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El TEATRO URBANO DE LA TRANSGRESION SOCIOCULTURAL

El teatro urbano de la transgresion
sociocultural

(iQue lindo es estar metido! [1927],
de Pascual Contursi)

Toda cancion bailable puede ser estudiada como un arquetipo que sirve de modelo para
la articulacion de tres estereotipos: la especie musical, la coreografica y la lirica. En
consecuencia, su estudio presupone, en primer lugar, la identificacion y definicion de los
estereotipos intervinientes, que pueden ser entendidos como espacios de sentido homogéneos y
diferenciables de otros, y también la enunciacion de los modos de articulacion que son
especificos del arquetipo.

La identificacion de una especie parte del analisis comparativo de la morfologia y sintaxis de
las producciones, y constituye la condicion necesaria para estudiar la génesis del estereotipo, su
evolucidn y, sobre todo, su vinculacién con la organizacién sociocultural que lo genera.

Las especies musical y la lirica, aunque sujetas a variantes morfoldgicas derivadas de la
interpretacion, son estables y documentables en su sintaxis y en su semantica. La especie
coreogréfica, en tanto producto de creadores diferentes y plurales, tiene una evolucion mas
independiente, y se documenta menos por sus producciones que por los textos que la refieren.
Por otra parte, aunque la articulacion propuesta por el arquetipo hace que la interaccion entre
las especies les otorgue un devenir comun, éste resulta esencial al arquetipo pero no a la especie
que tiene su propio devenir, vinculado a otras especies u otros arquetipos.

En el tango, la articulacion entre la especie musical y la coreografica es anterior a la
incorporacion de la especie lirica, que evoluciona a partir de la produccidon teatral e
interactua con ella durante largo tiempo, y que se caracteriza por construir un imaginario
urbano contestatario respecto de los discursos hegemonicos sobre la organizacion
sociocultural de la ciudad.

1. El texto genético

Es de noche; en un sitio urbano impreciso, que bien puede ser un café, un hombre, que
bebe, recuerda, reflexiona y se lamenta, dirigiéndose a su amor ausente. Sobre esta situacion
basica, propia de un aria operistica, se organiza el texto de Mi noche triste, de Pascual
Contursi (Contursi: 36-37 y 101-108), estrenado y grabado por Carlos Gardel en 1917, que
constituye la génesis y el modelo de un cambio sustancial en la especie literaria del tango.

El texto organiza el devenir de la relacion amorosa en cuatro momentos, dos de ellos de
duracion imprecisa y dos puntuales. En el comienzo se establece un estado perfecto,
paradisiaco ("lo mejor de mi vida™), que no reconoce origenes ni anterioridades: el hombre
quiere a la mujer, porque la presencia de ella, al realizar su suefio de lo femenino, le da alegria
a su vida.

Luego ocurre el abandono, el “amuro”, puntual, imprevisto e inexplicable (“sabiendo que
te queria”), que expulsa al hombre de ese estado paradisiaco y saca del relato a la mujer, cuyo
devenir es, desde entonces, construccion exclusiva de quien lee o escucha el texto.
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Para el hombre se inicia entonces el tiempo signado por la ilusion de que la mujer vuelva,
la expectativa del retorno al tiempo paradisiaco, que el texto desarrolla tomando como
referente central al “cuarto”.

Como en "La silla que ahora nadie ocupa™ de Carriego (157), la ausencia femenina se
manifiesta en sefiales del universo material de ese cuarto s6lo perceptibles para el hombre que
conoci0 su anterior estado paradisiaco; falta orden y también limpieza ("El espejo esta
empafiado™), y desaparecid el arreglo femenino (“Ya no hay [...]J/aquellos lindos frasquitos,
/arreglados con mofiitos, /todos del mismo color”).

El hombre traté de conjurar la vuelta repitiendo los gestos que conformaban lo cotidiano
cuando estaban juntos (“Siempre llevo bizcochitos/pa tomar con matecitos/ como si estuvieras
vos”), pero fue en vano, todo permanecié fuera de la alegria que reinaba en el pasado: la
guitarra quedd colgada desde el momento de la partida, nadie, después de la partida, canto
nada acompariandose con ella.

Finalmente, otro hecho puntual, en este caso fortuito, la ldmpara del cuarto que no se
enciende, evidencia al hombre que esas ilusiones son vanas e inaugura su "noche triste", el
punto de enunciacién del aria; en la que el amor ausente se asume como definitivamente
perdido.

Los cuatro momentos organizan un devenir descendente hasta alcanzar su mayor
degradacion: a partir de entonces sélo cabe esperar un nuevo ciclo, pero sélo habra futuro si lo
habilita el olvido de lo pasado: "y por eso me encurdelo, /pa olvidarme de tu amor".

1.1. Sus reminiscencias

El texto de Mi noche triste puede ser analizado como una reminiscencia del comienzo del
acto cuarto de la 6pera La bohéme (1896), de Giacomo Puccini (1858-1924), cuyo texto,
debido a Giuseppe Giacosa (1847-1906) y Luigi Illica (1859-1906), se basa en alguna de las
Escenas de la vida bohemia (1848) de Henri Murger (1822-1861).

Diversas situaciones externas avalan la posibilidad de ahondar en esta reminiscencia.
Cuando Contursi compone Mi noche triste es, como Rodolfo, un poeta joven que compone
canciones, lleva una vida noctdmbula y azarosa, y espera la fama. Cumple con lo expuesto por
Murger, para quien la bohemia es la forma de vida por la que los literatos deben pasar
inevitablemente antes de alcanzar notoriedad. Por otra parte La bohéme es una obra exitosa de
actores casi contemporaneos de Contursi, que se ambienta en una ciudad y recurre a tipos
urbanos humildes- Mimi es una vecina que vive sola y subsiste haciendo flores artificiales-
similares a los que interesan a Contursi.

La vinculacion entre ambas composiciones se extiende también a la morfologia y la
sintaxis de los recursos empleados.

Contursi carece de la ambientacion que proporciona la escenografia del acto 11 y 1V de La
Bohéme -"Una buhardilla. Amplia ventana (...) A la derecha, una estufa. Una mesa, una cama,
cuatro sillas" (Puccini: 9), pero la incluye en su letra, traduciéndola al exiguo ajuar con que
construye el imaginario del interior de los cuartos de conventillo o de casa de inquilinato del
Buenos Aires contemporaneo: “el cuarto” con “la puerta”, “la catrera”, “el ropero” con “el
espejo”, “la ldmpara”, “la guitarra”, el “retrato”.

Rodolfo alivia el dolor que le causa la ausencia de Mimi poniendo sobre su corazon el
“gorrito rosa” que le regal6 en Navidad (Acto 2° 25-26); el monologuista de Mi noche triste
so6lo puede contener el llanto y consolarse momentaneamente cuando se detiene largo rato
“campaneando” el retrato de su mujer ausente.

Rodolfo le habla al gorrito, le confiere condicién humana (Acto 4°: 44-45), y en el texto
de Contursi “la catrera” es capaz de enojos —*“se pone cabrera”- y puede “ver”.
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Estas similitudes morfoldgicas y sintacticas pueden haber sido directas (Contursi se
impresioné profundamente ante una representacion de La bohéme) o indirectas (Contursi
participo de una organizacion sociocultural en el que la morfologia y la sintaxis de La bohéme
formaban parte del repertorio de referentes).

Pero, se trate de una reminiscencia 0 no, Mi noche triste, integra un universo de sentido de
la memoria no hereditaria de una colectividad, integra una cultura, cuyos tiempos se
despliegan con mucho mayor lentitud.

1.2. Su insercion en los discursos de la cultura

Muy tempranamente, los musulmanes estudiaron que de la combinacion entre la ausencia
fisica de la mujer amada y su obsesiva y excluyente presencia en el alma de quien la ansia, se
derivaban consecuencias fisicas para el enamorado que consideraron una enfermedad. Con el
nombre de “ishqg, Avicena (980-1037) la incluy6 en el Liber canonis, manual corriente de la
medicina en la Baja Edad Media del Occidente europeo, donde se la llamd “amor hereos” o
“heroycus”, segun su forma latinizada. En su libro Lilium medicinale, Bernard de Gordon (c.
1258-1318), profesor de Montpellier, la describié como “una angustia melancélica causada
por el amor hacia una mujer”, derivada de la alteracién de la facultad de amar. La pasion por
una mujer puede hacer que un hombre piense constantemente en ella, “olvidando la
moderacién y el sentido comdn” y esté seguro de que “seria feliz” si pudiera satisfacer su
deseo de contar con su presencia fisica. Como consecuencia de ello, el enfermo de amor
“abandona todas sus otras tareas” y casi no atiende al mundo circundante. Marsilio Ficino
(1433-1499), conocia sélo cuatro remedios para esta enfermedad: “coito, ayuno, embriaguez y
ejercicio” (Culianu: 46-49).

Desde esta perspectiva, Mi noche triste forma parte del discurso de la enfermedad de
amor, narrada por quien la padece, con las formas y los recursos de un aria operistica
ampliamente conocida, pero con una ambientacion urbana particular.

1.3. Su vinculacion con los textos de la cultura popular urbana
1.3.1. El léxico

En el texto superficial de Mi noche triste, lo urbano esta ausente, pero la cancién resulta
indudablemente portefia debido, en primer lugar, a la inclusion de ocho palabras del lunfardo en
sus cuarenta y dos versos, inclusion que disminuye en su frecuencia a lo largo de la composicion.
Estas palabras subrayan los dos momentos centrales de la secuencia temporal del texto: el
segundo, el abandono (“percanta” y “amurar”), y el tercero, en el que el cuarto, que era “bulin”,
cuando la pareja compartia la "catrera”, se ha convertido en el “cotorré” -lugar al que sélo se va
para dormir- del hombre abandonado que, cuando vuelve, siente que la cama le resulta hostil,
"cabrera”, por la ausencia de su compafera. Finalmente, el lunfardo subraya el momento de la
enunciacion, cuando el hombre ha decidido “encurdelarse” para intentar curarse de la enfermedad
de amor.

1.3.2. La condicién de la pareja
En Mi noche triste, la enfermedad de amor surge a partir de una situacion -la mujer que

abandona a su hombre- que ya habia sido tratada en la cancién popular. En 1915, Antonio A.
Caggiano, publico “Amuro (Del arrabal)”, que mas tarde denomino “milonga arrabalera”, en que
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la mujer que abandona “el bulin” es “un carrito”, una prostituta, y el hombre abandonado, su
rufian (Soler Cafias: 157158). Esta situacidn tiene sus primeras documentaciones a comienzos de
siglo, en las “relaciones” que las parejas se intercambian en los bailes prostibularios; refiriéndose
a si mismo, el hombre dice: “Cacé un estrilo a la gurda / hace cosa de unos dias, / porque algunos
me batian / que la mina se iba a alzar”, y explica que el motivo del abandono es su decadencia
econdmica, que lo obliga a usar “pantalones remendados”, un sombrero que parece “un acorde6n”
y unos zapatos cuyos ruidos, al caminar, parecen decirle que “(...) EI bacan maldito / marcha para
el cajon” (Lehmann-Nitsche: 172, 54). Este motivo de abandono, el andar “pobre” (259, 117-
118), se enuncia de manera genérica en un poema procaz contemporaneo, “no hay mina que no se
espiante / cuando el bacan anda misho” (203a, 64).

1.3.3. La construccion de la pareja en la produccion escénica

La pareja del rufian y su pupila, nacida en los versos prostibularios se difundio6 a través de la
produccion escénica, que, ademas, la incorporo a la construccion de tipos urbanos.

A comienzos de siglo, Ricardo J. Podesta, escribid “Don Juan, el taita del barrio” (Romano:
21-22) una letra del tipo “yo soy”, que articula una morfologia procedente de la zarzuela y el
primer sainete con la especie musical tango y tiende a que el resultado se constituya como una
unidad auténoma.

En las ultimas décadas del siglo diecinueve, la zarzuela espafiola primero y el primer teatro
argentino después, recurrieron a personajes que intentaban deliberadamente construir con
intencionalidad festiva, tipos urbanos a partir de la experiencia de relaciones urbanas de extension
imprecisable. Para ello recurrian a la caracterizacion del actor que interpretaba un mondlogo
destinado a que el publico internalizase la denominacion del tipo y cargase de sentido esa
caracterizacion.

Se trataba de una relacion directa y excluyente entre el personaje y el publico, ya que cuando
se recurria a mas de un personaje, generalmente tres, con el objeto de manifestar las variantes del
tipo urbano, cada uno de los actores, en vez de dialogar con los otros, representaba, de manera
alternativa y simétrica, una letra “yo soy”. El texto del mondlogo alentaba o exigia que su
representacion incluyese pasos de baile al compas de la orquesta.

La construccion escénica de estos tipos urbanos parte de una morfologia minima. En la
zarzuela La Gran Via, de Felipe Perez, estrenada en 1886, tres personajes salen a una
escenografia de “suburbios madrilefios” y se limitan a presentarse al publico diciendo “soy el
rata”-“ratero”-, antes de comenzar con su “brillante jota” (Gallo: 102).

Esta morfologia se hace mas compleja en nuestra produccion escénica. En De paso por aqui,
de 1890, que, por su voluntad de construir tipos urbanos es considerado el primer sainete de autor
argentino, Miguel Ocampo hace que el personaje Carrero se identifique como tipico haciéndolo
cantar un texto “yo soy” que lo liga a un sitio de la ciudad por todos conocido (“Soy carrero de la
aduana”) y que convierte la “chata” en su divisa (“tengo una chata con cola que solo le falta ha-
blar”). En la misma obra el tipo Ladron se disefia con otro texto “yo soy” (“Yo soy un lunfardo
misho,”) que se caracteriza por usar el “cal6”, (“estoy batiendo en calé™), para dar precisiones
sobre las jerarquias del complejo mundo de la delincuencia contra la propiedad (Gallo: 58-60).

En su “revista” Ensalada criolla, estrenada en 1898 (Selles, 1993: 171), Enrique De Maria
construyé el tipo portefio “cuchillero”, a traves de tres personajes, que muestran, en sus apodos,
tres variantes étnicas (“la cria”): el “rubio”™, el “pardo” y el “negro”. Todos tienen fama (“Los
tres somos cuchilleros/mas nombrados de la gente”), que han ganado bailando, como lo hacen en
la escena (“soy muy guiso para bailar”), enamorando (“tenemos tres novias, /que son criollas
comadronas”) o peleando (“nos limpiamos los dientes, /con la punta del facon™), se distinguen por
el particular cuidado en el vestir (“No tiene lustre, esta bota, /ni molde mi chamberguito”).
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1.3.4. La construccion de la pareja en los textos “yo soy”

Hacia fines del siglo, la construccion del tipo urbano mediante textos “yo soy” incorpord otros
elementos que perduran en el “Don Juan” y en canciones posteriores: la fama y las condiciones
que la deparan. La letra del tango “Don Juan”, de Podesta, es todavia un parlamento escénico; el
intérprete no se diferencia del actor que representa el tipo urbano, y entabla una relacién directa,
en primer lugar con el espectador, al reclamarle su atencién visual, y también con los intérpretes
musicales que forman parte del espectaculo (“Cala, che, cald./Siga el piano, che./ Dése cuenta
usted/y después dird:/'Con este taita/podran por el Norte./Cala, che, qué corte./Cala, che, calad.”).
La sintaxis del texto se centra en la fama, basada sélo en dos de las virtudes exaltadas por los
cuchilleros de De Maria: la capacidad para bailar (“En el tango soy tan taura/que, cuando hago un
doble corte, /corre la voz por el Norte/si es que me encuentro en el sur”), y para pelear (*y luego
tengo una vista/que hasta dicen que soy luz”). Pero la relacion del tipo urbano con el otro sexo
queda sin desarrollar, lo que se realiza en posteriores canciones del tipo “yo soy”.

En 1903, Argel Gregorio Villoldo, caracteriz6 a “El portefiito”, (Romano: 22-23) como
sobresaliente “para enamorar mujeres” que han de ejercer la prostitucion en su beneficio: “y, al
hacerle la encarada, /la filo de cuerpo entero, /asegurando el puchero/con el tiento que dara”. En
“El taita”, de 1907, atribuido a Silverio Manco (Romano: 27-28), el protagonista también es un
rufian: “Se Ilama Elvira, /la paica mia/ y dia a dia, /da lindo espor”. Alfredo Gobbi, combino en
“Minguito”, de 1911, el vendedor de diarios y el rufian, y lo presenté viviendo de dos mujeres
“(...) una china que es de mi flor/que vine en la calle Constitucion”, y “la rubita Josefina”.

En estos tangos de forma “yo soy” y en la poesia prostibularia, la relacion afectiva solo existe
como forma del “chamuyo” que el hombre hace a la mujer para seducirla y explotarla: “Retacona
deida de mis amores,/mina a la gurda, duefia de mi vida,/no niegues a tu viejo, los primores/de tu
alma, ni las latas, mi querida” (Lehmann-Nitsche: 259, 117-118); “le digo que es duefia de mi
pasion, /'y me larga cabrera que es un primor” (Gobbi, “Minguito”). En Mi noche triste dos
sefiales sugieren que el hombre que padece de enfermedad de amor, es en realidad un rufian
enamorado de su pupila; en primer lugar el abandono, un topico de los textos rufianescos
inmediatamente anteriores, y también el hecho de que la ilusion del momento del regreso se
ubique en la noche.

2. iQué lindo es estar metido!?

A fines de 1927, Domingo Parra y Pascual Contursi estrenaron en Buenos Aires jQué lindo es
estar metido!, que caracterizaron como “Cuatro cuadros de ambiente popular”, cuyo argumento
superficial se construye con los amores de dos “reos”: Golondrina, feo pero habil, con “labia”
para el “chamuyo”, que se enamora de Mariana, y Carterito, de “presencia” pero timido,
enamorado de su vecina Rosaura.

Esta obra, cuyo soporte textual incorpora reminiscencias de otras tradiciones literarias, esta
concebida, como casi todas las de Contursi, para alcanzar una profunda integracion al espacio
semantico del texto genético y, ademas, pretende elaborar un discurso que, sin hostilidades,
resulte transgresor respecto de la construccion hegeménica de la organizacion sociocultural de la
ciudad.

2.1. Sus reminiscencias

En una famosa escena de la comedia Cyrano de Bergerac de Edmond Rostand (1868-1918),
estrenada en 1897, el poco agraciado protagonista toma la voz de su rival, Christian de Neuvillette
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fisicamente agraciado pero carente de ingenio, para ayudarlo a seducir a Roxana, su propia prima.
En la obra de Contursi, Golondrina, feo pero con “labia” para el “chamuyo”, sustituye a Carterito
de “presencia” pero timido, para enamorar a Rosaura, su vecina.

A lo largo de la obra, irrumpen reiteradamente “Los tres magos de Puente Alsina”, tres variantes
del tipo urbano “malevo de arrabal”, a quienes se presenta, con simpatia, como “asaltantes de casa
fina”, que no usan armas de fuego ni producen muertes, y que destinan lo robado a socorrer a los
humildes en apuros. Esa trilogia que se remonta a la zarzuela y a los sainetes de De Maria, se
construye a partir de una simbiosis de Los tres mosqueteros, novela historica de Alejandro Dumas
padre, publicada en 1844, y de Robin Hood, antigua balada inglesa difundida a mediados del siglo
dieciocho, que alcanz6 una difusion ecuménica.

2.2. Su insercion en el espacio semantico del texto genético

La integracion de la obra al espacio semantico del texto genético, profunda y deliberada se logra,
en la mecéanica escénica, mediante tres recursos distintos: inclusion de mdsica y letras de tangos
como factor de ambientacion, reminiscencias de letras de tango en el texto de los parlamentos,
inclusion de un tango-cancién que desarrolla un segmento de la letra del texto genético y
escenografia coincidente con la incorporada a Mi noche triste.

El primer cuadro se ambienta con un decorado de “Barrio pobre y pintoresco” que se ambienta
con la musica y los primeros versos del tango “Sobre el pucho”, de 1922, de Juan Gonzéalez Castillo
y Sebastidn Piana, que remite al “malevo”, el personaje que explica la relacion amorosa de
Golondrina. A comienzos del segundo cuadro, Angustias, la encargada espafiola, canta,
parodiandolos, los primeros versos de “La morocha” de Villoldo y Enrique Saborido, con los que se
alude a las tareas de la casa que en ese momento realiza. La fiesta del cuarto cuadro, que constituye
el final feliz de la obra, se organiza como un baile en el que predomina el tango como elemento de
identificacion cultural:

FUNEBRERA.- Habia venido pa bailar un tango, pa bailar con vos... Porque ya lo dijo el bardo: “donde hay tango
hay poesia” [...]

CARTERITO.- Diga, Rosaura, ¢usted no baila?

ROSAURA .- Algo, el vals y la mazurca. Y usted, ¢baila el charleston?

CARTERITO.- So6lo bailo el tango.

En el segundo cuadro, Melchor, uno de los Magos de Puente Alsina, le pregunta a Golondrina
“¢Precisds una ayuda? ¢Necesitas un consejo?”, que remite al tango “Mano a mano” de Celedonio
Flores, compuesto en 1920, y grabado por Carlos Gardel en 1923.

En el cuadro cuarto se incluye jQué lindo es estar metido! el “tango-cancion” que da titulo, a la
obra, con letra de Parra y Contursi y musica de Enrique Delfino. Su texto retorna y desarrolla el
primer momento de la temporalidad de Mi noche triste. EI hombre, acostado y antes de dormirse
reflexiona sobre su amor correspondido, que esta ausente pero que ha de volver (“y sentir muy
despacito/el taconear por la escalera”). Su estado es paradisiaco y, por lo tanto atemporal (“[...] la
dicha eterna”). Dos segmentos de la letra remiten a texto genético. En los comienzos de esa vida
paradisiaca, cuando ella ya estaba “en la pieza”, el hombre imagind, mirandola “[...] jQué triste! /
jQué triste ha de ser la ausencia!”. Ademés, “el cachito de vela” que lo alumbra mientras se
adormece, a diferencia de la “lampara del cuarto” que no quiso alumbrar su “noche triste”, al
derretirse “va formando” la “silueta de su amor.

Se retoma la escenografia basica de Mi noche triste- “la catrera”, “el ropero” con sélo un trozo de
“espejo” y “la viola”- en la propia escenografia del cuadro segundo y en la descripcion parddica de
esa escenografia incorporada a algunos parlamentos, con el objeto de convertir la humildad del ajuar
cotidiano en blasén de quienes viven en el arrabal:
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ROSAURA .- Pero si usted no trabaja, / pa casarse, ¢con qué cuenta?
GOLONDRINA. .- [Sustituyendo a Carterito].- Y, tengo tres sabanitas, / la viola, dos camisetas, / un mate, una
palangana, y un peine que esta en la trenza...

2.3. La elaboracion de un discurso transgresor

2.3.1. La diferenciacion urbana interna: marginales y humildes

Antes de escribir Mi noche triste, Contursi compuso, en 1914, una letra del tipo "yo soy", -
"Soy el taita portefito” (Gobello. 1976: 126-128)- que repite la organizacién del "Don Juan™ de
Podesta -fama urbana adquirida mediante el baile y la pelea- en el que la mujer, "mi querida",
aparece solo como una excepcional compafiera de baile. Dos afios mas tarde, renunci6é a esta
temética de manera explicita, en los versos compuestos para el tango "El flete", (Gobello, 1997:
4445): "Se acabaron los pesaos, /patoteros y mentaos/de coraje y decision/ (...) Esos taitas que
tenian/la mujer de prepotencia”. Luego compuso Mi noche triste que, en 1920, se incorpord, en la
interpretacion de Manolita Poli, al sainete Los dientes de perro de José Gonzélez Castillo y
Alberto T. Weisbach. En 1920 empez6 a producir para la escena, lo que hizo continuadamente
hasta 1927 (Pellettieri: 3149).

La finalidad central de jQué lindo es estar metido! es, precisamente, diferenciar, en el espacio
urbano, a los humildes de los marginales, que la obra encarna en el "taita" Pedernera. Este
proposito era anterior ya que, en 1924 al dedicar. Garabito con su coautor, Pablo Suero, a los
actores Muifio y Alippi habia afirmado que el Unico mérito de la obra era "su alegria, la sencilla
alegria de los humildes" (Suero y Contursi: portada).

Golondrina lo conoce cuando, en la calle de su casa, Pedernera acosa a Mariana, una joven -
"pebeta”- a quien habia encontrado en la estacion de ferrocarril, cuando llegaba de Santa Fe, con
el proposito de paliar las necesidades econdmicas de sus padres; la sedujo y, méas tarde, quiso
inducirla a la prostitucion. Mariana se resistié y Pedernera la golpe6 de tal manera que la joven
debid ser internada. Este argumento puntual desarrolla el tipo "taita” construido por las letras
prostibularias y las de los tangos "yo soy".

Golondrina interviene y salva a Mariana de nuevas agresiones. Por ello merece el calificativo
de "hombre" ("Los Tres.- Golondrina... jSos un hombre!"), que lo contrapone a Pedernera,
definido como “guapo de conversacion”, “guapo de grupo”

Antes de empezar la fiesta final, se presenta Pedernera y Golondrina obliga a Mariana a optar
entre “el camino de antes” y “mi pobre morada”. Ante la decision que frustra sus propdsitos,
Pedernera apela al cuchillo y Golondrina termina sacandolo definitivamente de escena: “jSiempre
he sido prevenido/pa guapear con estos maulas!”.

2.3.2. La diferenciacion urbana externa: morada de arrabal y casa alta

En la obra, el espacio sociocultural urbano se diferencia en dos, y se evita cuidadosamente que
la diferenciacion se transforme en enfrentamiento.

En el cuadro segundo, un extenso parlamento de Golondrina, que construye el imaginario
"azotea de arrabal”, poco exitoso en la intertextualidad posterior, el “aqui”, el punto de
enunciacion del texto, mediante la organizacion de un grupo -"el vecindario”: "las madres™ y sus
"pibes", los gatos lejanos y el “perro atado en la casilla"- , y mediante la relacion de pareja -el
"chamuyo™ del "coso™ a "la percanta”- ya totalmente despojada de las alusiones al rufian y su
pupila. Esto se incluye en una naturaleza protectora, reminiscencia de lo paradisiaco, simbolizada

MIGUEL ALBERTO GUERIN - 8-



El TEATRO URBANO DE LA TRANSGRESION SOCIOCULTURAL

en el calor del sol, que seca la ropa del vecindario y la luz de “la luna, pura, blanca”, que "abriga
el alma" de la pareja.

El antitético "alld" se construye a partir del aislamiento de la naturaleza paradisiaca. La casa
"alta", "de bacanas", con su "salita de recibo", y su "pianola arrinconada”, cobija las "sillas
pegaditas" de los "novios" que sélo "alumbra, coquetona, la pantalla™.

La organizacién social del “aqui” esta integrada por el "vecindario”, gente humilde, "de
familia honrada", solidaria (‘““ANGUSTIAS.- ;Qué tiene m' hijita? [...] ¢Esta herida? [...] Tenga
paciencia hijita, en seguida la traeré un caldito que le sentard muy bien.”) y que no establece
diferencias entre los inmigrantes europeos (Angustias) y los del interior (Mariana).

2.3.3. El cambio en el aqui

El arrabal es sinénimo de gente humilde, que, aunque comparte la solidaridad e ignora la
discriminacion, se diferencia entre los que trabajan y los que, siendo también "muy buenos”, no lo
hacen, y subsisten con empleos temporarios, como la venta de diarios o la distribucion de
correspondencia. En el texto se llaman a si mismos "reos"”, pero los otros vecinos del arrabal les
dicen "vagos", "vagabundos", "haraganes" o "atorrantes" y, cuando se enojan, "rateros” o
"ladrones™ aunque no lo sean.

Los "reos" convierten en divisa su aversion al trabajo: "PAMELA.- Eso si, con toda confianza.
Hariamos por vos lo que no hemos hecho por nadie. CARTERITO.- ;Trabajar? GOLONDRINA-
(Con rabia.) jExigente!"

Pero la condicion de "reo” aunque lo parece, no es permanente, ya que puede ser modificada
por algo que el texto presenta como un milagro: el amor por una mujer:

CARTERITO - jDesde mafana, trabajo...!

GOLONDRINA.- ;/VOS, Carterito?

CARTERITO- jPor ellal;

GOLONDRINA .- {No es verdad, muchachos, que para hacer feliz a una mujer asi, vale la pena
de trabajar?

TODOS.- jClaro! jClaro!

El amor por la mujer, exaltado en Mi noche triste hasta la enfermedad de amor, produce
cambios que pueden ser interpretados como la incorporacion a la vida urbana. Una de las més
perdurables organizaciones culturales presenta la atraccion por la mujer como el camino que
conduce desde la vida silvestre a la cultura urbana; la prostituta real del poema de Gilgamesh
(cuarto milenio antes de Cristo) al acostarse con Enkidu, lo debilita, hace que las gacelas
silvestres que lo acompafaban se alejen de él, pero logra que entienda sus palabras (su cultura) y
que quiera ir a Uruk, la ciudad construida por Gilgamesh (Poema... 13-20).

Esta incorporacion a la vida urbana, a un devenir anterior al nacimiento que perdurara
inevitablemente después de la desaparicion, resulta vital para quienes, como los “reos"”, carecen de
historia, de insercion cultural: "Golondrina- Nosotros como solos en la vida". Esta afirmacion,
propia de inmigrantes, interiores o exteriores, propia de quienes todavia carecen de identidad
genealdgica, se convierte en una transgresion frente al discurso hegemonico que puede
ejemplificarse en el sobresaliente poema "Sala vacia" que Jorge Luis Borges incorporo a su libro
Fervor de Buenos Aires, publicado en 1923. En esta composicion los "muebles de caoba"”, los
"daguerrotipos™ y las "seniles butacas" de la sala familiar resultan invadidas por "la luz" que
"abre un boquete en los cristales" y "arrincona y ahorca / la voz lacia de los antepasados".

La intertextualidad de Contursi combina la enfermedad de amor del texto genético, con el
milagro de amor de los "cuadros de ambiente popular, en los que, al mismo tiempo, se reniega del
"taita” marginal y se reivindica lo humilde frente a la "casa alta”. Pero el milagro de amor, que
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pudo haber sido sélo una construccion escénica de Contursi, habilmente articulada con textos
anteriores, debe ser interpretado como un componente central de la cultural popular urbana, si se
tiene en cuenta que, un afio después de la representacion de jQué lindo es estar metido!, Ignacio
Corsini grabo los versos de Enrique Santos Discépolo, otra aria operistica, que construyen a un
"guapo”, que mediante el amor a la mujer, abandona la marginalidad para incorporarse a la vida
de la ciudad: "jDeci, por Dios, qué me has dao/que estoy tan cambiao,/no sé mas quien soy".
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Notas

! Estrenada en el Teatro Reggio, de Turin, el 1 de febrero de 1896.

2 Cuatro cuadros de ambiente popular. Estrenados en el Teatro Buenos Aires por la compafifa Enrique Muifio el 9 de
diciembre de 1927.
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