenmacher y Los
projimos (1966), de Carlos Gorostiza (Pellettieri, 1999a: 10). Todos ellos asumen como
padre y modelo generacional EI puente de Carlos Gorostiza, estrenado en 1949 en el teatro
independiente La Mdscara.

Este grupo de autores queria dar testimonio dramatico del callejon sin salida en el
que se encontraba su generacion (Fernandez, 1992: 31) y que este testimonio funcionara,
de alguna manera, como revulsivo en la conciencia de los espectadores. Casi todos ellos
tienen en torno a treinta afios cuando comienzan a escribir, son hijos o nietos de inmigrantes
europeos que, en los diez afos de peronismo, habian experimentado el ascenso social:
pertenecian a una clase media que habia logrado que sus hijos accedieran a la Universidad.
Todo parecia apuntar un futuro halagiieno, un tiempo propicio para que se cumplieran sus
expectativas, pero estas expectativas pronto se vieron frustradas. Tras el golpe que derroco
al general Peron en 1955 y la posterior proscripcion del peronismo, los argentinos veran
como, con una facilidad pasmosa, el poder militar derroca los gobiernos constitucionales '*
en apenas quince afos: la dictadura del General Lonardi sera la que se imponga tras el golpe
contra Peron; la de Guido, tras el golpe contra el gobierno constitucional de Frondizi en
1962y, finalmente, la mesianica dictadura del General Ongania se instaura tras el golpe que
derroca al presidente Illia en 1966.

No obstante, seglin indica Ricardo Halac, a pesar del desconcierto, el portefio medio
entra en la década del sesenta manteniendo su acostumbrada autosuficiencia: «todavia la

clase media podia comprarse un auto y un departamento a plazos» (1989: 48). Podriamos

n realidad, los gobiernos de Frondizi e Illia deberiamos denominarlos semidemocraticos, pues con e
“E lidad, 1 gb de Frond Illia deb d 1 d t P 1
peronismo proscrito no podemos hablar de elecciones enteramente libres.
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decir que, en los primeros anos, existe atn cierta confianza en una época que se vislumbraba
como estable, propicia para el desarrollo y la esperanza. Ahora bien, junto a este eco
modernizador y progresista de la década, aparece tambien una reverberacion revolucionaria:
Cuba anunciaba que la transformacion social y politica era posible en Latinoamerica.

En resumen, la decada del sesenta supone para esta generacion un continuo paso de
la euforia al desencanto. Ven que la Argentina prometida nunca llega y que existe un enorme
desfase entre sus altas expectativas y la realidad con la que se topan diariamente, desfase que
los convierte en el frustrado ciudadano medio que, inseguro y desorientado, es incapaz de
cambiar su destino y asumir su responsabilidad. Este hombre gris, que caminaba por las
calles de Buenos Aires en la década del 60, es el antihéroe que protagoniza las primeras obras
de Roberto Cossa como lo ha indicado Luis Ordaz (1985)."

Para nuestro dramaturgo, la poctica que le permitia trasladar esa experiencia
colectiva al escenario era el realismo. Aunque su propuesta dramatica huye del maniqueismo
y del mensajismo de la generacion anterior —los autores de los cincuenta como Cuzzani,
Dragtin o el primer Gorostiza— (Pellettieri, 1999a: 15), pesa sobre Cossa una suerte de
mandato del teatro independiente, del que se siente heredero, y que se vincula con el
marxismo: escribir un teatro que refleje fielmente la realidad es estar comprometido con
esa realidad.'® También existe en Cossa y su grupo la conviccion de que estaban creando la
verdadera dramaturgia argentina donde por fin el publico podia asistir al teatro y sentirse
representado. Los conceptos de verdad y autenticidad se tornaron indispensables en unas

puestas en escena que deseaban proponer una reflexion sobre la identidad nacional. La

"® Luis Ordaz nos indica como este habitante medio de Buenos Aires era ficlmente representado por los
dramaturgos de la época, como caminaba agobiado, indeciso y desanimado sobre las tablas: «Cualquier
analisis profundo de la produccion teatral argentina de los ultimos veinticinco afos no puede prescindir de
los acontecimientos politico-sociales que la determinan. S6lo respetando esa premisa podra comprenderse
cl agobio, esa especie de “callejon sin salida” en el que se mueven y respiran los personajes de casi todas las
obras concebidas en ese crucial periodo [...] “callejon sin salida” en el que se sienten vivir los personajes que
suben al escenario y responden a una mentalidad perfectamente definida por las indecisiones y lo desanimos
que muestran ante los problemas de fondo y no s6lo de forma —es decir, sociales y de comportamiento y de

responsabilidad como individuos— que se ven forzados a enfrentar» (Ordaz, 1985: 16).

' Roberto Cossa afirma «yo nunca estrené en el llamado Teatro Independiente, soy de la época
posindependiente. Sin embargo, cuando Dragtn nos contaba sus relaciones con Fray Mocho, yo envidiaba
ese clima. Es decir, me interesaba como llegaba la obra y lo que era eso: un teatro en ebullicion» (citado en
Pellettieri, 1999b: 18). Estos autores se declaran hijos de los independientes, en tanto que herederos de la
idea de teatro como militancia y compromiso ético, de su talante revolucionario que pretendia cambiar el
mundo.
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ultima razon, y quizas la mas relevante para que este grupo de autores eligiese el realismo,
esta en una demanda del panorama teatral portefio que ellos venian a cubrir con sus textos.

En 1957, el grupo independiente La Mdscara integra a unos nuevos participantes que
modifican el antiguo proyecto para convertir la sala en un espacio de experimentacion
actoral. Nos referimos a dos directores, Carlos Gandolfo y Augusto Fernandes, y a una actriz
austriaca llamada Hedy Crilla, que se exilia en Argentina en los afios 40 y trae consigo un
metodo de actuacion que bebe tanto de Stanislavski como de Strasberg. En los talleres que
Crilla impartia a los actores argentinos, cobra especial importancia la busqueda de la verdad
escénica; una sinceridad que tenia que ver con la memoria emotiva de un actor que se
conectaba con su propia experiencia para que una determinada emocion se hiciera visible
sobre el escenario. Pero, en este proceso de aprendizaje, el actor argentino se encontraba
con un obstaculo: el trabajo con textos teatrales traducidos. Para que su representacion fuera
verdadera, estos actores necesitaban una realidad y un lenguaje con el que se sintieran
identificados. De este modo, y siguiendo las palabras de Augusto Fernandes, el director de
Soledad para cuatro, «no es desatinado afirmar que las exigencias de un nuevo actor argentino
originaron el desarrollo de un nuevo autor argentino» (en Fernandez, 1992: 32)."

Asi pues, impulsados por estos estimulos, los dramaturgos de la generacion del
sesenta consideran que estan escribiendo un teatro necesario y militante: aquel que refleja
de forma autentica su realidad inmediata y ofrece al ptiblico un espacio de identificacion y
reflexion sobre lo que les esta pasando. Tal conviccion se convirtio en la consigna que
enarbolaron durante la polémica contra la vanguardia.

Una parte de la critica especializada (Tirri, 1973; Sagaseta y Figueiredo, 1974;
Tschudi, 1974) que estudio el primer teatro de Roberto Cossa redundo tambien en esta
interpretacion que, sin ser del todo erronea, esconde cierta ingenuidad respecto al acto
creativo. Por ejemplo, Lilian Tschudi habla de «teatro de reportaje» (1974: 118) y Julia

Elena Sagaseta y Amelia Lourdes Figueiredo destacan la «verdad fotografica» (1974: 142)

'" Los paralelismos que se producen entre la escena rusa, estadounidense y argentina son numerosos. La
experiencia ocurrida en Rusia, cuando Stanislavski encuentra en Chéjov al poeta adecuado para la nueva
interpretacion, se repite en Estados Unidos cuando Strasberg, director que conoce una version del sistema
stanislavskiano a través de Mijail Chéjov, funda en Nueva York el Group Theatre que garantiza el éxito de los
dramaturgos realistas norteamericanos y se dara de nuevo en Argentina, Buenos Aires, cuando el grupo de
autores de la llamada Generacion del 60 escriben al calor de las condiciones escénicas favorables que se
generan cuando la actriz austriaca Hedy Crilla lleva el método Stanislavski a los talleres de La Mdscara.
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de Nuestro fin de semana. En su analisis, estas especialistas manejan una suerte de «realismo
de correspondencia» o «genético», es decir, aquel que se produce cuando «la realidad que
precede a la obra encuentra su reflejo transparente en ella, con la intervencion de un arte
literario que consiste, fundamentalmente, en el paradojico adelgazamiento de los medios
que lo evidenciarian, sacrificados a aquel objetivo prioritario de recrear el referente
exterior» (Villanueva, 2004: 78). En nuestra opinion, tal interpretacion del primer teatro
de Cossa implica, al menos, dos falacias.

La primera atane al adelgazamiento del artificio o a la existencia de unos
procedimientos transparentes para construir un texto realista. La segunda procede de la
teoria del reflejo que esta en la base del naturalismo y del realismo socialista. Considerar
que, tras la cuarta pared, se representa una copia fiel de la realidad —un trozo de vida
representado— supone dos presupuestos: la concepcion de una realidad univoca previa a la
conciencia humana y la creencia de que el artista hace una reproduccion sincera de la misma
(Villanueva, 2004: 43).

Para no caer en la primera trampa teorica, nos parece interesante aproximarnos a
una disciplina como la fotografia que se ha considerado, durante afios, paradigma de la
transparencia en los procedimientos. En EI beso de judas de Fontcuberta, leemos que es
necesario «enterrar la falacia de que el procedimiento fotografico es “natural”, “automatico”,
“espontaneo”, carente de filtros culturales o ideologicos» (2011: 24) pues «el signo inocente
encubre un artificio cargado de propositos y de historia» (2011: 17). Esta observacion es
trasladable al ambito teatral, donde encontramos una aparente paradoja: la imagen realista
se construye con instrumentos artificiales (Pellettieri, 2003a: 246), pues «para resultar
verdadero y real hay que saber manejar el artificio» (Pavis, 2005: 381).

Demostrar la segunda falacia nos conduce a un amplio debate filosofico sobre la
existencia de una realidad univoca y la posibilidad de desarrollar un discurso objetivo y
neutro sobre la misma. Sin adentrarnos en tal debate, coincidimos con Villanueva al afirmar
que lo aceptado hoy en dia es «que lo real no consiste en algo ontologicamente solido y
univoco, sino por el contrario en una construccion de conciencia tanto individual como
colectiva» (2004: 61), de tal manera que «la realidad [...] siempre es un “constructo”
plasmado en forma de “modelos” [...]. Ninguna de esas construcciones existe, pero algunas

son mas ajustadas que otras y pasan a ser [...] modelos socializados de mundo» (2004 63).
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Es mas, si nos centramos en la construccion de una realidad teatral —y artistica en
general—, no es pertinente hablar de si es verdadera o falsa pues todo hecho literario se
levanta sobre un aparente oximoron: es autonomo y es referencial y, precisamente, en su
caracter autonomo reside «su estatuto de ficcion» (Todorov, 1975: 41).

Para construir nuestra interpretacion del realismo presente en el primer teatro de
Cossa nos parece adecuado el concepto de «ficcion realista»'® de Trancon: «la interpretacion
de la realidad construida artificialmente habra de acomodarse a lo que el receptor entiende
por realidad, o sea, sostener siempre la ilusion de realidad referencial objetiva o lo mas
cercana a la realidad extraescénica que se quiere imitar o representar» (2006: 319). Por esta
razon, nuestro dramaturgo no rebasa en estas piezas los temas, mitos y valores que
conforman el modelo de realidad compartida, asi como tampoco tensiona la logica causal,
el espacio referencial o el tiempo lineal considerado como verosimil en ese marco
ideologico.

En esta «interpretacion de la realidad construida artificialmente» (Trancon, 2006:
319), desempenan un papel esencial las convenciones del lenguaje teatral. El universo
dramatico, que cobra vida sobre el escenario durante aproximadamente dos horas, aun
cuando se cifia a los estimulos del mundo objetivo, supone siempre una seleccion,
estilizacion, condensacion, abstraccion y modelizacion de los mismos (Pavis, 2005: 377). El
texto tiene un rol estructurador guiado, segan Pellettieri (2003a: 245), por la intencion de
revelar las relaciones y vinculos ocultos normalmente en la realidad por la discontinuidad
de la experiencia individual. Ya no se tratara solo de hacer coincidir el referente y su
representacion, sino de elaborar una fabula que permita al espectador acceder a los
mecanismos sociales de la realidad. El resultado es que el dramaturgo condiciona la
percepcion del espectador, otorgandole al texto un significado dirigido ya que, como afirmo
Miller, «una obra de teatro no es una ané¢cdota o una historia, sino una interpretacion» y
«para interpretar es necesario distorsionar mediante una construccion simbolica del hecho»

(Miller, 1989: 34).

'* Osvaldo Pellettieri, en su Historia del teatro argentino en Buenos Aires (2003), desarrolla todo un armazoén
tedrico para definir el «realismo reflexivo», partiendo principalmente del concepto de imagen desarrollado
por Sartre en Lo imaginario. Psicologia fenomenolégica de la imaginacion (1940). No obstante, nos parece mucho
mas conciso y clarificador el concepto de «ficcion realista» de Trancon.
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Hay dos aspectos relevantes de la interpretacion que nos propone Roberto Cossa
que lo alejan del realismo socialista ortodoxo, hecho que provoco el rechazo hacia su obra
de una parte de la izquierda. Como ya hemos indicado, la clase media es el sector social del
que parte y hacia el que se dirige esta interpretacion; ahora bien, ni la imagen que se da de
la misma es complaciente —mas bien todo lo contrario: la identificacion del espectador va
posiblemente acompanada de incomodidad—; ni aporta el dramaturgo soluciones o
respuestas para la situacion de su clase, de su generacion.

Para gestar esta «ficcion realista» (Trancon, 2006), Cossa recurre a una serie de
procedimientos ilusionistas' y decisiones estructurales que detallamos a continuacion,
aunque tan solo nos detendremos en aquellos que son relevantes en las publicaciones de este
compendio. Los procedimientos que el dramaturgo emplea para crear una ilusion son los
siguientes: el costumbrismo, entendido como un rasgo de estilo que se define por la
representacion minuciosa del ambiente, obsesiones y modos de vida de un grupo de
individuos; la eleccion de un hogar de clase media como espacio para la representacion tras

la cuarta pared; el uso de una trivialidad deliberada; el encuentro personal como artificio

' Para Anne Ubersfeld (1989), un estilo que pretenda crear la ilusion de realidad tiene un efecto
tranquilizador sobre el publico, totalmente opuesto al revulsivo que buscaban estos autores. Este efecto se
produce porque el espectador comprueba que «el mundo representado corresponde perfectamente a los
esquemas ideologicos con que lo ve y, consecuentemente, considera que tales esquemas son naturales y
universales» (Pavis, 2005: 156). Para la teorica este efecto tranquilizador entrafia dos peligros: la catarsis y
el inmovilismo. Cuando el espectador asiste al teatro, se encuentra ante un doble espacio: «el de su realidad
cotidiana, que obedece a las leyes de su existencia» y el del escenario donde «las leyes y los codigos que lo
rigen [...] no lo rigen a ¢l como individuo». Puesto que el espectador no es prisionero de la accion, «puede
permitirse el lujo de ver funcionar la leyes que lo rigen sin someterse a ellas, ya que esta leyes se encuentran
expresamente negadas en su realidad forzada» (Ubersfeld, 1989: 34), es decir, en su propia condicion de
ficcion teatral. Precisamente en esto se basa la catarsis que experimenta el espectador de un teatro de ilusion:
«al igual que el suefio colma, en cierto modo, los deseos del durmiente [...] asi la construccion de un real
concreto [...] libera al espectador que ve cumplidos o exorcizados sus temores y deseos sin ser victima»
(Ubersfeld, 1989: 34). En lo que se refiere al inmovilismo, y en intima relacion con el efecto catartico, para
la tedrica francesa, «una realidad escénica que intenta imitar perfectamente, con la mayor verosimilitud, el
mundo extraescénico» obliga al espectador a la pasividad, pues el espectaculo parece decir «este mundo,
que se encuentra aqui reproducido con tanta minuciosidad, se parece —hasta el extremo de confundirse con
¢l al mundo en que th vives [...] y asi como no puedes intervenir en el mundo escénico, encerrado en su
circulo magico, tampoco puedes intervenir en el universo real en que vives» (Ubersfeld, 1989: 35).

Por su parte, los filosofos Guy Debord y Baudrillard advierten que la verosimilitud como mascara
permite mostrar como verdadero todo fraude o engafo. En 1967, Guy Debord anunciaba que «el espectaculo
es el mapa de este nuevo mundo, mapa que recubre exactamente su territorio» (2007: 34) y, diez afios mas
tarde, Baudrillard afirmé que «el territorio ya no precede al mapa ni le sobrevive. En adelante sera el mapa
el que preceda al territorio [...] y el que lo engendre» (1978: 5-6). Quedaba asi expuesta la desconfianza
ante el simulacro que se hace pasar por lo real, que hace desaparecer lo real, hasta el punto que, en EI complot
del arte, Baudrillard denuncia la bisqueda de hiperrealidad: «cuanto mas nos acercamos a la definicion
absoluta, a la perfeccion realista de la imagen, mas se pierde su potencia de ilusion» (2006: 14).
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dramatico que ayuda a que el espectador se engane y perciba el hecho teatral como algo vivo
y, por ultimo, la sincronia entre lo que observamos en las acotaciones y lo que escuchamos
mediante el dialogo, pues existe ain en el autor una confianza en la palabra que evita el
desajuste entre lo que los personajes dicen y lo que los personajes hacen.

Respecto alos rasgos estructurales que, en las tres primeras piezas, intentan producir
el efecto de trozo de vida representado tenemos la presentacion de un drama en su estado
de madurez y con un final relativamente abierto; una sutil subordinacion de las secuencias
que tan solo rompera la cronologia lineal en La pata de la sota (1967) para incluir la vuelta
atras o flashback; la generacion de atmosferas a traves de un estilo impresionista y la sensacion
de quietismo escénico producido por la prioridad de la situacion sobre la accion.

En el primer articulo incluido en este compendio, «La comida como ritual
sangriento en la dramaturgia de Roberto Cossa», seran pertinentes los conceptos de
trivialidad deliberada, encuentro personal y quietismo escénico que paso a explicar a

continuacion.

2.2.1.1. «Trivialidad deliberaday

Chéjov decia «La gente come, no hace otra cosa que comer, pero mientras tanto se
van forjando sus destinos dichosos, se van destruyendo sus vidas» (citado en Ordaz, 1985:
17) y este hecho se produce, a menudo, sin violencia, con una total naturalidad. Este
tratamiento chejoviano, empleado tambien por Miller y que llena las paginas de Roberto
Cossa, es denominado por Osvaldo Pellettieri como «trivialidad deliberada» (1999a: 18).
Artificio ilusionista relacionado, sin duda, con el hecho de que, a Cossa, el fragmento de
realidad que realmente le interesa es aquel en el que esta presente lo cotidiano, precisamente
porque esta convencido de que es en las situaciones triviales y cotidianas donde se fragua el
destino del hombre y, por qué no, de la nacion: en la conversacion de Elvira, mientras toma
un vermut, una mafiana de domingo en la casa de su hermana Beatriz (Cossa, 2005: 63), en
una sobremesa con cafe y cofiac que Julian pasa en la casa de sus viejos (Cossa, 2005: 105-
106) o en el lijado constante de una estanteria en manos de José (Cossa, 2005: 167).
Entretanto, el espectador intuye que en el interior de los personajes se estan produciendo

los mas profundos desgarramientos.
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Como indica Juan Carlos Rodriguez, «bajo la aparente placidez del “drama burgues”
late [...] el fuego mas desquiciador, la mas sangrante de la narraciones»: «el inconsciente
familiar cotidiano —aquel aviso espeluznante que nos mandaba Freud—» (1991: 22). De este
hilo teorico, parece tirar Crisafio cuando analiza la presencia de lo siniestro en el teatro
realista de Cossa; el critico italiano afirma que «la manifestacion en medio de lo familiar de
algo que debio haber permanecido secreto y oculto es lo que Freud llamaba unheimliche [. . .]
traducido por “siniestro” y “ominoso” en castellano» (2005: 63).

Esta reunion de amigos que pasan el fin de semana en la casa de Ratl y Beatriz, en el
tranquilo barrio de San Isidro, transcurre con tibieza. La escena no estalla revelandole al
publico ninglin hecho trascendental: comen, beben, conversan. Por debajo de esta actividad
cotidiana, un magma subterraneo —el deseo, el subtexto— fluye y, a veces, presiona el texto
explicito y lo fisura sutilmente poniendo de manifiesto «hasta qué punto lo familiar esta
prenado de extraneza y lo cotidiano se nos vuelve inhospito» (Crisafio, 2005: 63) cuando el

tabu emerge de forma obscena.

2.2.1.2. «Encuentro persona]»

Estas situaciones en apariencia dramaticamente irrelevantes, nos dice Pellettieri,
desembocan en «encuentros personales» (1999a: 18). Por su parte, Laura Mogliani afirma

P p ) g
que el principio constructivo que caracteriza al «realismo reflexivo» es el «encuentro
e i - .

personal» (1999: 5), artificio dramatico que ayuda a que el espectador se engaie y perciba
el hecho teatral como algo vivo. Eric Bentley explica como se producen estos encuentros en

el drama:

Tal es la paradoja del drama y la vida: la vida es dramatica, pero su drama no puede ser
definido ni presentado dejando de lado los procedimientos usuales de la vida real. En la vida
usual, tal cual se la vive, reinan las inhibiciones. El hecho de estar juntos, a menudo no llega
a constituir un encuentro [...]. En lugar de encontrarnos con la gente durante todo el dia,
lo que necesitamos son recursos, precisarnente, para mantenerla a distancia. Cortesia,
etiqueta, buenas costumbres, convenciones son nombres que damos a dichos recursos [...].
La vida sobre el escenario carece de inhibiciones, es interpretada a fondo [...]. La comedia
de costumbres, por definicion, tiene en cuenta, especificamente, estos recursos, los que

despliega ante los ojos del publico y, ademas, para consumar la obra de arte, debe hacer
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que fracasen en su objetivo de disimular los sentimientos humanos y de evitar los
verdaderos encuentros. La comedia estriba en el hecho mismo de que estas ceremoniosas

criaturas intenten rehuir los encuentros y no lo logren (Bentley, 1995: 71).

En efecto, los personajes de Cossa, en algunas ocasiones, tratan de rchuir este

«encuentro personal», pero, otras, lo buscan desesperadamente. Ahora bien, en nuestra
. ./ 4 .

opinion, lo mas interesante es que, cuando el encuentro personal se produce, este hecho no

garantiza la comunicacion real:

Radl: Necesitaria hablar con vos

Daniel: Hablame por teléfono esta semana y nos reunimos, ;eh? (4 Alicia) ;Vamos?

Raul (tomdndolo): Quisiera pedirte un consejo. Es por el negocio. ..

Daniel (con un golpe afectuoso): No te preocupes por eso. Va a marchar, ya te los dije. La
semana que viene hablamos [...] (Cossa, 2005: 81).

[Nuestro fin de semanal

Julian: ;Vos no sabes de algo?
Gonzalez (restregdandose los ojos): No, Gordo. .. (Breve pausa) Estoy muerto.
Gonzalez: [...] Bueno, Gordo, te dejo.
Julian: ;Por qué no tomas otra copa?
Gonzalez: No, viejo, no doy mas.
Julian: Dale... Hace mucho que no nos vemos. Charlamos un rato y despues almorzamos
juntos, ;eh?
Gonzalez: No, Gordo... Me voy a dormir, no doy mas [...] (Cossa, 2005: 104).
[Los dias de Julidn Bisbal]

Radl y Julian son dos personajes que buscan con vehemencia el encuentro con el
otro, aunque guiados siempre por el deseo de cubrir sus propias necesidades: pedir un favor
y evitar el encuentro consigo mismo, en Raul; volcar sus obsesiones y desahogarse, en
Bisbal. Asi pues, Roberto Cossa le da una vuelta de tuerca a lo que parecia un mero artificio
ilusionista para poner de manifiesto una verdad que domina el referente: la soledad, el

egoismo y la incomunicacion. Por ello, el dramaturgo pone en escena fracasados encuentros
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personales en los que los personajes, mas que huir, parece que se buscan sin encontrarse.
Cossa muestra «la experiencia del inaccesible aislamiento de los hombres, de su falta de
habilidad para salvar el Gltimo vacio que los separa» que Hauser (1980: 244) observara en la

obra de Ch¢jov y que nos remite al hombre pequeno del teatro de Miller:

[...] un individuo que arana una pared tras la cual se halla la sociedad, su projimo. Muchas
veces procura atravesarla o treparla o simplemente hacerla volar por el aire, pero
finalmente la pared sigue en pie y el hombre acaba muerto o condenado a la derrota en su

intento de vivir una vida humana (Miller, 1959: 94).

O, en la palabra del propio autor, este fracaso senala a «una sociedad netamente capitalista,
donde el hombre vive junto a otros seis millones, pero no se comunica nunca con el hombre
de al lado» (Cossa, citado en Lugones, 1965: 21). Blanca Amores describe asi el encuentro
entre amigos de la primera pieza de nuestro autor: «Roberto Cossa presenta, en su obra
Nuestro fin de semana, seres aparentemente unidos que se disocian, que se alejan, que no se
comunican profundamente porque cada uno vive inmerso en el hastio cotidiano de su propia
vida, en su propia frustracion» (1983: 54). Por su parte, en la escena IV, Julian Bisbal
desenmascara ante los otros la pobreza que lo habita, es decir, vomita su angustia ante sus
antiguos compafieros de secundario que rien creyendo presenciar solo una representacion,
una broma mas del Gordo: son incapaces de aceptar que esta obscenidad comunicativa se
este produciendo, son incapaces de aceptar la responsabilidad que eso implicaria. Al final de
la escena triunfa la incomunicacion, que se traduce en incomprension, indiferencia e
individualismo. El analisis de ambas escenas sera esencial en el primer articulo de

investigacién de este compendio.

2.2.1.3. Teatro de situaciones: quietismo escenico

En los primeros textos de Cossa nos encontramos con un «teatro de situaciones» en
el que la accion de los personajes ocupa un papel secundario frente a la relacion que se
establece entre ellos (Pellettieri, 1985: 25). En consecuencia, existe una disminucion del
movimiento escénico: el asombro, el suspense, la intriga, casi han desaparecido hasta el

punto de que el espectador o lector no esta ya preocupado por lo que va a ocurrir, sino por
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lo que esta ocurriendo. En palabras de Pellettieri, «el drama, los conflictos, se han eliminado
casi. La rutina puebla de tal manera la vida de los personajes, que lo conflictivo para ellos es
que realmente nunca ocurre nada» (1985: 25). De este modo, podemos afirmar que una

suerte de quietismo escénico inunda las paginas de Cossa, como buen discipulo de Ch¢jov:

La forma dramatica de Ch¢jov es quiza la menos teatral en toda la historia del drama; una
forma en la que los coups de thédtre, los efectos escénicos de sorpresa y tension desempenan
el minimo papel. No hay drama con menos acontecimientos, con menos movimiento
dramatico y con menos conflicto dramatico. Los personajes no luchan, no se defienden, no
son vencidos; simplemente se someten, se van a pique lentamente, son sumidos por la
rutina de su vida sin acontecimientos y sin esperanzas. Soportan su sino con paciencia, un

sino que se consuma no en forma de catastrofe, sino de desilusiones (Hauser, 1980: 245).

Si todo carece de sentido, si todo es insignificante, la accion puede reducirse al
minimo indispensable para que el drama siga existiendo. En este punto, los textos de Cossa
transgreden uno de los preceptos que Lukacs (1963: 44) le atribuye a la literatura realista:
movimiento y dinamismo como consecuencia logica de su clara perspectiva. La vanguardia,
en cambio, al carecer supuestamente de dicha perspectiva, podia poseer como cualidad
principal el estatismo. Pero parece ser que las cosas no son tan sencillas, pues nos
encontramos con un teatro realista que comparte el estatismo de las piezas de la
neovanguardia, quizas porque el fondo ideologico y la realidad que los inspira constituyen
un terreno comun.

«Lo Gnico que registra la camara del reportero ilusoriamente instalada en el patio de
la casa, es gente consumiendo sedentariamente: comen, beben, miran television, mientras
esperan cosas que no se produceny: asi describe Lilian Tschudi (1974: 52) las acciones de
Nuestro fin de semana. Actos nimios, perfectamente sustituibles, que no supondran nunca algo
lo suficientemente importante como para anclar sus personajes a la existencia. Ante tal
situacion, los dias se suceden iguales y la vida se convierte en una masa informe. Muy
significativas son las palabras con las que Elvira abre la obra: «Ya estamos a fin de noviembre.
Pronto llegaran las fiestas y se acabara otro ano. {Dios mio que rapido paso! [...] Este aho
paso como un soplo. (Pausa) Creo que no podria recordar nada de lo que hice estos once

meses» (Cossa, 2005: 18). Es este uno de los grandes aciertos de Cossa en Nuestro fin de
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semana, ya que logra transmitirnos la conciencia de que el tiempo pasa agobiante y las cosas
no cambian.

En la dramaturgia de Cossa, como en la de muchos autores de la neovanguardia
argentina —Griselda Gambaro o Eduardo Pavlovsky, por ejemplo—, existe una reduccion del
movimiento escénico producida por la existencia de un personaje abulico al que
denominamos antihéroe. En este personaje, la falta de una voluntad firme que lo empuje
hacia la consecucion de su objetivo provoca un inmovilismo que, en el teatro de corte
realista, denominamos quietismo escénico y, en el teatro de corte absurdista, conflicto
estatico. Lo interesante es que las dos claves estructurales tienen el mismo origen y un
funcionamiento similar, de tal modo que el quietismo que Hauser describe en Chéjov, y que
tan bien encaja en los primeros textos de Cossa, no se aleja del estatismo de Esperando a
Godot de Samuel Beckett o del que encontraremos en la segunda etapa creativa del autor;

por ejemplo, en los personajes de Alsina y Balmaceda de El viejo criado (1980).

2.2.2. POETICA DRAMATURGICA EN LA SEGUNDA ETAPA: NEOGROTESCO, REALISMO
EXASPERADO Y EXPRESIONISMO

Como ya hemos contado en la biografia del autor, Roberto Cossa vuelve a las tablas
en 1977, tras siete afios de silencio teatral y lo hace con la que sera su obra mas aclamada
por el publico y la critica: La Nona. Esta pieza significa un giro radical en la poctica del
dramaturgo que supone el fin de su etapa realista y el comienzo de un periodo, que llega
hasta nuestros dias,” en el que el lenguaje escénico combina y resemantiza libremente
procedimientos del teatro popular, del teatro del absurdo, del expresionismo, del
surrealismo e, incluso, del distanciamiento brechtiano. Es cierto que, mientras que en
algunas piezas la presencia de lo popular es protagonica —La Nona, sin ir mas lejos, es un
ejemplo clave, junto a Gris de ausencia—y, en otras, lo mas resenable son los procedimientos
absurdistas —EI viejo criado y De pies y manos, por ejemplo—, no podemos sefialar ninguna pieza

que se entregue exclusivamente a un solo lenguaje escénico, pues precisamente la capacidad

* Debemos excluir sus altimas piezas —Cuestidn de principios (2008) y Darios colaterales (2013)— en las que
vuelve, si no al realismo de su primera etapa, si a sus derivas simbolistas e impresionistas, ahora con un uso
totalmente libre del espacio y el tiempo.
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de aglutinar discursos” —no solo procedentes del teatro, pues el tango también esta
presente— es la clave que define la poctica dramatirgica de esta segunda etapa.

El giro estéetico de Cossa no se puede desligar de lo que estaba ocurriendo fuera de
los escenarios. El terror de la dictadura distorsiona hasta tal punto el referente que para
intentar aprehenderlo el autor necesita nuevos recursos expresivos que se alejan de lo
mimético y lo figurativo. Perédn regresa a la Argentina en 1972, tras 17 anos de exilio®
—aunque no en un «avion negro» como habian vaticinado Cossa, Rozenmacher, Somigliana
y Talesnik en su obra homonima de 1970—, ganara las elecciones en 1973, junto a su mujer
Maria Estela Martinez, y morira al ano siguiente. El pais se sume en un caos politico, social
y economico, en el que crece el poder de «La Alianza Anticomunista Argentina» —conocida
como Las Tres A— que, junto a las Fuerzas Armadas, y con el beneplacito del gobierno de

Maria Estela Martinez, inicia una dura represion antisubversiva por la que numerosos

*! Durante mi estancia de investigacion en 2005 pude asistir a las clases de uno de los principales estudiosos
del teatro argentino, el profesor Jorge Dubatti, y conversar con él sobre la dramaturgia de Roberto Cossa.
El estudioso me comentaba en relaciéon con La Nona, aunque creo que es aplicable a otras piezas, que la
presencia de lo popular no se limita solo a lo teatral, sino a un sentido amplio de cultura popular, que incluye
tambien otras manifestaciones artisticas como la musica o creencias y pautas de conducta. También incidia
en que esta influencia no se puede limitar a una lista de obras concretas, sino mas bien a un conglomerado
de elementos populares que impregnan la memoria del autor, configuran su subconsciente y emergen en el
momento creativo, junto a otras lecturas, experiencias y creencias. Con estas palabras, Dubatti estaba
subrayando el rasgo aglutinador que hemos mencionado y se enfrentaba a la interpretacion de Pellettieri que
establece intertextualidades muy concretas de las obras de Cossa con otras piezas teatrales. Por ejemplo, el
sainete Don Chicho, de Alberto Novion, es para Pellettieri (2001: 143) el intertexto indudable de La Nona.
Nos parece mas interesante y acertada la propuesta de Dubatti en este aspecto concreto.

*? Peron, pese a ser derrocado, sigui6 manejando la Argentina desde su exilio madrilefio, a través de los
sindicatos, como nos muestran las palabras de Pellettieri: «La proscripcion del peronismo, que
paradojicamente, no fue obstaculo para que Peron fuera el protagonista absoluto del momento historico,
puesto que, desde el exterior, Peron manejaba sus piezas politicas especulando siempre con su poder sobre
la mayoria popular» (Pellettieri, 2003a: 236); es mas, el peronismo sin Peron adquirio un halo romantico,
que hizo que muchos de los intelectuales que fueron antiperonistas con Perén, se unieran a las filas peronistas
en esta década, por el atractivo malditismo que poseia afiliarse a una causa, cuyo lider habia sido expulsado
y vetado, pero también como alternativa de lucha ante unos acontecimientos politicos que se recrudecian
cada vez mas. El grupo Montoneros hay que entenderlo dentro de este contexto. Las palabras de Blas
Matamoro dan cuenta de ello: «Lejania y marasmo, persona e historia, se conjuntaron para promover el éxito
de Pero6n entre cierta juventud ilustrada y progresista de aquellos afios. La lejania permitia idealizar. (...) El
peronismo era, para los jovenes marxistas del sesenta, la manera de encontrar, por fin, a la clase obrera de
carne y hueso (...) Maldito por los biempensantes de derecha y atin de izquierda, obrero, silenciado y vetado,
el peronismo tenia, para muchos de nosotros, el encanto baudeleriano y anarquico de una barricada llena de
vagabundos, prostitutas y poctas, es decir, lo mejor de la sociedad, el milieu piojoso y alcoholico de donde

surgen los santos negros que redimiran la cultura filistea» (1989: 45).
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intelectuales amenazados de muerte deberan abandonar el pais. En este clima tan favorable,
el dia 24 de marzo de 1976 se produce el golpe de estado del General Videla,
autodenominado «Proceso de Reorganizacion Nacional», que disuelve el Congreso e inicia
una de las cruentas dictaduras que, con el auspicio de Estados Unidos, asolan América
Latina.

Dentro del campo de poder de este periodo, nos interesan especialmente sus
injerencias en el panorama teatral. No debemos olvidar que estamos en una é¢poca en la que
se estrenaran grandes joyas del teatro argentino: La Nona, ya mencionada, pero tambien
Sucede lo que pasa (1976) y La Malasangre (1982) de Griselda Gambaro o Telaranas (1976) de
Eduardo Pavlovsky. Este esplendor de la escena portefia durante esta ¢poca ominosa llega a
su culmen con el fenémeno de Teatro Abierto” en 1981. Para explicar un Buenos Aires
sometido al poder militar pero prolifico en lo teatral, resultan reveladoras estas palabras de

Cossa con las que nos explica por qué en la Argentina de Videla el teatro segul'a vivo:

[...] porque el teatro puede manejar el medio de produccion. Con poca plata se puede
hacer teatro, con casi nada de plata. Se juntan en una casa v se hace teatro. Esto no lo
) p ] y
podian hacer otras artes [...]. En cambio, el teatro —y esto es una caracteristica historica
de la censura en la Argentina—, siempre tiene una puerta abierta. Contrariamente a lo que
g ) P P q

paso en la Espana franquista, en Brasil, en Chile, en Uruguay, aca no habia censura previa.

»*En 1981, la dictadura de Videla comienza a declinar, el terror es ya tan evidente que ningan sector social
puede obviarlo, ni la Comunidad internacional puede seguir de manos cruzadas. Ante las primeras muestras
de debilidad del régimen, se reorganiza la resistencia en todos los ambitos, tambicn en el cultural. Este es el
contexto en el que nace Teatro Abierto. El teatro de arte —aquel que no pertenece a un circuito comercial—
habia sobrevivido de una forma marginal y subterranea durante los afios mas cruentos del Proceso. No existia
una censura directa, pero si listas negras con las que se silenciaba a los autores nacionales, ataques contra
montajes que se consideraban subversivos, la generalizacion del miedo y la consecuente autocensura. Sera el
autor Osvaldo Draglin quien abandere la idea de montar veintitin piezas breves, escritas por veintitn
dramaturgos argentinos y dirigidas por veintitn directores. Se representarian a razon de tres por dia y la
entrada tendria un costo muy bajo, tal y como afirma Dragln: «como necesitabamos dinero para algunos
gastos, imprimimos unos abonos. Baratos. Baratisimos. Como pan» (2014: 101). El mundo del teatro se
levantaba contra el poder de la dictadura. El proyecto se inicia el 28 de julio en el Teatro del Picadero, en la
madrugada del 5 al 6 de agosto dicho teatro es incendiado. Tal represion tuvo un efecto, a todas luces,
contraproducente para el establishment, pues la iniciativa se extiende a todo el ambito cultural, se multiplican
las adhesiones, los ofrecimientos de salas y la aceptacion del publico. El fendmeno inicial se renové con mas
fuerza atn y el ciclo prosiguio en el Teatro Tabaris, en pleno corazéon de Buenos Aires, hasta el 21 de
septiembre de 1981. Fueron piezas escritas «bajo vigilancia», como ha sefialado Giella (1991), pero la
desesperante necesidad de expresarse aguzo el ingenio de estos dramaturgos dando lugar a un teatro
combativo en un terreno ético y estético. Gris de ausencia sera la pieza con la que participe Roberto Cossa en
esta edicion y continuara haciéndolo en las posteriores con piezas como El tio Loco (1982).
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Es decir, los autores no teniamos que pasar por ningln lugar a mostrar qué ibamos a
estrenar. Estrenabamos. Después te ponian una bomba, pero estrenar, estrenabas. Esto
tambien permitia que uno pudiera hacer cosas. El teatro anda muy bien en la dictadura.
El teatro es el inico medio que queda en momentos de censura [...] Quedo el teatro que
se transformo en un lugar donde la gente iba a encontrarse, a ver a los actores para que

les dijeran algo significativo (Cossa, en Pellettieri, 1999b: 29).

En esta cita quedan recogidas las dos razones por las que, durante la dictadura, una
puerta quedo abierta para el teatro: en primer lugar, por la relativa independencia
economica del género respecto a otras artes como, por ejemplo, el cine; en segundo lugar,
por la inexistencia de una censura previa, hecho que permitia a los autores crear con la
certeza de que su obra se estrenaria, aunque esta certeza no los librara de las consecuencias
que ese estreno podia acarrear. Asi pues, cuando Cossa afirma «después te ponian una
bomba» no habla de un hecho hipotético sino que se refiere a como el estreno de La Nona
fue seguido por el lanzamiento de cocteles molotov a las puertas del teatro. Este atentado
tuvo un efecto llamada, contraproducente para el estado militar, como lo tendria afios
despues el incendio del Teatro Picadero tras el primer dia de funciones de Teatro Abierto.
No obstante, aunque al «teatro de arte» —aquel que no se mueve por circuitos comerciales—
se le permitio sobrevivir, pues el poder militar consideraba que su repercusion era minima;
los citados ataques, las conocidas listas negras, las desapariciones de compafieros como
Rodolfo Walsh y el exilio de otros como Eduardo Pavlovsky generaban un clima de terror
entre los creadores en el que, si bien no podemos hablar propiamente de censura, la
autocensura era un hecho (Zayas de Lima, 2001).

Si revisamos la produccion dramatica de Cossa durante el periodo dictatorial,
ademas de las pocticas teatralistas sehaladas, encontramos dos estrategias clave que no
podemos desvincular de un «teatro escrito bajo vigilancia» (Giella, 1991): el uso del humor
y la metafora.” El humor, un humor negro que pone de relieve «los rasgos humoristicos

involucrados en una situacion que deberia, desde otra perspectiva, movernos mas bien al

** Para un estudio de estos dos procedimientos en las obras entrenadas en la primera edicion de Teatro
Abierto, les remitimos a un articulo de nuestra autoria: «Una risa torcida en el plblico de Teatro Abierto
1981» (Ortiz, 2010: 241-248). El uso del humor negro en el teatro argentino, especialmente en dos autores,
Roberto Cossa y Claudio Tolcachir, también ha sido desarrollado en el siguiente trabajo: «Familia y humor
negro en el teatro de Roberto Cossa y Claudio Tolcachir» (Ortiz, 2010: 385-398).
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sobrecogimiento, a la piedad o el horror» (Giella, 1994: 170); un humor negro que no
despierta en el publico la carcajada pura, sino mas bien la risa torcida o la mueca; este humor
es esencial en toda la dramaturgia de Cossa escrita durante la dictadura y, tambien, en la
posterior. Consideramos que existen, al menos, tres importantes razones para hacer de esta
estrategia un rasgo de estilo en su teatro: la primera, es una valvula de escape natural ante
una textura muy dolorosa; la segunda, es un camino que facilita el encuentro con el pablico
Y, la tercera, es una estrategia que, por su apariencia inocua, permite burlar la censura, pues
el poder muchas veces no es consciente de su enorme poder corrosivo. Como bien senala
Miguel Angel Giella, «el humor evidencia con mas plasticidad las contradicciones de los
sistemas politicos porque la denuncia solo convence al que previamente esta convencido,
pero la situacion de ridiculo es mas humanamente hiriente y humillante, ya que deja al
individuo indefenso y objeto de desprecio y risa de los que lo rodean» (1994: 174).

En lo que respecta a la metafora, la interpretacion de que el microcosmos familiar
que Cossa construye en estas piezas apunta simbolicamente a la sociedad argentina y, en
concreto, a la clase media y sus relaciones con el poder, es compartida por la mayor parte
de la critica (Woodyard, 1996; Mogliani y Cordoba, 1999; Landini, 2010; Graham-]Jones,
2000).” En nuestra opinion, aunque Roberto Cossa tuviera en mente un referente concreto
para sus metaforas —o no, como ¢l mismo afirma en el caso de La Nona (Cossa, en Zayas de
Lima, 1992:140)—, sus piezas construyen metaforas puras ricas en sugerencias y abiertas a
un abanico amplio de interpretaciones, hecho que ensancha sus posibilidades y su vigencia,
ya que les permite ir mas alla de las circunstancias concretas de su creacion. Sea como fuere,
la metafora esta sobre el escenario y le permite denunciar, por ejemplo, la violencia del
victimario y la pasividad de las victimas. En la época posdictatorial, esta metafora admitira,
cada vez mas, referencias politicas explicitas.

La derrota en Malvinas y el aumento de las presiones que el gobierno militar recibia
dentro y fuera del pais por su constante violacion de los derechos humanos provocaron que,
en 1983, el General Bignone, el Gltimo lider de la Junta, convocara unas elecciones
democraticas que gano el radical Raal Alfonsin. El terror de la dictadura quedaba atras, pero
avanzar y reconstruir no fue tarea facil. A modo de ejemplo, citamos tres hechos relevantes

de la ¢poca posdictatorial: las leyes de Obediencia Debida y Punto Final fueron aprobadas

* La critica citada se refiere a la metafora que se construye en La Nona, pero es aplicable a otras obras.
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durante el Gobierno de Alfonsin que basoé su campana en la promesa de que no habria
impunidad para los responsables del terrorismo de Estado; su sucesor Carlos Menem indulto
en 1990 a los Generales Videla y Massera condenados a cadena perpetua e impuso un
programa economico salvajemente neoliberal que aumento la desigualdad social y redujo
enormemente la franja ocupada por la clase media (Mogliani, 2001: 284); en 2001 estallo
el corralito, una de la mayores crisis vividas por los argentinos, que hunde sus raices en las
politicas economicas del mandato de Menem.

Estos y otros hechos laten en la dramaturgia de Cossa de la década de los noventa,
aunque la critica no siempre fue favorable. Por un lado, tras la dictadura, la democracia se
presenta como sistema sagrado y, a aquel que se atreve a sehalar sus carencias, sus falacias
0 su corrupcion, no se le mira con buenos ojos. Por otro lado, en el terreno teatral, se estaba
dando una nueva polémica, ahora entre un sistema teatral moderno del que Cossa participa
y las nuevas corrientes emergentes posmodernas —con autores como Rafael Spregelburd o
Daniel Veronese— que consideran a nuestro autor caduco y remanente (Pellettieri 2001:
304). La critica coincide en sehalar que, dentro de este sistema teatral que se inscribe atin
en la Modernidad, la llegada de la democracia supuso un primer momento de desorientacion
creativa. Asi describe el teatro de finales de los ochenta Olga Cosentino (1990: 11):
«extraviado ante la devastacion, obligado a poner a prueba los inciertos nuevos limites de la
libertad y hasta enfrentado a la dura realidad de las butacas vacias».

Lo cierto es que, aunque en este periodo encontramos obras magistrales en la
produccion de Cossa —EI Saludador (1999), por ejemplo—, no podemos sefalar una
innovacion estética contundente, mas alla del incremento de la parodia y de la explicitud
politica, de la intertextualidad brechtiana en obras como Angelito (1991) o de la practica de
una proceso colectivo de creacion en obras como EI Sur y después (1987). Por lo demas, los
lenguajes escenicos citados al comienzo de este epigrafe contintian vigentes. Las tres pocticas
dramatargicas principales, en este segundo periodo, son el teatro del absurdo o realismo
exasperado, el grotesco y el expresionismo que pasamos a explicar a continuacion,
deteniéndonos solamente en aquellos procedimientos pertinentes para las publicaciones de

este compendio.
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2.2.2.1. Neogrotesco, realismo exasperado y expresionismo

El adjetivo grotesco, que circulaba libremente en la literatura argentina para calificar
obras que tenian un rasgo comun —la deformacion intencionada de la imagen realista,
consiguiendo un resultado que puede ser exagerado, ridiculo, extravagante y/o irregular—,
pasa a designar un género del teatro popular cuando Armando Discepolo en 1923 subtitula
su obra Mateo «Grotesco en tres cuadros». El denominado «grotesco criollo» supone una
problematizacion del sainete y no puede desligarse de un estimulo externo: la presencia del
«grotesco italiano» de Chiarelli o Pirandello en la escena argentina durante las primeras
decadas del siglo XX. Este género teatral nos mostrara el lado mas doloroso del proceso
migratorio de finales del XIX y, por esta razon, un escenario que representa un hogar
claustrofobico y miserable y unos personajes que encarnan el dolor del inmigrante se
convierten en rasgos del género que despues seran retomados por Roberto Cossa.

Gran parte de la critica (Trastoy, 1987; Vinelli, 1992; Azor, 1994; Golluscio, 2003;
Woodyard, 1996; Graham-]Jones, 2000) sostiene que el grotesco —bien entendido como
geénero, bien entendido ya como estilo— expresa de forma cabal la idiosincrasia y la realidad

de los argentinos:

El grotesco nos define, afirman criticos y creadores. Expresa como somos y como es nuestra
historia, opinan muchos. Es, segin algunos teatristas, la corriente estilistica en la
dramaturgia que de manera estable y con mayor profundidad ha propuesto una critica a las

posturas ilusorias y evasivas de la clase media (Azor, 1994: 169).

Puede que esta sealarazon por la que, a partir de los setenta, el grotesco se convierte
en un estilo al que recurre un amplio sector de la dramaturgia argentina, siendo Roberto
Cossa un caso paradigmatico. Beatriz Trastoy (1987) o Ileana Azor (1994) prefieren
denominar esta actualizacion con el marbete «neogrotesco». Azor reconoce que, en la
escena argentina de los 70 y de los 80, apenas podemos encontrar «grotescos purosy, ya que
la mayoria son obras que incorporan los rasgos del grotesco «a su disefio genérico global»
(1994: 168). El resultado es que cada autor tomara del estilo aquello que le dicten sus

necesidades expresivas, para reformularlo o respetarlo y para ponerlo en dialogo con otras
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pocticas. Por esta razon, le resultara dificil a la critica delimitar su contorno y establecer sus
limites (Azor, 1994: 113).

Sin ir mas lejos, muchos son los vinculos entre el grotesco y el teatro del absurdo.
En primer lugar, Esslin (1966) y Kott (1965) consideran lo grotesco como ingrediente del
teatro del absurdo y Sanchez-Biosca (1988) lo relaciona con el expresionismo. En segundo
lugar, el teatro del absurdo —junto al expresionismo y al teatro ¢pico del Bertolt Brecht— es
considerado por Azor (1994) como la influencia foranea del neogrotesco argentino. En
tercer lugar, Parola-Leconte (1991) juzga que el neogrotesco es la version nacional del
absurdismo europeo.

No obstante, podemos senalar algunos rasgos y temas en la obra de Cossa que
consideramos de raigambre grotesca: la vinculacion del estilo con una realidad conflictiva
que el autor denuncia, la deformacion de lo familiar, la union de elementos contrarios que
tiene como resultado el contraste, laambigiiedad o laambivalencia y, por tltimo, la creacion
de un microcosmos donde predomina el interior claustrofobico, la familia como amenaza y
la continua angustia economica.

Tambien el teatro del absurdo configura un lenguaje escénico que, en nuestra
opinion, influye en el segundo teatro de Roberto Cossa, sobre todo en lo que se refiere al
empleo de procedimientos concretos, tales como la poctica de la indeterminacion, la
distorsion de lo cotidiano, el conflicto estatico y el lenguaje devaluado. El término de
«Teatro del Absurdo» fue acunado por Esslin en su libro homonimo en 1961. En una
primera edicion, configuro los rasgos de este tipo de teatro a partir del analisis de la obra de
Beckett, Adamov, lonesco y Genet; en la segunda edicion incluy6 tambien el teatro de
Pinter. Como bien indica el profesor Esslin (1966: 14), lo que tienen en comun estos autores
es que su obra refleja las preocupaciones y ansiedades de muchos de sus contemporaneos
occidentales ante una realidad que ya no se sostiene por las certidumbres —religiosas,
filosoficas, cientificas o politicas— del pasado; estos supuestos fundamentales han sido
barridos, pues se han puesto a prueba y han resultado ineficaces. Afirma el autor que en el
fondo del teatro del absurdo late la misma angustia existencial que trataron de expresar
Sartre o Camus, la diferencia es que, cuando estos filosofos tratan de plasmarla en su teatro,

vuelven a usar los viejos patrones de la logica; los dramaturgos del teatro del absurdo buscan
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el cauce teatral que muestre esta angustia y lo encuentran fuera del pensamiento racional
(Esslin, 1966: 16).

Ante el rechazo que estos autores absurdistas produjeron dentro de las fronteras
argentinas en el marco de la polemica de los sesenta, dramaturgos como Eduardo Pavlovsky
(1980: 189) sustituyeron la denominacion «teatro del absurdo» por la de «realismo
exasperado» acufiada por Lorda Alaiz (1966) al estudiar el teatro de Harold Pinter. Dicho
concepto explicitaria que los procedimientos del teatro del absurdo no tratan de eludir la
realidad; sino, todo lo contrario, abordarla de una manera radical y profunda.

Por ultimo, el expresionismo tambi¢n ha sido considerado como un lenguaje
expresivo que deja su huella en esta segunda etapa de la dramaturgia de Cossa. Para este
influjo es pertinente tener en cuenta la figura de Roberto Arlt, el dramaturgo argentino que
en los afos treinta y cuarenta actualiza de manera muy personal el movimiento artistico
aleman. El expresionismo en Cossa lo registramos bien en procedimientos concretos que a
veces confluyen con el grotesco —deformacion de lo familiar, por ejemplo, en la
construccion de personajes—, bien entendido como una poctica teatral que pone sobre el
escenario los contenidos de la conciencia (Dubatti, 2009: 126). Esta subjetividad que se
expresa sobre el escenario puede ser la de un personaje individual —pensemos en la
escenificacion de los recuerdos del personaje de Susy en Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin
(1982)— o una subjetividad colectiva que, en tal caso, provoca un peculiar funcionamiento
del mundo escénico que contrasta con la organizacion del mundo objetivo cominmente
aceptado; en este segundo caso, pensemos que Roberto Cossa objetiva en El viejo criado
(1980) una suerte de conciencia nacional. Esta poctica dramaturgica sera especialmente
relevante en el tercer trabajo de este compendio: «Conciencia mitica e identidad nacional
en El viejo criado (1980) de Roberto Cossax.

Incluimos a continuacion los epigrafes en los que desarrollamos los procedimientos
mas relevantes para los trabajos de investigacion aqui reunidos. Nos referimos a la union de
contrarios que produce un efecto ambivalente, la deformacion de lo familiar o distorsion de
lo cotidiano, que es un procedimiento compartido por el grotesco y el teatro del absurdo,

el conflicto estatico y el humor negro.

2% El texto de Lorda Alaiz se titula «El ala britanica del absurdo» y queda incluido en la edicion que Aguilar
realiza en 1966 del Teatro inglés contempordneo: 1956-1962.
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2.2.2.2. Union de contrarios: el contraste, la ambigiiedad y la ambivalencia

Wolfgang Kayser (1970: 512) afirma que, en el mundo desencajado del grotesco, la
separacion de los dominios se suprime o, en palabras de Pérez, se hace imposible «establecer
limites entre un orden y otro» (Pérez, 2004: 31). Azor (1994) y Golluscio (2003) coinciden
en sehalar que este aspecto del teatro grotesco es herencia directa del origen plastico del
termino, las pinturas ornamentales del siglo XV, ya que estas presentaban una combinacion
caprichosa y profusa de elementos disimiles —vegetales, humanos y animales, realistas y
fantasticos—: «la representacion visual parece comunicar mas explicitamente la ambivalencia
y el encuentro de elementos heterogéneos, incongruentes, la desarmonta, la desproporcion
y lograr de este modo una reflexion profunda sobre la realidad» (Azor, 1994: 29).

Esta estrecha convivencia de categorias contradictorias da lugar a «un genero
burlesco, abigarrado, fantasioso y altamente expresivo, que basa su funcionamiento interno
en el contraste y la ambigiiedad» (Azor, 1994: 29). Este efecto de contraste evita en el
grotesco local «el mimetismo simplista» del sainete (Golluscio, 2003: 19), es decir,
ensancha los margenes del realismo para crear un microcosmos teatral complejo que de
cuenta de la realidad en toda su conflictividad. No debemos olvidar que si la contradiccion
es un rasgo esencial del hombre, el mundo discordante que genera el grotesco sobre el
escenario pretende expresar «la problematica naturaleza humana» (Kaiser-Lenoir, 1977:

30). Veamos las palabras de Pirandello (1994) al respecto:

La vida real que fluye subterranea no se atiene a los conceptos en la que la pretendemos
fijar, no se aviene a las formas estables, no es armoénica, no es coherente. Los individuos
poseen almas diversas, poseen un abismo. El humorista se asoma a la vida desnuda, la
descubre y de ahi esa obra desorganizada y con interrupciones. Es decir, el humorista
muestra la vida en toda su contradiccion, esa contradiccion es la verdadera piel de la vida.

El orden, la armonia y la coherencia es un artificio idealizador (Pirandello, 1994: 203).

La union de contrarios que propone el grotesco contribuye tambien a que la pieza
teatral presente cierta ambigiiedad, esto es, que el texto en su construccion y efecto se
conciba como algo irresoluto que impide al espectador concederle un sentido univoco a la
accion representada. La ambigiiedad existente en la pieza grotesca complejiza y enriquece

la recepcion y, a menudo, provoca en el ptblico un estado de ambivalencia ante la realidad
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teatral presenciada: en el espectador coexisten dos emociones o sentimientos opuestos que
pueden ir, por ejemplo, de la identificacion al rechazo o de la diversion a la piedad. Este
efecto ambivalente que acabamos de esbozar sera clave en el estudio del personaje idealista
que desarrolla el Gltimo trabajo de investigacion: «Los fragmentos dispersos del Saludador
en la dramaturgia de Roberto Cossa».

Esta supresion de fronteras entre dominios disimiles afecta también a la construccion
de personajes donde se establece un juego entre apariencia y realidad, que se concreta
dramaticamente en el engranaje del rostro y de la mascara, y a rasgos fundamentales como
el humor negro que supone la fusion de lo comico y lo tragico. Ambos aspectos dramaticos
seran relevantes en el analisis del personaje desarraigado en el articulo: «Volver... ;a

donde?: personajes desarraigados en la drarnaturgia de Roberto Cossa».

2.2.2.3. Deformacion de o familiar o distorsion de lo cotidiano

En segundo lugar, desarrollaremos lo que, en palabras de Wolfgang Kayser (1970:
512), es la deformacion de lo familiar, es decir, la alteracion de aquello que se considera
como el orden natural de los acontecimientos; procedimiento que tambien podemos
vincular con el teatro del absurdo.

La deformacion de lo familiar se produce en situaciones dramaticas que poseen una
matriz de cotidianidad y que, en un desarrollo in crescendo, llegan a «situaciones limite»
(Azor, 1994: 173) en las cuales el componente realista inicial se ha exasperado y deformado,
llegando a la irracionalidad y la violencia. Este procedimiento, presente en la dramaturgia
de Cossa de la década de los 70 y los 80, se vincula con el enfoque hiperrealista que a menudo
emplea el autor para construir situaciones y personajes. Esta estrategia subraya ciertos rasgos
del personaje y coloca sobre el escenario una imagen exagerada e, incluso, deforme del
mismo.

Esta distorsion de lo cotidiano u orden natural alterado nos permitira analizar, en la
primera publicacion de este compendio —«La comida como ritual sangriento en la
dramaturgia de Roberto Cossa»—, las escenas en las que el acto trivial de comer en familia
se lleva al limite y se exaspera hasta que se produce una distorsion en la que lo ilogico y lo
irracional domina la escena. El resultado es una serie de piezas —La Nona, No hay que llorar y

El tio loco, en su teatro durante la dictadura y De pies y manos y Afos dificiles, en su dramaturgia
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posdictatorial— en las que lo oscuro y lo siniestro emergen dentro de una actividad marcada

a priori como ordinaria.

2.2.2.4. Conflicto estatico

Consideramos apropiado hacer una pequena reflexion sobre el papel que desempena
el conflicto en la dramaturgia en general, antes de pasar a la explicacion de este
procedimiento. Esta reflexion viene motivada por la paradoja que supone unir, al sustantivo
«contflicto», el adjetivo «estatico»; ya que, como veremos, la palabra conflicto lleva implicita
la idea de movimiento.

Patrice Pavis (2005: 90), en su Diccionario, considera el conflicto como «la marca
especifica del teatro»; y, del mismo modo, John Howard Lawson (1995: 226), en Teoria y
técnica de la escritura de obras teatrales, lo define como «el caracter esencial del drama». Dicho
esto, cabe preguntarnos como se origina el conflicto en una pieza teatral. En Pavis,

encontramos la siguiente explicacion:

El conflicto dramatico resulta de las fuerzas antagonistas del drama. Enfrenta a dos o mas
: L : . : L
personajes, dos o mas visiones del mundo, o varias actitudes frente a una misma situacion
[...]. Hay conflicto cuando un sujeto (sea cual sea su naturaleza exacta), al perseguir un
determinado objeto [...], se ve «enfrentado» en su empresa por otro sujeto (un personaje,
un obstaculo psicologico o moral). Esta oposicion se traduce entonces en un combate

(Pavis, 2005: 90).

Segtn las palabras del teorico frances, el conflicto teatral se produce por un choque
de intereses que provoca acciones y reacciones en los personajes. Ahora bien, como indica
Lawson, para que la accion avance, para que sea posible el movimiento escenico, es
necesario que exista en los personajes una «voluntad consciente, ejercida para la realizacion
de objetivos especificos y comprensiblesy (1995: 226). Las palabras de Lawson nos
conducen a la siguiente reflexion: si el conflicto dramatico presupone el ejercicio de la
voluntad consciente en los personajes, el «conflicto estatico», que abordamos en este
apartado, se produce porque el autor teatral decide quebrar la voluntad de dichos

personajes.
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La profesora Gracia Morales dedica un estudio a este conflicto estatico que
transgrede los principios clasicos del conflicto volitivo. Nos indica la autora la procedencia
de esta nomenclatura —los talleres de escritura del drarnaturgo Sanchis Sinisterra— y esboza

una «provisional y esquematica definicion:

[...] ante un estilo X, el personaje protagonista no reacciona o reacciona de un modo que
no responde a las expectativas logicas. El estimulo puede ser de caracter beneficioso para
el futuro del personaje (una buena noticia, unas oportunidad deseable, etc.) o claramente
perjudicial (una amenaza, una agresion...). El personaje esta demostrando asi dos cualidades
esenciales: por una parte, su ausencia de deseo inicial (no es ¢l quien genera el arranque de
laaccion) y, por otra, su carencia de voluntad de lucha, de resistencia o de mejora, ala hora
de enfrentarse al peligro que le sobreviene o de aprovechar la ocasion ofrecida (Morales,

2019: 656).

Hay un aspecto especialmente resefiable en su analisis y que no queremos dejar de
mencionar: el efecto desasosegante que produce en el pblico un protagonista estatico. Asi,
nos dice la autora: «el conflicto, en verdad, reside y progresa en el espectador» (Morales,
2019: 664), es decir, la reaccion se ha trasladado al patio de butacas.

El mejor ejemplo de esos personajes abulicos que provocan el paradojico conflicto
estatico en la escena lo encontraremos en Alsina —el poeta— y Balmaceda —el boxeador— en
El viejo criado (1980), personajes en los que resuenan Vladimir y Estragon de Esperando a
Godot de Samuel Beckett. Su ausencia de objetivo escénico no dista mucho de la
desorientacion de los antihéroes del primer teatro de Cossa —Raul en Nuestro fin de semana
(1964) o Julian en Los dias de Julidn Bisbal (1966)—, simplemente que su inmovilismo se ha
intensificado hasta sobrepasar los limites de la logica y nos ha hecho pasar del quietismo
escenico de su primer teatro al conflicto estatico del segundo. Cuenta de ello da el trabajo
«Conciencia mitica e identidad nacional en EI viejo criado (1980) de Roberto Cossa», donde
mostramos como este procedimiento absurdista es sabiamente imbricado por nuestro autor

con la mitologl'a del tango.

66



2.2.2.5. Humor negro

Puesto que este humor negro o «humor lanzado» (Cossa, en Moreno, 1985: 40),
como le gusta denominarlo a nuestro dramaturgo, ya fue definido en parrafos anteriores, en
este epigrafe nos limitaremos a explicar un procedimiento dramatico empleado por el autor
para producir en el espectador esa risa corrosiva. Con esta estrategia, Cossa pretende
desenmascarar o problematizar a través del humor ciertas verdades establecidas como, por
ejemplo, el modelico papel de la madre burguesa, los mitos y topicos que sustentan una
identidad argentina estereotipada o los fracasos del socialismo. Nuestro dramaturgo crea un
personaje tipo, distorsionado o caricaturizado —sin que esto suponga nunca una pérdida total
de su carnadura humana—, que reproduce un sociolecto acartonado y lleno de lugares
comunes. En esta suerte de calco de un discurso fosil —el del tango o el del socialismo, como
veremos en los ejemplos que siguen— la palabra se va vaciando de sentido a medida que se
repite hasta tornarse ridicula ante el espectador, hasta convertirse en un simple molde vacio
en el que los personaje tratan de encajar.

El resultado es hilarante; pues, como afirma Britto, (2001:19) «hay humor cuando
cualquier discurso colapsa al revelar voluntaria e instantaneamente sus inconsistencias». El
procedimiento citado conecta con una de las funciones que Bergson (2003:24) le otorga a
la risa: atacar la rigidez mecanica que existe en la superficie del cuerpo social —«la rigidez
constituye lo comico y la risa es su castigo» (Bergson, 2003:25)—. En esta misma linea,
Vallejo Pecharroman (1997: 6), en su tesis sobre el humorismo en la literatura argentina,
afirma que «la risa vendria [...] a desmontar aquel mecanismo o habito social que se ha
instalado en lo humano, y que ha ocasionado que la atencion, la elasticidad y la adaptacion
social originarias, se conviertan en un proceso automatico».

En dos de los trabajos aqui reunidos, este procedimiento tiene un papel esencial en
el analisis de los personajes. En «Conciencia mitica e identidad nacional en EI viejo criado
(1980) de Roberto Cossa» nos sera una herramienta indispensable para comprender los
personajes de Carlitos e Ivonne, «los representantes del gardelismo» (Azor, 1994: 140).
Carlitos, caricatura de Gardel, ha sido fagocitado por la palabra del tango y se esfuerza por

«meterse en el molde» (Anaine, 1990: 88):
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Carlitos: [...] jQué maravilla! Esto es Buenos Aires. Ahora podré escribir mi tango. (Saca

un papel y un lapiz y se pone a escribir. Ivonne se retoca el maquillaje)

Carlitos: [...] El regreso no va. (Saca otro.) Lo voy a hacer de amor. «Y esta soledad...»
(Hace un gesto de asentimiento.) Por ahi anda. «Soledad...» (Breve pausa.) Ivonne,
abandoname.

Ivonne: jAy, no Carlitos, ahora no!

Carlitos: Abandoname.

Ivonne: Estoy cansada del viaje.

Carlitos: jTe digo que me abandones!

Ivonne: jUfa...!

(Desganada, Ivonne se acerca a Carlitos y se para ante ¢l.)

Ivonne: (Recita.) Me voy, Carlitos.

Carlitos: (Simula.) ;Te vas? ;Quiere decir que me abandonas?

Ivonne: Si, para siempre.

Ivonne: Me enamore de otro hombre. jAdios! (Ivonne sale hacia el salon de familias.) (Cossa,

2004: 25-26).

En «Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossax»
dirigimos nuestra mirada hacia un grupo de personajes que comparten ciertos rasgos de
familia. Nos referimos al intelectual o revolucionario de izquierdas, personaje que culmina
con el Saludador y que nuestro dramaturgo retomara en una de sus tltimas piezas, Cuestion
de principios (2010). Roberto Cossa nos presenta a estos personajes hiperbolizados por su
gesto repetido y un discurso que, dogmatico y fosilizado, se aleja de la vida. Frank, en Ya
nadie recuerda a Fréderic Chopin, repite de forma automatica su deseo, «construir un mundo
nuevoy (Cossa, 2004: 105); el Viejo, en Viejos conocidos, dedica su tiempo a proferir insultos
contra los terratenientes desde la ventanilla de un tren: «;Latifundistas canallas...!
iExplotadores...!» (Cossa, 1999: 66) y el Saludador, en la obra homonima, recorre el
mundo para abrazar y saludar a sus iguales: «Y nos abrazamos... y nos abrazamos... Y
desfilaban multitudes y yo saludaba» (Cossa, 2005: 19), gesto que le resulta cada vez mas
complicado, pues este personaje ira perdiendo las distintas partes de su cuerpo en su tour

revolucionario.
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I
OBJETIVO DE ESTA TESIS POR COMPENDIO DE PUBLICACIONES ACADEMICAS

Y JUSTIFICACION DE SU UNIDAD TEMATICA:

LAS VENAS MAYORES DEL TEATRO DE ROBERTO COSSA
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3.1. OBJETIVO, JUSTIFICACION DE LA UNIDAD Y METODOLOGIA EMPLEADA

En el prologo que, en 1980, Luis Ordaz escribe para la publicacion que Argentores
hace de La Nona, afirma que en el teatro de Roberto Cossa existen unas «venas mayores,
profundas y principales» (1980: 11) que el dramaturgo no abandonara nunca. En esta
afirmacion, el critico estaba valorando que la escritura de La Nona habia supuesto un giro
conceptual y formal respecto a su obra anterior y que, pese a todo, algo pervivia. De este
aserto, que Ordaz realiza cuando atin le quedan mas de dos décadas de produccion dramatica
a nuestro autor, surge el objetivo de este compendio, pues nos lleva a plantearnos una serie
de preguntas: ;Existen realmente unas venas mayores que aparecen en las primeras piezas
de Cossa y se extienden mas alla de lo que Luis Ordaz podia imaginar? ;Que fluye por estas
venas mayores? ;Como se materializan teatralmente? ;Qué implica que Ordaz las defina
como profundas? Tratar de dar respuesta a estas cuestiones es el proposito de las
publicaciones aqui reunidas.

Efectivamente, la lectura critica de toda la produccion dramatica de Cossa y de la
bibliografia publicada al respecto nos permite vislumbrar ciertas obsesiones que, desde el
inicio, estan presentes en su dramaturgia. Nos referimos a cuestiones que Roberto Cossa se
plantea y trata de indagar desde la creacion, pues le conciernen en lo personal, pero tambien,
en tanto es miembro de una comunidad, es decir, cuestiones que atraviesan la frontera entre
lo personal y lo politico y la hacen desaparecer. Posiblemente esta sea la razon por la que,
aunque llamen la atencion de la critica por su dimension publica, acompafien al autor
durante toda su vida.

Un estudio que aborde piezas de forma aisladas o que solo establezca relaciones entre
aquellas que poseen esteticas proximas, pues pertenecen una misma etapa o periodo, no
permitiria comprobar esta hipotesis inicial. Por esta razon, se hacia necesario un metodo de
trabajo que se propusiera, en primer lugar, discernir y clasificar estas venas mayores; en
segundo lugar, dotarlas de un contenido teorico solido; en tercer lugar, construir un amplio
repertorio de procedimientos dramaticos, para facilitar el analisis de los textos, en el que
quedara clara la poctica dramatirgica de la que proceden y, en cuarto y ultimo lugar,
comprobar mediante el estudio pormenorizado de los textos si efectivamente estas
obsesiones persistian a lo largo de toda la produccion dramatica de Cossa. Es aqui donde el

adjetivo «profundas» toma protagonismo, pues este analisis debia ser consciente de que si
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bien algunas de estas obsesiones conformaban el pilar principal de algunas piezas, otras veces
permanecian de manera subterranea mostrandose solo en ciertos personajes aislados y eran,
por tanto, mas dificiles de identificar.

Quizas uno de los aspectos mas reveladores de esta forma de analisis sea la de rastrear
estas obsesiones en piezas que hunden sus raices en realidades extrateatrales diferentes y se
construyen también desde caminos estéticos dispares. Asi pues, nuestra voluntad ha sido
indagar su pervivencia, qué queda de ellas y como quedan modificadas por el referente y la
poctica, esto es, plantearnos la siguiente cuestion: si Roberto Cossa se ha formulado las
mismas preguntas desde el inicio de su carrera; al construirlas teatralmente desde pocticas
distintas, ;arrojan estas distintas respuestas? Por esta razon, en nuestro analisis textual nunca
hemos perdido de vista ni la realidad argentina —social, economica y politica— en la que
hunde sus raices cada una de las creaciones, ni las necesidades expresivas del autor que
determinan la eleccion de una u otra poctica, ni su intencion y postura ideologica. En este
punto, es necesario sehalar que han resultado profundamente fructiferos los numerosos
encuentros con Roberto Cossa, las entrevistas realizadas a un autor vivo con el que he
mantenido y mantengo una estrecha relacion, gracias a las tres estancias de investigacion
realizadas, las dos primeras financiadas por la Junta de Andalucia dentro de las Ayudas para
Formacion de Doctores y, la tltima, por la beca de movilidad de la Asociacion Universitaria

Iberoamericana de Posgrado.

3.2. LAS VENAS MAYORES DEL TEATRO DE ROBERTO COSSA

Este compendio se propone el analisis de tres venas mayores del teatro de Cossa a
traves de cuatro publicaciones académicas, siendo conscientes de que este repertorio no esta
agotado, pues si bien consideramos que, efectivamente, las venas principales de la
dramaturgia de Cossa son tres, estas pueden ser abordadas desde distintos flancos que dan
lugar a interesantes ramificaciones. Los cuatro trabajos aqui reunidos solo muestran algunos
de estos flancos, quedando otros disponibles para posibles publicaciones posteriores.

La primera vena mayor analizada sera El papel de la clase media en la historia reciente de
la Argentina que se concreta en el articulo «La comida como ritual sangriento en la
dramaturgia de Roberto Cossa» cuya referencia bibliografica completa expongo a

continuacion:
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Ortiz Padilla, Yolanda (2018). «La comida como ritual sangriento en la dramaturgia
de Roberto Cossa». Alabe 18 (Julio-Diciembre) [www.revistaalabe.com], 1-19

(ISSN: 2171-9624 DOI: 10.15645)

La segunda vena mayor analizada sera La posicion central de la memoria: la evocacion del
pasado y el concepto de nostalgia que se concreta en dos publicaciones que desarrollan el
concepto de «nostalgia improductiva» (Pellettieri, 2002a: 43) desde dos perspectivas
distintas. Nos referimos al articulo «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la
dramaturgia de Roberto Cossa» y al capitulo «Conciencia mitica e identidad nacional en EI
viejo criado (1980) de Roberto Cossa», cuyas referencias bibliograficas completas anado a

continuacion:

Ortiz Padilla, Yolanda (2016). «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la
dramaturgia de Roberto Cossa». Anales de Literatura Hispanoamericana 45, 449-462.

(ISSN: 0210-4547).

Ortiz Padilla, Yolanda (2019). «Conciencia mitica e identidad nacional en EI viejo
criado (1980) de Roberto Cossa». En Mds alla de la frontera. Migraciones en las literaturas
y culturas hispano-americanas, Carmen Luna Selles y Rocio Hernandez Arias (eds.)

Bern: Peter Lang, 833-898 (ISBN: 978-3-631-77855-5).

La tercera vena mayor analizada sera «Nostalgia del futuroy: una aproximacion critica a
la utopia socialista que se concreta en el articulo «Los fragmentos dispersos del Saludador en
la dramaturgia de Roberto Cossa», cuya referencia bibliografica completa indico a

continuacion:

Ortiz Padilla, Yolanda (2017). «Los fragmentos dispersos del Saludador en la
dramaturgia de Roberto Cossa». CELEHIS: Revista del Centro de Letras
Hispanoamericanas 34 [ISSN 03285766 (impresa) - ISSN 2313-9463 (en linea)].
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Como podemos comprobar, el orden de aparicion de estas publicaciones no es
cronologico sino que viene determinado por su unidad tematica y su correspondencia con
las venas mayores que representan. En tres de estas publicaciones —«La comida como ritual
sangriento en la dramaturgia de Roberto Cossa», «Volver... ;a donde?: personajes
desarraigados en la dramaturgia de Roberto Cossa», «Los fragmentos dispersos del
Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa»—, se rastrea un motivo o personaje tipo a lo
largo de toda la produccion dramatica de Cossa: el acto de comer en familia, el personaje
desarraigado y el personaje idealista, respectivamente. Solo una de las publicaciones rompe
esta metodologia de trabajo y se propone el analisis de una de estas venas mayores —la
posicion central de la memoria— en una sola pieza, El viejo criado (1980), sin que esto sea
obice para establecer vinculos con otras obras, como veremos; pues siendo esta obsesion el
pilar fundamental de la obra, atafie no solo a un motivo o a un personaje, sino a todos los
aspectos dramaticos: espacio, tiempo, personajes y accion. A continuacion, pasamos a
explicar cada una de estas venas mayores e incluimos, en cada una de ellas, una presentacion
de las publicaciones correspondientes para aportar al lector algunas las claves

interpretativas .

3.2.1. EL PAPEL DE LA CLASE MEDIA EN LA HISTORIA RECIENTE DE LA ARGENTINA

Roberto Cossa ha sido considerado desde los inicios de su carrera como miembro de
una generacion de autores de clase media, que escriben sobre la clase media, para un publico
de clase media. Este hecho ha provocado que criticos como Omar Basabe afirmen que en su
teatro aparece «una reescritura de la historia que se efectta desde el discurso ideologico de
la clase media argentina» (1990: 196). No compartimos plenamente la tesis de Basabe, pues
no creemos que Cossa reproduzca en su teatro el discurso hegemonico de este estrato social
y sus conflictos, sino mas bien que crea en su teatro una realidad literaria que entra en
conflicto con dicho discurso. Existe en su obra una voluntad critica y un cuestionamiento
que dejan al espectador, tras un primer momento de identificacion, mas lleno de preguntas
que de certezas, colmado de incomodidad antes que de complacencia. Creemos que nuestra
perspectiva destaca, por un lado, la parcela de autonomia que posee toda obra de arte

—productora y no reproductora de realidad— y, por otro, la posicion autocritica que Cossa
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demuestra respecto a aquello que lo atafie: su clase social en este caso, con la ideologia,
creencias y valores que esta supone.

Ahora bien, de lo que no cabe duda es que indagar sobre el papel que su clase ha
desempenado en el devenir politico, social y economico de la Argentina ha sido una obsesion
presente a lo largo de toda su carrera. En este compendio, esta vena mayor de su teatro
queda analizada en el articulo «La comida como ritual sangriento en la dramaturgia de
Roberto Cossa», que tiene su origen en una conferencia impartida en el marco del
Workshop internacional Teatro, politica y representacion. Los estudios teatrales en el contexto
actual, celebrado por la Universidad Nacional de Mar del Plata el pasado 2017. Antes de
presentar las claves interpretativas de este articulo, ofrecemos una aproximacion a este tema
fundamental en la dramaturgia de Cossa.

El primer peronismo (1945-1955) transformo el paisaje social de la Argentina. La
migracion del campo a la ciudad provoco el crecimiento de la clase obrera y las mejoras en
el estado de bienestar y en la educacion engrosaron el sector de la clase media (Romero,
1994). El derrocamiento del General Peron en 1955 por la llamada Revolucion Libertadora
fue apoyado en gran medida por esta clase media que, aunque nacida al calor del peronismo,
era, generalmente, antiperonista, muchas veces debido a su deseo de alejarse de la masa
popular y adoptar la apariencia propia de la alta burguesia. La inestabilidad politica y el final
de la calma economica que siguen a la proscripcion del peronismo, asi como la sucesion de
gobiernos de facto —los generales Lonardi, Guido y Ongania— o semidemocraticos —Frondizi

e lllia— dejan a esta clase media absolutamente desorientada, tal y como nos indica Sebreli:

La clase media en general y el estudiantado universitario en particular conformaron el clima
civil del antiperonismo y del levantamiento militar de 1955. La vana ilusion de que
poniendo «en su lugar» a los obreros recuperaria su prestigio y sus privilegios perdidos no
tardo en desvanecerse. La agudizacion de la crisis economica y la ola de reaccion en el
aspecto social terminaron por hundir un poco mas a la clase media: los precios subieron ya
sin control. El retraso de los sueldos con respecto a los precios y la quiebra del sistema
jubilatorio constituyeron el golpe de gracia. La rueda del eterno retorno de los fines de
mes, base de la tranquilidad de la clase media, se detuvo de pronto, y ésta se encontro

perdida en medio de la confusion. Destruidas las realidades y las ilusiones que habian sido
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la base de toda su vida, no acertaria a encontrar nuevas esperanzas que sustituyeran a las

antiguas (Sebreli, 2003: 103).

En la epoca de bonanza econémica, estas familias de clase media se fortalecieron
sobre los conservadores pilares del ahorro y la seguridad, de tal modo que el hogar
pequefioburgués «constituia el refugio que aseguraba el aislamiento, la separacion con el
exterior» (Sebreli, 2003: 94); pero nuestro autor pertenece a una generacion que, en
palabras de Fernandez, «son los hijos de una clase media que veia desaparecer su poder
adquisitivo y sus conquistas politicas y sociales, viendo todo ello como producto de un
determinismo economico, politico y social» (1992: 32), es decir, que no conseguia entender
el proceso politico en el que estaba inserta. Esto es, una generacion que llegaba a la vida
adulta absolutamente desorientada, pues comprobaba que el futuro no encajaba con sus
anhelos.

El analisis de la clase media argentina ha sido abordado desde numerosas disciplinas
—la Sociologia con Juan Jose Sebreli (2003) o la Historia con Luis Alberto Romero (1994),
por ejemplo— y la mayoria de los autores coinciden en destacar una serie de rasgos que
Roberto Cossa ira desgranando sobre el escenario a lo largo de toda su produccion teatral.

Por ejemplo, nuestro dramaturgo da testimonio dramatico de la actitud pasatista de
su clase, mostrandole el fracaso de su sistema de vida, de su manera de pensar y de sentir
desvinculada de la realidad concreta. Segan Sebreli (2003: 80), esta suerte de alienacion esta
intimamente relacionada con la posicion que esta clase social ocupa en el engranaje
productivo: no pertenece al proletariado que produce la mercancia ni a la alta burguesia que
la posee y, en esa posicion intermedia, alejada de lo material y lo tangible, tiende a un
pensamiento abstracto e idealizado; actitud que conduce irremediablemente a la frustracion
cuando tales anhelos chocan con la realidad material.

El refugio del hogar burgues sera la imagen fisica de un aislamiento sociopolitico de
mayor calado. Asi pues, Roberto Cossa convierte el escenario en espejo manipulado en el
que el ptblico se vela como una clase media venida a menos que permanecia despistada en
sus solidos caserones mientras fuera el pais agonizaba. En Nuestro fin de semana (1964)
encontramos el doble modelo habitacional de la clase media en la década del 60: Raudl y

Beatriz instalados en una casa en San Isidro; Daniel y Alicia, en un departamento de
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Capital.”” En ambas parejas, existe esa defensa de la intimidad, de la tranquilidad que les
proporciona este espacio privado en el que las conversaciones giran en torno a sus propios
intereses. Afirma Sebreli que «la historia no ha sido, para la clase media, una lucha de fuerzas
entre grupos antagonicos que responden a necesidades objetivas, a intereses de clase [...],
sino una pugna de voluntades individuales, de intenciones subjetivas en un mundo
homogéneox (2003: 80). En 1982, atn vigente la Dictadura, se estrena Ya nadie recuerda a
Fréderic Chopin, pieza teatral en la que Susy, una mujer de sesenta afios, vive en el antiguo
caseron familiar rodeada de los fantasmas del pasado, ajena a la violencia del afuera que acaba
penetrando en su propio hogar, encarnada en la figura de Palumbo.

Todos los estudiosos insisten en senalar el individualismo de esta clase social y su
incapacidad de construir una respuesta aglutinante (Armando, 1985; Anaine, 1990;
Romero, 1994; Sebreli, 2003) y estos rasgos se convierten en una premisa clave en la
construccion de los personajes de Roberto Cossa. Asi pues, su primera produccion teatral
parte de este supuesto: la clase media no tiene salidas, carece de proyectos para enfrentar el
cambio, no tiene imaginacion (Pellettieri, 2003a: 288) y, sin imaginacion, solo podra alentar
suefos de corto vuelo, chatas aspiraciones y deseos mediocres. Esta situacion se convierte,
en palabras de Tirri (1973: 90), en el caldo de cultivo perfecto para el surgimiento del
burgues elemental, que representan claramente Raul y Daniel en Nuestro fin de semana. Es
mas, la falta de conciencia politica de este burgués elemental, junto a su deseo de no tomar
partido, lo convierten en un sujeto especialmente manipulable y complice, muchas veces
por omision, del fascismo.

Un tltimo rasgo define este sector bisagra que, aunque cada vez mas proximo a las

clases populares, fantasea con el ascenso social. Existe en la clase media una bsqueda del

7"Sebreli analiza este doble modelo habitacional. Por un lado, los ordenados barrios del Oeste donde
empezaron a adquirir su vivienda la nueva clase media, ajustados a la cuadricula y faciles de transitar,
preparados «para provocar el tedio y la tristeza» (Sebreli, 2003: 79). Uno de esos barrios sera Villa del
Parque, localizacion de la obra Ya nadie recuerda Fréderic Chopin y barrio de la infancia del dramaturgo. Por
otro lado, el departamento pequenoburgués en el centro de la ciudad que la clase media solo se atreve a
ocupar cuando la alta burguesia los pone de moda. Asi los define Sebreli: «el departamento pequefioburgues
—frentes fastuosos y trasfondos tristes y sombrios— para una clase que vivia de las apariencias. La arquitectura
de los inmuebles pequefioburgueses armonizaba con la mezquindad de su vidas cotidianas» (2003:78).
También Romero (1994: 236) hace hincapié¢ en el deseo que la clase media tenia de aparentar que pertenecia
a una clase superior. Por esta razon, adoptaban los simbolos de distincion de las clases altas, que en ese mismo
momento adoptaban otros para diferenciarse.
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¢xito que cifra en el aumento de su estatus y su poder adquisitivo, porque ha asimilado de
forma acritica el mensaje del poder: «una sociedad en decadencia que alienta [...] el
exitismo, la existencia entendida como una carrera irracional hacia el éxito material y el
acopio de bienes, la mentira como forma de vida», nos indica Osvaldo Pellettieri (1985:42).
Es mas, percibe que la consecucion de este ¢xito es una posibilidad real que esta, casi, al
alcance de su mano. El resultado dramatico seran unos personajes continuamente frustrados
porque no son capaces de entender de forma cabal la realidad que les rodea o, en palabras
de Osvaldo Soriano, unos persones que fluctian «entre la grandeza inalcanzable y el
derrumbe de las quimeras» (2005: 9).

En sus dos primeras piezas, Roberto Cossa concreta estos rasgos en un personaje
tipo que hemos denominado el antihéroe y que se define por su pasividad, su abulia y su
facilidad para caer en el autoengano; a partir de La pata de la sota, alin en su primera etapa
teatral, cobra protagonismo el papel de la familia, el pilar fundamental del pensamiento
burgués, como aglutinador de estos rasgos de la clase media, sin que esto supongo nunca la
desaparicion del antiheroe.

Alo largo de toda su obra, la clase media seguira siendo un tema fetiche sobre el que
pivota la accion; ahora bien, los cambios que se producen en el contexto teatral y
sociopolitico —el empobrecimiento economico y la cruenta dictadura de Videla seran
determinantes— generan un nuevo referente y nuevas necesidades expresivas. Si el antiheroe
de su primer teatro tenia como modelo, por ejemplo, a Willy Loman de la Muerte de una
vigjante de Miller, en su segunda etapa aparecera distorsionado por distintas pocticas
teatralistas que van desde el grotesco de Armando Discépolo o el expresionismo de Roberto
Arlt al teatro del absurdo de Samuel Beckett. Ademas, a su pasividad, su abulia y su
autoengafio, se le suman la pobreza material y moral, la mezquindad, el arribismo y la falta
de piedad.” En el nuevo contexto de la dictadura, su pasividad y egoismo adquieren una
dimension siniestra. El ntcleo familiar, por su parte, tambien se exaspera y pasa de la

pequefia épica familiar propia del teatro de Chejov a la distorsion propia de la obra de Pinter.

** En la segunda etapa teatral de Cossa, el antihéroe no solo sera construido desde poéticas que se alejan del
realismo ortodoxo y sumara nuevos rasgos, sino que ademas adquirira nuevos rostros, de tal modo que
podemos considerar que el antihéroe es el barro con el que Roberto Cossa modela muchos de los tipos de su
teatro: el personaje desarraigado o el intelectual de izquierdas, por citar aquellos que aparecen en las
publicaciones incluidas en este compendio.
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La agresion sexual, la violencia explicita y la muerte aparecen en el seno de la familia,

. .. / . . . .
penetran en un lugar tipificado como seguro: el hogar. Las roles de victima y victimario,
nunca maniqueos en la obra de Cossa, se reparten entre personajes que guardan un estrecho
parentesco.

Tambien la mirada del autor sobre esta clase media que afirma «siento como mi par»
(Cossa, citado en Gasio, 2010: 321), da un giro. En sus tres primeras obras, encontramos
una autocritica amable en la que el dolor por su clase esta acompanado de comprension.
Osvaldo Soriano destaca «la inmensa ternura, el conmovedor gesto de complicidad que el
autor establece con sus infelices criaturas» (Soriano, 2005: 10). Roberto Cossa ama a esa

. . . 14 . / .
gente y escucha con paciencia la gris monotonia de sus vidas: «a mi no me deprimen. Cuando
sufren, me duele. Yo prefiero escucharlos y no darles cosas mias» (Cossa citado en Lugones,
1965: 21). Con la escritura de La Nona en 1976, en un contexto historico totalmente distinto
y dentro de un campo teatral en el que ya no cabe el realismo ortodoxo, la mirada sobre la
clase media se vuelve corrosiva e impiadosa, sin que desaparezca la inicial autocritica.

La critica (Woodyard, 1996; Mogliani y Cordoba, 1999; Graham-]Jones, 2000) ha
interpretado esta familia de clase media como un microcosmos metaforico que senalaba a
un referente convulso: la nacion argentina, pero no es despreciable la tesis que sostiene
Gracia Morales (2007: 781) al afirmar que tambicn existe un cuestionamiento de los
vinculos familiares en sentido estricto, la presentacion de la familia como un terreno

propicio para la proliferacion del fascismo.

3.2.1.1. «La comida como ritual sangriento en la dramaturgia de Roberto Cossay

El primer articulo de este compendio aborda el analisis de una seleccion de obras en
las que los personajes son los miembros de una familia de clase media que, en un escenario
que representa la intimidad de su hogar, realizan una accion cotidiana: comer. Si revisamos
la produccion teatral de nuestro autor —asi como la de otros autores argentinos—, nos
daremos cuenta de la relevancia que adquiere tanto el nacleo familiar como la comensalidad
en la cultura argentina. Asi pues, si el primer epigrafe trata de dilucidar su significado en el
referente, en el resto de los apartados se analizara su alcance simbolico sobre el escenario.

El articulo explora este acto de comer en familia desde la pieza inicial, Nuestro fin de

semana (1964, hasta una obra escrita ya en democracia, Anos dificiles (1997). Este recorrido
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tiene en cuenta como los cambios historicos que se producen fuera del escenario influyen
en la transformacion de la poctica dramatirgica y, a su vez, la poctica elegida modifica el
mundo representado y la intencionalidad critica del autor que se hara cada vez mas corrosiva.
Por esta razon, resulta especialmente interesante la dimension sangrienta que alcanza el
banquete en las tres obras estrenadas durante la dictadura, nos referimos a La Nona (1977),
No hay que llorar (1978) y El tio Loco (1982), y comparar esta con el vinculo entre la muerte
y el agape que también se establece en Anos dificiles (1997), pieza de la posdictadura donde
el papel del victimario se modifica al desaparecer como referente el terror de un gobierno
militar de facto.

Este recorrido también nos permite observar la transformacion que se produce en
el ntcleo familiar cuando es construido desde poéticas distintas. Asi del quietismo escénico
que define las situaciones planteadas en Nuestro fin de semana, donde la angustia de los
personajes es una corriente subterranea que hay que leer entre lineas; pasamos a una realidad
exasperada en las piezas estrenadas durante la dictadura. Por ejemplo, en No hay que llorar,
el foco hiperrealista del autor nos descubre a unos personajes de gestos cercanos al
expresionismo, en los que los impulsos internos se materializan en escena. El humor negro
irrumpe en escena con todo su poder corrosivo, haciendo risible la actitud despiadada del

victimario o el patetismo de las victimas.

3.2.2. LA POSICION CENTRAL DE LA MEMORIA: LA EVOCACION DEL PASADO Y EL CONCEPTO
DE NOSTALGIA

Esta vena mayor del teatro de Roberto Cossa sera analizada, especialmente, en las
dos publicaciones centrales de este compendio: el articulo «Volver... ;a donde?: personajes
desarraigados en la dramaturgia de Roberto Cossa» y el capitulo «Conciencia mitica e
identidad nacional en El viejo criado (1980) de Roberto Cossa». No obstante, el concepto de
nostalgia tambi¢n es relevante en el Gltimo articulo, «Los fragmentos dispersos del
Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa», donde aparece estrechamente vinculado a
lo que hemos denominado la tercera vena de su teatro: una aproximacion critica a la utopia
socialista. En los parrafos que siguen, trataremos de explicar este eje tematico que recorre

la produccion dramatica de Cossa, abordado desde distintas perspectivas y modulado por
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distintas pocticas, e intentaremos reflejar como las publicaciones citadas lo plantean y
desarrollan.

El aspecto referencial del teatro de Roberto Cossa ha sido destacado practicamente
por toda la critica, ya que su estetica realista —a veces, cercana a la ortodoxia; otras,
abiertamente heterodoxa— hace evidente este vinculo. Dentro de los multiples aspectos de
la realidad objetiva que habitan la dramaturgia de Cossa, la presencia de hechos historicos
concretos ha sido especialmente analizada por autores como Alberto Ciria (1990, 1992) u
Omar Basabe (1990), por citar algunos nombres. Afirma este tltimo que la produccion
teatral de Roberto Cossa «dialoga con la historia argentina de los tltimos cuarenta anos»
(Basabe, 1990: 2). Asi pues, en su trabajo de investigacion La re-escritura de la historia en la
produccion teatral de Roberto Cossa, Basabe se propone historizar el teatro de nuestro

dramaturgo, siguiendo para ello el concepto acunado por Juan Villegas:

Historizar significa [...] poner en evidencia la intertextualidad del texto teatral con el
contexto social de su tiempo; entender el autor como productor, como individuo que toma
posicion frente al mundo y cuya respuesta no es individual sino colectiva; dar importancia
al receptor, el cual en su mayor parte proviene de los sectores medios detentores del
discurso hegemonico; historizar es establecer los ritmos de la historia del teatro en relacion
con la historia contextual; significa examinar los procedimientos técnicos con los que se
transmite el mensaje, pero no como un fin en si mismo sino como medio para establecer,
precisamente, la forma de construir la referencialidad; historizar significa poner en relieve

el contenido ideologico de los textos (Villegas, 1984: 8-11).

Ahora bien, frente a la atencion que la critica le ha otorgado a la presencia de la
Historia en el teatro de Cossa, nosotros preferimos analizar el concepto mas abarcador de
Memoria que nos conduce hacia diferentes lineas de trabajo; ya que, como afirma Azor, en
el teatro de Cossa existe un verdadero ciclo donde «la evocacion, entre parodica y
nostalgica, del pasado y la revision de la historia se funden misteriosamente» (Azor, 1994:
138). Asi pues, podriamos considerar que en la dramaturgia de Cossa existe un ciclo de
evocacion del pasado: un conjunto de piezas en las que el papel de la memoria es

fundamental.
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En primer lugar, podemos citar aquellas piezas en las que existe «intrusion de la
historia factica» (Ciria, 1990: 136), tales como La pata de la sota (1967), en la primera etapa
teatral de Cossa, y a Los compadritos (1985) y EI sur y después (1986), en la segunda.
Obviamente, la inclusion de hechos concretos que conciernen a la historia mundial, al
discurso social, politico y economico dentro y fuera de las fronteras argentinas, se puede
rastrear en un mayor numero de obras. No obstante, consideramos que estas tres piezas
constituyen un buen ejemplo de como el extratexto determina el texto y la referencialidad
se convierte en un elemento nuclear de la composicion, siendo abordada con estrategias
diferentes en cada una de estas piezas. Ademas, nos parece oportuno destacar que ninguna
de las piezas citadas pertenece a la produccion de nuestro autor durante la dictadura de
Videla, periodo en el que la referencialidad mas o menos explicita da paso a la construccion
metaforica para eludir la censura.

En segundo lugar, tenemos aquellas obras en las que la evocacion del pasado y el
concepto de nostalgia conforman, de alguna manera, un pilar fundamental en la
construccion del texto. Sera precisamente a este grupo de obras al que estan dedicados los
tres Gltimos trabajos de investigacion de este compendio. Si el articulo «Volver... ;adonde?:
personajes desarraigados en la dramaturgia de Roberto Cossa» y el capitulo «Conciencia
mitica e identidad nacional en El viejo criado (1980) de Roberto Cossa», quedan unidos por
la aparicion de la «nostalgia improductiva» (Pellettieri, 2002a: 43) sobre las tablas; en el
ultimo articulo de este compendio, «Los fragmentos dispersos del Saludador en la
dramaturgia de Roberto Cossa», la evocacion del pasado también tiene un papel
protagonico, pero ahora como motor de futuro en lo que hemos denominado, tomandole
prestado el téermino a Ricardo Piglia en Respiracion artificial, «nostalgia del futuro» (2013:
31).”” En este ltimo articulo, el papel central de la memoria aparece imbricado con lo que
consideramos la tercera vena mayor del teatro de Cossa: una aproximacion critica a la utopia
socialista; por esta razon posponemos la explicacion del concepto de «nostalgia del futuro»

(Piglia, 2013: 31) al epigrafe 3.3. que dedicamos a su explicacion.

* Ricardo Piglia acufia este término en su novela de 1980, Respiracidn artificial: «el desterrado es el hombre
utopico por excelencia, escribia Osorio, me escribe Maggi, vive en la constante nostalgia del futuro» (Piglia,

2013: 31).
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En las dos publicaciones centrales, hemos analizado un conjunto de piezas en las que
la memoria funciona en escena como un lastre que ancla los personajes al pasado y les impide
vivir el presente y construir un futuro. El pasado —o mas bien la construccion idealizada del
pasado— funciona entonces como el combustible que alimenta el permanente autoengafio e
inmovilismo de un tipo de personaje que podemos denominar antihéroe y que, con distintos
rostros, aparece en toda la produccion teatral de Cossa. Para Osvaldo Pellettieri (2002a:
43) este personaje padece una «nostalgia improductiva» que lo conduce al fracaso en su
intento desesperado de recuperar el ayer. Aunque serian muchas las piezas en las que el
pasado es algo muerto de lo que los personajes no pueden desembarazarse y que acaba
encarcelandolos (Graham-Jones, 1997: 256), en este compendio incluimos dos trabajos que
abordan el peso del pasado desde perspectivas muy distintas y que desarrollamos en los

siguientes subapartados.

3.2.2.1. «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la dramaturgia de Roberto Cossay

En el articulo «Volver... ;a
donde?: personajes desarraigados
en la dramaturgia de Roberto
Cossa», analizamos un conjunto
de personajes migrantes que, en
su vivir provisorio, desprecian su
presente y se instalan en el

recuerdo idealizado de la patria

perdida. La publicacion presenta

Gris de ausencia (1981). Fotografia de Julie Weisz extraida de

al comienzo a los hombres y
https:/ /www .julieweisz.com.ar

mujeres reales que sirven a
nuestro dramaturgo como referente, es decir, la realidad historica que hizo de la Argentina,
a partir del s. XIX, la «tierra prometida» para oleadas migratorias. A continuacion, es

analizado el concepto de «sujeto migrante» creado por Cornejo Polar (2003) que, unido al

de «exiliado economico» de Mora Contreras (1998), aporta las claves teoricas para

82



caracterizar a este tipo o estereotipo dramatico® que recorre la dramaturgia de Cossa: el
personaje desarraigado. Cabe sefalar que este tipo creado por Cossa, pero que bebe del
teatro popular criollo —el sainete y el grotesco—, no se presenta acartonado sobre el
escenario, sino, muy al contrario, dotado de individualidad y carnadura humana. Asi pues,
en este trabajo de investigacion se van registrando los tics del migrante encontrados en los
distintos personajes que estan presentes en la dramaturgia de Cossa desde sus inicios — ya en
su segunda pieza, Los dias de Julian Bishal (1966), nos encontramos con el mozo gallego, Don
Bouza— para terminar centrando nuestra atencion en dos piezas —Gris de ausencia (1981) y
Lejos de aqui (1993), obra que escribe junto a Mauricio Kartun— en las que el sentimiento de
nostalgia del migrante es fundamental en la accion y el conflicto. En este recorrido por la
obra dramatica de Cossa, completamos, con los exiliados economicos de estas dos piezas, el
circulo del desarraigo que se cierra, para comenzar de nuevo, con el ansiado regreso.
Lorenzo en Lejos de aqui vuelve a su lugar de origen, al Buenos Aires que habia mitificado
desde Espana, para regresar de nuevo a este espacio de exilio sin tan siquiera salir del
aeropuerto portefio de Ezeiza. El Abuelo, personaje de Gris de ausencia, ha retornado a su
Italia natal, pero en su memoria se confunden Buenos Aires y Roma, instalado ya en el no
lugar de exiliado, el «desexilio» del que nos hablaba Mario Benedetti (1986).
Comprobaremos que la «nostalgia improductiva» es uno de los tics fundamentales
de estos personajes migrantes, pero, junto a esta, tenemos su miedo a perder la identidad:
la repeticion de las rutinas del pasado y la reproduccion exacta de su variedad lingiiistica —a
la que se aferran de forma patetica— seran las estrategias de estos personajes para combatir
su miedo; los juegos entre la mascara y el rostro y un corrosivo humor negro son los
procedimientos empleados por Cossa para ponerlas sobre el escenario. Estos
procedimientos teatralistas, de raigambre neogrotesca, son los propios de su segunda etapa,

como ya explicamos en el bloque anterior.

* Mientras que Spang define al personaje construido a partir de una serie de rasgos como tipo, Alonso de
Santos lo denomina estereotipo, pues «no pertenece a la tradicion, sino que responde a lo circunstancial de
un determinado contexto historico» (en Grillo, 2004: 75-76). No obstante, los tipos o estereotipos creados
por Cossa poscen una complejidad psicologica que los aproxima a lo que ambos teoricos consideran
«individuo dramatico». En la creacion y dificil clasificacion de estos personajes se hace patente la amalgama
de influencias que nutren el teatro de Cossa: los tipos de la tradicion popular del sainete y el grotesco y los
individuos del teatro culto norteamericano y europeo, con la fuerte presencia de Chéjov o Miller, los
personajes proximos al clown del teatro absurdista de Beckett, por citar algunos referentes.
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3.2.2.2. «Conciencia mitica e identidad nacional en El viejo criado (1980) de Roberto Cossa»

En el capitulo «Conciencia mitica e identidad nacional en El viejo criado (1980) de
Roberto Cossa», el pasado funciona como rémora y se encarna sobre el escenario, es decir,
el escenario se convierte en el espacio donde se escenifica la memoria o, mas bien, la
deformacion nacional de la memoria. La accion se desarrolla en un café de la zona sur de
Buenos Aires, tal y como se conserva en la memoria de los portefios. En este espacio mitico,
el tiempo se ha detenido, mientras que en la extraescena, que simboliza el referente
convulso de la dictadura, el tiempo historico transcurre. Dentro del cafe, Alsina y
Balmaceda —el poeta y el boxeador— juegan una interminable partida de truco. Desde fuera
ingresan Carlitos e Ivonne —cantor y prostituta— que, representantes de la mitologia del
tango, muestran su degradacion en escena.

El tratamiento del espacio-tiempo y la creacion de dos grupos de personajes bien
diferenciados se convierten en las claves compositivas para construir sobre las tablas toda
una metafora del estancamiento. El primer epigrafe del capitulo trata de dilucidar los
procedimientos empleados por el autor para construir este armazon teatral en El viejo criado,
obra que Roberto Cossa no solo escribe sino que tambien dirige en su estreno en el afio
1980. En este analisis, sera util la interpretacion que Jorge Dubatti (1998) realiza sobre esta
pieza a proposito de una nueva puesta en la escena ya en la década de los noventa.

El grupo formado por Alsina y Balmaceda es analizado en el segundo epigrafe de la
publicacion. Estos personajes, que encapsulados en un pasado mitico, adquieren una
dimension siniestra si los interpretamos en el contexto del estreno: el afio 1980, vigente atin
el terror de la dictadura de Videla. El tercer epigrafe esta dedicado al estudio del discurso
popular del tango como intertexto principal de esta obra siguiendo especialmente el trabajo
que en este sentido realiza Francisco Jarque (1991) y sin olvidar la vinculacion de esta pieza
de 1980 con una obra breve escrita en su primer periodo teatral: La fiata contra el libro (1966)
donde tambien se produce una reflexion sobre la identidad argentina a traves de la mitologia
del tango. El analisis de sus representantes, Carlitos e Ivonne, nos permite indagar en los
peligros de la construccion de una supuesta identidad nacional en la que la conciencia mitica

ha ocupado el lugar de la memoria historica.
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Respecto a la poctica dramatargica de esta pieza es relevante la presencia del
expresionismo si lo entendemos, ya no como movimiento artistico surgido a principios del

siglo XX en Europa, sino como poctica teatral, tal y como la define Jorge Dubatti:

El expresionismo es una poctica teatral que trabaja con la objetivacion escénica de los
contenidos de la conciencia (animicos, emocionales, imaginarios, memorialistas, oniricos,
T . ., N L .
psicologicos, patologicos, etc.) y, por extension, con la objetivacion escénica de la vision
subjetiva. En todos los casos, la vision subjetiva se define por su diferencia y contraste con
la percepcion objetivista del «comin mundo compartido», es decir, se enfrenta a la vision

objetivista y a la concepcion del realismo cotidiano (2009: 126).

Asi pues, lo que hallamos en EI viejo criado es lo que el teorico define como
«expresionismo objetivo o de mundo» que se produce «cuando las objetivaciones
corresponden a la peculiar manera de funcionamiento y organizacion del mundo que instala
la subjetividad interna de la obra, muchas veces en estrecha coincidencia con la subjetividad
del autor [...] u otros sujetos externos a la obra» (Dubatti, 2009: 126). En el «ambiente
irreal» que se respira en este «bar de la zona sur [ .. .| suspendido en el tiempo, aislado del mundo»
(Cossa, 2004b: 13), consideramos que existe la objetivacion, no de la conciencia del autor,
sino de una supuesta conciencia nacional que Cossa recrea en su ficcion para develar los
peligros que entrafa. Por esta razon, leemos en la acotacion inicial que la accion transcurre
«en la “imagen” que los portenos conservamos de lo que pudo haber sido un bar de ese tipo hace
cincuenta afios atrds» (Cossa, 2004b: 13). Observese que la primera persona del plural de la

acotacion —«que los portenos conservamos»— nos sittia en el espacio de la autocritica.

3.2.3. «NOSTALGIA DEL FUTURO»: UNA APROXIMACION CRITICA A LA UTOPIA SOCIALISTA
Por ultimo, queda incluido dentro de este ciclo de evocacion del pasado, un tercer
grupo de obras en las que, frente al concepto de «nostalgia improductiva» acufiado por
Pellettieri (2002a: 43), triunfa lo que hemos denominado «nostalgia del futuro» —término
que tomamos prestado de Ricardo Piglia (2013: 31)—, es decir, una nostalgia productiva y
prenada de esperanza segan nos indica la tesis de Salzman. Este teorico considera que en la

obra de Roberto Cossa existe una reivindicacion de la memoria, puesto que el pasado
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aparece como el tiempo que contiene el germen revolucionario necesario para alentar la

utopia y construir el futuro:

La nostalgia del pasado en estas obras de Roberto Cossa, esta funcionando como una utopia,

una elaboracion que propone la necesidad de mirar hacia atras para entender el presente.

Como sujeto social del posproceso, Cossa reivindica el papel de la Memoria. Si su obra

dramatica muestra, tal como creemos, un fuerte correlato con la serie social, es también
. ./ . . /

por su intencion de combatir el olvido, de recuperar esa ternura que envolvia algunos de

los mitos del pasado y que en la sociedad mercantilista y productiva de este nuevo siglo casi

no tienen lugar (Salzman, 2001: 91).

Sera en el personaje que hemos denominado idealista —intelectual o revolucionario—
en el que encontremos principalmente esta «nostalgia del futuro», tal y como podremos
comprobar en el ultimo articulo de este compendio: «Los fragmentos dispersos del
Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa». Precisamente, sera en la mencionada pieza,
El Saludador (1999), donde Roberto Cossa desarrolle este tipo de una forma plena,
recogiendo los rasgos que de ¢l habian ido apareciendo en distintos personajes de su
produccion dramatica. Antes de pasar a la presentacion de las principales claves de este
articulo, queremos incluir una reflexion sobre el concepto de memoria en la dramaturgia
de Cossa.

Hemos afirmado que los dos articulos centrales de este compendio quedan unidos
por el concepto de «nostalgia improductivax, es decir, por la aparicion de una evocacion del
pasado que funciona como lastre para los personajes, pues les impide participar en el
transcurso real de la historia. Por el contrario, en este tltimo articulo afirmamos que en el
pasado reside el germen de esperanza para el futuro en lo que hemos dado en llamar
«nostalgia del futuro». Ahora bien, seria una simplificacion aceptar que existe en la
dramaturgia de Roberto Cossa un grupo de personajes en los que la memoria funciona
claramente como un lastre y otro en el que la memoria es el territorio de la esperanza, como
si nuestro autor practicara una suerte de escritura arbitraria o caprichosa. Nada mas alejado
de esta idea, pues como hemos senalado una de las claves compositivas e ideologicas de la
dramaturgia de Cossa es la union de elementos contrarios con el objetivo de evitar una

interpretacion superficial de aquellos temas que lo obsesionan, en este caso, la memoria.
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Como en otras venas mayores de su dramaturgia, Cossa evita también en este caso que una
certeza simplista sustente su obra y, de este modo, aunque es evidente que su teatro es una
lucha contra el olvido, tambi¢n nos muestra los peligros que entrana la nostalgia. El
e . .
espectador puede escuchar claramente la reivindicacion de la memoria, por ejemplo, en una
de las canciones incluidas en la obra EI Sur y después (1987). Esta cancion es interpretada por
un coro de personajes que encarna los rasgos mas despreciables de la sociedad —arribismo,
sumision, insolidaridad— y que, como tal, desprecia el valor de la memoria y reclama en

escena el olvido:

Olvidemos el pasado

que detiene nuestro andar.

[...]

Para qué buscar culpables

la historia es irreparable.

iLo que importa! ;Lo que importa!

iLo que importa de verdad!

iEs la modernidad... Es la modernidad!

(Cossa, 2004b: 297)

Pero nuestro autor también deja patente en su obra que un pasado que no se asimila

de una forma critica, que se idealiza o manipula puede tener, como ha sehalado Ciria, una
4 q P P > >
«funcion castradora y circulary, pues disfraza el recuerdo de «porvenir» (1990: 145) y
produce, bien, un efecto paralizador en el individuo; bien, la repeticion constante de los
errores. De ahi que sea imposible encontrar en su obra un solo personaje en el que esta
«nostalgia del futuro» no esté impregnada de cierto patetismo. La fe en el pasado, que
poseen muchos de sus personajes, despierta en el espectador una amarga carcajada no
desprovista de ternura, pues la idealizacion o la falta de una cabal compresion de lo preteérito
siempre esta presente. La fusion, muchas veces en un mismo personaje —el Saludador, de la
. J4 . / . . . . .

pieza homonima, seria un buen ejemplo—, de una «nostalgia improductiva» y una «nostalgia
del futuro» produce en el espectador un efecto ambivalente que es rasgo fundamental de la
produccion teatral de Cossa. Ese efecto sera esencial en la recepcion del tipo —el personaje

idealista— que analiza el altimo articulo que pasamos a presentar a continuacion.
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3.2.3.1. «Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossan

En  este articulo, que
desarrolla una ponencia expuesta en la IV
Jornadas Latinoamericanas de Investigacion y
Critica Teatral celebradas en la ciudad de
Buenos Aires el pasado ano 2017, se
analiza una de las obsesiones que

atraviesan el teatro de Roberto Cossa: el

El Saludador (1999) dirigido por Daniel Marcove.
Fotografia de https://link.springer.com

fracaso del hombre en su intento de
transformar la realidad y, en concreto, el
fracaso de la izquierda. Comienza este articulo con una clave interpretativa esencial: la
autocritica; pues, como han afirmado Gerardo Fernandez (1999) o Laura Mogliani (1999),
el ataque feroz sobre la izquierda no mira hacia la paja en el ojo ajeno, sino a la viga en el
propio. Esta apuesta de Roberto Cossa, construir mundos teatrales que indagan sobre su
propia herida, implica la aparicion de dos procedimientos teatrales: la ambivalencia y el
humor negro. Estas dos estrategias son consideradas como propias del grotesco o
neogrotesco, pero observamos que en nuestro autor la poé¢tica dramattrgica no es tanto una
eleccion como una necesidad expresiva.

Este articulo seguira las huellas, a lo largo de toda la dramaturgia de Cossa, del
personaje tipo en el que nuestro autor concreta este tema fetiche: el idealista que persigue
la utopia que adquiere bien el rostro del intelectual —casi siempre bajo el distintivo de
profesor—, bien el rostro del revolucionario. En esta dicotomia estara presente el perpetuo
dilema de la izquierda entre la teoria y la praxis.

El primer apartado, denominado «las primeras huellas», se centra en el analisis de
los trazos iniciales que construyen este tipo dramatico, nos referimos al personaje de Pablo
en La pata de la sota (1967) o a los viejos comunistas del «Comité central» en EI avion negro
(1970), ambos situados en la primera etapa teatral de Cossa. El segundo apartado aborda la
obra Angelito (1991) que, a traves del teatro dentro del teatro, desarrolla de alguna manera
las criticas esbozadas en El avion negro (1970), pero ahora en el contexto del final de la Union
Sovictica y la Guerra Fria: el rechazo a la ortodoxia y la denuncia de un uso mecanico de

conceptos esenciales que los convierte en cliche o consigna, es decir, palabra fosil que ha
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perdido el contacto con lo vivo. Develar la burocratizacion de la izquierda —en su discurso
y en sus gestos— sera uno de los objetivos perseguidos por el autor y el humor negro, el
procedimiento utilizado para conseguirlo. El calco y la repeticion de un discurso
convencionalizado hasta que muestra sus fisuras es el mecanismo humoristico que Cossa
emplea para desarticular el discurso de la izquierda ortodoxa, pero tambien, en la
publicacion anterior, el discurso popular del tango.

En los siguientes apartados, se abordaran las dos categorias anunciadas: el intelectual
de izquierdas, que tiene su formulacion mas completa en Miguel, en De pies y manos (1984),
y el revolucionario fracasado que, tras esbozarse en el personaje de Frank en Ya nadie recuerda
a Fréderic Chopin (1982) y en el Viejo de Viejos conocidos (1994), es construido de manera
magistral en el personaje del Saludador, en la obra homoénima de 1999. Es en la construccion
de estos personajes donde alcanza todo el protagonismo la memoria y la evocacion del
pasado, pues todos ellos apelan a un discurso y unos ideales de décadas anteriores —las década
del sesenta y setenta fueron esenciales en la construccion de una utopia socialista
latinoamericana— que han fracasado en el contexto de la enunciacion. Es asi como la
«nostalgia improductiva» y la «nostalgia del futuro» se funden y generan en la recepcion del
espectador el sentimiento ambivalente del que nacen: la fe en unos ideales que fracasan en

su praxis, el amor hacia una utopia cuya persecucion se torna patetica.
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La comida como ritual sangriento en la dramaturgia
de Roberto Cossa'

Food as Bloody Rite in Roberto Cossa’s Dramaturgy

YOLANDA ORTIZ PADILLA

Universidad de Jaén

yortiz@ujaen.es

Resumen. En este articulo, nos aproxima-
mos a la dramaturgia de Roberto Cossa
para analizar aquellas piezas en las que el
reparto esta formado por los miembros de
una familia que realizan en escena el acto
cotidiano de comer. Nos referiremos a
Nuestro fin de semana, en su primera etapa,
y a La Nona, No hay que llorar, El tio Loco y
Afos dificiles, en la segunda. El estudio del
banquete nos permite, por un lado, com-
probar el valor simbdlico que este gesto
adquiere en su dramaturgia y, por otro
lado, examinar la evolucion estética Cossa.
Asi pues, de las escenas en las que comer
en familia transcurre con una tensa tibie-
za, pasaremos a una distorsion en la que la
violencia y el sexo aparecen ante la mesa.
La voracidad se convierte en la materia-
lizacion del egoismo de los victimarios y
adquiere un alcance simbdlico que apunta
hacia la Dictadura del extratexto.

Palabras clave: literatura hispanoamerica-
na; teatro contemporaneo; dictadura; comida;
muerte.

(Recibido: 22-01-2018;
aceptado: 11-04-2018)

Abstract. This article looks at how the
dramatist Roberto Cossa approaches fa-
miliar scenes of families eating together.
The plays included here are Nuestro fin
de semana (“Our Weekend”) from Cos-
sa’s first period; and La Nona (“Grandma”),
No hay que llorar (“No need to cry”), El tio
Loco (“The Crazy Uncle”) and Afios dificiles
(“DifficultYears”) from his second. Studying
Cossa’s use of meals allows us,on one hand,
to understand the symbolic value that they
acquire in his work over time; and, on the
other hand, to examine his esthetic evolu-
tion. In this way, we will examine scenes
ranging from the tense mundaneness of
an everyday meal, to the strain created by
sex and violence appearing at the table.Vo-
racity becomes the materialization of the
victimizer’s selfishness and acquires a sym-
bolic status that points to the dictatorship
offstage.

Keywords: hispanic American literature; con-
temporary theatre; dictatorship; food; death.
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1. Una aproximacion inicial: comer en familia sobre el escenario

Un simple vistazo sobre el panorama teatral del Rio de la Plata en el siglo XX nos
permitird comprobar que los principales dramaturgos, independientemente de la linea
estética que defiendan sobre el escenario, han hecho del nicleo familiar el protagonista
de gran parte de sus obras. Asi pues, la consanguineidad vincula los dramatis personae
de obras fundacionales como £n familia (19o5) de Florencio Sdnchez y los grotescos de
Discépolo; Lstela de madrugada (1965) de Halac, g4 qué jugamos? (1968) de Gorostiza
y £/ Desatino de Gambaro —en la produccion teatral de los sesenta— o Puesta en claro
(1974) de la misma autora, 7elaranas (1975) de Pavlovsky y No hay que llorar de Cossa
(1979) —en la década de los setenta—. La familia protagoniza, incluso, numerosas piezas
ya entrado el siglo XXI como, por ejemplo, La omision de la familia Coleman (2004) de
Claudio Tolcachir o £/ loco vy la camisa (2009) de Nelson Valente. Sirvan estos titulos
como muestra de un listado que es, a todas luces, mucho més extenso.

Si la estructura familiar es considerada como un pilar sagrado del pensamiento
burgués; en América Latina, y en concreto en Argentina, laimagen de la nacion como una
familia en la que los ciudadanos son los hijos por los que el Estado —padre protector— vela
estd instalada en el imaginario colectivo. Dicha analogia serd especialmente utilizada en
los momentos en los que el férreo poder militar usurpa el estado y usa este paternalismo
como estrategia de represion. Nos referimos, dentro del periodo analizado en este articu-
lo alallamada «Revolucion Argentina» (1966-1973), que comenzdé con el golpe de estado
del General Ongania, y al «Proceso de Reorganizacion Nacional» (1976-1983), que inicio
el golpe del General Videla.

Como bien ha sefalado la profesora Wha Sook Kim (2003), los dramaturgos ar-
gentinos se nutren de esta analogia y ponen sobre el escenario una institucion familiar
desintegrada en la que se ha normalizado el uso de la violencia para, por un lado, desvelar
las siniestras intenciones que esconde el paternalismo estatal y, por otro lado, poner en
duda este pilar clave en la idealizacion de clase media. En este sentido, no nos interesa
solo la dimension simbdlica de la interaccion social que se establece entre los personajes,
sino también el cuestionamiento que se produce, en estas obras, de los vinculos familia-
res en sentido estricto (Morales, 2007: 781).

Restringiendo nuestro estudio a la dramaturgia de Roberto Cossa, podemos afir-
mar que los miembros de una familia constituyen el reparto en mds de una decena de
obras®. Si nuestro autor cuestiona en su teatro a la clase media, qué mejor manera de
hacerlo que concretdndola en su institucion principal. Asi pues, nuestra interpretacion

? Citamos a continuacion aquellas obras de Cossa en las que el elenco o gran parte de él estd conformado por los
miembros de una familia: Nuestro fin de semana, Los dias de Julian Bisbal, La pata de la sota, La Nona, No hay
?ue lorar; Gris de ausencia, Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin, £l Tio Loco, De pies y manos, Los compadritos,

Lejos de aqui, Anos dificiles y Ll saludador: Incluso en las ltimas obras estrenadas como, por ejemplo, Cuestion de
princgpios, Cossa sigue indagando en los vinculos familiares, ya que dicha pieza muestra la relacion existente entre
un padre y una hija, entre la antigua izquierda y un nuevo modelo politico.
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del micleo familiar en el teatro de Roberto Cossa apunta, principalmente, hacia las dos
direcciones ya mencionadas: aquella en la que la familia aparece sobre el escenario como
metdfora de la nacion —de tal modo que la violencia presente en el &mbito familiar nos
remite alaviolencia social existente fuera del escenario—y aquella en la que las relaciones
familiares —sacralizadas por el pensamiento burgués— son consideradas como el terreno
propicio para la proliferacion del fascismo propio de la clase media —«microfascismo» en
palabras de Jorge Dubatti (2001: 76)-.

En este articulo, elegiremos para su andlisis aquellas piezas en las que el citado
reparto realiza en escena el acto cotidiano de comer. El valor simbélico de esta accion ha
sido sefialado desde diferentes dmbitos —la Antropologia o la Sociologia, por ejemplo—;
los expertos coinciden en considerar el momento de la comensalidad como un encuentro
festivo que rebasa su aspecto nutricional para revestirse de connotaciones sociales y ce-
remoniales. La comida compartida se convierte, entonces, en un mecanismo de cohesion
social que refuerza los lazos entre los miembros de una comunidad (Arnaiz, 2001; Maury,
2010). Ya Bajtin (1998: 253) senala que, desde la Antigiiedad, el banquete supone un ri-
tual colectivo de carécter celebratorio, pues implica el triunfo de la vida sobre la muerte,
constituye el momento en el que el hombre devora el fruto de su trabajo:

[Comer es] el encuentro del hombre con el mundo [...]. El hombre degusta el mundo, sien-
te el gusto del mundo, lo introduce en su cuerpo, lo hace una parte de si mismo [...]. Este
encuentro con el mundo en medio de la absorcion de alimentos era alegre y triunfante. El

hombre vencia al mundo.

Ser la cultura judeocristiana la que impregne este acto de connotaciones nega-
tivas y provoque asi su ambivalencia, ya que el cristianismo primitivo considera que todo
aquello que tenga que ver con las necesidades corporales del hombre —comery fornicar,
por ejemplo— procede del infierno (Bajtin, 1998: 292).

Esta conceptualizacion del banquete nos servird de punto de partida para compro-
bar el alcance significativo que este adquiere en la dramaturgia de Cossa. El importante
papel de la comensalidad en los sectores medios argentinos también ha sido destacado
por diversos autores. Por ejemplo, Alberto Ciria (citado en Maristany, 1995: 81) menciona
el valor que posee la comiday la bebida en la cultura rioplatense, desde las interminables
picadas o el «venite a comer un asadito en casa» hasta las fastuosas fiestas de cumpleafios.
Esta posicion relevante se ha relacionado con las grandes privaciones que sufrieron las
oleadas inmigratorias de finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX (Quiroga, 1985:
14; Aguiar, 2007: 21). Juan José Sebrili (2003: 94-95), por su parte, vincula esta exce-
siva atencion por las comidas con el afdn obsesivo que tiene la clase media portefia por
centrarse plenamente en su intimidad, es decir, un medio elemental de subsistencia se
convierte en un fin en si mismo como muestra de la enajenacion y el narcisismo de este
grupo social. Elpropio Bajtin (1998) sefiala en su estudio los cambios que experimenta el
concepto de comensalidad con el advenimiento de una sélida burguesia: se desdibuja su
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cardcter popular y comunitario y se convierte en una actividad privada que se desarrolla
en la intimidad del hogar.

2. Laprimera etapa: La pequena épica familiar

En Nuestro fin de semana (1965), pieza que pertenece a la primera etapa teatral
de nuestro dramaturgo, encontramos claramente ejemplificada la posicion central que
ocupa la comensalidad en la vida social de la clase media argentina. El nticleo familiar re-
presentado es la pareja sin hijos que forman Ratl y Beatriz. El personaje de Radl cumple
alaperfeccion con las caracteristicas propias del antihéroe que se repiten en los primeros
textos de Cossa. La anécdota que retne a los personajes en esta casa de San Isidro es la
celebracion de un encuentro entre amigos durante el fin de semana. Aunque en el trans-
curso de la pieza no asistimos nunca a la mesa en torno a la cual comen los personajes, la
preparacion del evento nos transmite la excesiva atencion que recibe este acto:

Beatriz: jA Rail le gustan tanto estas reuniones!... Hace una semana que no habla de otra
cosa. EI dispuso lo que ibamos a comer, compré las cosas, le pidié prestada una
cama a Sara. Uf! Hoy ya me llamd tres veces para preguntarme si hacia falta esto o
aquello. (Rie) Esta contento como un chico. Y silo dejara, no pasariamos un fin de

semana sin un amigo en casa (Cossa, 2005 22).

En esta reunion de fin de semana queda perfectamente representado el ensimis-
mamiento propio de la clase media —el «narcisismo» al que se refiere Sebrili (2003: 95),
subrayado por Cossa con el posesivo «nuestro» en el titulo—, asi como sus chatas am-
biciones. De este modo, el banquete aparece en esta pieza como una actividad que les
permite a los personajes postergar el encuentro con sus propias frustraciones, evadirse
de la realidad exterior que los ha defraudado y permanecer, asi, cdomodamente aislados
en el refugio del autoengaiio. No obstante, debemos sefialar que, ya desde esta primera
obra, Roberto Cossa le otorga una importancia central al alcohol en dicho banquete ya
que, si bien puede funcionar como mecanismo de evasion, tal y como hemos menciona-
do, también aparece como via que permite a los personajes el acceso a la lucidez —hecho
que parece dibujar un conato de accion en ellos— o como una vélvula de escape para sus
reprimidos instintos.

Aunque, en Nuestro fin de semana, este encuentro para comer pretenda ser ce-
remonia social que refuerza los vinculos entre los participantes, podemos afirmar que
su celebracion no funciona realmente como vehiculo de cohesion social, ya que «los en-
cuentros personales» (Pellettieri, 1999: 18) que se producen en escena se convierten en
una experiencia de incomunicacion que pone de manifiesto el egoismo y la soledad de
estos personajes. Observamos asi que Roberto Cossa pretende desvelar la verdad que se
oculta tras esta ceremonia social.
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La ilusién de realidad que Cossa persigue en este primer teatro le hace elegir
como estrategia dramdtica lo que Pellettieri (1999: 18) denomina «trivialidad deliberada».
El espectador parece sorprender a los personajes en el cotidiano acto de comer o prepa-
rar la comida que transcurre ante sus ojos con absoluta naturalidad, ya que el profundo
desencanto que existe en ellos aparecerd como una fuerza subterranea que debemos leer
entre lineas. Lo que nos encontramos, por tanto, en este primer texto es una de las claves
teatrales repetidas por Chejov (citado en Ordaz, 1985: 17): «La gente come, no hace otra
cosa que comer, pero mientras tanto se van forjando sus destinos dichosos, se van destru-
yendo sus vidas». Ahora bien, este predominio de los impulsos internos no provocard, en
esta primera etapa, la discrepancia entre la acotacion y el didlogo, pues nuestro drama-
turgo aun no indaga en las posibilidades teatrales de lo no verbal, sino que se esfuerza en
construir un discurso auténtico para sus personajes (Morales, 2007: 775). No debemos
buscar, entonces, los gestos y acciones que desmienten el didlogo, como si lo haremos en
obras posteriores; sino interpretar los silencios, las palabras a medias, lo no pronunciado.

3. El banquete se exaspera: Una escena bisagra en Los dias de Juliin Bisbal

No obstante, podemos encontrar en Los dias de Juliin Bisbal, pieza de 1966, una
escena en la que esta pequena épica familiar pierde su tibieza y comienza a exasperarse.
En una comida con los antiguos companeros del secundario, el drama interior de Julidn
Bisbal emerge sobre el escenario. Morandi, Vacaro y Derisi creen estar ante «e/ mucha-
cho humorista de doce anos atrds» (Cossa, 2005: 120) y le reclaman con insistencia las
bromas del pasado:

Derisi: Che, Bisbal... Tenés que hacerte unas imitaciones.
Vacaro: Claro, Gordo. Asi nos acordamos de los viejos tiempos.
Julian: ;Imitaciones?
Morandi: Si, al rector y a aquel celador de cuarto... Cdceres, que lo hacian tan bien, jdale!
Julidn: No... ya no me acuerdo més.
Vacaro: ;Como no te vas aacordar? ;Como era el rector? “Y bien, jovenes™. jAsiera? jDale!
Se hace una pausa. Todos miran a Julian expectantes.
Julidn: ;Ahora voy a ponerme a imitar? Charlemos un rato.
Derisi (entre las protestas de todos): Dale. Ya charlamos bastante.
Julidn: Pero es que no me acuerdo més. En serio.
Vacaro: Dale, Gordo, no te hagds rogar. Imitate al rector.
Julidn: Pero es que...
Morandi (se pone de pie y toma a Julidn): Vamos, que tenés que hacerlo con gestos y todo.

Vamos, parate.

Alabe n°18

97



Julidn (resisiiéndose): Pero es que...

Morandi: ;Te vas a hacer el artista, ahora?

Julidn: No es eso...

Derisi: Entonces vamos, Gordo.

Julidn: Pero muchachos...

Todos (toman a Julian y lo empujan hacia un costado): Dale! ;Vamos!

[...]

Julidan bebe el vino de un trago y se dispone a imitar. Los demds forman un semicirculo mi-
rdandose entre ellos y riendo. Julidn los mira y hace una pausa. Al comeenzo imita con cierta
lorpeza, pero a medida que le llegan las risas de los excompaneros va creciendo. Da unos
pasos hacia atrds y compone unos que gestos que inmediatamente los comparieros reconocen

como los del rector; lo que provoca una risa general (Cossa, 2005: 122-123).

El enfoque hiperrealista, que Roberto Cossa ensaya en esta escena de su primer

teatro, es plenamente desarrollado en su segunda etapa, por ejemplo, en £/ 7io Loco
(1982). En dicha pieza, la cruel insistencia de los compafieros de Julidan —«Dale, gordo»
(Cossa, 2005: 122)- que buscan satisfacer su propio deseo de evasion sin reparar en la
angustia del que tienen en frente se convierte en el reclamo violento de la familia del Tio
Loco —«jHacé boludeces!» (Cossa, 2004: 133)-. Ambos grupos exprimirdn a sus victi-
mas y, una vez satisfecho su deseo, las olvidaran:
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(Julidn se dispone a seguir la imitacion)
[...]
Julidan ha quedado parado en medio del salon. En ese momento los otros tres no lo miran.
[...]
Julian se ha sentado a la mesa. Ahora esta destrozado (Cossa, 2005: 125-126).
(Los dias de Julian Bisbal, 1966)

(Ll Tio Loco hace sus payasadas pero con menor entusiasmo. 1odos rien desaforadamente.)
(1odos se lanzan sobre la mesa, menos el Tio Loco. Es una comida feroz y obscena. 1io Loco
se sienta junto a Viejo Uno y lo acaricia. Canturrea “Pero hay una melena...”)

Ll Tio Loco, mds que nada para cumplir; hace algunas payasadas, que nadie registra porque

siguen comiendo.) (Cossa, 2004: 136-137)
(£l 4o Loco,1982)
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La atmosfera ritual del banquete generard en ambas obras el ambiente propicio
para que se produzcan momentos cruciales y de gran intensidad dramdtica. El antihéroe,
Julidn Bisbal, vomita su angustia ante sus compafieros de mesa en un frustrado «encuen-
tro personal» (Pellettieri, 1999: 18) en el que se pone de manifiesto el aislamiento de los

personajes, ya que ninguno de ellos serd capaz de corresponder a su apabullante sinceri-
dad.

Julidn (casi llorado, grita): Pero les estoy hablando en serio, les digo! (£ grito de Julidin
provoca un silencio. Pero los tres no estdn convencidos de que no sea una nueva “bro-
ma’. Julian se toma la cara, casi llorando) ;No lo entienden? {Mi vida es un proble-
ma! Les hablo en serio, muchachos. Créanme... No sé qué hacer... Tengo treinta

anosy no hice nada en mi vida (Cossa, 2004: 129)

Como ya anuncidbamos, el consumo de alcohol permite al personaje acceder a
cierta conciencia de su propia identidad, dando lugar a una escena que posee reminis-
cencias del grotesco discepoliano, en concreto, de la escena en la que Stéfano deja ver
su verdadero rostro ante su familia en un doloroso monologo. Estéd ruptura de la mdscara
social parece anunciar un giro en la vida de Julidn Bisbal, pero no serd mds que un pasa-
jero momento de rebeldia, pues al final de obra tornard a la pasividad que lo caracteriza:
«Carmen sale hacia la habitacion. Detrds va Julian, lentamente, dandole cuerda al reloy
despertador» (Cossa, 2005: 141). Como vemos, la familia funciona en la pieza como el
ambito propicio para regresar al orden habitual (Morales, 2007: 775). Este papel prag-
mético y conservador, que Carmen posee en Los dias de Julidn Bisbal, serd desempeiia-
do, a menudo, por las mujeres —madres y esposas— de la dramaturgia de Roberto Cossa.

4. Elteatro de la dictadura: El realismo exasperado llega alamesa

En su segunda etapa teatral, Roberto Cossa se aleja del realismo ortodoxo y se
adentra plenamente en el terreno del grotesco y del teatro del absurdo, hecho que lo lleva
a emplear procedimientos tales como el enfoque hiperrealista, la distorsion de lo cotidia-
no y el humor negro. Tanto es asi, que podemos afirmar que el habitual acto de comer
en familia se deforma y exaspera hasta tal punto que la violencia, el sexo e, incluso, la
muerte se entretejen con esta actividad inofensiva, @ priori. Y es que, como afirma Gracia
Morales (2007: 776), a partir de los setenta, «el entorno familiar se va a convertir en un
espacio donde se manifiesta el uso ilegitimo del poder y los vinculos existentes entre el
opresory el oprimido». De las actividades propias de este entorno familiar, centramos de
nuevo nuestro andlisis en el momento de la comida, actividad cotidiana que posee, en esta
segunda etapa teatral, una enorme carga sugestiva.
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Roberto Cossa reformula, de una forma muy personal, el valor simbolico de la
comensalidad para construir el rol del victimario y la relacion que este establece con su
victima. Como veremos, en este periodo, el dmbito doméstico, tan presente en el teatro
de Cossa, ensancha su capacidad significativa y se convierte en un espacio inquietante y
siniestro que nos remite, en primera instancia, a la realidad opresiva que vivia la Argen-
tina del Proceso y, en segunda instancia, a cualquier momento vital e historico en el que
hombre se encuentre sometido a la violencia ejercida por el poder.

Bajtin (1998: 256) considera el banquete como un acontecimiento que permite
a sus participantes una especie de liberacion. Esta «verdad interiormente libre, alegre y
materialista» aparecerd en el segundo teatro de Cossa como una explosion de los instin-
tos reprimidos. Lavoracidad ante lamesay el consumo excesivo de alcohol, acompafiados
casi siempre por el deseo sexual, dardn lugar a situaciones limite, desopilantes y crueles
al mismo tiempo, en las que las cortapisas que impone el codigo social han desaparecido.

La anécdota que retine a la familia en No Aay que llorar (1979) es la fiesta de cum-
pleanos de Luisa, la madre. La mesa servida aparece ya en la acotacion inicial del texto:
«dos guirnaldas cruzan el ambeente de lado a lado v la mesa estd cubierta por botellas y
platos, tipicos para un festejo, que no han sido tocados. Mdas aun, en el centro de la mesa se
destaca una gran torta cubierta con numerosas velitas» (Cossa, 2004: 139). El banquete
estd preparado y los tres hijos —Pedro, Osvaldo y Gabriel- estdn en la casa materna para
festejar, pero Luisa ha sufrido un desmayo. Mientras la madre descansa en el dormitorio,
los tres hijos y sus respectivas esposas se dibujan sobre el escenario como unos perso-
najes que encarnan los principales defectos de la clase media: Pedro y Osvaldo son vivos
que desean beneficiarse de Gabriel, Gabriel representa el egoismo de aquel que elude el
encuentro con el projimo para evitar asi todo acto solidario. En resumen, todos ellos son
verdaderos depredadores «que no son solidarios entre si, que solo aspiran a salvarse indi-
vidualmente» (Cossa, citado por Gasio, 2010: 191) y para los que el ascenso econémico y
social es el valor principal.

El punto de giro de este texto teatral se produce cuando los cinco personajes des-
cubren que Luisa, la madre, posee unos valiosos titulos de propiedad que ellos desco-
nocian. En este momento, la matriz de cotidianidad que posee la obra comienza a exas-
perarse. El foco hiperrealista del autor se detiene en la excitacion que los embarga. Asi
pues, podemos leer acotaciones tales como «(Rie nerviosamente)» o «(Poseido)» (Cossa,
2004:163). Este estado alterado los llevard a devorar la comida que esperaba en lamesaa
que Luisa —la madre, la homenajeada— despertara de su desmayo:

(Gabreel rie. Poco a poco todos comienzan a reir: Alguien toma un sdndwich de miga y lo
come; otro presa de pollo; otro una empanada o una masa. Comienzan asi a comer: al prin-
cyplo es un aclo inconsciente, pero poco a poco se ird transformado en una comida sensual,

violenta y desagradable. Alguien sirve vino y todos beben.) (Cossa, 2004: 163).
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Conforme avanza la obra, se produce un in crescendo gradual en el que esta dis-
torsion inicial de la cotidianidad se transforma en una escena en la que el rostroy los ges-
tos de los personajes presentan una deformacion cercana al expresionismo, pues sus im-
pulsos internos se materializan de forma hiperbélica sobre el escenario: «(Gabriel lanza
una risotada histérica. Todos comeenzan a reirse de la misma manera. Al mismo tiempo se
lanzan desesperadamente sobre la comida. £l acto de comer se mezcla con togueteos y uno
que otro insulto)» (Cossa, 2004: 165). La codicia —el anhelo de tener platay de ascender
en la escala social- ha sido el detonante de la explosion de sus instintos: comery fornicar,
mezclados siempre con una actitud violenta.

Una evolucion similar encontraremos en la pieza que, en 1982, Roberto Cossa
escribe para la segunda edicion de Teatro Abierto, nos referimos a £/ 770 Loco. La obra
comienza con una escena en la que se prepara un gran banquete: «Cuando se inicia la
accion son poco mdas de las ocho de la noche. Se advierten los preparativos para una gran
comilona. Madre y Pepa estan pendientes de la comida» (Cossa, 2004: 123). Ahora bien,
el espacio en este caso es una deteriorada casona en la que «odo el ambiente revela po-
breza y sordidez» (Cossa, 2004: 123). La familia del Tio Loco vive en la miseria —material
y moral-y se gana la vida con diversas changuitas: la atencion de un quiosco, el expolio
corporal de la nieta, la explotacion de ancianos y la preparacion de suculentas comidas
que no debe probar, pues estdn destinadas a la venta. Ya desde el inicio, se muestra el
claro contraste entre el lujoso banquete que preparan y la precaria alimentacion de la
familia: «(Se hace una larga pausa. Salvo Hijo, que corta los pollos, los demds toman mate
cocido v comen pan, rodeando la mesa cubierta de comida.)» (Cossa, 2004: 126). Los
personajes reprimen su hambre ante la mesa y la carencia de alimentos provoca que la
comida alcance una posicion central en la obra3:

Padre: Los sdbados si. Habia algo de fiesta los sdbados en mi casa. (Va creando un clima

poético.)Mama haciaun buen puchero... De falday de gallina. Con chorizo colorado
y panceta. ;Y saben qué? jCarac!

Madre: Mi madre también le ponia caract. ;No, Pepa?

Pepa: (Asiente.) ;Y rabo!

Padre: Ah, no... El puchero no lleva rabo.

Madre: (Violenta.) ;Mama le ponia rabo! ;Y porotos, garbanzos, papa, batata, zapallo, mor-

cilla...!

Hijo: (La interrumpe.) {Bueno, paren, che! No es el momento para hablar de comida (Cossa,

2004:127)
3 El didlogo que £/ 7o Loco (1982) mantiene con Za Nona (1976) es evidente: en ambas familias la miseria material
estd unida a la miseria moral, en ambas familias se ha normalizado la explotacion del projimo. El expolio corporal de
Marta es paralelo al de Jacqueline; la explotacion de Don Francisco es similar a la que realizan con el Viejo E]no yel
Viejo Dos. Ahora bien, mientras que en La Nona, los Spadone atin mantienen cierto barniz social que consiste en
consentiry promover la prostitucion de Marta, pero no pronunciar nuncalo que realmente ocurre; la familia del Tio
Loco no necesita disimular su condicion despreciable y los padres de Jacqueline muestran abiertamente su deseo

de explotarla sexualmente: «Nuera: (Ansiosa, a Tio Loco) jPuede dar plata o no puede dar plata? [...]. Mostréle las
tetas al Tio Loco» (Cossa, 2004: 138).
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La llegada del Tio Loco perturbard el orden familiar, sus bromas funcionarin
como el detonador que despierta la actitud desaforada del grupo: beben el vino de los
clientes y se lanzan sobre la mesa, ante la que se reprimian hace un instante, en una «co-
mida feroz y obscena» (Cossa, 2004: 137). Como en No hay que llorar; ala gula se le une
la lujuria —«Pepa: Vamos a la cama, Tio Loco. Vamos a la cama. (Se le tira encima y con el
peso de su cuerpo arroja a Tio Loco sobre la cama. Ella cae encima y se refriega de una
manera como Fepa supone que es un acto sexual. )» (Cossa, 2004: 137)-y, también como
en la obra citada, la matriz de cotidianidad se exaspera hasta llegar a una situacion en la
que laviolencia irracional domina la escena:

Hijo: {Hacé boludeces, Tio Loco!

(1io Loco, casi a pesar suyo, hace algunas payasadas.)

Hijo: No... Esas no. Otras boludeces.

(Los demas van rodeando a Tio Loco y le empiezan a reclamar; repitiendo “mds boludeces”,
‘mds boludeces’. Jacqueline queda a un costado lorando y asi permanecerd hasta el final.

Tio Loco repite las payasadas pero nadie se rie. El reclamo es agresivo.) (Cossa, 2004: 139)

Para Bajtin (1998), en el «banquete pantagruélico» de Rabelais, existe, por un
lado, una suerte de liberacion en la que laverdad emerge y, por otro lado, una concepcion
festiva de la comida y la copula, ya que ambos actos son entendidos como el triunfo del
hombre sobre la muerte. Frente a esta imagen vitalista presente en la cultura popular
del medievo, el cristianismo primitivo considera que estas dos acciones definitorias del
«cuerpo grotesco» son necesidades que proceden de «lo inferior» en el hombre, es decir,
de su parte mds vulnerable a las tentaciones diabolicas. Consideramos que, en los citados
fragmentos, la voracidad y el deseo sexual dominan el cuerpo grotesco de los personajes
que participan en el banquete. Roberto Cossa subraya en sus obras la ambivalencia ori-
ginaria de la comensalidad, pues, si bien no podemos obviar que esta explosion de los
instintos reprimidos constituye un ritual festivo y liberador en el que los hijos de Luisayla
familia del Tio Loco escenifican la verdad que les dicta su deseo, tampoco debemos pasar
por alto que, una vez que dichos personajes se desprenden de sus mdscaras y dan rienda
suelta a sus instintos, el rostro que descubrimos es el de unos seres que son al mismo
tiempo monstruosos y patéticos. Es necesario precisar que no se producird una transfor-
macion radical, pues ya en el comienzo de ambas obras, estos personajes se definen por
su baja talla moral, es decir, la mascara de la que se desprenden en el banquete, era una
mascara llena de grietas a través de la cual se vislumbraba ya su verdadero rostro.

Podemos observar que, en estas obras, Cossa pone sobre el escenario la dualidad
que presentan los personajes entre mascara y rostro. Esta nueva indagacion teatral, que
conecta estas obras con el grotesco, supone a menudo una discrepancia entre lo que los
personajes dicen en su didlogo y lo que observamos que hacen en las acotaciones. Quizas
un ejemplo revelador es el caso de Luisa, la Madre de No /ay que llorar. Cuando Luisa

Alabe n°18 102



despiertay descubre que su familia acaba de encontrar los titulos de propiedad, los guar-
da haciendo como si no existieran, negandoles a sus tres hijos la posibilidad de disfrutar
de esa herencia, al menos en el presente:

(/...] La madre los mira, uno a uno. Se pone de pie con el pretexto de dejar la copa sobre la

mesa. Queda parada frente a los titulos. Lentamente los va guardando en la carpeta.)

Madre: Esté bien, chicos. Hagan su vida. Yo ya estoy viejay todo lo que tengo que pedirle a
Dios es que les haga felices. Yo ya no quiero nada para mi.

(Abre el cagon del aparador vy guarda la carpeta. Luego se apoya de espaldas contra el apa-

rador.) (Cossa, 2004: 171)

El ejemplo nos muestra que el discurso de lamadre, «yo yano quiero nada para mi»
(Cossa, 2005: 171), contradice su gesto: guardar los titulos. Esta discrepancia, que nos
descubre la verdadera condicion del personaje, pone de manifiesto que, si bien sus hijos
se han dibujado ya como verdaderos depredadores —grupo que constituye el victimario
de la pieza—, Luisa —la que serd la victima mortal de la ambicion de sus hijos— tampoco se
nos presenta como un personaje inocente. En este rasgo podemos observar como nues-
tro dramaturgo evita siempre la maniquea atribucion de labondad a las victimas. Ademas,
la avaricia feroz de Luisa incide en una constante en la obra de Cossa: la desmitificacion
de la figura de la madre y la desmitificacion de la vejez como pilares incuestionables de
nuestra sociedad. Asi pues, los rasgos que unen a la Nona en la pieza homonima, a Luisa
en No hay que llorary ala Madre en £/ 770 Loco son su autoritarismo y su maldad. La
estirpe grotesca de estas abuelas, especialmente de la primera y la tltima citadas, ha sido
destacada por Eva Golluscio (200r1: 99):

La continuidad entre unay otra no esud escrita en la pieza pero esid inscrita: ambas son el
centro de una numerosay empobrecida familia de clase media, ambas organizan actividades
economicas de subsistenciay estan ligadas, profundamente ligadas, ala comida. Ordinarias,
malignas, comicas, despiadadas y devoradoras, las abuelitas de Roberto Cossa pertenecen a
la misma estirpe dramdtica: son fendmenos repulsivos y brillantes, joyas tipicas del género

teatral rioplatense llama grotesco criollo (Golluscio, 200r1: 99).

Por tltimo, podemos afirmar que la construccion de ciertos personajes mediante
el desajuste entre acotacion y didlogo supone, a todas luces, «una advertencia ante la tea-
tralidad» (Taylor, 1989: 16), ya que es una forma de concretar sobre las tablas el divorcio
entre apariencia y realidad que existia en el referente. En este periodo, el poder militar
se esforzaba por mostrar una aparente normalidad, tras la que se escondia la represion,
muerte y desaparicion de todo aquel que fuera considerado peligroso para el régimen.
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Afirmabamos que tanto en No Aay que llorar, como en £/ Tio Loco, el banquete
sigue manteniendo una atmosfera ritual. Ahora bien, este ritual, en el segundo teatro
de Cossa, se ha convertido en un ritual sangriento, ya que ambas obras culminan con
la muerte de un personaje. La relacion opresor-oprimido se torna en la de devorador-
devorado, pues la supervivencia del opresor se basa en la fagocitacion del préjimo (Or-
tiz, 2008: 429). En la obra £/ 770 Loco, la familia devora simbolicamente al personaje
homo6nimo en una suerte de vampirizacion de su alegria. Una vez utilizada su presencia
para dar rienda suelta a sus instintos, el Tio Loco muere ante la absoluta indiferencia de
los miembros de su familia, ya que este personaje solo les interesaba en la medida en que
les permitia olvidarse, momentaneamente, de su miseria. Asi pues, la pieza termina con
la siguiente acotacion: «e/ 770 Loco muere en los brazos del Aleman. Este sigue cantando
su cancion. fn un segundo plano, la familia sigue comiendo y tomando» (Cossa, 2004:

142).

Los hijos de Luisa devoraran a su madre en sentido metaférico, obligandola a de-
vorar su banquete de cumpleanos en sentido literal. Es interesante observar como el gru-
po se cohesiona, finalmente, para asesinarla.

(Lster choca su copa. Graciela le sirve otra empanada a la madre.)

Madre: Ay... no...

Gracicla: La ultima.

[...]

Gabriel: (Levanta la copa.) Feliz campleanos!

(La madre sigue comiendo.)

Osvaldo: ;Vamos, vieja! jSalud!

(Ahora la madre toma su copa y brinda, pero solo bebe un sorbo.)

Graciela: jAh... no, no...! Hasta el final. Vamos.

(Los tres gritan “Si, vamos hasta el final”. La madre bebe, lo que produce un griterio de Gra-
ctela, Osvaldo y Gabreel. Ester; por primera vez, entiende. Se acerca a la madre y la besa.)
[...]

(Pedro los mira desconcertado. Pero ahora comprende él también. Se acerca a la madre y la
besa.)

[...]

Pedro: Quiero que brindes conmigo.

(Le llena la copa.)

Madre: No... que ya estoy medio mareada.

Pedro: Vamos, viejita. Con tu hijo preferido

(Llena la copa de la madre. La choca con la suya. La madre bebe un sorbo. Pedro la besa.

Vuelve a chocar la copa v la obliga a beber.) (Cossa, 2004: 174-175)
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Laescena final de No Aay que llorar certifica que, en el teatro de Cossa, lo oscuro
y lo siniestro han penetrado en el hogar, la dialéctica opresor-oprimido es encarnada por
los miembros de una familia que se define ya como amenaza:

Madre: Aytidenme, por favor... (Suplicante.) Por favor...

(La madre hace un intento por levantarse, pero no lo logra. Se ahoga y hace gestos desespe-
rados. Los demds le dan la espalda, ocupados en cortar la torta.)

Graciela: (4 quien esta mas cerca del interruptor.) Apagalaluz! (£ escenario queda a oscu-
ras, salvo la luz que irradian las velas.)

Madre: Me muero... me muero...

(La madre lanza los ltimos estertores. Alguien comienza a cantar el “Cumplearios Feliz”. 1o-
dos los demas lo siguen. Comienzan en tono bajo, pero va crectendo hasta que es vociferado

en forma histérica, gritada) (Cossa, 2005 161-162).

Ahora bien, el ejemplo paradigmético de esta formulacion del banquete como ri-
tual sangriento lo encontramos, sin duda, en Za Nona (1977), obra clave de la dramatur-
gia de Cossa. En la citada pieza, asistimos a la aniquilacion de la familia Spadone debido a
la voracidad insaciable de la Nona. Esta abuela centenaria —que bien podria identificarse
con una «gran boca abierta», antigua imagen de la muerte y de la destruccion en palabras
de Bajtin (1998: 292)— no hara otra cosa, a lo largo de la obra, que comerse todo lo que
cae en sus manos hasta llevar a la ruina y a la tumba a todos sus descendientes (Morales,
2007: 780). Su hija —Anyula- y nietos —Carmelo y Chicho- intentan cohesionarse para
asesinar a la Nona como, dos anos mds tarde, lo haran los hijos de Luisa; aunque, en los
Spadone, todos los intentos resultardn fallidos ya que la vieja mamma italiana resultara
ser un personaje inmortal®. Asi pues, como en las dos piezas analizadas, en la escena final
un personaje muere —Chicho se suicida en este caso— mientras que el resto sigue masti-
cando. Ahora bien, en este caso, la Nona queda sola sobre el escenario, pues ella sola en-
carna el victimario que devora a toda su familia: «(Desde la habitacion de Chicho llega el
sonido de un balazo. La Nona no se inmuta. Saca un pan del bolsillo del vestido y se pone
a masticar. Las luces se van cerrando sobre la cara de la Nona, que sigue masticando.)»
(Cossa, 2004: 136).

Lilian Maristany (1995) también ha senalado la relacion existente entre el «ban-
quete pantagruélico» y el papel que desempena la comida en La Nona. La estudiosa con-
sidera que, en la obra argentina, se produce una inversion del simposio rabelesiano pues
se trasgreden sus rasgos bdsicos al imponerse el egoismo y la pasividad del victimario:

* Acerca de este didlogo que Cossa establece entre La Nona (1 19E7) y No hay que llorar (1979), Gerardo Fernandez
(1979: 16) escribe en La Opinion: «Anyula, Carmelo y Chicho han vuelto de la tumba, y reencarnados en Pedro,
Osvaldo, Ester, Gabriel y Graciela, se toman venganza de su abuelita, la ya mitologica Klona. Pero a pesar de las
similitudes temdticas [...] todo es muy distinto en No hay que llorar y no precisamente para mejor».
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El simposio rabelesiano como comida triunfal, no tiene lugar entre los Spadone; el ritual
de los alimentos compartidos pierde su cardcter colectivo para ser s6lo un vehiculo de sa-
tisfaccion de la glotoneria individual de la abuela [...]. El apetito de la Nona es inverso al del
hombre triunfante rabelesiano; para este la comida es gratificacion por el trabajo realizado.
En el acto de tragarse el producto de su trabajo, el hombre simbolicamente demuestra su do-
minio sobre la naturaleza, convirtiéndose asi en parte y todo de esta: parte dominaday todo
dominador. La Nona, en cambio, no produce; lo que consume es el producto del trabajo
de la familia a la que subyuga y controla con sus exigencias gastrondmicas hasta la eventual

aniquilacion de todos sus miembros (Maristany, 1995: 85).

En nuestra opinion, lo que encontramos en Za Nona es la dislocacion de la citada
simbologia rabelesiana, sin que esto suponga la desaparicion de sus claves esenciales. Por
un lado, el personaje victimario absorbe el mundo y vence a la muerte: la abuela consume
a toda su familia, la hace entrar en su cuerpo y se torna inmortal (Maristany, 1995: 89).
Aunque, como su buena salud se edifica sobre la muerte de sus descendientes, al cardc-
ter triunfal del banquete rabelesiano debemos unirle una funcién aniquiladora. Por otro
lado, esta abuela centenaria, que no realiza otra accion que la de demandar e ingerir comi-
da, consume el producto del trabajo de toda su familia (Maristany, 1995: 85), los Spadone,
que parapetados tras una voluntaria ceguera, dedican su actividad frenética no a erradicar
el problema, sino a evadirlo o alimentarlo. Con esta reinterpretacion del banquete, Ro-
berto Cossa construye un victimario que triunfa sobre la muerte —es inmortal- y domi-
na al mundo —encarna el poder— mediante la absorcion de la vida de sus descendientes.
Fuera del teatro —la pieza se entrend en 1977- la dictadura militar engullia ciudadanos y
fortalecia, asi, su autoridad: la metéfora quedaba servida sobre el escenarios.

En las tres pieza mencionadas —La Nona, No hay que lloray El Tio Loco— nos
encontramos ante un nucleo familiar en el que una parte ocupa el rol de la victima y es
aniquilada —de forma directa o indirecta— por la otra parte, los parientes que ocupan el
rol del victimario, sin que estas victimas sean nunca completamente inocentes. A lo largo
de este trabajo, hemos sefialado la potencia simbdlica que posee el hecho de que la vio-
lencia se inserte en ambito cotidiano, pero consideramos apropiado recordarlo en este
punto. Que el banquete como ritual sangriento sea ejecutado por la familia y ocupe el
espacio del hogar supone la ruptura de un cédigo social fundamental: la casa es un lugar
seguro, la familia es un entorno protector. Que este reducto quede también invadido por
el horror resultard inquietante y sugestivo, pues le propone al espectador diversas vias in-
terpretativas. La primera, invalida los pilares que sustentan el hogar burgués; la segunda,
constituye el simbolo de una nacion en la que el Estado devora a sus ciudadanosy, la ter-

> Las especialistas Laura Mogliani y Armida M. Cérdoba (1999: 7) afirman que «La Nona remite metaféricamente

a la dictadura militar de mediados de los aiios 7o que, con su terrorifica maquinaria, devor6 practicamente al pais
a ella misma»; en esta misma linea Quiroga (1985: 14) define la obra como «metéfora de un pais que se come a sus
ijos».
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cera, nos remite a una imagen escalofriante del referente inmediato que fue la Dictadura
de Videla: los agentes del terror irrumpen en el dmbito doméstico para secuestrar —y,
posteriormente, torturar y desaparecer— a aquellos ciudadanos que consideran subversi-
vos. Reveladoras resultan las palabras de Beatriz Trastoy (citada por Gasio, 2011: 259) a
este respecto pues, en su opinion, en estas tres piezas nos encontramos con «la grotesca
metafora de una Argentina canibalizada en donde sélo es posible jugar el juego siniestro
de la mutuas fagocitaciones».

Por otro lado, en todos los casos analizados, la voracidad es un rasgo esencial del
victimario pues, en esta etapa teatral, la gula adquiere una dimension simbolica: se con-
vierte en la encarnacion fisica y tangible del egoismo desmesurado de estos personajes.
Una obra mas avala nuestra afirmacion. Nos referimos a De pies y manos, que aunque
fue escrita en 1984 cuando apenas hacia un afio que habia terminado la Dictadura, atn se
respira en ella el mismo clima de terror que en las obras anteriores. Nos encontramos de
nuevo con un texto teatral protagonizado por una «familia de clase media» (Cossa, 2004:
145), como el autor indica en la acotacion inicial. Un vecino invade el hogar de esta familia
e impone reglas a su antojo. Este personaje, que es denominado como el Amigo, se pre-
senta en la acotacion como «un hombre con todas las caracteristicas de un tipo violento»
(Cossa, 2004: 154). Podriamos definirlo como una suerte de compadrito: tipo popular
que en la dramaturgia de Cossa encarna los rasgos fascistas propios de uno de los mode-
los identitarios de la Argentina. EI Amigo es egoista, conservador, machista y violento.
Asi pues, este personaje, que posee el rol del dominador, se construye a partir de su
gula, de tal modo que durante toda obra exige comida con violencia o «come vorazmente»
(Cossa, 2004: 158).

5. El teatro de la posdictadura: El ritual sangriento contintia

Un titulo mds se une a este conjunto de piezas en las que el acto de comer en
familia desborda los limites de lo cotidiano, nos referimos a la obra Anos dificiles (1997).
La acotacion inicial del texto nos sitGa en «wna muy antigua casa del barrio de Colegiales
donde hace muchos arios que no se compra un objeto nuevo» (Cossa, 1999: 13). Este espa-
cio donde el tiempo se ha detenido es habitado por los hermanos Stancovich —Alberto y
Federico-y la esposa de Federico —Olga—, todos ellos maestros jubilados. La mirada cri-
tica de Cossa de dirige de nuevo sobre una familia de clase media para, en este caso, po-
ner de manifiesto la alienacion del grupo: Alberto pasa horas encerrado en el dormitorio
viento la television; Federico, por su parte, escucha constantemente la radio a través de
unos auriculares que lo aislan del exterior. Asi se nos presenta «la rutina diaria» (Cossa,
1999: 13) de estos personajes, en la que observamos como los mass media se convierten
en instrumentos que estimulan la tendencia al individualismo, aislamiento y autoengafio
de este grupo social en la década de los go. Para Sebreli (2003: 94-95) el afin obsesivo
de la clase media por centrarse plenamente en su intimidad no se muestra solo en la aten-
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cion excesiva que dedican alas comidas, como ya hemos comentado, sino también en que
objetos cotidianos como la television y la radio dejen de ser simples objetos practicos y se
conviertan en elemento esenciales, «en una especie de totems».

La posicion central que la radio y la television ocupan en la vida de los Stancovich
es presentada mediante una construccion hiperbdlica y caricaturesca de los personajes
que tiene un efecto comico en el espectador. Este humor, que «pasara del color blanco
al negro» (Freire, citada por Lusnich y Rodriguez, 2001: 409), mantiene esa funcion re-
veladora esencial en el teatro de Cossa. Asi pues, Giella sefiala los aspectos sociales que
fustigan estas escenas comicas:

Se apunta directamente a la arrolladora fuerza alienante en nuestra sociedad de los medios
de comunicacion que estandarizan y mecanizan las conductas y las relaciones humanas. Tan-
to Federico como Alberto, Olga afiadida, son entes calcificados, jubilados y acartonados, es
decir, tres marionetas cuyas vidas dependen y viven obedientes a lo que impera en medios
de difusion, de estas dos potencias actuales que destruyen la capacidad de ser libres en un
mundo dominado por corrientes andnimas al servicio de intereses multinacionales (Giella,

2000: 187).

El personaje de Mauricio irrumpe en la anodina vida de estos personajes guiado,
aparentemente, por el sincero deseo de conocer a su padre y que este lo conozca. Esta
ruptura de la cotidianidad de los Stancovich le permitira al espectador ir mas alld de la
caricatura y vislumbrar el rostro siniestro de estos jubilados, sin que Cossa se aleje un
apice de lalinea del humor: su inmoralidad —tanto Alberto como Federico se refieren ala
madre de Mauricio con una cruel deshumanizacion: «Habia una pendeja que le deciamos
la Lauchita... (con gestos compone un ser escudlido v defectuoso.) ;Claro que si! La sor-
teamos en uno de los campeonatos» (Cossa, 1999: 23)—y su feroz egoismo —Olga celebra
la llegada del sobrino que la librard de atender a Alberto en su vejez: «Y cuando estés
postrado, quién te va a cuidar, jeh? ;Quién te va a lavar el culo? ;Yo no! jQue te lave el
culo tu hijo!» (Cossa, 1999: 29)-.

Ahora bien, lo que inicialmente parecia un caso de «anagndrisis», resulta ser un
caso de «némesis» (Giella, 2000: 186), pues Mauricio ha ido a la casa de los Stancovich
para vengar a su madre, ultrajada y humillada, asesinando a su padre y a toda su familia.
Maria Esther Valdés nunca fue el trofeo del ganador, sino el premio de consolacion. La
joven, enamorada de Federico, le pidi6 que perdiera la final de paleta para poder gozar
una noche de amor con €I, pero Federico prefirio ganar y Maria Esther fue obligada a
mantener relaciones sexuales con el perdedor, Alberto, el otro Stancovich. Mauricio es el
fruto de esta humillante relaciony viene a cumplir la Gltima voluntad de su madre: «Méta-
los a todos. A tu padre y al hermano y a todos los que estén en la casa» (Cossa, 1999: 38)

La razon por la cual traemos Arios dificiles a este trabajo es porque, de nuevo, el
banquete se convierte en ritual sangriento: Mauricio invita a comer a su recién encon-
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trada familia 'y, en el vino especial que reserva para el final, coloca el veneno. De nuevo,
el alimento es utilizado como arma homicida; de nuevo, la comensalidad culmina con la
muerte de los personajes; de nuevo, las victimas representan la inmoralidad de la clase
media y, de nuevo, el banquete propicia la caida de la mdscara del victimario, Mauricio,
que desvela al piblico y a los personajes su verdadero rostro, su verdadera intencion:
vengar a sumadre. Sin embargo, en esta pieza encontramos ciertos cambios en la concep-
tualizacion y en las posibilidades interpretativas, asi como en la atmoésfera y en el estilo
que, en nuestra opinion, estan relacionados con el nuevo momento creativo que atraviesa
nuestro autor y el contexto politico y teatral en el que se inserta la obra.

En Aros dificiles encontramos, como en las piezas anteriores —exceptuando /7
Tio Loco—, que las victimas de este banquete sangriento son seres inmorales y, por lo
tanto, responsables, de algiin modo, de su exterminacion. Ahora bien, solo en este caso
nos encontramos con un victimario que, lejos de representar el terror del poder, aparece
en escena como «restaurador del orden» (Giella, 2000: 187). El asesinato de la familia
Stancovich no solo estd exculpado, sino que podriamos considerarlo como una forma
de justicia poética que permite al espectador sentir empatia por el homicida. La mirada
despiadada de nuestro dramaturgo hacia sus personajes se dulcifica, ya que justifica la
venganza de Mauricio y le concede a Alberto, su padre, el arrepentimiento y la redencion
antes de la muerte: «Alberto: [...] Sirveme un traguito. (Mauricio le sirve vino.) ;Vos no
vayas a tomar!, ;eh? (Bebe.) Abrazame. (Se abrazan.) |...] (Estdn abrazados. Alberto que
se ve venir la muerte, se aferra a Mauricio. Mauricio lo aprieta contra su pecho)» (Cossa,
1999: 39). Ahora bien, pese a esta compasion, Cossa subrayard lo grotesco de esta escena
final: «(Se aferran como garrapatas)» (Cossa, 1999: 40).

No obstante, que el ritual sangriento del banquete quede justificado priva a esta
pieza de la atmosfera asfixiante que existia en obras como La Nona, pues dicha atmosfera
estaba motivada, en gran medida, por la presencia de un opresor que no podia explicarse
dentro los limites de la razon. Esta suerte de causalidad directa se combina en Azios difi-
ctles con un mayor apego al realismo y tiene como resultado que las posibles lecturas de
la obra permanezcan muy cercanas a la anécdota. Consideramos que estos nuevos pro-
cedimientos y rasgos son eficaces en esta obra escrita en periodo posdictatorial, aunque
no lo hubieran sido tanto en el teatro escrito durante el Proceso que precisaba alejarse
del realismo para lograr una mayor trascendencia y reflejar de forma metaférica el terror
inexplicable que existia en el referente inmediato del publico.
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Volver... ;a donde?: personajes desarraigados
en la dramaturgia de Roberto Cossa

Yolanda ORTIZ PADILLA
Universidad de Jaén
yortiz@ujaen.es

RESUMEN

El exilio politico y econdmico es una realidad que recorre el teatro de Roberto Cossa, exilio
que crea personas y personajes desarraigados, desubicados, que caminan perdidos por el no-
lugar de sus textos. El lenguaje sera la herramienta dramatica que dé cuenta de esta
nebulosa; la triste carcajada, el efecto producido. Los “tanos”—la nona, monstruo insensible,
repite nostalgicamente el nombre de Catanzaro— y los espafioles —el padre de Susy en Ya
nadie recuerda a Fréderic Chopin— que poblaron la Argentina, el sainete y el grotesco; que
ansiaron siempre el regreso, estan en sus textos. Pero Cossa da una vuelta de tuerca al tema
de la inmigracion para hablarnos, en dos de sus obras —Gris de ausencia y Lejos de aqui-, no
ya de estos “tanos” y espafioles, sino de sus descendientes, exiliados econdmicos de la
Argentina que sofiaron sus padres.

Palabras clave: teatro argentino, Roberto Cossa, exilio, lengua, regreso.

Return... to where?: rootless characters in the plays of Roberto Cossa

ABSTRACT

The politic and economic exile is a reality that flows through Roberto Cossa’s theatre: exile
that makes people and characters feel rootless, out of place, and wandering lost along the
no-place of his plays. Their native languages and dialectics will be the dramatic tool used
for telling this ‘ambiguity’; the effect of this tool is a sad laugh. ‘Tanos’ — as the Nona,
insensitive monster that repeats with melancholy the name of Catanzaro- and the Spaniards
—as Susy’s father in Nobody remembers to Frederic Chopin- appears constantly in Cossa’s
writings: ‘tanos’ and Spaish people that settled in Argentina -and also in sainetes and
grotesque literature- but always wished to return to their lands. Cossa goes deeper in the
immigration topic to talk -in two of his plays: Gray of ausence and Far away from here- not
about those Italians and Spaniards, but about their descendents, economically exiled of that
Argentina that their parents dreamed about.

Key words: argentinean theatre, Roberto Cossa, exile, language, return.

[...] para todos los hombres del mundo que quieran habitar el suelo argentino [...].
El Gobierno Federal fomentard la inmigracion europea; y no podra restringir,
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limitar ni gravar con impuesto alguno la entrada en el territorio argentino de los
extranjeros que traigan por objeto labrar la tierra, mejorar la industria e introducir y
ensefar las ciencias y las artes (Pérez, 1995: 19).

Estas palabras de la Constitucion de 1853 son el instrumento politico para llevar
a cabo un plan econdémico en el cual la nueva Argentina “agroexportadora” se
proveeria de la “capacitada” (Pérez 1995: 19) mano de obra europea ante su
desconfianza por la local. Pero, como nos indica el acido humor de Feinmann, no
llegaron los laboriosos y pulcros obreros ingleses que tan ardientemente esperaban
los dirigentes de la nacion:

Hubo, en nuestras clases dirigentes, tal desprecio por el elemento nativo que,
claro, reclamaron a los inmigrantes como condicion de posibilidad del despegue
historico de este pais. [...] Este suelo estaba no solamente poco poblado, sino,
muy especialmente, mal poblado. Poblado por gauchos y por indios. No habia
otra salida: los argentinos debian descender de los barcos. Debiamos abrirnos a
los industriosos hombres de la vieja Europa, a los que quisieran poblar este pais
mal poblado [...]. Todos lo sabemos: no vinieron los sajones. Llegd la hez, la
canalla europea. Llegaron como inmigrantes. Llegaron pobres, harapientos,
urdidos por el hambre y las ideas anarquistas y socialistas (Feinmann 2002: 23-
25)

Y estos “agregaos” (Ordaz 1997: 15) al pais tardaron poco en darse cuenta de
que la “tierra prometida” no cumplia sus promesas, y que “hacer I’America”, en
realidad, era sinébnimo de trabajo y miseria, dificiles de sobrellevar en medio de la
soledad, los anhelos malogrados, la nostalgia, la incomunicacion y el desamparo
(Pérez 1995: 22). Todo esto hacia, hace, del inmigrante, en palabras de Ordaz: “un
ser tragico, un agonista en lucha permanente por su existencia y sus empefios de
progresar y triunfar” (Ordaz 1997: 25).

Ademas, estos extranjeros que, supuestamente, debian forjar la riqueza
agropecuaria argentina, se instalaron en su mayoria en la capital, hacinandose en
los conventillos de la zona sur y conformando todo un “arrabal quimérico” (Ordaz
1997: 15) en el que las lenguas se fundian y confundian. Cada grupo de
inmigrantes, urgido por la necesidad de comunicarse, se lanz6 a hablar una media
lengua mezcla de su idioma vernéaculo y el castellano, que convirtid la ciudad en
una segunda Babel. Esta mezcolanza lingiiistica seria fuente de comicidad para el
sainete —de acritico costumbrismo— Yy sin perder la sonrisa, aunque ahora
confundida con el llanto, en el grotesco criollo y, afios mas tarde, en la dramaturgia
del autor portefio que hoy nos ocupa, Roberto Cossa.

Como iremos comprobando en este articulo para dicho autor la lengua es, por un
lado, un medio de caracterizacion de los personajes y, por otro, un arma de
denuncia social, ya que en muchas de sus obras hace de ella el instrumento
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dramdtico utilizado para dar cuenta del desarraigo y la desubicacion de un grupo
concreto de personajes, los exiliados. Eso si, maestro del humor negro le buscara
siempre el lado risible a la tragedia, pues considera que la risa nos permite
afrontarla —analizarla— sin caer en un vacuo sentimentalismo.

Hasta este punto hemos mencionado los hombres y mujeres reales que
conforman el perfil de la Argentina a partir del siglo XIX, ese todo heterogéneo y
conflictivo que se crea y se recrea constantemente, sobre unas bases indigenas que
fueron préacticamente aniquiladas. Sera Ernesto Sabato uno de los intelectuales que
mejor dé cuenta de esta compleja realidad argentina:

Pero si la condicion catastrofica rige para Europa, para nuestro pais rige con
mayor fuerza: como integrantes de la civilizacion que sufre ese cataclismo,
tenemos un primer motivo de angustia; pero como pertenecientes a una de las
lineas de fractura espacial de esa civilizacion, tenemos un segundo motivo, que es
especificamente nuestro. Estamos en el fin de una doble quiebra en el tiempo y en
el espacio, estamos destinados a un experiencia doblemente dramdtica. Perplejos
y angustiados, somos actores de una oscura tragedia, sin tener detras el respaldo
de una gran cultura indigena (como la azteca o la incaica) y sin poder tampoco
reivindicar de modo cabal la tradicién de Roma o Paris (Sabato 2004: 66)

Puesto que este articulo pretende analizar como el dramaturgo argentino Roberto
Cossa se aproxima en sus textos a esta compleja realidad, a los tipos que de ella
resultan, trataremos de construir en los parrafos que siguen una imagen algo mas
completa de este sujeto que sera en gran medida su obsesion y referente teatral.

Si nos alejamos unos pasos para abrir el plano y recoger en nuestro estudio no
solo un pais, Argentina, sino el continente latinoamericano completo descubriremos
que esta configuracion diversa y conflictiva, con matices distintos segun la zona,
caracteriza la realidad sociocultural de toda Latinoamérica y determina la necesidad
que esta tiene de buscar y construir su identidad. Un continente que, marcado por la
colonizacion, vive en un escenario de reiterado y complejo destierro: destierro
como pérdida de la tierra en el proceso de colonizacidon; destierro cultural y
lingliistico, de lo propiamente indigena, en su dependencia del pais colonizador;
destierro de aquellos que fueron arrastrados como esclavos y forman hoy la actual
Afroamérica; destierro de aquellos europeos que lo eligieron para ‘“hacer
I’América” en las sucesivas olas inmigratorias; destierro politico en las reiteradas
dictaduras; destierro econdmico por la eterna crisis y dependencia de estos paises.
Esta experiencia de desplazamiento y pérdida provoca un efecto en la configuracién
del sujeto, que deja de ser fuerte, sélido y estable para convertirse en un sujeto
complejo, disperso y multiple; un espacio lleno de contradicciones internas que
rompe con la imagen romantica del yo. A este sujeto, resultado de la realidad
latinoamericana, lo llamara Cornejo Polar (2003), primero “sujeto heterogéneo” y,
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después, en una evolucion natural de su pensamiento, “sujeto migrante”. Asi lo
caracteriza el critico peruano:

(Realmente podemos hablar de un sujeto latinoamericano tnico y totalizador? ;O
deberiamos atrevernos a hablar de un sujeto que efectivamente estd hecho de la
inestable quiebra e interseccion de muchas identidades disimiles, oscilantes y
heterdclitas? (Cornejo 2003: 14)

Y siendo Roberto Cossa un “psicologo, buceador” (Castagnino, 1968: 200) de la
idiosincrasia latinoamericana, argentina, es logico que sus personajes participen de
este “sujeto heterogéneo”, “migrante”. En sus textos teatrales lo encontraremos en
aquellos personajes que tienen su referente en los inmigrantes de las tltimas oleadas
que aun permanecen en la Argentina, en aquellos que ya han regresado
descubriendo el exilio en su propia patria, en sus hijos, muchos de los cuales son
ahora los exilados econémicos de la Argentina que sonaron sus padres.

De este “sujeto migrante” que puebla la dramaturgia de Cossa nos interesa
precisamente ese tipo especifico al que hemos llamado “exiliado econdomico” y
cabria preguntarnos el porqué de esta denominacion. Pues bien, porque sin obviar
las diferencias entre un inmigrante y un exiliado —las razones politicas del exiliado
anulan cualquier alternativa al desplazamiento, el inmigrante camina desposeido de
todo halo protector— nosotros trabajaremos precisamente en la difusa frontera que
los separa, en la cuota de dolor que los une, que a fin de cuentas, es la que padece
cualquier transterrado, y cito a Mora Contreras:

Convendria olvidarse cuanto antes de la diferenciacidon que parte de la critica ha
hecho entre el destierro motivado por causas econdmicas y el derivado de causas
politicas, que encierra, a mi juicio, una concepcion jerarquica y elitista que,
ademas, no se corresponde con la realidad. El trabajador emigra y el intelectual se
exilia, como si la cuota de sufrimiento que estos grupos experimentan variara en
relacion con su estatus  (Mora 1998: 288).

Por tanto, al mirar de cerca estos personajes transterrados descubriremos su
resistencia a perder la identidad, el desarraigo violento, el despojo y su vivir
provisorio, como metido en un paréntesis que s6lo se cerrara con el retorno; rasgos
especificos que Giella (1994: 191-194) o Rama (1978: 10) atribuyen al exilado
politico, pero que consideramos estan también en los exilados econdmicos de
Cossa, pues como afirma Foster (1994: 191) “luchar por pagar la olla” en ciertos
contextos “se vuelve tan subversivo como abogar por la utopia social”.

En este estudio intentaremos trazar el circulo de desarraigo del exilado que se
cierra, para comenzar de nuevo, precisamente, en el ansiado regreso. Queremos
mostrar los mecanismos dramaticos que Cossa utiliza para volcar en sus textos este
camino de padecimientos que tiene como meta obsesiva el “volver” del tango.
“Volver”, si, ;pero a donde? Deciamos mas arriba que este “sujeto heterogéneo”,
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“migrante”, rompe con la imagen romantica del “yo”, es decir, rompe con un “yo”
lo suficientemente fuerte, solido y estable como para regresar siempre sobre si
mismo, como para que en el topico romantico del viaje jamas ponga en cuestion el
regreso al punto de partida (Cornejo 2003: 13). Frente a lo que ocurre con este
fuerte, solido y estable sujeto, para muchos de los personajes de la literatura
argentina el regreso no es posible. Pongamos como ejemplo al emblematico
protagonista de Rayuela, Horacio Oliveira, que aunque se encuentra “Del lado de
aca” tras su vida en Paris siente “no haber vuelto”, “estar siempre de ida aunque no
supiera adonde” (Cortazar 2003: 48). Este sentimiento también se encuentra en
ciertos personajes de Roberto Cossa, precisamente en aquellos en los que
descubrimos los ademanes del exiliado. Sus voces, aunque diseminadas en
numerosas obras, son las que protagonizan Gris de ausencia (1981)' y Lejos de
aqui (1993), pieza esta tltima que Cossa escribiria junto a Mauricio Kartun.

Decia el novelista Antonio Mufioz Molina en su obra Sefarad que “si viajas solo
en un tren o caminas por una calle de una ciudad en la que nadie te conoce no eres
nadie: nadie puede averiguar tu angustia” porque “la parte mas onerosa de nuestra
identidad se sostiene sobre lo que los demds saben o piensan de nosotros” (Mufioz
2006: 37-38). Ante el miedo a perder su identidad los personajes transterrados de
Cossa desarrollan un mecanismo de defensa: negar el tiempo presente y todo lo que
en €l habita, el pais en el que se encuentran, su lengua y sus costumbres. Cito al
respecto a William Foster:

El exilio se caracteriza por la presencia de la ausencia, por el peso del donde no
esta uno, de la patria perdida y anhelada, de la memoria cultural y lingiiistica que
se sostiene contra viento y marea, para afirmar con soberbia y posiblemente con
alevosia que uno no pertenece al espacio donde se encuentra. Cuando se produce
la asimilacidn, cuando uno se resigna camalednicamente a ser parte de la vivencia
donde se encuentra, se volatiliza la autoidentidad del exilio y los espacios del aqui
y de alla se confunden irremediablemente (Foster 1994: 192).

Por esta razon Lorenzo considera inadmisible, protegido por su ridicula mascara
grotesca, la comparacion entre una tasca madrilefia y un bar de Buenos Aires,
atrapado en una vida anterior mitificada y convertida en “lo Gnico valioso”:

Mercedes. Bueno... Es como ir de tascas.

Lorenzo. (Ofendido.) ;De tascas...! ;Qué estd diciendo? En un café de Buenos
Aires te sentds como un sefior... como un caballero. Te pedis un caf€...
que entre paréntesis te lo sirve un gallego... y empiezan a llegar los
amigos... y se charla de politica... de futbol... de mujeres ;Se filosofa! En

! Las obras de Roberto Cossa citadas en el presente articulo van acompafadas del afio
del estreno.
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un bar de Buenos Aires uno aprende sobre la vida. En las tascas de acé
estdn parados, apretados como ganado y hablan a los gritos [...] (Cossa
2004b: 109).

La patética obsesion de los personajes por reproducir los ritos cotidianos,
patrones de conducta, que tuvieran un dia en su patria, ahora, en su negado espacio
del presente, llevara a Adolf Steiner —militar del Tercer Reich que ha naufragado en
costas argentinas en Los compadritos (1985)— y a Lorenzo —exiliado argentino en
un restaurante de carretera de Madrid en Lejos de aqui (1993)— a ponerse el abrigo;
el uno, porque en Alemania es invierno aunque en Argentina sea verano; el otro,
porque leyd en el diario que en Buenos Aires estaba lluvioso, aunque en Madrid
haga un dia radiante:

Manolo. | Por qué te has puesto la gabardina? Estamos en mayo.

Lorenzo. En la Argentina es otofio.

Manolo. Pero aqui hace un dia radiante.

Lorenzo. En Buenos Aires esta lluvioso. Lo lei en el diario.

Manolo. Bueno... Pero podrias ponerte la gabardina al llegar a Buenos Aires.

Lorenzo. Vos dejame a mi. El que se vuelve a Buenos Aires soy yo. Es mi regreso
(Cossa 1999: 104-105).

“Lo lei en el diario”, dice el personaje, por lo que parece que Lorenzo en Lejos
de aqui, al igual que Chilo en Gris de ausencia, uno en Espafa y el otro en Italia,
contintian comprando el diario Clarin, como argentinos cabales.

Pero serd la palabra el ultimo refugio para la identidad de estos personajes,
defendiéndola contra viento y marea. Por eso cuando se resquebraja y empieza a
infectarse de acentos o idiomas que no son los suyos, presenciamos en escena cOmo
se produce un desgarro en el personaje —una pérdida, un despojamiento—, asistimos
a la caida de su mascara grotesca y a su caida en el no-lugar, “la tierra de nadie”
(Giella, 1994: 185), el “viaje infinito” como afirma Jorge Dubatti (1994-1995: 87)
ha comenzado.

Chilo no tuerce ni un apice su espafiol porteno, al contrario, lo refuerza como
sefa de identidad, obstinado en no hablar y no querer entender el italiano:

Chilo. I1Y encima me insulto

Frida. ;Como te insulto?

Chilo. Y si... Algo dijo en italiano.
Frida. [Qué dijo?

Chilo. No lo entendi (Cossa 2004b: 69).

Bien aferrado a su lengua encontramos también a Lorenzo en Lejos de aqui:
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Lorenzo. ;)Y por qué me hablas en espaiiol?
Estela. ;En qué idioma quieres que te hable?
Lorenzo. {Sos espafiola ahora?!

[...]

Lorenzo. Vos sos argentina... ;/Me oiste? jArgentina! (Cossa 1999: 110)

Pero la mascara cae al final de ambas piezas, y ante estos personajes que se
quiebran en escena, el espectador/lector experimenta una desconcertante sensacion
en la que no puede evitar reirse, participando, al mismo tiempo, de su profunda
pérdida; sensacion en la que se cifra el contenido grotesco de estas piezas. En la
patética escena final de Gris de ausencia, Chilo, dandose cuenta de que su
idealizado Buenos Aires se le estd empezando a desdibujar en la distancia, se
arranca la mascara resignado, para ponerse el poncho y atender a los “tanos de
mierda” en perfecto italiano. Lorenzo, que durante sus diecisiete afios en Madrid se
ha negado a perder la palabra portefia, “se espafioliza” al descubrir que una voz
argentina, al otro lado del teléfono, pregunta por su cufiado Manolo que viaja hacia
Buenos Aires. Manolo regresa a su tierra de exilio donde cree que le pueden quedar
mas afectos que en su propio pais, Espana. Lorenzo, hace apenas una semana,
intento el ansiado “volver” del tango, pero no encontr6 a nadie en ““su regreso”:

(/...] En ese momento suena el teléfono. Lorenzo atiende.)

Lorenzo. Hola... Si, es la casa de Manuel Gonzalez. Manolo acaba de salir para el
aeropuerto. (Quién habla? ;Mariela Perazzo de la Argentina? (Se
espariioliza.) Ah... Es que don Manolo acaba de salir para el aeropuerto...
Recientito mire... Llega mafiana a Buenos Aires... Si... Vale... ;La
hora....? El vuelo sale a medianoche de aqui. (Escucha.) Y... calctlele que
llega manana al mediodia... Al mediodia de aca. (Escucha.) Ah... eso de
la diferencia de horas es cosa de ustedes. Aca en mi pais son las siete de la
noche. (Escucha. Se pone tenso.) jLorenzo....? No... No... jAh...! ;justed
dice el cufiado de don Manolo...? No... Hoy no estuvo por aqui... Hace
tiempo que no se lo ve. No sabria decirle, sefiora. ;Qué quién soy yo?
(Breve pausa.) El chaval de estanco. jEl chaval del estanco! jjEl cha-val
del es-tan-co, cono!! ;O en qué idioma estoy hablando? (Cossa 1999: 153).

La nostalgia congela a estos personajes en el recuerdo mitificado de la
patria perdida. Congelado esta el recuerdo de Lorenzo que nos describe el Buenos
Aires de diecisiete afos atrds que, a esa altura de la pieza en la que el personaje atin
persiste en su autoengafo, espera que lo reciba en el ansiado dia de “su regreso”:

Mejicano. Bueno. Entonces... A ver: llegada a las ocho de la mafiana. ;Y?

Lorenzo. A las ocho de la mafiana... jde alld! Entre los tramites... aduana... se
hacen las nueve. Me tomo un taxi en Ezeiza y a las diez menos cuarto
estoy en Corrientes y Callao. jEl centro del mundo! Le compro el diario
Clarin, al Colorado... el diariero que tiene el puesto justo frente al
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restaurante El Ciervo. (Se imagina el reencuentro.) jEl Colorado! jLo que
va ser cuado me vea! Bue... me pongo el diario bajo el brazo y... a
caminar por Corrientes. Tres cuadras hasta el bar Paulista. En el Paulista te
podés tomar tres o cuatro cafés... te lees el diario... se te hacen las doce...
el vermut en la Paz, que estd haciendo cruz con el bar Ramos. A la una y
media almuerzo en Los inmortales, en Corrientes entre Uruguay y
Talcahuano. Una pizza de ancho con una porcion de faina... jla mejor
pizza del mundo! (Cossa 1999: 106).

Estas palabras de Lorenzo, pero también las de Chilo y las de otros muchos
personajes de Cossa nos trasladan al Buenos Aires eterno de la poesia de Borges,
inmovil y anclado en el tiempo:

Un almacén rosado como revés de naipe
brill6 y en la trastienda conversaron un truco;
el almacén rosado floreci6 en un compadre,
ya patron de la esquina, ya resentido y duro.

El primer organito salvaba el horizonte

con su achacoso porte, su habanera y su gringo.
El corralon seguro ya opinaba: Yrigoyen,
alglin piano mandaba tangos de Saborido.

Una cigarreria sahumé como una rosa

el desierto. La tarde se habia horneado en ayeres,
lo hombre compartieron un pasado ilusorio.

Soélo falto una cosa: la vereda de enfrente.

A mi se me hace cuento que empez6 Buenos Aires:
la juzgo tan eterna como el agua y el aire
(Borges 1981: 129-130).

Ahora bien, en el teatro de Roberto Cossa esta evasion en un pasado idealizado
es una forma de alienacion que situa a los personajes fuera de la realidad, en ese
espacio del recuerdo donde la Argentina, o cualquier otra patria pérdida, se
convierten en tierra idilica, pero a la vez, irreal y fantasmagorica. Para el Chilo que
esta en Roma la bonaerense calle Florida “jEst4 llena de flores! Y arboles que se
entrecruzan por arriba. Puentecitos... gondolas... musicos y poetas que recitan. Y la
gente canta y baila” en “una fiesta interminable” (Cossa 2004b: 73); como las calles
del Montmartre recordado por Ivonne, prostituta que va de Paris a Buenos Aires
acompanando a Carlitos en su “volver” tanguero de El viejo criado (1980), para
anorar Passy, donde “florecen los cerezos” o el Sena, que “lo pintaron de violeta”
(Cossa 2004b: 61-62). El resultado, como vamos viendo, es que Cossa crea en sus
textos una atmoésfera poética llena de evocaciones, eso si, nunca exenta de
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patetismo. El autor erige sobre el escenario un espacio de nostalgia que se torna
improductiva ya que paraliza a los personajes, les impide afrontar el presente y
construir un futuro que esté hecho de algo mas que de la afioranza del pasado. El
ruso que forma parte del Comité Central del Partido Socialista en El avion negro
(1970) evoca el hogar de la infancia:

Ruso. [...] Yo vivia en Varenik, un pueblito de campesinos, cerca de Vladivostok
y mi padre nos leia los discursos de Lenin. Nos sentabamos alrededor de la
mesa, papa leia y después todos cantdbamos (Ruso comienza a tararear
una cancion nostalgica, pensando en su lejana nifiez.) (Cossa 2004a: 33).

El aleman de E! tio loco (1982), sin decir una palabra en espafol, “De pronto se
entristece. Quiza se acuerde de su pais. Su voz adquiere el tono de un lamento y
termina llorando” (Cossa, 2004b: 142). Hasta la nona, vieja italiana impasible ante
todo lo que no sea comida, repite el nombre de su ciudad natal “Catanzaro” (Cossa
2004a: 107)

Siguiendo a Giella podemos decir que en el exilado “se produce una inversion
del curso natural de la temporalidad. Se anclan en el pasado, ven el futuro como un
regreso y cortan la posibilidad de nuevos horizontes” (Giella, 1994: 194). Y asi,
viven sin arraigarse, sin entregarse, pues todo lo han ido haciendo de manera
condicional (Ordaz, 1997: 19), como parte de un camino cuya meta es “volver”.
“Dentro de un afio termino de pagar todas la deudas, vendo mi parte y me vuelvo a
Espana” (Cossa, 2005: 93) dice Don Bouza, el mozo gallego de Los dias de Julian
Bisbal (1966). Otro gallego, el padre de Susy en Ya nadie recuerda a Frederic
Chopin (1982), uno de los tantos anarquistas que se bajaron de los barcos para
poblar la Argentina, también suefa con el regreso:

Padre. [...] Cuando seas grande, Susy, te llevaré a conocer mi pueblo. Es un
lugar pequeiito, rodeado de montafias. Desde la ventana de mi pieza se ve
un camino que llega hasta el cielo. Cuando todo cambie en Espafia irds a
conocer mi pueblo [...] (Cossa 2004b: 88).

Y también volveria Camila, “la tana” que limpia los bafios en El sur y después
(1987), si tuviera, claro, dinero para el pasaje.

Fermin. ;Qué te pasa, tana? ;Por qué no te volvés a Italia, eh?
Camila. (Por lo bajo) Dame la plata para el pasaque... (Cossa 2004b: 268).

Cossa le da una vuelta de tuerca al exilio mostrado en el sainete y en el grotesco
criollo al cumplir, muchos de sus personajes, el sueno del regreso. En el presente
trabajo los acompafiamos en su tortuoso camino hacia la meta y llegamos con ellos
a su tierra natal para descubrir, una vez alli, que “volver” no los ha transformado,
contintian siendo unos exilados, eso si, ahora en su propia patria. De este modo
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Roberto Cossa parece situar a muchos de sus personajes en el “desexilio”, concepto
que Mario Benedetti (1986: 41) desarroll6 tanto en sus ensayos como en su poesia:

Mas de una vez me siento expulsado
y con ganas

de volver al exilio que me expulsa

y entonces me parece

que ya no pertenezco

a ningun sitio

a nadie

,serd un indicio de que nunca mas
podré no ser un exiliado?

[..]
(Benedetti 1991)

Cossa “desarticula el mito del regreso”, nos dice Dubatti (1994-1995: 87), y que
mejor ejemplo que Carlitos que en su “volver” tanguero ni siquiera encuentra “el
viejo criado” que lo reciba, entre otras cosas, porque a los viejos criados ahora les
resulta mas rentable trabajar en una fabrica. Tras cuarenta afios en Paris esperando
que sus sienes estuvieran plateadas, regresa y descubre que el Buenos Aires mitico
del tango y el recuerdo no existe.

Manolo, tras treinta afios “juntando plata y odio”(Cossa 1999: 118) en Buenos
Aires, regresa a Espafia para montar “Pampas Argentinas” un restaurante en el que
se sirve comida tipica del Rio de la Plata, como en la “Trattoria la Argentina” de
Dante y Lucia en Roma. Manolo en Lejos de aqui y Dante y Lucia en Gris de
ausencia se encuentran en su tierra natal reproduciendo los mismos patrones de
conducta que tuvieran en su anterior exilio: trabajo, miseria, ahorro meticuloso y, en
suma, una lucha por la superacion y la supervivencia, solo que ahora lo hacen en
suelo patrio.

Y ante ello nos preguntamos, /esta pequefia Babel que es la “Trattoria la
Argentina”, es el lugar de Dante y de Lucia? La palabra, medio de comunicacién y
ultimo reducto para la identidad del exilado, infectada por nuevos acentos —Frida
adopta el espafiol de Espafia- y transformada en nuevos idiomas —Martin ha perdido
su lengua materna, y con ella la posibilidad de comunicarse con su familia— se
convierte ahora en factor de incomunicacion y disociacion entre los personajes, en
simbolo de su profundo desarraigo.

Lucia (Al teléfono.). iMartincito! Figlio mio. ;Come vai? (Pausa.) jQué come
vai! (Escucha con un gesto de impotencia.) {Ma non ti capisco, figlio mio!
(Come? ;Come? ;Mader? ;Qui ¢ mader? jAh... mader! Si, sono io.
iMader! (Dira todo lo que sigue llorando y sin parar.) Ho nostalgia di te.
(Quando verrai a vedermi? ;Fa molto freddo a Londra? (Escucha.)
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(Come? ;Come? ;Cosa ¢ “andertan™? (A Frida.) Diche que “no andertan”
(Cossa 2004b: 74).

Al final de Lejos de aqui, nos damos cuenta de que Manolo ha tratado de
disimular su desarraigo, repitiéndole a Estela, repitiéndose, “Pero si podemos ser
felices... jCofo...! jSe trabaja bien!” (Cossa, 1999: 120). Pero sin ella, no le queda
nada en su “primer mundo”. Quizas Argentina no es su lugar, pero Espafia tampoco,
y en una nueva vuelta de tuerca a la primitiva utopia del exilado, Cossa monta a
Manolo en un avién hacia Buenos Aires: el lugar del exilio, preso ya de la
“contranostalgia” de su “desexilio, “la curiosa nostalgia del exilio en plena patria”
(Benedetti 1986: 41). Quizas Dubatti tenia razon y el “viaje infinito” ha comenzado,
justo en el momento en el que los personajes descubren que ya no son de ningln
sitio y por lo tanto no existe el lugar al que “volver”.

Lorenzo. Te podias volver a Vigo...

Manolo. Cuando me fui tenia diez afios... ;Qué voy a hacer en Vigo? En Buenos
Aires al menos tengo... bueno, recuerdos... amigos.... [...] (Cossa 1999:
150).

También Lorenzo, “desexiliado”, participa de esta “contranostalgia”, porque
cumplido su ansiado regreso se descubre en Buenos Aires, tan extranjero como en
cualquier sitio, incapaz de reconocerse en su propia patria. Sin un amigo que cargue
“con la parte mas onerosa de su identidad”, sin un rostro en el que reflejarse,
Lorenzo no es nadie y se halla irremisiblemente perdido en tierra de nadie. Por eso,
iniciado también su ‘“viaje infinito”, regresa a Madrid, la que fuera su tierra de
exilio, sin salir del aeropuerto portefio de Ezeiza.

Lorenzo. Volvi. (Manolo lo mira.) Ya volvi.

[...]

Lorenzo. Hace una semana estuve en Buenos Aires... El jueves pasado, justo a
esta hora, estaba en Ezeiza.

[...]

Lorenzo. Me temblaban las piernas... Miré por los vidrios... El crepusculo de
Buenos Aires... Casi me pongo a llorar. Un monton de gente saludando en
las puertas. La bienvenida, ;viste...? Aparecieron las valijas en la cinta
transportadora... La gente agarro las valijas y fue saliendo con los carritos.
Se abrazaban... Puro beso... A mi no me esperaba nadie. ;Quién me iba a
esperar....? Habian pasado diecisiete afios. ;Qué hago aca?, me dije. jLa
pregunta...! jQué boludo! Se fueron yendo todos. El hall quedé6 medio
vacio... Quedamos yo y cuatro coreanos, un matrimonio con dos hijos...
Asustados. Miraban todo... Vieras la carita... Estoy igual que ellos, carajo,
pensé. “Lo mismo que un inmigrante coreano...” Nos mirdbamos con los
tipos... Iguales... Ellos y yo estdbamos iguales... De pronto aparecieron
otros chinos que lo venian a recibir. Se habian retrasado, se ve... |Se
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reian...! jSe tocaban...! jVieras la alegria de los tipos...! jUna fiesta...! Se
los llevaron. Me hacian asi cuando se iban. Me quedé solo. Las dos valijas
dando vuelta en la cinta. Vaya a saber qué se me dio por... Me puse a
llorar como un pelotudo... Me di media vuelta y me volvi (Cossa 1999:
151)

El Abuelo, personaje perdido en el “gris de ausencia del tango”, recrea en su
nebulosa memoria una geografia imaginaria en la que se mezclan Roma y Buenos
Aires, que se convierte en la mdxima expresion del no-lugar sobre el que caminan
todos estos personajes que han completado —iniciado— con su regreso, el circulo del
desarraigo. “;Cudndo vamo a volver a Italia, don Pascual?” repetia el viejo en
Buenos Aires; “;Cuando vamo a volver a Buenosaria, Chilo?”” (Cossa 2004b: 71)
le dice a su hijo en Roma; para terminar la pieza con su “;Cudndo vamo a volver a
Italia, don Pascual?”(Cossa 2004b: 78) pero ahora en Italia, convertido ya en
simbolo cabal de la desubicacion y el desamparo del exilado y en el personaje que
creemos mejor encarna a ese “sujeto heterogéneo”, “migrante”, que definiamos al
principio de este articulo, ese sujeto “hecho de la inestable quiebra e interseccion de
muchas identidades disimiles, oscilantes y heteroclitas” (Cornejo 2003: 14)

S6lo Don Pascual aparece inmutable en el recuerdo del abuelo; a Manolo ya no
le queda nada en Espafia sin Estela; la “Trattoria la Argentina” no es el hogar de
Dante y Lucia, si en ¢l ni tan siquiera pueden comunicarse con sus hijos; Lorenzo
regreso a Madrid porque nadie lo esperaba en Buenos Aires. Este sabor amargo que
nos dejan los personajes “desarraigados” de la dramaturgia de Cossa nos remite a
un cuento de la autora uruguaya Cristina Peri Rossi titulado precisamente “Los
desarraigados” y que bien puede servir de conclusion para este articulo:

Una vez que se han perdido, las raices son irrecuperables. En vano el
desarraigado permanece varias horas parado en una esquina, junto a un arbol,
contemplando de soslayo esos largos apéndices que unen la planta con la tierra:
las raices no son contagiosas ni se adhieren a un cuerpo extrafio. Otros piensan
que permaneciendo mucho tiempo en la misma ciudad o pais es posible que
alguna vez les sean concedidas unas raices postizas, unas raices de plastico, por
ejemplo, pero ninguna ciudad es tan generosa (Peri Rossi 2007: 72).
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Conciencia mitica e identidad nacional en
El viejo criado (1980) de Roberto Cossa

Resumen: En 1980, presente atn el terror de la dictadura, se estrena El viejo criado, una
obra escrita y, en este caso, también dirigida por Roberto Cossa. La accion se desarrolla
en un café de la zona sur de Buenos Aires, tal y como se conserva en la memoria de los
portefios. En este espacio mitico, el tiempo parece haberse suspendido: la historia que
transcurre fuera se convierte en confusas referencias en las bocas de Alsina y Balmaceda, el
poeta y el boxeador que permanecen dentro del café jugando una interminable partida de
truco. La mitologia del tango, representada por Carlitos e Ivonne —cantor y prostituta—, se
degrada en escena. Este especial tratamiento del tiempo en el que la diacronia permanece y
la sincronia deviene es la estrategia fundamental con la que Roberto Cossa objetiva sobre
el escenario una conciencia mitica que los personajes interpretan como su pasado, es decir,
como una suerte de memoria nacional. La perspectiva corrosiva de nuestro dramaturgo,
que resquebraja esta conciencia mitica, tiene dos consecuencias fundamentales. La primera
atafie a la nostalgia improductiva que padecen estos personajes que, anclados en una ima-
gen deformada del pasado, viven de espaldas a la historia. La segunda, la planteamos con
una pregunta que trataremos de responder en este articulo: ;silos personajes de El viejo
criado leen como memoria nacional la mitologia de tango y café, enraizaran su identidad
en los valores que genera dicha mitologia?

Palabras clave: Roberto Cossa, El viejo criado, mitologia, memoria, tango, identidad

Abstract: El viejo criado (The Old Servant), written and directed by Roberto Cossa,
premieres in 1980, when the terror unleashed by La Junta can still be felt throughout
Argentina. The action takes place in the Southern area of Buenos Aires, inside the classic
café preserved in the memory of any portefio. In such mythical space time seems to have
come to a standstill: History as it takes place outside turns into confusing references in
the mouths of Alsina and Balmaceda, a poet and a boxer playing an endless game of truco
in the café. The mythology of the tango, embodied by Carlitos and Ivonne, a singer and
a prostitute, undergoes a process of onstage erosion. This particular treatment of time, in
which diachrony remains still while synchrony progresses is Cossa’s main strategy for the
onstage objectivation of a mythical consciousness understood as national memory by his
characters. Such vitriolic perspective, shattering the aforementioned mythical conscious-
ness, has two fundamental outcomes: The first one deals with the barren nostalgia that
plagues these characters who, stuck in a distorted image of the past, live their lives with
their backs turned to History. The second is best formulated with the question this article
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tries to answer: If the characters in El viejo criado understand the tango and café mythology
as national memory, will they root their identities in the values generated by it?

Keywords: Roberto Cossa, The Old Servant, mythology, memory, identity

1 El tratamiento del espacio-tiempo

Sin lugar a dudas, la clave compositiva de El viejo criado esta en el tratamiento
del espacio-tiempo. Es mds, Roberto Cossa consigue, mediante una serie de
estrategias, hacer del escenario un espacio en el que se escenifica la memoria o,
mejor dicho, la deformacién «nacional» de la memoria. Por esta razon, presen-
taremos, en primer lugar, el esquema espacio-temporal que desarrolla la obra y
los procedimientos que el dramaturgo emplea en su construccién para, después,
tratar de dilucidar las implicaciones ideoldgicas de esta estructura y del mundo
teatral alli representado.

Con el ruido de sirenas que penetra en el escenario desde la extraescena de
forma periddica, como si de una suerte de estribillo se tratara, Cossa simboliza
en el texto la realidad convulsa del afuera, el tiempo histérico que transcurria en
las calles de Buenos Aires en 1980 —el terror de la dictadura—, aunque los per-
sonajes, presos en «un suefo autdbnomo» (Pellettieri, 2003: 360), nunca lo inter-
preten como tal: «(Retorna el sonido de las sirenas) Carlitos. ;Ois Ivonne? ;Ois a
lo lejos? {Un organito! jQué maravilla! Esto es Buenos Aires. Ahora si que voy a
poder escribir mi tango» (Cossa, 2004: 25). El escenario, por su parte, representa
«un bar de la zona sur de Buenos Aires» o, mejor dicho, «la “imagen” que los porte-
fios conservamos de lo que pudo haber sido un bar de ese tipo hace cincuenta arios
atrds» (Cossa, 2004: 13). Podemos comprobar que, ya en la acotacion inicial,
Cossa nos indica que este espacio es una imagen que pertenece a la memoria
nacional y que, como tal, posee una «peculiar manera de funcionamiento y orga-
nizacién» (Dubatti, 2009: 126). Por esta razdn, el dramaturgo lo define como «un
ambiente irreal, suspendido en el tiempo, aislado del mundo» (Cossa, 2004: 13).

La critica (Azor, 1994; Cartolano, 2000; Zayas de Lima, 2002) coincide en
sefialar la repeticion de gestos y palabras en los personajes como el procedi-
miento que genera una suerte de «ritual atemporal» (Zayas de Lima, 2002: 18)
que subraya la mitificacién del espacio-tiempo representado: «la estructura
circular de la pieza subraya, con su atemporalidad, esa mitificacion», nos dice
Cartolano (2000: 46). La repeticion que construye un tiempo ciclico es muy
evidente en el grupo formado por Alsina y Balmaceda que permanecen en el
café jugando una interminable partida de truco: «Alsina: [...] ;Cémo vamos? /
Balmaceda: 153.204 a 67.724. / Alsina: ;COmo 67.724% Si al terminar la semana
pasada tenia 67.720. ;Qué? ;Del lunes a hoy te gané cuatro partidos nada mas? /
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Balmaceda: (Mira el cuaderno) Y si... Tres ayer y uno el martes. / Alsina: ;Y ese
que te gané la dltima mano con un rey? Fue memorable. (Balmaceda lo mira.)
Que todavia dijimos: un partido como ése deberian ensefarlo en las escuelas. /
Balmaceda: Ese fue la semana anterior» (Cossa, 2004: 17).

Estas cifras astrondémicas ponen sobre el escenario, no solo la conciencia de
que la repeticion ad infinitum crea un espacio «suspendido en el tiempo» (Cossa,
2004: 13), sino también un humor delirante propio del teatro del absurdo. Ade-
mas, cada vez que Balmaceda se levanta para tomar el émnibus que lo llevaria
a visitar a su hermano, Alsina recurre al relato siempre de la misma anécdota
para que su interlocutor interrumpa su partida y regrese a su posicion a en la
mesa: «(Balmaceda hace un gesto de disgusto. Descuelga la gorra, se la coloca,
toma la valija y se encamina hacia la salida.) | Alsina: (Para si.) Me estaba acor-
dando de una anécdota de Charles Soussens y José de Maturana... (Balmaceda
se detiene y se vuelve. Mira a Alsina.) Dos poetas bohemios de principios de siglo.
iSensacional! / Balmaceda: ;La del salame y el vino? / Alsina: ;Te la conté? Ah,
entonces no... / Balmaceda: No, dale, contala, contdla... / Alsina: Y pero si la
sabés... / Balmaceda: No me la acuerdo bien. jContalal» (Cossa, 2004: 20).

Por su parte, también intervienen en la construccion de esta estructura cir-
cular las palabras repetidas del grupo formado por Carlitos e Ivonne. A lo largo
de la obra, oiremos a Carlitos decir: «;No sabe donde puedo conseguir un viejo
criado?», frase con que alude directamente al tango La casita de mis viejos. Tam-
bién encontramos en boca Carlitos una mencién continua a los versos de Volver
que contribuyen a configurar este tiempo ciclico tanto desde un punto de vista
fonético —repeticion de un fragmento que queda en el oido del espectador—,
como desde un punto de vista semantico —el tema de retorno es esencial en
esta estructura circular—: «Carlitos: Veinte afios... Veinte afios, dice usted. Yo
debi haber regresado hace veinte afos. Pero... me acuerdo, una tarde en Paris...
me acuerdo que llovia. Una tarde llena de hastio. Ivonne me dijo: Carlitos, lleg
el momento de volver. Ya estaba listo cuando pasé frente a un espejo. {En mala
hora! Estaba empafado, me acuerdo. Lo limpié... me miré y... la frente no se
habia marchitado... las sienes negras... ni una arruga... {Un pibe! ;Como iba a
volver asi? Eso no era un regreso. Asi que dejé pasar otros veinte afios. ;Y mire
usted!» (Cossa, 2004: 39).

Dos pistas mas, nos deja Cossa en el texto para hacer evidente la diferencia
entre el tiempo que existe en la escena y el tiempo que fluye en la extraescena
y que simboliza la realidad. La primera, la encontramos en las palabras de Car-
litos cuando «reaparece en la zona mdgica» tras haber salido a buscar al trio.
En el café, todo esta tal cual lo dejo, todo permanece inmdvil, pero ¢l afirma
que al Mocho tardaria en encontrarlo «tres o cuatro afios» (Cossa, 2004: 44).
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La segunda, la tenemos en los acontecimientos histéricos que se entretejen con
la eterna partida de Alsina y Balmaceda. Estas referencias abarcan casi ochenta
afos, estamos ante la historia comprimida que Cossa empleara en obras como EIl
Sur y después (1987) para generar la impresion de una pais considera «netamente
ciclico» (Cossa, citado en Gasio, 2011: 313).

En resumen, podriamos decir que fuera del café, el tiempo transcurre; dentro
del café, el tiempo permanece suspendido. Ahora bien, esta «metafora del estan-
camiento» (Cartolano, 2000: 48) esta protagonizada por dos grupos de persona-
jes bien delimitados —aunque existan ciertos momentos de interseccion—, cuyo
estudio nos permitird matizar esta primera impresion, siguiendo muy de cerca el
analisis de Jorge Dubatti (1998).

Por un lado, tenemos el grupo formado por Alsina y Balmaceda, denomi-
nados en la acotacion inicial como «el poeta» y «el negro» respectivamente.
Ambos personajes, que son «diametralmente opuestos» —«Alsina tiene la cldsica
figura del intelectual, mientras que Balmaceda en un hombre de apariencia tosca»
(Cossa, 2004: 13) —, estan sentados en una mesa jugando a barajas cuando se
inicia la accion y alli permanecerdn, practicamente inmutables, hasta el final de
la pieza. A este lugar donde los personajes se anclan, la realidad que transcurre
afuera llega mediante la férmula «Dicen que» y sus variantes —«Alsina: Dicen
que murieron como cien mil» (Cossa, 2004: 42) — o a través de las especulacio-
nes tedricas del poeta.

Por otro lado, tenemos el grupo formado por Carlitos e Ivonne que Cossa
describe como «dos figuras casi irreales, las caricaturas, él de un cantor de tangos
del afio 20; ella de una vieja prostituta» (Cossa, 2004: 23). Ambos personajes son
representantes degradados de la mitologia tanguera —la caricatura de Gardel
en Carlitos es evidente—. Ambos regresan desde Paris después de mas de veinte
afnos y descubren que el viejo café portefio, «jPerenne, inmdvil! El santuario de
las horas mias» (Cossa, 2004: 23), ha cambiado: el famoso trio, formado por el
Mocho, el Traverso y el Pardo Augusto, ya no estd. Mientras que Alsina y Balma-
ceda permanecen en el café en el transcurso de la accion; Carlitos e Ivonne salen
a buscar al trio y regresan al escenario con noticias de un afuera que no guarda
ninguna relacion con su recuerdo mitificado: «Carlitos: jPero qué ha pasado con
los trios en este pais! jDiganme, sefiores, qué ha pasado con los trios! / [...] /
Alsina: Es la decadencia de los mitos, sefior Carlitos. Usted deberia leer a Jung. /
Carlitos: Me niego a creer que los trios desaparezcan. Rechazo toda posibilidad
de que nos quedemos sin trios. ;A donde vamos a ir a parar, sefiores?» (Cossa,
2004: 46).

Jorge Dubatti (1998: 52) realiza un andlisis de las claves poéticas de la obra
y concluye que la impresion de tiempo suspendido que produce al espectador
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se debe al cruce de dos planos temporales: el plano diacrénico, caracterizado
por el transcurso, y el plano sincrénico, caracterizado por el estatismo. Cossa
crea un microcosmos teatral en que se invierte el orden temporal generando
un doble oximoron donde la diacronia permanece —«la historia paralizada»—
y la sincronia deviene —«el mito degradado»—: «En un bar de la zona sur de
Buenos Aires, Cossa cruza dos planos temporales: es de la diacronia, el devenir
de la historia entre 1945 y 1979, del que dan cuenta Alsina y Balmaceda; el de
la sincronia, la dimension del mito, que habitan Carlitos e Ivonne. Lo natural
de la diacronia es el cambio, sin embargo Alsina y Balmaceda estan inméviles,
paralizados, siempre iguales; lo natural de la sincronia es el no cambio, lo eterno
o invariante, sin embargo Carlitos e Ivonne sufren un proceso de degradacion»
(Dubatti, 1998: 52).

Con esta construccion espacio-temporal, Roberto Cossa objetiva sobre el
escenario cierta conciencia colectiva que los personajes interpretan como su
pasado, es decir, le atribuyen el rol de memoria nacional. Ahora bien, como
sefiala Zayas de Lima (2002: 18), esta supuesta conciencia nacional no es mas
que una «conciencia mitica». Con este doble oximoron, Cossa plantea una pers-
pectiva corrosiva que resquebraja la conciencia mitica y pone sobre la mesa dos
consecuencias fundamentales del tiempo subjetivo representado.

La primera atafie a la nostalgia improductiva que padecen estos personajes
que, anclados en una imagen idealizada del pasado, se mantienen de espaldas
al tiempo histérico que transcurre fuera del escenario (Anaine, 1990: 87). La
segunda consecuencia la planteamos desde esta pregunta: si los personajes de
El viejo criado leen como memoria nacional un tiempo mitico, senraizaran su
identidad en los valores que genera dicho tiempo mitico?

2 Personajes situados de espaldas a la historia

El antihéroe esta en el sustrato compositivo de la mayoria de los personajes de
la dramaturgia de Cossa y adquiere rostros diferentes seguin la poética que lo
construya y segun el rasgo grueso que lo defina. Alsina y Balmaceda e, incluso
Carlitos e Ivonne, poseen los rasgos que caracterizan al antihéroe cossiano que,
en su segunda etapa teatral, se torna grotesco: el autoengafo y el inmovilismo,
la evasion y la abulia. En todos ellos existe una elusion de la responsabilidad que
adquiere una enorme relevancia si tenemos en cuenta la fecha del estreno: el 26
de septiembre de 1980, afio en el que terror de la dictadura era evidente para
la mayoria de la poblacion. La realidad social en la que se inserta la obra coin-
cide con el referente que Roberto Cossa —el autor y, en esta ocasion, también el
director— simboliza en la extraescena. Precisamente, el fuerte contraste entre la
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pasividad de los personajes y la convulsion de la citada extraescena acttia como
elemento que exaspera la construccion de estos antihéroes y los convierte en
personajes grotescos.

Definimos el autoengafio como una limitada y relativa percepcién de la reali-
dad que mantiene a los personajes encerrados en un «suefio autonomo» (Pellet-
tieri, 2003: 360). Los personajes de El viejo criado, encapsulados en el ambiente
irreal del café, «se ubican de espaldas a la historia» (Anaine, 1990: 87). A Carlitos
solo le interesa la realidad en tanto materia susceptible de ser manipulada para
que encaje en los estrechos margenes del mito.

El antihéroe recurre al autoengafio porque, incapaz de aceptar la horrible rea-
lidad que lo circunda, opta por el refugio de la ficcion. Precisamente, el café del
que nunca salen Alsina y Balmaceda funciona como el espacio y tiempo mitico
que mantiene a los personajes a salvo del devenir historico y su contingencia,
tal y como ha sefialado Zayas de Lima: «la conciencia mitica se ofrece como
garantia que anula un devenir abierto; la historia abierta al devenir lo es también
alainquietud y a la inseguridad. La conciencia mitica traza una historia cerrada,
repetitiva y toda accidn se refiere a un modelo ejemplar» (2002: 18). Nos indica
Barthes que el mito tiene la funcidn de disfrazar de «eternidad, lo que es con-
tingencia» (1999: 129), por esta razén la puesta en escena una mitologia degra-
dada supone develar que su imagen estable y permanente es solo una ilusién que
quiere ocultar los mecanismos del poder.

Es mas, la accién principal que estos personajes realizan en el interior del
café es recordar. Existe en ellos un ejercicio constante de nostalgia que implica
la vuelta a una imagen idealizada del pasado, cuya cristalizacion le concede un
valor mitico. Esta sacralizacion de la nostalgia, en la que lo pretérito actia como
refugio interior de los personajes, los conduce al inmovilismo propio del anti-
héroe. Asi lo ha visto Dubatti en el poeta y del boxeador: «Alsina y Balmaceda
son la representacion del habitante que elige como forma de estar en el mundo
la pasividad, la queja inactiva, el encierro, la nostalgia inmovilizadora de un
mundo pasado, la espera infinita, la postergacion, practicas que desembocan a la
nada y a la muerte» (1998: 53).

Como vemos, los estudiosos que se han aproximado a El viejo criado (Previdi,
1992; Azor, 1994; Zayas de Lima, 2002) interpretan estos rasgos constitutivos de
los personajes desde una clave referencial en la que, por un lado, teniendo en
cuenta el contexto inmediato de la obra, el refugio del mito supone una forma de
evasion que pone de manifiesto una dura critica a una parte de la sociedad argen-
tina en los afios de la dictadura y, por otro lado, ampliando la interpretacion mas
alla del tiempo inmediato del estreno, consideran el suefio auténomo de estos
personajes como el procedimiento teatral para mostrar «esa irrealidad de los
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argentinos, tantas veces mencionada por Cossa» (Zayas de Lima, 2002: 19). El
argentino, nos dice nuestro dramaturgo, es «un ser humano que esta atrapado en
una irrealidad y en una especie de decadencia sin salida que lo va a hacer girar
y repetir siempre sus mismas reacciones histéricas» (Cossa, citado en Magnare-
Ili, 1987:134). Para Zayas de Lima, esta irrealidad que conforma la idiosincra-
sia argentina reside en «ese modo de pensar y sentir el tiempo [...]: un tiempo
ciclico que mantiene vigentes mitos decadentes, un tiempo subjetivo frente a los
hechos contundentes» (2002: 19).

También la abulia que define al antihéroe esta en los personajes de El viejo
criado, especialmente a Alsina y Balmaceda, con la peculiaridad de que, en esta
pieza, Cossa nos la presenta como propia de una supuesta identidad argentina
que se construye desde la mitologia del tango. En la acotacién inicial leemos que
hacia el foro existe una zona a la que denomina magica: «un espacio impreciso,
oscuro, donde seguramente se arrinconan los fantasmas de aquellos que alguna
vez compartieron charlas y silencios, “aprendieron dado y timba”, “lloraron su pri-
mer desengario”™» (Cossa, 2004: 13). Como bien ha sefialado Jarque, en este frag-
mento podemos identificar que el tango de Discépolo, Cafetin de Buenos Aires,
estd funcionando «como texto sugeridor y creador del espacio onirico del deseo»
(1991: 468) o, mas bien, siguiendo nuestra argumentacién, como texto creador
del espacio de la memoria y su manipulacién mitica. No es una cuestidon baladi
que Cossa elija precisamente un tango cuyo sujeto lirico afirma que en el viejo
Cafetin no solo aprendio filosofia, dados y timba o llor6 su primer desengafio,
sino que, ademds, «naci a las penas, / bebi mis aflos / y me entregué sin luchar»
(Santos Discépolo, 1984). Este sintagma final, «<me entregué sin luchar», resume
de manera certera la abulia del antihéroe de Cossa y la conecta de manera magis-
tral tanto al sustrato popular de esta obra —«la pasividad en la espera del paso
del tiempo [...] es también la ideologia del tango (Zayas de Lima, 2002: 18)»—,
como al teatro del absurdo o realismo exasperado, como preferimos llamarlo.

El conflicto estatico es un rasgo compositivo del llamado realismo exaspe-
rado que aparece en el teatro de Cossa a partir de la escritura de La nona (1977)
como un ingrediente mas del multifacético neogrotesco. Dicho conflicto se pro-
duce porque la falta de voluntad en los personajes provoca, precisamente, que se
entreguen sin luchar. Alsina y Balmaceda no desean realmente salir del refugio
del café, por esta razon se conforman con las confusas noticias que llegan del
afuera y prefieren la anécdota repetida o la elucubracion tedrica a la contingencia
del afuera.

En resumen, el fracaso y la nostalgia, experiencias imprescindibles para el
cantor de tangos, se vinculan en El viejo criado con los rasgos esenciales del anti-
héroe cossiano y suponen una dura critica para una sociedad que construye su
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identidad en torno a conceptos que tienen nefastas consecuencias: el inmovi-
lismo y la pasividad ante una realidad acuciante.

3 El intertexto tanguero: una reflexion sobre la identidad
nacional

El tango funciona como intertexto en numerosas piezas de nuestro drama-
turgo: en la Nata contra el vidrio, en Gris de ausencia, en Angelito o en El Sur
y después, por citar algunos ejemplos. No obstante, nos centramos en EI viejo
criado, por considerarla paradigmatica a este respecto, ya que la mencionada
cancidn popular funciona como discurso de referencia e intertexto principal.

Ya en el titulo encontramos una cita directa del tango de Enrique Cadicamo,
La casita de mis viejos (1932)', que trata el manido tema del regreso: «Hay en
la casa un hondo y cruel silencio hurafio, / y al golpear, como un extrafio, / me
recibe el viejo ciado» (Cadicamo, 1932). Ademas, el discurso de Carlitos esta-
blece un didlogo constante con este tango ya que su «Digame, joven, ;no sabe
dénde puedo conseguir un viejo criado?» (Cossa, 2004: 37) se convertira en una
especie de leit motiv que recuerda al espectador que ese pasado mitico no estd
sobre el escenario.

En la didascalia inicial, leemos: «hacia el foro un espacio impreciso, oscuro,
donde seguramente se arrinconan los fantasmas de aquellos que alguna vez com-
partieron charlas y silencios, “aprendieron dados y timba”, “lloraron su primer des-
engafnio”, una zona mdgica» (Cossa, 2004: 13) en una referencia directa al tango
Cafetin de Buenos Aires (1948) de Enrique Santos Discépolo donde escucha-
mos: «En una mezcla milagrosa / de sabiondos y suicidas / yo aprendi filosofia,
dados, timba / sobre tus mesas que nunca preguntan / lloré un tarde el primer
desengafio. / Naci a las penas, / bebi mis afios / y me entregué sin luchar» (Santos
Discépolo, 1984).

A lo largo de la obra, por la boca de Carlitos desfilan versos de Mi Buenos
Aires querido (1934) y de Volver (1934), tangos realizados por Le Pera y Gardel
o de El cantor de Buenos Aires (1936) de Cobian y Cadicamo y de Mi noche triste
(1916) de Castriota y Contursi, versos a los que muchas veces llega como si fue-
ran creacidn propia en su continuo intento por escribir un tango:

1 Unafio mas tarde, en 1981, Mauricio Kartun escribe, para Teatro Abierto, La casita de
mis viejos donde el homenaje a El viejo criado de Cossa esta presente, junto a la parodia
del tango homonimo que sirvi6 a los dos dramaturgos de intertexto.
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Carlitos: Tantos afos de sufrimiento... tantos aflos de soledad... Noches
enteras de fracaso y de alcohol... jPero lo terminé! Y lo traje para que ustedes
lo escuchen. (Saca un papel del bolsillo.) Es la confesion de mi propio drama
(Alsina y Balmaceda ansiosos por escuchar el tango).

Carlitos: Escuchen: «Percanta que me amuraste / en lo mejor de mi vida /
dejandome el alma herida / y espinas en el corazén / sabiendo que me que-
rias... / que vos eras mi alegria...» (Observa que Alsina y Balmaceda se van
retrayendo.) ;Qué les pasa? No resisten la tematica.

Alsina: (Decepcionado.) Ese tango ya se escribid. Carlitos (Cossa, 2004: 59).

El tango no aparece solo como cita directa en boca de Carlitos, sino que fun-
ciona como intertexto a distintos niveles, ya que nos proporciona numerosos ele-
mentos dramaticos: el espacio mitico del café, ciertos personajes y sus actitudes,
imagenes de vida convertidas en tdpicos por esta composicion popular y el vago
objetivo que provoca el estatico conflicto: escribir un tango.

Jarque da una definicién del tango en la que se destacan dos aspectos ttiles
para nuestro analisis: la interpretacion biografista a la que se somete esta compo-
sicion popular y la consideracion de la fabula aportada por el tango como para-
digma y modelo de actuacidén, de tal modo que se establece una identificacion
entre el protagonista del tango y el «receptor-discipulo» (1991: 467). Veamos
esta definicién: «[...] un tango es una composicidon poética popular de transmi-
sion oral (cantada), que se presenta como trasunto de la realidad. Su contenido
tematico es primordialmente la narracién de un suceso o de un estado de animo
resultante de una situacidn personal. La veracidad de la obra queda fijada por
la autoridad del intérprete que, en cierto modo, asume lo narrado en la cancion
como parte de su biografia que propone como ejemplo para modelar la actua-
cion de los otros» (Jarque, 1991: 467).

Es, precisamente, esta interpretacion del tango como correlato de la vida la
que Cossa aprovecha en la parodia de estos personajes y para mostrar las impli-
caciones ideologicas del desfase entre la realidad y el mito. Carlitos, en El viejo
criado —como David, en La fiata contra el libro®, catorce aflos antes—, debe lle-
var la vida arquetipica del cantor de tangos —el abandono de la mina, el regreso

2 Eltitulo de esta obra, La fiata contra el libro, juega con el verso de Cafetin de Buenos
Aires: «la fiata contra el vidrio». Al sujeto lirico del tango de Santos Discépolo lo nutre
la vida que ve a través del cristal del Cafetin, al personaje de la obra de Cossa, muy a
su pesar, lo nutre la literatura —Vallejo y Baudelaire son sus referentes— y asi, claro
estd, no hay quien escriba un tango.

154



892 Yolanda Ortiz Padilla

al hogar, el amor a la vieja, la idealizacion del barrio, la vida en el café, la com-
paiia de los amigos— para poder adquirir la experiencia que le permita escribir
el suyo, es decir, «tiende a fabricar una realidad que se ajuste a la imagen suge-
rida por la fabula» (Jarque, 1991: 471). Asi pues, nos encontramos con Carlitos
que, fagocitado por la palabra del tango, se esfuerza por «meterse en el molde»
(Anaine, 1990: 88): «Carlitos: [...] El regreso no va. (Saca otro.) Lo voy a hacer
de amor. «Y esta soledad...» (Hace un gesto de asentimiento.) Por ahi anda. «Sole-
dad...» (Breve pausa.) Ivonne, abandoname. / Ivonne: jAy, no Carlitos, ahora no!
/ Carlitos: Abandoname. / Ivonne: Estoy cansada del viaje. / Carlitos: jTe digo
que me abandonés! / Ivonne: jUfa...! / (Desganada, Ivonne se acerca a Carlitos
y se para ante él.) / Ivonne: (Recita.) Me voy, Carlitos. / Carlitos: (Simula.) ;Te
vas? ;Quiere decir que me abandonas? / Ivonne: Si, para siempre. / Ivonne: Me
enamoré de otro hombre. {Adids! (Ivonne sale hacia el salén familias.)» (Cossa,
2004: 25-26).

En este fragmento nos encontramos con el procedimiento humoristico al que
Roberto Cossa recurre para combatir la rigidez mecanica —el automatismo de
la convencién— que impone un modelo cultural, en este caso, el del tango: la
repeticion del discurso establecido para desenmascararlo mediante ridiculo. El
texto base que aparece parodiado es el discurso del tango, que se yergue como
autoridad y mito; el texto escénico nos devuelve una imagen hipertrofiada del
mismo con el fin de develar la ideologia que lo sustenta (Pozuelo, 2007). Con
este objetivo, desmitificar mediante la carcajada, nuestro dramaturgo no disi-
mula su estrategia tras una construccion ilusionista del texto teatral, sino que la
subraya, es decir, evidencia que el personaje desea realizar un calco vivencial de
un modelo cultural.

Senala Pozuelo Yvancos (2007) que toda parodia implica «una vuelta [...] al
texto origen», pues para que el texto parddico lo devele, es decir, muestre su ver-
dadero rostro serd también necesario «que lo dibuje, lo recorra y lo sefiale». Esta
suerte de homenaje queda implicito en el doble efecto que segun Jarque produce
en el espectador El viejo criado. En un primer momento, tiene lugar la identifi-
cacion complice y, en un segundo momento, el distanciamiento que hace posible
la parodia: «[...] el tango crea un espacio afectivo en el nivel de la descodifica-
cidn en el que se dan dos fases. En un primer impulso de empatia, se produce
un acercamiento como primera fase de efecto de recepcidon buscado. Se trata
de un acercamiento sentimental, motivado por el lenguaje y el reconocimiento
de los topicos aludidos, es decir, por la competencia del lector que se identifica
en la isotopia propuesta. El segundo tiempo en el proceso de recepcidn serd la
creacion de una distancia, una separacion, motivada por el modo de tratamiento
epistemoldgico que se da al tango» (Jarque, 1991: 476).
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Aunque, en nuestra opinion, no quede claramente delimitado este doble
movimiento de aproximacidn y alejamiento, sino que nos encontramos, mas
bien, con la fusiéon de contrarios propia del grotesco; coincidimos con Jarque
en que es necesario que el intertexto tanguero produzca una resonancia en un
espectador competente en la materia, capaz de identificarlo como discurso base.
Solo un publico complice podra identificar la degradacion irdnica, la caricatura
y la parodia y, por consiguiente, la denuncia que estos procedimientos implican.
La critica teatral de la época fue favorable con esta obra, lo cual parece indicar-
nos que este presupuesto de recepcion se cumplia: El viejo criado entraba dentro
del horizonte de expectativas. Asi, Rodriguez y Lusnich han destacado «su capa-
cidad para poner en escena una realidad nacional ominosa por medio de una
serie de artificios que eran facilmente reconocibles por parte de amplios sectores
del publico» (2001: 215).

Ahora bien, seran precisamente este necesario homenaje por parte del autor
y la complicidad por parte del espectador los que han dado lugar a que parte
de la critica considere que existe en Roberto Cossa una verdadera nostalgia
por el mundo mitico del tango. Azor afirma que Roberto Cossa participa «de
ese mundo de imagenes gastadas, como de album sepia, que retne las dis-
tintas exacerbaciones de la idiosincrasia nacional» (1994: 140). Y, hasta este
punto, coincidimos con la autora pues sabemos que Roberto Cossa siempre
cuestiona en su teatro la realidad que lo atafie, aquella con la que posee una
estrecha vinculacion emocional. Ahora bien, que Salzman haya querido ver en
la vocacidn autocritica de nuestro dramaturgo un homenaje nostalgico a un
«tiempo entranable», «un deseo soterrado por recuperar cierto edén perdido»
(2001: 86) nos parece, a todas luces, equivocado. Mas acertado nos parece
pensar que en esta pieza teatral se estan cumpliendo las palabras de Bajtin
respecto a la parodia: «La segunda voz, al anidar en la palabra ajena, entra en
hostilidades con su duefio primitivo y lo obliga a servir a propésitos totalmente
opuestos» (1979: 270).

Como venimos defendiendo, el propésito de nuestro dramaturgo es, efecti-
vamente, totalmente opuesto: desenmascarar cierta mitologia del tango, tal y
como han senalado estudiosos como Jarque (1991), Previdi (1992), Cartolano
(2000) o Perla Zayas (2002). Por ejemplo, nos indica esta ultima que el mito
popular de Gardel se reinstala en el teatro de los 80 desde un nuevo angulo, pues
«es presentado bajo la luz de la parodia y la ironia» (Zayas de Lima, 2002: 27).
Jarque, por su parte, seiala que en El viejo criado «asistimos a la descomposi-
cion del mito Gardel que es el modelo de Carlitos» (1991: 478). Observamos que
ambos autores consideran que el objetivo desmitificador afecta exclusivamente
al caso Gardel. En nuestra opinidn, Roberto Cossa elige a Gardel porque en él
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se aglutina el modelo identitario que pretende desenmascarar. De este modo,
el cuestionamiento del mito lo conduce a un objetivo mas amplio y de mayor
calado sociopolitico: una reflexion sobre la identidad argentina o, en palabras de
Osvaldo Soriano (1998), el intento de «una redefinicién del hombre argentino».

Segun esta interpretacion, nuestro dramaturgo observaria que el ciudadano
medio del Buenos Aires de los 80 estaba leyendo esta construccion cultural
elevada a mito como memoria colectiva. Este hecho implicaba una consecuen-
cia: la mitologia del tango seguia siendo el terreno propicio para arraigar la tan
ansiada identidad argentina, como podemos ver en estas palabras de Perla Zayas
«Gardel convertido en modelo de vida de los argentinos (y especificamente de
los portefios) y el tango como el texto sagrado que regla las conductas» (Zayas
de Lima, 2002: 18)°. Continuando con esta argumentacion, podriamos afirmar
que existe una supuesta identidad argentina que se construye sobre una falacia
memorialista que, ademas, esta poblada de valores reaccionarios disfrazados de
apoliticidad. De este modo, esta composicion popular y su mitologia, a la que el
portefio se siente vinculado emocionalmente, funcionarian como la sutil correa
de transmision de dichos valores (Rodriguez, 2005: 132). En este transvase, un
ciudadano medio desclasado, despolitizado y anclado en una mitologia irreal
resultaba especialmente util.

Aunque esta investigacion solo aluda al tango como intertexto parddico en
algunas obras de Roberto Cossa, razén por la cual no podemos tratar el fend-
meno en profundidad, seria necesario hacer aqui un breve inciso para matizar
nuestras palabras. Cuando afirmamos que la mitologia tanguera esta poblada de
valores reaccionarios, somos conscientes de que dicha afirmacion no refleja esta
manifestacion cultural en toda su complejidad. Como indica Zurita (2016: 51)
las ideas libertarias y el ideario de izquierdas calaron con fuerza en diversos

3 Eltango como el creador de una mitologia necesaria para aunar en una misma identi-
dad nacional a la masa migrante que conformaba la poblacién argentina nos remite a
las primeras décadas del siglo xx, como bien ha sefialado Zurita (2016: 39) en su tesis
doctoral: no fueron el himno o la bandera los simbolos con los que se identificaron los
italianos, espafioles, alemanes o polacos que bajaban de los barcos con su miseria y sus
ideas politicas, sino con el tango. El tango, una composicién popular de origen prosti-
bulario que respondia también con sus ingredientes heterogéneos a la heterogeneidad
de estos nuevos ciudadanos de América. Para la Roberto Cossa, en 1980, la fecha de
composicion de la obra, esta mitologia obsoleta atin tiene una funcién identitaria, idea
que no comparten algunos estudiosos como por ejemplo Jorge Dubatti (1998). Para
Dubatti (1998: 53), el tango en 1980 no es ya un relato que encierre un principio de
basamento de cultura.
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compositores y poetas del tango en la década del 30, tales como Enrique San-
tos Discépolo o los hermanos Gonzalez Tuidén. No obstante, el propio Zurita
(2016: 42) afirma que «es dificil asumir hasta qué punto la adhesién politica con
ideas libertarias y socialistas se asienta en muchos de los poetas y letristas de
tango», puesto que su vinculacion era a menudo mds romdntica que politica. La
propia filiaciéon de Enrique Santos Discépolo al peronismo en su segunda etapa
provocara que la interpretacion de sus letras sea conflictiva pues oscilara de un
extremo ideoldgico al otro. No podemos extendernos mas en este asunto, pero
queremos dejar claro que el intertexto tanguero parodiado por Cossa es la crista-
lizacién del tango representado por Carlos Gardel que, por otro lado, ya fue cri-
ticado por algunos de sus coetdneos. Por ejemplo, Manuel Romero enfrenta en
su tango jGabino! al payador que «por la radio su voz nadie oy6 / pero en cambio
su lirico trino / en el alma del pueblo vibré» con la figura de otros «payadores a
la “rococd” / con el mate empastao de gomina y anhelando una “pris” de cocé»
(Romero y De Bassi, s.f.), versos que parecen aludir, sin nombrarlo, a Gardel
(Campo, s.f.: 16).

Tras este inciso, volvemos a los citados valores reaccionarios y los resumi-
mos aqui haciendo uso de los versos de la cancidon popular. «Vivir / con el alma
aferrada / a un dulce recuerdo» propone el tango Volver, de Gardel y Le Pera,
acciéon que conduce a los personajes a la «nostalgia improductiva» (Pellettieri,
2002: 43), «inmovilizadora» (Dubatti, 1998: 53) o «evasiva» (Previdi, 1992: 132)
sefialada por la critica; pues el recuerdo idealizado al que se anclan les permite
eludir la cruenta realidad.

El «me entregué sin luchar» del tango de Discépolo nos remite a la exaltacion
del fracaso que domina esta construccion cultural y que impregna gran parte
produccion literaria argentina. Esta apuesta por la inaccion nos lleva, como indi-
cabamos arriba, a la abulia propia del antihéroe, personaje que en el teatro de
Cossa nos conduce de forma critica al ciudadano medio de Buenos Aires.

La nostalgia y el fracaso son los dos pilares fundamentales de esta cancién
popular considerada por Roberto Cossa como «relato-fundamento» (Dubatti,
1998: 53) en la construccién de una supuesta identidad argentina. Que nuestro
dramaturgo haga ingresar la mitologia del tango en la diacronia, presentando-
nos la degradacidn irdnica de la misma es una forma de atacar los valores que
sustenta. Este corrosivo propdsito ha sido destacado por Previdi al afirmar que
la obra arroja «una imagen mordazmente critica de lo que Cossa percibe como
serios defectos en la identidad nacional como la nostalgia evasiva y la falsa adhe-
sién al pasado (representado por los clisés de la época gardeliana)» (1992: 132)
y Cartolano cuando nos indica que «Cossa [...] pasa revista a los grandes
mitos argentinos con una vision radicalmente critica: quedar atrapados en ellos
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significa inmadurez y permanente nostalgia de figuras paternas, negacion del
presente y de lo nuevo, incomprension de la verdadera realidad» (2000: 49).

Queremos terminar este epigrafe cerrando nuestro encuadre sobre el perso-
naje de Carlitos que, como ya se ha dicho, encarna la version degradada de Gar-
del, pero también la figura del compadrito. Este tipo popular que es considerado
como «el hermanito pobre del guapo» (Cossa, citado en Gasio, 2011: 321), esta
estrechamente vinculado con los origenes del tango en el arrabal. En este sentido,
el personaje de Carlitos se vincula con otros personajes de nuestro autor como,
por ejemplo, Chicho en La nona (1977) o el Morocho Aldao en Los compadritos
(1985). Para Roberto Cossa, segin podemos rastrear en numerosas entrevis-
tas, los rasgos que definen al compadrito son, por un lado, la combinacién de
egoismo e individualismo que lo convierten en un personaje que intenta vivir
a costa de los demas vy, por otro lado, el autoritarismo que se traduce en escena
en actitudes violentas, que enmascaran su cobardia, o en una practica machista.
Con este tipo popular, Cossa representa en escena, segun sus propias palabras,
«el enano fascistas» (citado en Gasid, 2011: 310) que muchos argentinos llevan
dentro, en concreto, aquellos que pertenecen a la clase media. Es precisamente
este modelo fascista el que habria hecho posible que la sociedad argentina con-
sintiera toda una sucesion de golpes militares a lo largo de su historia. Veamos
un fragmento de una de las citadas entrevistas: «Cossa: El autoritarismo, el indi-
vidualismo, el poco sentido de solidaridad son componentes caracteristicos de
nuestra comunidad. Este es un pais tipico de inmigracion, en el que lo que prima
es la mentalidad que indica que hay que salvarse [...]; hay demasiadas ambicio-
nes individuales y desmedidas [...] no digo que todos los argentinos sean asi,
pero si que hay grandes sectores de la clase media que responden a ese molde»
(Cossa, citado en Gasid, 2011: 309).

En suma, las palabras de Cossa nos indican que la mitologia del tango no
solo propone como sefias de identidad nacional la evasién y la abulia, sino tam-
bién un «fascismo de baja intensidad» (Méndez, 2004: 133) encarnado en escena
por el compadrito. La construccién de este modelo identitario no es ingenua
pues garantiza una sociedad que acoge favorablemente las dictaduras, develar
sus valores reaccionarios y cuestionar la memoria que lo sustenta es una forma
de desmontarlo.
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Resumen:

En este trabajo abordaremos una serie de piezas en las que aparece una de las
obsesiones que atraviesan el teatro de Cossa: el fracaso del hombre en su intento de
transformar la realidad y, en concreto, el fracaso de la izquierda. Este tema fetiche
es concretado, a menudo, en un personaje que podriamos denominar como el
«idealista que persigue la utopia». Dicho personaje podemos rastrearlo ya en su
primer teatro —Pablo en La pata de la sota (1967) o el «Comité central» en El avion
negro (1970)-, aunque cobrara especial relevancia en su segunda etapa teatral, en
obras tales como Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982), De pies y manos
(1984), Angelito (1991), Viejos conocidos (1994) y El Saludador (1999). Los
rasgos que definen a este personaje idealista estan determinados por la mirada
autocritica de nuestro dramaturgo que apuesta por construir mundos teatrales que
atafien a su propia herida. Este hecho implicara dos procedimientos constructivos
esenciales: la perspectiva ambivalente y el humor negro.

Palabras clave:
Teatro argentino - Roberto Cossa - Socialismo - Idealista - Utopia

The scattered fragments of the Saludador
in the dramaturgy of Roberto Cossa

Abstract:

In this work we will approach a series of pieces in which one of the obsessions that
cross the theater of Cossa appears: the failure of the man in his attempt to
transform reality and, in particular, the failure of the left. This fetish theme is often
embodied in a character we might call the "idealist pursuing utopia.” This character
can be tracked already in his first theater - Pablo in La Pata de la Sota (1967) or the
"Comité Central" in El avion negro (1970) -, although he will gain special
relevance in his second theater stage, in works such as Ya nadie recuerda a
Fréderic Chopin (1982), De pies y manos (1984), Angelito (1991), Viejos
conocidos (1994) and El Saludador (1999). The traits that define this idealistic
character are determined by the self-criticism of our playwright who is committed
to constructing theatrical worlds that concern his own wound. This will involve
two essential constructive procedures: the ambivalent perspective and black humor.
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Keywords:
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Tal y como afirma Antonio Rodriguez de Anca (1985: 21), la esencia
de la produccion dramética de Roberto Cossa reside en su capacidad de
cuestionamiento. EI dramaturgo indaga sobre posiciones ideoldgicas,
instituciones y comportamientos que condicionan su vida y la de sus
contemporaneos y hace que lo interrogado sobre el escenario sea objeto de
reflexion para el publico. En este trabajo abordaremos una serie de piezas
atravesadas por una de las obsesiones del teatro de Cossa: su severa
autocritica a la izquierda.

A propésito de Angelito (1991), una de las piezas que analizaremos, nos
dice Ferndndez que «coherente con la postura de toda su obra», «el objeto
de su piadosa ironia no es ya la paja en el ojo ajeno sino la viga en el
propio» (1999: 22). Por su parte, Mogliani sostiene que «esta vision, que
parodia la actitud de la izquierda politica argentina a lo largo de nuestra
historia, proviene de un comprometido militante del socialismo,
constituyendo una especie de reflexion “autocritica” (1999: 61). Asi pues,
Roberto Cossa (1985: 26), que afirma seguir anhelando el mismo suefio:
alcanzar la utopia socialista como la Unica salida para la humanidad, a pesar
de todas las contradicciones y problemas; lanza su critica feroz sobre los
fracasos de la izquierda, sobre sus propios errores.

La apuesta de nuestro dramaturgo por construir mundos teatrales que
atafien a su propia herida implica dos aspectos que debemos tener en cuenta
en nuestro analisis. Por una lado, una mirada compleja que supone cierta
ambivalencia en la que estad presente tanto la admiracion por los ideales
socialistas como la conciencia de las contradicciones y deficiencias que
aparecen en su persecucion y praxis. Por otro lado, la frecuente aparicién de
la vélvula de escape del humor, un humor negro que Cossa precisa para
«reproducir una textura muy dolorosa» (Cossa, citado en Gasio, 2011: 320-
321).

Esta critica de las fallas del Socialismo se concreta sobre el escenario en
un personaje que podemos rastrear en diversas piezas y que tiene su
realizacion mas completa en el Saludador. Nos referimos al idealista que
persigue la utopia, personaje tipo que Cossa construye desde una mirada
hiperbolica que genera lo que podriamos denominar una distorsion
hiperrealista. Dicho personaje aparece, generalmente, representado como
revolucionario fracasado; e intimamente relacionado con él y conformando
casi su complementario, nos encontramos con el intelectual de izquierdas
que, junto al mencionado revolucionario, plantea al publico el dilema entre
teoria y praxis.
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1. Las primeras huellas: La pata de la sota (1967) y El avion negro (1970)

Las obras que analizaremos en este articulo pertenecen a la produccion
dramética de Cossa durante su segunda etapa, aunque esta obsesion o vena
mayor queda ya apuntada en dos piezas de su primer teatro: La pata de la
sota (1967) y El avion negro (1970). En La pata de la sota, nos
encontramos con el personaje de Pablo donde se apunta este activista de
izquierdas que aparece, en este caso, profundamente desencantado. Después
del golpe de estado de 1962 que derroco al presidente Frondizi, se produce
una represion de la izquierda que obliga a Pablo a huir de su casa. Cuando
regresa, decide dejar la actividad politica y asi se lo dice a su compariero
Horacio. Estamos ante «la claudicacion definitiva que lo llevara a encerrarse
en su pieza a dejar pasar el tiempo frente al televisor» (Pellettieri 1985: 40).

En El avién negro, obra que Roberto Cossa escribio junto a German
Rozenmacher, Carlos Somigliana y Ricardo Talesnik, el tema es «el
entonces todavia imaginario retorno al pais del general Perdn» (Kaiser-
Lenoir 1981: 5). Esta obra tenia una intencionalidad abiertamente politica:
cuestionar la dictadura militar vigente y reclamar una democracia en la que
el peronismo no estuviera proscrito.

En lo que respecta a nuestro andlisis, centraremos nuestra atencion en el
cuadro titulado «Comité central», pues en él aparece una caracterizacion —
caricaturizacion, para ser mas exactos— del partido comunista en la
Argentina donde esta presente la critica a la ortodoxia que Cossa mantendra
ya durante toda su trayectoria dramatica. La acotacion inicial nos introduce
en un espacio deteriorado por el paso del tiempo en el que no ha habido
renovacion alguna. Los personajes, acordes con la escenografia, son unos
viejos, que hablan de la revolucion, sentados en torno a una mesa y
cubiertos por un echarpe:

(Un despacho polvoriento. Libros de vieja encuadernacion, varios cuadros
de tipos antiguos, bigotudos. Un lugar oscuro, lleno de moho. Una mesa y
sillas destartaladas. Una estufa a querosén tubular. Ruso, tano y gallego
estan sentados alrededor de la mesa. Se cubren con echarpes, usan boinas y
cada uno tiene a su lado una lata para escupir. Pasan los setenta afios cada
uno) (Cossa 2004a: 33).

Se apunta asi, en clave de humor, una de las principales criticas que
Cossa lanza contra el comunismo ortodoxo: su cardcter caduco y su
dogmatismo anquilosado. El ruso, el tano y el gallego son incapaces de
percibir cabalmente la realidad que late fuera de los muros del Comité
central del partido; aislados, recurren constantemente a hitos del pasado que
no son mas que referencias anacronicas e ineficaces para afrontar las
necesidades del presente. La esterilidad de sus propuestas parece emanar de
errores fundamentales: la falta de una direccion ideoldgica clara provocada
por la divisién interna y la superposicion de un proyecto socioeconémico
europeo sobre la estructura de clases argentina.

Por dltimo, el final del cuadro nos muestra que los tres ancianos
integrantes del comité deciden responder a las movilizaciones populares que
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ocupan la calle con un Ilamamiento. Para su redaccion, simplemente
rellenan uno de los formularios disponibles para la ocasion:

Tano: ¢Do6nde estan lo formulario de declaracione? ;Usamo el tre?

Gallego: El que es accion de masas.

Ruso: ¢(No convendria més el siete? Habla de la paz, también.

Tano: Ese lo podemo dejar para mafiana. Si esto sigue vamo a tener mucha
actividad (Cossa 2004a: 36).

Con esta escena, el grupo de autores lanza una critica corrosiva sobre
una de las principales fallas de la izquierda: el uso mecanico y poco
reflexivo de conceptos esenciales que provoca su vaciamiento, la
transformacion del ideal en consigna y de la consigna, en cliché o en
eslogan. Asi pues, estos formularios no son méas que los moldes avejentados
que desgastan y fatigan las ideas de la militancia de izquierdas. Esta
burocratizacion que destruye todo principio revolucionario en el partido
queda apuntada en EI avidn negro y se convertird en un rasgo fundamental
en el personaje idealista de Cossa. Nuestro dramaturgo denuncia asi sobre el
escenario lo que Julio Cortazar sefial6 en su ensayo Palabras violadas:

Digo: «libertad» digo: «democracia», y de pronto siento que he dicho esas
palabras sin haberme planteado una vez mas su sentido mas hondo, su
mensaje mas agudo, y siento también que muchos de los que las escuchan
las estan recibiendo a su vez como algo que amenaza convertirse en un
estereotipo, en un clisé (Cortazar 1984: 64).

Ya en esta pieza se apunta lo que sera el procedimiento teatral que
Roberto Cossa emplea para desvelar, atacar y, por ultimo, desmontar la
rigidez mecanica que la convencién ha impuesto al discurso politico de la
izquierda que es, tal y como considerd6 Bergson, la risa: «la rigidez
constituye lo comico y la risa es su castigo» (2003: 25).

2. Unarevision de la izquierda vernacula: Angelito (1991)

Antes de pasar al estudio del personaje idealista en el teatro de Cossa,
es oportuno detenernos en Angelito, una pieza escrita en la década de los 90
y motivada, en palabras de Fernandez (1999: 22), por el derrumbe de la
Unidn Soviética y sus consecuencias. En nuestra opinion, esta obra dialoga
con El avion negro tanto en la poética elegida, como en su proposito
politico explicito. Ahora bien, mientras que El avion negro, estrenada en
1970, mostraba la necesidad de reintegrar el proceso historico del peronismo
en la vida politica de la Argentina; Angelito, estrenada en 1991, lanza una
pregunta al espectador: ¢qué queda de la utopia socialista en un mundo que
ya no cree en los grandes relatos? Para responderla, Cossa propone un
apretado recorrido por la historia de la izquierda argentina a través de la
vida de Angelito, que se representa en escena mediante el recurso del teatro
dentro del teatro.
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El cabaret de contenido politico funciona en Angelito como el
referente formal elegido (Fernandez 1999: 22).! Un grupo de militantes
ensaya un espectaculo de variedades que tiene una particularidad: «en nada
se parece a un cabaret burgués» porque es un «cabaret socialista» (Cossa,
1996).

Angelito continla con algunas de las ideas apuntadas en el apartado
anterior que nos presenta mediante unos personajes llevados al extremo,
cuya voz calca con intencion parodica el discurso comunista mas ortodoxo,
tal y como sefialan Mogliani y Cordoba: «El punto de vista del texto
despliega sobre los personajes una mirada parodica, que revela las
inadecuaciones de la izquierda ortodoxa frente a la situacién nacional,
especialmente la distancia con la clase obrera» (1999: 10). Tratando de huir
de los numeros inmorales del cabaret, los personajes deciden que en su
espectdculo van a contar «la vida de un militante / de un compafiero
ejemplar» (Cossa 1996: 26). Este compariero debe ser un hombre popular
nacido en un barrio pobre y de profesion humilde. Angelito es, sin duda, su
hombre, ya que su vida encaja perfectamente en la descripcion que estos
militantes hacen de dicho compafiero ejemplar; pero tardaran en darse
cuenta, pues existe en ellos un prejuicio de clase que les impide mirar de
frente a aquellos pertenecientes a un estrato social mas bajo.

También la escena en la que aparece el personaje del Lustra, como
representante del proletariado, nos muestra el rechazo que este grupo social
siente hacia el Comunismo:

Lustra:

Angelito...

El mundo te lo grita.

Lo que importa es la guita.
jLa guita!

Y si viene el comunismo

te la quita (Cossa 1996: 51).

Asi pues, ambos ejemplos inciden en una idea apuntada en el cuadro
«Comité central»: la desconexién existente entre el Partido y las clases
populares. intimamente relacionado con este aislamiento del Partido esta su
dogmatismo que en la obra aparece ridiculizado. En Angelito, la pureza
doctrinal se desliza hasta un moralismo mojigato que llena a algunos
militantes de prejuicios, sobre todo, de orden sexual: «Dogma: jSeis
mujeres! jQué desquicio! / Una cosa es el amor / y otra distinta es el vicio»
(Cossa 1996: 46)

Ahora bien, no debemos pasar por alto que la mirada critica de Cossa
sobre el dogmatismo del Partido en Angelito conecta con el final del cuadro
del «Comité central» en el que los viejos comunistas recurren a un
formulario para enfrentarse a la movilizacion popular que llena la calle. En

! para Maristany (1995: 112) el referente formal no es el cabaret europeo, sino el cabaret
que aparece dentro del sainete criollo de comienzos del siglo XX, como por ejemplo el
sainete de Alberto Novidn titulado Cabaret de Montmartre (1919). Por esta razén,
Maristany clasifica a la obra Angelito como sainete politico.
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ambos casos estd presente una idea fundamental en el teatro de Cossa: un
discurso anclado en la convencion, que no se nutre del fluir real de la
existencia, es un discurso vacio y muerto. Asi pues, esta palabra fosil se
convierte en solo un vestigio de la realidad que un dia le dio vida, en
«piedra opaca» que ha dejado de ser «pajaro vivo» (Cortazar 1984: 64).

Como vamos viendo, la postura ideoldgica que nutre el teatro de Cossa
supone el rechazo a la ortodoxia, al dogmatismo y a la burocratizacion que
considera han sido el lastre del Socialismo, pues desgastan sus ideales y
provocan que este sistema politico se encuentre cada vez mas desvinculado
del hombre real. Frente a esta revolucion burocratizada, Angelito apuesta
por una rehumanizacion del Socialismo en el que la perspectiva econdémica
quede atravesada por lo humano: la bisqueda de la felicidad, la alegria y el
placer; el valor de los vinculos, la imaginacion y la libertad y el rechazo
empedernido de la violencia, que en esta pieza aparece como una apuesta
por la «ternurax.

Ahora bien, nos encontramos en la obra en la que, en nuestra opinion,
mas claramente escuchamos la voz del dramaturgo que nos expone su
mensaje de una forma explicita y didactica, algo infrecuente en su teatro.
Paradodjicamente, dentro de este texto encontramos diseminadas algunas
ideas metateatrales que parodian el didactismo proclamado por el realismo
socialista, critican su falta de imaginacion y defienden la libertad absoluta
del arte. Consideramos que Cossa no logrd llevar a la préctica estos
principios tedricos que tan bien aplican en el resto de su produccién
dramética y que, por esta razon, criticos como Fernandez (1999: 22)
consideran que esta obra «carece de la acuidad de otros analisis suyos y el
resultado parece [...] mas subjetivo y autoindulgente que real y
profundamente autocritica.

3. El idealista que persigue la utopia

Como deciamos, la mirada autocritica que Cossa despliega sobre la
izquierda verndcula en su teatro se concreta sobre el escenario en un
personaje que hemos definido como el idealista perseguidor de la utopia. En
la conceptualizacién de utopia expresada al final de Angelito, el ideal social
estd vinculado con el ideal amoroso, de tal modo que el mundo nuevo
perseguido por el revolucionario se funde con la imagen de una mujer
misteriosa que pasa ante los ojos de dicho personaje. Ambos —el mundo
nuevo y la mujer misteriosa— son perfectos, precisamente, porque no se han
realizado, porque funcionan en la obra como una estimulante promesa de
futuro. Ahora bien, esta imagen poética esconde una trampa: la
imposibilidad de la praxis, puesto que la ejecucién mancilla el ideal.

Asi pues, aunque Cossa en Angelito cuestione la préctica, pero reafirme
los ideales del Socialismo, lo que paraliza a su personaje idealista es
precisamente su incapacidad para pasar a la accion, bien porque vive
encerrado en la teoria, como es el caso de Miguel en De pies y manos, bien
porgue el peso del dogma le impide llevar a cabo un gesto eficaz, como
ocurre con el Saludador en la pieza homdnima. Esta imposibilidad para
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conciliar sus palabras y sus actos une al personaje idealista de Cossa a la
larga lista de antihéroes que desfilan por su teatro.

La imagen promisoria de la mujer bella e irreal que pasa ante los 0jos
de un personaje, convirtiéndose esta en el motor de su ilusion, es retomada
en Viejos conocidos. ElI Guarda se sienta en el estribo del ultimo vagon,
siempre a la misma hora, para ver pasar su recuerdo: «De pronto en sentido
contrario, aparece la Imagen, montada en una bicicleta antigua. Es una
muchacha joven muy bella, un recuerdo del pasado, cubierta con una larga
melena pelirroja. A Guarda se le ilumina la cara» (Cossa 1999: 56). El
planteamiento de esta imagen en Viejos conocidos abre nuevas vias
interpretativas. En lo que respecta a este apartado, nos interesa destacar
coémo la bella mujer portadora de esperanza —representacion fisica de la
utopia, quizas— tiene su origen real en el pasado.

Esta sugerente escena nos invita a sefialar como, en el teatro de Cossa,
aparecen estrechamente relacionados conceptos tales como la memoria, la
nostalgia y la utopia, es decir, existe un fuerte vinculo entre los ideales del
pasado y la utopia futura. Concretamente, en el tratamiento que Cossa hace
del personaje idealista es fundamental este tiempo pretérito que nutre la
nostalgia por los citados ideales y por una concepcion romantica del
revolucionario.

La actitud ambivalente desde la que Cossa revisa las fallas del
socialismo la podemos apreciar en la configuracion de la nostalgia que
impregna a este personaje. Por un lado, nos encontramos con lo que
Pellettieri ha Ilamado «nostalgia improductiva». El estudioso afirma que
«dentro del sistema de personajes, el personaje mediocre de la primera y
segunda fase se torna “fracasado” [...] por un intento desesperado por
recuperar el pasado que lo conduce a la profundizacién de la nostalgia
improductiva» (2002: 43). Asi pues, nuestro personaje idealista
permaneceria anclado en los ideales revolucionarios de la década de los
sesenta y los setenta y este hecho le impediria apreciar cabalmente el
presente, lo paralizaria y conduciria directamente al fracaso.

Por otro lado, nos encontramos con lo que llamaremos «nostalgia del
futuro» (Piglia 2013: 31),? haciendo nuestra la tesis de Salzman (2001: 91),
estudioso que afirma que Cossa construye sus personajes idealistas con la
certeza de la existencia de un germen revolucionario en el pasado rescatable
en el presente, es decir, de la posibilidad de una nostalgia productiva y
prefiada de esperanza.

La nostalgia del pasado en estas obras de Roberto Cossa esta funcionando
como una utopia, una elaboracién que propone la necesidad de mirar hacia
atras para entender el presente. Como sujeto social del posproceso, Cossa
reivindica el papel de la Memoria. Si su obra draméatica muestra, tal como
creemos, un fuerte correlato con la serie social, es también por su intencion
de combatir el olvido, de recuperar esa ternura que envolvia algunos de los

? Piglia acufia este término en su novela Respiracion artificial (1980): «el desterrado es el
hombre utdpico por excelencia, escribia Osorio, me escribe Maggi, vive en la constante
nostalgia del futuro» (Piglia 2013: 31)
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mitos del pasado y que en la sociedad mercantilista y productiva de este
nuevo siglo casi no tienen lugar (Salzman 2001: 91)

Asi pues, en la elaboracion de este personaje idealista se entretejen el
peso del dogma y el peso del pasado, ambos elementos lo sitdan en el
terreno abstracto de la idea y no en el de la experiencia, tal y como afirma
Ciria (1990: 131) respecto a De pies y manos: «la constante presencia de un
pasado sin procesar que irrumpe en el presente diario y no lo aclara ni le
brinda sentido positivo». No obstante, no debemos obviar la compleja
mirada de Cossa en la que no existe un desprecio de la idea —el ideal—, sino
una apuesta por su vivificacion.

4. El intelectual de izquierdas: Miguel en De pies y manos (1984)

Afirma Graham-Jones que en la dramaturgia de Cossa de los Ultimos
afios se ha ido definiendo y concretando un personaje tipo que encarna la
figura del intelectual; la construccion de este personaje se realiza siempre en
torno al «conflicto idear y actuar» (1997: 257). Asi pues, encontramos, en la
segunda produccion teatral de Roberto Cossa, una serie de personajes a los
que, o bien, se los denomina como profesores; o bien, actian como tales:
Alsina frente a Balmaceda en El viejo criado (1980), Miguel en De pies y
manos (1984), el Profesor de Yepeto (1987) o el Profesor que desea viajar al
norte en El sur y después (1987) y Elvira en la misma obra. Todos ellos se
definen como intelectuales encerrados en un sistema de ideas fuertemente
vinculado con el pasado.

En este apartado, centraremos nuestro analisis en el personaje de
Miguel, en De pies y manos (1984), pues consideramos que si el
revolucionario tiene su construccion mas perfecta en el Saludador, el
intelectual tiene su construccion mas compleja en Miguel. De pies y manos
es una obra estrenada en 1984 en la que aln se respira la atmosfera
asfixiante de la Dictadura, la violencia extratextual esta representada en
escena, especialmente, en la figura del Amigo, «detentor del poder absoluto
que reproduce la opresion y el miedo de la calle en el &mbito de la
cotidianidad», como nos indica Basabe (1997: 230).

Miguel, el personaje protagonico en torno al cual giran el resto de los
personajes y objeto de estudio de este apartado, no aparecerda en escena
hasta bien avanzada la obra. Asi pues, en primera instancia, el lector o
espectador conoce las diferentes versiones de Miguel que le ofrecen el resto
de los personajes: Madre, Novia, Amigo y Hernan. Afirma Graham-Jones
que «los cuatro se pelean por controlar a Miguel: insisten en que asuma un
rol social o familiar especifico, recrean su propia version de la historia y
afirman cierta supremacia ideoldgica» (1997: 258) y, en efecto, cada
personaje construye un Miguel a su medida. El resultado es que Miguel se
nos presenta como un intelectual que ha absorbido el transcurrir ideoldgico
de la Argentina, asimilando y adoptando, incluso, posturas opuestas. «Yo0
nunca estuve seguro de nada» (Cossa 2004b: 172) afirma el personaje.
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Asi pues, multiples discursos politicos del pasado sobrevuelan la obra,
sin que los personajes profundicen en ellos, sin que dichos personajes los
hayan procesado. Nos encontramos de nuevo con que Roberto Cossa pone
en evidencia el riesgo de fosilizacion de estos discursos al mostrarnoslos
transformados en consignas perfectamente intercambiables:

Hernan: En eso caen diez tipos al boliche... armados con fierros y cadenas...
habia uno, grandote... con anteojos ahumados... (A Miguel.) ;Se acuerda?
(Ahora compone al grandote de “agrede” a Miguel) jTrotskista de
mierda...!

Amigo: (Amenazante a Miguel.) ¢V os eras trotskista?

[...]

Miguel: jPero no!... Lo que pasa es que ese chico se hace el gracioso. (A los
demés.) Me acusaron de ser un liberal. Si querian que gritara “viva el ser
nacional”.

Amigo: (Desconfiado.) ¢Y vos qué hiciste?

Miguel: Yo grité “viva la paz entre los hombres”.

Hernan: No, sefior... Usted gritd “viva la lucha de clases”.

(Se hace una pausa tensa.) (Cossa 2004b:172).

Este hecho, que Miguel vehicule discursos politicos diferentes segun la
época, junto a gestos tales como sus constantes concesiones ante la
manipulacion de la memoria a la que lo somete Amigo, su inmovilismo ante
el cerco opresor de la familia o la ocultacion de su verdadera relacion con
Hernan configuran a un personaje no solo poliédrico, sino también débil y
pusilanime, tal y como se define el personaje antihéroe de Cossa que a
menudo desempefia, como en este caso, el rol de victima. Asi pues, para
Graham-Jones esta pieza es la que «mas acierta a dramatizar la crisis del
intelectual supuestamente comprometido [...]. El titulo alude a la condicion
del protagonista tragico, un intelectual brillante y comprometido pero
también victimizado e impotente» (1997: 257).

Segun las citadas palabras de Graham-Jones, el titulo de la obra
sugeriria que este intelectual esta inmovilizado —atado de pies y manos— por
una causa externa, interpretacion que lo exoneraria de la culpa. Ahora bien,
si revisamos la produccién dramética de Cossa nos daremos cuenta de que
la relacion victima y victimario siempre aparece problematizada y, asi,
huyendo de todo maniqueismo, su mirada corrosiva nos revela las fallas de
todos los polos representados en la pieza. Asi pues, las victimas, en el teatro
de Cossa siempre cargan con una alta cuota de responsabilidad y no estan
exentas de la maldad del victimario, es decir, también funcionan en escena
COMO Opresores.

Destacamos al respecto un rasgo que alimenta la ambigliedad del
personaje y que termina de construir la imagen del intelectual en toda su
complejidad: su obsesion por modelar al otro, su necesidad paternalista de
adoctrinar a Novia, Madre y Amigo, pero, muy especialmente de ejercer su
magisterio sobre Hernan: «Miguel: (Entusiasmado.) jMe va a escuchar!
Voy a hacer un gran hombre de él. Lo voy a formar a mi medida. Un
hombre libre... {Un ciudadano del mundo! (A ellos, con fuerza.) jLo que no
pudimos ser nosotros!» (Cossa 2004b: 176). Esta imagen del intelectual que
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cree poseer una verdad con la que debe iluminar a sus discipulos y que
convierte su palabra en arenga es coherente con la imagen del intelectual-
profesor que Cossa construye a lo largo de toda su obra. No olvidemos, por
ejemplo, que el efecto Pigmalidn es esencial en Yepeto.

Sin duda, Miguel es un personaje poliédrico y lleno de aristas, este
hecho ha provocado que estudiosos como Omar Basabe (1997) no lo
consideren como una victima, sino como una autoridad que representa en la
obra el polo opuesto al del Amigo. De este modo, Miguel ocuparia el lugar
del ide6logo que decide lo que los personajes de Madre, Novia y Hernan
deben pensar. En nuestra opinion, nos encontramos ante una construccion
grotesca del intelectual de clase media con la que el personaje de Miguel se
suma a la corrosiva y dolorosa autocritica que Cossa hace de la izquierda
vernacula, tal y como afirma Rodriguez De Anca:

Para mi fue una clara, dolorosa metafora sobre el comportamiento de
nosotros, los intelectuales en el proceso histérico-politico de los Gltimos
veinticinco afios. Una cruda metafora en la que Cossa se autocastiga y con
justicia, nos responsabiliza, nos enjuicia, a él, a mi, a los ilustrados, a los
tedricos, a los artistas (Rodriguez 1985: 20).

Ahora bien, una vez mas Cossa construye este personaje desde una
perspectiva dual. Nuestro dramaturgo, que tensa y distorsiona el personaje
de Miguel hasta hacérnoslo ridiculo, que subraya sus fallas y su
responsabilidad en su condicion de victima, no puede evitar que emerja la
compasion, la comprension de su busqueda y de sus dudas y de sus ideales.
Por esta razon, la rehumanizacion del socialismo en la que Miguel aterriza
tras su recorrido ideoldgico coincidira con el socialismo ideal defendido por
Angelito en la obra homoénima.

En esta intrincada reflexion sobre la figura el intelectual, vuelven a
aparecer conceptos que venimos manejando en este trabajo. Leemos en el
texto: «Amigo: (Extrafiado.) ;Qué violencia? Vos estudiaras mucho...
leés... y leés... ;pero querés que te diga una cosa? (Taxativo.) jLa realidad
es asi y esta bien! Miguel: jEso no es cierto! La realidad nunca esta bien.
Hay que transformarla» (Cossa 2004b: 171). Pero Miguel no sabe 0 no tiene
la voluntad suficiente para pasar del discurso politico a la transformacion
social. El espectador se encuentra con un personaje disociado en el que su
palabra revolucionaria no coincide con sus actos privados: Miguel
permanece dentro de un ndcleo sociofamiliar opresor, que manipula su
personalidad y su memoria. De este modo, la abulia o la ineptitud de este
personaje generan un conflicto estatico en el que la acciéon no avanza y la
realidad teatral permanece inmutable. ;Como podria Miguel construir
estrategias de resistencia o transformacion social si en el gesto final, el gesto
concreto de salvar a Hernan —salvar el futuro—, «no atina a actuar»?:
«(Todos tienen cartas en la mano. Herndn no deja de mirar a Migue
pidiendo auxilio. Miguel no atina a actuar.)» (Cossa 2004b: 197).

El final de De pies y manos es inquietante y desolador: Hernan acaba
sucumbiendo ante el grupo opresor, mientras Miguel, paralizado, lanza una
pregunta para la que no tiene respuesta: «Miguel: Qué dolor... qué pena
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infinita... (Breve pausa.) ¢A dénde iré a parar con esta piedad? (Miguel no
tiene respuesta. De aqui en més serd una pregunta que se hard a cada
instante de su vida)» (Cossa 2004b: 197).

Consideramos que, con este sugerente final, Cossa propone al
espectador un hueco que debe rellenar. Quizas Graham-Jones (1997: 258)
acierte al afirmar que la falla tragica del personaje de Miguel es la cobardia.
Quizas el intelectual se instala en un dolor y en una piedad que le permiten
lavar su conciencia y permanecer inmovil. Quizas su falta de valor
contribuya a que se cumpla el futuro que pronostica Amigo, un futuro «lleno
de hijos de puta» (Cossa 2004b: 197).

5. El revolucionario fracasado: el Saludador

Tras la pista del Saludador, llegamos al revolucionario fracasado. Si el
intelectual «no atina a actuar» (Cossa 2004b: 197), el revolucionario llevara
a cabo una accion estéril. Analizaremos la suerte de dos personajes, Frank
en Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982) y Viejo en Viejos conocidos
(1994), con los que Cossa ensaya el que sera la construccion mas completa
de este tipo: el personaje del Saludador, de la pieza homonima, estrenada en
1999. Como veremos, en la elaboracidn de estos personajes, Cossa carga
especialmente las tintas de su humor negro, construyendo escenas
desopilantes que nos producen, a su vez, dolor y desasosiego.

En estas tres piezas es especialmente relevante el peso del pasado, de tal
manera que el concepto de nostalgia aparece perfectamente imbricado con
los ideales que conforman la utopia socialista y los continuos fracasos del
militante que los persigue. Como ya anunciabamos, la postura autocritica de
Cossa despliega sobre estos personajes un mirada compleja en la que, si
bien es cierto que la nostalgia aparece como un lastre que los encierra en un
molde tedrico desgastado y provoca una accion ineficaz o contradictoria, no
podemos obviar la existencia de la denominada «nostalgia del futuro»
(Piglia 2013: 31) donde la memoria funciona como motor, pues toda
revolucidn presente tiene su germen en los ideales del pasado.

Posiblemente sea Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin la pieza en la
que el pretérito cobra mayor protagonismo, ya que la conciencia de Susy —
sus recuerdos y ensofiaciones— se corporizan en escena.® Frank, el joven
revolucionario inflamado por el ideal, es uno de los personajes del pasado
que aparece sobre el escenario. Una expresion se repite en el joven Frank,
novio de Zule que Susy ama secretamente: «construir un mundo nuevo»
(Cossa, 2004b). Cossa muestra todo su sarcasmo en la creacion de este
personaje idealista cuando Frank aparece en escena, no ya como recuerdo
corporizado, sino como un anciano que pertenece al presente teatral de
Susy. La utopia proclamada durante la juventud se torna palabra fosil

% Jorge Dubatti en su obra Concepciones de teatro (2009) vincula esta escenificacion de la
conciencia del personaje con el expresionismo teatral: “Llamamos expresionismo a la
poética teatral que trabaja con la objetivacion escénica de los contenidos de la conciencia
(animicos, emocionales, imaginarios, memorialistas, oniricos, psicol6gicos, patol6gicos,
etc.) y, por extension, con la objetivacion escénica de la vision subjetiva” (2009:126).
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cuando advertimos que Frank regresa viejo y fracasado de su periplo.
Abandond a Zule y marchd a recorrer el mundo para transformarlo, pero lo
unico que consiguié fue el enfrentamiento con distintos lideres politicos.
Este personaje idealista solo logré pasar del precepto revolucionario —
«construir un mundo nuevo» (Cossa, 2004b)— al gesto inatil —«lo agarré de
las solapas» (Cossa, 2004b)—. La estrategia teatral para desenmascarar este
discurso politico anclado en la convencion es, en primer lugar, su calco
intencionado y, en segundo lugar, su repeticion automatica. El resultado es
desopilante, pues queda en el oido del espectador como una especie de leit
motiv, cuya mecanizacion revela su inconsistencia.

El mismo procedimiento es empleado para cuestionar el discurso de
Espartaco, personaje del Viejo en Viejos conocidos: octogenario que ha
encontrado en los trenes un nuevo espacio para la lucha, su accion
revolucionaria consiste en insultar a los latifundistas desde la ventanilla del
tren:

Asistente: Los latifundios... pasamos por los latifundios...

(Viejo, desde su lugar, pega un respingo, abre la ventanilla y comienza a
gritar).

Viegjo: jTerratenientes... explotadores... canallas! Entreguen la tierra... La
tierra es para el que la trabaja... jLatifundistas miserables! jLa justicia
popular volvera! Es mejor que se desalienten y entreguen la tierra por las
buenas. Por la buenas... Sin violencia... jSe acabd el jubileo capitalista!
iTermind la fiesta! jLleg6 la hora claudicacion espontanea! (Cossa 1999: 64-
65)

Con Viejo llegamos a un personaje tipo que posee Qquizas menos
carnadura humana que Frank, pero en el que encontramos de nuevo los tics
propios del idealista: fue un «hermoso revolucionario» (Cossa 1999: 81) que
viajé por el mundo para intentar construir un futuro mejor, posee un
discurso anquilosado, muestra su alejamiento respecto al proletariado y, por
encima de todo, se nos presenta como un personaje encerrado en la ingenua
prision de la palabra: «Destruiremos los latifundios... con las armas de la
palabra... Los vamos a deprimir... Les vamos a arruinar la fiesta» (Cossa
1999: 66).

Como bien ha sefialado Mogliani (1999: 35), «el punto de vista sobre
el personaje de Viejo es mucho mas ironico que sobre Frank». Asi pues, con
Espartaco, Cossa construye una mordaz caricatura en la que la denuncia de
una nostalgia improductiva es evidente. Por su parte, en el personaje de
Frank también apreciamos un discurso politico, que sometido a la repeticion
mecanica, deja de ser «pajaro vivo» y se convierte en «piedra opaca»
(Cortazar 1984: 64). No en vano, Ciria afirma que la obra muestra «las
expectativas cuasi-magicas que a veces llevan al autoengafio, la necrofilia y
la necropolitica» (1992: 579). No obstante, no podemos obviar que, a esta
denuncia, se une el dolor de la perdida. De hecho, el final de Ya nadie
recuerda... €S tan desolador e inquietante como lo serd, afios después, el de
De pies y manos. Frank muere en las vias del tren y Susy acepta el cortejo
de Palumbo, personaje que en nuestra opinién anuncia la violencia de
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Amigo en De pies y manos. En la citada obra, como vimos, Hernan también
se acaba sumando al grupo de los opresores.

Los personajes analizados en este trabajo nos conducen, finalmente, al
Saludador que, como indica Laura Mogliani, «lleva la connotacion
ideologica del personaje revolucionario fracasado al centro mismo de la
intriga, en un proceso gradual de intensificacion de esta cuestion, en cada
una de las obras en que se halld presente» (1999: 36). Las infructuosas
acciones revolucionarias de Frank y Viejo, el enfrentamiento y el insulto, se
transforman en esta pieza en el gesto contrario, el saludo —el abrazo-;
contrario, si, pero igualmente ineficaz.

La obra se estructura en torno a dos acciones basicas: el ingreso y la
expulsion del Saludador. Cada vez que este personaje que, en palabras de
Olga Consentino, se dedica a «hacer turismo por las revoluciones del
planeta» (1999), regresa de su periplo y desea incorporarse al ndcleo
familiar; Marucha, su esposa, se las ingenia para lanzarlo por el paredon del
patio y evitar asi que perturbe el orden burgués que con esfuerzo ella ha
creado. En cada uno de sus ingresos, el Saludador aparecera en escena con
un miembro menos: pierde un brazo, una pierna, un ojo, hasta quedar
reducido Unicamente a un tronco que debe ser trasladado en una carretilla.
El personaje regresa mutilado de sus excursiones reivindicatorias y pierde
asi la capacidad de ejercer la accion que lo define: saludar, abrazar.

Para Eva Golluscio (2003: 19), el Saludador, mecanizado desde el
inicio por su discurso y gesto —«Hace el gesto de abrazar y soltar, abrazar,
soltar» (Cossa 2005: 20)—, va quedando reducido a una suerte de hombre-
méaquina en el que ya no existen movimientos enteramente humanos,
condicién que nos permite considerarlo como cuerpo grotesco en el que los
contrarios se funden. De este modo, la raigambre grotesca de la pieza es
incuestionable, no solo porque el protagonista quede convertido en un mero
monigote —«Marucha le tira un botellazo, como a un mufieco de un parque
de diversiones» (Cossa 2005: 41)—, sino por la acida comicidad que propone
la accion y los personajes y la perspectiva ambivalente desde la que se crea.

El uso concreto que Cossa hace del humor lanzado* alcanza en esta obra
su plena significacién, sobre todo cuando enfrentamos el conflicto planteado
con el contexto socieconomico en el que se estrena. El Saludador dialoga
con una Argentina que, bajo la presidencia de Carlos Menem, habia
alcanzado la mas alta expresion del neoliberalismo. Por tanto, el humor
negro manejado encaja con esta definicion de Giella: se trata de un tipo de
humor que pretende «manifestar [...] los rasgos humoristicos involucrados
en una situacion que deberia, desde otra perspectiva, movernos mas bien al
sobrecogimiento, a la piedad o al horror» (1994: 170).

* El concepto de humor lanzado, entendido como un tipo de humor negro, procede de
declaraciones del propio autor: “Trabajando en equipo, se van cediendo cosas y ganando
otras en una tarea mucho mas enriquecedora. Yo gané asi mucha mas soltura en mi modo
de escribir. Por primera vez comencé a plantear situaciones limite, a incursionar en el
humor, el humor lanzado y eso me ayudod a liberar una zona mia que estaba contenida...
Creo que las zonas que comenzamos a explorar mientras escribia El avién negro, me
sirvieron mucho para La nona” (Cossa citado en Moreno, 1985: 40).
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De este modo, la eficaz comicidad de esta pieza no nos sitla en una
perspectiva estable desde la que le concederiamos un sentido univoco sino
que nos invita a la reflexion. La accion de expulsar al Saludador del interior
de la casa, espacio que representa, como deciamos, un orden burgués, ha
sido interpretado como «una explicita referencia a la expulsion sufrida por
quienes no son utiles al nuevo modelo» (Consentino, 1999) y las
mutilaciones que el personaje sufre a lo largo de su periplo revolucionario,
como «la materializacion escénica de la destruccion de las utopias evocadas
por el texto» (Clerc 2006: 153) o «la cotidiana amputacion de los suefios»
(Fernandez 1999: 23).

Sin invalidar dichas interpretaciones, consideramos que limitan la
potencia significativa de obra. Esta lectura propone que el dramaturgo
plantea en la pieza dos polos. Uno ocupado por Marucha que representa una
camaleonica clase media para la que la ambicion y la ambigliedad son su
bandera. El espacio que le corresponde a este polo es el interior —el hogar y
el escenario— y su tiempo es el presente de la accion. En el polo opuesto,
tenemos al Saludador que representa al idealista revolucionario. Este
personaje pertenece al espacio exterior —el mundo y la extraescena— y su
tiempo es el pasado pues su discurso, en cada regreso, esta conformado por
el recuerdo. Si seguimos el hilo de esta interpretacion, Roberto Cossa
plantearia una apologia nostalgica de los ideales defendidos en el polo
representado por el Saludador y denostaria los valores burgueses encarnados
en Marucha; pero, en nuestra opinién, El Saludador excede esta vision. Nos
unimos, por tanto, a estas palabras de Laura Mogliani (1999: 38): «en esta
partida que se juega entre el pensamiento utopico y el escepticismo, Cossa
parodia ambos polos».

Si, por un lado, existen conmovedoras escenas en las que el espectador
empatiza con el personaje de Marucha, tal y como leemos en este ejemplo:
«jCallate, vos! Que soy Yo la que se banca esta casa... La que mantiene a un
hijo... jTu hijo! ;Me oiste? Tt hijo! jLa que se pela el culo aca soy yo!»
(Cossa 2005: 41). Por otro lado, no podemos negar la mordacidad con la que
Cossa construye el personaje del Saludador.

En primer lugar, nos muestra sus aristas que se relacionan con el
divorcio entre los ideales de la esfera publica y su quehacer cotidiano: su
amor a la humanidad lo ha llevado a abandonar a su familia y, ademas,
cuando regresa a casa muestra un egoismo primario —«Tengo hambre. ;Me
vas a hacer las milanesas?» (Cossa 2005: 23)— que le lleva desplegar una
serie de estrategias para manipular a su mujer —«estratégicamente
angustiado» (Cossa 2005: 28)—. En segundo lugar, y este es el aspecto mas
relevante para este trabajo, Roberto Cossa vuelve a preguntarse a través de
este personaje las razones del fracaso de la utopia socialista. La respuesta no
estd solo en la expulsion de aquellos que no encajan en un sistema
neoliberal o en la mutilacion de sus suefios, la indagacion de Cossa siempre
apunta hacia la responsabilidad del personaje idealista y, para ello, el autor
ataca de nuevo su incapacidad para pasar de una teoria convertida en
eslogan: «jHijito... el neoliberalismo estd muerto!» (Cossa 2005: 41) a una
accion revolucionaria eficaz.

35
CelLeHis

179



Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa

No en vano, Cossa decide que la accidn subversiva del protagonista sea
un acto tan superficial como el de saludar a los distintos lideres politicos y
militantes que encuentra en su recorrido turistico por las revoluciones del
planeta (Consentino, 1999). El Saludador, afirma Giella, se entiende como
un «arquetipo de persona huera, vacia, aparatosa y espectral, cuyo horizonte
vital es sélo hacerse ver a través del logro de aparecer en publico al lado de
personalidades afamadas» (2000: 121-122). El saludo, por su parte, es un
rito social sin contenido semantico, una locucién cuyo uso convencional la
ha dejado vacia y la ha convertido en gesto protocolar que camina parejo al
uso de un formulario estandar para enfrentar las movilizaciones de la calle,
tal y como veiamos en EI avion negro.

Pero, como venimos viendo, Roberto Cossa trata de construir este
personaje en toda su complejidad. En consecuencia, este personaje ridiculo
y delirante serd el que ponga sobre el escenario ciertas palabras
movilizadoras que un ahora neoliberal considera pasadas de moda —«jEso se
Ilama plusvalial» (Cossa 2005: 40), grita ingenuamente el Saludador
apareciendo tras el muro—. Y asi, junto a la corrosiva critica —autocritica— de
la accion ineficaz de la izquierda estard siempre el dolor por la mutilacion
de los ideales que conforman una utopia sin la cual, considera Roberto
Cossa (1985: 26), la humanidad no tiene salida.

6. Palabras finales

A lo largo de este recorrido hemos podido comprobar que Roberto
Cossa encuentra, en la construccion de este personaje idealista, el
procedimiento teatral para representar lo que Cortdzar llam6 «la lenta
enfermedad de habla» (1984: 69). En la boca de los personajes aqui
analizados se desgastan palabras esenciales —libertad, justicia, futuro— a
fuerza de repetirlas de una forma mecéanica, dentro de una retorica que
inflama la pasion y la buena voluntad, pero que no incita a la reflexion y, lo
gue es mas importante, no engendra una accion verdaderamente
transformadora.

Cuando en el presente afio 2017, en el Teatro del Pueblo, escuchamos a
Tatita, personaje de Terrenal de Mauricio Kartun, decir «;Para qué mierda
sirve la letra? Para distraer el baile» (2014: 45), nos damos cuenta de que
esta severa autocritica de Roberto Cossa a la palabra fosil de la izquierda
vernacula sigue vigente.
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* Yolanda Ortiz Padilla es escritora y Licenciada en Filologia Hispénica,
diplomada en Estudios Avanzados y Suficiencia Investigadora por la Universidad
de Granada y la Universidad de Jaén (donde ademas se desempefia como
profesora) con la tesina "Cossa frente a Gambaro: teatro argentino en los afos
60". Sus lineas principales de investigacion son el teatro argentino y la poesia
espafola e hispanoamericana actual. Recibié en dos oportunidades los Incentivos
de Caracter Cientifico y Técnico de la Junta de Andalucia para estancias de
investigacion en el extranjero (efectuadas en el Centro Latinoamericano de
Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT) de Buenos Aires y en el Grupo de
Estudios de Teatro Argentino y Latinoamericano (GETEA) de la Universidad de
Buenos Aires) y en una oportunidad el del Programa de Movilidad Académica
entre todas las instituciones asociadas a la Asociacion Universitaria Iberoamericana
de Postgrado (AUIP) (desarrollado en la Universidad Nacional de Mar del Plata).
También obtuvo el XVIII Premio para Escritores Noveles, que convoca la
Diputacion de Jaén, con la obra poética El cordén umbilical.
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5.1. RESULTADOS, DISCUSION Y CONCLUSIONES: EL CUESTIONAMIENTO, LA
ORGANICIDAD Y UN FINAL RELATIVAMENTE ABIERTO

5.1.1. EL CUESTIONAMIENTO DE LAS FRONTERAS ENTRE LO PERSONAL Y LO POLITICO, ENTRE
LA FORMA Y EL CONTENIDO

En el epigrafe «3.1. Objetivo, justificacion de la unidad y metodologia empleada»
nos formulabamos una serie de preguntas que deseabamos responder mediante los trabajos
de investigacion reunidos en esta tesis y que retomamos en este apartado final. Nuestra
hipotesis inicial partia de la afirmacion que el especialista de teatro argentino Luis Ordaz
realiza en 1980: en el teatro de Roberto Cossa existen unas «venas mayores, profundas y
principales» (1980: 11). Ante tal aserto, nos planteabamos cuestiones como la siguiente:
sexisten realmente unas venas mayores que aparecen en las primeras piezas de Cossa y se
extienden mas alla de lo que Luis Ordaz podia imaginar?

En el desarrollo de esta hipotesis, afirmabamos que una lectura atenta de la obra
completa de Roberto Cossa nos permitia vislumbrar ciertas obsesiones que aparecen en su
produccion inicial y se prolongan hasta su ultimo teatro. Estas obsesiones, que en nuestra
opinion nutren las venas mayores sefaladas por Ordaz, quedan reunidas en tres lineas
principales: el papel de la clase media, la posicion central de la memoria y el fracaso de la
utopia socialista. Antes de continuar, es preciso recordar algo que venimos repitiendo desde
el inicio de este estudio: Roberto Cossa ha sido y es reconocido por la critica como el autor
comprometido que da cuenta en su teatro de la historia y la politica argentinas. Ahora bien,
consideramos que estas venas mayores se originan en una obsesion intima del autor que no
por eso deja de ser historica y politica. Este hecho les concede su especial textura dramatica,
lo que consideramos un rasgo original y esencial de la obra de Cossa: su ambivalencia, esto
es, el efecto que provoca un teatro que nace de la autocritica; de la indagacion en la propia
herida que es, tambien, la herida de muchos; de la escritura desde dentro aunque no queden
explicitadas las marcas de autorreferencialidad, como si lo estaran en el teatro mas actual.

Esta interpretacion nos lleva a cuestionar la frontera entre lo personal y lo politico,
es decir, la separacion entre lo privado y lo publico que se instala en el subconsciente
colectivo occidental, a partir del siglo XVIII, con la consolidacion de la ideologia burguesa

y sus conceptos de intimidad, individuo y vida privada.
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Otra de las cuestiones que nos planteabamos al comienzo de este trabajo era si
Roberto Cossa se ha formulado las mismas preguntas desde el inicio de su carrera, ;arrojan
estas distintas respuestas al construirlas teatralmente desde pocéticas distintas? Esta cuestion
surge porque, en las publicaciones de este compendio, descubrimos que es especialmente
fructifero un analisis que se mueva libremente por la obra del autor y rastree estas obsesiones
en piezas que hunden sus raices en realidades extrateatrales diferentes y se construyen
también desde caminos estéticos dispares. Los resultados de este analisis nos conduciran al
cuestionamiento de la frontera que el estructuralismo establece entre la forma y el
contenido, es decir, nos llevan a plantearnos la siguiente pregunta: ;se puede expresar la
misma idea de formas diferentes o cambiar la forma implica la modificacion de la idea, pues
estan absolutamente imbricadas?

En ambas cuestiones late de fondo el debate sobre la autonomia y la referencialidad
del arte, aunque desde perspectivas distintas. En el primer caso, cuando planteamos que el
teatro de Cossa construye una ficcion que versa sobre su propia herida estamos hablando de
la ductil frontera entre la realidad —la referencialidad— y la ficcion —la autonomia—. En el
segundo caso, el debate esta presente porque aquellos que defienden la autonomia del arte
se sitian en un polo formalista segan el cual la obra se rige y explica tnicamente con sus
leyes internas, mientras que los que defienden su referencialidad adoptan posiciones

contenidistas que recurren al exterior del texto literario para explicarlo (Villanueva, 2004).

5.1.1.1. Lo personal es politico
La afirmacion con la que titulamos el epl'grafe esta hoy en el centro del debate social

gracias al feminismo,*

aunque la traemos aqui para ilustrar como el estudio de la obra de
Cossa realizado en las publicaciones de este compendio demuestra que las obsesiones que
recorren su teatro —sus venas mayores— tienen una dimension personal que es a su vez
politica, quizas porque la frontera establecida entre ambos ambitos no sea efectiva.

El ¢jemplo mas evidente lo encontramos en el articulo «Los fragmentos dispersos

del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa», pues el sentimiento ambivalente desde

el que se construye este conjunto de personajes idealistas que fracasan en su persecucion de

*? El aserto se popularizo6 en un ensayo de Carol Hanisch de 1969, publicado en 1970 con el titulo Lo personal
es politico, aunque la autora considera que fueron las editoras —Shulamith Firestone y Anne Koedt— las
creadoras de la formula pues ellas fueron las que le dieron este titulo al ensayo.
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la utopia se traslada al espectador que percibe la profunda pérdida que acompana a cada
corrosiva critica, a cada descarnada parodia. Pero no solo aqui percibimos la propia herida
y su dimension politica, cuando Cossa nos presenta la mitologia de tango y cafée como un
ambito en el que el porteno se aisla de la verdadera historia que transcurre fuera —tal y como
analizamos en «Conciencia mitica e identidad nacional en El viejo criado (1980) de Roberto
Cossa»— esta poniendo en tela de juicio un mundo del que participa v al que pertenece
p ] que p pa y al que p y
que, a su vez, configura una suerte de identidad nacional. Es mas, cuando nuestro
dramaturgo construye el nucleo familiar como un ambito feértil para que germine la violencia
y el abuso de poder, es decir, para que emerja una suerte de «microfascismo» (Dubatti,
2001: 76), como leemos en el articulo «La comida como ritual sangriento en la dramaturgia
de Roberto Cossa», no lo propone solo como un microcosmos que es metafora de la nacion
) prop q
argentina, sino que existe un cuestionamiento de las relaciones familiares propiamente

dichas, unos vinculos de los que ¢l forma parte como hijo, padre y esposo.

5.1.1.2. La forma modifica la idea o cada idea pide una forma

El ejemplo mas evidente para cuestionar esta segunda frontera entre forma y
contenido lo encontramos en el primer articulo: «La comida como ritual sangriento en la
dramaturgia de Roberto Cossa». En este articulo, el microcosmos familiar que Cossa pone
sobre el escenario y sobre el cual centramos nuestro analisis se transforma al pasar del primer
periodo al segundo. Si en las primeras piezas este grupo protagoniza situaciones triviales en
las que el miedo, la angustia o el desencanto laten por debajo de los dialogos y los gestos de
los personajes; a partir de la escritura de La Nona, este microcosmos se exaspera ante un
referente donde el terror se ha normalizado. Esta distorsion de los personajes y de la accion
representada se construye mediante pocticas teatralistas, mientras que la soporifera rutina
de la primera obra de Cossa fue construida mediante un lenguaje escénico realista. Asi pues,
observamos como la obsesion pervive a lo largo de todas las piezas analizadas —la familia de
clase media sigue estando en el punto de mira—, pero los cambios que se producen en el
referente y en el lenguaje escenico modifican la mirada del autor sobre esta vena mayor de
su teatro, asi como el efecto que produce ante el publico: ya no hay piedad en la mirada con
la que Cossa construye estas familias de clase media, ahora el espectador se siente zarandeado

por personajes, a veces, mezquinos y crueles; otras, abulicos e irresponsables. La poctica ha
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transformado la idea representada, aunque no la cambie sustancialmente, o dicho en sentido
inverso, para aproximarnos asi a las declaraciones del autor en varias entrevistas, la imagen
inicial y el primer bocadillo que la acompana ya viene con el estilo puesto.

Pero este no es el tmico ejemplo de como el lenguaje escenico transforma la situacion
y los personajes. Afirmabamos en el articulo «Volver... ;a donde?: personajes desarraigados
en la dramaturgia de Roberto Cossa» que, en las obras Gris de ausencia y Lejos de aqui, Roberto
Cossa nos ofrece la construccion mas completa del personaje desarraigado, pues lo
acompana hasta el final de su camino: el ansiado regreso. Debemos afiadir que la perfecta
construccion de este tipo en las dos piezas se debe también al lenguaje escenico elegido: el
grotesco. Como ya explicamos en el epigrafe «2.2.2. Poctica dramaturgica en la segunda
etapa: neogrotesco, realismo exasperado y expresionismo», el grotesco criollo es el género
teatral que, en la Argentina, da cuenta de la angustia del inmigrante. Uno de sus
procedimientos clave para conseguirlo es el juego entre la mascara y el rostro, sin el cual,
el género careceria del momento de la epifania: la caida de la mascara. El espectador no
podria presenciar el doloroso desarraigo de Chilo en su lugar de origen, Italia, o el de
Lorenzo en su vuelta a Espafia tras no ser capaz de salir del aeropuerto portefio de Ezeiza, si
Roberto Cossa no hubiese elegido la poctica del grotesco para construir a estos personajes
migrantes o, como ¢l diria, si el grotesco no hubiese aparecido en el primer bocadillo donde
germina la obra.

Otro procedimiento de raigambre grotesca que le permite ahondar en la
construccion de este tipo es el humor negro. Hemos visto como los tics del migrante —su
obsesion por volver, su recuerdo idealizado de la patria, el apego ferreo a su lengua— estan
presentes en todos los exiliados de la dramaturgia de Cossa, pero solo cuando entra en juego
el humor negro y se tornan ridiculos, risibles y pateticos al mismo tiempo, el espectador es
consciente de su transcendencia y significado.

Algo muy similar ocurre en la construccion del personaje idealista. Roberto Cossa
necesita de los procedimientos teatralistas para que la creacion de este tipo adquiera toda su
hondura: su ambigiiedad y las dolorosas dimensiones que alcanza su critica. De nuevo estara
presente el humor negro, sobre todo a traves de la parodia del discurso convencionalizado
del socialismo; pero también la distorsion —o deformacion— que genera el enfoque

hiperrealista que lleva a estos personajes hasta la hipertrofia del gesto y la palabra. Un
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procedimiento propio del grotesco se aplica a la construccion del Saludador cuando se
convierte en escena en un mero monigote —«Marucha le tira un botellazo, como a un
mufieco de un parque de diversiones» (Cossa 2005: 41)— y el lenguaje devaluado, que
caracteriza la poctica absurdista, lo observamos en el desajuste entre la palabra y la accion
del intelectual de izquierdas que tiene su construccion mas perfecta en Miguel, el personaje
de De pies y manos. Tambien sera Miguel quien mejor encarne el personaje victima —debil y
pusilanime— propio del realismo exasperado de Gambaro, dentro de Argentina, y de Pinter,
fuera de sus fronteras.

En todos y cada uno de los ejemplos enunciados, las pocticas teatralistas contribuyen
a la construccion de un personaje mas complejo y poliedrico, nos conceden una
interpretacion mas honda y corrosiva. Asi pues, aunque deberia ser un axioma ya superado,
pues la historia del arte lo ha desmentido hasta la saciedad; aunque tal principio no se plantee
en el mundo actual del teatro que considera el realismo como una poctica que ha quedado
para el lenguaje cinematografico; en algunos ambitos, parece seguir vigente la idea de que
una poética realista implica una mayor denuncia.*’

En esta modulacion de las venas mayores, vemos como los procedimientos
teatralistas aportan en todos los casos una critica mas corrosiva y una creacion mas profunda
y compleja de personajes y situaciones. Se mantiene la obsesion, la vena mayor, pero la
poctica modifica la perspectiva y la mirada del autor sobre la obsesion tratada y, en

consecuencia, la recepcion del espectador.

5.1.2. LA ORGANICIDAD DE LA PRODUCCION DRAMATICA DE COSSA: SU COHERENCIA
INTERNA

Otras de las preguntas que nos planteabamos al inicio de este estudio apuntaban hacia
como se materializaban teatralmente estas venas mayores esbozadas a nivel teorico y que
implicaba que Ordaz las definiera como «profundas» (1980: 11). Los resultados que arrojan

los trabajos de investigaci(')n aqui reunidos nos conducen a los conceptos de organicidad y

* Un ejemplo de este prejuicio lo encontramos en el panorama poético espafiol, en concreto, en el
enfrentamiento que a finales del siglo XX se produjo entre la llamada poesia de la experiencia, con autores
como Luis Garcla Montero, que apuesta por una poética realista o figurativa para hacer patente su
compromiso y el colectivo Alicia bajo cero que, con autores como Enrique Falcon, opta por una revolucion
en el lenguaje para lograr una poesia revolucionaria.
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coherencia interna que consideramos caracterizan la produccion dramatica de Cossa. Es
precisamente esta organicidad la que permite el estudio de personajes y temas que se
diseminan y repiten por toda su obra, mediante un analisis que, pertrechado de un solido
aparato teorico —referido principalmente a los lenguajes escenicos empleados y a sus
procedimientos teatrales—, se mueve libremente por ella.

En los epigrafes que siguen damos cuenta de esta coherencia interna atendiendo a
dos aspectos principalmente: la pervivencia de estas venas mayores en todo el corpus textual
del autor —unas veces, ocupando el centro de la accion; otras, de manera marginal y

subterranea— y la imbricacion existente entre dichas venas mayores.

5.1.2.1. La organicidad: «venas mayores, prqfundasy principalesy

Advertiamos al inicio de este estudio que, si bien estas obsesiones conformaban el
pilar fundamental de algunas piezas, otras veces, permanecian de manera subterranea
mostrandose solo en ciertos personajes aislados y eran, por tanto, mas dificiles de identificar.
El mejor ejemplo de esta observacion lo encontramos en dos de las publicaciones de este
compendio —«Volver... ;a donde?: personajes desarraigados en la dramaturgia de Roberto
Cossa» y «Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossa»—,
precisamente aquellas que analizan como estas venas mayores se encarnan en un tipo de
personaje que podemos rastrear por toda la produccion dramatica de Cossa: el personaje
desarraigado, en la primera; el idealista que persigue la utopia —el intelectual y el
revolucionario—, en la segunda.

En estos articulos, descubrimos que la completa creacion del personaje desarraigado
la encontramos en los protagonistas de Gris de ausencia (1981) —Chilo y el Abuelo,
especialmente— y los de Lejos de aqui (1993) —Lorenzo sera el mas representativo— y del
personaje idealista la tenemos en Miguel, que encarna al intelectual de izquierdas en De pies
y manos (1984) y en el Saludador que representa al revolucionario en la obra homonima de
1999. Llegamos hasta ellos tras un recorrido por toda la obra del autor y descubrimos que
existen otros caracteres que, sin ocupar una posicién central en la pieza, comienzan a
esbozar estos tipos, a dibujar sus rasgos. La lista de personajes migrantes, con los tics propios
que los definen, diseminados por la produccion teatral de Cossa, es larga; citemos como

ejemplos a Don Bouza en Los dias de Julian Bisbal (1966), al aleman en EI tio loco (1982) o al
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Padre de Susy en Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982). Los personajes que encarnan al
intelectual en la dramaturgia de Cossa también son numerosos: Alsina en El viejo criado
(1980) o el profesor en Yepeto (1987); dos esbozos claros existen para el revolucionario:
Frank en Ya nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982) y el Viejo Espartaco en Viejos conocidos
(1994).

Somos conscientes de que debemos matizar la impresion de linealidad que hemos
generado en el parrafo anterior con las ideas de esbozo y pintura completa del personaje. Si
atendemos a la cronologia de las obras, nos daremos cuenta de que la creacion de un
personaje que pertenece a un tipo concreto, pues presenta muchos de sus rasgos, aunque no
ocupe el centro de la accion teatral, no siempre precede a la creacion completa de ese mismo
tipo; porque que los rasgos que lo definen se muestren plenamente en escena no se debe
tanto a la maduracion del proyecto en obras sucesivas como al mayor desarrollo dramatico
que le concede al personaje su papel protagonico. Ahora bien, la analogia pictorica si
funciona plenamente en algunos casos como, por ejemplo, en los personajes de Frank y el
Viejo —arriba citados— que funcionan como bocetos de la pintura acabada que sera el
Saludador.

Y siguiendo en el terreno de las analogias para nuestra explicacion, podemos decir
que estas venas mayores no fluyen de forma rectilinea, sino que, en su transcurrir sinuoso,
se sumergen, retroceden y repliegan, algo que encaja perfectamente con la concepcion
ciclica del tiempo y de la historia que Roberto Cossa muestra en muchas de sus obras y ha
declarado en algunas ocasiones. Por ejemplo, en una entrevista realizada por Gustavo
Benzecry para Tiempo Argentino en 1985, a proposito del estreno de Los compadritos, afirma

«este es un pais netamente ciclico» (Cossa, citado en Gasio, 2010: 313).

5.1.2.2. La organicidad: vinculacion entre sus venas mayores

La organicidad de la produccion dramatica de Roberto Cossa, que ponen de relieve
tanto el estudio introductorio presentado como las publicaciones de este compendio, nos ha
permitido corroborar la existencia de estas tres venas mayores que recorren toda su obra:
el papel de la clase media en la historia reciente de la Argentina, la posicion central de la

memoria en la construccion del futuro y la identidad y la aproximacion critica a los fracasos
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de la utopia socialista. Pero, ademas, posibilita que afirmemos que estas venas mayores estan
a su vez perfectamente imbricadas e interconectadas.

Asl pues, aunque la obsesion por mostrar el papel de la clase media en la historia
argentina quede representada en este compendio por aquellas familias que realizan el acto
de comer en el primer articulo; sigue vigente en el segundo articulo en el que la nostalgia
del sujeto migrante es la protagonista, pues de clase media son tambien las familias de Gris
de ausencia y Lejos de aqui. Este trabajo nos presenta unos personajes desarraigados, «exiliados
economicos de la Argentina que sonaron sus padres» que «regresan a Europa para reproducir
los mismos patrones de conduzca: trabajo, miseria y ahorro meticuloso, lucha por la
supervivencia; el deseo de ser y ocupar una posicion economica que nunca llega» (Ortiz,
2016). Observamos, en su actividad frenética, las rutinas propias de una clase media
empobrecida en la que el choque entre el deseo y la realidad* ocupa un papel dramatico
central. Por su parte, Marucha, la esposa del Saludador en la pieza homonima, representa
el ideario conservador de la burguesia —su obsesion por el ascenso social— frente al rol del
revolucionario de su marido, aunque aparezcan ambos ridiculizados en escena.

Afirmabamos en los epigrafes introductorios
que el antihéroe, ese personaje en el que Cossa
concreta los rasgos de la clase media, esta en la base de
otros tipos creados por ¢l. Asi pues, observamos que el
personaje idealista vive encerrado en el lenguaje fosil
del socialismo ortodoxo —pensemos en Miguel, en De
pies y manos, por ejemplo—, como Alsina y Balmaceda
en El viejo criado viven encerrados en el espacio mitico
del cafe portefio; tanto uno como los otros construyen
su existencia de espaldas al fluir real de la historia y,

por lo tanto, se hallan incapacitados para la accion

Programa de mano del Teatro Nacional

Cervantes de De pies y manos (1984).
Ilustracion de Carlos Alonso

* Este choque entre el deseo y la realidad no caracteriza solo a los personajes de Cossa, sino que constituye
un esquema de conflicto dramatico muy presente en la dramaturgia argentina. Sirva como ejemplo la obra
Trescientos millones de Roberto Arlt. Para mas informacion sobre este aspecto se puede consultar el articulo
«La vida es suefo: los personajes desdichados y sus mundos ficticios en el teatro de Roberto Arlts de Gracia
Morales Ortiz (2010: 231-240).
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transformadora. Se reproducen en estos personajes el autoengafio y el inmovilismo propios
del antihéroe.

Por otra parte, el papel central de la memoria esta presente no solo en las dos
publicaciones centrales, sino también en aquella que indaga de forma critica en la utopia
socialista. En «Los fragmentos dispersos del Saludador en la dramaturgia de Roberto Cossax»
quedan vinculados el analisis de un tipo de personaje, el intelectual o revolucionario de
izquierdas, con el concepto de «nostalgia del futurox»; pues la revision del fracaso o la
vigencia de la utopia socialista siempre implica la evocacion de un pasado que se considera
prefiado de futuro.

Es mas, esta posicion fundamental de la evocacion del pasado se vincula en el trabajo
«Conciencia mitica e identidad nacional en El viejo criado (1980) de Roberto Cossa» con la
construccion de la identidad, pero la identidad —o mas bien, el miedo a perderla— aparece
también en «Volver... ja donde?: personajes desarraigados en la dramaturgia de Roberto
Cossa», en relacion con la nostalgia de los personajes migrantes analizados. En este altimo
trabajo de investigacion, se conecta este miedo del personaje migrante con la relevancia que
adquiere la construccion identitaria en toda America Latina. Se trata de un espacio que ha
sufrido un reiterado y complejo destierro que da lugar a la pregunta obsesiva sobre aquello
que les conforma o, en las palabras de David, el protagonista de La fata contra el libro,
«Finalmente, ;qué es lo popular?». Pues, en esta indagacion, lo popular ha sido entendido
por muchos sectores como la esencia de la identidad argentina que queda recogida en el
tango. Este aspecto ha sido analizado y cuestionado en el trabajo «Conciencia mitica e
identidad nacional». Roberto Cossa se une, asi, a la nomina de intelectuales —~Gombrowicz
en sus Peregrinaciones argentinas (1987) o Sabato en muchos de sus ensayos reunidos en EI
escritor y sus fantasmas (1963)— que han reflexionado sobre el deseo de construir una identidad
nacional y han puesto de manifiesto las trampas e intereses que esconde esta voluntad.

Estas venas mayores se sumergen, retroceden y repliegan, deciamos mas arriba, y
tambien se conectan entre si como hemos demostrado en este epigrafe. Con esta imagen
identificamos la produccion dramatica de Cossa con un cuerpo vivo por el que circulan unas
venas mayores perfectamente imbricadas, conformando un tejido teatral. Siendo un rasgo

especifico del genero su condicion corporal y fisica, su necesidad de la presencia y el cuerpo
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vivo dentro y fuera del escenario, consideramos que es esta una sugerente metafora para

definirlo.

5.1.3. UN FINAL RELATIVAMENTE ABIERTO: NUEVOS CAMINOS POR EXPLORAR

Terminamos esta tesis por compendio de publicaciones académicas con este epigrafe
final que desea ser una puerta abierta a futuros trabajos pues, como afirmabamos al inicio,
si bien consideramos que las venas mayores y principales del teatro de Cossa son las tres que
hemos explicado en este estudio, las cuatro publicaciones aqui reunidas solo muestran
cuatro maneras de abordarlas que, por supuesto, no las agotan. Asi pues, ofrecemos a
continuacion algunas propuestas para investigaciones futuras.

Dentro de la vena mayor El papel de la clase media en la historia reciente de la Argentina,
un terreno fertil de investigacion lo ofrece el estudio de la figura del antihéroe, a lo largo de
toda la produccion dramatica de Cossa, para observar las transformaciones que este
personaje experimenta desde las piezas iniciales en las que, con una poctica realista, se
construye teniendo como modelo a Willy Loman en La muerte de un viajante (1949) hasta el
antihéroe convertido en victima que, con un lenguaje escenico de raigambre grotesca y
absurdista, encontramos encarnado, por ejemplo, en el personaje de Carmelo en La Nona
(1977). Otro camino que podemos explorar dentro de esta vena mayor y, en concreto,
dentro del tema de la comida como ritual sangriento es el estudio pormenorizado de La Nona
(1977), pues en esta pieza clave del autor es en la que el acto de comer en familia alcanza
una mayor dimension simbolica.

Dentro de la vena mayor que hemos denominado La posicion central de la memoria: la
evocacion del pasado y el concepto de nostalgia, seria muy provechoso el estudio de la obra Ya
nadie recuerda a Fréderic Chopin (1982), una pieza en la que Roberto Cossa encarna sobre el
escenario la nostalgia improductiva de Susy. El escenario nos presenta una casa que «debe
dar la idea de que alli vivi6 una familia de clase media culta» (Cossa, 2004b: 81). En este
espacio, la protagonista, «Susy, una mujer de sesenta afios, [...] recorre el ambito [...]
acosada por los recuerdos» (Cossa, 2004b: 82). Estos recuerdos que «se remontan a los afios
que van de 1935 a 1945» (Cossa, 2004b: 82) —el Padre, un anarquista espafol; la Madre,
una mujer obsesionada por el barniz cultural, y Zule, la hermana, joven languida y romantica

enamorada de Frank, el socialista revolucionario al que Susy tambi¢n amaba en secreto—
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alcanzaran carnadura humana sobre el escenario, pues la presencia del pasado es, para la
protagonista, mas intensa que la del presente. Esta escenificacion del recuerdo de un
personaje nos permitiré, a su vez, vincular esta pieza con otras como, por ejemplo, Viejos
conocidos (1994) en la que el personaje del Guarda, un hombre de gran memoria visual,
comparte con el Pasajero, un hombre de gran memoria auditiva, un hecho del pasado. Este
acontecimiento se ira reconstruyendo a lo largo de la pieza, entre ambos personajes, en una
suerte de juego de espejos. La clave estara en una imagen que «todas las noches a la misma
hora» el Guarda ve sentado «en el estribo del Gltimo vagon»: «una Muchacha pelirroja que
pedalea una bicicleta» (Cossa, 1999: 51). La imagen de esa mujer emana de la conciencia
del personaje del Guarda. Esta materializacion en escena de la conciencia de un personaje
vincula ambas obras con el concepto de expresionismo definido por Jorge Dubatti (2009) y
que hemos incluido en este estudio.

La vena mayor La posicién central de la memoria: la evocacién del pasado y el concepto de
nostalgia nos permite un abordaje mas, aquel en el que la evocacion del pasado se convierte
en la «intrusion de la historia factica» (Ciria, 1990: 136). Este es el elemento compositivo
clave en piezas como La pata de la sota (1967), en la primera etapa teatral de Cossa, y en Los
compadritos (1985) y El sur y después (1986), en la segunda. Obviamente, la inclusion de
hechos concretos que conciernen a la historia mundial, al discurso social, politico y
economico dentro y fuera de las fronteras argentinas, se puede rastrear en un mayor namero
de obras. No obstante, consideramos que estas tres piezas constituyen un buen ejemplo de
como el extratexto determina el texto y la referencialidad se convierte en un elemento
nuclear de la composicion, siendo abordada con estrategias diferentes en cada una de estas
piezas: hechos puntuales y coetaneos a la escritura del texto en la primera, un suceso del
pasado como germen de la ficcion de la segunda, la presencia de la historia comprimida en
la tercera.

Por tltimo, podriamos tambi¢n indagar en como estas venas mayores se prolongan
en la produccion dramatica del autor en el siglo XXI, pues los trabajos aqui reunidos
detienen su analisis en su Gltimo texto del siglo XX: EI Saludador (1999) y no tienen en
cuenta piezas como Pingiiinos (2001), Definitivamente adios (2005), Cuestién de principios
(2010), Danos colaterales (2013) y Final del juicio (2015), la tnica que no ha sido publicada

por decision expresa de Roberto Cossa. En la lectura de Cuestion de principios (2010) y Danos
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colaterales (2013), descubriremos que la vena mayor que propone una aproximacion critica a
la utopia socialista reaparece y seria interesante ver como se proyecta en este teatro ultimo
que regresa, con todo lo aprendido, a un lenguaje escénico realista en lo que parece un guino
del autor a su concepcion ciclica del tiempo.

Y terminamos, ahora si, esta tesis por compendio con lo que consideramos la mejor
manera de hacerlo: un final relativamente abierto, tan del gusto del autor, que nos abre la
puerta de futuras investigaciones sobre una produccion dramatica que hemos comprobado
organica, coherente e inagotable en estas paginas y sobre un autor, Roberto Cossa, que, de
caer en el olvido, supondria una enorme pérdida para el mundo literario y el panorama
teatral dentro y fuera de las fronteras argentinas por su perfecto oficio de dramaturgo, por
su calidad literaria y por su profundo valor humano. Si la literatura ensancha la realidad, es
estimulo para imaginar nuevas vias y nos ayuda a comprender el complejo devenir humano,
no podemos renunciar al espacio nuevo que dibuja el teatro de Roberto Cossa, un teatro

necesario.
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