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PROLOGO

“El arlequin — figura secular de

carnavales europeos y comedia del arte
italiana- no esta dibujado como una mascara
sobre una cara, sino como una cabeza
entera que no tiene un ser humano detras.
Parece que este personaje humilde,
acrobatico, picaro, humoristico, insolente y
popular fagocité al hombre que lo
interpretaba y cobro vida propia. Segun su
creador, los cuernos del gorro son carne de
ese arlequin bioldgico, encarnacién de una

raza singular, la carnavalera”.

Agarrate Catalina. El libro
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INTRODUCCION

La murga es un género discursivo propio de la cultura popular que se
caracteriza por combinar dos grandes disciplinas artisticas: el teatro y la musica.
Este fendmeno, que tiene lugar principalmente durante las fiestas de Carnaval, se
expandié a lo largo de los afios por varios paises, entre los que contamos a
Uruguay, Espafia, Argentina, Panama y Colombia, adoptando en cada uno rasgos
distintivos. En el caso particular de la murga uruguaya, se presentan personajes
enmascarados, maquillados o disfrazados que son puestos a funcionar siguiendo
una linea narrativa argumental en la que generalmente la temética gira en torno de
acontecimientos sociales y politicos ocurridos en el afio, siempre con un
tratamiento humoristico de las situaciones. Tanto la murga como el carnaval, se
constituyeron para este pais rioplatense, como expresion y practica de la cultura

tradicional popular.

En el mes de febrero, en la ciudad de Montevideo, se desarrollan los
festejos del carnaval que tienen una duracidbn de cuarenta dias, siendo
considerado el “Carnaval mas largo del mundo”. Las murgas que se presentan en
los tablados y participan del concurso oficial son el principal atractivo de decenas
de miles de espectadores, entre ellos turistas. En las ultimas décadas, la fiesta del
carnaval uruguayo se convirtié en un objeto de exportacion que carga en si mismo

la identidad del pais que se construye en los discursos murgueros.

Para conocer el modo en que una sociedad (en este caso la uruguaya) se
piensa a si misma, analizaremos el caso de “Agarrate Catalina”, una murga
fundada hace catorce afios y que participa en el Carnaval mayor desde el afo
2003, habiendo obtenido el primer lugar en el concurso oficial en cuatro
oportunidades (2005, 2006, 2008 y 2011). Actualmente, esta murga realiza giras
internacionales en las que exponen los repertorios presentados en el concurso
oficial del carnaval. Este fenOmeno que ha traspasado las fronteras de la
Republica Oriental, merece especial atencion para las Ciencias Sociales porque,

como afirma Milita Alfaro, “no soélo importa lo que la sociedad es; también importa



—a veces mas- lo que la sociedad cree ser, la forma en que se piensa a si misma,

en que se imagina y se autorrepresenta’.

Desde sus comienzos, la murga se ha caracterizado por ser una
manifestacion artistico-popular contrapuesta a las expresiones artisticas
consideradas “cultas”. La forma satirica de representacion de los acontecimientos
sociales constituye parte fundamental de la identidad de la murga, y evidencia su
funcion social y cultural. A partir del andlisis de este género se buscara dar cuenta
de la musica como constructora de identidad cultural, y de las implicancias y/o

consecuencias de esa construccion.

Consideramos que los objetivos puestos en juego en este trabajo, pueden
conducir, en las conclusiones, al hallazgo de nuevos saberes cientificos en el
campo de la comunicacién, aportando conocimiento acerca de los modos en que
las culturas populares producen y reproducen los discursos. Buscamos conocer
como las clases populares se apropian de los distintos elementos de lo social para
investir los objetos culturales con su propio sentido, sosteniendo que esta
operacion involucraria conceptos que son objeto de estudio de la Ciencias

Sociales.

En esta investigacion analizaremos cual es el mecanismo por el cual la
murga uruguaya interpela y construye identidad. Realizaremos el analisis
especifico en base al caso de “Agarrate Catalina”, uno de los grupos exponentes
de la murga uruguaya, tomando como corpus de analisis algunos de sus cuplés y
material de referencia en torno al tema. De esta manera, contextualizaremos el
trabajo buscando reconstruir el proceso de produccién de sentido propio de este
género, y el recorrido simbdlico en algunas de las canciones de este conjunto en
particular. Realizaremos, entonces, un analisis de las condiciones de produccion
de los discursos que permita identificar los recursos con los que se produce el
material que da forma a la critica que se ejerce en las presentaciones de la murga

en el carnaval.

! ALFARO, Milita, “Carnaval”. Ediciones Trilce, Montevideo, Uruguay, 1998. Pag. 7



Dado que creemos que en este tipo de producciones musicales hay
operaciones discursivas que evidenciarian relaciones de poder y conflicto entre
clases, el objetivo sera establecer si hay una relaciéon (y en este caso, determinar
cual seria la misma) entre la produccion discursiva de la murga, las clases
populares y el discurso hegemonico acerca de las problematicas sociales. La
hipotesis que buscamos corroborar a partir del desarrollo de este trabajo es que la
produccion discursiva de la murga uruguaya (y de Agarrate Catalina en particular)
es una forma de evidenciar la codificacion que se hace de los problemas sociales
desde una posicidon hegemonica, buscando entrar en conflicto con la misma a
través de la parodia. Al ponerlos en evidencia la operacion que se esta realizando
en ese acto es la “desnaturalizacidon” (en el sentido barthiano) de esos discursos
gue estan enraizados en la sociedad sin ningun cuestionamiento, justamente por
ser los discursos generados desde las posiciones hegemonicas. Para aplicar lo
sostenido al caso de referencia, analizaremos algunos cuplés de la murga
buscando en los mismos las marcas que nos permitan evidenciar esta situacion,
esta puesta en escena, sin perder de vista la contextualizacion social, politica y

cultural puesta en juego en esta operacion.

Para cumplir estos objetivos, recurriremos a diferentes instrumentos

utilizados para el caso, que definen el disefio experimental de nuestro proyecto.

En primer lugar, se realizara un analisis de los textos que conforman el
corpus de antecedentes al presente trabajo, compuesto por libros de referencia
acerca del fenobmeno de la murga en general, la murga uruguaya y sus origenes y
el caso de la murga “Agarrate Catalina” y sus antecedentes / antecesoras. Para
explicar la relevancia del caso en el campo de la comunicacién también
recurriremos a entrevistas realizadas a los actores implicados en particular y
personajes de referencia en torno a la problematica, buscando analizar a partir de
las perspectivas de los mismos actores las condiciones de produccion de los
discursos y su historizacion. Este material sera relevado de Internet, programas de
interés cultural uruguayos y argentinos, entrevistas publicadas en medios y

publicaciones que tratan el tema, y cualquier otro relevante para este fin.



A su vez, cotejaremos estas explicaciones acerca de las condiciones de
produccién que se erigen desde los actores, con los pensamientos de varios
autores relevantes en el campo de la comunicacion, buscando establecer las
comparaciones que nos permitan hablar de un desarrollo comun de condiciones y
no de casos aislados, evidenciando asi una “forma de hacer” de los discursos de
la murga uruguaya, que forjarian de esta manera la identidad propia del género, a
la vez que generarian una identificacion en el conjunto social. De esta manera
realizaremos una reflexion del fenomeno de la musica como constructora de
identidades sociales, considerando para este analisis todos los conceptos y
desarrollos relacionados a los géneros discursivos, las logicas de produccion vy
reproduccion de los significantes que circulan en el imaginario social, la cultura y
los medios, lo popular y lo masivo, la lucha de clases, el conflicto, la resistencia,

etc.

Para develar ciertos rasgos especificos que caracterizan a este género y lo
diferencian de otros, se realizara un recorrido por los origenes del carnaval en
general y de la murga en particular que permita encontrar aquellos sentidos
cristalizados y reproducidos en sus elementos mas representativos a través del
tiempo. Los cambios y transformaciones, junto con las persistencias y resistencias
dentro del género, permitiran dar cuenta de las concepciones ideoldgicas y
politicas de la sociedad en que se inscriben esos discursos. Esta instancia del
analisis sera basada en los textos de Bajtin acerca del carnaval en la Edad Media
a fin de hallar analogias y diferencias con el carnaval uruguayo. Se evaluara como
funcionan de los conceptos “popular”, “masivo” e “industria cultural”, en relacion al

fenébmeno del carnaval en los distintos momentos histoéricos.

También incluiremos la consideracion del marco historico de referencia, ya
que creemos que explica la logica de expresion del género, por lo cual es
prioritaria no solo la atencion a la historia del carnaval uruguayo, (sus origenes, los
cambios y transformaciones dentro del género, las persistencias y resistencias, lo
politico e ideoldgico), sino la situacion actual de la murga, con la
espectacularizacién, su inclusion en una industria cultural que tiene como

consecuencia la comercializacion del género, y los condicionamientos inherentes
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al Concurso del Carnaval que se vinculan directamente con el proceso de
institucionalizacion del fenédmeno del carnaval, junto con sus reglamentaciones,
determinantes para la expresion de los conjuntos. Veremos alli qué sucede con el
paso de lo popular a lo masivo. A lo largo de este desarrollo, se precisara el
contexto historico del que esta practica surge y en el cual se inserta para, a partir
del estudio de los recursos discursivos, los elementos retéricos y la tematizacion
de las problematicas sociales, poder identificar los distintos niveles de critica que

se ejerce dependiendo del momento social y politico del pais.

En este sentido, cabe hacer una breve mencién al cambio de gobierno que
se produjo en Uruguay en el afio 2005 y su repercusion en términos simbalicos.
Historicamente el panorama politico uruguayo estuvo disputado entre dos fuerzas
dominantes: los “blancos” y los “colorados”, presentando un modelo bipartidista de
la sociedad. Con la llegada al poder del Frente Amplio en el afio antes referido, se
produjo un quiebre en esta estructura y se abrio el juego politico a nuevos actores

y propuestas.

Esta transformacion que se dio en el ambito gubernamental, tuvo
consecuencias en diversos espacios sociales como en el caso de la murga
“Agarrate Catalina”, en la que identificamos un punto de inflexién en sus discursos.
A través del analisis, se indagara si este supuesto se corrobora y cuéles fueron las

condiciones que le dieron lugar.

Con todo este corpus como referencia procederemos al andlisis especifico
de los cuplés, en donde buscaremos corroborar o falsear la hip6tesis planteada,
incorporando los marcos de referencia especificos, analizando marcas y huellas
de los discursos hegemonicos en los mismos, e identificando en cada caso los
recursos discursivos con los que se produce el material. En esta etapa, la mas
semiodtica de la investigacion, tomaremos como referencia para la ejemplificacion
cuatro cuplés de la murga, dejando para el analisis los cuatro que consideramos
de mayor valor simbdlico por ilustrar mas claramente lo sostenido en la hipoétesis.

Estos cuplés para analisis son “Las cucarachas — El fin del mundo” (Presentacion



2006), “Las Maestras” (Presentacién 2007), “Las banderas” (Presentacion 2007) y

“La Violencia” (Presentacion 2011).

Es menester sefialar en este punto, que la presente es una investigacion en
produccidn, y no en recepcion. Buscamos desentramar los sentidos que circulan y
establecen las condiciones de produccion de estos discursos murgueros,
centrandonos siempre en el analisis de los procesos de produccion del material

inherente al género.

La utilizacion de encuestas se efectla Unicamente como apoyo para la
contrastacion de la hipoétesis, pero nunca como un analisis en la recepcion de
estos discursos, arista que podria analizarse en investigaciones futuras. El objetivo
de este trabajo es conocer la l6gica de produccion del género (que sostenemos es
la que le da identidad), analizar sus marcas presentes en la materialidad signica, e
identificar si en la praxis se produce una "puesta en evidencia" de los discursos
hegemodnicos a través de recursos estilisticos propios de este género. Lo que
sucede con el publico a partir de esta "develacion" o puesta en escena de los
sentidos dominantes, excede los limites de la presente investigacion, que llegara
solamente a corroborar si lo que se logra al poner en evidencia los discursos
dominantes, hegemonicos, es una suerte de "desnaturalizacion" de esos discursos
que circulan en la sociedad y son tomados y reproducidos por los agentes

sociales.
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caracteristicas y origen del Carnaval, llegada
del fenomeno a Uruguay.”




CAPITULO |

“De “La Gaditana” a “La Gaditana que se va”: caracteristicas y origen del

Carnaval, llegada del fenémeno a Uruguay.”

En la noche del Carnaval todo vale,
dice la leyenda.

Refrg8n popular

Origenes del Carnaval.

El Carnaval es un festejo que tiene lugar en el espacio publico,
generalmente en la calle, y que desde su origen se caracterizé por combinar el
uso de disfraces, mascaras y serpentinas con juegos como persecuciones que
implican arrojar agua, barro o huevos a los participantes; sumado a la presencia
de distintos elementos como desfiles y comparsas que acompafan esta
celebracion popular. El rasgo mas saliente del Carnaval, es la permisividad y
descontrol reinantes que habilitan la satisfaccion de los deseos que la moral

cristiana reprime inmediatamente después durante la “cuaresma”.

En estos intervalos temporales se acostumbraba realizar grandes
banquetes y permitir lo que el resto del tiempo estaba prohibido como ridiculizar
leyes, satirizar a los reyes a través de la figura del bufon y consentir que los

soldados vistieran de mujer.

Esta costumbre, que se expandié desde el Imperio Romano por el resto de

Europa, y fue llevada a América por espafoles y portugueses en el siglo XV,



encontré un lugar de privilegio en Céadiz, por su estratégica ubicacion geografica

para los comerciantes genoveses.

Cadiz: Fiestas Tipicas Gaditanas.

El Carnaval de Céadiz, que se consolidé como fiesta popular y anarquica
alrededor del siglo XVI, debi6é afrontar las presiones de la Iglesia Catdlica que
pugnaba por su eliminacibn o al menos por su control. Dado que al poder
eclesiastico y politico le fue imposible suprimir esta tradicién, opté por su
reglamentacion, estableciendo espacios concretos para su realizacion a fin de
ejercer una vigilancia concreta. La creciente regulacion de los festejos a mediados
del siglo XIX, condujo a que en el carnaval europeo, que no tenia una forma
definida, prevaleciera el modelo gaditano. Durante los siglos subsiguientes, esta
festividad fue incorporando elementos estéticos y simbolismos propios de la

cultura popular local y otros provenientes de la regidbn mediterranea.

Los dos componentes fundamentales del Carnaval de Cadiz eran el disfraz
y la méscara, mediante los cuales se producia una ruptura y una inversion del
orden social vigente. A partir de la sustitucion de las identidades, se creaba un
espacio propicio para comer, beber, criticar y parodiar a la sociedad y sus
estamentos jerarquicos. En ese momento, las clases dominadas se permitian
cuestionar a cultura dominante a través de la satira, recurso artistico-verbal que
ponia en juego expresiones populares prohibidas y excluidas de la comunicacion

oficial.

La tension politica y la conflictividad social desencadenadas en 1936 con la
eclosion de la Guerra Civil Espafiola, repercutieron en los festejos del Carnaval.
Un afio mas tarde, Franco prohibi6é la celebracion de los carnavales en todo el
territorio espafol, lo que significd un fuerte cercenamiento de la expresion popular.
Las movilizaciones obreras fueron la excusa perfecta para establecer duras
restricciones en el espacio publico, trasladando las actividades callejeras y las

fiestas populares al ambito privado. En este pasaje, el Carnaval sufrié profundas



transformaciones que implicaron la desaparicion de algunos de sus elementos y el
surgimiento de otros nuevos. Se practico, en esta época, una fuerte censura sobre
todas las manifestaciones artisticas que resultaban sospechosas de transgredir y
alterar el orden social y politico impuesto por la dictadura franquista. ElI poder
oficial encontré que las canciones de las agrupaciones musicales populares se
constituyeron histéricamente como un vehiculo ideal para transmitir la ideologia
del pueblo y ejercer la critica al régimen, motivo por el cual aumentaron los
controles sobre lo dicho en sus letras. Este condicionamiento, que obligoé a los
gaditanos a agudizar el ingenio para sortear los obstaculos aplicados por los
censores, tuvo por resultado la aparicién de discursos con “doble sentido”, en los
que el mismo era manifestado en el plano de la connotacién y siempre con tono

picaresco.

La institucionalizacion del Carnaval produjo un desplazamiento de ciertos
elementos propios de la cultura del pueblo, al dominio de las clases dominantes,
desdibujando el conflicto que esta celebracion consagraba.

De las fiestas tipicas gaditanas a la restitucion del carnaval.

El periodo de transicién de las Fiestas Tipicas Gaditanas al Carnaval se
centrd en la recuperacion de algunos elementos tradicionales como los coros, que
habian sido excluidos de los festejos en los tiempos de la dictadura franquista. El
Carnaval de Cadiz adquiri6 una funcion politica y simbodlicamente relevante,
constituyéndose en una herramienta de expresion popular y como forma cultural

legitima de identidad local.

Se evidencia, en base al desarrollo histérico, una permanente lucha entre
las clases por la apropiacién de este objeto cultural. Por un lado, se alzan las
banderas de las culturas populares reclamandolo como parte de su identidad, y
por el otro, aparecen los discursos de las instituciones que desde el poder politico
promueven su control y reglamentacion. Esta puja desatada en el campo simbolico

del Carnaval resultdé, a principios de los afios 80, en un hibrido que conjuga



elementos heredados de las Fiestas Tipicas franquistas con aquellos que

aspiraron a recuperar el carnaval previo a la guerra.

LA MURGA.

Surgimiento vy l6gica de expresion del género.

Al hablar de “género” lo haremos en el sentido que propone Oscar
Steimberg, cuando define a los géneros como “clases de textos u objetos
culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediatico, que presentan
diferencias sistematicas entre si y que en su concurrencia historica instituyen
condiciones de previsibilidad en distintas areas de desempefio semibtico e

intercambio social”®

. Consideraremos a la murga como género ya que, como
veremos a continuacion, se encuentran regularidades dentro de su logica de
expresion que son las que conforman el universo de lo esperable en torno a este

fenémeno en particular®.

En la actualidad, parte fundamental de los festejos de carnaval son las
murgas. Este género se caracteriza por ser una expresion artistica popular que
retoma elementos del teatro como los disfraces, el maquillaje y una linea narrativa
argumental para su puesta en escena y los combina con ritmos de candombe y
otros de marcada percusion. La presencia de personajes como Momo
(representante en mitologia griega del sarcasmo y la ironia), Pierrot (protagonista
astuto e ironico de la Comedia del arte) y Colombina (criada de quien Pierrot esta

2 STEIMBERG, Oscar, “Proposiciones sobre el género”, en Semidtica de los medios masivos, Buenos Aires,
Atuel, 1993. Pag.45

* En relacién con los géneros discursivos, Mijail Bajtin define ese efecto de previsibilidad y esas
articulaciones histéricas como “horizontes de expectativas” que operan como “correas de transmisidn entre
la historia de la sociedad y la historia de la lengua”. En “El problema de los géneros discursivos”, en Estética
de la creacion verbal, México, Editorial Siglo XX, 1990.

10



enamorado) dan cuenta de la influencia europea, principalmente de la italiana y

espafola.

Concretamente, el nacimiento de la murga se produce en territorio espafiol,
como término utilizado para designar a musicos improvisados que se reunian en el
espacio callejero y en fiestas populares para pedir dinero. Estas orquestas hacian
referencia a situaciones politicas y sociales con tono picaresco en sus canciones y
utilizaban instrumentos caseros, percusion y guitarras para elaborar e interpretar
sus melodias de rumbas y pasodobles. Esta forma artistica, tipicamente callejera
en sus inicios, comenzo6 a ser incorporada por otras formas institucionalizadas del
arte popular espafiol como la zarzuela y a subdividirse en categorias como

“chirigotas”, “comparsas”, “cuartetos” y “coros”.

A lo largo de los afios, la murga fue construyendo su propia forma de
expresion utilizando elementos de diversos origenes, que confluyeron para darle

identidad a este tipo de manifestacion cultural.

La m¥sica.

La musica es el punto de partida y en los cuplés es referencial: se utilizan
melodias reconocidas socialmente y sobre su base se escriben nuevas letras. Una
de las razones por las cuales las murgas utilizan estas canciones ya conocidas
para reformularlas es que de esta manera el espectador puede prestar mayor
atencion al texto, que es la informacion nueva y relevante que ofrece la murga en
su presentacion. Dice Gustavo Diverso que “las influencias de la musica
montevideana fueron variando este ritmo hasta la forma conocida como "marcha
camién"*, ritmo de las canciones de murgas mas conocidas y que se ha convertido

en uno de los rasgos mas representativos del estilo musical de estos conjuntos™.

Esta logica de renovacion de las letras constituye un primer rasgo de

la I6gica de produccion murguera.

4 DIVERSO, Gustavo, “Murgas. La representacion del Carnaval”, Montevideo, Edicién del autor, 1989. Pag. 32
* La Marcha camidn es la base ritmica caracteristica de la murga.
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Vestimenta y maquillaje.

La forma tipica de vestimenta de la murga en carnaval varia segun la
tematica de la presentacion; se eligen los “disfraces” o trajes murguistas mas
acordes o representativos, que se caracterizan por ser de tipo artesanal, coloridos
o llamativos. Lo que se buscaria a través de estas expresiones visuales es un
reconocimiento de la pertenencia al género en general, y, en el caso de referencia,
a la especificidad uruguaya en particular (ya que es la murga estilo “uruguaya” la
que en carnaval utiliza este tipo de vestimentas y no otros mas asociados al
carnaval brasilero, como si sucede en el caso del carnaval argentino de

Gualeguaychu).

Los roles.

En la estructura de cada murga hay roles estatuidos, que ya son estables y
que demandan diferentes capacidades para quienes los llevan a cabo. Segun
resume Diverso, los componentes de la murga serian: un “presentador” (relator o
animador), los “Cupleteros” (cantantes — actores encargados de personificar los
personajes del cuplé), “los integrantes de la bateria” (acompafamiento ritmico) y al
“letrista” (compositor de los textos); todos ellos manejandose bajo la direccion del
Director de la murga, quien marca los tiempos, el compas y el tono inicial de cada
momento cantado. Es el Unico componente de la murga que se encuentra de

espaldas al publico la mayor parte del tiempo, recorriendo el escenario.

El letrista es quien recoge de los discursos populares lo pertinente o
relevante para el despliegue tematico de la murga en cada afo, teniendo presente
el fenomeno de la receptividad popular inmediata, lo que representara el éxito o

del fracaso del conjunto que cantara y escenificara sus versos.

La literatura murguera.
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El contenido tematico es lo que la define: las letras dentro del género deben
referirse al contexto politico-social (no se hace hincapié en la construccion literaria
en el sentido del tropos verbal, sino en la referencia contextual de las letras). Estas
dependen igualmente de la “métrica”, ya que son textos que estan enmarcados y
deben llenar el espacio vacio que dej6 el texto anterior, justamente por producirse
sobre una base melddica determinada (la de estas canciones populares
reconocidas socialmente). Esto constituye una suerte de condicionamiento para el

letrista de la murga, que crea contenido en funcidén de una forma particular.

Si bien esto se sostiene a lo largo de la presentacion, podemos encontrar
diferencias entre la presentacion y la retirada con respecto a lo que sucede con el
popurri y el cuplé. En el primer par hay formas verbales estatuidas (por el
concurso y por considerarse las propias del género) que se corresponderian con
una produccion mas seria y formal; mientras que en el segundo caso la produccion
es mas “libre”, en la que el interés del letrista se desplaza hacia el contenido
tematico y los términos coloquiales de la jerga popular y “las metaforas pasan a

tener una referencialidad mas directa e inmediata™.

Popurr2y cupl®: representaci-n.

Los momentos de representacion en la presentacion de la murga son el
popurri y el cuplé, en donde la misma se basa en hechos y situaciones que son de
dominio publico, que estan socializados como un discurso definido anteriormente
por los modelos de comunicacion, al cual toman como referencia y lo reformulan
parodiandolo. El cuplé presenta una interrelacion entre el personaje protagonista y
el coro que acota y responde, asumiendo el punto de vista que la murga quiere
difundir o presenta como propio, y que busca hacer llegar a su publico buscando
su identificacion. En este sentido podemos decir que el cuplé es consecuencia de
las condiciones sociales en las que ha sido producido, asumiendo un punto de

vista que evidencia o evidenciando el punto de vista al cual se contrapone (esos

> DIVERSO, Gustavo, “Murgas. La representacion del Carnaval”, Montevideo, Edicidn del autor, 1989, P4g. 39
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puntos de vista son los propios de algun sector social en particular, segun sea el
caso). Por este motivo dice Diverso que “el espectador, en cada representacion,
se encuentra obligado a contrastar al mismo tiempo su propia evaluacion, con la
opinion que implicitamente da la murga a través de la satirizacion del mismo
hecho (...) la critica jocosa de las murgas no solo involucra hechos politicos o
sociales, sino que también incluye consideraciones morales, pautas de

comportamiento o instituciones sociales de todo tipo™®.

Las murgas rescatan las “voces de la calle” generando la “carnavalizacién”
cultural, entendida como la subversion de valores y normas establecidas, que se
da en este caso sobre un escenario bajo la forma de representacién. En esto
radica la identidad propia del género.

Identidad y Tradicion Murguera.

Las formas tipicas de la murga, como son las formas discursivas
expresadas a través de la critica y la ironia, el tratamiento de problematicas
politicas y sociales, las formas teatralizadas de presentacion, los rasgos
musicales, los roles y las vestimentas de los grupos, se mantienen invariables en
el tiempo, y constituyen lo que podriamos llamar la tradicion murguera, en el
sentido expresado por Eric Hobsbawm. Este autor explica que hay una suerte de
“tradicion inventada” que implica “un grupo de préacticas, normalmente gobernadas
por reglas aceptadas abierta o tacitamente y de naturaleza simbdlica o ritual, que
buscan inculcar determinados valores o normas de comportamiento por medio de

su repeticion (...)"”"

. Es a través de la institucionalizacién del carnaval que estas
practicas se formalizan, promoviendo y exigiendo su repeticion, dando lugar a la

identidad murguera (y uruguaya en particular).

6 . .

Ibidem, Pag. 75
" HOBSBAWM, Eric y TERENCE, Ranger (EDS), “La Invencidn de la Tradicion”, Cambridge, Gran Bretafia, 1983.
Pag. 8
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Es esta forma discursiva (representada a través de la parodia) la que otorga
identidad al género y a la vez permite la identificacién por parte del publico, que
comparte un saber que circula en el imaginario colectivo de la sociedad. En este
sentido, George Oliven dice que “... es necesario que un discurso al interpelar
sujetos vehiculice un mensaje verosimil, pues para que una ideologia se realice
como tal, capture a los sujetos, provoque adhesion, es preciso que las
significaciones producidas por su discurso encuentren eco en el imaginario de los
individuos a los cuales se dirige, esto es, es preciso que se dé una cierta
adecuacion entre las significaciones de ese discurso y las representaciones de los

sujetos”.

A pesar de las variaciones en el tiempo, la murga mantiene inalterados sus
rasgos tipicos y los recursos de que se sirve para exponer sus mensajes. Esto se

analizara con mayor detalle en el caso uruguayo.

8 Referencia a Magnani, José, en OLIVEN, George Rubén., “Nacion e identidad en tiempos de globalizacién”,
En Globalizacion e identidad cultural. Ed. Ciccus. Buenos Aires. 1997.
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CARNAVAL EN URUGUAY.

Vengo de un sitio perdido en el sur,
entre gallegos y tanos.
Soy un criollo mestizo y cantor,

gue se acund con el tango compadron.

Madre milonga llorando su amor,
padre tambor africano.
Y el paso doble de un barco a vapor,

herencia de gaditanos

“Montevideo” — Tabaré Cardozo

En el caso montevideano, la influencia y la herencia del carnaval
proveniente de Cadiz puede explicarse al tener en cuenta que Espafa era la
principal proveedora de inmigrantes al Uruguay, y fundamentalmente a
Montevideo, la ciudad méas importante para el 900, que ya contaba con unos
300.000 habitantes. En este contexto nacen las murgas uruguayas en 1909. El
antecedente mas proximo es “La Gaditana”, un grupo de zarzuela que en ese
mismo afio viajé a Uruguay para presentar una obra que no convoco la cantidad
de publico suficiente, lo que dejo sin dinero a los artistas para pagar su pasaje de
regreso a Cadiz y los impulsé a cantar por las calles de Montevideo coplas de las
murgas de su ciudad de origen para recaudar algo. Este infortunio generé que al
afio siguiente surgiera una agrupacion de carnaval con el nombre “Murga La
Gaditana que se va”, que parodiando lo acontecido logré la insercion del género

con estilo gaditano en tierras uruguayas.

En este contexto seguia teniéndose como referencia la musica de las

zarzuelas mas populares de la época, lo que derivo en la tradicion murguera de
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usar melodias ya conocidas para vehiculizar nuevas letras (que se extiende hasta
la actualidad), ironizando los gustos y preferencias de la clase alta. Segun Diverso,
las murgas actuaban “ridiculizando lo que se consideraba verdadero “Arte” en
aquel entonces, para beneplécito de un publico que conocia a través de la prensa,
pero que no tenia posibilidad de acceder directamente a los conciertos y veladas
operisticas. Muchas de las letras de aquellos conjuntos se oponian al supuesto
“contenido elevado” de las formas del arte europeo siguiendo asi, de alguna
manera, la tradicion medieval de usar expresiones verbales o ciertas referencias

indirectas a temas moralmente prohibidos en la cultura oficial’®.

De esta manera las murgas comienzan a tener reconocimiento y éxito por el
contenido social y el tratamiento informal, directo e ironico de las letras, que los
alejaba de la norma “culta” dominante logrando una mayor identificacién con el

publico.

Los tablados.

Una de las particularidades del carnaval uruguayo es que durante los
cuarenta dias de carnaval las murgas se presentan en los mas de cien tablados de
la ciudad (que en su origen eran esquinas de los barrios en donde se armaba
cooperativamente el espacio de presentacion, pero que actualmente tienen una
estructura diferente). Esta es una caracteristica propia del carnaval de este pais,
ya que esta logica de presentaciones le es propia y no se repite en otros tipos de
carnaval. Estos espacios constituyen el escenario natural de las murgas, en donde
se gestaron y se imponen actualmente las reglas de presentacion y representacion

propias de las murgas.

El mayor “tablado” del Uruguay es el Teatro de Verano, un anfiteatro al aire
libre con capacidad para cinco mil personas, donde anualmente se realiza el
Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas (que tuvo su origen en 1874,

sufriendo varias modificaciones a través de los afios). A partir de este concurso se

9 DIVERSO, Gustavo, “Murgas. La representacion del Carnaval”, Montevideo, Edicién del autor, 1989, Pag. 24
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institucionaliza el carnaval, y surge un jurado evaluador que, siguiendo el
reglamento de Normas Basicas Municipales de Carnaval, otorga los puntajes que
definiran cual de las murgas es la ganadora del concurso (el premio consiste en
dinero en efectivo y la posibilidad de hacer un tour para mostrar las

presentaciones en Europa y en el continente americano).

Contexto socio-cultural.

A través del recorrido historico transitado hasta este momento, podemos
decir que las murgas surgieron en Uruguay como una manifestacion artistica del
carnaval, a raiz de un hecho fortuito que pudo haber sucedido en cualquier otro
momento de la historia de esa cultura: un grupo de uruguayos que decidieron
imitar a un grupo de artistas espafioles en tono de broma fue suficiente para que
las murgas se constituyeran en una de las expresiones populares mas

importantes.

La adhesién popular a este fendmeno naciente puede explicarse por el
contexto socio-cultural de la época: la poblacion uruguaya vivia a principio del
siglo pasado ciertos cambios de habitos y mentalidades que influian en forma
decisiva en la conformacién del gusto y en sus actitudes receptivas con respecto a
las distintas expresiones artisticas. La inmigracion europea, la urbanizacién y la
alfabetizacién se dieron conjuntamente en este marco, permitiendo el desarrollo

de este tipo de expresiones culturales.

Esta alfabetizacion permiti6 la metatextualidad ya que las murgas
uruguayas, siguiendo la tradicion espafola, referian en sus letras directamente al
contexto social (que por primera vez comenzaba a circular masivamente a traves
de los medios de informacion) y generaban un proceso de “satirizacion”,
parodiando o criticando los hechos mas relevantes de la realidad social. Por este
motivo podemos identificar a la ironia como figura retérica fundamental de la
murga, ya que, como expone Diverso, “mediante la misma la murga se hacia eco

de expectativas y rumores de la poblacién, especialmente de los sectores
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socioculturales mas bajos que, como vimos, constituian la mayoria de su
publico™. Pero para esto fue imprescindible que la alfabetizacién se extendiera a
nivel nacional, permitiendo también un guifio entre la produccion murguera y la
posibilidad de una recepcion “critica” de la forma de representacion de las murgas.
Se recurre al humor y a la risa para acercarse a esos publicos, que la identifican al
poder reconocer las situaciones de referencia (sobre las cuales ya podian tener

una opinién o punto de vista).

Institucionalizacion del carnaval uruguayo.

La primera prohibicién a las costumbres tipicas del carnaval constituyé un
primer intento oficial de “racionalizar” las practicas del mismo, y se dio cuando el
gobernador espafiol Don José Bustamante y Guerra dicté un bando el 2 de febrero
de 1799, que “prohibia jugar con agua y con huevos”. En 1870 el presidente
Lorenzo Batlle firmo el primer decreto que autorizaba a “Los Jefes Politicos para
prohibir el juego del carnaval del modo como se ha practicado hasta la presente

época™™

, poniendo fin a los festejos generalizados y estableciendo el primer
condicionamiento a las préacticas tipicas heredadas del carnaval europeo,
perpetuando solamente las representaciones artisticas que ya en esa época
habian pasado a ocupar el centro de la atencidén del publico montevideano. Desde
ese momento y con el paso del tiempo se fue dando una progresiva
institucionalizacion del carnaval, eliminando el caracter espontdneo original del

mismo.

El disciplinamiento sugiere la necesidad, por parte de las elites dirigentes,
de alterar la estructura de valores morales de los sectores subalternos a fin de

“civilizarlos”. Como afirma Milita Alfaro, “el discurso oficial no apostdé a la
erradicacion de la fiesta sino a su domesticacién”?. La autora encuentra una

justificacion en el hecho de que las fiestas organizan el ritmo de la vida cotidiana,

1% bidem, Pag. 23
" \bidem, Pag. 10
2 |bidem, Pag. 32
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distinguiendo entre el trabajo y el ocio que es comprendido y aceptado como

efimero y excepcional.

Las transformaciones operadas en el Carnaval se gestaron en las
instituciones y fueron llevadas adelante por las clases dirigentes bajo la premisa
de controlar todas las practicas de los sectores subalternos: “Desde la prohibicién
de jugar con agua —o la autorizacion para hacerlo con pomitos cuyo tamario inicial
de quince centimetros se redujo finalmente a diez- hasta la rigurosa planificacion
de corsos y desfiles, es impresionante el cumulo de disposiciones oficiales que
procuraron reglamentar la fiesta y prevenir sus “excesos”. A la clasica restriccion
en el uso de disfraces militares o religiosos, se sumo la prohibicion de llevar
armas, de lucir trajes o signos “que ofendan la moral”, de ampararse en el disfraz
para cometer “la mas minima falta”, de concurrir a los bailes de mascaras con
bastones o paraguas, de ostentar el pabell6n nacional, de jugar con pomitos en las
calles adornadas, de pedir limosna por parte de las comparsas, de arrojar
proyectiles de cualquier tipo, de tocas o cantar el Himno Nacional, de preparar o
vender cédscaras de huevo naturales o figuradas, de mojar a las mascaras, a los
militares o a los clérigos, de exhibir simbolos nacionales o extranjeros, de celebrar

bailes u organizar comparsas sin gestionar el previo permiso de la autoridad™.

Esto ilustra a la perfeccion la apropiacion que los sectores dirigentes
hicieron de esta practica a partir de su reglamentacion, control y disciplinamiento,
para la instauracion y escenificacion de un nuevo orden social acorde al modelo

de los principales paises europeos.

B |bidem, Pag. 34
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MURGA Y MILITANCIA.

Frente a los sucesos histéricos que ocurrieron a lo largo del tiempo, las
murgas siempre tuvieron algo que decir. Este tratamiento critico acerca de los
acontecimientos relevantes del aflo que las murgas incluyen en sus libretos,
muchas veces los llevé a modificar o solapar sus mensajes, sobre todo durante los
procesos dictatoriales en los que se ejercidé una fuerte censura y se persiguio a

todos aquellos que manifestaran una postura opositora al régimen.

El caso de “La Soberana”.

La murga como forma de expresion privilegiada de la cultura de los sectores
populares montevideanos se constituyd, durante el golpe de Estado, en un
espacio de denuncia y militancia politica, desde donde estos sectores emitieron
sus discursos y posiciones respecto del proceso dictatorial. En este momento,
surgieron algunas agrupaciones que cambiarian la historia de la murga,

otorgandole nuevas caracteristicas al género.

Segun sostiene Alfaro, en la década del "60 la murga se transforma virando
hacia un terreno mas bien intelectual por la llegada de nuevos protagonistas con
mayor formacién, provenientes de otros estratos sociales. Es entonces que el
género asume una postura critica con una fuerte carga ideoldgica, alejandose de
sus inicios de indole mas bien ludica y jocosa, y repone los conflictos politicos y

sociales para cuestionarlos desde una accién militante™®.

La manifestacion mas clara de este desplazamiento se produce con el
surgimiento de “La Soberana” la que, con la elocuencia y picardia de sus letras,
logro disgustar en mas de una oportunidad al poder politico, siendo castigados sus

integrantes a través de multas e incluso con la prisién. Esta agrupaciéon encarné y

% En Anexo audiovisual N°1, Programa especial de Canal Encuentro, en la entrevista que el Chango Spasiuk
hace a Milita Alfaro (del minuto 7:00 al 8:30).
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llevdo adelante la revolucion del género, innovando en el aspecto artistico,

proponiendo una nueva forma de poner en escena los discursos murguistas.

José Alanis, mejor conocido como Pepe Veneno, fue el creador y figura
principal de la murga “La Soberana”. Fue él quien introdujo una serie de cambios
en el maquillaje para hacer las presentaciones mas teatrales, reemplazd el
vestuario por trajes mas amplios y comenz6 a marcar pasos coreograficos y
desplazamientos, sin abandonar la espontaneidad en los movimientos, rasgo
caracteristico de la murga. También se preocupd por perfeccionar la vocalizacion
para facilitar la comprension de los versos cantados por los coros, permitiendo

lograr un mayor profesionalismo en la categoria.

Sin embargo, si este cambio no hubiera sido acompafiado por una
renovacion y nueva propuesta en el contenido de los mensajes, su alcance se
hubiera agotado en una nueva idea estética, quedando fuera de la érbita de la
accion politica. EI cambio efectuado en la tematica expuesta en las letras de sus
cuplés fue tan significativo y revolucionario que La Soberana llegd a ser
reconocida y sefialada como una murga militante, teniendo que afrontar
detenciones que, en el caso de Pepe Veneno, alcanzé los tres afios y medio de

carcel durante el proceso militar y finalizé con su exilio a Suecia.

En sus discursos se evidencia su proximidad ideolégica a la actividad
guerrillera del Movimiento de Liberacion Nacional- Tupamaros, referente de la
izquierda radical uruguaya, entre los que cabe destacar el “cuplé de la
Computadora” en el quelLa Soberanadialoga con una computadora que

tartamudea, haciendo que ésta diga una y otra vez “tupa”:

“Solo: Si yo quisiera andar paseando / Tranquilamente por la ciudad / Qué
ocurriria computadora / En mi paseo habitual

Coro: Todos queremos tranquilamente / Andar las calles en libertad /Qué ocurriria

computadora / Aungue precises tartamudear

Computadora: Que tus... papeles / Urgentemente te exigiran / Que tu... paradero /

Correctamente tendras que dar”
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La Soberana hizo de la murga una herramienta de produccion de arte social
y la constituyé en un espacio desde donde abordar un discurso politico y un
posicionamiento frente al régimen militar, a sabiendas de que la censura y la
represion recaerian sobre cualquier persona que se manifestara contra el discurso

oficial, debiendo asumir las consecuencias de lo dicho en sus cuplés.

La murga en tiempos de dictadura.

La murga se convirtié en este periodo, en un terreno de lucha ideoldgica
donde lo que estaba en juego era la capacidad de imponer una cosmovision del
mundo a partir de la construccion de sentido. Tal es asi, que el Carnaval durante
el proceso militar, fue foco de una censura ejercida sin limites, en la que las
autoridades corregian y sugerian alteraciones a las letras originales a fin de
despojar a las canciones de su contenido politico y su conflicto social. En general
la practica de la censura previa se justificaba por el uso de un lenguaje ordinario y

grosero que debia modificarse de acuerdo con las buenas costumbres.

Este control era practicado a través de una serie de dependencias estatales
encargadas de la organizacion de los festejos de Carnaval: el Servicio de Actos,
Festejos y Espectaculos Publicos de la Divisibn Turismo del Departamento de
Hoteles, Casinos y Turismo de la Intendencia Municipal de Montevideo (IMM), la
Direccion de Cultura de la IMM y la dependencia del Ministerio del Interior
encargada de publicar y hacer cumplir el El edicto del carnaval, la Oficina de
Espectaculos Publicos y el Instituto Nacional del Menor (del Ministerio de
Educacion y Cultura) y, por ultimo, la llamada Comision de Control vinculada a
oficiales de las Fuerzas Armadas; mientras que durante los festejos, la vigilancia

estaba a cargo de la Policia que respondia al Servicio de Inteligencia.

A esta instancia de control directo a través de las instituciones, se suma el
contexto del concurso oficial de agrupaciones carnavalescas que, por medio de un
jurado afin a los intereses de los golpistas, se encargaba de sancionar a las

murgas consideradas anti-oficialistas dejandolas en ultimo lugar, a pesar de las
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opiniones de los criticos y del publico especializado en la materia. Asimismo, se
aplicaban multas a aquellas agrupaciones que durante sus actuaciones habian
desobedecido las indicaciones de censura realizadas en la lectura previa de los
libretos como sucedié con las murgas “La Soberana” y “La Celeste”, que fueron
castigadas con un descuento del 50% del premio recibido en dicho concurso. Este
certamen operaba realizando recortes respecto de lo decible y lo no decible a
través de mecanismos de puntuacion que premiaban o condenaban a las

agrupaciones segun el contenido de sus cuplés.

Otro suceso que evidencia el funcionamiento y la relacién entre el poder
politico, la censura y los discursos murguistas, se produjo en el afio 1972 cuando
el libreto de “La Soberana” intentd ser modificado antes del Carnaval y durante el
desarrollo del concurso, momento en que José Alanis, director de la murga, fue
obligado a cambiar los textos de su despedida que aludian a un ladrén que paso a
la historia como leyenda luego de que la policia lo matara tras haber cometido un

robo; lo apodaban el “Chueco” Maciel:

“El hombre luchaba de noche y dia / la vida expropiaba y la repartia / el hombre
vivia, el hombre sofiaba / y perdi6 su vida por lo que anhelaba. / Hay un adios al
hombre / que hoy a todos nos hermana, / compartiendo un quebranto / dice adiés
La Soberana. / parte La Soberana por un camino consciente. /marcha La
Soberana hacia un destino ferviente / vamos hacia una patria / defendida hasta la

muerte.”

Se evidencia en este ejemplo la direccibn en que operaba la censura
durante el golpe de estado, buscando entre las letras murguistas, y en las
expresiones artistico-culturales populares en general, cualquier vestigio de
contenido politico que contradijera o cuestionara los preceptos morales y sociales
impuestos desde el poder. La murga comienza, entonces, a constituirse y a ser
reconocida como un espacio de lucha donde los valores y simbolos de los
sectores populares resisten y se erigen contra un régimen de censura en defensa

de sus ideales.
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En este contexto de autoritarismo, algunos murguistas debieron camuflar
sus letras para comunicar sus mensajes apelando al doble sentido o a la
autocensura, evitando asi recibir las penalidades impuestas desde el poder;
mientras que otros lo desafiaron mediante provocaciones como ocurrié en el afio
1973 cuando la murga La Soberana desfild6 por las calles de Montevideo
encadenada vistiendo los colores de la bandera uruguaya, hecho que le vali6é a
José “Pepe” Alanis su detencidn bajo el cargo de “atentado moral contra las
Fuerzas Armadas, vilipendio y escarnio” con la consecuente prohibicién de la

murga.

A causa de la censura de La Soberana (y como no se permitia hacer
referencia en los nombres de las agrupaciones a ella) surgi6 Momolandia y luego
La Reina de La Teja como derivados de la primera. Esta continuidad estilistica
surgida de los afios 60 en las murgas de la época como es el caso de La
Soberana, puede encontrarse en la actualidad en agrupaciones como Agarrate
Catalina.
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AGARRATE CATALINA.

“El primer arfio que salié y me ocurrio una cosa hermosa, muy emocionante.
Los padres de los Cardozo eran asiduos concurrentes a los ensayos de la
Soberana. Pasan los afios y un dia baja la Catalina en el teatro de verano, voy a
saludarlos y me encuentro con los padres de los Cardozo que hacia tiempo que no
nos veiamos. “Pero Pepe, ;te das cuenta? Esta es tu herencia, ;te gustaron
nuestros hijos?” Me quise morir, yo no sabia que eran los hijos de esta pareja que
desde que surgid La Soberana iba asiduamente a nuestros ensayos y a los
escenarios y se hicieron hinchas nuestros. Fue un choque emocional tremendo™>.
Este es el relato que cuenta Pepe Veneno cuando le preguntan acerca de
Agarrate Catalina, y que explicaria el vinculo que desde su surgimiento tiene esta

murga con la expresiones mas criticas y militantes del carnaval uruguayo.

Es en el afio 2001 cuando nace Agarrate Catalina de la mano de Yamandu
Cardozo, su director responsable, encargado del grupo, y sus letristas Tabaré
Cardozo y Carlos Tanco, quienes como responsables de la agrupacion junto con

otros artistas integrantes, participan del Encuentro de Murga Joven.

Tras realizar la prueba de admisién en el afio 2002, la murga ingresa al
concurso de Carnaval en el 2003 y alcanza la tercera posicion del certamen. La
popularidad de Agarrate Catalina fue en ascenso luego de obtener el primer lugar
en el Concurso Oficial en los afios 2005, 2006 y 2008, lo que favorecio la
organizacion de giras nacionales e internacionales, en paises como Argentina,
Brasil, México, Paraguay, Chile, Cuba, Panama, Espafia y Francia, permitiendo

llevar al género a otros rincones del mundo.

> En Anexo audiovisual N°1, Programa especial de Canal Encuentro, en la entrevista que el Chango Spasiuk
hace al representante de La Soberana (del minuto 11:00 al 12:00)
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Presentaciones en carnaval.

En el afio 2003 fue su primer afio en el carnaval mayor. En el afio 2004 el
tema de su actuacion fue "El tiempo", la cual se convirti6 en la primera en ser
editada en disco. Este afio también accedieron a la liguilla, culminando en el

puesto 9 del concurso.

Al afo siguiente el tema escogido fueron "Los suefios" en los cuales
representaron, el suefio americano, los suefios perdidos de los jovenes blancos, y
la pesadilla que tenia Julio Maria Sanguinetti con José Mujica, con una cancion
final con clara alusion al primer triunfo del Frente Amplio de ese afio. Este Gltimo
cuplé tuvo una gran respuesta del publico lo que, sumado a otros factores, le dio la

victoria ese afio.

En el afio 2006 obtienen nuevamente el primer premio del concurso oficial
del carnaval, ademas de la mencion al "Mejor saludo de murgas". Ese afio llevaron
a cabo los cuplés de "El discurso de Chavez" (en alusion a uno de los discursos
del mandatario que se prolongd por 9 horas) con un Martin Cardozo imitandolo.
Otros cuplés fueron de "Las cucarachas" y de "La papelera". Por ultimo la cancién
final "Los hombres de mundo" y una retirada titulada "Nifio del fin del mundo”. Otro
hito importante en la historia de esta murga ocurrié este mismo afio, momento en
gue Agarrate Catalina es designada Embajadora Cultural de Montevideo por la

Intendencia Municipal.

En 2007 ademas de repetir su gira por territorio argentino logran extender,
con el apoyo de Ministerio de Relaciones Exteriores de Uruguay, sus
presentaciones al continente europeo, brindando presentaciones en distintas

ciudades de Espafia.

Con la presentacion de su espectaculo 2008, titulado "El viaje", logran
nuevamente acceder al primer puesto del Carnaval oficial. Luego de concluido el
Carnaval, emprenden una extensa gira por territorio uruguayo y argentino,

recorriendo las ciudades de Paysandu, Salto, San José, Montevideo, Colonia,
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Rosario, San Carlos, Rocha, Fray Bentos, La Plata, Buenos Aires, Rosario,

Bigand, Santiago del Estero, Mendoza, Cérdoba y Santa Fe.

En el 2009 no se presentan en el concurso, pero realizan una gira de
verano de dos meses a lo largo y ancho de todo el pais llevando a cabo mas de
cincuenta funciones, llegando a todos los departamentos del Uruguay. Volvieron al
Carnaval en el 2010, donde presentan su espectaculo "Civilizacion". En éste,
hicieron cuplés sobre diversos temas, mostrando cémo evolucioné la cultura de
Uruguay desde la llegada de los primeros colonizadores hasta nuestros dias. El
Presidente de la Republica José Mujica también fue tema de varios cuplés, en
donde defendieron sus “formas” en contraposicion a las criticas que recibidé por
parte de algunos sectores sociales que juzgaban su manera de ser "poco
civilizada". Luego del carnaval, lanzaron su libro "Agarrate Catalina" y viajaron

nuevamente por América Latina.

Para el carnaval 2011, Agarrate Catalina present6 su espectaculo "Gente
Comun". El show abarca diversos temas, como la iglesia (cuando realizan el cuplé
de "El Padre Atilio"), la participacion de Uruguay en el mundial de futbol (ElI Cuplé
de "Usted") y la violencia. El cuplé sobre la violencia fue especialmente
controversial. Con un lenguaje rudo y directo, la violencia canta en primera
persona, al ritmo de los cantos caracteristicos de las barras bravas de fatbol. Esta

actuacion les vali6 nuevamente la obtencion del primer premio.

En el carnaval del 2012 Agarrate Catalina adopta como tema principal la
comunidad. Esta fue su ultima presentacidén en carnaval hasta la actualidad debido
a que, si bien se presentaron a la prueba de admision para ingresar en el carnaval

2015, no lograron pasarla en el fallo por puntaje.

Notamos que a lo largo de estos afios la murga se transformd. En el
préoximo capitulo indagaremos si estos cambios fueron producto de su ingreso en
el Concurso de Carnaval y en la logica de la Industria Cultural, y queé
consecuencias presentd en este pasaje el género “murga” en general y Agarrate

Catalina en particular. También buscaremos relevar cuales de las caracteristicas
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originarias del carnaval (que fueron explicadas en este capitulo) persistieron y por

qué.
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CAPITULO I

“De la coronacion del tonto a la institucionalizacion
del Carnaval: cambios y consecuencias de la entrada
a la Industria Cultural.”




CAPITULO Il
“De la coronacion del tonto a la institucionalizacion del Carnaval: cambios y

consecuencias de la entrada a la Industria Cultural.”

“Lo que distingue una cancion popular en el contexto de un pais
y de su cultura no es la calidad artistica, ni el origen historico,
sino la manera como ésta percibe el mundo y la vida, en

contraste con la percepcion oficial.

En esto podemos buscar la “colectividad” de la cancioén popular y

de lo popular en si mismo”

Davidson'®

Segun el reglamento del Concurso de Carnaval uruguayo, la categoria
“Murgas” queda definida de la siguiente manera: “La Murga es la mas elocuente
expresion del folclore uruguayo. Esta tiene como caracteristica esencial criticar,
satirizar y divertir, con un lenguaje popular y con un coro que, ademas o por

encima de sus atributos técnicos sea claramente entendible para el espectador.”’

Resulta interesante ver que en esta definicion del reglamento se menciona la
palabra “folklore” como caracteristica intrinseca a las formas de expresion
murguera, por lo que nos parece importante analizar si responde a la definicion de
folklore de Antonio Gramsci o si hace referencia a la tradicibn como persistencia

de formas antiguas. Segun este autor, al folklore “es necesario estudiarlo como

® DAVIDSON A. En Antonio Gramsci: The Man, His Ideas. Sidney, Australian Left Review, 1969. Pag. 27
v Reglamento del Concurso de Carnaval del Uruguay. ARTICULO 42- Definicién y caracteristicas de las
categorias- (Apartado “Murgas”)

30



“concepcion del mundo y de la vida”, en gran medida implicita, de determinados
estratos (determinados en el tiempo y en el espacio) de la sociedad, en
contraposicion (por lo general también implicita, mecéanica, objetiva) con las
concepciones del mundo “oficiales” (o0 en sentido mas amplio, de las partes cultas
de las sociedades histéricamente determinadas), que se han sucedido en el
desarrollo histérico. (De alli la estrecha relacién entre folklore y “sentido comtin”).*®
Creemos que en el reglamento no se hace mencién en este sentido (no habria
contraposicion de concepciones), sino que se considera al folklore como una mera
reproduccion de la tradicion cultural uruguaya y no como expresion de las clases

populares.

Ahora bien, ¢por qué considerar a la murga como expresion de la cultura

popular?

Siguiendo a Stuart Hall, lo popular s6lo puede definirse en tensidén continua
con lo dominante y es en esta dialéctica cultural que se produce la lucha por el
dominio de las formas y actividades culturales. Trata estos dominios como un
campo que cambia constantemente, y es alli donde busca relevar las relaciones
que lo estructuran en formaciones dominantes y subordinadas. Para este autor “lo
que cuenta es la lucha de clases en la cultura y por la cultura (...); la lucha cultural
adopta numerosas formas: incorporacion, tergiversacion, resistencia, negociacion,
recuperacion”®. En este sentido, lo importante sera relevar las relaciones que

pongan de manifiesto la tensién entre esas posiciones.

El foco estard puesto, entonces, en los procesos por medio de los cuales se
articulan estas relaciones de fuerza que constituyen el campo de la cultura. Segun
Néstor Garcia Canclini, lo popular se define por una posicién: la que construye
frente a lo hegemoénico. En el caso de las murgas en particular, esta
tension/posicion puede cristalizarse en las formas discursivas, ya que a través de

lo que se dice en los cuplés, podemos identificar en principio (luego del analisis se

18 GRAMSCI, Antonio, en “Observaciones sobre el folklore”, en Cuadernos de la cdrcel: literatura y vida
nacional. México, 1976. Pag. 239

19 HALL, Stuart, en “Notas sobre la desconstruccidon de «lo popular»” Publicado en SAMUEL, Ralph (ed.).
Historia popular y teoria socialista, Critica, Barcelona, 1984. Pag. 7
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corroborara o refutara esto) una intencion de entrar en tension con los discursos
naturalizados dentro de la sociedad. De esta manera la murga sefala,

parédicamente, una relacion de dominacion.

Consideramos al carnaval como una forma de apropiacién de la realidad
social e historica a partir de la cual podria reconstruirse el sistema simbdlico
dentro del que este fendbmeno tiene sentido. De esta manera es posible entender
al carnaval en tanto practica cultural de las clases populares, notando que el
mismo ha sufrido variaciones y se ha transformado asumiendo distintas formas y
significaciones a lo largo de la historia, producto de procesos sociales y politicos

particulares.

El carnaval en la Edad Media: analogias y diferencias con el caso de
referencia.

Nos remontaremos a los escritos de Mijail Bajtin, quien considera a la
expresion del carnaval como un espacio donde encontrar lo popular. Este autor
analiza cobmo cambio el concepto de la cultura popular, a través del analisis de la
cultura comica de la plaza publica en la Edad Media durante los festejos del
carnaval. En esta celebracion el autor identifica una interrupcion en el tiempo de la
produccion (de las jornadas laborales) y una inversion de las jerarquias sociales:
esta cultura popular extraoficial encuentra un territorio propio (la plaza publica) vy,
en su forma cadtica, se produce la eliminacion de las diferencias estructurales
entre los estamentos sociales. Esta inversion del orden social vigente se vehiculiza
a través del humor y de la escenificacion parédica de los ritos oficiales. Este
fenbmeno se desarrolla en un tiempo determinado que Bajtin encuadra en los
momentos previos a la cuaresma (en el caso uruguayo este fendmeno se da en el

mes de febrero).

A través de esta caracterizacion, buscaremos verificar cuales son las

coincidencias y divergencias que este ritual presenta en relacion al carnaval

32



uruguayo tal como lo conocemos hoy. Haremos hincapié en dos grandes
categorias sobre las que trabaja Bajtin para establecer ejes de analisis que
permitan la comparacion entre ambos momentos historicos. En primer lugar
examinaremos los tipos de vocabulario y expresiones que son utilizados durante la
celebracion del carnaval y, en segundo, indagaremos en las formas que presenta

el mismo.

El lenguaje de la cultura popular

El primer eje de este recorrido por los sentidos del carnaval tiene que ver
con el lenguaje como materia significante con la cual se expresan los individuos y
a través de la que se establecen las relaciones humanas. Identificamos aqui un
punto de divergencia entre el lenguaje familiar que era puesto en juego en los
vinculos que se establecian durante el carnaval de la Edad Media, y el lenguaje
depurado que utilizan las murgas en sus cuplés. En la antigledad primaban las
expresiones verbales que eran prohibidas por el discurso oficial, por tratarse de
groserias, vulgaridades y obscenidades. Al igual que sucedia con otras
manifestaciones del carnaval, las blasfemias también eran ambivalentes, utilizadas
para degradar y renovar al mismo tiempo. En contraposicion, las murgas debieron
desarrollar el ingenio para moverse estratégicamente dentro los limites impuestos
por el lenguaje legitimado desde los sectores dominantes (a través del Concurso

de Carnaval) y asi producir los mensajes de su presentacion.

A pesar de estas diferencias en cuanto al lenguaje, encontramos un punto
de contacto importante a los fines de esta investigacion que esta vinculado con lo
cémico popular en ambos periodos histéricos. Para Bajtin el mundo creado por la
cultura popular durante la celebracién del carnaval “se construye en cierto modo
como parodia de la vida ordinaria, como un “mundo al revés” ?* basado en el
principio de la risa. Como describe el autor, “la risa carnavalesca es ante todo

patrimonio del pueblo; todos rien, la risa es general; en segundo lugar, es

2 BAITIN, Mijail, “Introduccidn. Planteamiento del problema”. En La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento. El contexto de Fracois Ravelais. Alianza, Madrid, 1987. Pag. 16
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universal, contiene todas las cosas y la gente, el mundo entero parece comicoy es
percibido y considerado en un aspecto jocoso, en su alegre relativismo; por ultimo
esta risa es ambivalente: alegre y llena de alborozo, pero al mismo tiempo burlona
y sarcéstica, niega y afirma, amortaja y resucita a la vez’?’. De esta forma se
opone al tono solemne de la cultura oficial: degrada algo sagrado para crear algo

nuevo pero siempre ubicandose dentro del objeto de risa.

Un mecanismo similar es utilizado por las mugas uruguayas. Mediante la
ironia y la parodia los artistas populares expresan su opinion acerca de
acontecimientos sociales, politicos y culturales, exponiendo su concepcion del
mundo e involucrandose como parte de ese entramado social. En este sentido, es
Tabaré Cardozo, uno de los fundadores de Agarrate Catalina, quien explica que “a
la hora de la creacién de humor, es imprescindible dejarse llevar por lo que a uno
le causa gracia, sin importar lo que es correcto desde el punto de vista moral o
ético, pues acepto que la risa en si no tiene moral. En todo caso, hay veces que el
humor puede estar reconciliado o refiido con ella. Y a veces en el limite de lo
socialmente aceptable esta la transgresion, que le permite al humor abrirse
camino a los sablazos. (...) En algun punto el humorista es siempre un equilibrista
del limite ético de su época”®. Asi, el humor se convierte en la herramienta que
usan las clases populares para infiltrarse por las fisuras del poder oficial, desde
donde exhiben su posicionamiento politico-cultural. En esta direccién apuntan los
postulados de Antonio Gramsci con el “principio de escision”. “esa pertinaz
posicion diferencial de los subalternos que les permite pensarse, aun en las
situaciones de hegemonia mas impenetrables, como distantes y diferentes de las
clases dominantes”.?® El discurso popular es siempre alternativo (es precisamente
esta condicion la que evidencia su posicion de dominado dentro de la estructura

social) y aparece contrapuesto al folklore (en tanto discurso del “sentido comun”).

2 Ibidem. Pag. 17

2 TANCO, Valeria y CARDOZO, Yamandu, “Agarrate Catalina. El Libro”, Aguilar, 2010, Pag. 103

23 ALABARCES, Pablo, “Introduccién: un itinerario y algunas apuestas”, en ALABARCES, Pablo y RODRIGUEZ,
Maria G. (Comps.): Resistencias y mediaciones. Estudios sobre cultura popular, Buenos Aires: Paidds, 2008.
Pag. 25
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“Cuando Gramsci habla de folklore, debemos leer “cultura popular” (...) Es
cultura popular lo que los sectores populares “usan”, lo que hacen propio, se
origine donde se origine; aquellos productos y practicas culturales a los que el
pueblo otorga nueva funcion, a partir de sus peculiares y propias condiciones de
vida, intereses, gustos, matrices de sentido. Entonces: la cultura popular puede no
ser originaria de los sectores populares™. Asi, habria una incorporacién de
elementos que decantan de la cultura hegemonica y son resignificados por la
cultura subalterna. Entonces, no es importante donde se originan los bienes
culturales, sino qué papel juegan en el entramado de vinculaciones que se
establecen a nivel social. Es necesario analizar si esas préacticas reproducen el
“sentido comun” (lo que Gramsci llama “folklore”) o si lo superan, generando una

cultura popular de resistencia contrahegeménica.?

La cultura pasa a ser entonces un circuito de intercambio y de conflicto, un
campo de lucha por la hegemonia y lo popular se definiria por su posicion, la que
construye frente a lo hegemonico. En el caso uruguayo podemos decir que si bien
al ingresar al circuito de la Industria Cultural se estandariza la presentacion de la
murga en concurso, lo discursivo sigue permitiendo esbozar esa posicion frente a
lo hegemodnico. Depende del ingenio de cada conjunto cémo producir esa
posicion. Si en la Edad Media el carnaval se caracterizaba por la escenificacion
parédica de los ritos oficiales, en el caso de las murgas uruguayas la
escenificacion parddica se produce sobre el discurso oficial y la naturalizaciéon del

“sentido comun” en el entramado social actual.

La “normalizacion” de las formas del carnaval

24 ALABARCES, Pablo, en “Estudio preliminar: apuntes para una introduccion a la lectura de los textos
gramscianos”, documento de la catedra, 1990. Revisién 1994. Pag. 24

2 Gramsci opone el sentido comun al “buen sentido”. Este seria el sentido de las clases subalternas, el
sentido comln puesto en funcién de sus propios intereses: sacando los elementos hegemodnicos,
manteniendo los elementos verdaderos del pueblo, y difundiéndolo para que las clases subalternas dejen de
ser funcionales a la oficial y se conviertan en bloque histdrico para la contrahegemonia.
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En el segundo eje de este recorrido nos centraremos en las formas
originales del carnaval medieval y las formas que adopta su version uruguaya en
la actualidad. En el primer momento, durante los festejos en la plaza publica, se
crean vinculos sociales completamente distintos a los existentes fuera del tiempo
del carnaval. El uso de mascaras como negacion de la propia identidad permitia la
igualacion entre los individuos. Alli lo que opera es la circularidad entre clases o
estratos, borrAdndose las jerarquias y las diferencias entre los sujetos y ofreciendo
otra vision del mundo a partir de las formas cOmicas: degrada y lleva a lugares
bajos cosas que son de otro orden. Se constituye un espacio de liberacién, una
segunda vida en la que la cultura popular expresa su cosmovisién del mundo. Es
en este sentido que Bajtin habla de una “dualidad del mundo™® que es vivenciada
por todo el pueblo y de la cual es imposible permanecer al margen porque el

carnaval no presenta fronteras espaciales.

A diferencia de lo que ocurria en el carnaval bajtiniano, Carvalho Neto
concibe al uruguayo como “un magnifico teatro popular’®’, donde los roles entre
espectadores, actores y trabajadores estan bien definidos por el uso de
magquillajes o disfraces que operan como elementos de distincion entre intérpretes
y publico general y por la ocupacion del espacio: hay un escenario y localidades
para los asistentes al espectaculo®®. Como sugiere Milita Alfaro, “los que se
disfrazan, se enmascaran, actlan, bailan, cantan y se expresan son los actores
arriba del escenario, no la gente mayoritariamente transformada en publico, donde
los actores, al menos por un afio, pertenecen a un elenco estable, estan
contratados, son trabajadores a sueldo; y donde el carnaval como vivencia festiva
ha sido sustituido por un carnaval representado o hablado”.?® No cabria aqui

hablar de circularidad entre sujetos mas si de confluencia. Los asistentes se

2 BAJTIN, Mijail, “Introduccidn. Planteamiento del problema”. En La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento. El contexto de Fracois Ravelais. Alianza, Madrid, 1987. Pag. 11

27 REMEDI, Gustavo, “Murgas: El teatro de los tablados”. Trilce, Montevideo, Uruguay, 1996. Pag. 15

8 En este sentido el género murga, a partir de la institucionalizacién que venimos analizando, define un
nuevo modo de vinculo, en el cual las palabras, las imagenes y sus multiples articulaciones se asocian con los
condicionamientos propios de concurso (reglamento), definiendo el lugar de quien toma la palabra y de
quien la recibe. De esta manera se configura el tipo de enunciacion propio del género.

2 REMEDI, Gustavo, “Murgas: El teatro de los tablados”. Trilce, Montevideo, Uruguay, 1996. Pag. 15
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identifican con el otro en tanto publico pero predomina siempre la distincién entre
“yo” y el “otro”, es decir que no opera el principio de la igualdad. Del mismo modo,
se vuelve inviable hablar del carnaval como vivencia, como experiencia sensorial
gue configura una segunda vida paralela a la oficial, dado que, como se dijo
previamente, no hay ruptura con el orden: “pasa cada vez menos por hacer y cada

vez més por hacer teatro y decir, y ver y escuchar lo que otros actuan o dicen”*°

Se produce otro pasaje en este mismo sentido: Bajtin explica que si bien el
juego aparece como un elemento constitutivo del carnaval medieval vinculado
principalmente con las formas artisticas del espectaculo teatral, el carnaval deja de
ser una forma artistica para convertirse en una forma concreta de vida que se
sirve del juego para expresarse bajo una logica que adquiere un caracter no
oficial. A diferencia de los carnavales antiguos, “hoy no es costumbre tirar agua, ni
serpentina, ni huevos podridos, ni se espera que el carnaval vaya en contra de los
valores y las buenas costumbres. La sexualidad desenfrenada, la desnudez, la
glotoneria, el exceso, el relajo, la embriaguez, la orgia o la procacidad de “los
tiempos heroicos” apenas asoman ya en un carnaval uruguayo que debe muy
poco a la tradicion regional “barbara” decimononica o a la tradicion carnavalesca
de la antigledad, y mucho mas al espectaculo censurado, reprimido, aguado y

enlatado — disciplinado — de fin de siglo™".

Si bien la logica del juego es una expresion importante dentro del festejo, el
rasgo caracteristico por excelencia del carnaval es su oposicién a las formas de
culto de la Iglesia o del Estado feudal, es decir, a las ceremonias oficiales. Todo el
festejo de carnaval se erige y estructura en base a esta diferencia. Por el contrario,
segun Gustavo Remedi, el carnaval uruguayo ‘lejos de estar “al margen de la ley”
y la aprobacion oficial, por el mero hecho de participar, todos los conjuntos se
someten al control que el Estado ejerce sobre todo espectaculo publico, y a un
sinnUmero de reglamentos, poéticas, leyes, censuras y prohibiciones, tanto

escritos como “sobreentendidos™??. Luego de su institucionalizacién este ritual

% |bidem. Pag. 151
*! Ibidem. Pag. 130
32 |bidem. Pag. 131
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paso a formar parte de la 6rbita de vigilancia del Estado siendo abolido, en este
desplazamiento, su caracter rupturista con el orden oficial como sucedia en el
carnaval de la Edad Media. Este movimiento significé una pérdida de autonomia
de esta practica a medida que la intervencion de los instrumentos de la cultura
oficial en materia de legislacién fue mas rigida, dando por resultado un carnaval

cada vez mas cercano en su forma y contenido a la ideologia burguesa.

De lo Popular alo Masivo: Concurso de Carnaval.

Con la aparicibn de estos marcos regulatorios y la profundizacion del
caracter comercial y empresarial del fendmeno, se produce un condicionamiento
de las formas de expresion de las murgas, determinadas por el reglamento del
Concurso de Carnaval. Este ultimo emerge como significante de esta tension,

poniendo de manifiesto la relacién de poder condensada en el ritual.

La murga como expresion constituye a partir del mismo, una de las
categorias del carnaval, que serd puntuada teniendo en cuenta aspectos estéticos
y de contenido especificos para el conjunto. EIl Jurado del Concurso evaluara “la
calidad artistica en los aspectos fundamentales de cada categoria, asi como la
capacidad de cada conjunto para conseguir con sus espectaculos el mejor grado
de comunicacién y aprobacién del publico”. En este sentido, se tomaran en
cuenta las parodias, la comicidad, la satira y la respuesta del publico asistente. “La
cuota de humor y alegria sera de importancia en la calificacion final, en todas las
categorias, considerando que es uno de los elementos caracteristicos de nuestro

Carnaval™*,

Para la participacion en el Concurso, desde la reglamentacion se
estandarizan ciertas expresiones como los textos (en los que se privilegia la
sutileza, la picardia y el doble sentido por sobre lo grosero y lo soez, en

contraposicion con lo que sucedia en el caso medieval), los vestuarios, maquillajes

33 Reglamento del Concurso de Carnaval del Uruguay. ARTICULO 7- Definicion de los rubros - RUBRO Nro. 2 —
Fundamentos de la categoria.
** Ibidem. ARTICULO 7- Definicién de los rubros - RUBRO Nro. 2 — Fundamentos de la categoria.
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y escenografias, las formas discursivas, etc. En este ultimo punto es importante
mencionar que el Jurado tiene la capacidad de aplicar sanciones econémicas, en
el caso de que alguna murga realice propaganda comercial o politico-partidaria, o
alusiones o referencias agraviantes hacia simbolos patrios u oficiales. Como
veiamos en apartados anteriores, este es un punto de ruptura con la
caracterizacion bajtiniana del carnaval medieval, en donde no existia un
condicionamiento a “lo dicho” en contraposicion al poder oficial (religioso o

estatal).

En la evaluacion de esta categoria se consideran la critica de actualidad, la
satira, lo irénico y lo poético, asi como el ingenio, apostando a la creatividad por
encima del mensaje directo (reflejando con claridad su sentido): “estos seran
puntos esenciales en esta categoria, que por naturaleza debera ser la mayor
exponente del cotidiano vivir de los uruguayos. Por tal motivo, sus textos deberan
abordar — en alguna medida — nuestra propia realidad, nuestra idiosincrasia y los
hechos acaecidos durante el afio como reflejo fiel de nuestra identidad

inmediata”®.

Otra de las limitaciones sobre las presentaciones murgueras en el Concurso
es la duracién de las presentaciones: se establece la obligacion de un total de
cuarenta y cinco (45) minutos para cada conjunto, perdiendo puntos aquellos que
se excedan de lo estipulado. Segun el reglamento, “El Jurado admitird un (1)
minuto de tolerancia sobre los tiempos méaximos de cada conjunto seguin su
categoria, a efectos de permitir el descenso del conjunto. El referido minuto sera
seflalado por el reloj instalado en el escenario y a su finalizacién, el conjunto
deberéa estar fuera del escenario”.*® A esta limitacion temporal se le suma la del

carnaval en general (que se da en el mes de febrero).

También existe una limitacidon en relacion a la cantidad de murgas que
pueden participar: la liguilla de carnaval estara integrada por veinticuatro (24)

conjuntos y, en el caso de las murgas, solo pasaran a la misma aquellos conjuntos

** Ibidem. ARTICULO 42- Definicién y caracteristicas de las categorias (Apartado “Murgas”)
*® |bidem. ARTICULO 38
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que, sumados los puntajes de la Primera y Segunda Rueda, se ubiquen en las
once (11) primeras posiciones. Esto constituye una ruptura total con el carnaval
medieval, en donde habia una participacion generalizada del pueblo.

Es importante sefialar la posibilidad de que estos condicionamientos (las
evaluaciones sobre lo textual, y la limitacion de conjuntos participantes que
pueden acceder a la liguilla) repercutan en la produccion literaria de la murga. Por
un lado, impone a las agrupaciones los limites de lo decible dependiendo siempre
del contexto socio-politico nacional en que la actuacion se inscriba, no sélo desde
el cumplimiento del reglamento, sino también desde la instancia de evaluacion,
generando dos posibles situaciones a considerar: si la murga se condiciona desde
la produccion para cumplir con los estandares impuestos por el reglamento; y
también si la misma realiza una “adecuacién” a los mismos con el objetivo de
ingresar, y luego ganar el concurso (I6gica comercial). Nos preguntamos entonces
qué es lo que pasa cuando el Carnaval empieza a ser televisado y si las murgas
empiezan a producir en pos de ganar el Concurso. Martin Cardozo, uno de los
hermanos creadores de Agarrate Catalina, responde a este interrogante diciendo
que “eso se penso siempre, porque la murga es competitiva a morir y futbolera a
morir®’. Si bien esta es la opinién de un integrante de la murga, esta situacion
puede hacerse extensiva a todos los conjuntos. En este sentido, Milita Alfaro
afirma que “la <Reforma del Carnaval> configura, sin lugar a dudas, una expresion
mas del proceso de disciplinamiento cultural impuesto por las clases dirigentes al
conjunto de la sociedad, como forma de adecuar su vida mental y material a las

exigencias productivas del capitalismo”®.

Los cambios que venimos mencionando se producen como consecuencia de
la entrada de este fenobmeno en el campo de lo masivo a partir de la
institucionalizacion del carnaval. Lo que se produce en este pasaje es el ingreso a
lo que Theodor Adorno y Max Horkheimer definen como Industria Cultural, a partir

de la cual la economia capitalista produce bienes culturales de forma masiva.

*” En Anexo N2 2. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 10:50
38 ALFARO, Milita, “Carnaval”. Ediciones Trilce, Montevideo, Uruguay, 1998. Pag. 62
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Para estos autores, “quienes tienen intereses en ella gustan explicar la
industria cultural en términos tecnologicos. La participacion en tal industria de
millones de personas impondria métodos de reproduccion que a su vez conducen
inevitablemente a que, en innumerables lugares, necesidades iguales sean
satisfechas por productos standard. (...) Por el momento la técnica de la industria
cultural ha llegado s6lo a la igualacion y a la produccion en serie, sacrificando
aquello por lo cual la légica de la obra se distinguia de la del sistema social™. En
esta linea lo que sucederia a partir de la reproductividad mecéanica seria la
anulacion de cualquier tipo de estilo y la traduccion estereotipada. Esto se produce
como consecuencia de la insercidn en una loégica de mercado que, para hablar a
un publico masivo, constituye discursos homogeneizados.

En este proceso “lo que se imprime es la sucesion automética de

operaciones reguladas (...)"*°

, que es justamente lo que sucede en el Concurso de
Carnaval con la estandarizacion de las formas de expresién de la murga. Es por
este motivo que los autores sostienen que “la industria cultural puede jactarse de
haber actuado con energia y de haber erigido como principio la transposicion —a

menudo torpe— del arte a la esfera del consumo (...)"*.

Siguiendo a José Joaquin Brunner, podemos decir que “la cultura popular se
halla expuesta, de manera cada vez mas masiva y continua, al contacto y a la
interaccién con la cultura producida por los medios industriales de comunicacion,
informacién y entretencion™ bajo esta légica del consumo. Retomando la tesis
“critica” de Adorno ello significaria una homogenizacion de las diferencias bajo la
forma de una cultura de masas o cultura industrial. La manifestaciéon de esta
situacion en el caso de referencia es la espectacularizacion del carnaval al
ingresar en el circuito del mercado a partir de su aparicion en los espacios

mediaticos que habilitan su reproduccion masiva.

39 ADORNO, T. y HORKHEIMER, M., "La industria cultural. lluminismo como mistificacién de masas". En
Dialéctica del lluminismo, Sur, Buenos Aires, 1971, Pag. 147

" Ibidem. Pag. 165

4 ADORNO, Theodor (1967), “La industria cultural”, publicado en Morin, Edgar y Theodor Adorno, La
industria cultural, Galerna, Buenos Aires.

2 BRUNNER, José Joaquin, “Notas sobre cultura popular, industria cultural y modernidad”. Material de
discusion en Programa FLACSO, Santiago de Chile, 1985. Pag. 29
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En esta l6gica de mercado cuanto mayor es el grado de masificacion, mayor
cantidad de publico puede acceder a los productos. Lo masivo es una
caracteristica constitutiva de las sociedades actuales; es la forma que adoptan,
estructuralmente, las relaciones sociales en un tiempo en que todo se ha
masificado: la cultura masiva es una modalidad inherente al desarrollo de las

clases populares en una sociedad que es de masas.

La Industria Cultural: la espectacularizacion de la murga y el carnaval.

Regida por la logica del mercado, esta festividad adopta la forma de un
espectaculo que es moldeado con el objetivo de alcanzar un publico amplio que
esté dispuesto a consumir sus productos y todo lo que se genera en torno a ellos.
A pesar de las limitaciones inherentes al Concurso de Carnaval y de los
condicionamientos econdmicos que surgen como resultado de la Industria
Cultural, el ingreso a la liguilla significa para las murgas la posibilidad de alcanzar
a un publico masivo con sus mensajes a través de las multiples transmisiones del
espectaculo en los distintos dispositivos (television, Internet y radio); pero también
significa el ingreso a la l6gica de comercial. Para Remedi, “El aumento de la
significacion y magnitud que cobraron las préacticas carnavalescas fue paralelo al
aumento del interés econdmico en las practicas que tiene lugar en torno al
carnaval, y en consecuencia, al auge del “negocio del carnaval’. En efecto, el
carnaval de los ultimos afios no sélo se ha profesionalizado en todos los aspectos
que tienen que ver con su elaboracién y circulacién, sino que es también una
verdadera industria zafral por la que circula mucho dinero y que involucra a una

enormidad y diversidad de trabajadores y empresarios™>.

El negocio montado alrededor de esta celebracién recibe su impulso de la
inversion estatal y privada para financiar los costos de la fiesta. Mediante este

aporte economico el Estado logra incrementar su capacidad de influencia sobre el

3 REMEDI, Gustavo, “Murgas: El teatro de los tablados”. Trilce, Montevideo, Uruguay, 1996. Pag. 121
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carnaval y le da la forma de folklore para posicionarlo como un atractivo turistico
digno de ser presenciado por multitudes. Esta inversién buscaba amplificar la
espectacularizacion y no la dimensién contestataria del carnaval: la dimension

econdémica acaba por condicionar la dimension simbdlica.

La tendencia a la concentracion de la instancia carnavalesca en manos de un
manojo de empresarios desplaz6 al Estado como unico agente regulador y
organizador de los tablados publicos. A partir de esta situacién se genera en los
diferentes ambitos lo que Milita Alfaro llama el “negocio del carnaval”, en el sentido
de que “mas alla incluso de los negocios directamente vinculados al ramo, fueron
muchos los comerciantes trabajadores o “empresarios” de ocasion que, al amparo
de la fiesta, hicieron su agosto en febrero (...)”**. En este contexto comienza a
generarse la explotacion comercial de los simbolos del carnaval, desde el

magquillaje infantil hasta el comercio de la imagen de cada agrupacion.

La posibilidad de explotacién econdmica de este objeto cultural, ligado a la
utilizacion de herramental tecnolégico como la grabacion discos y casetes y la
difusién radial, permiti6 ampliar su campo de accién y atrajo la atencion de un
publico masivo. En este sentido, Remedi dice que ‘“ligado a esta serie de
fenbmenos propios de la dinamica de la produccion cultural, asi como la
posibilidad del beneficio econémico, también la industria de la difusién radial y
fonografica pronto amplié sus actividades a la difusion y venta de esta parte de la
produccién cultural, incrementando la atencion y los espacios dedicados y
abriendo espacios para esta area cultural recién descubierta y casi inexplotada. La
difusiébn y la publicidad propia de la mercantilizacion también hicieron su
contribucion al salto de escala que experimentaron la cancién popular y la cultura

carnavalesca™.

El fendmeno del carnaval comenzaba a salir de los espacios tradicionales para
encontrarse con la cultura de masas, y en este pasaje su valor estético y simbolico

adquiria el valor de la mercancia: como objeto producido por la Industria Cultural

4 ALFARO, Milita, “Carnaval”. Ediciones Trilce, Montevideo, Uruguay, 1998. Pag. 54
> REMEDI, Gustavo, “Murgas: El teatro de los tablados”. Trilce, Montevideo, Uruguay, 1996. Pag. 119
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pasible de ser vendido y consumido. Para Martin Cardozo “el/ Carnaval se ha
transformado en una vidriera, en un semillero para la television y para otro montén
de lugares™®. El desarrollo comercial sumado a la capacidad de reproduccion
técnica supuso la desterritorializacion y la extension del tiempo del carnaval: asi

fue posible consumir este espectaculo en cualquier lugar y momento.

Esto que aparece de manera generalizada se ve con mayor intensidad en el
caso de referencia. Luego de haber ganado reiteradas veces el Concurso de
Carnaval, la popularidad de Agarrate Catalina aumento considerablemente al igual
gue su reconocimiento internacional. Cabe destacar que todos los integrantes de
esta murga “viven” (se sustentan econémicamente) a través de esta actividad, de
forma cooperativa con el dinero recaudado en sus presentaciones, la venta de
merchandising y la grabacion y venta masiva de sus discos. En los dltimos tres
afos, en los que no participaron del Concurso del Carnaval (en los primeros dos
afos por decisién propia, y en el 2015 no entraron al carnaval), se dedicaron
exclusivamente a la realizacion de giras: en el afio 2012 recorrieron el interior de
Uruguay, Argentina, Cuba (en donde realizaron shows y toques gratuitos en
escuelas), Chile y cerraron el afio con un show especial en el Gran Rex por “el fin
del mundo” el 20 de diciembre; en 2013 repitieron Argentina, Chile y Uruguay; y en
el 2014 realizaron su primera gira mundial, presentandose en Argentina, Chile,
Estados Unidos, China, Egipto, Espafia, Rusia y Francia. Esto es reflejo y
consecuencia de la l6gica de lo masivo operando en la reproduccién generalizada
de los discursos de esta murga. De esta manera se incrementa la popularidad del
conjunto, lo que trae aparejadas ciertas logicas de comercializacion.

Por un lado, cabe mencionar que a partir de esta situacioén la murga ha recibido
(y sigue recibiendo) varias criticas en torno a la posibilidad de que este conjunto
priorice la venta de entradas a sus shows en detrimento de su compromiso social.
Habra que analizar si repercutid (y en este caso cOmo) esta popularizacion en las
producciones discursivas de la murga y si las mismas mantienen su compromiso

social o estan ligadas mas fuertemente a una légica comercial.

“® En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 10:33
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Por otro lado también es importante analizar el caso de la imagen del arlequin,
logo de esta murga, que ya es un icono de reconocimiento de la misma, pudiendo
hallarse en distintos soportes: desde remeras hasta tatuajes. Esta murga supo
explotar comercialmente la misma, vendiendo desde su pagina (remeras, termos y
materas, stickers, llaveros, discos y DVDs) y llegando incluso a organizar fechas

de venta de su merchandising a través de las redes sociales.

A través de la historia de Agarrate Catalina se puede observar este
desplazamiento al ambito de la Industria Cultural con todos los cambios que trajo
aparejados el ingreso al mismo. Sera importante analizar si a pesar de esas
limitaciones y condicionamientos (inherentes a la participacion en el Concurso de
Carnaval y a la légica de mercado), la murga logro, a través de las letras de sus
presentaciones y cuplés, construir una contraofensiva ideoldgica y politica que
apunte a luchar contra la cultura que detenta el poder hegemaonico para construir

un proyecto emancipador.

En sintesis, deberemos indagar a partir del andlisis de la materialidad
signica si esta murga logré construir la posicion que Gramsci defini6 como propia
de lo popular: la construida frente a lo hegemonico. Para ello, en el préximo
capitulo, analizaremos cuatro de los cuplés que consideramos mas

representativos de Agarrate Catalina para contrastar la hipétesis del trabajo.
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CAPITULO Il

“De la parodia de lo cotidiano a la puesta en
escena de los prejuicios sociales: la deconstruccion
del imaginario colectivo y el discurso del poder”




CAPITULO Il

“De la parodia de lo cotidiano a la puesta en escena de los prejuicios

sociales: la deconstruccion del imaginario colectivo y el discurso del poder”

A lo largo de este capitulo, buscaremos corroborar la hipotesis que dio
origen a este trabajo: analizaremos si la produccion discursiva de la murga
uruguaya, y de Agarrate Catalina en particular, es una forma de evidenciar la
codificacion que se hace de los problemas sociales desde una posicion
hegemaonica, buscando entrar en conflicto con la misma a través de la parodia. El
objetivo sera, entonces, determinar cual es la relacion entre la produccion
discursiva de la murga, las clases populares y el discurso hegemonico acerca de
las problematicas sociales.

Persiguiendo este objetivo, analizaremos algunos de los cuplés de la murga
buscando en los mismos las marcas que nos permitan evidenciar esta situacion,
sin perder de vista la contextualizacion social, politica y cultural puesta en juego en

esta operacion.

Enmarcaremos este analisis en la Teoria de los Discursos Sociales de
Eliseo Verdon. Desde esta perspectiva, indagaremos en los modos de
funcionamiento de la dimension significante de los fenbmenos sociales, lo que
este autor denomina semiosis social. El estudio de la misma consiste en analizar
“los fenémenos sociales en tanto procesos de produccion de sentido™’. Dado que
nuestro objeto de estudio tiene como expresion el discurso social (cristalizado en
los cuplés) y que el mismo produce un sentido como consecuencia de la tematica
que desarrolla, consideramos pertinente su abordaje desde esta teoria, que

propone que “toda produccion de sentido es necesariamente social (...) y todo

4 VERON, Eliseo, “El sentido como produccién discursiva”, en La Semiosis Social, Barcelona, Gedisa, 1987.
Pag. 125
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fenbmeno social es, en una de sus dimensiones constitutivas, un proceso de

produccién de sentido™®.

¢Por qué analizar los cuplés? Porque es alli en donde la murga representa
y analiza situaciones de la vida cotidiana que estan socializadas como un discurso
definido anteriormente que circula en el fuero social, al cual toman como
referencia y lo reformulan parodiandolo. Es sobre esta materialidad significante
que producen sentido, asumiendo el punto de vista que quieren difundir o
presentan como propio, y buscan hacer llegar a su publico a través de la
identificacion. En este sentido podemos decir que el cuplé es consecuencia de las
condiciones sociales en las que ha sido producido, e intentaremos evidenciar esas
condiciones de produccion a partir del analisis de los textos de los mismos (la

materialidad donde se ha cristalizado ese sentido producido).

La decisién de analizar estos textos parte del supuesto veroniano de que
sélo puede analizarse el sentido producido. Esto se debe, segun el autor, a que
“(...) la posibilidad de todo analisis del sentido descansa sobre la hipdtesis segun
la cual el sistema productivo deja huellas en los productos y que el primero puede
ser (fragmentariamente) reconstruido a partir de una manipulacion de los
segundos. Dicho de otro modo: analizando productos, apuntamos a procesos™”.
Lo que buscamos es reconstruir el proceso de produccién de ese discurso a fin de
identificar las determinaciones que le dan origen, y permiten en su relacion
descubrir el sentido que se ha investido en estas producciones discursivas (que
son los productos que analizaremos)®. Las mismas son el soporte material del
sentido y es por esto que podemos considerarlas como fragmentos de la semiosis;

es alli donde buscaremos relevar las marcas presentes en la materia significante.

Entonces, analizaremos los textos de los cuplés para reconstruir el proceso
de produccion de sentido partiendo de la premisa de que entre las condiciones
productivas de un discurso hay siempre discursos anteriores. Segun Veron, las

reglas que componen las “gramaticas de produccion” describen operaciones de

*® |bidem Pag. 125
* |bidem Pag. 124
>0 Segun Verdn, un discurso es una configuracion espacio-temporal de sentido.
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asignacion de sentido en las materias significantes. Podemos reconstruir estas
operaciones a partir de la identificacion de marcas presentes en las mismas
(inscritas en la superficie material). Hablamos de “marcas” cuando su relacion con
las condiciones de produccion aun no esta especificada, pero cuando esta relacion
se establece, la marca se convierte en huella. En el caso de referencia,
revisaremos la letra de cuatro cuplés de esta murga, que constituyen la
materialidad significante, y buscaremos identificar en cada caso las marcas que
aparecen en los discursos, que nos permitan establecer relaciones con otros

discursos sociales.

El andlisis de las letras de los cuplés tiene también como objetivo identificar
las diferentes posiciones sociales que entran en juego en esta relacién, como
plantea Valentin Voloshinov cuando considera a la palabra como signo de la
conciencia individual (un hecho ideoldgico y social) y como fendmeno ideoldgico
por excelencia. Segun este autor, “el signo sbélo puede surgir en un territorio
interindividual (...) es necesario que ambos individuos estén socialmente
organizados, que representen un colectivo™*. De este modo, buscando las marcas
en las letras, procuramos no solo reconstruir las condiciones de produccion que le
dieron origen, sino también reconocer cual es el colectivo representado en las
mismas. El objetivo serd identificar la operatoria por la cual se establece la
pertenencia a un “Nosotros” frente a un “Otro”, que es un posicionamiento
antagonico naturalizado. Creemos que de esta manera podemos acceder al
imaginario social que subyace en las letras de los cuplés. Siguiendo a Stella
Martini, se puede afirmar que “hablar de imaginario social es referirse a los
sentidos presentes en un grupo social y que dan cuenta de la percepcion del
mundo social. Dicha percepcién supone una organizacion imaginaria, que tiene
una cierta funcion ordenadora de la relacion entre los agentes sociales. En su
interaccién el grupo social construye la representacion, la imagen de si mismo™?.
Estas relaciones aparecen como aceptadas justamente por la naturalizacién de

ese imaginario. “El imaginario, diferente de la ideologia, socialmente producido, es

>! VOLOSHINOV, Valentin, “El estudio de las ideologias y la filosofia del lenguaje”, en El marxismo y la
filosofia del leguaje, Madrid, Alianza, 1992. Pag. 35
> MARTINI, Stella, “La sociedad y sus imaginarios”, Documento de la catedra, Buenos Aires, 2002. Pag. 8
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representado como natural y por lo tanto legitimado en la trama significativa de
una cultura determinada. Interviene en el conocimiento y la accién de la
sociedad™®. Por este motivo, analizando las palabras (que son para Voloshinov un
producto ideoldgico), buscaremos identificar esa otra realidad reflejada en las
mismas, “la que esta més alla de su materialidad (todo producto ideoldgico posee

154

una significacion)™”, para dar cuenta de esas construcciones presentes en el

imaginario social.

Por otra parte, es menester sefalar aqui que la utilizacion de estos cuplés se
justifica por lo que tienen en comun (que también constituye un rasgo propio del
género): la preponderancia de lo tematico. Segun Oscar Steimberg, “se entiende
por dimension tematica a aquella que en un texto hace referencia a acciones y
situaciones segun esquemas de representabilidad histéricamente elaborados y
relacionados, previos al texto. El tema se diferencia del contenido especifico y
puntual de un texto por ese caracter exterior a él, ya circunscripto por la cultura”>.
No decimos que en estos cuatro cuplés haya coincidencia en la tematica particular
de la que tratan, sino que lo que sostenemos es que la l6gica de este género es
recoger acontecimientos sociales establecidos culturalmente, y es justamente por
esto que conciben a un publico que comparta cierto conocimiento sobre los

hechos de la vida cotidiana a los que se hace referencia en los cuplés.

Finalmente, buscaremos identificar si a partir del andlisis de las huellas
relevadas, y teniendo en cuenta la tematizacion propia de cada cuplé,
encontramos una puesta en evidencia de los discursos anteriores, naturalizados
en la sociedad, para luego distinguir si estos son producidos por las posiciones

hegemaonicas.

>* Ibidem. Pag. 10

>* VOLOSHINOV, Valentin, “El estudio de las ideologias y la filosofia del lenguaje”, en El marxismo y la
filosofia del leguaje, Madrid, Alianza, 1992. Pag. 31

> STEIMBERG, Oscar, “Proposiciones sobre el género”, en Semidtica de los medios masivos, Buenos Aires,
Atuel, 1993. Pag. 48
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CUPLE “LAS MAESTRAS”®

Son los nifios los humanos pequenitos

El futuro de este mundo por venir

Los pichones de salvajes

A los que hay que corregir

Estos angeles cual blancas palomitas

Son las larvas del engendro que vendra

Y nosotras con firmeza, los debemos educar

Son demonios disfrazados de corderos
Malcriados por su nucleo familiar

Y por la pedagogia

Que empezaron a aplicar

Qué me vienen con teorias posmodernas
De psicologos traumados de Paris

Un sablazo con la regla

Se endereza ese guri

Si hace falta un rebencazo, un rebencazo

Si hace falta méas dolor, méas dolor

Cuando sea un ser humano, se lo tratara mejor
Ojo que tampoco somos anticuadas

No es cuestidon que se arrodille en el maiz

Hoy el gas paralizante lo sosiega al chiquilin

A ver, tu

Nifilo, alumno, ser humano

Bah!,

Proyecto futuro

Ramita torcida

Ramita torcida, del tronco partido
Del arbol podrido de la sociedad

TU,

Nifio

Si, jta!

Claro, ¢quién va a ser?
Nifio, ven

Dame un beso, eso ahhh

Ponte derecho, hazte la mofia
Cruza los brazos, limpia tu rofia

*® En Anexo audiovisual N°3 https://www.youtube.com/watch?v=U606Lk5eZ-Y
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Toma distancia, hazla mas baja
jHazte la mofia, hazte la monia!
iTe dije la mofa,

pedazo de un nabo

Tenés quince afos
A la direccion!-

(..

Las maestras practicantes de hoy en dia

iDios me libre! Cémo esta la educacion

De mafiana magisterio y de noche al Bacilon
Qué atorrantas, qué verglenza, qué descaro
Mucho curso de didactica infantil

Y las ves en el tablado, con un porro grande asi

Dan sus clases con canciones de La Vela
Si las dejan ensefiar manualidad

El guri en cuarto de escuela

Ya aprendi6 a desmorrugar

Esas hippies partidarias de la orgia
Aberrante de la educacion sexual

Dicen Uutero y vagina en el &mbito escolar

Un repollo, una semilla, una cigiefa

A lo sumo, manguerita, pichulin

Son ejemplos mas decentes y no se alza el chiquilin
Si a una nena le ensefias donde esté el clitor
Cuando crezca se lo va a querer buscar

¢ Y mira si se lo encuentra?

iQue nos diga donde esté!

A ver tq,

Nifilo, maqueta, de persona

¢, Qué hacés con el dedo escarbando esa zona?
¢ Te estas intentando rascar las neuronas?

En donde aprendiste esa cosa divina

Usar de bolsillos tus propias narinas

A ver,

Che,

No sigas hurgando,

¢, Qué cosa tenés?

¢ Seréa la bandera de los 33?

Mir& que se envicia la fiata después

No ves que sos grande y tenés que entender

51



iNo me abras la boca, que sos muy chiquito para responder!

(..)

Menos mal que va quedando la bandera
Nada iguala su lucir, su lucir

Demasiado peligroso

Que la toque ese guri

Que la mofia no se le desate nunca
Que la letra no se salga del renglén
Que mantenga bien la fila

Que se quede en el rincén

Qué placer da verlos con esa mochila
Tan pesada y tan dificil de cargar

Lo que llevan ahi adentro

Es el peso de Uruguay

De a poquito va doblandoles la espalda
Los prepara bien para lo que vendra
Enfrentarse a esa montana

Reventarse y fracasar.

Este cuplé forma parte de la presentacion del afio 2007, que tuvo como
tema principal “el ser humano”. EI mismo fue seleccionado por la tematica que
aborda (la educacion) y porgue consideramos que en su letra se pueden encontrar

marcas de discursos naturalizados que forman parte del imaginario colectivo®’.

En primer lugar, identificamos que implicitamente aparecen dos condiciones
de individuo: uno natural o bioldgico y otro social. El pasaje de uno a otro estaria
dado por el paso por la institucion educativa®®. Previo a esto, el individuo carece
de condiciones para ser considerado parte de la sociedad. Cuando leemos “Son
las larvas del engendro que vendra. Y nosotras con firmeza, los debemos educar”
0 “Los pichones de salvajes, a los que hay que corregir”, la correccion a la que

alude la letra del cuplé es la condicion necesaria para el abandono del estado

>” En el sentido en el que lo trabaja Stella Martini, para quien, como explicamos anteriormente, “hablar de
imaginario social es referirse a los sentidos presentes en un grupo social y que dan cuenta de la percepcion
del mundo social.”

2 E| imaginario colectivo tiene instaurada una concepcidn simplista que opera sobre el binomio civilizacion-
barbarie, desde la cual la barbarie estaria vinculada a lo inculto y lo salvaje, y lo civilizado a lo culto y
socializado.
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primitivo. En este sentido, la institucién escolar tiene en el imaginario social la
funcion de moldear y homogeneizar a los individuos para que formen parte del
colectivo social. Solamente de esta manera podrian ser considerados sujetos
sociales (incluidos en la estructura). Esta logica de inclusién-exclusion se explicita
cuando dice: “Cuando sea un ser humano, se lo tratara mejor” o “Nifio, maqueta,

"9 a través de su

de persona”. Asi, sOlo se convierte en “ser humano
institucionalizacion. Otra lectura que aparece solapada en esa frase es la que
refiere al “sentido comun” cuando dice que aquel que no es “ser humano” es
maltratado y esta avalado que eso suceda (reiteradamente se hace referencia a
que en esta etapa se puede castigar a ese ser que todavia no es tenido en cuenta
oficialmente como parte de la sociedad). Esta naturalizacion del castigo al
incivilizado se repite a lo largo del cuplé y se lo expone como una practica que se
llevé a cabo hasta su normalizacion, dada por la repeticion histérica. Podemos ver

esta situacion cristalizada en frases como las siguientes:

“Si hace falta un rebencazo, un rebencazo. Si hace falta mas dolor, mas

dolor.”

“No es cuestion que se arrodille en el maiz. Hoy el gas paralizante lo

sosiega al chiquilin.”
“Un sablazo con la regla, se endereza ese guri.”

Lo que se construye en todo el cuplé y vemos condensado en estos
fragmentos es la diferenciacion de dos grupos, generando nuevamente una
oposicion entre un “nosotros” civilizado que representa a todos los agentes que
componen a la sociedad; y un “Otro” que estaria dado por todos los que quedan

fuera de ella®. Para ser incluidos deben recibir un “tratamiento” que justamente

> Alo largo de este cuplé se considera al “ser humano” como sujeto social.

% cada vez que trabajemos sobre esta dicotomia nosotros/ellos en este capitulo, lo haremos a partir de la
conceptualizacidn acerca de la construccién de la Otredad, presentada por Mauricio Boivin, Ana Rosato y
Victoria Arribas en su texto “Constructores de Otredad”, en donde explican la presencia de la alteridad social
y cultural postulando la separacion entre el Nosotros y el Otro. En el caso de este cuplé en particular es
menester sefialar que esta dicotomia planteada se puede interpretar como se hizo en un primer momento
dentro del analisis antropolégico, en términos de diferencias irreductibles y absolutas presentandose una
imagen del “Otro” en tanto diferente, salvaje. En “Constructores de Otredad. Una introduccién a la
Antropologia Social y Cultural”, Buenos Aires, Editorial Antropofagia, 3ra. edicion: 2004.
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esta dado por ese “nosotros”, que es quien legitima este pasaje mediado por las

instituciones.

Ese “nosotros” que aparece como autoridad legitima, en este caso
representado por la figura de las maestras, no puede ser cuestionado por ese
“Otro” identificado con la figura del nifio. Esto se debe a que ese “Otro” aun no
estaria capacitado para emitir opiniones o participar del &mbito social, ya que se
encuentra en una instancia intermedia dentro del proceso civilizatorio. Esto puede
identificarse cuando se dice: “No ves que sos grande y tenés que entender, jNo
me abras la boca, que sos muy chiquito para responder!”. Se desprende de esto la
lectura del sentido comdn que indica que quienes tienen la posibilidad de
responder son solamente aquellos que estan incluidos dentro de ese “nosotros”,

mientras que el “Otro” no tiene derecho a réplica por su condicién de excluido.

En segundo lugar, podemos identificar que a lo largo del cuplé también
aparece una oposicion entre la educacion tradicional y las nuevas concepciones
educativas. Lo que subyace en esta conceptualizacibn antagbnica es una
reivindicacién que se hace desde las instituciones de los valores oficiales, a través
de los que se produciria una homogeneizacion factible de control social. En
contraposicion, se presentan las nuevas teorias e ideas mas flexibles, que son las
que para el sector dominante generarian una amenaza a lo instituido. El poder
hegemonico ha plasmado en el imaginario social colectivo la idea de que
solamente las instituciones oficiales estan capacitadas para construir sujetos
sociales de la manera “correcta”, y es justamente contra esta idea que la murga
realiza su critica irénica. Encontramos las marcas de estos pensamientos en la

siguiente frase:

“Malcriados por su nucleo familiar, y por la pedagogia, que empezaron a
aplicar. Qué me vienen con teorias posmodernas, de psicologos

traumados de Paris, un sablazo con la regla lo endereza a ese guri”

Del mismo modo, observamos la seleccion que se realiza desde la posiciéon
hegemonica acerca de aquellos contenidos y valores que deben ser ensefiados,

en contraposicién con aquellos que deben ser descartados (como por ejemplo la
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sexualidad y otros que permitan la discusion y la critica social, que permanecian

relegados).

“Esas hippies partidarias de la orgia, aberrante de la educacion sexual,

dicen utero y vagina en el ambito escolar.”

“Si a una nena le ensefnas dénde esta el clitor, cuando crezca se lo va a

querer buscar”

Justamente se identifica la imagen de la maestra sustituta (generalmente
mas jovenes) como promotora de todas esas transformaciones “nocivas” que
estarian ingresando a escena con los nuevos paradigmas educativos, que atentan

contra lo establecido como necesario para la normalizacién de la sociedad.

“Las maestras practicantes de hoy en dia, jDios me libre! Cémo esta la
educacion. De mafiana magisterio y de noche al Bacilén. Qué atorrantas,
qgué verglenza, qué descaro, mucho curso de didactica infantil, y las ves

en el tablado, con un porro grande asi.”

El hecho de presentar esta imagen de lo nuevo como cargado de
connotacién negativa y vinculada a los vicios, busca generar la estigmatizacion®
de las practicas que aparecen como diferentes de las tradicionales, las
normalizadas. Esto se explica porque para los sectores conservadores el ingreso
de “lo nuevo” generaria “la perversion de la sociedad y la posibilidad de
corromperla” (ese es su discurso), cuando lo que en realidad se produciria es una
apertura a nuevas formas de concebir a los sujetos. Esto lo vemos reflejado
también, cuando en la introduccion al cuplé una de las maestras dice: “Pero 0jo,
porque resulta que los nuevos pedagogos andan diciendo por ahi de que el nifio
tiene razonamiento, jpor favor! jAhora resulta que el nifio tiene inteligencia, ¢qué
es ese disparate? Lo que falta es que nos vengan a decir que el nifio, jel nifio! es

también un ser humano.”

*! Hablamos de estigma en el sentido que lo plantea Erving Goffman en Estigma e identidad social, cuando lo
define como un atributo que vuelve diferente a un sujeto y produce en los demas, a modo de efecto, un
descrédito amplio. Para el autor, no todos los atributos indeseables son cuestionados, sino Unicamente
aquellos que son incongruentes con el estereotipo formado acerca de cémo debe ser determinada especie
de individuos. En “Estigma. La identidad deteriorada.” Buenos Aires, Ed. Amorrortu, 1998.
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Finalmente, podemos decir que lo que se pone en evidencia a través de
estos discursos es que la institucion escolar tendria la tarea de transmitir y
reproducir los valores que, desde el poder hegemonico, se considera debe tener
un ciudadano responsable de acuerdo a los canones impuestos por el Estado (el

mismo que opera estableciendo el limite de esta inclusion-exclusion).

“Menos mal que va quedando la bandera, nada iguala su lucir, su lucir.

Demasiado peligroso, que la toque ese guri.”

“Queé placer da verlos con esa mochila, tan pesada y tan dificil de cargar.
Lo que llevan ahi adentro, es el peso de Uruguay. De a poquito va
doblandoles la espalda, los prepara bien para lo que vendra: enfrentarse

a esa montana, reventarse y fracasar.”

En estos fragmentos se hace mencion a la bandera como simbolo patrio y
“al peso de Uruguay” como referencia a la historia del pais, articulados con el
Estado en tanto instrumento del poder hegemaonico. Aqui vemos un sefialamiento
a lo que simbodlicamente aparece como incuestionable y que se presenta con un
tono solemne en cualquier tipo de sociedad (desde el poder hegemonico se
reclama un respeto hacia todos los simbolos patrios, buscando también reforzar la
ideologia que atraviesa los mismos y la idea instaurada por el poder dominante de
la exigencia de todos los miembros de la sociedad de ponerse al servicio de los

mismos).

Si bien durante todo el cuplé se sostiene que para ser parte de la sociedad
es necesario el paso por la escuela, en el cierre se dice que esas mismas
instituciones estan preparadas para moldear sujetos que ingresen en el sistema
social siendo funcionales al mismo, y no con una funcion rupturista y critica que
vaya en contra del orden establecido. La lectura que podemos hacer a través de la
critica implicita en este discurso parodico, es que las posibilidades que otorga el
sistema a los sujetos sociales son ficticias. Es por esto que las nuevas teorias de
la educacién representan el peligro de formar sujetos con posibilidad de

construccion critica, que se erijan contra las instituciones que los han configurado.
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Recapitulando, podemos mencionar que la critica presente en este cuplé se
produce en dos niveles. En primer lugar se hace una critica a las antiguas
concepciones educativas que perduran en nuestro tiempo y son reticentes al
cambio y a las nuevas metodologias pedagodgicas (y en este sentido reproducen
esas conceptualizaciones surgidas desde el poder hegemonico que han sido
incorporadas al imaginario social). En segundo lugar se critica la concepcion
naturalizada de la sociedad que afirma que si un sujeto no transité por una
institucion escolar queda excluido de la misma al punto de no ser considerado
“‘persona”. Lo que se puede leer es una logica de inclusién/exclusion determinada
por el paso por las instituciones del Estado, en este cuplé representada por la
escuela como organismo encargado de moldear y homogeneizar, pero también
esta idea puede hacerse extensiva a otras instituciones modeladoras y
reproductoras de la ideologia dominante (como la Iglesia, los medios de
informacion y comunicacion, etc.). Unicamente el individuo que ha pasado por este
tipo de instituciones sera considerado un “ser humano” que estara apto para
formar parte de la sociedad, mientras que el resto quedaria excluido de la

categoria de sujeto social.

Finalmente, creemos que la decisién de tratar un tema como la educacion y
poner en evidencia el manejo que se hace en las instituciones, en este caso la
escuela, estaria explicado por el hecho de que desde este tipo de instituciones se
reproduce y naturaliza el “sentido comun” de la sociedad (el que aparece como
imposible de ser problematizado justamente por presentarse como “lo dado”
dentro del imaginario social colectivo). Esto sigue el pensamiento de Antonio
Gramcsi, quien sostiene gque es a través de las instituciones de la sociedad civil

que se naturaliza el “sentido comun”.
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CUPLE “LAS BANDERAS

En los ochenta todas las personas
Se decian comparieros

Andaban siempre bajo una bandera
Cantando borombombdn

Se comportaban como en el video
Del Candombe de la Aduana

Con sus peinados y su ropa extrafia
Tarareando una cancion

No habia ni una sola discusion
Pendiente

Se hablaba de una gran concertacion
Naciente

Y aunque eran todos gente muy distinta
Convivian sin problemas

Tal vez debido a que solo pasaban
Tarareando esa cancién

Y aunque tenian ciertas opiniones
Y matices de criterio

Mientras cantaban era impracticable
Que emitieran opinién

Y aun aungue tomaran posicion
Un dia

Los otros que cantaban la cancion
ni oian

Pero un buen dia tuvo un cambio fuerte
Como todo grupo humano

Y por una pavada como siempre

La manzana se pudri6

Si bien parece que fue una banana

®2 En Anexo audiovisual N°4 https://www.youtube.com/watch?v=l ROAWST-N4
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https://www.youtube.com/watch?v=I_ROAw8T-N4

La que desaté el conflicto
Un gordo que iba caminando al frente
Resbald y se revento

Y al ver que era una cascarita de
Banana

Y encima que era una partida ecua-
toriana

El gordo dijo: a mi me parecia

gue esto no era nacional

-qué estas diciendo-, dijo un flaco rubio
a Nacional no lo putees

tenias pinta de gordito manya,
comunista y maricon

-callate tupa que saliste bolso

y ademas no se te para-

-pero por lo menos no sali cornudo-
-s0s judio que es peor-

Y asi la gran bandera se partio
en muchas

Y cada uno como pudo prosiguio
Su lucha

-para este lado que vengan los manyas-
-pa” este lado los del bolso-

-y Yo qué hago que soy de Danubio?-
-La puta que te parié!!!!

-pa” este lado venganse los tupas-
-para aca vengan los bolches-

-yo soy bolche pero soy del bolso-
-yo tupa y de Pefiarol-

-pa” este lado venganse los blancos,
para aquel los colorados

bueno, ta, venitepa” este lado

tas haciendo un papelon!-
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-los judios y los negros juntos-
-nos estas discriminando-
-eso es bien de tortillera loca,
vaya con el maricon!-

-de aquel lado vayanse los nifios,
aca estamos los mayores-

-los mayores pero no los viejos,
vaya Yy cobre su pension!-

de este lado va la gente rica
de aquel lado van los pobres
de este lado va la gente linda
de aquel lado no

de este lado los intelectuales
de aquel lado la ignorancia
de este lado va la tolerancia
de aquel lado no

de este lado la verdad absoluta
de aquel lado la mentira

de este lado la justicia eterna
de aquel lado no

de este lado va la democracia
de aquel lado el terrorismo

de este lado una bandera sola
de aquel lado no.

Este cuplé fue presentado en el afio 2007 y problematiza el tema de la
“identidad”®®, adoptando como significante del mismo a las banderas. La
importancia del analisis de este cuplé radica en el hecho de que el mismo pone en
evidencia el “sentido comun” presente en toda sociedad que lleva a plantear

posiciones antagonicas que se repiten en cualquier tipo de espacio social. Se

63 . . . .z . . .z
Identidad entendida como concepto que permite la autorepresentacién y la diferenciacidn de los otros.

60



plantean prejuicios, estigmas, grupos de pertenencia y exclusion, al anular la
posibilidad de posiciones discordantes (0 de una tercera posicién). El mundo es
presentado asi como bipolar a partir de grupos que en base a sus diferencias
identitarias se oponen entrando en conflicto. Esta concepcion dicotémica del
mundo se podria explicar a partir de la division entre lo hegemédnico y lo no
hegemédnico (dominado y dominante) que es caracteristica inherente a toda
sociedad moderna. Se define asi un “nosotros” contrapuesto a un “Otro” y se
presentan estas dos posiciones como Unicas alternativas; quien escapa a las
mismas no entra en consideraciéon®. Esta imposibilidad de una tercera posicion

podemos encontrarla cristalizada en el siguiente fragmento:
“ Para este lado que vengan los manyas-
- Pa’” este lado los del bolso-
- ¢ Y yo qué hago que soy de Danubio?-

- jLa puta que te pario!”

Este discurso atraviesa temas como la adhesion partidaria, la orientacion
sexual y la pertenencia a un club de fatbol, entre otros, buscando poner en
evidencia los prejuicios presentes en la sociedad. Podemos identificar estas

cuestiones en fragmentos como el que sigue:
“ Los judios y los negros juntos-
- Nos estas discriminando-

- Eso es bien de tortillera loca, jvaya con el maricon!-*

* En este caso, nos remitiremos nuevamente a la conceptualizacion sobre la construccion de la Otredad
definida por Boivin, Rosato y Arribas, pero ya no en referencia a “lo salvaje” sino en el sentido en el que lo
plantean teorias posteriores, para las que el “otro cultural” fue pensado como diverso, como distinto:
“cuando la idea de la dominacion de una cultura sobre otra se puso en evidencia, el objeto antropoldgico se
construyé en torno a la nocién de desigualdad; el otro cultural era producto de esa desigualdad”. Esta
desigualdad esta reflejada en cada construccidon subyacente en este cuplé. En “Constructores de Otredad.
Una introduccion a la Antropologia Social y Cultural”, Buenos Aires, Editorial Antropofagia, 3ra. edicion:
2004.

III
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Aqui podemos identificar como discurso subyacente el que refiere a los
prejuicios vinculados a la religion (donde la oposicion cristianos/judios estructura
las diferencias mas generalizadas, que quedan grabadas en el imaginario
colectivo), los origenes étnicos (blancos/negros) y la orientacion sexual
(heterosexuales/homosexuales). Se establecen asi determinados binomios, en
donde el representante de la ideologia dominante es quien puede verbalizar y
marcar el prejuicio y generar una exclusion como consecuencia (en el ejemplo,
vemos que la utilizacion de uno de los elementos de ese par antagonico ha sido
elegida como la posible de marcar ese prejuicio; no tendria sentido en el contexto
en el que se produce este discurso indicar “los cristianos y los blancos juntos”).
Esto no sucederia a la inversa, ya que justamente quien es objeto del prejuicio no
participa de la produccidén de sentido hegemonico que circula por ese imaginario

social.

Es menester sefalar que esta logica dicotomica se ve reflejada también en
la escenificacién preparada para la presentacion de este cuplé, en donde notamos
la expresion visual de la intencion del texto, ya que la misma comienza con una
bandera Unica que envuelve a todos los integrantes de la murga, para luego
fragmentarse en banderines individuales que se reagrupan en funcion de lo
narrado, representando teatralmente ese Nosotros/Otro. Finalmente, para el
cierre, una Unica bandera envuelve nuevamente a todos los participantes de la
murga, quienes sefalan a aquellos que quedan por fuera, que conformarian ese
“‘Otro” que no solo es el diferente, sino el carente de todas las caracteristicas

enunciadas representativas de ese “Nosotros”.

En este sentido, es importante mencionar que en la materialidad discursiva,
ese “nosotros” construido en el cuplé se presenta como portador de todas las
caracteristicas positivas, en contraposicion a un “Otro” que, si bien en cada caso
se diferencia por atributos diversos (sean religiosos, sexuales, politicos o de
conducta y gustos), siempre son los representantes de los valores vy
caracteristicas consideradas como negativas o que se corren de lo establecido por
los discursos hegemodnicos como “lo normal”. En este sentido, el final del cuplé

resume “de este lado una bandera sola, de aquel lado no”.
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En cualquier caso, en cada uno de los pares antagonicos, quien habla,
organiza las posiciones dentro del espacio (simbdlico social) y presenta la
diferenciacién, es ese “nosotros” que habla desde la posicién de poder; es quien
puede sefalar al otro y sefialar no solo los prejuicios, sino también el lugar de

cada uno en esa relacion.
“De este lado los intelectuales, de aquel lado la ignorancia
De este lado va la tolerancia, de aquel lado no
De este lado la verdad absoluta, de aquel lado la mentira
De este lado la justicia eterna, de aquel lado no
De este lado va la democracia, de aquel lado el terrorismo
De este lado una bandera sola, de aquel lado no”.

Al hablar de esta presentacion en el libro, es Yamandu Cardozo quien
reflexiona acerca de “la necesidad del hombre de parecerse a muchos, de ser
parte de un colectivo, de pertenecer a algo mas grande y mas seguro que su
individualidad (...) Lo arbitrario de las ideologias cuando su fundamento principal
radica en diferenciarse de “lo otro”. Aca de este lado hay determinadas ideas y
convicciones — que pueden ser débiles, contradictorias, pobres, faciles, buenas,

fabulosas — pero lo realmente importante es que del otro lado no”®°.

Lo que se marca en todo el cuplé es la carencia de ese “Otro” en
contraposicion con las posibilidades y virtudes de ese sujeto que verbaliza como
parte del “nosotros” dominante. Justamente esas posibilidades y virtudes son
simbolos de las diferentes instituciones del Estado: los intelectuales, la
democracia, la justicia, etc. Lo que la murga busca parodiar es la apropiacién del
discurso hegemonico por parte de los miembros de la sociedad que lo reproducen
sin ningun tipo de consideracion. En eso radicaria el éxito de la generacién de las

diferencias.

& TANCO, Valeria y CARDOZO, Yamandu, “Agarrate Catalina. El Libro”, Aguilar, 2010, Pag. 142
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CUPLE “LAS GUERRAS”®®

Estamos todos afilando las espadas
Por nuestra Patria, por nuestra tierra
Tenemos lanzas y escopetas a patadas
Ta' todo pronto, para la guerra.

El enemigo es peligroso y sanguinario
Y esté invadiendo, nuestros dominios
Disculpeme mi capitan pero le aclaro
Somos nosotros, los que invadimos.

No puede ser entonces soy de otra trinchera
O son ustedes, otros soldados

No se preocupe le cambiamos la bandera

Y abrimos fuego, pa'l otro lado.

Me gustaria preguntar si no lo embromo

¢A quién le damos, quiénes son los otros?

Y ya que estamos que nos diga quiénes somos
Pa' no matarnos, entre nosotros.

Es importante lo que ha dicho este buen hombre
gue aporta ideas tan creativas

Entonces vayan sugiriendo algunos nombres
Porque ya veo esto es una cooperativa.

Podemos ser aztecas, incas o troyanos

O los mongoles, o de la Gaglia

Yo pediria que no fuéramos romanos

Porque es horrible andar peleando de sandalias.

Queremos ser como los héroes de los griegos
Morir con gloria, y valentia

Yo quiero ser como los héroes de los griegos
Morir borracho amontonado en una orgia.

Podemos ser marines norteamericanos

Y aniquilar al terrorista a toda prisa

Quizas habria que parar a repensarlo

En Medio Oriente le estdn dando una paliza.

Y que me dicen de guerreros Japoneses

66 En Anexo audiovisual N°5 https://www.youtube.com/watch?v=pZ605H3sxDs
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Tiene soldados y el imperio de Hirohito
Yo pediria para no ser kamikaze
Sufro de vértigo y seguro que vomito.

Y ya que estamos en Japon seamos ninjas
Tirando estrellas, encapuchados

A mi me gusta mas para ser Samuraies,

¢eh?, samurayes, ¢qué?, samuraises!, ¢lo qué?
busquemos otro que el plural es complicado.

Son tan distintas entre ellas tan variadas

Las civilizaciones que hubo en esta tierra

Por suerte hay algo que nos une y nos hermana
Somos expertos, haciendo guerras.

Hay que encontrar algin motivo pa' matarnos
Podria ser por religion o territorio

O ideales altruistas libertarios,

O en todo caso por el agua o por petroleo.

Este cuplé forma parte de la presentacion del afio 2010 y trabaja sobre la
tematica de “la guerra”. La misma estd atravesada por una multiplicidad de
discursos basados en la oposicion nosotros-ellos, en donde la construcciéon del
grupo de pertenencia siempre aparece como Vvictima, y a partir de esa

victimizacion encuentra justificacion el ataque a ese “Otro™®’.

En esta presentacion, la murga parodia esta construccion de un “Otro” que
aparece como representando una amenaza para el grupo de pertenencia del
“nosotros”, 1o que habilitaria la ofensiva en su contra aun cuando se trate de una

construccion ficticia. Esto se ve cristalizado en el cuplé cuando se dice:

“El enemigo es peligroso y sanguinario, y esta invadiendo, nuestros
dominios. Disculpeme mi capitan pero le aclaro, somos nosotros, los que

invadimos.”

¢ Seguimos considerando esta dicotomia nosotros/ellos desde las conceptualizaciones de Boivin, Rosato y
Arribas, y en el caso de este cuplé en particular podemos abordar este analisis desde la teoria evolucionista,
gue no se limitd a explicar la otredad cultural sino que “construyd” su objeto (aquel que explicd) a partir de
la “diferencia cultural”, el “otro” como diferente al “nosotros”. En “Constructores de Otredad. Una
introduccion a la Antropologia Social y Cultural”, Buenos Aires, Editorial Antropofagia, 3ra. edicion: 2004.
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Lo que se puede inferir es que poco importan las razones que iniciaron el
conflicto, puesto que en esta ldgica el mismo estd justificado por el sentido con
que el “Otro” es investido en la construccién discursiva. De este modo, el
“nosotros” siempre se presenta como victima aun cuando haya sido quien origin6
el enfrentamiento. En esta misma linea podemos decir que los conflictos disparan
discursos desde lo hegemdnico que se reproducen como “sentido comun”,
instaurandose como los portadores de la verdad, sin posibilidad de
cuestionamiento alguno. De esta forma se desdibujan las causas de la lucha,
pasando a ocupar el centro de la escena la oposicién simbdlica de este “nosotros-
Otro”, y es esta situacion la que aparece ironizada en la presentacion. Asi, cuando
se dice “No se preocupe le cambiamos la bandera, y abrimos fuego, pa'l otro lado”
o0 “¢A quién le damos, quiénes son los otros? Y ya que estamos que nos diga
quiénes somos, pa' no matarnos, entre nosotros”, 1o que podemos leer es ese
borramiento de los limites, y que la construccion del antagonismo responde a

cuestiones que son de otro orden.

A lo largo de todo el cuplé se nombran diversas civilizaciones y agentes
sociales que en algin momento de la historia participaron de conflictos armados,
poniendo al descubierto los discursos que sostienen que la guerra seria algo
inherente y consecuencia de la condicion humana, por lo que las motivaciones que
puedan generarse para justificar este accionar pueden variar sin importar su
veracidad y relevancia. En este sentido, creemos que este cuplé busca romper
con el “sentido comun” presente en ese tipo de discursos: o que se pretende decir
es que la guerra es injustificable y, sin embargo, el poder hegemonico encuentra
argumentos de cualquier indole para crear y sostener estos conflictos, para luego
presentarse como victima de los mismos. En el cierre del cuplé se pueden ver

cristalizadas de manera precisa estas cuestiones que planteamos:

“Son tan distintas entre ellas, tan variadas las civilizaciones que hubo en
esta tierra. Por suerte hay algo que nos une y nos hermana, somos

expertos, haciendo guerras.
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Hay que encontrar algiin motivo pa' matarnos, podria ser por religién o
territorio, o ideales altruistas libertarios, o en todo caso por el agua o por

petroleo.”

En esta dltima frase se puede ver reflejada la variedad y fragilidad de las
justificaciones de estos conflictos. Asimismo, resume el recorrido histérico de
estas razones: en un primer momento fue por religion y conquista de territorios, a
los que luego se suma la adquisicion de recursos naturales con fines econémicos.
En este dltimo caso, es menester sefalar que cuatro afios antes de la produccion
de este cuplé, la murga hizo para su presentacion del “Fin del Mundo” otro cuplé
acerca del conflicto armado entre Estados Unidos e Irak. En la presentacion del

mismo puede verse cristalizada esta situacion que venimos analizando:

“No sé si recuerdan, ahora ya no se habla mas porque no es negocio,
aquel quilombo de la Guerra de Irak (se salvaron de pedo ahi). De Irak
ahora no se habla mas porque no es negocio, pero no sé si recuerdan
gue lIrak era un pais muy chiquitito, muy chiquitito, mas chiquitito;
y estaba gobernado por un sefior muy malo. Muy malo. Y a parte Irak o
casualidad, esta llenito de petréleo. Y el petréleo si uno lo mira bien de
lejos, o por lo menos si uno lo mira desde Estados Unidos, el petrdleo
muchas veces es igualito a las armas de destrucciéon masiva, ¢ podran
creer? Entonces un dia, el sefior que era duefio de este mundo y vivia
en Estados Unidos (no es que fuera duefio porque lo habia comprado
barato, sino porque lo habia heredado del padre, que también trabajaba
de genocida mundial), dijo: “bueno, vamos para alla y les sacamos todas
las armas de destruccion masiva que tiene el barbudo”. Al final no habia
ningin arma, era todo barril de petrdleo. El duefio del mundo se

equivocd, no tuvo una mala intencién™®.

En este fragmento la murga emite su posicion frente a la tematica de la
guerra en general y frente a los discursos que se construyeron mediaticamente

acerca de este conflicto en particular, dejando al descubierto, de manera parddica,

® En Anexo audiovisual N°6 https://www.youtube.com/watch?v=TdMV4vXlefA
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que las causas de su origen son invenciones ficcionales surgidas desde el poder

hegemaénico.
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CUPLE “LA VIOLENCIA”®®

“Yengo de la cabeza soy una banda descontrolada,
hoy no me cabe nada, vas a correr porque sos cagon.

Son todos unos putos,unos amargos, unos buchones,
llaman a los botones, vinieron todos se quedan dos.

Hoy vas a correr, porque sos cagon,
con el culo roto, porque mando yo.

Voy a salir de cafio, ya estoy re duro, estoy re pasado,
como ya estoy jugado me chupa un huevo matarte o no.

Mi vida es un infierno, mi padre es chorro, mi madre es puta,
vos me mandas la yuta y yo te mando para el cajon.

Yo soy el error de la sociedad,
soy el plan perfecto, que ha salido mal.

Vengo del basurero que este sistema dejé al costado,
las leyes del mercado me convirtieron en funcional.

Soy un monton de mierda brotando de las alcantarillas,
soy una pesadilla de la que no vas a despertar.

Vos me desprecias, vos me buchonéas,
pero fisurado, me necesitas.

Soy parte de un negocio que nadie puso y que todos usan,
en la ruleta rusa yo soy la bala que te toco.

Cargo con un linaje acumulativo de misiadura,
y un alma que supura veneno de otra generacion.

Y0 no sé quien soy, Yo no Sé quién sos,
el tren del rebafio se descarril6.

Ya escucho las sirenas la policia me esta encerrando,
uno me esta tirando me dio en la gamba, le di a un botén.

Pasa mi vida entera como un tornado escupiendo sangre,
manga de hijos de puta me dieron justo en el corazon.”

% En Anexo audiovisual N°7 https://www.youtube.com/watch?v=TcZg3vBUT6Q
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Este cuplé se transformd, luego de su presentacion en el afio 2011, en uno
de los hitos de Agarrate Catalina. Esto se debe en parte a la temética tratada en el
mismo, y a la base musical sobre la que se produce el discurso. Tal fue la

popularidad que adquirié que se hizo un video clip oficial

con produccion artistica
y participaciéon de otros musicos relevantes para la cultura uruguaya, como la
banda No Te Va Gustar (exponente del rock nacional actual, y conocida a nivel

internacional).

Decidimos incluir este cuplé como parte del corpus de andlisis ya que
consideramos que trabajar sobre la violencia implica trabajar sobre un fenémeno
atravesado por una multiplicidad de discursos hegemadnicos que circulan y se han
instalado en la sociedad. En el abordaje de esta temética creemos que la murga

busca sefialar algunos de estos discursos del “sentido comun”.

En un primer nivel de analisis es relevante analizar la base musical sobre la
que se desarrolla el cuplé, la que remite a la masica de cancha. Esta referencia se
evidencia en la seleccion de instrumentos (bombo, platillos, etc), el ritmo simple y
de marcacion fuerte, el tono uniforme de todos los integrantes de la murga (en
clara diferenciacion con otros cuplés) y la forma de escenificacidbn (con clara
alusién a la cancha con el gesto de “agitar’ las manos). En este sentido no hay
distincion entre los intérpretes en cuanto a su funcién original dentro del grupo (no
hay actuaciones individuales, ni intervencion vocal de los contraprimos, ni
diferenciaciones en los niveles de voz de los participantes), situacién similar a lo
que sucede en la cancha como espacio de interaccion entre los hinchas, donde
hay un rasgo de homogeneidad, en donde todos cantan lo mismo al unisono.

Lo que se escenifica en este cuplé es una situacion de rivalidad, entre dos
“bandos” (en el sentido futbolistico), en este caso representando dos segmentos
sociales. Esto se evidencia en la construccién de un “Nosotros” en contraposicion
con un “Otro”, en el sentido previamente planteado por Martini, que constituye un
posicionamiento antagénico naturalizado: el “nosotros” que habla en el cuplé esta

representando al sujeto marginal, pobre, estigmatizado, violento, que se posiciona

7 En Anexo audiovisual N°8 https://www.youtube.com/watch?v=f 8VtUfAKn4
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frente a un “otro”, que es al mismo tiempo quien lo margina y la victima de la

violencia del primero”*.

Si bien este antagonismo se representa en todas las construcciones
discursivas del cuplé, al decir “vos me mandas la yuta y yo te mando para el cajén”
vemos una clara cristalizacion de estos posicionamientos; ese “Otro” es quien lo
criminaliza y ejerce el control de la violencia publica a través de la fuerza policial, y
es a la vez quien estd expuesto a sufrir las consecuencias inherentes a las
situaciones de violencia factible de ser ejercida por quienes son sefialados como
criminales, ejemplificado en la amenaza de muerte. Es menester aqui hablar de
los estigmas presentes en este imaginario social, en donde la generalizacién es la
clave de esta oposicion: todos los “criminales” tienen origenes humildes y
contrapuestos al grupo que constituyen como antagonista. No hay una
personificacién, sino una consideracidn general y estereotipificada de los
componentes de cada grupo. Esto puede verse reflejado en el cuplé cuando dice
“Yo no sé quién soy, yo no sé quién sos, el tren del rebafio se descarrild”, no
importa quienes forman parte de cada grupo ya que no entra en consideracion la

posibilidad de excepciones, sélo hay generalizacion.

Analizando algunas de las frases, podemos decir que el sentido comun
naturalizado de esos “Otros” reconstruidos en este cuplé estaria diciendo que el
pobre tiene una historia generacional que le otorga ciertas caracteristicas que lo
llevan a delinquir, considerando que habria una predisposicion biolégica e histérica
que determina su accionar: €l va a robar porque en su contexto esa se vuelve su
Gnica opcién. La marca de esa construccion en el cuplé, estaria cristalizada en
frases como las siguientes: “Mi vida es un infierno, mi padre es chorro, mi madre
es puta” o “Cargo con un linaje acumulativo de misiadura, y un alma que supura
veneno de otra generacion”. Desde esta perspectiva (instaurada en el imaginario

social colectivo) la marginalidad y la pobreza solo podrian reproducirse sin

! Esto se vincula con lo planteado por Pablo Alabarces en su texto “Futbol y Patria”, en donde sostiene que
al trabajar sobre la dicotomia nosotros/ellos el conflicto se mueve por lo simbdlico, por los consumos y por
el lenguaje. En Futbol y Patria. El Futbol y las narrativas de la Nacion en la Argentina, Editorial Prometeo,
2002.
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posibilidad de cambio, quien nace en este contexto carga con su estigma y lo

reproduce.

En esta linea, también vemos que otra de las concepciones naturalizadas
acerca de esos “Otros” diria que quien es pobre se droga y por esa razén es
violento y sale a delinquir. No solamente se agudiza la discriminacion y se
criminaliza la pobreza’?, sino que la drogadiccién pasa a ser caracteristica
inherente a quien vive en esta situacion social, y ese precepto se reproduce
pasando a formar parte del “sentido comun”. La delincuencia seria asi
consecuencia inmediata de la adiccion, y el acceso a la droga pareceria ser algo
representativo de este sector social (como si no circulara por otros ambitos y
sectores). Pareciera que para aquellos que tienen acceso a las drogas y son
pobres, la consecuencia directa e inmediata seria la delincuencia, mientras que
para los “Otros” esta regla no correria (el acceso a las drogas tendria otras
justificaciones y presentaria posibilidades como la diversién, autoconocimiento,
exploracion, etc., pero nunca la violencia y la criminalizacién). En el cuplé de
referencia, podemos ver este prejuicio cristalizado en las siguientes frases: “Voy a
salir de cafio, ya estoy re duro, estoy re pasado, como ya estoy jugado me chupa
un huevo matarte o no” (en referencia al acceso a las drogas y la consecuente
salida criminal, violenta), y “Ya escucho las sirenas la policia me esta encerrando,
uno me esta tirando me dio en la gamba, le di a un botén” (en referencia a la Gnica
posibilidad de este grupo, la delincuencia, y la consecuente persecucion policial).
Desde esta perspectiva y como vemos en los anteriores fragmentos del cuplé, la
violencia est4 hoy acompafiada de la propensién al homicidio (no salen a robar,
sino que en el imaginario colectivo hoy ese grupo marginal cruza los limites y sale
directamente a matar). Esta referencia continua a la posibilidad de asesinar a ese
“Otro” en el cuplé, marcaria la existencia de este sentido subyacente en el

imaginario social.

7 Es importante mencionar que, como dice Stella Martini “el énfasis de las agendas sobre violencia e
inseguridad urbanas aporta a los imaginarios del temor y redundaria en un efecto de desconfianza en la
poblacion y en un estado de opinion fragmentado y fdacilmente proclive a la discriminacion”. En “Notas para
una epistemologia de la noticia. El caso del género policial en los medios nacionales”, en Medios y
Comunicacion. En Boletin de la Biblioteca del Congreso de la Nacidon N°123, Buenos Aires, 2007.
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En general lo que se hace en estos fragmentos es una puesta en evidencia
de los prejuicios sociales que construyen ambas posiciones en su diferenciacion: a
partir de la explicitacion de esos prejuicios no solamente se caracteriza al sector
estigmatizado sino que también se construye simbdlicamente a ese otro sector,

gue es quien estigmatiza.

Resulta importante destacar otras marcas que encontramos en las

siguientes frases:
“Yo soy el error de la sociedad, soy el plan perfecto, que ha salido mal”.

“Vengo del basurero que este sistema dejo al costado, las leyes del

mercado me convirtieron en funcional.”

“Soy parte de un negocio que nadie puso y que todos usan, en la ruleta

rusa yo soy la bala que te tocd.”

Consideramos que en las mismas es posible identificar indices que darian
cuenta de la funcionalidad de este antagonismo dentro del sistema capitalista. Asi,
creemos que se busca mostrar que la desigualdad social es requisito para el
funcionamiento del sistema en beneficio de ciertos grupos sociales y en perjuicio
de otros. Hay intereses que van mas alla del antagonismo antes mencionado y
que encuentran un beneficio a partir de €l. De la primera frase se puede inferir que
el plan perfecto para este sistema seria la existencia de un sector social pobre,
pero la falla estaria dada por la creciente violencia de este grupo que se vuelve
incontrolable para el poder y apunta en su contra. Ademas se hace referencia a
las leyes de mercado que se erigen sobre la base de esta diferencia social,
dejandolos excluidos del sistema. Sumado a esto, dentro de la ultima frase la
palabra “negocio” remite a la idea de rentabilidad (concepto capitalista por
excelencia), en referencia a aquellos que estarian dentro del sistema. Sin
embargo, a pesar de esa exclusion, nuevamente aparece repetida la idea de “falla
o error” cuando dice “en la ruleta rusa yo soy la bala que te tocG”. Es decir, que
esa misma exclusién genera la violencia que se vuelve contra el mismo sistema

gue los excluye.
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Por altimo, podemos identificar a lo largo del cuplé el uso recurrente del
lunfardo, lenguaje callejero, de “cancha” en su forma mas agresiva (basada en
insultos). Consideramos que la utilizacién de estas formas verbales se explicaria
por ser la modalidad discursiva mas corriente de la violencia explicita. Sin
embargo consideramos que en este punto también hay un giro que remite a la
violencia implicita como es el prejuicio, la exclusion y la estigmatizacion de la que
hablamos previamente. Asi, cuando se dice “Son todos unos putos, unos
amargos, unos buchones” o “Vos me desprecias, vos me buchoneas, pero
fisurado, me necesitas”, la doble lectura posible seria, por un lado el “yo” hablando
como sujeto marginal que explicita la violencia a través de lo verbal y las acciones
agresivas (putear, robar, matar, etc.), mientras que por otro lado, también podria
leerse la violencia implicita en el antagonismo dada por la exclusion, el prejuicio y

la discriminacion.

Otras marcas del lunfardo hacen clara referencia a la futbolizacién’ del
tema en su forma mas estilistica, utilizando lenguaje propio de la l6gica de cancha
(hablar de yuta, de bandas, de corridas, nos remite directamente a ese ambito).
Encontramos las marcas de esta referencia a lo futbolistico en los siguientes

fragmentos:

“Yengo de la cabeza soy una banda descontrolada, hoy no me cabe

nada, vas a correr porque sos cagon”

“Hoy vas a correr, porque sos cagon, con el culo roto, porque mando yo”

“Vos me mandas la yuta y yo te mando para el cajén”™*

En esta seleccion de vocabulario lunfardo e informal, notamos la decision de

los letristas de la murga de recoger palabras de espacios distintos de los cultos,

> Podemos considerar a la futbolizacién como un fenémeno gue retoma algunas practicas y atributos de las
tribunas futbolisticas factibles de ser reproducidas en otros campos. En este sentido lo plantea Pablo
Alabarces, quien propone que las légicas de configuracién de la violencia, la retdrica y la oposicidon
caracteristica de este campo (que evidencia una rivalidad) puede ser trasladada a otros.

" En estos tres fragmentos encontramos el mismo discurso subyacente: cuando dice “vos sos cagon”, la
lectura que reconstruye es “yo tengo aguante y vos no”. El “aguante”, tal como lo plantea Alabarces, es una
nocion en la que se encuentran relacionados el cuerpo, la violencia y la masculinidad. Por su parte, Eduardo
Archentti afirma que “el aguante” debia ser entendido como una resistencia que podia conducir a una
posible serie de transgresiones (aunque no fundara una rebelién abierta).
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académicos y elitistas; privilegiando los términos callejeros o populares, mas
cercanos al sector representado. Se marca asi una diferenciacion en las formas de
produccion estilisticas de los discursos, reforzando este antagonismo que venimos

desarrollando.

En el andlisis del cuplé encontramos que se construyen dos posiciones bien
diferenciadas: la de los dominados representada por el “nosotros” que habla en la
presentacion, y la de los dominantes que simboliza a ese “Otro” que es quien
detenta el poder de controlar, excluir y discriminar a los primeros. Lo que se pone
en escena es el conflicto existente a nivel social y el desequilibro de poder entre

ambos bloques.

Asi, podemos decir que lo que realiza la murga mediante este cuplé es una
puesta de manifiesto de esa relacion de oposicidén inherente a cualquier sociedad
capitalista, en donde se produce una lucha simbdlica entre dos sectores
contrapuestos. Lo que deja en evidencia es la estigmatizacion de uno hacia el otro
y la naturalizacién de los prejuicios. Son justamente los discursos hegemodnicos
acerca de la criminalizacién de la pobreza y la estigmatizacion, los que naturalizan

y legitiman estos prejuicios en la sociedad.

Lo que se produce en este cuplé es justamente una parodia de estos
discursos hegemonicos sobre la tematica de la pobreza asociada a la violencia, a
partir de la presentacion de un caso extremo en donde se combinan y concentran
todos los prejuicios que un grupo sostiene acerca del otro. Si el prejuicio
naturalizado dice que el pobre roba y mata, en el final de este cuplé la murga
presenta un giro al sefialar que quien muere es el estigmatizado a manos de la
herramienta de control de quien lo criminaliza (la policia), mostrando asi que la

violencia no es unilateral.
“Pasa mi vida entera como un tornado escupiendo sangre,

manga de hijos de puta me dieron justo en el corazén.”
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Reflexiones parciales

A partir del andlisis de estos cuatro cuplés podemos llegar a ciertas
conclusiones parciales acerca de los modos de produccion discursiva de Agarrate
Catalina. Elegimos este corpus de analisis porgue consideramos que son los mas
representativos de los discursos que aparecen como naturalizados en cualquier
tipo de sociedad (y los menos permeables a ser problematizados), y por ser temas
que no estan restringidos espacio-temporalmente (al repetirse a lo largo de la
historia se encuentran atravesados por una multiplicidad de discursos que

permiten identificar con mayor claridad estas posiciones sociales).

En este sentido, el recorrido que hicimos estuvo guiado por las mismas
pautas. En primer lugar, identificar cuéles son las voces que entran en juego o0 en
conflicto en cada cuplé, para asi poder definir las dos posiciones (nosotros-ellos)
gue se construyen en cada una de las presentaciones. Luego identificamos cual
de estas posiciones es la que estaria representando al poder hegemaonico y cémo
la misma se cristaliza en la letra. Una vez identificado, lo que buscamos fue
reconstruir los discursos que forman esta posicion (en el sentido en que lo plantea
Verdén cuando dice que “siempre otros textos forman parte de las condiciones de
produccién de un texto o de un conjunto textual dado, todo proceso de produccion

de un texto es, de hecho, un fenédmeno de reconocimiento”’®

). A partir de esta
reconstrucciéon, buscamos identificar aquellos discursos que se formulan desde el
poder hegemoénico para hablar de ese “Otro”, que son los que definen su posicion
dentro del campo social. A pesar de los diferentes temas trabajados en cada
cuplé, la coincidencia es que ese “Otro” aparece siempre como el diferente y como
carente de los atributos que caracterizan a ese “nosotros”. Lo que la murga hace a
partir de la parodia es poner de manifiesto estos discursos de manera amplificada,
evidenciandolos, lo que permitiria problematizarlos. Es justamente la parodia la
herramienta que les permite tomar distancia para describir lo que esta ocurriendo y

criticarlo.

7 VERON, Eliseo, “El sentido como produccién discursiva”, en La Semiosis Social, Barcelona, Gedisa, 1987.
Pag. 130
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En este sentido, podemos decir que a partir del analisis de las huellas
relevadas, y teniendo en cuenta la tematizacibn propia de cada cuplé,
encontramos en general una puesta en evidencia de estos discursos anteriores,
naturalizados en la sociedad. Para la produccion de sus cuplés, esta murga
recoge fragmentos de los discursos hegemonicos que circulan por el imaginario
social y los reconstruye parédicamente para ponerlos a funcionar en nuevo nivel
de sentido. Al ponerlos en evidencia la operacién que se esta realizando en ese
acto es la “desnaturalizacion” (en el sentido barthiano) de esos discursos que
estan enraizados en la sociedad sin ningun cuestionamiento, justamente por ser

los discursos generados desde las posiciones hegemonicas.

Asi, lo que notamos es un tratamiento de temas mas generales instalados y
naturalizados, que forman parte de ese imaginario social colectivo que se presenta
como no factible de ser cuestionado a simple vista. Creemos que la elecciéon de
parodiar discursos tipicos de estas tematicas, responde al objetivo de
problematizar y poner de manifiesto estas cuestiones. Si pensamos a la murga
como herramienta de critica social vemos que la misma no solamente expone su
posicion, sino que abre la posibilidad de critica social y opera como disparador

para repensar estos temas, como consecuencia del planteamiento del conflicto.

En este sentido vemos que la murga en su produccion discursiva adoptaria
una posicién de resistencia’® hacia el discurso hegemonico, al evidenciar estos
sentidos naturalizados a través del ejercicio de la critica. Podemos decir entonces,
que no toman una posicion contrahegemonica propia pero ponen de manifiesto

estos discursos donde se cristaliza la lucha de clases’’.

® Tomaremos el concepto de resistencia como lo trabaja Pablo Alabarces: la resistencia describe la
posibilidad de que sectores en posicién subalterna (sea de clase, etnia, genero, situacién minoritaria)
desarrollen acciones destinadas a sefialar la relacion de dominacién o a modificarla.
"7 En el caso de referencia, los cuplés funcionan como modo de sefialamiento de esta relacidn y en ningln
caso como practica alternativa que tiende a la produccion de una nueva hegemonia.
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CAPITULO IV
“De la critica politica a la légica de mercado: la hegemonia y

las posibilidades de resistencia murguera.”

“La Hegemonia nunca se acepta de forma pasiva, esta sujeta
a la lucha, a la confrontacion, a toda una serie de conflictos.
Por eso quien la ejerce debe todo el tiempo renovarla,
recrearla, defenderla y modificarla, intentando neutralizar a
su adversario incorporando sus reclamos pero desgajados de

toda su peligrosidad’.

N®stor Kohan'®

Las formas de resistencia murquera.

A partir del analisis realizado en el capitulo anterior, podemos decir que la
ironia y la parodia son disfraces de los cuplés para expresar aquello que es
silenciado por el discurso oficial. En este sentido podriamos decir que la
herramienta humoristica es la excusa para recuperar la voz popular: el carnaval es
el tiempo y el espacio en que las murgas desarrollan la estrategia de recuperar las
bases populares, los sentidos propios del pueblo; y es también la herramienta para

evidenciar el “sentido comun” instaurado en el imaginario social colectivo.

En esta investigacion nos ha guiado la hipotesis de que la murga, a traves
de estas formas discursivas, busca poner en evidencia el sentido naturalizado en
la sociedad, que es el impuesto por los sectores dominantes. En este sentido
hemos retomado la nocién de resistencia desarrollada por Pablo Alabarces, para

quien este concepto describe la posibilidad de que sectores en posicidon subalterna

78 KOHAN, Néstor, “Fetichismo, racionalidad y critica”, en Marx e o Marxismo, v.1, n.1, jul/dez 2013. Pag. 80
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(ya sea de clase, etnia, género, etc.) desarrolle acciones destinadas a sefialar la
relacién de dominacién o a modificarla’. De este modo observamos, a partir del
andlisis realizado, que lo que ocurre en los cuplés es justamente un sefialamiento:
se ponen en evidencia los prejuicios naturalizados y los discursos a través de los
cuales se establece esa relacion de dominacion. Decimos que se sefiala y no que
se pretende modificar esta situacion porgque el andlisis estd hecho en la instancia
de produccién, y no encontramos alli ningun indicio de desarrollo de practicas
alternativas tendientes a la construccion de una nueva hegemonia. De esta
manera también lo plantea Martin Cardozo, uno de los integrantes fundadores de
Agarrate Catalina, cuando dice que “cada vez que se ejecuta un cuplé esta eso
latente y a flor de piel (ir contra lo que se tenga que “romper”), ahi a punto de salir,
siempre, de forma permanente, en contra del prejuicio y contra todos los males
sociales que puedan darle la vuelta o lo que nosotros creamos que son, que
tenemos que atacar o por lo menos que hablar. A veces la murga no ataca, a
veces solo plantea un tema, y desde un punto de vista”. Si bien desde la
produccion se habla de “romper” e ir contra lo establecido, lo que aparece en el
corpus analizado es un sefialamiento y no una ruptura contrahegemonica. Sin
embargo, es innegable que los cuplés operan como herramienta de critica y de

resistencia.

Podemos hacer una analogia con lo planteado por Michel De Certeau,
quien desarrolla su concepcion sobre las resistencias cuando aborda las nociones
de “tactica” y “estrategia”, y explica que la cultura popular es un conjunto de estilos
pensados como resistencia y que el ejercicio de la misma establece un limite al
ejercicio del poder. La tactica es entonces un arte de hacer del débil, que no posee
espacio propio (se realiza en el espacio del “otro”), en contraposicion a la

estrategia que es la practica de los poderosos. La resistencia se ejercita

7 En este sentido lo explica Alabarces en “Introduccidn: un itinerario y algunas apuestas”, en ALABARCES,
Pablo y RODRIGUEZ, Maria G. (Comps): Resistencias y mediaciones. Estudios sobre cultura popular, Buenos
Aires: Paidds, 2008.

% En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 03:37
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justamente en la astucia del débil en sus intromisiones sobre el tiempo y el

espacio del otro®.

Podriamos considerar al carnaval como un espacio previamente popular
que, a partir de su institucionalizacién y con la creacion del Concurso de Carnaval,
se vuelve propiedad de ese “Otro” que lo controla a través del reglamento. La
ocupacion de ese espacio se produce a través de la presentacién de los conjuntos
en los tablados de carnaval y es justamente alli que los mismos tienen la
posibilidad de realizar un acto de enunciacién del sentido producido por el discurso
del otro. A través de esta puesta en evidencia establecen su tactica. Resumiendo,
podriamos decir que la tactica de este grupo consiste en evidenciar la estrategia
del otro a través de la puesta en cuestionamiento de los significados naturalizados
dentro del imaginario social colectivo. Ese seria un cuestionamiento al “sentido
comun” que, en los términos de Antonio Gramsci, podria devenir en la creacion de
un nuevo “buen sentido” contrapuesto al anterior: el sentido de las clases
subalternas, el “sentido comun” puesto en funcién de sus propios intereses,
sacando los elementos hegemonicos, manteniendo los elementos verdaderos del
pueblo, y difundiéndolo para que las clases subalternas dejen de ser funcionales a

la oficial y se conviertan en bloque histérico para la contrahegemonia®.

En el sentido planteado por este autor, podemos decir que lo que se conoce
hasta ahora es folklore, “sentido comun”, una visién conformista. Por eso para
Gramsci el mero folklore no es suficiente, no es lucha emancipadora, y propone
superarlo y construir una verdadera cultura popular de resistencia, con un proyecto
emancipador. Este “buen sentido” no existe hoy, pero notamos que a través de
estas herramientas (la tactica materializada en la parodia) se produce una
aproximacion a esa idea gramsciana, que se construye a partir del

cuestionamiento de esas formas naturalizadas, abriendo nuevas posibilidades.

8 DE CERTEAU, Michel, “Introduccidon”, En La invencidon de lo cotidiano. I. Artes del hacer, Universidad
Iberoamericana, México, 1996.

¥ Esta conceptualizacion de “buen sentido” es realizada por Antonio Gramsci en su texto “Observaciones
sobre el folklore”, en Literatura y vida nacional, Buenos Aires, Lautaro, traduccidn de José Aricé y prélogo de
Héctor Agosti, de 1961.
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De Certeau pone la mirada sobre esas nuevas posibilidades, a las que
considera como puntos de fuga. Su objetivo es ver la relacién entre las
instituciones y los dispositivos (de los sectores dominantes) con los usos que de
ellos hacen los sujetos dominados. Es alli donde podria verse el funcionamiento

de tacticas y estrategias como herramientas de cada posicion.

Cuando hablamos de posicion hacemos referencia a estas dos posturas
antagonicas, resumidas en el par dominantes-dominados, factible de ser
representada en cualquier tipo de sociedad o grupo. Esta dicotomia la vemos
reflejada en todos los cuplés analizados cuando identificamos la construccion de
un “nosotros” en contraposicion a un “Otro”. En este sentido, comprendemos a los
cuplés como arena de lucha por lo simbdlico en donde se definen estas dos
posiciones y entran en conflicto. Tomamos la definicibn de lucha en el sentido
planteado por Edward Thompson, quien critica la nocién de lucha de clases
tradicional, estructurada a partir de las relaciones de produccion®®. Para el autor lo
que se produce entre ambas posiciones es una “lucha” en la que se define el
dominio de la produccién cultural. Esto significa que las clases se conforman en su
experiencia (en esa lucha), y la misma no tiene por objetivo imponerse la una
sobre la otra, sino que las concibe como participantes de ese conflicto por la
hegemonia de la produccion simbdlica. Esta hegemonia se sostiene en los

elementos simbdlicos, por eso el autor hace hincapié en la hegemonia cultural.

Es Stuart Hall quien concibe a la cultura como campo de batalla,
sosteniendo que esta Ultima es cultural porque la lucha politica y econémica ya
estaba perdida (por el avance del capitalismo ya consolidado). El resultado de esa
lucha seria la produccion de sentido, y es importante identificar en los diferentes
escenarios cual de estas posiciones antagonicas ha triunfado constituyéndose
como la productora de sentido hegemonico (que luego sera naturalizado e
incorporado en el imaginario social colectivo)®*. Esto esta en sintonia con lo

planteado por el autor cuando sostiene que la cultura popular es un compendio de

® Esta caracterizacion de la lucha de clases fue tomada del texto “Lucha de clases sin clases” que Thompson
publicé en Tradicidn, revuelta y conciencia de clase, en Barcelona, 1981.

® Nos referimos nuevamente a la conceptualizacidon que hace Stuart Hall en “Notas sobre la desconstruccion
de «lo popular»”.
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formas culturales producidas por las variaciones en esas relaciones de dominacion
y subordinacion cuyo sentido se encuentra condensado en los objetos culturales
(en el caso de referencia estarian representados por las formaciones discursivas

de las presentaciones de la murga).

La teoria desarrollada por los intelectuales de la Escuela de Birmingham
plantea dos caminos posibles para estos objetos de la cultura: pueden servir para
la reproduccion del orden social o para la resistencia. Ahora bien, Gramsci plantea
que si la cultura es un ambito de luchas simbdlicas, los productos culturales serian
productos del conflicto en si mismos y no de los diferentes grupos. No importa
quiénes producen los bienes culturales, sino como juegan en la tensién del

conflicto (en qué entramado de vinculaciones estan insertos).

Esto se relaciona directamente con el concepto de “Hegemonia” entendido
como la apropiacién diferencial de espacios de poder por parte de un sector social,
y siempre en complicidad con otras clases, mediante los cuales se direccionan los
procesos politicos y se impone su ideologia al resto del conjunto social. Sin
embargo, lo hegemoénico presenta grietas por donde lo subalterno actla
produciendo su propia cultura, es decir, una “Contrahegemonia”. Al hablar de
hegemonia y no de dominacion violenta, entendemos que la relacion entre lo
popular y lo hegemonico se cimienta en un consenso parcial por medio del cual los
grupos subalternos legitiman a la cultura hegemaonica pero luchan por alcanzar su
posicion. De este modo, las formas culturales constituyen el terreno de disputa en
donde se tensionan, se reproducen y resisten los sentidos y las practicas de
diferentes bloques sociales. La hegemonia es un concepto que describe un
proceso de ejercicio del poder y la resistencia (es en este sentido que hablamos

de conflicto), es un proceso que se da en el terreno de lo simbdlico.

En sintesis, lo que podemos decir acerca del analisis realizado en el capitulo
anterior, es que si bien los cuatro cuplés analizados abordan tematicas diversas,
en todos ellos identificamos claramente el mecanismo de construccién de estos
grupos antagonicos. Siempre se presenta un “nosotros” y un “ellos” que

representan estas dos posiciones que entran en conflicto. Lo que se puede
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reconstruir a través del cuplé es la representacion que un grupo, el dominante,
hace del otro, y es justamente esa representacion la que circula en el imaginario
social colectivo. Poner en evidencia esta construccion es la tactica que los
murguistas despliegan en este tipo de producciones. No identificamos en estas
formas discursivas un llamado a la accién ni la constitucién de una posicién que
conduzca a una contrahegemonia. Sin embargo, si identificamos en estos cuplés
la resistencia, que opera poniendo de manifiesto la lucha entre ambos grupos, ya
gue encontramos en las letras indicios de los discursos hegemonicos que, en su

puesta en relacion, dan origen a este conflicto.

El género murguero como mediacion.

Si estos discursos hegemonicos forman el “sentido comun” que estara
presente en el imaginario social colectivo, los mismos condicionarian el
funcionamiento de la vida social (se instituyen como “lo dado” dentro de la
sociedad) al operar como marcos dentro de los cuales aparece limitado lo decible
y lo pensable en un momento histérico y un espacio determinados®. Podria
considerarse a la produccion discursiva de la murga como parte del proceso de
mediacion que llevaria a acceder a la construccidon de ese “sentido comun”
instituido. Hacemos esta consideracion basandonos en la conceptualizacion
realizada por Anibal Ford, para quien la mediacién es un proceso ideolégico de
construccion de inteligibilidad sobre el mundo que se materializa en los discursos

sociales (estos discursos contienen indices sobre el proceso de mediacién®). En

85 . . ) P ..
En este sentido, es menester retomar los pensamientos de Néstor Garcia Canclini en “Cultura y

organizacion popular” cuando explica que “la sociedad organiza la distribucion —desigual— de los bienes
materiales y simbdlicos, y al mismo tiempo organiza en los grupos y los individuos la relacion subjetiva con
ellos, las aspiraciones, la conciencia de lo que cada uno puede apropiarse. En esta estructuracion de la vida
cotidiana se arraiga la hegemonia: no tanto en un conjunto de ideas "enajenadas" sobre la dependencia o la
inferioridad de los sectores populares como en una interiorizacion muda de la desigualdad social, bajo la
forma de disposiciones inconscientes, inscritas en el propio cuerpo, en el ordenamiento del tiempo y el
espacio, en la conciencia de lo posible y de lo inalcanzable”. En “Cuadernos Politicos, numero 38” Ediciones
Era, México, D.F., enero-marzo 1984, Pag.9

¥ Tomamos las nociones postuladas por Anibal Ford en su texto “Culturas populares y (medios de)
comunicacion” del libro Navegaciones. Comunicacion, cultura y crisis, Editorial Amorrortu, 1996.
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esta linea se puede afirmar que conocemos el mundo a través de construcciones
signicas que se basan en el lugar que ocupamos en la estructura social, que es
inseparable de la cultura, que ordena, da sentido y perpetlda ese ordenamiento
social. Vemos que este posicionamiento se hace explicito desde las
construcciones discursivas de la murga, en este sentido Martin Cardozo dice
que:“a veces es mucho mas importante el ojo del letrista que la pluma misma (...)
tienen ese talento de parte de los letristas de ver una “foto social” cuando recién
se esta gestando o cuando recién va a empezar, o cuando algo ya es tan
inminente que lo vemos todos, pero los letristas sacan una foto de lo que sucede
en la sociedad y logran plasmarla y llevarla a un papel™’. Justamente esta “foto
social” es tomada desde determinado enfoque en el mapa social. Es posible
identificar este proceso a través de los discursos, que constituyen la
materializacion del proceso de mediacién, en el que operan modelos ideoldgicos
(sociales, culturales o historicos) y lo cognosible, o pensable en un momento
histérico. La mediacién funciona asi como modelo de construccion y asignacion de

sentido producida a partir del lenguaje.

De esta manera, es posible considerar a la murga como instrumento de
mediacion dado que la misma a través de su produccion discursiva permite
evidenciar los discursos hegemonicos, como consecuencia de hacer inteligible el
“sentido comun” instituido en ellos. Son los cuplés los que permiten acceder al
sentido que se nos presenta como “dado”, y podemos identificarlo a través de las
huellas que nos remiten a sus condiciones de produccién y al sentido alli
cristalizado. Asi, a partir de la lectura de esta produccion discursiva podemos

acceder a todos los discursos que aparecen solapados en el plano social.

Si para Ford es en el lenguaje donde encontramos esa mediacion, para
Valentin Voloshinov lo que encontramos en el material signico es la ideologia.
Para este autor cualquier producto ideolégico no solo es parte de una realidad
natural y social, sino que refleja y refracta otra realidad que estd mas alla de su

materialidad (que en este caso serian esos discursos solapados que van por

¥ En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 00:22
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detras de la produccion discursiva de la murga). Siguiendo este pensamiento, se
sostiene que no hay forma ideoldgica fuera del signo, y que este ultimo se
encuentra materializado en el discurso. Entonces seria a través del discurso y del
lenguaje que tendriamos la posibilidad de acceder al mundo sensible, teniendo en
cuenta el caracter social del material signico, que se origina en el territorio
interindividual (al estar socialmente organizado en un colectivo). Esto se puede
vincular con lo planteado por Thompson porque si bien la palabra es el fenbmeno
ideologico por excelencia (por su omnipresencia social), la clase social no coincide
con el grupo que utiliza los mismos signos de comunicacion ideolégica. En este
sentido, podemos considerar el signo como arena de lucha de clases, en donde la
clase dominante busca adjudicar un caracter eterno al signo haciéndolo
monoacentual (busca eliminar la lucha de valoraciones), naturalizandolo. Por el
contrario, para Voloshinov el signo es multiacentuado y es necesario
desnaturalizarlo. Unicamente a partir de la puesta en evidencia de estos signos
naturalizados es que los sectores dominados pueden ejercer una resistencia

dentro de esta lucha.

Las posibilidades de la Cultura Popular.

Luego del andlisis realizado hasta este punto, es menester preguntarse
cudles son las posibilidades reales de expresion de la Cultura Popular a través de
discursos como los murgueros. Para responder a la pregunta es importante
analizar esta cuestibn teniendo en cuenta las estructuras estructuradas

estructurantes que define Pierre Bourdieu al introducir el concepto de “Habitus”.

El autor explica que “los condicionamientos asociados a una clase particular
de condiciones de existencia producen habitus, sistemas de disposiciones
duraderas y transferibles, estructuras estructuradas predispuestas a funcionar
como estructuras estructurantes, es decir, como principios generadores y
organizadores de practicas y de representaciones que pueden ser objetivamente

adaptadas a su meta sin suponer el propésito consciente de ciertos fines ni el
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dominio expreso de las operaciones necesarias para alcanzarlos”®. Esto
funcionaria en cada momento como matriz estructurante de las percepciones, las
apreciaciones y las acciones de los agentes de cara a los acontecimientos

producidos en esta coyuntura.

Asi, habria una reproducciéon cultural impuesta por el sistema desde las
diferentes instituciones (como la escuela, la familia, los medios de comunicacion,
etc.) que generarian la reproduccion del habitus. Lo reproducido serian los gustos,
estilos, esquemas de percepcion y valoracion que aparecen como un conjunto de
disposiciones que permiten juzgar de una manera especifica y no de otra. En esta
repeticion de las estructuras propias del habitus de referencia, no existiria la
posibilidad de oposicidn, resistencia o contrahegemonia por los propios
condicionamientos que surgen como consecuencia de estas estructuras
estructurantes. Si hay correspondencia entre el orden social y las practicas de los
sujetos, esto sdOlo se debe a que los mismos han interiorizado las determinaciones

sociales.

Desde esta perspectiva, no habria posibilidades ciertas de una verdadera
cultura popular, ya que la misma solo podria realizarse en los margenes dejados
por la cultura dominante. Es en este sentido que la cultura popular desde este
enfoque solo podria considerarse como “residuo” de la cultura dominante, ya que
si hay posibilidad de enunciacién de su posicion, esta nunca podria hacerse por

fuera de esa estructura de la que forma parte.

En contraposicion, Gramsci concibe la posibilidad de construir una vision del
mundo desde una posicion popular, que admita la creacibn de una
contrahegemonia, esto es, una lucha por detentar el poder. En este caso
hablamos del poder simbdlico que se materializa en los discursos del “sentido
comun” que circulan por el imaginario social colectivo. Gramsci considera que una
“cultura nacional y popular” deberia generar una resistencia, una contrahegemonia
y también una contraofensiva a lo hegeménico (esa estructura politico-ideol6gica

de la clase que tiene el poder), donde no existiria un consumo pasivo (como en

8 BOURDIEU, Pierre, “Estructuras, habitus, practicas” en El sentido prdctico, Siglo XXI Editores Argentina,
Buenos Aires, 2007. Pag. 87
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caso bourdeano) ya que el receptor seria el protagonista que busca construir un

proyecto emancipador de clase.

En relacion al caso de referencia, si dijeramos que el carnaval como
fendbmeno tiene la posibilidad de ir en contra de esas estructuras politico-
ideologicas de la clase dominante, podriamos vislumbrar esta situacion (en una
primera lectura) durante el desarrollo de los festejos en la Edad Media, segun lo
planteado por Mijail Bajtin. Para el autor, la cultura popular comica habria logrado
‘invertir el orden de lo alto y lo bajo, arrojar lo elevado y antiguo y lo perfecto y
terminado al infierno de lo inferior material y corporal, donde moria y volvia a
renacer’®. La burla popular construiria un mundo propio opuesto al mundo oficial,
creando sus propios géneros, sus motivos, sus formas: de esta manera invierte la
l6gica propia del mundo serio, des-sacralizandolo. Si bien esta inversion existio, es
menester sefalar que la misma so6lo se vio posibilitada por su delimitacion
espacio-temporal que, paradéjicamente, fue concesion de la cultura dominante. La
pregunta que se desprende de esta situaciobn es: ¢se puede hablar de
contrahegemonia cuando en realidad esta inversion del orden se produce dentro
de los margenes establecidos por la cultura dominante? ¢No seria mas preciso
hablar de una ilusion contrahegemodnica? Esta Ultima pregunta nos conduce a
pensar qué posibilidades reales hay de que esta posicién construida de lo popular
se reproduzca en el tiempo y traspase esos margenes. Entonces, lo que
podriamos vislumbrar en este caso, seria esa conceptualizaciéon de lo popular
como residual, planteada anteriormente por Bourdieu. Asi, esta expresion seria
posible solamente por la posibilidad otorgada desde la cultura dominante (en el
sentido que la controla no sélo por su limitacion espacio-temporal, sino por la

imposibilidad de reproduccion de esta l6gica mas alla del tiempo del carnaval).

Ahora bien, es importante mencionar que en este contexto, si bien no
identificamos una posibilidad contrahegeménica en términos gramscianos, si
podemos identificar una resistencia condensada en la caracterizacion que Bajtin

hace de la risa carnavalesca. Como dijimos anteriormente, para el autor, esta “risa

8 BAJTIN, Mijail, “La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento”, Barral Editores, Barcelona, 1974.
Pag. 78
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es ambivalente: alegre y llena de alborozo, pero al mismo tiempo burlona y
sarcastica, niega y afirma, amortaja y resucita a la vez®® y se opone al tono
solemne de la cultura oficial. Es justamente en esta oposicion donde se evidencia
su caracter de resistente, ya que al burlarse de esa concepcion del mundo oficial
(a través de elementos de lo popular) lo que permite es una critica hacia la misma,

poniendo en escena su contraparte.

Siguiendo este analisis, podriamos decir que lo que ocurre en el caso de la
murga uruguaya es también esta toma en préstamo del espacio del otro (que se
da a través del Concurso de Carnaval), pero se diferencia en que la resistencia no
esta en la risa, sino en la cristalizacibn de esta oposicion hacia la cultura
dominante a través de la figura de la parodia. Es mediante las letras de los cuplés
gue los murguistas construyen la posicion de lo subalterno, buscando evidenciar la
situacion de poder implicita que atraviesa los discursos que se han naturalizado
socialmente y forman parte de ese imaginario social colectivo moldeado desde la
posicion hegemonica. En este sentido, podriamos decir que es justamente en esta
produccién discursiva de la murga donde se puede identificar la resistencia®: la

misma se produce a través de la parodia.

Si bien se puede hablar de resistencia desde la instancia de produccién, no
podemos decir que se construya una contrahegemonia, sino que lo que se genera
es una apertura a esa posibilidad a través de la critica. Mediante la parodia los
murguistas sefialan la relacion de dominacion, pero no identificamos un desarrollo
de practicas contrahegeménicas ni un llamado a la accion tendiente a la
generacion de una nueva hegemonia. Esta posibilidad quedaria liberada a lo que
suceda en la instancia de recepcidon a partir de los sefialamientos hechos en la

instancia de produccion.

Sin embargo, en esta logica de puesta en evidencia de estas dos posiciones

qgue estan en lucha dentro de cualquier sociedad, es importante mencionar que

% BAITIN, Mijail, “Introduccidn. Planteamiento del problema”. En La cultura popular en la Edad Media y el
Renacimiento. El contexto de Fracois Ravelais. Alianza, Madrid, 1987. Pag. 17

ot Recuperamos nuevamente la nocién de resistencia planteada por Pablo Alabarces. En el caso de
referencia se produciria el sefialamiento de esta situacién de dominacion y esta relacion de poder.
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hubo momentos en los que la coyuntura politica y social uruguaya contribuy6 a
que la posicion de las murgas fuera mas firme y definitoria en la busqueda de esta
posibilidad emancipatoria.

Las posibilidades de la murga uruguava.

Retomando el recorrido histérico que realizamos en los capitulos previos,
podemos decir que, si bien el fendbmeno murguero surge en Uruguay como
expresion y critica de los acontecimientos cotidianos, encontramos que la
coyuntura politica y social de los afios “70 en el pais (periodo de dictadura civico-
militar entre 1973 y 1984) produjo un viraje en la forma de produccién discursiva
de ciertas murgas, que se erigieron como principales portadoras de la voz de los
sectores subalternos. Esto se debid a que las mismas, con recursos estilisticos
mas elaborados e ingeniosos, buscaron poner en evidencia la lucha entre los
sectores de esa sociedad en dictadura, estableciendo su posicion en contra del
poder ilegitimo. Mientras la dictadura uruguaya amplid y fortalecié el silencio en
todos los espacios de la sociedad, las murgas (a través del relato de doble
sentido, la metafora, los ornamentos del lenguaje, el manejo de la parodia y la
ironia, y el disfraz simbdlico) daban sefiales de resistencia. Exponentes de esta
tendencia de claro posicionamiento antidictatorial y de critica abierta a esta
situacion fueron murgas como La Soberana y Araca la Cana, las que en muchos
casos pagaban con la prision la osadia de decir aquello que estaba prohibido y de
oponerse en sus cuplés al poder de la dictadura. Martin Cardozo expresa que lo
que se produjo “en la dictadura fue un quiebre importantisimo, aparecen las
murgas con tono ideologico (...) estaba surgiendo el teatro popular cantado y ese
estaba siendo el teatro mas contestatario del mundo, que se plantaba frente al

poder y decia cosas cuando podia caer en cana y podia hasta desaparecer™?.

En esta época hubo varias dependencias estatales vinculadas a la

organizacién y control del carnaval (como la Comisién de Control, o Comision de

%2 En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 09:07
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censura compuesta por miembros de las Fuerzas Armadas), y la vigilancia de los
espectaculos estuvo a cargo de la policia. En este sentido, vemos que al mayor
grado de rigidez y control de los regimenes gubernamentales, méas se intensifico la
critica y se fortalecio la posicion construida por los murguistas en sus cuplés.
También sucedia que muchas de las murgas consideradas militantes contrarias al
“oficialismo” terminaban en los ultimos lugares del Concurso. En este sentido
podemos decir que lo importante para los conjuntos de esta época era poder
hacer presente su voz, y no ganar el concurso que estaba controlado y
reglamentado por ese objeto de su critica. No podemos decir que esta situacion
tenga continuidad en la actualidad donde notamos que muchas de las
producciones de ciertas murgas se realizan con la idea ganar el Concurso y no de
construir un posicionamiento alternativo. Asi lo entiende Martin Cardozo para
quien “la murga es un género que en Uruguay representa mucho, fue un género
gue se bancé todo, que se bancé la dictadura, el ingenio de los letristas ahi se
agudizo, los tipos tenian que decir una cosa para decir otra y terminaban el
tablado y los llevaban en cana (...) ahora hacer murga es “una papa” (...) ahora es
divino, es todo a disfrutar. Hasta que la ideologia aparecié a marcar el camino, la
murga siempre fue terraja, “grasa” como dicen ustedes, siempre fue vilipendiada,
siempre fue maltratada por la critica y por todo, siempre se traté de “una manga de

borrachos que no tenia arte alguno”, y habia tremendo arte ahi subyacente™.

En el caso de Agarrate Catalina, podemos decir que si bien esta murga no
estuvo presente en el periodo dictatorial es heredera de la concepcion de las
murgas militantes. Asi es como ellos se autodefinen y esto se puede ver reflejado
en los primeros afios de su produccion discursiva, cuando su posicionamiento
politico se ponia de manifiesto a través de sus cuplés, donde criticaban al
gobierno y a ciertos escenarios de poder. Podemos ver reflejada esta situacion,
por ejemplo, en las letras de la presentacion del 2003, particularmente en el cuplé
de "Los nuevos interpelantes: Bension", en donde se realiza una critica abierta al
gobierno colorado, a partir de una critica a la figura de su Ministro de Economia y

Finanzas, Alberto Bension, quien renunciara a mediados del 2002 en medio de

% En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 07:55
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una crisis econdémica y social. Esta critica esta cristalizada en ciertos fragmentos

del cuplé, como los siguientes:
“El gobierno se baja los pantalones y manda el FMI”
“Bension, esto es culpa tuya, Bension no te hagas el gil,
Bensién, cuando renunciaste estaba frito este pais”
“Seras brillante en el arte del manejo capital,
sos un gil si no junaste que el pais no daba mas.
No me olvido que empezaste junto al Golpe Militar,
a entregarle a los del norte la llave del Uruguay.
Decile a tu presidente que este pueblo va a aguantar,
hasta que no aguanten y te salgan a buscar.
A vos cabeza pensante del gobierno nacional,

a vos y a los alcahuetes del este régimen feudal”.%*

Si bien reconocemos una critica fuerte en esta etapa, es importante
mencionar que identificamos un viraje en la produccién discursiva luego del afio
2005, momento en que el Frente Amplio llega al gobierno, constituyéndose como
poder hegemonico. Esto puede explicarse por la coincidencia ideolégica de
Agarrate Catalina en relacion a esta corriente politica. Como consecuencia de esta
situacion las criticas que desde la murga se hacen a ese poder hegemonico no
son tan agudas, y notamos que en esta etapa su tarea como herramienta de
critica (que es inherente al género) se ve solapada por su simpatia y su adhesion
al gobierno frenteamplista. Esta situacion no deberia impedir la posibilidad de

cuestionamiento a aquello que viene desde el poder hegeménico.

** En Anexo N°9. Del minuto 8:00 al minuto 10:40, en la actuaciéon completa del afio 2003, “El tablado
Amateur”, en el siguiente link: https://www.youtube.com/watch?v=HVnilLlhZGuU
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Como contraposicion a lo que sucedia en el cuplé del 2003, en la
presentacion del afio 2010 Agarrate Catalina produce un cuplé en donde retoma
las criticas que se hacian a la figura del nuevo Presidente de la Nacion, José
“‘Pepe” Mujica, en donde hace evidente la critica de otros sectores a este
personaje cuando lo acusan de “incivilizado” por su forma de hablar y su imagen
en general. La murga recoge estos discursos que apuntan contra Mujica para
ejercer un defensa del mismo, banalizando esos argumentos. Esto puede verse

cristalizado en fragmentos como los que siguen:
“Mudenlo de esa chacra, viejo linyera,
€S0 no es una casa es una tapera”
“Que alguien le pode ese bigote,
los pelos de la oreja, los de la fiata y los del cogote”

“Que vaya a la nocturna para que se enderece, que aprenda a decir

‘haya” en vez de decir “haiga” y pronuncie las S”

“Hay que enjuagarlo, hay que torcerlo, hay que plancharlo,

recauchutarlo, actualizarlo, modernizarlo, intervenirlo, civilizarlo,

para al fin poder tener un Presidente como debe ser’™.

Lo que es interesante al hacer esta contraposicion es observar la distancia
simbdlica entre ambos momentos de la produccion discursiva de la murga y de los
objetos culturales que decide problematizar en cada caso. Justamente el cambio
que vemos se da en torno al compromiso social inherente al género, que se

engloba en la idea de critica.

Las implicancias de la l6gica comercial.

* En Anexo N°10. En el cuplé “Civilizando al Pepé Mujiica” del afio 2010, en el siguiente link:

https://www.youtube.com/watch?v=aH5CPjNZV{8
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Este debilitamiento critico que se manifiesta en el plano retorico acerca de
lo politico, lo notamos también en la eleccion tematica para la produccion de los
cuplés posteriores al ascenso del Frente Amplio al poder. Esta murga en particular
comenzO a trabajar temas mas generales y menos localistas: en un principio
podria creerse que esto persigue el objetivo de criticar esos discursos mas
naturalizados en la sociedad y que forman parte de ese “sentido comun” como en
los cuplés analizados (las maestras y las banderas), pero luego identificamos una
decision de la murga de abordar teméaticas generales que permitan su exportacion

y explotacion econdmica a traves de sus presentaciones a nivel internacional.

Esta decision podria enmarcarse en la l6gica comercial que entra en juego
a partir de la masificacion de este fendbmeno. Como dijimos en capitulos previos, la
espectacularizaciéon y la entrada a la Industria Cultural han generado ciertos
cambios en la produccion discursiva propia del género. Pero a la vez podemos
identificar que en ciertos conjuntos se vuelve evidente la predominancia del
mercado por sobre el compromiso socio-politico. La espectacularizacion genera la
posibilidad de reconocimiento de los grupos a nivel internacional, y esto trae
aparejado el beneficio econédmico como consecuencia no solo de la realizacién de

shows, sino también de la comercializacion de la imagen.

Esto podria repercutir en las producciones discursivas de las murgas,
quienes buscan generar la posibilidad de producir cuplés y presentaciones
factibles de ser presentadas a nivel global. En el caso de Agarrate Catalina, Martin
Cardozo ve esta posibilidad reflejada en los cuplés que abordan temas mas
generales cuando dice que ‘todas las sociedades tienen los mismos problemas
(...) entonces el cuplé que cantamos acéa lo cantabamos en ltalia o en China y
funcionaba igual. Entonces la barrera de la murga es nada mas que idiomatica,
porque después el mensaje es comprendido en todas partes del mundo™®. En este
sentido, el abordaje de temas generales o desterritorializados (y ya no

exclusivamente locales o regionales como sucedia en un principio) aplicables a

% En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 04:50
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cualquier tipo de sociedad a nivel mundial, esta orientado por la posibilidad de

“exportacion™’.

En este sentido podria decirse que el foco ya no estaria puesto en lo que
se dice, sino en que eso que se esta diciendo pueda ser reproducido en cualquier
lugar. Cardozo dice que “el género murga no tiene fronteras, y la critica social no
tiene fronteras. Hay que ejecutarla y hacerse entender, buscar los canales para
hacerse entender’®. En el caso de Agarrate Catalina, vemos esta factibilidad en el
desarrollo de sus giras, particularmente en la realizaciéon de su gira mundial del
2014, en donde tomaron “os cuplés que tienen mas caracter universal, mas
generales y atemporales”®, y rompieron no sélo con barreras idiomaticas sino
también con barreras culturales. El hecho de tratar con mas liviandad temas de
caracter global permite esa exportacion de sus producciones, pero también implica
un cambio en el posicionamiento que la murga construyé histéricamente en su

trayectoria (y que es justamente el guiiio que tienen hacia sus seguidores).

Este cambio se ve en la diferencia de la explicita posiciébn simbdlica que
adopta la murga, que queda claramente representada cuando en la presentacion
del 2006 (“El fin del mundo”), tratan el tema de la guerra de Irak y sefialan al
presidente estadounidense de turno (George Bush) como “genocida mundial’;
mientras que en la gira mundial del 2014, deciden cancelar a ultimo momento su
show en lIsrael, argumentando que esa fue una decision que se tomd por la
“situacion de guerra” en la que se encontraba el pais, pero nunca tomaron
posicion acerca de ese conflicto (no tuvieron la misma claridad que se ve reflejada
en su discurso del 2006 al criticar el accionar del gobierno de Estados Unidos en
el conflicto bélico con Irak, porgue no establecieron una posicion en relacién a un
Estado que estaba matando al pueblo palestino en el mismo momento en que
estaba programado su show). Esta decisidon puede interpretarse dentro de la
l6gica comercial como la busqueda de no perder una porcion de mercado que

consume sus productos; y es alli justamente donde podemos identificar que esta

%7 Néstor Garcia Canclini explicaria esta posibilidad de exportacién de los discursos, al dar cuenta de la
insercion de lo popular en lo masivo trasnacional.

*® En Anexo N22. Entrevista a Martin Cardozo. Minuto 05:30

** |bidem. Minuto 05:43
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l6gica toma importancia en este tipo de producciones en detrimento de lo que
sucedia en tiempos de dictadura donde se privilegiaba el decir y el establecer
posicion, méas alla del costo politico y econdmico que esta toma de postura podia

representar.

Sin embargo, mas alla de que no identificamos una toma de postura en esta
situacion en particular, ni en la produccion discursiva de los ultimos afios de la
murga en relaciéon al gobierno actual de Uruguay, si vemos que asumen una
posicion en el tratamiento que hacen acerca de las tematicas generales que

abordan.

Recapitulando, y a partir de todos estos factores que entran en juego al
momento de analizar la funcion desempefiada por la murga dentro de un sistema
capitalista de clases, podemos decir que a pesar de que notamos cierta
predominancia de la logica comercial en las producciones mas recientes de
Agarrate Catalina, es innegable el caracter resistente propio de la parodia y las
producciones discursivas en donde la murga pone en evidencia el “sentido comun”
naturalizado en el imaginario social colectivo, con el que busca romper. En este
sentido nos parece importante destacar que en el cierre de la entrevista con Martin
Cardozo, él mismo dijera que “nosotros (haciendo referencia a Agarrate Catalina)
estamos en esa pelea (...) tirar piedras contra las cosas que tenemos que romper

entre todos™.

1% |hidem. Minuto 14:58
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CONCLUSIONES

A partir del desarrollo de esta investigacion, identificamos que la murga
como género es una parte constitutiva del carnaval uruguayo y que, de todos los
elementos que lo componen, se erige como la forma mas representativa de la
expresion de lo popular. Ademas de los maquillajes, la vestimenta y la masica, lo
que da identidad y define al género es el contenido tematico y la referencialidad al
contexto en que el mensaje se inscribe y circula, generando una posicion critica a

través de la utilizacién del humor y la parodia.

Si bien la critica aparece como elemento inherente al género, en el marco
de esta investigacion (que, como dijimos desde un comienzo, fue elaborada
haciendo foco en el proceso de produccion) quisimos verificar si en la recepcion
también estd presente esta consideracion. Persiguiendo este objetivo hemos
realizado cincuenta encuestas tanto a uruguayos como a argentinos que se
interesan en el fendmeno del carnaval en general y de la murga en particular, para
cotejar si desde la instancia de recepcion también habia una consideracion de
este tipo de expresiones como representativas de lo popular y como herramientas

de critica social'®?.

Nos parece importante mencionar que la mayoria de los encuestados (el
90%) dijo que si bien utilizan medios de comunicacién (oficiales y no alternativos)
para informarse, creen que los mismos no reflejan la realidad social. Mas de la
mitad de los encuestados (el 70%) respondieron que accedian a esa realidad a
través del contacto interpersonal y en cinco (5) casos se mencioné a la murga

como instrumento de acceso a la misma.

Por otro lado, el 76% de los encuestados dijo identificar en los discursos de
la murga contenidos diferentes a los que pueden encontrar en los medios de

informacion masiva, caracterizando a los primeros como “posiciones mas

101 s .
En Anexos se podrdn encontrar tanto el modelo de encuesta con las preguntas realizadas, como el cuadro

de respuestas obtenidas, y el analisis estadistico de las mismas.
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cercanas al pueblo”, discursos con “critica social y politica, con mucha ironia y
humor”, con “mucha mas variedad sobre las problematicas de la realidad”, donde
se dice “la realidad desnuda y cruda como es” y se aporta “una vision menos
maniquea, donde hay cabida para las contradicciones, el encuentro de
sensaciones, de discursos y personas; cosas que los medios, en general

"192 " 5j bien las caracterizaciones varian

empapados de cierto positivismo, no hay
en cada respuesta, el 88% de los encuestados coincide en que a través de sus
producciones discursivas, la murga expone problematicas sociales y las considera

como herramienta de critica social.

Finalmente, es menester sefalar que el 40% de los encuestados considera
a la murga Agarrate Catalina como uno de los exponentes principales del ejercicio
de la critica social dentro del género, aunque algunos marcaron una distancia

entre los primeros afios de la murga y la actualidad.

En este sentido, podemos notar que en el caso de este conjunto en
particular se fueron dando diferentes cambios como consecuencia de ciertos

desplazamientos que analizaremos a continuacion.

En primer lugar, podemos decir que si bien a lo largo del recorrido histérico
en el que se enmarca el fendbmeno del carnaval se evidencian ciertas
transformaciones producto del devenir historico y los cambios en los contextos
socio-culturales, podemos afirmar que los rasgos inherentes al género (los
magquillajes, la vestimenta, la musica, el contenido tematico, la referencialidad al
contexto, el humor y la parodia) se repiten y se mantienen hasta hoy en las
diferentes expresiones de esta celebracion. Asi, el humor y la risa siguen
constituyéndose como elementos representativos para el tratamiento de los
acontecimientos sociales; lo parddico se presenta como el recurso retérico a
través del cual se realiza la produccién discursiva; y es a travées de estos

elementos que la murga se erige como herramienta de critica social. Estas

102 . . .
Estas son algunas de las respuestas de los encuestados (cuya idea general se repite en varios casos) en

relacion a las diferencias que presentan los contenidos tematicos de la murga en contraposicion con los
medios. La totalidad de las respuestas abiertas puede encontrarse en el cuadro completo en los anexos.
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persistencias son las que permiten seguir considerando a esta manifestacion

como expresion de la cultura popular.

Sin embargo notamos ciertos cambios que se produjeron a partir de la
institucionalizaciéon de este fenOmeno, con la que se buscé ejercer un control
desde el poder hegemodnico sobre este tipo de expresiones. Cabe destacar como
rasgo sobresaliente que la cooptacién de esta préctica (en su origen propia de la
cultura popular) por parte de los productores del carnaval, constituyé su ingreso a
la Industria Cultural, con el consecuente desplazamiento hacia lo masivo y lo
comercial a partir de la espectacularizaciéon del carnaval. Lo que mostramos en
esta investigacion fue como esto repercutié en las producciones de la murga,
llegando a la conclusion de que estos condicionamientos surgidos de la
institucionalizacién del carnaval significaron una pérdida de autonomia en este
campo. Esto se ve reflejado en los condicionamientos que impone el reglamento a
las producciones murgueras y en las decisiones tomadas por ciertas murgas,
orientadas a ganar el Concurso de Carnaval, aprovechando el negocio en torno
del cual se organiza este espectaculo. Con los requisitos que surgen como
consecuencia a la instauracion del Concurso, se estandarizan las formas de hacer
y decir, perdiendo no sélo la espontaneidad con la que esta celebracion se origina,
sino que en algunos casos también impacta en la profundidad y dureza de las
criticas realizadas. De esta manera podemos ver como a partir del ingreso a la
llamada Industria Cultural, la murga disipa su caracter de alternativa comenzando
a producir desde el espacio que le otorga la cultura dominante, manejandose
dentro de los limites que la misma le impone a este tipo de expresion. Ya no
puede ser considerada entonces como una expresion alternativa, excluida y
periférica, aunque aun puede considerarse como expresion de lo popular (ya que

lo que recupera es la voz de esa posicion).

Desde una optica gramsciana se puede identificar la produccion cultural de
lo popular como subalterna en relacién a la economia simbdlica surgida de la
maquinaria de la Industria Cultural. Si lo popular se define por la posicion que
construye frente a lo hegemdénico, en el caso de las murgas esta tensién se

cristaliza en las letras de los cuplés, ya que es alli donde identificamos una
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intencion de entrar en tension con los discursos naturalizados dentro de la
sociedad. Desde alli, ademas de sefialar las relaciones de poder y las posiciones
antagonicas de la sociedad, se produce sentido y la murga establece su

posicionamiento dentro del mapa social.

En el desarrollo del capitulo Ill se busco6 analizar de qué manera y a traves
de qué recursos se construyen estos posicionamientos en los cuplés
seleccionados. Fue posible identificarlos ya que es justamente en esta
materialidad significante en donde la murga problematiza los discursos que
atraviesan a la sociedad y reflejan estas relaciones de poder. De esta manera,
vemos que en todos los cuplés analizados se construyen dos grupos (nosotros-
ellos) en donde el nosotros es hablado por la voz del dominante. El grupo
dominado siempre habla a través de la voz que toma en préstamo del sector
hegemaonico, pero nunca lo hace con la voz popular. Asi se pone de manifiesto la

lucha de poder y el conflicto inherente a la sociedad de clases.

Lo que se vuelve inteligible a través de la puesta en evidencia de estos
discursos naturalizados en la sociedad son las posiciones de lo hegemonico y lo
subalterno, que se debaten en ese campo de batalla que es la cultura. En este
sentido, lo que la murga (a través de la critica parddica y sus producciones
discursivas) ofrece a la posicion subalterna es la posibilidad de registrar ese

“‘campo de batalla” y generar una resistencia.

Esta resistencia se materializa en el sefialamiento de los discursos del
imaginario social colectivo, que se presentan generalmente como “lo dado”, sin
posibilidad de ser cuestionados justamente por estar naturalizados. Este
seflalamiento lo hacen a través del recurso parddico, que les permite tomar
distancia del objeto de critica para problematizarlo. En los cuplés analizados
Vemos gue se construye una posicion frente a lo hegemonico, pero no se avanza.
Es una critica que si bien pone en evidencia ciertas cuestiones profundas
instauradas por la cultura dominante como "sentido comun" para su reproduccion,

no presenta una contraofensiva como la que si veiamos en los primeros
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momentos de produccion de esta murga, o del género en general, mucho antes de

volverse espectaculo mediatizado y masivo.

A pesar de ello, es menester sefalar que la murga presenta los problemas y
deja en evidencia la codificacion que la posicion hegemonica hace de ellos, los
conflictia a través de la parodia, la que sirve para exacerbarlos, y desde ese
humor extremo busca generar en el espectador la posibilidad de ver eso que en
general aparece oculto, solapado, naturalizado y no problematizado. Permite o
facilita el cuestionamiento social, y alli esta su fuerte, su funcion critica y politica,
su compromiso de discutir e identificar las dos posiciones que entran en juego en
la lucha por la produccion y el dominio simbdlico. Justamente en esta busqueda de
generar un nuevo nivel de sentido estd su tactica, a través del humor buscan
recuperar la voz popular y poner en evidencia las construcciones simbdlicas que el
sector dominante realiza, y que circulan en la sociedad como "lo dado”. Asi, al
problematizar esas construcciones, establece su posicion frente a ese poder

hegemonico

Mediante el desarrollo de este trabajo, y a partir de la consideracion de los
alcances del fenbmeno, su transformacién a lo largo del tiempo, el pasaje de lo
popular a lo masivo, las consecuencias de la entrada a la Industria Cultural, el
analisis semiotico de la materialidad significante tomada como corpus para este
trabajo, las consideraciones en referencia a lo ideolégico y lo politico, y el andlisis
de las formas de resistencia inherentes a esta expresion; llegamos a la conclusién
de que nuestra hipotesis se corrobor6. Se pudo constatar que la produccién
discursiva de la murga uruguaya en general, y de Agarrate Catalina en particular,
opera evidenciando la codificacién que se hace de los problemas sociales desde
una posicion hegemaonica, buscando entrar en conflicto con la misma a través de
la parodia, y desnaturalizando los discursos que estan instalados en la sociedad
formando parte del “sentido comun” y que constituyen el imaginario social
colectivo. Segun lo expuesto por Stella Martini, “el imaginario social resulta de este
modo una pieza efectiva y eficaz del dispositivo de control de la vida colectiva, y
en especial, del ejercicio de poder. El dispositivo imaginario provoca la adhesion a

un sistema de valores e interviene eficazmente en el proceso de su interiorizaciéon
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por los individuos™®. Y es justamente ese sentido naturalizado (generado desde
las posiciones hegemonicas) el que la murga busca evidenciar, o con el que busca
‘romper”, a través de sus producciones discursivas. En esto reside su caracter

resistente y su potencial como herramienta de critica social.

Podemos decir que la murga en tanto fenbmeno que forma parte de la
cultura, entendida ésta como arena de lucha por la imposicion de sentido,
evidencia en sus producciones discursivas las posiciones antagonicas presentes
en la sociedad y construye asi también su propia posicidon en ese campo, lo que le
permite participar activamente de esa confrontacién. En esto reside su caracter de

“resistente” frente al poder hegemaonico.

Ahora bien, en el caso de Agarrate Catalina, como dijimos anteriormente, si
bien se puede identificar claramente esta resistencia, no podemos decir que la
murga construya una posicion contrahegemaonica ni realice un llamado a la accion.
No se produce una nueva hegemonia sino que solamente se evidencian las

relaciones de poder y conflicto entre clases.

Sin embargo, el analisis no puede reducirse al binomio dominar-resistir
dado que encontramos elementos de la cultura popular que conservan cierta
autonomia respecto de la cultura hegeménica y otros que se dedican a
reproducirla.

En este sentido, es importante mencionar otro de los desplazamientos que
encontramos a partir del analisis realizado, que tiene que ver con el cambio de las
producciones de esta murga antes y después de la llegada del Frente Amplio al
poder. En los momentos previos a este cambio, notamos que en las letras de los
cuplés se realiza una critica severa, con una posicion claramente enfrentada al
poder hegemédnico de ese momento. Pero luego, en el momento en que el Frente
Amplio llega al poder, la murga, al estar mas cercana a este modelo politico,
suaviza las criticas (antes mas rigidas dirigidas contra el sector politico

dominante). Este hecho coincide con un aumento en la popularidad del conjunto,

103 MARTINI, Stella, “La Sociedad y sus Imaginarios”, Documento de Catedra, Buenos Aires, 2003 (reversion

del texto de 2002). Pag. 6
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que surge como consecuencia de otro desplazamiento del fenébmeno en general,
hacia lo masivo. Este espacio antes poblado por las posiciones subalternas, entra
en la légica masiva a partir de la espectacularizacion, lo que otorga un
reconocimiento generalizado y la posibilidad de una llegada mas amplia a todos
los sectores de la sociedad. Si en los antiguos tablados propios de Montevideo se
reunia “la barriada”, los vecinos, los grupos populares mas representados por este
tipo de expresion; a partir del desplazamiento a lo masivo, el fendmeno se
populariza, accediendo a publicos nuevos, multimediaticos, que colaboraron en la
conformacion de la idea de espectaculo, y también de negocio. Estos dos factores
podrian explicar que, para el caso de referencia, a partir del 2006
aproximadamente (luego del acceso del Frente Amplio al poder, y en su momento
de mayor popularidad), la légica comercial comience a tener predominancia. El
reflejo de la continuidad de la misma se cristaliza en la decisién de privilegiar la

realizacion de giras a la participacion local en el Concurso del Carnaval.

Lo que podemos notar a partir del andlisis aqui desarrollado es que hay dos
l6gicas que actualmente se conjugan en esta expresion: la légica comercial y la
l6gica politica (inherente al género como herramienta de critica social). Ambas
entran en juego en una relacibn que puede presentarse en términos de
proporcionalidad, ya que cuanta mayor preponderancia tiene una, mas terreno
pierde la otra. Es en el caracter politico donde reside la potencialidad de la murga,
dado que es alli donde se cristaliza la posibilidad de ejercer la resistencia y de
construir una posicion contrahegemonica; la posibilidad de sefialar la dominaciéon y

las relaciones de poder en la sociedad.

Agarrate Catalina es una de las murgas en las que la implicancia de la
l6gica comercial se ve con mayor claridad, y es también uno de los conjuntos mas
globalizados. Esto podria explicar que en este caso el desplazamiento sea mas
claro y tenga como consecuencia un debilitamiento de la ldégica politica.
Encontramos que, como consecuencia de su ingreso a la industria cultural y su
reconocimiento internacional, su produccion discursiva no podra ser jamas
rupturista, ya que genera sentido desde la l6gica comercial y desde el espacio

cedido por la cultura dominante.
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Es importante mencionar que este es el caso particular de Agarrate
Catalina, situacion que no se repite en muchos mas conjuntos de carnaval, en los
que la popularidad se limita a lo local o regional, y en los que se presenta de
manera mas clara el compromiso social, politico, y la preponderancia de la critica
por sobre el beneficio econdmico. Estos grupos que también han ingresado a la
industria cultural tienen las limitaciones inherentes al concurso, pero en su
produccion discursiva denotan una critica y una desnaturalizacion de los sentidos
mas fuertemente impuestos por las posiciones de poder. Sin embargo, en este
punto cabe preguntarse si existe la posibilidad de generar algo distinto, de
construir una posicion alternativa a la hegemonica, con las disponibilidades que
presenta el campo desde el que se produce sentido. La conclusion a la que

llegamos es que en este escenario lo que existe es la mera reproduccion.

Podria pensarse que el desafio con el que este género tiene que lidiar
radicaria en el hecho de que debe producir sentido dentro de la lI6gica comercial
pero sin permitir que la misma repercuta en el compromiso ideoldgico. Pensar que
la murga puede representar la posicion subalterna manejandose dentro de los
margenes establecidos por el poder hegemonico en un sistema capitalista,
equivale a pensar a la cultura popular como residuo de la cultura dominante (lo
que seria una concepcion mas cercana al pensamiento de Bourdieu, para quien lo
popular s6lo se mueve dentro de los margenes que la cultura dominante le
impone). De esta manera no existiria la posibilidad de salir de esa légica de
produccion ni plantear una contraofensiva ideoldgica y politica con miras de un
proyecto emancipador, dado que, desde ese espacio, se estaria reproduciendo

continuamente la cultura hegemaonica.

Asi, podemos decir que ninguna de las murgas que participe en el
Concurso de Carnaval (espacio de produccion y reproduccion hegemonica)
generara contrahegemonia en el sentido planteado por Gramsci, ya que alli
seguiria produciendo dentro de la I6gica dominante. Para construir una verdadera

cultura popular que rompa con lo hegemonico y genere su propia cosmovision del
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mundo, el discurso murguero debera producirse dentro del campo de lo

popular, dado que, de otro modo, sélo seguira reproduciendo hegemonia.

Unicamente desde el campo de lo popular y por fuera de lo hegemonico, la
murga podra construir una posicidén rupturista, una contraofensiva ideoldgica y
politica que apunte a luchar contra la cultura que detenta el poder, erigiéndose asi

como trinchera de lo popular, desde donde resistir, con miras a construir un

proyecto emancipador.
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ANEXOS

REGLAMENTO GENERAL DEL CARNAVAL 2015

CAPITULO | — DE LA ORGANIZACION GENERAL

Articulo 1°- La Intendencia de Montevideo, organizara las festividades publicas de
Carnaval, en acuerdo con Directores Asociados de Espectaculos Carnavalescos
Populares del Uruguay, en adelante D.A.E.C.P.U. Las mismas se iniciaran con el

Desfile Inaugural, cuya fecha sera fijada en cada oportunidad.

Articulo 2° — Todas las actividades vinculadas con las festividades de Carnaval, se
regiran por las disposiciones contenidas en la Constitucion de la Republica, Leyes
Nacionales, Decretos y/u Ordenanzas Municipales y particularmente por lo

dispuesto en el presente Reglamento.

Articulo 3° — Todos los espectaculos que se realicen durante las festividades de
Carnaval deberan cumplir con todas las obligaciones que la Intendencia de

Montevideo establece para los espectaculos publicos.

Articulo 4° — Las actividades carnavalescas estaran amparadas por la libre
expresion del pensamiento y no tendran otra limitacion que aquéllas que

establecen la Constitucion y las Leyes.

Articulo 5° — La Gerencia de Eventos, del Departamento de Cultura, en acuerdo
con D.A.E.C.P.U., coordinaran esfuerzos para contribuir al mayor brillo, animacion,
participacion y difusion del Carnaval. En lo que respecta al Concurso Oficial, sera
de responsabilidad de la Gerencia de Eventos todo lo relacionado a la

reglamentacion para su realizacion.

Articulo 6° — La administracion del Concurso Oficial, sera responsabilidad de la
Gerencia de Eventos y D.A.E.C.P.U. Dichas Instituciones deberan cumplir con

todos los compromisos que a tales efectos se acuerden por convenio, el cual se
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signara y firmara por separado entre ambas partes, de acuerdo con lo que este

Reglamento establece.

CAPITULO Il — DE LOS ESCENARIOS

De su inscripci-n y funcionamiento

Articulo 7° — Se consideran escenarios todos los locales o espacios donde se
realicen espectaculos correspondientes a las festividades de Carnaval. Su
funcionamiento serd autorizado por la Gerencia de Eventos, con el debido

asesoramiento de otras dependencias de la Intendencia de Montevideo.

Articulo 8° — Los escenarios de Carnaval deberan registrarse, en un plazo de
hasta 30 (treinta) dias antes de iniciarse los festejos de Carnaval, en las Oficinas
de la Unidad de Festejos y Espectaculos, mediante una solicitud de inscripcién, a
la que se le deberd adjuntar un croquis del escenario (cuyas dimensiones no
podran ser inferiores a once (11) metros de ancho por cinco (5) metros de
profundidad), de instalaciones (que deberan incluir un espacio en las cercanias del
escenario, que oficie de vestuario y/o camerino para permitir los cambios de los
diferentes conjuntos), servicios higiénicos, caracteristicas y detalles de la
amplificacion, luces, capacidad locativa y Certificado de Habilitacion de la
Direccion Nacional de Bomberos, debiendo cumplir ademas los siguientes

requisitos:

a) Instituciones Sociales, Culturales y/o Deportivas, con Personeria Juridica: nota
firmada por Presidente y Secretario, donde asumen la responsabilidad por los
dafios y/o perjuicios ocasionados por incumplimiento de obligaciones con
Organismos Departamentales.

b) Instituciones Sociales y/o Deportivas, sin Personeria Juridica, y empresarios
que levanten escenarios en predios particulares y/o tablados levantados en la via

publica: nota firmada por los responsables en la que conste que avalaran el
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cumplimiento de sus obligaciones con Organismos Departamentales y de la
Intendencia de Montevideo. En ambas situaciones, y en el caso de que el
escenario se erija en un predio privado o en la via publica, autorizaciéon del
propietario del predio, del Municipio o de la Intendencia de Montevideo, segun
corresponda. Teatros de Barrios o escenarios barriales, administrados por
Comisiones de Fomento y/o Vecinales: constancia de aval del Municipio de las

respectivas zonas.

Articulo 9° — Cuando se presentare mas de una solicitud para un mismo escenario,

se tendr& en cuenta lo siguiente:

a) En caso de que en el sitio solicitado se hayan realizado anteriormente
espectaculos carnavalescos, se tendra en cuenta para la adjudicacién a quién o a
quienes figuren como titulares en el Registro del afio anterior, y hubieran brindado
sus espectaculos hasta la finalizacion de los festejos de ese carnaval.

b) Para el caso de que ninguno de los peticionantes haya levantado escenario en
el lugar solicitado, se le adjudicara a quién o quienes se acrediten con mejores
posibilidades para su realizacion, de acuerdo a los recaudos y documentacion

correspondientes.

Articulo 10° — No se permitira el funcionamiento de nuevos escenarios cuya
capacidad sea superior a 3.000 (tres mil) espectadores. So6lo como caso
excepcional, y en acuerdo con D.A.LE.C.P.U., la Gerencia de Eventos podra
autorizar el funcionamiento de escenarios de mayor capacidad, siempre que, por

su ubicacién, no compitan con los escenarios ya establecidos.

Articulo 11° — Lunes, martes y miércoles en los escenarios comerciales y de lunes
a jueves en los populares, los escenarios habilitados para brindar espectaculos de
Carnaval podran incluir en sus programaciones, un espectaculo de masica, de los
conjuntos registrados en D.A.E.C.P.U. siempre y cuando la programacion incluya
obligatoriamente, 3 (tres) conjuntos del Concurso Oficial Agrupaciones y 1 (uno)

de los de Fuera de Concurso.
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Articulo 12° — Ningun escenario podra realizar concursos de agrupaciones
competitivos, sin la previa autorizacion de la Gerencia de Eventos, en acuerdo con
D.ALE.C.P.U.

Articulo 13° — Los espectaculos en los escenarios, sélo podran realizarse durante
los dias habiles hasta las 01:30 horas, y los sabados, domingos y vispera de
feriados hasta las 03:00 horas, con excepcion del escenario donde se realice el

Concurso Oficial. De los escenarios populares

Articulo 14° — Podran inscribirse como Escenario Popular, aguellos escenarios que
cumplan con lo establecido en el Decreto N° 33.984 aprobado por la Junta
Departamental de Montevideo y promulgado por Resolucién N° 5408/11, del 28 de
noviembre de 2011, de la Intendencia de Montevideo.

CAPITULO Il — DE LA PROPIEDAD DE LAS DENOMINACIONES

Articulo 15° — Las denominaciones de las agrupaciones pertenecen a quienes las
hayan registrado y participado en Carnaval en su momento, permitiéndose su

transferencia temporal o definitiva, de comun acuerdo entre las partes.

Articulo 16° — Si se produjera la desaparicion fisica del titular de una agrupacion,
sus herederos, mediante la presentacion del certificado notarial que acredite tal
condicion, especificamente sobre la propiedad de la denominacion de la
agrupacion, podran seguir haciendo uso de la misma o transferirla en forma

temporal o definitiva.

Articulo 17° — Cuando los titulares de la denominacion de una agrupacién sean 2
(dos) personas y una de ellas niegue la autorizacién correspondiente para su
utilizacion, aquella no podra ser usada por ninguna de las partes hasta que exista
un acuerdo al respecto. De la misma manera, si una de ellas hubiese fallecido, la

denominacion no podra ser usada sin acuerdo de los herederos. Las Cesiones
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(transferencias temporales o definitivas), certificadas por Escribano Publico,
deberan ser realizadas con el consentimiento de la totalidad de los propietarios del
conjunto. Si los titulares fueran tres 0 mas la mayoria podra decidir concursar. El
porcentaje del premio que le corresponderia al titular que no concursara sera
resuelto por D.A.E.C.P.U.

Articulo 18° — En caso de cuestionamiento de una denominacién o de una
titularidad, la Gerencia de Eventos no autorizara su utilizacion en las festividades
de carnaval, hasta tanto no se pronuncie la Divisién Juridica. Los reclamos que se
realicen fuera de la oOrbita de la Intendencia de Montevideo y que no constituyan

decision judicial, no impediran la utilizacion de la denominacién cuestionada.

Articulo 19° — No se permitird la utilizacion de nombres de conjuntos que
contengan palabras iguales o similares con otros ya registrados y que puedan
inducir a equivocos acerca de su identidad. Se exceptia de la presente
disposicion a los titulos que habiendo sido registrados, no hubieran participado
nunca en el Carnaval. A fin de cumplir con lo expuesto en el presente articulo, la
Unidad de Festejos y Espectéculos, de la Intendencia de Montevideo, abrird un
periodo de reserva de titulos el cual estara comprendido entre el primer dia habil
del mes de mayo y el ultimo viernes del mes de setiembre de cada afio. En ésta
instancia se dara conformidad si correspondiera, a la utilizacién de dicho titulo.
Una copia de ésta solicitud firmada y sellada por la oficina, se entregara al
interesado para ser presentada ante D.A.E.C.P.U.

Articulo 20° — No se admitira, una vez presentada la solicitud de inscripcion
correspondiente a cada periodo de carnaval, la transferencia y/o agregados de

titulares.

CAPITULO IV — DE LOS ARTISTAS Y CONJUNTOS
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Articulo 21° — Se consideran artistas de carnaval y se regiran por la presente
reglamentacion las personas que, individualmente o agrupadas, actien en los
espectaculos carnavalescos durante el lapso de realizacion de los festejos de
carnaval, categorizados como se indica mas adelante, e inscriptos en la Gerencia
de Eventos, con los requisitos correspondientes. Quedan excluidos de estas
normas y se regiran por las disposiciones de Espectaculos Publicos, los artistas y
conjuntos especificamente carnavalescos que actlen en salas, programas u otros
medios de comunicacién, fuera de la planificacion y registro de la Gerencia de

Eventos, pero debidamente autorizados por los organismos competentes.

Articulo 22° — Los artistas de carnaval, individualmente o constituyendo conjuntos,
deberan solicitar su inscripcion en la Gerencia de Eventos en todo de acuerdo a lo

previsto en este Reglamento.

Articulo 23° — En todos los casos la inscripcibn comprenderd a Directores
Responsables, componentes y componentes suplentes si los hubiere. Los
técnicos, letristas y representantes, seran presentados en forma separada,

especificando exactamente la funcién que cumple en el conjunto.

Articulo 24° — Ningun componente podra actuar en mas de una agrupacion de
carnaval, dentro de los Concursos Oficiales a excepciéon del Concurso de
Agrupaciones Infantiles, Carnaval de las Promesas. Aquellos componentes, que
estando inscriptos en un conjunto de la categoria Sociedad de Negros y Lubolos
participante solamente del Concurso de Llamadas, podran registrarse en otro
conjunto de cualquier otra categoria (NO en la categoria Sociedad de Negros y
Lubolos), para participar del Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas.
Esta disposicion no alcanza a los Asesores Artisticos, siempre que no actlen en
ningun conjunto. En caso de los Directores Responsables podran anotar mas de
una agrupacion en distintas categorias, pero solamente podran actuar en una de

ellas, de lo que deberan dar cuenta al formalizar la inscripcion.

De la Inscripcién
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Articulo 25° — Los Directores Responsables de los conjuntos o artistas que deseen
participar de los festejos de Carnaval, deberan registrarse ante la Gerencia de
Eventos, donde presentaran una solicitud de inscripciébn, con copia, en un
formulario que la Unidad de Festejos y Espectaculos de la Gerencia de Eventos le
proporcionara a los interesados. Una de las copias, debidamente fechada y
sellada, le sera devuelta al interesado. En dicho formulario se indicara en que
categoria se desea intervenir. Los conjuntos interesados en participar en el
Concurso Oficial, podran optar por los siguientes géneros artisticos: SOCIEDAD
DE NEGROS Y LUBOLOS, REVISTAS, PARODISTAS, HUMORISTAS Y
MURGAS. Los artistas individuales y conjuntos interesados en participar en los
festejos carnavalescos, FUERA DEL CONCURSO OFICIAL solo podran optar por
los géneros artisticos que se detallan: ESCUELAS DE SAMBA (Minimo de 12
(doce) componentes), MONOLOGUISTAS, DUOS, TRIOS, VENTRILOCUOS,
MAGOS, ILUSIONISTAS, MALABARISTAS, MASCARADAS MUSICALES
(Méaximo de 6 (seis) componentes), CONJUNTOS COMICOS (Maximo de 6 (seis)
componentes). Todo conjunto que se quiera registrar para participar del carnaval
Fuera de Concurso y que actia por primera vez o no haya participado en el
Carnaval proximo pasado, debera rendir Prueba de Admision, la cual se realizara
en D.A.E.C.P.U. en fecha a determinar. La Gerencia de Eventos, con la opinién
debidamente fundada de D.A.E.C.P.U., podra autorizar la actuacion en Carnaval,
fuera de concurso, de otros artistas y conjuntos nacionales no comprendidos en

este articulo.

Articulo 26° — En el momento de la inscripcidn, y cualquiera sea la categoria en
que se desee intervenir, conjuntamente con la solicitud de inscripcion respectiva,
los Directores Responsables de las distintas agrupaciones de artistas que deseen
participar de los festejos carnavalescos, deberan presentar los recaudos que se

indican a continuacion:

a) Fotocopia de la Cédula de Identidad.
b) Un (1) juego de fichas personales de componentes titulares y suplentes,

adjuntando, en todos los casos, fotocopia de la cédula de identidad de ambos
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lados, indicando datos personales completos, funcion que cumplen dentro del
conjunto y firma con el consentimiento de cada uno de ellos. La némina de
componentes podra ser completada hasta cinco (5) dias antes de iniciarse los
festejos de Carnaval (Desfile Inaugural).

c) Veinte (20) copias de la némina de los Técnicos, conteniendo nombre,
documento de identidad y el rubro que desempefia en el conjunto. El plazo para la
entrega de dicha némina serd hasta cinco (5) dias antes de iniciarse los festejos
de Carnaval (Desfile Inaugural).

d) Los directores no podran registrar su conjunto sin el aval de D.A.E.C.P.U. (nota
expedida por D.A.E.C.P.U.).

Articulo 27° — La inscripcion del conjunto no podra realizarse con un numero de
componentes menor al minimo establecido para cada categoria. A fin de dar
cumplimiento con este articulo, se determina a continuacion, la cantidad de
componentes minimos y maximos que pueden integrar un conjunto, detallado por
categoria: Lubolos -minimo 45 (cuarenta y cinco) y maximo 60 (sesenta)
componentes-; Revistas -minimo 18 (dieciocho) y maximo 28 (veintiocho)
componentes-; Humoristas -minimo 12 (doce) y maximo 17 (diecisiete)
componentes-; Parodistas -minimo 15 (quince) y maximo 20 (veinte)
componentes-; Murgas -minimo 14 (catorce) y maximo de 17 (diecisiete)
componentes-. Los Directores podran anotar la cantidad de componentes que
estimen convenientes, con excepcion de la categoria Sociedad de Negros y
Lubolos que solo podra inscribir un maximo de 75 (setenta y cinco) componentes;
pero en sus actuaciones en el Concurso Oficial, su presentacion debera realizarse
dentro de los topes minimos y maximos establecidos para cada categoria, no
pudiendo en una misma actuacién, efectuar el cambio de ninguno de ellos ni en
vivo, ni en “off “ o en grabaciones de ningun tipo. Obviamente tampoco podran
actuar quienes no integren la némina correspondiente. Con respecto a la cantidad
de integrantes de los conjuntos, no se considerardn componentes a quienes
accionen escenografias moviles o efectos especiales, desde atras de bambalinas

durante la actuacion.
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Articulo 28° — En caso de que un componente figure en mas de un conjunto,
tendra validez el que haya sido presentado en primer término o se pruebe que
existe contrato avalado por D.A.E.C.P.U. con fecha anterior. Si los juegos de
fichas que incluyen al mismo componente fueran presentados simultaneamente,
se anulard en ambos la inscripcion de dicho componente, hasta que las partes se
pongan de acuerdo, lo que deberan comunicar por acta debidamente conformada.
En caso de no existir dicha documentacion, ese componente no podré participar
durante ese afio en ningun conjunto. Una vez presentada las fichas de los
componentes, no se podran realizar cambios sin la expresa constancia del director
responsable del conjunto en cuestion, dejando asentado dicho cambio en la ficha

correspondiente.
Inscripciones.

Articulo 29° — Las inscripciones de los conjuntos o artistas interesados en
participar de los festejos carnavalescos, se realizaran, en las Oficinas de la Unidad
de Festejos y Espectaculos de la Gerencia de Eventos, (3er. Piso del Palacio
Municipal, Sector Ejido, N° de puerta 3081), en los horarios y fechas que se
estableceran en cada oportunidad. La inscripcion de los conjuntos que ingresaron
a la 3era. Rueda del Concurso Oficial del afio anterior, vencera, indefectiblemente,
el pendltimo dia habil anterior al inicio de la Prueba de Admision de los conjuntos a

participar en el préximo Concurso Oficial.
De la actuacién en los escenarios.

Articulo 30° — En su presentacion en los escenarios, los conjuntos deberan actuar
utiizando Unicamente el repertorio presentado oportunamente y en las

condiciones que, a tal efecto, se indica en el presente Reglamento.

Articulo 31° — Se deja expresamente establecido que los integrantes inscriptos,
cualquiera sea la categoria, debera participar en el ochenta por ciento (80%),
como minimo de las actuaciones del conjunto en los distintos escenarios, no
permitiéndose bajo ningun concepto, la inscripcibn de componentes para actuar

Unica y exclusivamente en los espectaculos del Concurso Oficial. Se establece,



ademas, que en beneficio de la mayor brillantez de los espectaculos, se exonera
de ésta disposicion a los conjuntos que revistan en la categoria Lubolos, en lo que
tiene que ver con los tamborileros, portabanderas y portaestandarte, pero de
ninguna manera en cuanto a sus primeras figuras como ser: vedette, cantantes,
bailarinas o bailarines, escobero, gramillero, mama vieja y muasicos. A estos
efectos se establece que el minimo de componentes para estas presentaciones,
sera de 30 (treinta). La transgresion a lo dispuesto dard lugar a las sanciones
establecidas en el Art. 22 del Reglamento del Concurso Oficial de Agrupaciones,

carnaval 2015.

Articulo 32° — No se admitira, en ningun caso, la presentacion de menores de
edad que no posean el correspondiente permiso del Instituto del Nifio y el
Adolescente del Uruguay (I.N.A.U.).

Articulo 33° — Los conjuntos deberan abstenerse de actuar en escenarios no
autorizados por la Gerencia de Eventos, en el horario comprendido entre las 18:00
y 03:00 hs., no pudiendo ademas presentarse en dos 0 mMAas escenarios
simultaneamente, dividiendo para eso su integracién. Los conjuntos se

presentaran durante el lapso para el que han sido contratados.

Articulo 34° — Los conjuntos podran actuar en el interior del pais asi como en el
exterior, siempre y cuando las fechas no interfieran con sus actuaciones en el

Concurso Oficial o compromisos contraidos con los escenarios de Montevideo.
De los repertorios.

Articulo 35° — Los conjuntos deberan pasar por correo electronico a la siguiente
direccion: festejosyespectaculos@imm.gub.uy y presentar en forma impresa
cuatro (4) ejemplares del repertorio en papel simple, tamafio A4, escritos a
maquina de un solo lado de la hoja, debidamente foliado (numeraciéon de las
hojas), en los que debera indicarse nombre o nombres de los autores. Una copia
del repertorio debera ser enviada al I.N.A.U., también por correo electrénico:

espectaculospublicos@inau.gub.uy a los efectos de los controles
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correspondientes. Dicha institucion, si asi lo estima conveniente, podra observar
los repertorios de los conjuntos y realizar las sugerencias que entienda
pertinentes, las que deberan estar encuadradas dentro de las facultades que la
Ley le otorga. En caso que no hubiera acuerdo, los Directores Responsables de
las agrupaciones, responderan ante los 6érganos competentes de la Justicia, sobre
juicios que pudieran presentarse en su contra por violacion de las Normas
Constitucionales y Legales vigentes. El plazo para la presentacion del repertorio
autorizado por el I.N.A.U., ser4 de hasta 2 (dos) dias antes del comienzo de las
festividades publicas de Carnaval (Desfile Inaugural). Una vez entregados dichos
repertorios, el Presidente del Jurado y el Presidente alterno, firmaran dos ejemplar
de cada una de las copias presentadas las cuales le seran entregadas a los
jurados del rubro “Textos e Interpretacion” la noche de la actuacién de cada
conjunto. Todos los textos que se presenten como parte del repertorio de los
conjuntos participantes en la Prueba de Admision como en el Concurso Oficial de

Agrupaciones Carnavalescas, sin ningun tipo de excepcion, deberan ser inéditos.

Articulo 36° — Los conjuntos de las diferentes categorias deberan presentar sus
libretos especificando con claridad los nombres del autor (o de los autores) de
todos los textos, de los temas musicales inéditos y de los temas musicales éditos
en el caso de utilizar masicas pre existentes. En el caso de que el autor de los
textos sea uno solo, o se trate de una creacion colectiva compartida en su
totalidad, bastara con que el nombre del mismo (o los nombres de los mismos)
figure(n) en la primer hoja del libreto. En el caso de la categoria parodistas el
libreto especificara el origen de la version escogida y el formato original de la(s)

obra(s) a parodiar.

Articulo 37° — De la misma forma, se tomara el criterio expresado en el articulo
precedente para los vestuarios, escenografias y coreografias que no fueran

originales.

CAPITULO V - DE LA PRUEBA DE ADMISION
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Articulo 38° — La Prueba de Admision se realizara en lugar y fecha que se
estableceran en su oportunidad. Los conjuntos participantes de dicha prueba,
deberan presentarse a la misma en el horario que fueron citados previamente,
debiendo estar presentes el director responsable del mismo o en su defecto un
representante debidamente autorizado mediante carta poder certificada por
Escribano Publico. Los integrantes anotados para concursar, deberan estar
munidos de su correspondiente documento de identidad. En caso de omision de
los requisitos precedentes, no se hara lugar a la participacion de dicho conjunto.

Deberan rendir la Prueba de Admision:

1. Los conjuntos que participan por primera vez y los que no hubieran participado
en el Carnaval anterior, sin excepciones.

2. Los conjuntos que, habiendo participado en el Carnaval anterior, no hubieran
accedido a la 32 Rueda del Concurso Oficial de Agrupaciones de ese afio, sin
excepciones.

3. Los conjuntos que cambien de categoria, sin excepciones.

4. Los conjuntos que cambien de Director Responsable (Propietario), sin

excepciones.

Articulo 39° — Los conjuntos deben presentar el repertorio que utilizaran en la
Prueba de Admision en el momento de la inscripcion y en la forma que determine
la Gerencia de Eventos. Podran efectuar modificaciones en el libreto presentado
en el momento de la inscripcion, hasta 24 horas antes del inicio de la Prueba de
Admision siempre que dichos cambios no alteren sustancialmente el espiritu de lo
presentado en primera instancia; en tal sentido el conjunto esta obligado a
interpretar fielmente el repertorio presentado, de lo contrario sera considerado

negativamente por el Jurado en su evaluacion.
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Articulo 40° — Los conjuntos que rindan la Prueba de Admision y superen la
misma, deberan presentar en sus actuaciones durante el Concurso Oficial, -como

minimo de lo presentado en la citada prueba- lo siguiente:

MURGAS — Presentacion o despedida y el 50% del cuplé o popurri presentado
PARODISTAS y HUMORISTAS — Presentacion o despedida y un 50% de la
parodia o humorada presentada

LUBOLOS y REVISTAS - 2 de los 3 cuadros con textos presentados.

En caso de incumplimiento con lo establecido en el presente articulo, los conjuntos
infractores seran penalizados econdmicamente con el 30% del premio que
pudiesen obtener en el Concurso Oficial. No obstante quedaran amparados en los
plazos que se establezcan, para completar y ajustar sus repertorios al igual que
los conjuntos clasificados para participar en el Concurso Oficial y de acuerdo a lo
dispuesto en el Art. 9° del Reglamento del Concurso Oficial del Carnaval. A la hora
de presentacion de los textos para el Concurso Oficial, deberan marcar expresa y
diferenciadamente, de lo presentado en la Prueba de Admision, lo que van a
interpretar y lo que no van a interpretar.

Articulo 41° — Los conjuntos que hayan rendido y superado la Prueba de
Admision, podran modificar, para su participacion en el inmediato préximo
Concurso Oficial, la ndmina de los componentes que hayan participado en dicha
prueba solo en hasta un 25% de su totalidad, quedando amparados en los plazos

gue se establezcan para ajustar la nomina de integrantes.

Articulo 42° — Si un conjunto rindié y no super6 la Prueba de Admision, o se retira
y no participa del Carnaval, todos los componentes del mismo podran pasar a

integrar otros conjuntos, previo el registro correspondiente.
Del Jurado de la Prueba de Admision

Articulo 43° — El Jurado de Admision, estara integrado por un funcionario

administrativo, el cual oficiarda de Secretario del cuerpo, designado por la
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Intendencia de Montevideo, un delegado propuesto por DAECPU con voz pero sin

voto y 6 (seis) miembros de acuerdo al siguiente detalle:

1. un Presidente y un Presidente Alterno, que ordenaran y fiscalizaran las tareas
del cuerpo, con voz pero sin voto, designados por la Intendencia de Montevideo.

2. tres Jurados Titulares y un Alterno, los cuales seran designados de comun
acuerdo entre la Gerencia de Eventos de la Intendencia de Montevideo y
D.A.E.C.P.U. En caso de ausencia de los Jurados titulares, el Jurado Alterno, el
Presidente del Jurado y el Presidente Alterno en ese orden, sustituiran al o a los

jurados ausentes.

Articulo 44° — Modo de calificacion

a) Una vez finalizada la actuacion de los conjuntos que den prueba de admisién,
los 3 (tres) miembros titulares integrantes del Jurado, deliberaran sobre la
actuacion de los mismos y decidirdn por mayoria, si la misma supera la prueba de
admisién, considerando apto al conjunto para presentarse en el proximo Concurso
Oficial de Agrupaciones.

b) Los presidentes del Jurado, titular y alterno, el jurado alterno y el delegado de
DAECPU, tendran voz pero no podran votar al cabo de la deliberacién que tenga

el jurado sobre la actuacion de los conjuntos.

De los cupos habilitados.

Articulo 45° — Se establece a continuacion la cantidad de cupos para las diferentes

categorias:

REVISTAS: 4 CONJUNTOS
LUBOLOS: 4 CONJUNTOS
PARODISTAS: 2 CONJUNTOS
HUMORISTAS: 4 CONJUNTOS
MURGAS: 6 CONJUNTOS
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Si alguno de los conjuntos ya clasificados por haber ingresado a la 3era. rueda del
Concurso Oficial del afio anterior, no se hubieran registrado en tiempo y forma
como se establece en el art. 29 del presente Reglamento provocando cupos libres,
éstos serdn ocupados por conjuntos de la misma categoria, que habiendo
superado la Prueba de Admision, no hayan ingresado por los establecidos
precedentemente. -Para definir el ingreso a los cupos en las diferentes categorias,
el jurado deliberara y juzgard la actuacion de las distintas agrupaciones,

accediendo a los mismos los conjuntos que mejor evaluacién hayan tenido.

Articulo 46° — Se deja establecido especialmente que, a los efectos de lograr una
adecuada evaluacion del nivel artistico de los conjuntos interesados en participar
en estas festividades populares, el Jurado de Admision requerird para emitir su
veredicto de cada categoria la siguiente realizacion:

Murgas: saludo o retirada y un cuplé o popurri
Parodistas y Humoristas: presentacion o despedida y una parodia o humorada

Revistas y Lubolos: tres cuadros con texto y cuerda de tambores para los Lubolos.

Las presentaciones deberan realizarse con textos inéditos (ver Art. 35°) y su

duracién deberéa ser de la siguiente manera:

CATEGORIA MURGAS: minimo 15 — maximo 20 minutos
CATEGORIA REVISTAS Y LUBOLOS: minimo 20 — maximo 25minutos
CATEGORIA PARODISTAS Y HUMORISTAS: minimo 25 — maximo 30 minutos

El Jurado evaluard negativamente en caso de incumplimiento de los tiempos
minimos y maximos de actuacién estipulados. Estara prohibido el uso de
escenografia, vestuario y maquillaje artistico para todas las categorias, salvo, en
el caso de la categoria Lubolos, las figuras de gramillero y mama vieja, las cuales
podran presentarse con los elementos minimos indispensables para desarrollar
sus cuadros. Sera obligatorio, para la categoria Lubolos presentar en su actuacion

los siguientes trofeos: el portaestandarte, una medialuna, una estrella y dos
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banderas, cuyo incumplimiento sera observado por el Jurado en su deliberacion
para la valorizacidén de la actuacion del conjunto. Como excepcion a lo dispuesto
precedentemente, el Presidente del Jurado ante la peticién de todos los conjuntos
de una misma categoria, podra permitir el uso de algun tipo de escenografia,
vestuario y maquillaje, debidamente detallado. Dicho pedido debera hacerse por
escrito y con la firma de todos los directores responsables de los conjuntos de esa
categoria, sin excepcién. En caso de incumplimiento, el jurado actuando en forma
deliberativa, por mayoria de sus miembros —titulares y alternos— evaluara dicha

falta y actuara en consecuencia.

Articulo 47° — Los conjuntos que deban rendir Prueba de Admision, deberan
presentar en el momento de su inscripcién junto al repertorio solicitado, la nGmina
de componentes y técnicos. Si un conjunto una vez superada la Prueba,
modificara la ndmina de técnicos, podra ser descalificado por el Jurado al

momento de presentarse en el Concurso Oficial de Agrupaciones.

Articulo 48° — El Jurado de Admision, a través de su secretaria administrativa,
controlard de acuerdo a la reglamentacion respectiva, la documentacién
presentada por los conjuntos. En el momento de realizarse la prueba, se verificara
gue los integrantes de los conjuntos que rindan ésta, estén debidamente inscriptos
y aptos para realizarla. Debera tenerse especialmente en cuenta que una vez
superada la Prueba de Admisioén, los componentes que actuaron en la misma, con
excepcion de lo dispuesto en el art.41° del presente reglamento, no podran bajo

ningun concepto, integrar otro conjunto por el término del carnaval de ese afo.

Articulo 49° — El Jurado de Admisién en su conjunto, evaluara puntualmente a

aquellos conjuntos que no cumplan con lo dispuesto en el presente reglamento.

Articulo 50° — Las situaciones que por su excepcionalidad escapen al contenido
del presente reglamento, el presidente del jurado debera elevar un informe, con
opinion fundamentada, al Tribunal Honorario de Apelaciones quien resolvera en

ultima instancia.
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Articulo 51° — Los fallos del Jurado de Admision, se daran a conocer una vez que
hayan participado todos los conjuntos, notificAndose asi a los Directores

Responsables de los mismos, los resultados correspondientes.

Articulos 52° — Los fallos establecidos por el Jurado de Admision, seran

inapelables.

CAPITULO VI — DISPOSICIONES GENERALES

Articulo 53° — Todos los conjuntos que estén habilitados para participar en el
Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas, deberan obligatoriamente
participar del Desfile Inaugural del Carnaval. En caso de incumplimiento, el

conjunto infractor, no podra participar del Concurso Oficial.

Articulo 54° — Antes de dar comienzo a la Prueba de Admisién para el Concurso
Oficial de Agrupaciones de cada afio, se conformara un Tribunal Honorario de
Apelaciones. El mismo estara integrado por un representante de la Intendencia de
Montevideo que lo presidira; un representante de D.A.E.C.P.U. y un tercer
miembro elegido de comun acuerdo entre la Intendencia de Montevideo y
D.A.E.C.P.U. Este Tribunal actuara en toda situacion de conflicto que se presente
tanto en la Prueba de Admision como en el Concurso Oficial de Agrupaciones y

que no estén previstas en los reglamentos respectivos.

Articulo 55° — Todos los casos y situaciones no previstas en este Reglamento,
seran resueltos por la Gerencia de Eventos y el Departamento de Cultura de la

Intendencia de Montevideo, en acuerdo con D.A.E.C.P.U.

Articulo 56° — Se sugiere a los Directores Responsables de los conjuntos que
resulten ganadores del Concurso Oficial en cada una de las categorias, antes de
comenzar el Concurso Oficial de siguiente afio, donar un traje completo de los

utilizados en esa oportunidad el cual sera exhibido en el Museo del Carnaval.
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ENCUESTA

Resumen

1. ¢Qué medios utiliza para informarse acerca de los problemas que hay en la

sociedad?
MEDIO %
Television 67.4%
Radio 41.9%
Diarios 53.5%
Internet 88.4%
Otro 9.3%

2. ¢Cual cree que es el medio mas eficiente para ese fin?

e Respuesta mayoritaria: Internet

3. ¢Cree que los medios muestran o informan / reflejan la realidad social tal cual es?

NO [38] —

NO 88.4%

4. ¢Qué otra forma de acceder a esa realidad conoce (medios no mediaticos)?

e 29 personas respondieron que lo hacian a través del contacto interpersonal y
en la via publica, en el dia a dia cotidiano a través del boca a boca. Algunas (5)
mencionaron a las murgas como forma.
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5. ¢éVe enlos discursos de la murga contenidos diferentes a los que puede encontrar en
los medios de informacién masiva?

NO 27.9%

51 [31]

6. Sirespondid "SI" en la anterior, ¢ Qué diferencias encuentra entre ambos?

e Posiciones mas cercanas al pueblo, la forma en que llegan a la gente.

e Critica social y politica, con mucha ironia y humor

e Mucha mas variedad sobre las problematicas de la realidad.

e “Se suele aportar una visidn menos maniquea, donde hay cabida para las
contradicciones, el encuentro de sensaciones, de discursos y personas; cosas
gue los medios, en general empapados de cierto positivismo, no hay.”

e Las murgas dicen la realidad desnuda y cruda como es.

7. éCree que la murga expone problematicas sociales?

—NO [6]

8l [37] — NO 14.0%

7

8. Sirespondio "SI" en la anterior, ¢ Cual piensa que es el objetivo de la murga al
exponer las problematicas sociales?
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e Ser portavoz del pueblo y generar conciencia critica.
e Mostrar al publico las diferencias entre las clases sociales y los pensamientos
politicos.

e Problematizar esas cuestiones desde una mirada popular.

9. Cuantas veces asistio a un tablado en carnaval?

Cinco vaces [19]

Nunca asistio 27.9%

Sélo una vez 9.3%

Entre dos y cuatro veces | 18.6%
Entre dos y ¢ [8] — Cinco veces o mas 44.2%
S6lo una vez [4] Munca asisti [12

10. ¢Piensa que es posible considerar a las murgas como herramienta de critica social?

NO 16.3%

s

11. Si respondié "SI" en la anterior, ¢ Cudl es la murga que para usted mejor representa

esa idea? ¢Por qué?

e 14 de los encuestados incluyeron en su respuesta a Agarrate Catalina

126




¢Cual cree que es el
medio mas eficiente
para ese fin?

¢,Cree que los medios
muestran o informan / acceder a esa realidad
reflejan la realidad
social tal cual es?

¢ Qué otra forma de

conoce (medios no
mediaticos)?

Ve en los discursos

de la murga

contenidos diferentes

medios de informacién

alos que puede
encontrar en los

masiva?

Si respondié "SI" en la
anterior, ¢Qué diferencias
encuentra entre ambos?

¢Cree que la

murga expone

problematicas
sociales?

Si respondié "SI" en la anterior,

¢,Cual piensa que es el objetivo de la

murga al exponer las problematicas
sociales?

¢ Cuantas veces
asistio a un

tablado en
carnaval?

¢Piensa que es

Si respondié "SI" en la

posible considerar a anterior, ¢Cudl es la murga

las murgas como
herramienta de
critica social?

que para usted mejor
representa esa idea?
¢Por qué?

participando de forma
personal y activa en el
contexto social actual.

La diferencia mas grande es la
satirizacion de los problemas
sociales, politicos,
econdmicos, etc, y también de
las acciones de los politicos y
afines.

Entiendo que existen 2 objetivos bien

marcados, uno referido a la continuidad

de la agrupacion, la cual esta
directamente relacionada a la
aceptacion publica y para ello utilizan
ese tema que afecta a toda la
sociedad, y por segunda parte

Cinco veces o

Diablos Verdes, ya que es una
agrupacion directamente
relacionada con el Partido
Comunista de Uruguay y
generalmente tratan las
problematicas mas importantes
y de forma mas dura.

Internet NO Si Si mediante la satira y el "escrache B Si
popular” creo que intenta dar su
opinién y contribuir a cambiar las
problematicas tratadas.
Eventos culturales, La murga toma eventos que Mostrar al publico la discriminaciony |Cinco veces 0 Falta y resto, diablos verdes,
marchas sucedieron en el afio y realiza las diferencias entre las clases mas agarrate Catalina, la murga
Radio NO S| criticas irénicas y con S| sociales y los pensamientos politicos S| joven en general
sarcasmo de lo que ocurrié en
el afio!
gue plantean los temas sin concientizar de una manera divertida a |Cinco veces o no tengo una en particlar para
pelos en la lengua la sociedad mas nombrar, la mayoria se enfocan
noticiero NO de boca en boca Sl Si Sl en temas politicos con humor
Que la murga lo dice en canto
sus propias vivencias y las del
le te,evision SI Los diarios Sl pueplo con picardia _m_andan a s Que lo dice con una tramo de humor y Cipco veces o SI Araca la cana
decir la realidad queivimos de verdad mas
Ocuparse de los Acerca problematicas que no Generar una complicidad con la No creo que sea constante!
problemas sociales siempre son expuestas en los sociedad, exponer que determinada Algunos afios me parece que la
desde adentro, medios, puntos de vista mas problematica la vemos todos, o la representan mejor unas y otros
participar de populares, igualmente no se mayoria, generar espiritu critico mas _ afios otras.
Todos, para tener NO discusiones, etc, donde |g; expone una variedad de puntos|g; alla de estar de acuerdo con el punto  |Cinco veces o Sl
informacion variada es la sociedad misma de vista (tampoco los medios de vista que expone mas
gue plantea su de comunicacion clasicos)
problematica.
Se dicen las cosas tal cual
suceden, como la gente las ve.
Lo que los politicos no quieren
ver o no quieren decir, de )
internet Sl La calle Sl todas maneras muchas veces |g) Mostrar la realidad. CIPCO Veees o g Por lo dicho anteriormente.
se exagera y se exagera de mas
acuerdo a la ideologia de la
murga, no todas reflejan lo
mismo.
Internet NO Redes sociales NO NO Nunca asistié NO
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Murga, teatro, charlas
con diferente tipo de
gente.

La murga es un tipo de
expresion que refleja el
realidades en un lenugaje
coloquial, con metaforas,

Cinco veces o

Varias, Asaltantes, Contrafarsa,
Diablos, Catalina, Margarita, y
mas. Pues me han gustado
diversos afios y me han hecho

Radio NO Si ironfas, teatro, en fin, una Si Auto-critica mas Si reir, pensar, emocionar,
forma Unica de mirar y tal vez analizar.
analizar la realidad de una
forma incisiva.
que en las murgas se dice la la murga concursa por algo va atras de cero que tendrian que ser
realidad desnuda y cruda como un premio y por ese lado busca el escuchados en otros medios
€s’,pero me parece que es premio no solucionar problemas .porque para mi las murgas
solo como critica.para llegar a sociales , es una critica a la realidad tendrian que ser
algo a un fin propio. usada en veneficio propio. entretenimientos culturales y no
para criticas.hay medios para
. ser escuchados a 4 voces .y
internet NO el boca a boca Sl Sl E:;rt?od\?:c)és NO tienen que dar resultado,creo
gue es solo saber golpear las
puertas necesarias. mi humilde
opinion.
muestran el periodismo de otra solo algunas, no todas las murgas
manera, se acercan mas a la reflejan los problemas sociales, y el
realidad criticando a la politica objetivo en si, pienso yo, que es para
por no hacer las cosas coo iluminar y dar conciencia a la gente de
dicen los politicos que hay que lo que vivimos el dia a dia, dar
hacerlas, todo desde un conciencia de los valores que no se
lenguage sarcastico, pero que respetan por los mensajes que los
se acerca a la realidad. medios dan con tal de vender sus
productos. Por ejemplo, Agarrate segun el afio, porque ahora hay
La realidad misma, Catalina, en una de sus funciones que Cinco veces o nuevas que reflejan en mas
no se, ambos NO comentarios de vecinos |SI Sl alguna vez presencie, aludian a un N Sl medida que las tradicionales el
con sus experiencias spot publicitario con tono humoristico | contexto en el que vivimos,
para decir esto mismo, que vivimos en como por ejemplo, La mojita
un burbuja de superficialidad, que nos
hace olvidar de algunos valores
esenciales, como la solidaridad entre
los ciudadanos.
intenet Sl Ninguna (no se me NO NO Nunca asistio NO
ocurre)
internet NO las vivencias. lo que te |SlI la forma en que llegan a la Sl denunciar una problematica comdn a [Nunca asistié Sl no se depende el temay en
cuentan otras gente. todos pero que dia a dia nos parece realidad no miro a todas.
personas!!l muy lejana,
LAS MURGAS HISTORICAMENTE NO PUEDO RESPONDER A
REALIZARON DENUNCIAS ESTO PORQUE
SOCIALES, CRITICAS A LOS ULTIMAMENTE NO HE
GOBIERNOS, CREO QUE SIEMPRE CONCURRIDO, PERO NO ME
QUE POR LO MENOS LE TUVIERON LA VOZ DE NUESTROS _ CABE LA MENOR DUDA QUE
TELEVISION S| REUNIONES SI PONEN ALGO DE HUMOR A |S PENSAMIENTOS. Cincoveceso g SIGUEN LOS MISMOS
VECINALES. mas

LO TRAGICO.

LINEAMIENTOS. SER LA VOZ
DEL PUEBLO.
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Comunicarlo a todo la sociedad,
difundirlo para que se tome conciencia

Cinco veces o
mas

Diarios SI = NO Sl de la situacion social del pais y de la Sl 5
realidad que se vive
Internet NO Ni idea. NO NO Nunca asistié NO
charlar e intercambiar la informacion es la misma
ideas e informacion con pero esta planteada desde otro
o las personas, leer o objetivo, humoristico, } ) Entr
radio internet NO escEchar varias fuentes S| ridJicuIizar, criticar S| idem anterior Cu;tfod\?:c)és NO
Se ve en la calle todos E incluso a veces la magnifica, toma
los dias. Tanto en partido en éstas. Ya sea por motivos
barrios qle bajo nivel politicpg u simplemente exponer para  |cinco veces o .
Internet NO econémico como en los |NO SI beneficio propio de popularidad mas Sl Curtidores de Hongos
de mas alto nivel.
La experiencia La demagogia populacheray el
cotidiana, en la calle, en amansamiento de los oprimidos. Un
los medios de opio mas del pueblo.
transporte publicos, en 60 VEEES ©
Internet NO las aulas de la NO Sl mas NO
universidad, en el lugar
de trabajo.
La diferencia es que las
murgas uruguayas ponen un
tono satirico a los temas de
actualidad que relatan, aunque
estos sean vinculados a los
gue aparecen en television.
Por otro lado, las murgas no
buscan dar una idea de
“informacién" sino de No sé cuél pueda ser el objetivo mas
Personalmente. Por ; : . . C
No sé. NO testimonios de SI comentgrlo SOEEL 0 cr|t|cla. SI alla.d.e esa .eXDOS'IC.IOH/dIfl{S.Ion, y u,n. So6lo una vez SI No lo sé con certeza.
- Suellen mtentar mostrar_ la ‘otra pOS|C|o,nam|ento ético-estético- politico
cara' de la realidad social, que en teoria coherente.
no sale por television. O al
menos eso dicen de si
mismas.
Redes sociales, todas En realidad veo mas Creo que ese es el objetivo, exponer
profundizacion de temas las problematicas sociales
Redes sociales NO SlI relevantes como Educacion, SI Nunca asistio Si
Cultura, realidad en gral.
critica social con mucha ironia La murga nace como movimiento No tengo gran conocimiento,
y humor. generada desde las contestatario, a mi entender. El como indique solo fui una vez.
bases, no desde un medio, con objetivo es mostrar la realidad desde el De las que vi, la que me
el poder y los propio lugar de la comunidad. parecié mas representativa fue
El boca en boca. en el condicionamientos que esto "Agarrate Catalina", que hizo
Internet NO : Sl conlleva Si Solo una vez SI

trabajo sobre todo.

una critica a la educacién que
me parecié realmente muy
buena y atinada.

129




Militando. Participando
en actividades sociales.
Discutiendo sobre las
tematicas en todos los

Respecto a las letras, puede
haber contenidos sobre
tematicas sociales no tratadas
por los medios o hecho desde

internet NO SI Si Compartirlas en pos de un cambio. Nunca asistié Sl No se.
ambitos sociales. diferentes enfoques.
Diarios NO En persona, por medio |SI Humor. Un discurso menos Sl Problematizar esas cuestiones desde |Cinco veces o Sl La Mojigata
de amigos, etc. complejo una mirada popular. mas
internet NO musica? NO Sl concientizar y compartir su vision Sélo una vez Sl
Conversacion, Las murgas suelen tener La murga es popular y como tal
investigacion, posiciones mas cercanas al deberia expresar la identidad y
Internet NO organizaciones sociales.|S| pueblo. Sl conflictos de las clases populares. Solo una vez Sl No sé.
Los contenidos de las murgas El objetivo es transmitir una mirada Agarrate Catalina y Falta 'y
estan basados en una critica hacia los ciudadanos a través Resto. Aunque hay que
autocritica como colectivo de los recursos de la murga. Es hablar reconocer que hay otras muy
social, se ponen de relieve los de los temas de actualidad buenas como Los Locos del
vicios y las falencias de la manifestando el pensamiento que el Camison, pero las primeras
sociedad; actian como pueblo tiene en relacion a estos. mencionadas representa bien
contradiscurso de lo mediatico. Buscan hacer oir las voces de aquellos esta idea porque vehiculizan su
a quienes los medios masivos dejan discurso explotando al maximo
relegados. las virtudes de la murga; desde
las voces, hasta los vestuarios,
. los personajes, armado de
L . Cinco veces o L .
Internet NO Instituciones publicas  |SI Sl mas Sl dialogos, etc. Llegan a la fibra
interna de las ideas que
circulan en la sociedad y las
reelaboran para que
artisticamente sean mejor
comprendidas por el pablico.
Mediante el En los medios de informacion Personalmente, creo que las
acercamiento con masiva tradicionales se impone murgas portefias por su
diferentes personas, una mirada "de espectador” esencia callejera se encuentran
diferentes realidad de respecto de las problematicas en un plano de cercania con la
gente en la calle. De sociales. Los programas realidad social. Respecto de las
todos modos a la generalmente estan alejados murgas uruguayas, murgas
realidad nunca se puede de la problematica en cuestion, como Agarrate Catalina
acceder como algo miran a los problemas desde ) . muestran una postura mas
_ objetivo concreto, uno arriba. Las murgas presentan La murga intenta acercar una vision o cercana a la realidad social,
Todos son importantes NO Sl Sl diferente a la tradicional de los medios [Nunca asistio Sl

construye una idea de la
realidad.

una enunciacion "de cercania”
con esas problematicas
sociales. Se presentan como
cercanos a esa problematica.

masivos

diferente a la posicion de otras
murgas que presentan una
postura mas jocosa o no tan
comprometida socialmente.
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Hablar con los vecinos
del barrio, involucrarse
en alguna organizacion
social, politica, cultural...

Se trata de reflejar la realidad
pariodiandola o utilizando
estereotipos y también
encontrar a través de las letras
y la actuacién, que ayuden a
poner en duda y a cuestionar

Es como poner a la sociedad frente al
espejo y rebotar esa mirada, reirse de
ella pero también a traves del humor,
exponer las miserias o lo que el ser
humano es capaz de hacer... alli,
puede que se consiga hacer

Cinco veces o

En este Ultimo tiempo, Agarrate
Catalina es una murga que
puso sobre el tablado
probleméticas como la baja en
la edad de imputabilidad, la
ecologia, la contaminacién en

internet NO Sl los discursos hegemonicos... |S! conscientes determinadas actitudes 0 |mas Sl las ciudades, el problema de
formas que surgen sin pensarlas las pasteras, las probleméaticas
demasiado... de género
Son mas relacionados con la No se si tienen un objetivo en Me gusta mucho agarrate
cotidianidad de la gente, quizas particular, el arte urbano surge y se catalina, por su gran despliegue
no es tan diferente el tema mezcla con la realidad artistico.
. Hablando con la gente, pero tiene otra mirada. Se o
Diario NO por whatsapp SI centran en eso que hace al dia SI Nunca asistio Sl
a dia de la gente no como la
TV que es super global
internet NO Redes sociales. Sl El lugar desde el cual Sl Generar conciencia critica Cinco veces 0 Sl La Mojigata. Porque hace
comunica. mas pensar
No solo el contenido.
Creo que presenciar Hay una critica a través de Lograr empatia con el espectador, Curtidores de hongos, por su
cualquier diferentes recursos retoricos, generar conciencia social, promover historia y el humor que le
acontecimiento cultural, estilisticos, o explicitos, que una actitud critica. Como muchos imprimen a todos los temas
social, politico, hace que tienen por caracteristica su acontecimiento artisticos. _ Agarrate, por su
Radio NO estemos mas cercade |g; constante actualizacion. Sl Cincoveceso | posicionamiento politico
esa realidad social mas trasladado a su murga. 2, por si
no entendi el concepto de
realidad social.
Internet, pluradidad La literal. Un buen Entre dos y
garantizada analsisde lo que se ve cuatro veces
el dia a dia te da una
NG patallazo visual de una NO HO NO
parte de la realidad
Participacion activa, En gral en las letras de las
investigacion en la web, murgas se escuchay
si lees diario o escuchas manifiesta una critica social y
radio, lee y escucha politica, suelen ser eventos
todos o lo que mas culturales y artisticos que
puedas... en la variedad muestran una realidad mas
encontraras, construiras parecida a la que viven la
tu propia verdad o mayoria de las personas, es
version de la realidad popular, juvenil, de . ) La mejor representa? No lo sé.
internet NO Sl vanguardia.No responde a Sl p.roblematlzar, hacgrlas O, NEEEES | =Glis eles 3 Sl Sé que Agarrate Catalina, gané
ningun interes, ni privado, ni circulan, poner en jaque... cuatro veces en varias oportunidades...
estatal.
Los medios de comunicacion
masiva, dependiendo del grupo
al que pertenecen,
responderan y armaran la
realidad que a ese grupo le
beneficie.
Diarios y revistas Mucha mas variedad sobre las Es una forma de protesta y reclamo a |Cinco veces o Falta y resto sin lugar a dudas,
alternativas. Salir a ver problematicas de la realidad. la vez. mas pero sin dejar de lado a
Internet NO la realidad, la musicay |s] Sl S| Asaltantes con patente.

protestas populares.
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ONGs, centros
vecinales, la difusion del

Algunos contenidos son
comunes pero desde otro foco.

A través de la ironia, de la sétira, pone
en relieve algunas problmaticas

Asaltantes con Patente, Araca
la Cana, Agarrate Catalina

e earilie iathe NG "boca a boca" S| Otros contenidos suelen ser Sl sociales que no siempre son tratadas |Entre dos'y S|
dejados fuera de la agenda en la agenda habitual de los medios.  [cuatro veces
mediatica.
¢Medios no mediaticos? Puede haber abordajes Es posible considerarlas como
Bueno, dejando de lado distintos, pero suelen tratar las herramientas de critica social,
eso y respondiendo la mismas tematicas o temas pero eso no queire decir que yo
pregunta: yo entiendo ahistéricos. Refieren las considere como tal.
que la realidad es generalmente a ciertos debates Entiendo que socialmente jugan
incognoscible, ergo no publicos y tematicas ese rol, asumen esa posicion
hay posibilidad de un atemporales que normalmente de sujeto. Una murga que no
"acceso" a ella. aparecen en algin medios critique a nada o que no satirice
Me "informo" méas que (puede ser que no en todos), Nno es una murga.
i - nada para conocer los ero que estan presentes en el
uff, defina "eficiente". En P . peroq - P
L ) debates publicos debate publico. N " "
fin, diarios online, porque , No. Ya suefien estar "expuestas"” de
. actuales. Después, en . Entre dos y
puedo seleccionar lo que |[NO L . NO NO antes, si es que podemos hablar de SI
. . la cotidianidad de mi N " o . cuatro veces
me interesa y de variadas . . e exponer" una problemética social.
. vida, vivo mi "realidad" a
perspectivas ! .
medida que la camino
(eso seria un "medio no
mediatico”, supongo).
Es una forma de exponer criticamente Agarrate Catalina, porque me
por medio de un arte popular los representa ideologicamente
problemas sociales coyunturales del muchas de las cuestiones
La cotidianidad y la momento. El arte es una de las formas sociales que critico.
internet NO relacién con otras NO Sl de expresion mas sinceras con las que |Nunca asistio SI
personas. cuenta la sociedad para dar frente a las
injusticias sociales.
mediante los Si se trata solo de murgas
comentarios del entorno uruguayas, La presentacion de
social cercano Falta y Resto 2007 o Agarrate
. o . Ser portavoz del pueblo al que Entre dos Catalina 2006 son lindos
diario NO Sl el contenido critico y satirico SI P P q y Sl

representa y forma parte

cuatro veces

ejemplos. mas hacia atras en el
tiempo sin duda Los
Saltimbanquis
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Se suele aportar una vision
menos maniquea, donde hay
cabida para las
contradicciones, el encuentro
de sensaciones, de discursos y
personas; cosas que los
medios, en general empapados
de cierto positivismo, no hay.

En realidad no se si hay un objetivo en
funcion de eso, es algo que sale
naturalmente quiza porque muchos de
los que nos dedicamos al género
tenemos ese tipo de intereses,
tenemos ganas de decir algo respecto

de esas problematicas. Si no fuese asi

tal vez nos dedicariamos a otra cosa,
pero el punto es que tampoco esta
bueno cuando dicen "la murga tiene

La Mojigata me parece. Creo
gue es muy transparente en
abordar esas contradicciones
gue dije antes, ademas de ser
implacablemente acida.

El discurso de las ue criticar", hacerlo porque es parte  |Entre dos
Internet NO sI SI que criticar porque es p y sI
personas. del estilo, pienso que se podria hacer [cuatro veces
igual un buen espectaculo de murga
sin abordar "problematicas sociales",
mientras sea auténtico. Quizas no sin
algo de actualidad, pero si sin la
necesidad de ese enfoque mas
especificamente.
Hablar con la gente,
con los protagonistas de
los hechos (si se
Todos. Cada uno es puede), visitar lugares, o ) i R
particular NO investigar con fuentes NO NO Ni si ni No. No lo sé. Nunca asistio SI Ni si, ni No. Tal vez.
no tradicionales.
Internet, incluidas Compafieros, amigos, A travez de la murga ingresan En mi caso particular me remite a Agarrate Catalina. Mas que
especialmente las Redes etc. contenidos e informacion critica problematicas sociales y politicas nada xq es la que mas conozco
sociales NO Sl g en los medios principales Sl Nunca asistio Sl
quizas no
Sitios de Internet que Sostengo el concepto anterior, La Mojigata tiene una manerda
desde la periferia del los medios estan tan lejos de la de trabajar y de exponer los
blogue de medios I6gica cotidiana y tan cerca de conficltos sociales que sale un
dominantes (oficiales y la l6gica de mercado que poco del modo tradicional.
no oficiales) analizan la pierden perspectiva del _ _
Internet NO realidad més cercade |[g conflicto del individuo. sl Ofrecer esa “otra mirada’, el llamado |Cincoveceso |
los hechos propiamente pensamiento lateral mas
dichos.
Transitar la calle, hablar Hacerlo de forma artistica y popular, Agarrate Catalina. Por los
con la gente, leer varias con llegada directa a las personas. contenidos de sus temas.
Twitter NO opiniones sobre el tema, | o Sl Nunca asisti6  |SlI
consultar expertos.
Medio Alternativos que hablan mas de lo cotidiano con una forma de protesta, con los Entre dos y Agarrate Ctalina, Araca la cana,
tienen otro enfoque una mirada diferente y critica reclamos del pueblo cuatro veces contrafarsa
intenet NO el el e o3 s sl S
medios oficiales
redes sociales, la calle, la murga usa la ironia para poner en discusién esas cuestiones Cinco veces 0 Asaltantes con patente,
hablando en el barrio tratar temas mas de fondo, no mas agarrate catalina
internet NO con la gente Sl solo las cuestiones que pasan |[S! SI

en los medios

132




algunos blogs de
internet que son
indeendientes, pero

a veces tocan temas que no
parecen estar en la agenda
mediatica, pero que estan

Hacen una critica a traves de la
parodia, concientizando a la sociedad y
mostrando como siempre es el pueblo

Entre dos y

Falta y Resto, Queso Magro,
Agarrate Catalina y muchas de
las murgas que estan saliendo

tv e internet NO tambien a traves de Sl presentes en el dia a dia y Sl el perjudicado cLatro Veces Sl en murga joven
reuniones barriales, en nunca se tratan en los medios
centros vecinales
el dia a dia, viajando en se ven cosas mas cotidianas creo que es exponer las problematicas
bus, mirando la calle, de la vida comun del pueblo, sociales que no salen en los medios,
hablando con mis hay humor y eso llega a la gue no "importan" para la tele o los
Diari N vecinos, escuchando - gente de otra manera S| diarios porque son de gente corriente, |Cinco veces o - Agarrate Catalina, A
lanos 0 porgue tocan los intereses de los mas contramano
poderosos.
la calle, la murga, el esta mas cerca del pueblo, hay la murga a traves del humor te lleva a |Cinco veces o Curtidores de Hongos, Agarrate
teatro callejero, las mas temas que se tratan y se cuestionar ciertos temas que ya estan [mas Catalina, etc
internet NO radios por internet Sl critican SI dados y uno los acepta como vienen Sl
Algunos artistas (los la murga parodia los discursos de los Falta y Resto y Agarrate
musicos principalmente) medios masivos para que las personas Catalina son para mi las
muestran parte de reflexionen y puedan cuestionarse si murgas que mejor representan
nuestra realidad social todo lo que dicen es cierto la postura critica
, ue no aparece en los Critica social que que se hace Entre dos
internet NO g - P : SI queq SI y Sl
medios Yy la trabajan de con humor cuatro veces
una forma alternativa
no dicen "lo que vende" como reclamar, criticar, buscar un cambio Cinco veces 0 Contrafarsa, antes tambien me
la tele o los diarios, sino que social mas gustaba Agarrate Catalina pero
e NO el S| pueden hablar de temas mas |g S| creo que ha cambiado la murga

variados
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