-

View metadata, citation and similar papers at brought to you byt CORE

provided by Revistas Cientificas de Filo (Facultad de Filosofia y Letras, UBA - Universidad de...
doi: 10.34096/tdf.n30.7251

D OS S [ E R [128-142] telondefondo /30 (julio-diciembre, 2019)

La protesta subterranea del café-
concert. Identidades amenazadas

ﬂ Patricia Fischer

Universidad de Buenos Aires, Argentina
patofischerk@gmail.com

Fecha de recepcidn: 26/08/2019. Fecha de aceptacidn: 03/10/2019.

Resumen

La afirmacién ontoldgica de la identidad supone una lucha discursiva/simbdlica (yen  Palabras clave
ocasiones también fisica) entre enunciadores de la historia —en este caso, los artistas W
del café concert, por un lado, y quienes se oponian a dicho proceso de constitucién identidad
alternativo de identidad, por el otro-. La coerci6n directa por parte del campo de  [Me%e .
poder sobre estos especticulos contestatarios hizo mermar uno de estos términos,

dado que la identidad era pensada desde una concepcién esencialista/totalizadora y

no habia cauce para un discurso cuestionador. En los café concert se desarticulaba

el concepto de identidad. Esta problematizacién en el concepto puede analizarse,

como bien lo hace Arfuch (2005: 24), en la sustitucién de las preguntas “c6mo somos”

o0 “de dénde venimos” por el “coémo usamos los recursos del lenguaje, la historia y

la cultura en el proceso de devenir mas que de ser, cOmo nos representamos, SOmMos
representados o podriamos representarnos~. La puesta en escena puso en cuestion la
representatividad de quienes actuaban en la esfera del poder y deconstruyé su mundo

simbolico; la consecuencia fue el pase de la lucha discursiva a la violencia fisica como

intento de supresién de la configuracién de una identidad alternativa.

The underground protest of the café concert

Abstract

The ontological assertion of identity supposes a discursive/ symbolic (and sometimes  Keywords

also physical) struggle between enunciators of history —in this case, the artists of Mert

the café concert and those who opposed such process of alternative constitution of  identity
identity-. The direct coercion of the agents of power over these challenging specta- Z;;f:ﬁt{sive struggle
cles reduced one of these terms, since the identity was thought from an essentialist/

totalizing conception and there was no space for a questioning discourse. In the

café-concert, the concept of identity was dismantled. This deconstruction of the con-

cept can be analyzed, as Arfuch (2005: 24) does, considering the substitution of the

questions “how are we» or “where do we come from~ for the questions “how do we
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use the resources of language, history and culture in the process of becoming more
than being, how do we represent ourselves, how are we represented or how could we
represent ourselves in the future~. This stagings questioned the representativeness of
those who acted in the sphere of power and deconstructed their symbolic world; the
consequence was the passage from the discursive struggle to physical violence as an
attempt to suppress the configuration of an alternative identity.

Introduccion

El estudio de la problematica de las identidades amenazadas —en sus diversas expre-
siones: el filicidio, el fratricidio y el parricidio- es un tema medular que recorre las
diversas poéticas del teatro argentino. Su andlisis nos permite desentrafiar coémo ha
evolucionado el discurso teatral en contacto directo tanto con otros sistemas teatrales
centrales —apropidndose y resemantizando recursos o procedimientos escriturarios
que han sido altamente productivos en nuestro sistema teatral- como con la historia
externa, con la cual establece una relacién polémica.

Este estudio es primordial para advertir la dialéctica entre teatro y sociedad, princi-
palmente por la carga simbdlica que adquiere, en los diferentes periodos, la figura
de lo parental tanto en el nivel textual como en el histdrico y en su interdependen-
cia, es decir, en los debates o discusiones generados en el campo intelectual teatral
y en el campo de poder, desde los discursos sociales e ideolégicos encontrados o
sincronizados. Asi, encontramos la reformulacién de la denuncia sobre las identi-
dades amenazadas canalizadas desde diversas poéticas, pero abordando distintos
momentos histéricos: las denuncias de Florencio Sanchez hacia la sociedad oligarquica
del 900 y su modelo de pais; la mirada desahuciada de Armando Discépolo hacia
las contradicciones del progreso en las décadas del 20 y del 30 en concomitancia
con la caida del proyecto liberal del régimen oligarquico del 900; los problemas de
parricidio y filicidio en el nivel de las macroestructuras sociopoliticas planteados
por Roberto Arlt en los afios 40; la critica y el cuestionamiento a la sociedad y a las
instituciones a partir de los 6o —principalmente en diversos autores del realismo y
de la neovanguardia, y en el fendmeno del café concert—, atravesadas por diferentes
expresiones de violencia y/o autoritarismo que alcanzaron su punto maximo durante
la época del autodenominado Proceso de Reorganizacién Nacional (1976-1983) y, por
ultimo, los anélisis del problema de las identidades —desde posiciones marginales,
maleables, diversas, contingentes, redefinibles, plurales— que surgiran en las obras
de intertexto posmoderno a partir de mediados de los 8o hasta el siglo XXI. De este
modo, el estudio sistematico del parricidio, del filicidio y del fratricidio en el teatro
argentino se torna fundamental para comprender el modo en que los dramaturgos y
teatristas han interpretado el pasado y el presente de nuestra historia sociopolitica y
cultural y cémo lo han hecho valiéndose tanto de la productividad de nuestro propio
sistema teatral como de los sistemas teatrales centrales y de los intertextos histéricos
nacionales e internacionales.

El tema de la identidad atraviesa toda la historia del teatro argentino, desde sus ori-
genes hasta la actualidad, por lo que presentaremos en este articulo sélo un pequeiio
recorte de la problematica: el fendmeno contestatario del café-concert (movimiento
parricida) y su abrupta disuasién por parte del campo de poder (movimiento filicida).

La identidad —individual o aquella que funciona como metéafora de la Nacion- debe ser
pensada en su historicidad, como un significante cuyo significado dindmico permite
cambiar la representacién o imagen que un sujeto o una sociedad tienen de si mismos.
Asi como el discurso histérico no puede escapar a su naturaleza literaria, el discurso
dramatico y el lenguaje que se desarrolla sobre el escenario —con su diversidad de
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expresiones signicas— no pueden escapar a su insercion histérica. Es en este cruce
que resulta importante estudiar la presente problematica identitaria centrada —en el
caso del café concert— en un doble enfrentamiento posicional: por un lado, estético (su
relacidn alternativo al teatro oficial) y, por otro lado, ideoldgico frente a las politicas
de gobierno (individuo vs. Estado/Pater, figura patriarcal en el orden de lo politico)
que intentan, mediante mecanismos de coaccién y de homogenizacién identitaria,
cortar la flexibilidad y el dinamismo de la construccién de la identidad.

Tanto la identidad individual/intrafamiliar como la nacional estan vinculadas con la
amenaza, es decir, con la accidén que atenta contra la libre construccién de la subjeti-
vidad individual, por un lado, y contra el ejercicio democratico de edificacién de una
comunidad simbdlica de pertenencia por parte de los individuos de una nacién, por
el otro; lo que deviene en un filicidio, fratricidio o parricidio.

Para abordar esta problematica, es necesario comprender las interacciones entre el
campo politico y el campo intelectual entre 1966 y1974 y lo que implicé el surgimiento
de lo que se denomin la “generaciéon parricida” —surgida en los anos 60—, que se
desprendid o se suscitd, en parte, de la interaccién entre ambos campos. Para esto,
debemos centrarnos en la cultura juvenil y sus significaciones, en las implicancias
psicoldgicas, ideoldgicas y politicas que involucraron la protesta juvenil y sus diversas
manifestaciones. El conflicto social -y su manifestacién: la protesta juvenil- no sera
visto iinicamente en su aspecto negativo —como signo de desintegracion social-. sino
también, y principalmente, en su semblante creativo “en donde el conflicto deviene en
un cambio social” (Flores Arzayuts y Remus Araico, 1971). Es en esta doble faz donde
se analiza todo fenémeno parricida y, a su vez, filicida: por un lado, y especificamen-
te refiriéndonos a las ambiguas décadas de los 6o y 70, encontramos un alto grado
de creatividad (y, aclaramos: en toda creatividad hay continuidad pero, también, y
sobre todo, deseo de enfrentamiento, diferenciacion y distanciamiento; duelo, anhelo
parricida), fundacién de entidades culturales y expansion de las actividades artisticas,
amén de las intertextualidades provenientes de los sistemas centrales —el europeo
y norteamericano-, pero también del didlogo con las culturas latinoamericanas; y,
por otro lado, hallamos la coercién del campo de poder sobre el campo intelectual
mediante el silenciamiento de las voces protestantes. De esta manera, la actitud parri-
cida de los jovenes —canalizada mediante la protesta juvenil y su creatividad- no es
mas que una reaccién o respuesta “clara (...) de la tendencia filicida de sus padres o
de las figuras sustitutivas” (Flores Arzayus y Remus Araico, 1971: 14).

La protesta juvenil —como actitud divergente y cuestionadora— se expresé desde la
forma de vestir -y en el lenguaje gestual y corporal que la acompaiia y la significa-
hasta las més diversas expresiones politicas y artisticas; en el caso teatral, se hace
notorio en el café concert. Hay un movimiento pendular de protesta que va desde el
deseo o desde la expresién simbolica hasta el acto.

Fue la juventud de fines de los 50 la que llevd a cabo el movimiento de transformacién
cultural y también la que, en las dos décadas siguientes, intent infructuosamente el
cambio politico. Sergio Pujol (2003:281) encuadra esta juventud (entendida como una
categoria sociocultural) dentro de una “identidad juvenil mundial” que tuvo como punto
en comun la sublevacién cultural. Esa identidad —que aparece englobando dos generacio-
nes- es definida como “una sensibilidad colectiva afectada al concepto de fisura o brecha
generacional” (284); por lo que aparecerian comprendidos en la misma tanto el escritor
Rodolfo Walsh (1927) como el miisico Luis Alberto Spinetta (1950). Esa contemporaneidad
y la participacién en una misma realidad histérica —atravesada por un imaginario social
construido en base a la idea de una praxis que fuera, a su vez, estética y politica; superadora
del pasado, cuestionadora del presente y prometedora de un cambio revolucionario- llevd
a estos jovenes a expresarse de forma divergente en los diferentes lenguajes.



ISSN 1669-6301

D O S S [ E RPATRICIA FISCHER doi: 1034096/tdfn30.7251 131
La protesta subterranea del café-concert. Identidades... [128-142] — relondefondo /30 (julio-diciembre, 2019)

Interacciones entre el campo de poder y el campo intelectual:
poleas contrabalanceadas

La década del 60 estuvo signada por un franco aumento de la conflictividad social a
nivel nacional unido a la emergencia de una cultura juvenil marcada, en lo politico, por
la impronta de rebelién y la idea de revolucion y, a nivel cultural, por nuevos gustos y
tendencias estéticas reflejados en el arte de la miisica, el cine, el teatro y la moda. Los
artistas y dramaturgos no fueron ajenos a estas expresiones, sino que se hicieron eco,
a través de sus textos —no s6lo dramaticos, sino también ensayos, prologos reflexivos
sobre sus escrituras y el contexto histérico, y declaraciones politicas en revistas de la
época-, del tiempo convulsionado que les tocé vivir. Contrariamente a esta necesidad de
expresion, se fueron cerrando las posibilidades de participar pacificamente en el plano
sociopolitico. Desde la destitucién del poder del presidente Juan Domingo Perén en
1955, hasta la caida del tercer gobierno peronista en 1976, nuevamente a manos de las
Fuerzas Armadas, se fueron sucediendo golpes militares y gobiernos civiles implantados
por los primeros, carentes de legitimidad. Esto estuvo ligado, a su vez, con la opinién
fuertemente generalizada de la imposibilidad de restituir una democracia representa-
tiva y de que la Gnica forma de desbaratar los regimenes dictatoriales era a través de la
violencia y la lucha armada. Esta idea tomd forma y se intensificé a partir del éxito de la
Revolucion Cubana (1959) que se habia alzado contra el imperialismo norteamericano,
en pos de una sociedad nueva, revolucionaria, socialista, en compromiso con el pueblo.
Y, por otro lado, fue tomando fuerza la idea de liberacién nacional en Latinoamérica.
Las figuras de Fidel Castro y, principalmente, del Che Guevara, se robustecieron; pero
de igual manera se fortaleci6 —desde la postura de las Fuerzas Armadas- la creacion
de un imaginario que denunciaba la infiltracién marxista-comunista y la necesidad de
combatirla en pos de la seguridad nacional.

En las décadas del 6o y 70 proliferaron tanto revistas de izquierda como de derecha
que se debatian a favor y en contra del ideal revolucionario. A su vez, surgieron
revistas culturalmente importantes, especializadas en teatro, como Talia (1953/1971)
y Teatro XX (1964/1966), y otras publicaciones destacadas por su modernidad como
Primera Plana, Confirmado y Panorama.

Desde las revistas de la época se ayudd a difundir las nuevas corrientes culturales,
como la vanguardia del cine europeo y el llamado boom de la literatura latinoamerica-
na. También se afianzaron en este tiempo narradores argentinos como Manuel Mujica
Lainez, Ernesto Sabato y David Viiias, mientras otros surgian: German Rozenmacher,
Rodolfo Walsh y Abelardo Castillo. Como vemos, hubo un dinamismo importante
dentro del campo intelectual por la aparicidn y circulacién de nuevas textualidades, la
afirmacion de otras, pero también la legitimacion y reubicacion de escritores dentro
del campo que hasta ese entonces ocupaban un lugar desplazado, como Leopoldo
Marechal, Jorge Luis Borges y Armando Discépolo.

En 1957, durante el gobierno de Pedro Aramburu, se creaba el Instituto Nacional de
Cinematografia (INC) para la difusién y regulacién de esta actividad, y al afio siguiente
el Fondo Nacional de las Artes (FNA), para estimular las actividades artisticas y lite-
rarias. Asimismo, en 1958 se fundd el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas
y Técnicas (Conicyt, luego Conicet), con el objetivo de promover las investigaciones
cientificas. En 1958, ya durante la presidencia de Arturo Frondizi, con la creacién
del Instituto Di Tella —centro de investigacién interdisciplinario de cultura, artes y
ciencias, financiado por la Fundacién Torcuato Di Tella y el apoyo de organismos
nacionales y extranjeros— se abria un camino importante hacia la modernizacién,
hacia el llamado arte de vanguardia, la renovacién y la difusién estético-cultural, que
en los 60 dio lugar a variadas investigaciones en el campo del teatro, la musica y las
artes visuales, pero también en economia, ciencias sociales y neurologia.
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Otro hecho culturalmente importante de 1958, durante el gobierno de Frondizi, fue la
creacién de EUDEBA, cuyo slogan fue “Libros para todos». Afos mas tarde, en 1966,
durante la dictadura de Ongania, el director de Eudeba, Boris Spivakov, fundaria el
Centro editor de América Latina (CEAL). También en 1960 se concretaba un proyecto
cultural y teatral primordial: 1a inauguracién del Teatro Municipal General San Martin,
cuya apertura definitiva fue en 1961.

Este florecimiento cultural estuvo en concomitancia con un clima contestatario y de
optimismo asimismo cultural, caracterizado por una amplia modernizacién que se
sucedid a partir de la caida del peronismo en 1955. Esta suerte de efervescencia que
sentian los jévenes intelectuales se extendid, aproximadamente, hasta 1966, para ir
perdiendo terreno a partir del golpe de Estado de ese afio -y su politica restrictiva-y
desvanecerse alrededor de 1976, con el autodenominado Proceso de Reorganizacién
Nacional (1976-1983) y la caida de la utopia revolucionaria.

En 1966, es decir, paralelamente con el comienzo del gobierno de facto de Juan Carlos
Ongania (1966-1970), los intelectuales todavia se animaban —dentro de este clima de
mediana libertad- a expresar su descontento y disconformidad. Esta “etapa de intensa
euforia dentro del campo” —como analiza Pellettieri (2003) se debid a que las “[seudo]
‘libertades’ otorgadas por el poder permitian una modernizacion creciente” (234 y
ss.) en el campo cultural que tuvo su correlato en una gran innovacién no sdlo en las
artes, sino también en la forma de vida principalmente de los sectores de clase media
que tuvieron un auge importante durante los gobiernos de Frondizi (1958-1962) y de
Arturo Illia (1963-1966). Por un lado, esta apertura al mundo dio cabida a la entrada y
circulacién de textualidades provenientes de otros sistemas teatrales centrales —como
el europeo y el norteamericano—. En el caso del primero, la obra teérica de Brechty
la puesta en escena de sus textos se constituyeron en elementos fundamentales para
la escritura dramatica de Osvaldo Dragtn en los 50 y 60; también la textualidad del
francés Jean Paul Sartre fue significativa en los 60, si bien tanto sus textos dramati-
cos como los literarios y los referidos a su filosofia existencialista se introdujeron
en la década anterior. En el segundo caso, la textualidad del norteamericano Arthur
Miller generd una apropiacién productiva dentro de nuestro sistema teatral. Tanto los
intertextos sartreanos como los de Miller fueron aprovechados por el realismo teatral
argentino, emergiendo el microsistema del realismo reflexivo, cuyos dramaturgos
mas significativos fueron Ricardo Halac, Roberto Cossa, German Rozenmacher, Juan
Carlos Gené, Guillermo Gentile, Alberto Adellach, Sergio De Cecco, entre otros. A su
vez, este cambio a nivel textual se hizo receptivo de una nueva forma de actuacién
que fue producto de la entrada del método stanislavskiano de actuacién. Por otro
lado, durante los 50 y 60 se difundieron los textos del rumano Eugéne Ionesco, el
irlandés Samuel Beckett y el britdnico Harold Pinter que, del cruce productivo con
nuestras textualidades preexistentes, posibilitaron el surgimiento del neoabsurdismo
o neovanguardismo de Griselda Gambaro y de Eduardo Pavlovsky. Lo importante
de estos cruces es que nuestros escritores tuvieron la posibilidad de pensar las pro-
bleméticas de la época enriquecidos por los planteos ideoldgicos provenientes de
otras textualidades.

A su vez, se desarroll6 una cultura joven de la rebelién —lo que Roszac (1970) desig-
nd, con gran discernimiento en 1968, como “contracultura juvenil»—, expresada en lo
gestual, corporal y en lo simbélico; que no s6lo acompand esta etapa de moderniza-
cién, sino que también fue complementaria de la ideologia revolucionaria, libertaria
y reivindicatoria surgida durante los 6o. Asi el aspecto fisico y la forma de vestir (el
pelo largo, los colores fuertes y psicodélicos, los adornos africanos, el descuido de
la higiene), los nuevos codigos sexuales basados en la liberacién, los nuevos estilos
musicales (por ejemplo, la misica bear), el deseo de libertad, la falsa sensaciéon de
felicidad que les proporcionaba la droga, el amor a la naturaleza y hacia diversas
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formas de espiritualidad —como el interés que despertaron las religiones orientales— se
unieron a una forma de pensamiento claramente opositora de una sociedad consi-
derada materialista, tecnocratica, violenta e injusta. Se trataba de una contracultura
idealista, politica y pacifista —ya que, por ejemplo, se declaraba a favor de los dere-
chos humanos y en contra de la guerra de Vietnam-, que se interesaba en cambiar
de forma radical su estilo de vida, cuestionar valores y costumbres de sus padres y
experimentar la realidad de una manera distinta. En esta protesta existencial habia un
deseo de desafiliacién, de parricidio simbdlico. Este enfrentamiento se vio plasmado
en lo teatral —en esta ocasién lo veremos en el café-concert, en el cardcter parricida
de esta cultura juvenil contestataria— y en otras expresiones artisticas.

Es clara la figura del intelectual comprometido que puede y debe intervenir en el
proceso histérico para generar un cambio. Se multiplicaron las muestras que abla-
ban sobre y hacian politica, participando en el devenir de los hechos sociopoliticos.
Asi, en 1966, mas de doscientos artistas plasticos organizaron Homenaje al Vietnam
—~homenaje que aludia no sélo a Vietnam, sino a todos los pueblos que luchaban
contra la opresion del imperialismo-, exhibiendo sus trabajos en la galeria Van
Riel. En 1968 se realizé Tucumdn Arde, obra colectiva realizada por un grupo de
artistas de vanguardia, presentada en la sede rosarina de la CGT de los Argentinos.
La muestra consistia en la presentacién de un empapelado, en las sedes sindicales
de la CGTA de Rosario y Buenos Aires, realizado en base a noticias recolectadas de
diversos medios graficos referidas a la crisis de los ingenios azucareros de dicha
provincia. Ese mismo afio se present6 la muestra EI Che vive en la Sociedad Argentina
de Artistas Plasticos (SAAP) pero, luego de la inauguracidn, el gobierno clausurd la
exposicidén del friso de telas que cubrian la sala con la figura del Che. Nuevamente,
al afio siguiente, los problemas de los ingenios azucareros en Tucuman volvieron a
repercutir en muestras artisticas de la SAAP: la exposicién Villa Quinteros también
es América significaba la terrible represién policial llevada a cabo en el mes de abril
en dicha villa en respuesta a la queja por el cierre de un ingenio. Continuando con
la intervencién del arte en la vida politica del pais, en 1969 se realiz6 en la SAPP
Malvenido Rockefeller, que consistia en la exposicién de afiches en repudio a la visita
a la Argentina del funcionario norteamericano. Con estas obras se modific el modo
de recepcién: el ptblico, involucrandose activamente, asumid representatividad y
su participacién en las obras cobré complicidad politica.

La politizacién del arte alcanz6 su punto culminante cuando, en 1968, varios integran-
tes del Di Tella comprendieron que debian dejar las instituciones para pasar a formar
parte de un movimiento artistico de tipo militante. Este compromiso adoptado por una
joven generacién buscaba expresar en sus obras un contenido “préctico, ideoldgico y
estético” (Sarlo, 2001: 100), para lo cual algunos intelectuales de origen burgués veian
la necesidad de tender un puente entre ellos y la clase obrera, quienes les mostrarian
el camino a seguir (101). Todas las formas de accién colectivas mediante las represen-
taciones artisticas se alejaron de lo simbdlico para pasar a ser claramente indiciales
y referenciales de una problematica actual: hasta el punto de acudir al nivel icdnico
del signo para restar ambigiiedades en las interpretaciones de la obra de arte y con
el objeto de la confrontacién directa con el problema a tratar. La dificultad no era el
qué, sino el como hacerlo, y a pesar de haberlo intentado mediante diversas expre-
siones artisticas, a medida que avanzaba la década fue decayendo la ilusién sobre la
efectividad o la incidencia de la “accién estética” en materia de revolucion politica.

En 1967, se prohibié la 6pera Bomarzo de Alberto Ginastera (musico del CELAM, del
Di Tella) con libreto de Manuel Mujica Lainez, en el Teatro Colén. Al afio siguiente,
se clausuré en el marco de Experiencias de 1968 —exposicién en la que se daban a
conocer los trabajos de integrantes del Di Tella— la obra Bafios, de Roberto Plate. Asi,
en resguardo de la moral piblica se fueron sucediendo los actos de censura. Otro ataque
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importante a la libertad de expresion lo sufri6 el cine. En 1968 se fundaba el Ente de
Calificacién Cinematografica que tuvo facultad para prohibir setecientas veintisiete
peliculas entre enero de 1969 y diciembre de 1983.

Los logros que se habian obtenido durante los gobiernos de Aramburu y Frondizi
se vieron malogrados durante el onganiato. En un breve periodo, tres entidades cul-
turales de importancia nacional e internacional fueron abatidas por las actuaciones
del gobierno dictatorial de Ongania: el INC, mediante un ente interventor en 1968; el
FNA, con la pérdida de autonomia en 1969; y el Di Tella que cerrd sus puertas en 1970.

Retomando, si bien asistimos en la década del 60 a una produccién importante en las
diversas areas del arte, la censura figuré como la contracara de esta época de esplendor
artistico, acentuandose con el llamado Proceso de Reorganizacién Nacional, a partir
del golpe de Estado de 1976. Podemos citar, entre los actos de vandalismo estatal, la
prohibicién de las representaciones de E! Vicario de Rolf Hochhuth (1966), el atentado
perpetrado al teatro Argentino en vistas del inminente estreno Jesucristo Superstar
(1973), 6pera rock con libreto de Tim Rice y misica de Andrew Lloyd Webber, y el
levantamiento de la puesta de Telaranias (1977) de Eduardo Pavlovsky, como también
la prohibicién de una serie de peliculas —como La naranja mecdnica (1971) de Stanley
Kubrik, Ultimo tango en Paris (1973) de Bernardo Bertolucci- y de libros —como The
Buenos Aires Affair del argentino Manuel Puig; Cuba, Nuestra América y Los Estados
Unidos de José Marti. Un filme comprometido en estos afios fue La hora de los hornos
(estrenado en 1973), con direccién de Fernando Solanas y guién de Solanas y Octavio
Getino, que debi6 ser difundido en la clandestinidad y que buscd, claramente, abrir
un debate intelectual y producir una toma de decisién politica frente al imperialismo
y al gobierno dictatorial.

La censura se utilizé como una herramienta de persecucién ideoldgica: no sélo se
censuraron libros, textos dramaticos y filmicos y se levantaron puestas en escena,
sino que ademas la persecucion llegé a extenderse a las personas mismas del campo
intelectual mediante la confeccion de las listas negras que implicaron el impedimento
de expresarse mediante cualquier manifestacién artistica y la imposibilidad de trabajar
en espacios oficiales. De esta manera, las expresiones estuvieron acompafiadas por
el ataque directo a los integrantes del campo intelectual por el campo de poder, que
aumentaron por las amenazas de la Triple A (Alianza Anticomunista Argentina) a
partir de 1974, la detencién, el exilio obligado de artistas e intelectuales y, en el caso
extremo, la desaparicion y muerte.

En sintesis, el imaginario social de la época estuvo conformado, entonces, por dos
poleas de gran peso histérico: por un lado, el saber/poder —el ideario revolucionario,
la fuerte politizacion de los sectores sociales, por una modernizacion resplandeciente
en las diferentes expresiones artisticas y culturales-y, por otro lado, por la presencia
de un poder verticalista en franca oposicion a la expresién del primero.

La protesta subterranea del café concert

En la década del 60 surgid el fendémeno del café-concert, en Buenos Aires, con Help
Valentino! (marzo de 1966) —obra dedicada a los Beatles—, en la que actuaron Antonio
Gasalla, Carlos Perciavalle, Edda Diaz y Nora Blay. Estos, como recuerda Enrique
Pinti (2005: 82), eran actores desconocidos que salian recientemente del Conservatorio.
La misica era de Miguel Angel Rondano, el vestuario de Berni, Squirru, Puzzovio y
Edgardo Giménez, y la producciéon de Inés Quesada. Esta clase de espectaculos —que
se desarroll6 en nuestro pais, principalmente, entre 1966 y 1976- jugaba con un humor
transgresor, politizado, cuestionador de la realidad politico-social. El lugar en que
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se puso en escena Help Valentino! fue en un cuarto al fondo de un conventillo, en el
Teatro de La Recova, en Libertador 1066, que quedaba frente al predio de diversiones
Ital Park (actualmente Parque Thays). Era un lugar con historia, ya que antes habia
sido el atelier de Enrique Muifio y, en ese entonces, era la vivienda de Perciavalle. El
proyecto surgid cuando los cuatro participantes —que se habian conocido en la Escuela
de Arte Dramatico- se autoconvocaron por “una vocacién muy fuerte, con ganas de
hacer un humor diferente al que hasta ese momento se habia visto en la Argentina~
(Naios Najchaus, 1999: 29). Desde el comienzo, Help Valentino! fue un éxito. Daban
funciones los dias jueves, viernes y domingos y cuando debutaron, ya habian vendido
las entradas para los siguientes tres meses. Eran jovenes y su humor irreverente fue
rapidamente convocante. Ellos disfrutaban lo que hacian y se divertian haciéndolo
en lugares no convencionales. Gasalla recordaba que el origen del humor del café-
concert, en Buenos Aires, habia surgido en la calle y en las fiestas privadas:

Antes de llegar a hacer algo que se le pueda dar el nombre de café-concert venia-
mos haciendo cosas por la calle yactuando en esas fiestas [y reuniones privadas].
Buenos Aires era una fiesta. De pronto apareciamos en la casa de alguien que
no sabiamos ni quién era porque alguien nos invitaba. Al rato, alguno siempre
empezaba a pedirnos algo. Entonces nos pardbamos arriba de una mesa o de una
silla, se formaba un circulo alrededor y largdbamos (Radar, Pdgina 12, 25/6/2000).

Era un humor que —segiin Edda Diaz- se estaba necesitando, respondia al horizonte
de expectativa del publico; era “mas inteligente, mas disparatado, mas absurdo~ (Naios
Najchaus, 1999: 29). Estos actores jovenes deseaban hacer algo innovador y para ello
crearon lugares diferentes. El tipo de actuacion se caracterizé por derribar la cuarta
pared con el fin de establecer una relacién directa y coémplice con el ptiblico. La cer-
cania y el contacto fisico para una comunicacién intima e informal eran condiciones
fundamentales del café concert. No se trataba sélo de semblantear al ptblico; se lo
incorporaba haciéndolo participar en el propio discurso, mondlogos y canciones,
pero también en el lenguaje corpéreo del especticulo. En Orgullosamente humilde, en
el espacio La gallina embarazada, Edda Diaz

Conversa, monologa, grita, se sube a un practicable, toca las vigas del techo con
los dedos, se burla de Berta Singerman y Maria Rosa Gallo, envidia a Susana
Giménez, se mete con el publico, juega, lo agrede, lo acaricia, lo somete durante
casi una hora y media a un agotador ejercicio de participacién (S/F Revista Siete
dias ilustrados, 1971, on line]

El pablico respondia con agrado, sintiéndose acoplado a esa suerte de acontecer
teatral, divirtiéndose y sintiéndose cémplices con los sobreentendidos de los moné-
logos de humor politico. Al respecto, Lino Patalano sostenia que la espacialidad del
café-concert en los 70 era incémoda por desenvolverse en espacios pequeiios, pero en
esa época “a la gente el tocarse uno con otro, o sea la comunién que habia, también
le servia como una forma de defenderse de lo que nos tocaba vivir~ y agrega, “era
una fiesta y un desarrollo del cerebro a la vez~ (Ansaldo, 2015).

Se compartia un humor socarrdn, irénico que buscaba, en muchas ocasiones, diez-
mar los discursos legitimados contemporaneos no sélo a nivel politico, sino también
“farandulero”. En el café-concert los personajes piblicos eran satirizados y este hecho
trasgresor provocaba fascinacién en un publico integrado, mayoritariamente, por
intelectuales pertenecientes a una clase media y media alta. El especticulo no estaba
sostenido por la escenografia ni por el juego de luces ni siquiera por el vestuario,
aungue estos elementos estuvieran presentes en mayor o menor medida, sino -y
exclusivamente— por un grupo de actores o por el actor atraccion. Edda Diaz resalta-
ba esta idea diciendo que “hasta los textos son un pretexto. Lo que interesa es esa



ISSN 1669-6301

D O S S [ E RPATRICIA FIsCHER doi: 1034096/tdf.n30.7251 136
La protesta subterranea del café-concert. Identidades... [128-142] — relondefondo /30 (julio-diciembre, 2019)

comunicacidn salvaje que solamente se puede dar en el unipersonal” (Naios Najchaus,
1999: 29). En la cancién “Los patitos feos” Nacha Guevara, una de sus eminentes
figuras, puso en pocas palabras las claves del género:

de profesidn artista

de sétanos concert

un piano con 10 sillas
muy poco que ofrecer.
Una cancién tristona

o alegre al empezar:
‘Que tengan buenas noches
el show va a comenzar’.
Contabamos asuntos
de nuestra realidad
vestuarios muy baratos,
de poca calidad...”.

Los espacios habituales de este tipo de especticulo considerados under para la época
eran incémodos y oscuros sétanos, cargados de humedad, que se encontraban, en
su mayoria, en el barrio de San Telmo, pero también en Barrio Norte. Alrededor
del escenario, se disponian las mesas con varias sillas y se servia, generalmente, un
refrigerio: un jugo artificial o, en el mejor de los casos, whisky rebajado con agua. Asi
surgieron, por ejemplo, los locales de café concert La gallina embarazada, El gallo
cojo y El pollito erdtico —creados por Elio Marchi y Lino Patalano-, que tenian poca
capacidad para albergar espectadores. Otros lugares de los 60 y 70 fueron La botica
del angel (de Eduardo Bergara Leuman), Sans Souci, La fusa café-concert (de Silvina
Muhiz), La bola loca, La rueda cuadrada, Bartolo’s, La oveja negra (que se encon-
traba en el s6tano de un restaurante), El Periscopio, El ombligo, Buraco, California
Café Concert, La cebolla, Barbaro, El Vitral, El Erizo Incandescente y Punto y parte.
A pesar de ser denominados templos paganos —en oposicion a los teatros oficiales y
comerciales—, eran sitios de entretenimiento obligado para los intelectuales —Ivana
Acosta mencion la presencia de intelectuales como Ernesto Siabato, Dominguin,
Roberto Altman, Lee Strasberg y Manuel Mujica Lainez, quienes se entremezclaban
con “el-vecino-de-enfrente” (Clarin, 1996), ya que alli se podia manifestar lo que en
otros espacios era imposible. También formaron parte del ptblico asistente Julio
Cortézar, Victor Jara y Mercedes Sosa. Cuenta Jorge Schussheim:

el café-concert se hacia en sétanos, eran muy baratos y el lugar era terriblemente
rofioso... Entre los afios 65y 75 en este pais pasaban cosas, los viernes y sabados
tenias cuarenta o cincuenta café concerts a la vez, con una enorme corriente de
publico, las salas estaban llenas. Se chupaba, se tomaba wisky ‘[sic], se fumaba,
habia niimeros que entraban y salian. Los shows (...) tenian canciones mds ingenuas
e inmaduras porque asi eran la sociedad y el pais... la cosa era hablar sobre los
generales y la policia, sobre algtin cura (...) Yo fui el primer tipo que dijo una mala
palabra en una cancién y fue un boom” (1994)

En estos espacios se pusieron Este es el afio que es (1971), Nacha canta Benedetti (1973)
—éstas dos protagonizadas por Nacha Guevara-—, Historias recogidas (1973, con la actua-
cién de Enrique Pinti), Las mil y una Nachas (1973/1974), Mondlogos y adulterios (1974,
de Gerardo y Hugo Sofovich, Vifia, Eugenio Grifero, Oscar viale, Juan Carlos Gené
y otros, y con la actuacién de Luis Brandoni, Pepe Soriano y Marta Bianchi); Tocata
9 fuga de Bal (1974, con la actuacién de Santiago Bal), La corte del faradn (1974, adap-
tada por José Maria Vilches), Tres hombres para el show (1974, café concert en el que
actuaron —cada uno sosteniendo un mondlogo— Raimundo Soto, Jorge Schussheim y
Boy Olmi), Expornoshock (1976, con la actuacién de Gladys Le Bas), Traylesnik (1974,
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de Henny Trayles y Ricardo Talesnik), Zapadas y chamuyos (1974, de Horacio Ferrer),
Habia una vez Ambar... luzy sombra (1975, con Ambar La Fox, Jorge Luz y Pedro Sombra,
letra de Enrique Pinti), Motitas pintadas (1974, de Perciavalle), Uno a querer (1975, de
Perciavalle y Hugo Sofovich), Silbando por Buenos Aires (1975, de Oscar Nuifiez, Hora-
cio Dener y Marta Albanese), Tres tras tres (1975, con Gladys Le Bas —La diva verde-,
Jorge Schussheim y Carlos Burgo), Chiquita como soy (1974, con Edda Diaz, textos de
Edda Diaz y Peter Gilter), Los mil Pachecos (1976, con Osvaldo Pacheco), entre otros.

En 1971, en La gallina embarazada -Libertad 1069— Edda Diaz presenté su uniper-
sonal Orgullosamente humilde, donde cantd, baild, monologd y se animd a satirizar
a Alejandro A. Lanusse (presidente de facto desde el 26 de marzo de 1971 hasta el
25 de mayo de 1973). Dos afios mas tarde, puso E! coraje de ser madre, en el teatro La
rueda cuadrada. Si bien la critica elogié su actuacion popular, resaltando que “existe
una evidente fascinacién que brota de sus increibles malabarismos corporales; de su
rostro extrafio..., de su risa estridente y enloquecida~ (S/f. La opinidn, 1973) y que se
tratd de una obra exitosa por la cantidad de ptblico que asisti, cerraron el teatro
porque caus6 rechazo el humor desbordante con el que afrontd el personaje de una
madre judia embarazada. Si bien el especticulo no tuvo la repercusién esperada, esta
suerte de recepcién negativa no era la habitual y los diversos temas politicos, religio-
sos y sociales solian ser abordados con un humor corrosivo sin tapujos ni censuras.

Otro actor importante del café concert fue Enrique Pinti quien habia visto a Bergara
Leumann en La botica... y a Perciavalle, Gasalla, Blay y Diaz en Help Valentino! De
esa experiencia comprendi6 su interés por la satira del cine mudo, del teatro, de la
comedia musical; mas atin cuando, a pedido de Bergara Leumann, acept6 escribir
radioteatro en broma. Recordando el modo de trabajo de Bergara y los actores de Help
Valentino!, escribia: “Eso me interesaba poner en el escenario, salvo intercomunicarme
con el ptblico (...). Y empezd a germinarme la idea de hacer ese tipo de especticulo”
(Pinti, 2005: 81). Esta fascinacién e interés, sumado a las lecturas y el bagaje cultural
que fue adquiriendo en el profesorado, la falta de trabajo, la mirada inquisitiva de
su familia y la necesidad de poner en practica su vocacién, hicieron que se decidiera
por el café concert, un tipo de teatro que se abria como una posibilidad para quienes
deseaban incursionar en el medio siendo desconocidos.

Una figura femenina destacada del café-concert, ademés de Edda Diaz, fue Nacha
Guevara, quien provenia del Instituto Di Tella, clausurado en 1970. En 1971 protago-
niz6 el café-concert Este es el afio que es —con la direccién general y musical de Alberto
Favero- en el que se presentd en el escenario junto a una escenografia atiborrada de
pancartas que sefalaban criticamente hechos politicos contemporaneos. Entre los
titulos, figuraban “Yanqui go home via PAN-AM~, “Libertad a los presos politicos”,
“Lanusse para ex presidente”. En Este es el ajio que es y en sus posteriores presenta-
ciones, incorpord sus canciones de protesta, testimoniales. Estas canciones referian
a temas de actualidad nacional —el hambre, la pobreza, la disparada del délar, el
sistema democratico golpeado por las revoluciones, la hipocresia de la clase alta y
las instituciones de beneficencia, las alianzas y complicidades politicas internacio-
nales en desmedro de las clases populares, la indiferencia de la clase dirigente, la
presencia latente del partido comunista, entre otras—, siempre con un humor acido e
irénico que atraia a los espectadores. Una de las canciones interpretadas, “De qué se
rie» —compuesta por Benedetti y Favero—, fue dirigida al ministro de Bienestar Social
durante la presidencia de Lanusse, Francisco Manrique, presente en la sala en una
de las funciones. En la cancién se hacia referencia a la villa miseria, a la tristeza de
algunos chicos frente a la apatia de la gente de mando, a la protesta de estudiantes
y obreros, a los sucesos ocurridos en la via ptblica, al servilismo politico hacia el
extranjero, la traicién a la patria y la muerte de los humildes. Ante la presencia de
Manrique, a este café-concert se le agregé la pancarta: “Manrique duerme con la luz
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prendida». Otras canciones de protesta cantadas por Nacha en Este es el afio que es,
fuertemente cuestionadoras del gobierno militar de Lanusse, fueron “El portaviones”
(compuesta por Juca Chéavez) —en la cual satirizaba la compra millonaria, por parte
de las Fuerzas Armadas, de viejos portaviones a Estados Unidos, mientras la clase
proletaria sufria hambre- y “Carta de intenciéon” (compuesta por Mario Benedetti) —en
la que expresaba, sarcasticamente, el servilismo politico y vendepatria del gobierno
argentino ante los intereses del Fondo Monetario Internacional-, entre otras.

A suvez, en las canciones de protesta expresd temas de interés internacional como la
destruccién de las guerras —“Chau mama», composicién de Tom Lehrer -y el fratrici-
dio provocado entre latinoamericanos propiciado por EEUU (la matanza en Bolivia
del Che Guevara) —“Soldadito boliviano”, por Paco Ibaiiez, adaptacion de Nicolas
Guillén-. En estas canciones en las que se opinaba y se reprochaban decisiones poli-
ticas del momento, se hicieron frecuentes los temas de las identidades amenazadas en
sus diversas expresiones: el parricidio, el filicidio y el fratricidio. En su primer disco
Nacha Guevara canta, editado por el sello Olympia en 1960, encontramos, por ejemplo,
“Cancién de cuna generacional” (con letra de Carlos de Peral y misica de Fernando
Leyraud), en la que se expresa este necesario enfrentamiento hacia la generacién de
los padres, donde la muerte del binomio padre/madre —podriamos hacer la analogia
Estado (Pater)/ Patria— es un paso indispensable para el desprendimiento y libertad
de la nueva generacién:

Arroré mi madre, arroré mi sol,
arroré mi padre de mi corazén.
Métalo a tu padre.

No seas muy cruel.

Y mata a tu madre

para que esté con él.

Métalos ahora.

Jévenes estan.

Y a su nuevo estado

se aclimataran.

En el mundo de ellos

la muerte es normal.

No los contradigas.

Morir es fatal.

Mata sin pasién.

De un modo racional.

Tu motivacién

es generacional.

No pierdas mds tiempo.
Matalos prontito.

De una vez por todas

supera tu Edipo.

Los padres que viven

sufren sin cesar.

Un hijo piadoso

los debe matar.

Arroré mi madre, arroré mi sol,
arroré mi padre de mi corazén.

En 1973, Guevara se present6 en el Teatro Margarita Xirgu donde puso Las mily una
Nachas (1973/1974), uno de los especticulos mas completos y variados dados hasta
ese momento.' La puesta habia llevado tres afios de elaboracién y ofrecid, entre sus
cuadros, “Envenenando palomas en plaza San Martin~, “Fumando espero” y “El

1. Reproducimos la ficha técnica
para mostrar la cantidad de personas
que integraron este espectacu-

lo: Direccién: Nacha Guevara y
Antoinette San Martin. Direccién
musical: Alberto Favero. Esceno-
grafia y vestuario: Claudio Segovia.
Coreografia: Antoinette San Martin.
Cuerpo de baile: Manuel Amor,

Luis Arrieta, Julio Lépez, Alba Vidal,
Alejandro Nunziata y Jorge Rosales.
También estuvieron presentes las vo-
ces de Buenos Aires 8. La musica fue
ejecutada por Fernando Favero, Buby
Ochoa, Rafael Ferrer y Rubén de Ro-
sas. lluminacién: Ernesto Diaz. Asis-
tente de direccidn: Betty Bicondo.
Actuacién principal: Nacha Guevara.
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vals del minuto” —todas éstas, canciones humoristicas e irénicas—. Ademas, cantd
“Tristes Sucesos”, poema de Pablo Neruda musicalizado por Alberto Favero, en el
que criticaba duramente la riqueza de Estados Unidos obtenida gracias a la explota-
cién de paises latinoamericanos como Chile, Bolivia, Brasil, Argentina, Colombia y
Puerto Rico. Asimismo sumé sketches; entre ellos, uno donde dialogaban madre e
hijo, otro donde aparecia Nacha y su doble y recité un Padrenuestro Latinoamericano.
El espectaculo secundd en recaudaciones el teatro de revistas —que estuvo primero
en la lista—, a pesar de que se realizaban una o dos funciones semanales menos que
éste y que no se hallaba el teatro sobre la calle Corrientes. Si bien fue un show de
café-concert exitoso a nivel de espectadores —también la critica le auspicié un lugar
destacado en sus péginas, publicando entrevistas y fotos—, una bomba determiné en
1974 la finalizacién de las funciones. Dos afios mas tarde, una nueva bomba provocd
la muerte de un reflectorista y llevo al exilio a Nacha Guevara y a Favaro. También
en 1976 detond una bomba en la puesta de Expornoshock, lo que derivd en el exilio
de Gladys Le Bas. Las advertencias y las amenazas infringidas a los espectaculos de
café-concert ya habian comenzado timidamente hacia 1970, pero la aparicién de la
Triple A —grupos civiles paramilitares creados durante la presidencia de Maria Este-
la Martinez de Perén (“Isabelita”)- en 1974, acentud este aspecto y esas amenazas
fueron en aumento hasta 1976, provocando no sélo la desaparicién del café-concert
por unos aflos, sino también el exilio de algunas de sus figuras principales, entre las
que estaba la propia Nacha Guevara.

La imagen sobre el café concert dada por Lino Patalano de un “nido para empollar»
y de “una incubadora para nuevas propuestas” (Ansaldo, 2015) es bastante grifica y
definitoria de esta nueva generacién contestataria de artistas que pas6 de expresarse
en un espacio libre de censura a, finalmente, verse arrasada por las amenazas filicidas
que recibieron desde el campo de poder avanzada la década del 70. Las presiones
iban desde lo mds liviano —por ejemplo, que gente cercana al presidente se hiciera
presente en el teatro, en primera fila, para intimidar a los artistas, como le ocurrié a
Edda Diaz en Orgullosamente humilde (1971), cuando aparecid el almirante Isaac Rojas
armado con custodios—, pasando por las multas y clausuras de los teatros, hasta la
detencién e incomunicacién de los artistas en las comisarias y, finalmente, la colo-
cacién de bombas en los teatros. Sobre este tipo de provocaciones e intimidaciones,
nos recuerda Ivana Acosta que Gladys Le Bas permaneci6 detenida e incomunicada
en la comisaria 14°, “por ejecutar al piano el Himno, agregarle partes de una cancién
rusa y una norteamericana, y rematarlo con un malambo como simbolo del triunfo
de la patria liberada sobre los imperialismos» (Costa, 1996).

Por esos escenarios del café-concert desfilaron —ademas de los actores principales
ya mencionados- Cecilia Rosetto, Les Luthiers, Gladys Le Bas, Juan Tata Cedrodn,
Vinicius de Moraes, Luis Brandoni, Pepe Soriano, Boy Olmi, Santiago Bal, Maria
Concepcién César, Claudia Lapacd, Juan Carlos Lima, Horacio Molina, Cipe Lin-
covsky, Elsa Berenguer y Susana Rinaldi, entre otros. A este tipo de especticulo se
sumaron, asimismo, actores y vedettes que provenian de la revista portefla, como
Osvaldo Pacheco y Ambar La Fox. También debutaron en este género actrices como
Nini Marshall: en 1973, en Mar del Plata —invitada por Lino Patalano- con Y se nos
fue redepente, que sorprendié por la gran carga de humor negro que contenia. Ivana
Acosta sefala varios lugares desde los cuales los artistas provenian: “De un sétano de
San Telmo (...), del vanguardista Instituto Di Tella (donde se estren6 Nacha de noche
y Jorge Schussheim le puso letra al tema “El culo me pesa~), de la televisién (como
Marilina Ross), del coro de la Facultad de Ingenieria (alli se formd I musicisti, germen
de los Luthiers), del Collegium Musicum (donde ensefiaba piano Gladys Le Bas antes
de ser Ladivaverde), la revista Billiken (en la que Enrique Pinti escribia los guiones
a El mono relojero)” (Costa,1996) y de la revista portefia. La galeria de artistas que
quisieron participar en estos espectaculos se habia ampliado considerablemente, y asi
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fue como, también, esos “templos paganos” pecaron, en poco tiempo, de comerciales.
Sin embargo, precipitadamente, esos nidos para empollar fueron vaciados por el peligro
que las propuestas significaron para los representantes del poder. Para dar una idea
de las canciones que se ofrecian, citamos la letra de “El culo me pesa~:

Una musica suena en la calle,

mil violines me dan su calor

y cogiendo mi brazo tu talle

te suspiro al oido mi amor.

Td me dices que sé que eres mia,
que te entregas a mi, mi princesa,
pero al ir a tomarte no puedo,
porque siento que el culo me pesa,
iay, ay!, cémo me pesa.

Un palacio de cuento de hadas

y un salén de irreal esplendor

es el marco suntuoso en que vive
nuestro amado y buen emperador.
Me recibe, en la diestra la espada,
y me otorga un blasén de nobleza.
—Lo lamento, Sire, no puedo,
porque siento que el culo me pesa,
iay, ay!, cémo me pesa.

Encontré a la diosa Fortuna

en la calle sentada, a mi paso,

y me ofrece el sol y la luna

si tan sélo le extiendo los brazos.
—iAy, mi diosa! Lo intento y no puedo,
me resigno a mi vieja pobreza;
aunque trate, no puedo ni un dedo
porque siento que el culo me pesa,
iay, ay!, cémo me pesa.

Y pasando los afios se escapan

y me dejan tan sélo tristeza,

nunca tuve ni amor ni dinero
porque el culo me arrastra y me pesa...
Un consejo les doy, mis amigos,

un consejo y ya corto mi hilo:

No se sienten, vivan levantados
aunque el culo les pese mil kilos,
aunque el culo les pese mil kilos.

Como indica Arfuch (2005), se piensa en la identidad cuando ésta se pierde o cuando
se sufre una amenaza, “el énfasis identitario sobreviene justamente en tiempos de
crisis, desarraigo, inseguridad, incertidumbre de presentes y futuros” (13). Los jove-
nes intelectuales del café-concert formaron parte de la contracultura juvenil de los
60, desde esa propuesta de espacialidad subalterna que se enfrentaba a los espacios
tradicionales y oficiales, desde el despliegue de una creatividad contestataria, desde la
exploracidn estética y cultural, desde la biisqueda de libertad de expresion pese a las
incomodidades que generaban —no en el ptiblico sino en las esferas del poder- por su
enfrentamiento discursivo hacia el autoritarismo y el uso de un humor cuestionador
de la realidad politico social.

Dado que la afirmacién ontolégica de la identidad supone una lucha discursiva/
simbélica (y en ocasiones también fisica) entre enunciadores de la historia —en este
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caso, los jévenes que crearon y desarrollaron el café-concert con la coparticipacién del
publico, por un lado, y quienes se oponian a dicho proceso de constitucién alternativo
de identidad, por el otro-, la coercién directa por parte del campo de poder sobre
estos especticulos contestatarios hizo mermar uno de estos términos.

Podemos pensar que en este enfrentamiento discursivo hubo una doble btasqueda
de identidad por parte de estos jovenes artistas: tanto en el terreno teatral —ya que
estaban posicionados estéticamente al margen del teatro oficial- como en el terreno
politico e ideoldgico, confrontando el poder militar de turno que pensaba la identidad
desde una concepcién esencialista/totalizadora donde, avanzada la década del 70, no
habia cauce para un discurso cuestionador.

El fenémeno que se dio en los café-concert -y que fue visto como un peligro por el
campo de poder- fue la desarticulacién del concepto de identidad. Esta problemati-
zacibn en el concepto puede analizarse, como bien lo hace Arfuch en la sustitucién
de las preguntas acerca de c¢émo somos o de donde venimos por el “coémo usamos los
recursos del lenguaje, la historia y la cultura en el proceso de devenir més que de
ser, cOmo nos representamos, somos representados o podriamos representarnos»
(2005: 24). La puesta en escena —por parte de estos jévenes café-concertistas— puso en
cuestién la representatividad de quienes actuaban en la esfera del poder, mediante
sus discursos y sus acciones; deconstruyb —no sélo a la vista del ptblico, sino junto
a éste- su mundo simbdlico y la consecuencia fue, como hemos visto, el pase de la
lucha discursiva a la violencia fisica como intento de supresion de la configuracién
de una identidad alternativa.
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