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Abstract


Cocoliche is both a theatrical character based on a stereotypical nineteenth century Italian immigrant and a hybrid Italian and Spanish sociolect based on the language of Italian immigrants in Argentina. Stereotypical theatrical characters are a legacy of classical and medieval dramatic traditions. Popular carnivals employed these personalities both to ridicule the official institutions of society and to temporarily suspend formal behaviors through laughter. The cocoliche served this purpose in Argentina’s popular theaters during turn of the century carnivals. The use of both the personality and the language of the cocoliche was one of the strategies of marginalized Italian immigrants to assimilate into Argentine society. Some assert that the end of the Argentine carnivals early in the twentieth century also led to the end of the cocoliche. However, there is evidence that the cocoliche endured beyond popular street carnivals and appeared in subsequent dramas in Argentine theatre houses. The cocoliche, no longer a simple clown, evolved into a grotesque personality who protested social injustice. We analyze evidence of this evolved cocoliche through language and the personality of the main character Piccione in Armando Discépolo’s play Babilonia (1925). 


In this thesis I compare the language of Piccione to the linguistic description of cocoliche by Giovanni Meo Zilio. Piccione’s language is also analyzed from a sociolinguistic perspective leading to the determination that the character’s language adheres to the traits of cocoliche as described by Meo Zilio and that his motivation for a range of speech behaviors is determined by his desire to achieve specific social goals. The cocoliche Piccione maintains the characteristics of the earlier carnival cocoliche while acquiring a grotesque aspect to critique Argentine xenophobia. The strategy of the cocoliche was one of transculturation rather than assimilation. Today Argentine culture and language has been “Italianized” due in part to the cocoliche legacy.
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I. El cocoliche teatral

El cocoliche es a la vez un término que describe el personaje de una obra teatral argentina y una variedad lingüística. Nació en el escenario del teatro popular carnavalesco al final del siglo XIX en Argentina. Durante los carnavales en esa época, para afirmar el modelo romántico del criollo, el teatro popular reflejaba el honor y el coraje del arquetipo nacional: el gaucho de las pampas. En 1884 el actor italiano Antonio Cocoliccio improvisó el papel de un gaucho hablando un español chapurrado con el italiano durante la representación dramática de la novela Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez (Cara-Walker 42). El personaje estereotipado del inmigrante italiano fue un éxito y se convirtió en un tipo teatral muy común en los sainetes carnavalescos. Tras este descubrimiento espontáneo, los inmigrantes italianos utilizaron lo que llegó a llamarse el “cocoliche gauchesco” como una estrategia para afrontar las condiciones injustas del sistema socio-económico del país (43).
A. El contexto histórico

Para apreciar la importancia del papel del cocoliche en la lucha de los inmigrantes, hay que entender el contexto histórico y las barreras sociales que tenían que enfrentar. En la historia de la Argentina se entrecruzaron varios eventos que crearon un ambiente social de discriminación que llegó a su apogeo al principio del siglo XX. A pesar de ser una democracia constitucional modelada en la de los Estados Unidos y considerada igualmente una tierra de oportunidad, “el sueño suramericano”, los inmigrantes que llegaron a Buenos Aires no encontraron lo que anticiparon. Su esperanza era de explotar la tierra y sus recursos, las oportunidades económicas y “hacer la América”. Se encontró con otra realidad: los oligarcas eran los dueños de las tierras y las empresas. No existía ni la movilidad social ni el derecho al sufragio. Los oligarcas explotaban a los inmigrantes y controlaban la economía, el gobierno, la iglesia y el ejército.



Los hechos que crearon esa situación tienen su origen en la época posterior a la dictadura del caudillo Juan Manuel de Rosas en 1852 cuando los liberales recuperaron el control del gobierno y la sociedad. Dos hombres fueron claves en la propagación de las ideas liberales: Domingo Faustino Sarmiento y Juan Bautista Alberdi (Cara-Walker 39). El libro de Sarmiento, Civilización i barbarie: vida de Juan Facundo Qiroga aspecto físico, costumbres, i abitos de la República Argentina (1845), criticó la manera de vivir de la población rural e inculta y la denominó “bárbaro”. Encuadró a los europeos, específicamente a los alemanes, como una raza inherentemente superior y civilizada. Este etnocentrismo estableció una dicotomía racial dentro de la población argentina promulgada por uno que se convertiría en presidente de la nación. Alberdi intensificó esta ideología con su Bases y puntos de partida para la organización política de la República Argentina (1852) en que avanzó la idea “gobernar es poblar”. El resultado de este nacionalismo argentino fue un rechazo de los indígenas y una preferencia por una identidad nacional europeísta, preferiblemente anglosajona. Querían poblar las tierras con alemanes, ingleses y suizos en lugar de los “indios salvajes” y gauchos que “por todas las transformaciones del mejor sistema de instrucción; en cien años no haréis de él un obrero inglés, que trabaja, consume, vive digna y confortablemente” (Alberdi 100). Esta filosofía sirvió para construir la constitución argentina de 1853. Cualquier persona no europea era persona non grata en Argentina. Julio Argentino Roca, “el conquistador del desierto”, proclamó la guerra contra los indígenas en 1878. El gobierno “reclutó” a los gauchos mestizos para ejercer la “limpieza” de la tierra. Logró una meta doble: eliminó la gran mayoría de los gauchos mestizos y los indígenas “bárbaros” y la tierra quedó lista para poblar con europeos “civilizados”.


La política racista del llamado Proyecto Liberal de la Argentina finisecular, basado en el darwinismo social y la eugenesia discriminaba contra los grupos de inmigrantes, mayormente italianos y gallegos, cuyas identidades étnicas no correspondían a los deseos eurocéntricos de la clase dominante argentina. El darwinismo social propone la existencia de fuerzas hereditarias que compiten y resultan en la evolución social. La eugenesia propone que la composición genética de una población predice el carácter de una nación y la nación se mejoraría si estuviera compuesta de una población de raza “pura”. Las dos filosofías pretendieron mejorar los rasgos hereditarios de la raza humana y las condiciones sociales creando una población con “genes superiores”. 


El Proyecto Liberal de Argentina proponía el desarrollo económico a través del crecimiento poblacional. La clase dirigente — la oligarquía terrateniente — necesitaba mano de obra y deseaba atraer una inmigración del norte de Europa, de raza supuestamente superior. De esta manera esperaban construir un país superior, racialmente y económicamente. Pero en lugar de atraer a los inmigrantes del norte de Europa, llegaron un incontable número de inmigrantes italianos y gallegos al territorio argentino. A partir de 1889, nunca entraron menos de 200,000 inmigrantes por año. En 1914 los inmigrantes excedieron a los nativos (Rock 26).

Muchos de los inmigrantes tenían ideologías anarquistas y sindicalistas que chocaban con las metas capitalistas de la clase dominante. El deseo de las oligarquías de tener obreros explotables chocaba con el deseo de los obreros de “hacer la América” y alcanzar el éxito económico. A pesar de promulgar una constitución democrática y establecer un sistema educacional, los liberales nunca tuvieron la intención de cambiar la estructura social de clases. Los terratenientes mantenían el control económico como una prioridad sobre el bienestar de las clases populares. Solamente los dueños de tierras tenían el derecho al voto. El esfuerzo de poblar el país con tantos extranjeros privándoles del derecho al voto resultaría un gran error, provocando protestas de los inmigrantes. Para apaciguar las tensiones y obligar la participación cívica, la clase dirigente emprendió una doctrina de educación cívica (1908) y promulgó la ley Saenz-Peña (1912), el derecho al voto universal. Estos dos programas aseguraría el control sobre la lealtad nacional además de integrar a los inmigrantes al sistema cívico. Aunque estas leyes mitigaron la tensión social temporariamente, la gran mayoría de los obreros quedaron descontentos y privados (265).

 
En 1916 Hipólito Yrigoyen fue elegido presidente como el salvador del obrero. El líder del partido Radical prometió cambiar las condiciones laborales injustas. Lamentablemente, el gobierno de Yrigoyen fracasó en esas metas. Según David Rock, “resultó difícil expandir el sistema a fin de convertirlo en un vehículo para la asimilación y la movilización política de los inmigrantes, fuera de los subsidios lisos y llanos, solo era capaz de gestos paternalistas bastante superficiales” (272). Enmascarando una democracia fraudulenta con leve concesiones para los obreros, la oligarquía todavía controlaba a Yrigoyen y su gobierno radical.


Los inmigrantes italianos no tenían el derecho al voto, no podían alcanzar el éxito económico y ni siquiera podían contar con el partido radical. El inmigrante, especialmente los del sur de Europa, tuvieron que pasar por muchos obstáculos sociales y una fuerte discriminación para superar y sobrevivir en la sociedad argentina. La clave para lograr la aceptación e integrarse en la sociedad fue diferenciarse de los otros grupos marginados (Seigel 66). Esa meta no fue tan fácil frente a una sociedad etnocéntrica que controlaba cada aspecto de la vida del trabajador. El arte y el lenguaje servirían como una estrategia en esta meta.

B. La planificación lingüística nacional


En Variation and Change in Spanish Ralph Penny describe el proceso de establecer un registro lingüístico como lenguaje oficial:

The processes which make up status planning (selection, codification, elaboration of function, and acceptance) reflect the different degrees of power exercised by different social groups. Only varieties spoken by politically and economically powerful groups are likely to be selected as the basis of a standard language. Similarly, only such groups (or individuals) are capable of imposing particular codifications of the language and of ensuring it will be used in an increasing number if domains. Likewise, only the powerful can bring about acceptance of the emerging norm, since only they enjoy sufficient social prestige to cause other groups to follow their linguistic preferences. (196) 

La doctrina de la educación cívica de 1908 fue la iniciadora de este proceso lingüístico en Argentina. A través del sistema educacional, la élite argentina intentó codificar y elaborar el acrolecto o la variedad local de prestigio como marca del adherente nacional. En 1910, Leopoldo Lugones demostró la actitud negativa hacia el lenguaje “deformada” que predominaba en la capital: 

Necesario es vigorizar mucho la acción de la escuela en este punto. La inmigración cosmopolita tiende a deformarnos el idioma con aportes generalmente perniciosos, dada la condición inferior de aquella. Y esto es muy grave, pues por ahí empieza la desintegración de la patria. La leyenda de la torre de Babel es bien significativa al respecto: la dispersión de los hombres comenzó por la anarquía del lenguaje. (cit. en Blanco de Margo 76)

Esta evaluación les asigna a los hablantes no nativos un menosprecio moral, una amenaza nacional y la anarquía política (“perniciosos,” “desintegración,” “anarquía”). El lingüista Amado Alonso expresó ideas similares:

Pero lo que más preocupa a Alonso es el poco respecto a las normas, el estado casi barbárico de la lengua en Buenos Aires. Las causas de esta catástrofe son señaladas en la “mala mezcla”: una cantidad inmensa de extranjeros, que no han sido subordinados al poder de las élites locales con la suficiente efectividad como para evitar su ascenso social y así su injerencia en la vida comunidad. (cit. en Ennis 250)

Alonso asigna la causa de los problemas sociales y lingüísticos a la rebeldía y la “mala mezcla” de los extranjeros.


En la introducción de su libro La batalla del idioma: la intelectualidad hispánica ante la lengua, José del Valle traza la manera en que el castellano se convirtió en un arma lingüística para homogeneizar a las poblaciones. Aunque se refiere específicamente al proceso en España, señala que este proceso del nacionalismo ocurrió en varios países latinoamericanos también: 

La emergencia de nuevos nacionalismos que daban prioridad a los elementos étnicos y lingüísticos en su diseño de la nación y el creciente protagonismo de grupos sociales marginales forzaron a los agentes del nacionalismo liberal a reaccionar intensificando la producción de discursos que [...] les aseguraron la lealtad de los ciudadanos y su fe en la unidad indivisible de la nación-estado. (20)

Del Valle señala que la meta era la unidad de la nación-estado y la lealtad de sus ciudadanos, meta que se manifestó en el control de los grupos étnicos y su lenguaje. El conjunto de estos procesos y actitudes demuestran, junto con los hechos políticos y sociales, la presión social enorme bajo el que operaba el inmigrante en Argentina. 

C. El personaje dramático del cocoliche/gaucho 

El personaje del cocoliche ejerció un papel importante para facilitar la asimilación masiva de los inmigrantes italianos. Al tratar de asimilarse y distinguirse de los otros inmigrantes, los italianos aprovecharon el modelo teatral del gaucho como héroe nacional impulsado por las clases dominantes (Seigel 62). Su efecto duradero en la cultura de Argentina y en la identidad nacional nos obliga a intentar entender cómo y cuánto el cocoliche impactó la cultura y la historia del país.


Ana Cara-Walker afirma en su estudio “The Art of Assimilation and Dissimulation among Italians and Argentines” que el cocoliche y la inmigración italiana jugaron un papel imprescindible en la redefinición del carácter nacional argentino: “The folk and popular forms that served as vehicles for Italo-Argentine creolization and the redefinition of Argentine culture precipitated by this phenomenon still informs the nation’s culture today” (62). En su análisis del personaje estereotipado de los sainetes carnavalescos, las primeras versiones del cocoliche dramático, los inmigrantes italianos se enmascaraban durante las celebraciones y se disfrazaban de gaucho para asociarse con el modelo nacional ideal. Su comportamiento y su habla sirvieron para la “assimilation and dissimulation”, distinguiéndose de los otros grupos marginados
 (43-44).


La tradición de los personajes estereotipados en los sainetes y los carnavales se basa en la antigüedad clásica. Mikhail Bakhtin traza el origen, la historia y el propósito del carnaval y el grotesco en Rebalais and His World. Según Bakhtin, los carnavales sirven desde tiempos antiguos como una expresión emocional de la sociedad para oponer la cultura oficial dominada por las clases dirigentes y sus instituciones (4). Durante las épocas medievales y renacentistas, los rituales religiosos oficiales eran muy serios y formales; los carnavales permitieron a los pueblos un espacio para reírse y relajarse. Toda la sociedad participaba en los carnavales donde las divisiones de clases se borraban. No buscaban una resolución a las injusticias sociales sino un espacio en la “liberación temporaria” y la “suspensión de toda jerarquía” (10, mi traducción). Es notable que los payasos y los bufones de los carnavales solieran imitar los oficios de la iglesia y a otros representantes institucionales. La risa era clave al burlarse de la iglesia o imitar las tradiciones y ceremonias aristócratas. De esta forma ridiculizaban la formalidad y la dignidad de las ideales de la sociedad establecida. Estos elementos burlescos se encuentran en obras eruditas de la literatura y del teatro también. Bakhtin señala la tradición de la parodia y la risa en las obras de Shakespeare, Cervantes y Rebalais y en siglos posteriores las obras de Stendahl, Balzac y Hugo (52). 


Con el romanticismo la parodia y la risa carnavalesca evolucionaron. Las representaciones ridículas y grotescas ya no sirvieron sólo para provocar la risa. Mientras en los sainetes de los carnavales la risa y la máscara sirven para burlar y parodiar, en el teatro grotesco sirven para engañar, esconder y protestar. Bakhtin dice que la risa en el grotesco se vuelve sarcástica e irónica; la máscara engaña y esconde lo secreto, rechazando la conformidad (38-40). A través de la “recreación jocosa de la realidad” y la “deformación lingüística”, el cocoliche mantiene esa tradición dramática en la cultura argentina (Kaiser-Lenoir, “Particularidad”, 21
). El cocoliche carnavalesco mantiene la tradición de ridiculizar y burlar lo oficial. A pesar de demostrar una influencia fuerte de la cultura argentina, Cara-Walker observa que el cocoliche carnavalesco desapareció con la misma generación en que nació (62). Con la desaparición del sainete criollo y sus temas simples, se puede suponer que la necesidad del personaje del cocoliche desapareciera también. Micol Seigel polemiza el papel de cocoliche en “Cocoliche’s Romp: Fun with Nationalism at Argentina’s Carnival”. Está de acuerdo con Cara-Walker que el cocoliche desapareció con el fin de los carnavales

, afirmando que disminuyó la contribución social del cocoliche: “Cocoliche’s performance simply moved one group - European, and particularly Italian immigrants - from the margins to the core of the nation’s collective self imagination” (75).


Sin embargo, Osvaldo Pellettieri en El sainete y el grotesco criollo: del autor al actor nos ofrece una opinión contraria. Refiriéndose al movimiento dramático al comienzo del siglo XX observa la evolución del cocoliche desde el sainete al grotesco: “En el grotesco criollo llegó a un cocoliche recargado, barroco, de mayor complejidad
” (178
). La diferencia  entre el contexto al que se refiere Cara-Walker y Micol Seigel y luego el de Pellettieri es que los primeros en las palabras de Pellettieri se refieren al “sainete como pura fiesta
” mientras que Pellettieri se refiere al grotesco criollo. El cocoliche estereotipado se convierte en un personaje grotesco. El cocoliche de “pura fiesta” busca la “liberación temporaria” mientras el cocoliche grotesco protesta contra las injusticias sociales. Se ha vuelto cínico y su humor ha oscurecido pero maneja la marginación social empleando las mismas estrategias del anterior para alcanzar su fin. Durante la época xenófoba en Argentina y el apogeo del nacionalismo, los aspectos lingüísticos y la retórica del cocoliche del grotesco criollo demuestran una evolución tanto teatral como social.

En la obra Babilonia (1925) del dramaturgo Armando Discépolo (1887-1971), el personaje Piccione es un “cocoliche recargado”, según la descripción de Osvaldo Pellettiere. Como inmigrante italiano, exhibe rasgos similares a los rasgos del cocoliche payaso aunque de una forma evolucionada. El personaje Piccione demuestra que el cocoliche no desapareció con el fin del los carnavales en la Argentina; su habla refleja las características del cocoliche, una mezcla del español y el italiano. A través del personaje Piccione observaremos no solo la dualidad del personaje teatral, característica del cocoliche, sino también el lenguaje mezclado que oscila entre rasgos españoles e italianos sin regularidad o modelo predecible (Meo Zilio 209). Pretendemos demostrar que el personaje y el lenguaje del cocoliche teatral no desaparecieron con el sainete criollo de los carnavales sino que continuaron dentro del grotesco criollo desde una forma evolucionada. Las actitudes sociales que impulsaron al cocoliche no desaparecieron y por eso el cocoliche, aunque grotesco, mantiene su papel en el teatro y en la sociedad después del carnaval. 


El destacado director y dramaturgo argentino Armando Discépolo es reconocido como iniciador de dramas del sainete criollo. Frente a las tradiciones europeas del teatro y los corrientes de las academias y la vanguardia, buscó una expresión artística con sabor popular y autenticidad criolla. Los temas contemporáneos del teatro italiano de Chiarelli y Pirandello atrajeron a Discépolo que incorporó el grotesco dentro del sainete criollo, creando el estilo del grotesco criollo.


Hijo de inmigrante italiano, Armando Discépolo nació y se crió en Buenos Aires. Su padre, Santo Discépolo, era un músico establecido cuya creatividad influiría en dos de sus hijos. El hermano de Armando, Enrique Santos Discépolo, se convertiría en un tanguero rioplatense famoso. Debido a la muerte temprana de sus padres, Armando cuidaría a su hermano menor, una relación que resultarían en trabajos artísticos parecidos en tema y mensaje. 


Procedente de la clase proletaria, Discépolo nunca estuvo de acuerdo completamente con las tertulias de la calle Florida de Buenos Aires. Los intelectuales burgueses adhirieron a los ideales de influencia europea y de la clase dirigente del país. Discépolo buscaba asociación con los artistas de su propio barrio y clase y lo encontró con el grupo Boedo (Pujol 55). Al contrario del grupo Florida, Boedo adhirió a las ideales izquierdistas de la clase trabajadora buscando un retrato realista de la clase marginada y la injusticia social (Foster, Fitch, y Lockhart 151).


Su primer éxito teatral Entre el hierro (1910) se estrenó en el Teatro Buenos Aires para celebrar el centenario del país. Colaboró con Pablo Podestá, el actor famoso del circo criollo (Pujol 37). Podestá experimentó con la invención del personaje del cocoliche cuando trabajaba en el teatro popular en 1884. Aunque las obras del sainete de Discépolo ya incluían los personajes estereotipados del carnaval, incluso el cocoliche, es posible que esta relación profesional contribuyera a la dirección de las obras de Discépolo. En trabajos posteriores de Discépolo se incluiría un protagonista italiano procedente de la clase proletaria luchando contra las injusticias sociales y un sueño frustrado por el sistema corrupto burgués.


Anterior a las obras de Discépolo, los teatros de la Argentina relegaron a los personajes y los temas populares como asuntos incultos de los carnavales. El hecho de que en el Teatro Colón nunca se estrenara más que las óperas europeas lo demuestra. Discépolo combinó lo popular con lo culto manteniendo la tradición del sainete criollo y elevándola a las grandes casas del teatro. Durante una etapa de gran agitación política en la nación, la voz y la lucha del proletario argentino se expresaron en las obras de Discépolo. La coexistencia de lo culto y lo popular teatral concretó una nueva identidad nacional argentina.

D. El género del grotesco criollo 
A principios del siglo XX, Armando Discépolo creó un nuevo movimiento dramático llamado el grotesco criollo. El grottesco italiano y el sainete criollo se unieron para formar un género cuyo apogeo duró entre los años 1920 y 1930. Los personajes de sus obras teatrales exhiben rasgos del cocoliche dramático de los carnavales anteriores. Osvaldo Pellettiere define el movimiento del grotesco criollo así: “Creemos que el grotesco criollo es el resultado de la apropiación de la semántica pirandelliana y bergsoniana del grotesco italiano, y el resultado de la productividad del sistema del sainete. De esta mezcla nace el grotesco criollo” (El sainete, 172). El grotesco criollo conserva algunos elementos del sainete y algunos del grotesco italiano. Sin embargo, contiene sus propios elementos notables. Los temas sitúan las obras dentro de un movimiento nacional del teatro argentino (Pellettiere, El sainete, 173). Hay que tomar en cuenta que es imposible separar el grotesco criollo de los eventos históricos contemporáneos (Kaiser-Lenoir, El grotesco 51).


La protesta contra la injusticia social es el conflicto principal. Este conflicto consiste en la ilusión del sueño americano que se convierte en decepción y engaño. Los personajes principales, los inmigrantes de la clase proletaria, han descubierto que sus deseos de tener éxito económico son inalcanzables debido a la opresión y explotación burguesa y adquieren tácticas para manejar esa injusticia. Algunas de las tácticas desafían sus propios códigos del honor y su identidad. Las circunstancias y las actitudes de los protagonistas “rompe[n] la armonía” (Pellettiere, El sainete 173). 


El sainete existía en la Argentina desde 1770 (11). Obra de un solo acto, entretenía a las clases populares con temas simples como el amor no correspondido y con desenlaces agradables y conflictos resueltos. Tendía a deformar ciertos aspectos sociales y estereotipar a los personajes. Los ideales de una sociedad utópica siempre resolvían los conflictos sentimentales y simples colocando el sainete dentro del romanticismo.


Discépolo incorporó técnicas y rasgos del grottesco italiano de los dramaturgos italianos Luigi Chiarelli y Luigi Pirandello en el grotesco criollo (Kaiser-Lenoir, El grotesco 35). El “eje del grottesco italiano”, la máscara, presenta una apariencia pública del personaje permitiéndole funcionar dentro de la sociedad pero con la cara real cubierta (35). Como “el barroco del sainete” y “el grotesco del proyecto liberal”, los temas del grotesco criollo incluyen la lucha de asimilarse, comunicarse y alcanzar el éxito económico según las promesas distorsionadas de los románticos de la generación anterior (Viñas 17). La deformación grotesca es demostrada a través de la decadencia y la corrupción de los burgueses.  La máscara metafórica de los personajes permite que sobrevivan los males del aislamiento y la enajenación que se manifiestan en la dificultad de entender y entenderse, los juegos lingüísticos y la exageración estereotipada de los personajes. La ironía, la sátira y otros métodos del humor critican a los moralistas del romanticismo.


Mientras la máscara metafórica del grottesco italiano refleja la dualidad del personaje y su distorsión, el concepto de la caída de la máscara revela la identidad real. La injusticia y la incongruencia sociales producen la tensión durante la trama. Pero es la realidad y el relativismo moral que causan el autoengaño del personaje. El protagonista del grotesco criollo tiene su propia identidad pero no ha reconocido que las circunstancias requieren que adopte otra identidad resultando en una crisis moral. Su percepción de sí mismo resulta ridícula y causa el choque que revela la deformación, la imitación y la realidad mimética al caer la máscara.


Muchos elementos del grotesco criollo se basen en la experiencia del protagonista y su lucha contra la sociedad burguesa corrupta. Como mencionamos arriba el sainete, como parte del romanticismo, tenía conflictos y resoluciones simples, según las ideales románticas. Pero en el grotesco criollo se complican los temas. Los protagonistas del romanticismo eran los burgueses; el grotesco criollo critica la decadencia de esa clase. 

Aunque el grotesco criollo se pudiera considerar un subgénero del naturalismo, no lo es. En el naturalismo la causa de la decadencia social se debe a la inherencia genética; en el grotesco criollo la causa de la decadencia es la opresión de la clase dominante. El género del grotesco criollo no propone ofrecer soluciones morales y desenlaces sencillos; más bien protesta las condiciones sociales absurdas creadas por los oligarcas argentinos.


El fracaso de los ideales abstractos y conceptos utópicos de los liberales románticos alentó al movimiento del realismo. Reflejando la vida real, novelas, canciones y obras teatrales surgieron de artistas que aprovecharon el foro para comunicar la inhabilidad del inmigrante de asimilarse dentro de una sociedad que lo marginaba. De estas circunstancias surge el cocoliche teatral.

E. Babilonia

El mejor ejemplo del grotesco criollo entre las obras de Discépolo es Babilonia (1925). El interesante título alude a la ciudad bíblica a donde inmigraron el Rey Nimrod y su pueblo. Al llegar, querían edificarse una ciudad pero Dios descendió y confundió su lengua unificada. Al no poder entenderse entre sí, abandonaron la ciudad.


La obra Babilonia junta varios inmigrantes trabajadores en el sótano de la casa del amo. Entre ellos hay un verdadero Babel, una confusión lingüística debido a los distintos orígenes de los personajes tratando de hablar cada uno su propio forma del español rioplatense. El amo Don Esteban, un inmigrante italiano, ha “hecho la América” por su éxito financiero y su matrimonio con una criolla. Piccione, el cocinero, también inmigrante italiano, es el protagonista. Ha trabajado para Don Esteban mucho tiempo y es el comentarista sobre la sociedad en general y el consejero de todos los empleados. Toda la trama pasa en el escenario del sótano de la casa. Los primeros personajes presentados, José, un gallego, y Eustaquio, un criollo, introducen inmediatamente la tensión entre los nativos argentinos y los inmigrantes. Los demás personajes son inmigrantes europeos y migrantes del interior del país. 


La tensión entre los criados es un estado permanente a lo largo de la trama evidenciando la carencia de la solidaridad entre ellos. Arriba, los amos ricos celebran el compromiso de su hija con invitados de la clase alta de Buenos Aires. Uno tras otro, los criados comentan y demuestran sus privaciones y la miseria de sus condiciones laborales. La única cosa que los unen es su desprecio hacia los de arriba. Cuando existe la amenaza de perder su trabajo, José roba un collar regalado por el novio de la hija de la casa para culparle a su enemigo Eustaquio. Mientras tanto, Eustaquio intenta apuñalar a José. Por fin, los amos descubren el robo del collar, entran el sótano y exigen que el culpable se les revele. Don Esteban acusa a todos incluyendo a Piccione, el cocinero italiano, quien se consideraba más honorable que los demás y se sienta insultado. Los acusados se culpan uno al otro para proteger sus vidas precarias hasta que la mujer de José confiesa al robo, a pesar de ser inocente. 


 El personaje Piccione da un discurso en que critica a la sociedad argentina y la manera en que borra la distinción entre “honestos y ladrones, inteligentes e ignorantes”.1 Aquí yace la injusticia social: el éxito económico se logra a través de la picardía y no por el mérito. Este monólogo revela un ataque contra lo oficial, tal como se refiere Bakhtin al describir los carnavales medievales. Piccione se permite un momento para suspender lo oficial y burlarse de lo absurdo de la sociedad. Como el cocoliche carnavalesco ofrece el monólogo de manera cómica, como un payaso ridículo. Habla con los acentos jocosos y la gramática confusa para lograr ese efecto (Seigel 63). El cocoliche carnavalesco quería provocar la aceptación social para asimilarse a una sociedad xenófoba (61). Pero el cocoliche del grotesco criollo tenía otra meta. Según Kaiser-Lenoir, “[...] usa los recursos cómicos como forma de cuestionamiento y acusación [...] y la realidad mísera en donde [...] se revela como teatro de protesta” (“La particularidad” 21). Así el recurso lingüístico, el monólogo de Piccione, se conforma tanto con la retórica del cocoliche del payaso carnavalesco como con el del cocoliche grotesco, expresando el tema de una sociedad distorsionada en que no hay control del destino propio. 


Luego en la obra Secundino, un inmigrante gallego, se queja de la injusticia de los millonarios refiriéndose directamente al amo y sus invitados.2 Expresa su deseo de vengarse de ellos por su codicia y su comportamiento repugnante. Sin embargo, Piccione le responde con indiferencia. En lugar de solidarizarse con su sentimiento anarquista, Piccione le retuerce la situación grave con el humor satírico: “Cómase esta croceta caliente, Lenine” (Discépolo 42). Mientras el monólogo de Piccione demuestra su resentimiento hacia la situación social de los trabajadores, a diferencia de Secundino no dirige directamente su agresión a la clase dominante sino a algunas moralistas anónimas “ellos” que crearon la sociedad en que viven. El uso del epíteto “Lenine” le permite distanciarse de Secundino, el gallego anarquista, e identificarse como un trabajador conformista y obedientemente que no desafía a su amo capitalista. Como explica Cara-Walker, las ideas extranjeras de los inmigrantes amenazaban el orden político e económico de la elite (41). La identidad doble del cocoliche le permite sobrevivir y controlar las dos caras culturales (43). Piccione se burla de un idealismo peligroso que puede aislarlo de la aceptación social. En el monólogo de Piccione, revela su cara real e interna: el cinismo. El uso del epíteto “Lenine” con Secundino revela la máscara externa: la conformidad tácita a las demandas de la clase dominante.


Cara-Walker señala también el arte verbal gauchesco como una táctica de la asimilación aprovechada por el cocoliche. Indica la tradición de la forma de arte verbal gauchesca, la payada punto-contrapunto (55). La payada es una tradición antigua española que tiene sus paralelos en otras culturas latinoamericanas, como el trovador puertorriqueño. Es una improvisación cantada acompañada por la guitarra en que las palabras son las armas. El que tiene más creatividad verbal es el más fuerte. Como criollo, el gaucho (su arquetipo es el Martin Fierro) afirma su autoridad lingüística como hablante nativo. Exhibiendo su capacidad de manipular palabras con agudeza y agilidad verbal, acentúa la ignorancia verbal del extranjero y el valor criollo de tener la palabra final en el duelo verbal. Cuidándose en no instigar una riña física, el arte de quejarse con humor se convirtió en una manera para expresar la subversión (45-46). 


Similar al ejemplo del arte verbal del gaucho Martin Fierro, Piccione se enreda en un duelo verbal contra Eustaquio, el criollo nativo, e intercambia insultos humorísticos.3 Insistentes en procurar la palabra final para “ganar” el duelo, siguen indefinidamente hasta que los interrumpe Alcibíades. Los dos tienen un duelo verbal que pone a riesgo su honra. Eustaquio insulta el talento culinario del cocinero y Piccione le dice que sería un muy talentoso payaso en el teatro. 


El intercambio parece humorístico sin riesgo de convertirse físico, pero en la cultura rioplatense un insulto personal es un delito grave, especialmente entre un criollo nacido con los derechos de un nativo y un inmigrante tratando de integrarse en la sociedad. Hay un tema subyacente, como explica Pellettieri: “Eustaquio expresa la visión del criollo desplazado por el trabajador inmigrante. La imagen que presenta Eustaquio es la del inmigrante que logra prosperar, que no es otra que la del Cavalier Esteban” (Discépolo 84). Eustaquio siente el resentimiento hacía el inmigrante próspero. Piccione, consciente de eso, se da cuenta de que no puede ceder. El resentimiento de Eustaquio se convertiría en la falta del respeto, algo más grave que un argumento insignificante. El duelo verbal se resuelve a favor de Piccione por la falta de una respuesta lista, hábil o sarcástica por parte de Eustaquio. Piccione mantiene su honra y respeto individual a pesar de hablar el cocoliche. Además, demuestra por su aptitud verbal que es digno de participar en la sociedad argentina. Aprobó su iniciación lingüística. La actitud de la sociedad demostrada es que las aptitudes lingüísticas perspicaces son más importantes que hablar gramaticalmente. La pérdida de un duelo verbal conlleva la vergüenza de la ignorancia lingüística y la pérdida de la competencia por un lugar en la sociedad. La retórica lingüística de la broma, tan común en la sociedad argentina, afirma su igualdad social.

La mezcla entre el italiano y el español que el cocoliche produce no es un dialecto definido, según Meo Zilio, “Los fenómenos de encuentro y contaminación se sobreponen, se cruzan y complican a tal punto que no se puede hablar de un límite neto entre las dos lenguas. El único criterio distintivo acaba por ser su intención de expresarse en una u otra lengua (según que hable con italianos o rioplatenses)” (207). Añade que su “carácter oscilante determina la existencia de tantos cocoliches como hablantes” afirmando que hay distintos sociolectos del cocoliche que el hablante puede utilizar (209). El interlocutor influye la elección léxica según el deseo y la intención de lograr ciertas metas sociales.

 
Babilonia revela tanto las actitudes sociales hacia el habla híbrido del cocoliche como las tensiones lingüísticas entre la clase trabajadora. El personaje Piccione nos sirve como informante del cocoliche para analizar los aspectos gramaticales del habla y las limitaciones sociales de su registro.

II.  El cocoliche lingüístico

A. Metodología 


El proceso científico de la investigación lingüística tradicional es recoger los ejemplos de los hablantes de cocoliche, notar y clasificar las características, y analizar las que indican divisiones entre la sociedad. La mayoría de los lingüistas están de acuerdo en que la inmigración italiana a Argentina disminuyó después de la Segunda Guerra Mundial y que los descendientes de los italianos aprendieron el español en el sistema público de educación, acabando así con el cocoliche. Además, “nothing approaching an ethnography of speaking exists for cocoliche” (Cara-Walker 51). Por eso, nos falta la comunidad de hablantes y la documentación adecuada para estudiar el habla del cocoliche. 


El precursor de la ciencia de la lingüística Ferdinand de Saussure opinó sobre el estudio de los lenguajes ya no hablados que, “el lingüista deberá tener en cuenta los textos escritos, ya que son los únicos medios que nos permiten conocer los idiomas pretéritos y distantes” (34). Desafortunadamente, no es tan fácil. Aunque hay muchos textos del cocoliche, hay que considerar lo que añadió de Saussure: “El lingüista debe también examinar las relaciones recíprocas de la lengua de los libros y de la lengua corriente; pues toda lengua literaria, producto de la cultura, llega a deslindar su esfera de existencia de la esfera natural, la de la lengua hablada” (49). Cara-Walker está de acuerdo, distinguiendo entre el cocoliche y el simulacro del cocoliche en la literatura: “Italo-Argentine speech was more or less exaggerated in these popular dramas [...] this dramatic use of language did not fully correspond to an ethnographic transcription of actual everyday speech” (57). Podemos analizar el cocoliche filológicamente tomando en cuenta que el lenguaje teatral no es necesariamente fiel al habla. 

Afortunadamente, hay un estudio extenso sobre el contacto entre el italiano y el español desde 1950 hasta 1961 en el Rio de la Plata de Giovanni Meo Zilio, un filólogo italiano. Este estudio nos servirá para analizar Babilonia de Armando Discépolo. Es posible que haya cambios lingüísticos entre 1925 y la década de los años 50 en el habla del cocoliche pero no existe otro estudio lingüístico más exhaustivo del cocoliche ni hay uno independiente del contexto literario. Por lo tanto, gracias al estudio de Meo Zilio podemos analizar las condiciones sociales que produjeron el cocoliche y describir el habla de nuestro informante el personaje Piccione.

B. La clasificación del habla del cocoliche


Hay varias categóricas lingüísticas en que podemos colocar el cocoliche. Carmen Silva-Corvalán en Sociolingüística y pragmática del español explica las manifestaciones del contacto lingüístico y define las categorías lingüísticas resultantes. Según Silva-Corvalán, cuando hay dos sistemas del habla que forman un sistema nuevo, aparte de los dos originales, se puede caracterizar como un criollo o un pidgin. El rasgo más destacado del criollo es que el habla se convierte en lengua materna de las próximas generaciones (291). Como los lingüistas están de acuerdo en que el cocoliche ya no se habla, obviamente no se puede considerarlo un criollo por no ser lengua materna de ninguna población contemporánea.   


En cuanto al pidgin, Silva-Corvalán define muy específicamente sus rasgos: “El léxico proviene principalmente del superstrato, la fonología y la sintaxis provienen principalmente de las lenguas de substrato, y la morfología [...] es casi inexistente”; el
 superstrato es el lenguaje dominante del conquistador y el substrato el de los nativos (292). En el caso del cocoliche, el superstrato es el lenguaje de los nativos

, el español, mientras que el substrato es el de los inmigrantes, el italiano, exactamente el opuesto de lo que define Silva-Corvalán. Así, no se puede considerar un pidgin tampoco. Cara-Walker está de acuerdo: “the very proximity in the linguistic and cultural background of Italians and Argentines prevented the arrest of this Italo-Argentine speech or the development of Cocoliche as a pidgin or creole” (53). Si el cocoliche no se convirtió en un criollo o pidgin, y ni siquiera se formó en un tercer sistema lingüístico aparte del español o el italiano, entonces ¿qué es?


Una jerga es definida simplemente como un léxico perteneciente a una profesión o un grupo específico. Nicasio Perera San Martín

 trata esta opción en su artículo “El cocoliche en el teatro de Florencio Sánchez”. Caracteriza una jerga como “la voluntad de diferenciación en el seno de una comunidad lingüística” y añade que el cocoliche es la “voluntad de integración de una comunidad en el seno de la otra” (111). Por lo tanto, debemos eliminar esta categoría lingüística también. De hecho, en El español de América John Lipski describe el fenómeno evitando categorías lingüísticas para definir el cocoliche, sólo refiriéndose a “una híbrida ítalo-española empleada por la primera generación de inmigrantes italianos” (199). La similitud entre el español y el italiano y el hecho de que el cocoliche no formara un sistema lingüístico aparte responde a la caracterización del cocoliche por Meo Zilio quien lo describe como un habla que se usa por los italianos en el camino del aprendizaje del español: “En este proceso de evolución lingüística el inmigrado [...] pasa a través de una etapa teóricamente equidistante tanto del italiano como del español; y sólo en este momento se podrá afirmar [...] que no habla ni una ni otra lengua”. En cuanto a la caracterización gramatical, dice “el cocoliche no constituye un sistema regular y constante [...] hay tantos cocoliches como hablantes” (209).

C.  Análisis fonético

Uno de los aspectos fonéticos más salientes del cocoliche que señala Meo Zilio es “el grado de apertura vocálica” (213). Este rasgo aparece en varios ejemplos del habla de Piccione. La palabra “seconda” refleja la apertura del vocal /u/, posterior y cerrado, al vocal /o/, posterior y media. La palabra “diesasíes” cambia el vocal anterior y cerrado, /i/, al /a/, central y abierto. El vocal /i/ abre al /e/ en “nenguno”. Una palabra que demuestra repetidamente este rasgo es la palabra “osté”. Reemplace el vocal posterior y cerrado /u/ con el /o/ posterior y medio, una de las características fonéticas más destacadas del habla de Piccione. 


Sin embargo, Piccione no tiende a seguir muy consistentemente este rasgo. Dado que la apertura de los vocales es muy saliente según Meo Zilio, debe ocurrir más frecuentemente. Aún más, hay dos palabras que reflejan el carácter oscilante del cocoliche. La palabra “dinto”, su articulación de “dentro”, cierre el vocal /e/, lo opuesto que señala Meo Zilio. “Conchavo”, su articulación de “centavo”, no cambia en cuanto a su apertura sino que está articulado al posterior. Esos aspectos fonéticos son ejemplos de cómo el hablante del cocoliche alterna entre rasgos lingüísticos italianos y españoles sin regularidad.


Aunque más difícil que los vocales, es posible representar ortográficamente algunos de los fonemas consonánticos. Meo Zilio menciona la “pérdida de la sonoridad de la /s/ sonora” (214). Los dos grafemas, /s/ y /z/, corresponden a los sibilantes sordas y sonoras. Cuando en el cocoliche se pierde la sonoridad, “sonsa”, corresponde a “zonza”. Compatible con la naturaleza oscilante del cocoliche, el ejemplo “vergonzosa” se convierte en “vergoñoza”. Piccione elimina la primera sibilante, palataliza la /n/ mientras la segunda sibilante gana sonoridad.


Meo Zilio indica la pérdida de /s/ final de palabra que aparece muchas veces en una variedad de función gramatical (214). Sea en un sustantivo, un adjetivo o un verbo, el habla de Piccione concuerda con este criterio fonético. Según Meo Zilio con los centromeridionales se tiende a añadir una /e/ al final de palabra que termina en /s/. Siendo meridional, la pérdida de /s/ final de palabra es un rasgo fiel del habla de Piccione. Sin embargo, en una ocurrencia específica, la pérdida de /s/ final de palabra no es una característica fonética del cocoliche sino morfológica. En el caso del verbo de primera persona plural, Piccione conjuga el verbo según la morfología italiana ya que el sufijo correspondiente sería “-amo”, sin un /s/ final, mientras que la morfología española lo preserva. Hay otro ejemplo que no corresponde a ésta pérdida. Meo Zilio señala la aspiración de /s/ final de sílaba antevelar (214). Piccone articula el ejemplo “Jesú” que aparece ser la perdida de la /s/ final de palabra. Sin embargo, está ante la palabra “que” que empieza con velar /k/. Por lo tanto, la posición antevelar o el cambio morfológico puede corresponder a la pérdida de /s/ final de palabra. Ni siquiera corresponde exclusivamente al cocoliche. Aunque estigmatizada, es un aspecto extendido del habla argentino (Lipski 190). La pérdida y la debilidad de la /s/ final de palabra es un rasgo que originó durante la reconquista de la España musulmana y caracteriza el habla andaluza y el castellano popular de esa región (Penny 122). No sabemos si este rasgo del habla de Piccione aparece por la influencia italiana o la influencia del habla rioplatense popular. 


Hay varios ejemplos donde Piccione alarga la pronunciación de las geminadas. Vemos, por ejemplo, “cammin”, “moccamo”, “brutto”, “locco” “seccante” y “pippa”. Meo Zilio observa que este rasgo alterna entre la reducción, característica de los septentrionales, y la prolongación (217). Otra vez, siendo meridional, esta pronunciación corresponde al habla de Piccione.


Finalmente, hay un rasgo saliente en el habla de Piccione que no se puede ignorar. El zeísmo es muy destacado y está señalado por la ortografía con /y/ en lugar de /ll/. Varias palabras como “cosquiya”, “cayate”, “aniyo”, “yama”, “atropeya”, “parriya” y “yeva” son constantes y regulares. El zeísmo, sin embargo, no conforma con la descripción del cocoliche, según Meo Zilio. No lo menciona. Como la aspiración y la elisión de /s/, el zeísmo es una marca prominente del habla argentino (Lipski 192). Además, es una huella lingüística de Andalucía ya que tiene su origen en el sur de la península (Penny 132). Este aspecto de su habla demuestra que Piccione ha adoptado algunas marcas lingüísticas del habla rioplatense.

D. Análisis morfológico

Tan difícil como el análisis fonético es el análisis morfológico y sintáctico. Los que hablan el cocoliche “hablan una lengua tan híbrida que se hace difícil establecer si es todavía italiano españolizado o ya es español italianizado” (222). Las alteraciones lingüísticas son tan complicadas “que se hace extremadamente difícil aislarlas” (Meo Zilio 223). En nuestro caso, sin embargo, Piccione es un personaje teatral y tiene que comunicarse claramente. No es muy difícil determinar que el lenguaje de Piccione es un español italianizado. Pese a su comportamiento lingüístico híbrido, el público debe entenderlo. No hay articulaciones incomprensibles por su parte. Otra vez, pone en duda si el lenguaje del personaje es una representación fiel del cocoliche. No obstante, hay varios rasgos morfológicos en el habla de Piccione que el estudio de Meo Zilio señala.


El rasgo más notable de la morfología del habla de Piccione es la alteración de las terminaciones verbales. Meo Zilio describe un fenómeno de conjugar un verbo en primera persona plural con el sufijo italiano “-amo” mientras el morfema español sería “-amos” (226). Eso es la ya mencionada distinción de la pérdida del /s/ final cuando el verbo español parece perderlo. Hay muchos ejemplos: “vivimo”, “estamo”, “entendemo”, “quedamo”, etcétera. Queda claro que no es un cambio fonológico sino morfológico. 


Hay otra terminación verbal que Piccione emplea. Similar al uso del morfema italiano con el verbo de la primera persona plural indicativa, también ocurre con el uso de la tercera persona plural indicativa. El morfema italiano es “-ano” mientras el español es “-an”. Aquí, en lugar de perder un fonema, la añade. Bastante son los ejemplos en que esta alteración ocurre: “báteno”, “brindano”, “respétano”, “improvísano”, y “retuérceno”. Es necesario notar que no se trata de la epítesis sino de la interferencia morfológica.


Temprano en la evolución del latín al castellano medieval hay un cambio en que añade un vocal ante un grupo de consonantes /sp/, /sk/, y /st/. El latín permitió esta combinación y continúa en el italiano mientras que en el castellano se convirtió en “esp-”, “esc-”, y “est-” creando una diferencia evolutiva entre el español y el italiano (Pharies 92). Meo Zilio define la supresión de elementos protéticos en el habla del cocoliche cuando, por ejemplo, el hablante dice “Spósito” en lugar de “Esposito” (227). Piccione demuestra este rasgo cuando articula “spectacolosa” expresando su opinión de una mujer en una interjección usándola como un sustantivo, “Qué spectacolosa que es osté, Isabelita!” (Discépolo 43). Es interesante señalar que mientras Meo Zilio define la supresión como un cambio morfológico, David Pharies la considera un cambio fonético sintáctico. Más “spectacolosa” tiene una adición terminal con “-sa” que no aparece en el español tampoco (esp. espectáculo). Este ejemplo demuestra la supresión de la /e/inicial y una adición arbitraria terminal.


La metátesis, el intercambio de sonidos dentro de una palabra, es una característica morfológica del cocoliche tal como el ejemplo “ripetere” por “repitere” (esp. repetir), según Meo Zilio (230). La palabra comentada anteriormente “vergoñoza” (esp. vergonzosa) es un ejemplo del cambio fonológico en los sibilantes. Es posible que sea el intercambio morfologico de /s/ con /z/ lo que tendríamos que reemplazar el grupo consonántico /ns/ por la palatal nasal /ñ/(vergonzosa→vergonsoza→vergoñoza). Este es un buen ejemplo de la confusión entre las alteraciones y la dificultad de desenredar el italiano del español y, por consiguiente, clasificar los cambios lingüísticos.

E. Análisis sintáctico

Meo Zilio señala muchas características sintácticas del cocoliche como la supresión o adición del artículo definido, la supresión, inserción o intercambio de las preposiciones y los cambios en el uso de los auxiliares. Adicionalmente, “presentan [...] combinados y complicados con contaminaciones fonéticas, léxicas y morfológicas” (232). La cantidad de estos cambios demuestra lo que dice sobre el cocoliche, que la forma del habla “no constituye un sistema regular y constante” (208). Los intercambios, supresiones, adiciones e inversiones de las preposiciones y los artículos son demasiados numerosos para analizarlos aquí. 

F. Análisis léxico/sociolingüístico 



Hasta ahora hemos descrito los aspectos lingüísticos que aparecen en el habla de Piccione y que manifiestan un español distorsionado. La evidencia es contundente que Piccione habla un sociolecto español italianizado ya que su primer lenguaje interfiere en su articulación del español. Esa distorsión lingüística cumple con los requisitos básicos del cocoliche simple del carnaval cuya interferencia italiana crea un dialecto del español híbrido y mezclado (Cara-Walker 51). La inconsistencia de la interferencia demuestra un dialecto de evolución continua entre el italiano y el español donde hay “un conjunto de isoglosas que se dilatan y reducen, que devienen continuamente” (Meo Zilio 208). Sin embargo, para llegar al estándar del cocoliche evolucionado del grotesco criollo, recargado, barroco y más complejo, tenemos que discutir los motivos lingüísticos de Piccione. Además de describir su lenguaje, hay que describir cómo los aspectos sociales impactan su comportamiento lingüístico. Los análisis léxicos y retóricos nos ayudarán a considerarlo desde una perspectiva sociológica y considerar la evolución del cocoliche del carnaval hacia el grotesco.


Meo Zilio enumera varios tipos de los cambios léxicos en el cocoliche. Entre ellos hay un tipo de préstamo que él llama “afectivo” en que las palabras españolas corresponden a voces italianas pero con una interpretación “más expresiva” (219). Por ejemplo, la palabra “macanudo” corresponde a la italiana “benissimo”. Interesante es su comentario que ésta “suscita cierta hilaridad [...] entre los italianos [...] tal vez por el elemento “-nudo”. La palabra no aparece en El idioma del delito (1894) de Antonio Dellepiane salvo una nota a pié de una página: “No debe confundir las voces lunfardas, las creadas por los criminales para uso propio, con los argentinismos [...] por ejemplo [...] macanudo” (10). Podemos concluir que la palabra “macanudo” no tiene origen italiano ni pertenece al lunfardo. De hecho, aparece en el Diccionario del habla de los argentinos con significado adjetival de “la persona franca y confiable” (“Macanudo”).


La palabra “macanudo” aparece también en el vocabulario de Piccione. Cuando habla sobre el hijo del dueño de la casa Victor dice, “Macanudo el nene” (Discépolo 45). Si eligiera la palabra italiana “bene” no implicaría el significado que se refiere al carácter de la persona. Ni siquiera si usara la superlativa “-ísimo” tuviera el mismo sentido. Lo interesante es que Piccione utiliza esa palabra al contestarle a China, la criada criolla, natural de la Argentina. El uso de un término coloquial puede considerarse el intento de lograr la solidaridad de clase entre Piccione y su compañera nativa en una circunstancia que no requiere el uso del registro de alto prestigio. Es importante recordar que un rasgo fundamental del cocoliche es su naturaleza comiquísima (Cara-Walker 37). El uso de la palabra “macanudo” confirma la naturaleza híbrida de cocoliche que señala Meo Zilio, cumple con la naturaleza cómica fundamental que señala Cara-Walker, produce el efecto de hilaridad con la audiencia y construye la solidaridad de clase entre compañeros.  


El rasgo que no aparece en el habla de Piccione es el uso de los calcos semánticos. Según Meo Zilio, “se trata de préstamos con alteración semántica de voces existentes también en italiano con valor parecido pero no idéntico” (219). Hay ejemplos abundantes del uso de cognados cuando pretende hablar el español e interjecciones italianas cuando no pretende hablar el español. El hecho de que no haya calcos señala otra vez el carácter oscilante del cocoliche. En su análisis Meo Zilio divide a los hablantes según la distancia temporal de su inmigración: los neoinmigrados y los protoinmigrados. “El protoinmigrado [...] habla un español menos aproximado” que el neoinmigrado (209). No sabemos cuánto tiempo ha pasado desde la llegada de Piccione, sin embargo, es un hombre de cincuenta y cinco años de edad, según el dramatis personae de Discépolo. Supongamos que han pasado décadas puesto que el inmigrante italiano tendió a ser joven (Baily 26). La ausencia de los calcos demuestra que su habla es más aproximada al español e indica que elige intencionalmente su léxico y su comportamiento lingüístico según las condiciones sociales en que habla. Todos los demás cambios léxicos son retóricos y conllevan implicaciones sociolingüísticas.  


Las variedades del cocoliche habladas por Piccione varían según su interlocutor. Cuando habla con Cacerola, un napolitano adolescente recién inmigrado, su habla se parece más al italiano. Para referirse a la croqueta mientras habla con Secundino, usa la palabra “croceta”. Con Cacerola en lugar de croqueta elige la palabra “polpeta”. A veces cambia el código entre el italiano y el español: “Ma tú sei locco” o “diche no numero pa la quiniela” (Discépolo 49, 60). Incluso el vesre aparece en su habla. Una jerga popular rioplatense, el vesre invierte las sílabas de una palabra. Con Cacerola, dice la palabra “shimia”, una palabra vésrica de “mishio” una palabra genovesa que significa “pobre” (Gobello 234). Piccione no siente ninguna amenaza social cuando habla con Cacerola. Los dos proceden de la misma clase social y Cacerola es más joven que Piccione, eliminando el requisito del respeto o un registro de alto prestigio. Un intercambio con Cacerola le provee a Piccione la libertad lingüística por la ausencia de la presión social de conformarse al dialecto estándar. Sus elecciones léxicas, por tanto, demuestran una expresión auténtica cuando habla con personas más jóvenes de la misma comunidad de hablantes.


En contraste, el habla de Piccione se parece más al español cuando se dirige a Emma, la hija del amo. La ausencia del juego de palabras, la hipérbole, la sátira, la broma y el epíteto cumple con un español de alto prestigio. “Deseando, señorita Emma, hacer llegar hasta usté mis ardientes plácemes porque se hanno cumplido sus anhelos comprometiéndose esta noche, oficialmente, con el distinguido así como talentoso dottor Jacinto...” (Discépolo 48).  Contrario a Cacerola, Emma representa una amenaza social. A pesar de ser joven como Cacerola, Emma pudiera influir sobre la situación económica de Piccione y proviene de la clase alta. Este contraste confirma la conclusión de Meo Zilio que la intención del hablante es el único criterio que distingue los niveles del sociolecto. La ausencia del repertorio léxico cocolichesco demuestra su conciencia de presión social y lo que se requiere para mantener la aprobación. Bajo las circunstancias de hablar con alguien de la clase dirigente, es inaceptable emplear el dialecto de bajo prestigio. 


Mientras don Esteban interroga a los empleados sobre el robo, Piccione mantiene la barrera lingüística. La elección entre los dos sociolectos por parte de Piccione se basa en su deseo de crear solidaridad o identificación. Dado su deseo de subir el estatus social, elige su léxico para conformarse a la gramática prescriptiva, “A ver...El cavalier perdona. ¿Quién ha sido?” (Discépolo 66).  Piccione habla el dialecto de prestigio incluso la palabra “cavalier”, la muy estimada pronunciación francesa según la propaganda argentina xenófoba oficial. Aquí Piccione intercede, en el papel del cocoliche, entre “los de arriba” y “los de abajo”, la división que se hace entre los ricos y los empleados. El anteriormente mencionado contrato social sigue intacto: los inmigrantes italianos se burlan entre ellos (en este caso Piccione se somete) a condición de que las clases dominantes les asocien con las cualidades admirables del gaucho romántico, honesto y fiel, y les diferencien de otros grupos de la clase trabajadora. Pero tan pronto como don Esteban lo incluya entre los sospechosos, Piccione usa el lenguaje del cocoliche como arma para defenderse contra la discriminación, “¡No! ¡Me resisto! ¿Quí me pone la mano encima? ¿Osté?...¡nunca! Sueños. ¡Osté me toca...e yo grito! ¡Yo so Leopoldo Piccione, cavaliere!” (Discépolo 67). Don Esteban rompe el contrato implícito acusándole de ser sospechoso, igual con los otros; Piccione rompe la barrera lingüística para defender su honor y su dignidad. Ya no le rinde respeto al don sino que lo ataca, revelando su pasado secreto poco digno, igualándolo con los criados. Al principio, Piccione usa el habla del cocoliche como una estrategia para diferenciarse de los acusados, y cuando este método fracasa, entonces el habla del cocoliche se usa para defender su inocencia. En otras palabras, Piccione se ampara en el cocoliche para defenderse contra la discriminación y la injusticia.

III. Conclusión

Los inmigrantes italianos lograron superar muchos obstáculos socioeconómicos y en la actualidad la cultura argentina se ha “italianizada”. Los italianos no solo lograron la integración a la cultura dominante sino también lograron integrar tradiciones italianas a la cultura argentina. Los préstamos italianos y la entonación italiana influyen el dialecto argentino que incluye tanto el lenguaje híbrido del lunfardo y el cocoliche (Foster, Fitch, y Lockhart 40). La comida típica argentina incluye platos tradicionalmente italianos como la pizza, la pasta y la milanesa napolitana. Un gran número de la población cuenta una herencia italiana, especialmente en la capital Buenos Aires donde descendientes de italianos componen la mayoría de la población (Foster, Fitch, y Lockhart 5). Para obtener tanta influencia en la cultura argentina contemporánea, los inmigrantes italianos tuvieron que manejar un proceso muy complicado para ganarse un lugar en la sociedad etnocentrista de la época entre 1880 y 1930. El cocoliche—el tipo cultural estereotipado y el habla del cocoliche dramático—jugó un papel importante en esos logros.
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Notas

     1. Piccione.-- (Luego de mirar a Eustaquio con asombro. Contento.) ¡Ah, cosí a materazze!... ¡Esto es ináudito!... No se ve a ninguna parte del mondo. Sólo aca. Vivimo en una ensalada fantásteca. ¡Colchonero!... Eh, no hay que hacerle, estamo a la tierra de la carbonada: salado, picante, agrio, dulce, amargo, veleno,explosivo... todo e bueno: ¡a la cacerola! ¡te lo sancóchano todo e te lo sírveno! «Coma, coma o revienta!» Ladrone, víttimas, artistas, comerciantes, ignorante, profesores, serpientes, pajaritos... son uguale: ¡a la olla!... Te lo báteno un poco e te lo bríndano. «Trágalo, trágolo e reviente!» ¡Jesú qué Babilonia!... «Señores habitante, que cada cual se agarra co las uñas que tiene; la cuestión es agarrarse». «¿Se ha agarrado?... ¡Qué tipo inteligente! ¡Bravo! ¡Bravo!...». ¡Qué paise fantasmagórico! No te respétano nada, te lo improvísano todo, te lo retuércano todo, te lo transfórmano todo. E come una galera de prestiyitadore: pone un aniyo e te sacan un paragua: pone un pañuelo e te sacan...(Por Alcibiades, que parpadea, tieso.) un ganso vivito e coleando. (Discépolo 38)
     2. Secundino.-- Claro, no tienen prisa. Están al calor de la gran chimenea, muy juntos, medio desnudas, ahítos, bebiendo... Allí los quisiera, en la puerta, viendo pasar la pulmonía, allí. ¡Injusticia! ¡Estos millionarios!... Si se les pide un aumento así, (uña) de cinco pesos: --miseria, bochorno, sonrojo, vergüenza, --te dicen: “Sí, sí... ma peró tengo que pensarlo... y hoy me duele la cabeza”. Analfabetos, además. No hablan eructan, ensuciando el mejor idioma del mundo. ¡Asco! ¡Tóxico! ¡Millionarios y ahorran! ¡Repugnan! (Sonríe.) Si mañana Dios se acordara de mí --que no...todavía,-- si me mirara --que no-- que para mí está ciego desde que nací, --y no hace poco...-- que ya ni las mujeres me gustan; si me mirara, si me viera entre tanto crápula enriquecido, arrodillado, (se está arrodillando) humilde, (se quita la gorra) sonriente, (máscara) expectante, pobrecito yo... y condolido (lo mira) al fin me empinara... ¡Dios! para vengarme de estos (los de arriba) por tanto esperar desnudo... ¿qué más me quedaría que imitarles? (De pie ya, encasquetándose la gorra, postura.) ¿Cinco pesos más, a ti?... ¡No! ¡Agoniza! (Cacerola asoma con la albóndiga ensartada en un tenedor largo. Trae pillería.) (Discépolo 84)
     3. Eustaquio.-- (Bajando.) ¡Los postres!...Vamo. (A Piccione que aparece.) Los postres.

Piccione.-- St... (Una pausa.) Que saboréeno. No habrán comido mucha vece así. (Por el postre que dejó Carlota.) Lleva eso. Es hatehise. Col primer boccado subirán al paraíso.

Eustaquio.-- Envenenaos. (Limpia bordes de fuentes, se atarea, pero piensa en otra cosa, está lejos.)
Piccione.-- ¿Qué?... (Hiriente.) Osté muy gracioso, jóveno sirviente.

Eustaquio.-- (Por otras fuentes.) ¿Esto también se yeva?

Piccione.-- ¿Por qué no se cochava al teatro? Haría un lindo pulchinella (Lo empuja suavemente con el abdomen.) Me farrea siempre, osté...

Eustaquio.-- Vamo con ese andomen.

Piccione.--Yo te voy a dare un susto.

Eustaquio.-- ¿Disfrazao de sábana? (No le da importancia.)
Piccione.-- No, de viuda.

Eustaquio.-- Está fuera e forma.

Alcibíades.-- (Alborozado, en el foro.) ¡Eran los postres! (Discépolo 37)
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Diferenciarse de las otras clases? Ese fue su propósito? Burlarse?
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Excellent way you worked that research in!
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No need for comment now: done.
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Hay que mencionar más tarde en tu análisis el propósito del carnaval en general en toda sociedad, burlarse de las estructuras represivas y dominantes. 


�


Margarite � DATE \@ "M/d/yy h:mm AM/PM" �3/11/12 10:34 AM�


Llegó “a”? Check citation as it doesn’t flow from what you are saying.
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