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INTRODUCCION

“... todo es cierto en la vida: pero
donde se encuentra la verdad que pide a gritos el cuerpo de uno?”
Los Lanzallamas. Roberto Arlt

Memoria, cuerpo y espacio publico. Estos tres ejes pueden sintetizar las
vias por las cuales nos acercamos a nuestro campo de trabajo para esta tesina: la
murga “Pasién Quemera”, una manifestacién barrial, popular, que se nos ha
presentado como un punto de interseccion de estos ejes, una huella de las
contradicciones y las resistencias que encierra esta triada.

Hemos dedicado los dltimos afos de nuestra carrera a esta investigacion,
sosteniendo las emtrevistas y la recopilacion de imagemes con el material
bibliografico, los trabajos practicos y las discusiones politico-académicas
que recorren los pasillos de nuestra facultad.

Bajo la premisa de pensar en las posibilidades de establecer otro
vinculo cuerpo- historia-ciudad a través del arte, abordamos ejes de discusién
como:

- la privatizacién del espacio pablico (causas y consecuencias);

- la recuperacion del barrio como espacio de socializacion y participacion;

- la tradicion popular de la critica Carnavalesca y su relacién con la

memoria colectiva y el poder oficial;

- los horizontes perceptivos / de sensibilidad que asume y propone este tipo

de experiencia;

- las formas organizativas y comunicacionales que adquiere una agrupacion

comunitaria.



Todo esto se encuentra a la vez con las imposibilidades, las dificultades, las
discusiones politicas internas, las contradicciones, formando una coordenada que
evita la mirada romantica de lo popular y el idealismo.

Bajo esta misma ruta elegimos el cine comeo formate. Creemos que este tipo

narrativo es el que mejor da cuenta de la forma que hoy (v hace tiempo) asume la
relacion entre estos tres puntos (memoria/cuerpo/espacio publico). El género de cine

documental nos permitirdé comprender mejor racional, pero también
sensorialmente, a la murga, ya que ella como el cine, dan cuenta de la experiencia

del hombre y la mujer en las ciudades modernas.

Sobre este punto nos centraremos en el segundo apartado de este trabagjo.
Luego, exploraremos de lleno el vinculo entre la murga, la historia y el espacio
publico, como resultante de un proceso histérico que contiene, como articulaciéon
hegemodnica, dimensiones de poder: de dominacién y resistencia. Para realizar esta
exploracién realizaremos un recorrido por nuestra historia reciente, y un andlisis de
corte diacrénico (histérico) y otro sincrénico sobre el Carnaval y la murga.

Por su parte, el documental es la version periodistica-artistica de esta
investigacion. Sabemos que el discurso académico y el periodistico son diferentes, mas
no excluyentes. Nuestra apuesta fue poner en didlogo los textos universitarios con los
relatos del barrio, hacer carne las palabras que recorren los textos de nuestra carrera.
Este trabajo (el escrito) oficiaria entonces como una voz en off, como el compendio de
discusiones, de preguntas, de certezas, que nos recorrieron antes, durante y después

de la realizacién de Blanco & Carmin, la murga segin Pasiéon OQuemera. Esta

voz en off, entonces, comenzard por relatar como fue este proceso de realizacion,
porqué lo que comenzé como un pequeio proyecto de cortometraje documental, se

convirtié en un viaje de cinco afos junto a las voces y sentires del carnaval.



1o Media década

“Si el muro de mi cuerpo es bajo
éseré entonces mi vecino?”
Ali Al-$halab'

La historia de este documental comienza en el afio 2000. Lo pensamos como un
cortometraje, trabajo final para una materia optativa de nuestra carrera® una
cdmara, un micréfono, un pequeno plan de rodaje, acompanado por su
correspondiente investigacion periodistica- académica. Pero al comenzar con las
entrevistas, se nos multiplicaron las preguntas y fueron apareciendo otras discusiones
posibles, otras historias, otras esquinas.

Cuando creimos tener el material suficiente para comenzar a editar, el

calendario marcaba el 2005. €ineo aifos compartimos con Pasion Quemera. Los

rodajes tenian el pulso del carnaval. En enero, ensayos cotidianos; y en carnaval, la
energia contenida durante el afio entraba en erupcién callejera, contagiosa; los
barrios se vestian de febrero y la cdmara no paraba, no dormia.

La idea madre era que los narradores de la murga fueran solamente los
murgueros, ya que nuestro interés era conocer y difundir como se siente, como se
construye, cdmo se disputa una murga. Como el tema del documental no era “la
murga”, sino ¢cémo la habiton los murgueros, decidimos no convocar para el
documental a /a voz de la ciencia (antropdlogos/as, socidlogos/as, comunicadores/as,
historiadores/as), y apostar a que la historia se construyese desde la polifonia de sus
protagonistas.

Esas voces, lo primero que nos devolvieron fue recelo y, luego, misterio. Al
principio, la cdmara no fue muy bien recibida, ojo indiscreto que se entrometia en su

momento de disfrute, de transformacién, de participacién. Con el tiempo, a fuerza de

' Al-Salab, Ali. Me intento en “El Ocaso Babilénico”. Ed. El Perro y la Rana. Venezuela.
2 Cine Documental y Memoria. Cétedra: Carmen Guarini
3 De ahi también el titulo elegido: “Blanco & Carmin: La Murga segdin Pasién Quemera”



vernos semanalmente, la fueron olvidando. Superado el recelo, nos quedaba el
misterio. Lo primero que nos transmitieron todos los integrantes es que la murga,
como el carnaval, no tiene explicacién, que era algo inefable. Este sentimiento
undnime, nos alenté adn mas en la idea de narrar la historia desde sus voces y de
acompanarlos en todas sus presentaciones, ya que reconocimos que la mejor forma
de decir el carnaval era compartirlo, vivirlo.

A sabiendas que Pasion Quemera era una murga comprometida con los
Derechos Humanos, este fue nuestro primer tema de interés. Pero luego de las
primeras entrevistas, evidenciamos que no todos estaban de acuerdo con esta clase
de compromiso. Alli encontramos nuestro primer punto de inflexién y decidimos ir
mas alld, con la conciencia que cada vez el metraje era méas y que el corto se iba a
tener que vestir de largo. Con el correr de las entrevistas nos dimos cuenta que estas
diferencias se traducian también en discordias en cudnto al modo de tomar las
decisiones, ya que no todos compartian la forma vigente (asamblea). Estas discusiones
que anteceden y sobrevuelan las actuaciones de la murga, enriquecieron nuestra
investigacion y determinaron en gran parte la estructura narrativa del documental
ya que, en funcién de esto, conformamos el relato en dos vias: por un lado, la murga

como manifestacién artistica, presentando a lo largo de la pelicula los distintos
momentos de una actuacion completa; y por el otro, las tensiones y pasiones

internas que se dan entre sus integrantes y sus diferentes puntos de vista.

De esta forma, el relato se construydé principalmente con el registro de
actuaciones y entrevistas en distintos espacios. A esto le sumamos imdagenes de
archivo (fotografias y videos) y animaciones, como un recurso mads de tratamiento
estilistico. En su gran parte, el documental fue grabado sélo con una cédmara, un
micréfono inaldmbrico y un tripode. Ambos armdbamos el plan de trabajo y la

temdatica a tratar (siempre conformada por preguntas abiertas); luego uno de



nosotros operaba la cdmara y el otro hacia las preguntas. Afortunadamente, en
muchas actuaciones contamos con el apoyo de colegas/amigos y familia, quienes
colaboraron con sus cdmaras, micréfonos y consejos invaluables. En cuanto al audio,
trabajamos como sonido directo e inalambricos; evidentemente, la banda sonora son
las canciones de la murga, a las que sumamos musica incidental compuesta
especialmente para la pelicula. En este aspecto, tenemos que destacar la
colaboraciéon de la murga, que grabé especialmente para el documental versiones de

estudio de algunas canciones.

Como es de imaginar, la edicién fue el proceso méds complejo. Cinco afos en
imdgenes, cientos de historias, diferentes coyunturas del grupo, personales y del pais.
Los hechos de diciembre de 2001, trastocando presupuestos (en sentido ideolégico... y
monetario). Finalmente, a principios de 2007 (cuando muchos creian que nunca

pondriamos el cartelito de “FIN”) pudimos anunciar que ya teniamos una pelicula.

Tal como deciomos en la introduccién, todas estas acciones fueron
acompanadas y sustentadas por investigaciones periodisticas y académicas. La
filmografia gue encontromos relacionada con el género, exploraba el aspecto
histérico o social del carnaval o la murga, pero no pudimos hallar un registro que de
cuenta y acompafnie a un mismo grupo en sus decisiones y representaciones. En lo
académico, la eleccién de la orientacién en Comunicacion Comunitaria nos permitié
realizar trabajos de campo con la murga y de investigacion en el dmbito de lo
popular®. En las pdginas siguientes, realizaremos un recorrido por este marco teérico,
estas ideas que acompariaron, potenciaron, perturbaron, pusieron en duda e hicieron

posible el documental.

* Uno de estos trabajos fue publicado por la Universidad de Comahue, en el marco de las lll Jornadas
Patagénicas de Comunicacién y Cultura.



2. CASA DEL VIGIA Y CAMPO DE INSURRECCION CONTRA LA MIRADA

“Con tanto humo el bello fiero fuego no se ve...”
Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota

Hemos elegido el cine como formato por sus pesibilidades de alcance,
tanto en la difusién de las probleméticas que nos interesan compartir, como a nivel
perceptive. Pero, {a qué nos referimos cuando hablomos de este segundo nivel?

Sobre este punto bucearemos en este apartado, bajo la creencia que el cine es el
mejor formato para dar cuenta de una manifestacibn como la murga, una

experiencia corporal, sensorial, condicionada en gran parte por la experiencia de

vivir en una ciudad.
Walter Benjamin anuncia que “e/ cine es la forma artistica que corresponde al
creciente peligro en que los hombres de hoy vemos nuestra vida. La necesidad de

exponerse a efectos de choque es una acomodacion del hombre a los peligros que le
amenazan. El eine corresponde a modificaciones de hondo alcance perceptivo,

modlificaciones que hoy vive a escala de existencia privada todo transednte en el

trafico de la gran urbe, asi como a escala histérica, cualquier ciudadano de un
estado contempordneo”.

Aqui encontramos el primer paralelismo sensorial entre quien va al cine y
quien habita una ciudad moderna. Las modificaciones a las que se refiere, como lo
han pensado diversos autores (desde Senett hasta Martinez Estrada) llevan al
automatismo, a la indolencia. Pero Benjomin ve en la experiencia urbana (y

cinematogrdfica) del sheek la decadencia, pero también la posibilidad de redencién:

“La verdadera IMAGEN del pasado transcurre rapidamente. Al pasado sélo puede

5 Benjamin W., “La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica” en Discursos Interrumpidos. Taurus
Ediciones, Madrid, 1982.



retenérsele en cuanto imagen que relampagueaq, para nunca mds ser vista, en el
instante de su cognoscibilidad...”. La ciudad, el espacio publico, ofrece estos

relampagos, situaciones, estallidos, manifestaciones artisticas que buscan

encontrar las coordenadas para una cita entre las generaciones pasadas y la nuestra.
El cine (por responder taombién a esta légica de percepcién) puede ser el medio para
descubrirlas.

Aunque Benjamin afirma que el hombre burgués habita sin dejar huellas,
sostenemos que la historia, por ser dialéctica, por ser una construccion de mudltiples
subjetividades en disputa, deja huellas que hablan tanto de la dominacién como de
la resistencia. Huellas en las calles que desnudan el mito de la ciudad como apice
civilizatorio, que develan lo verdadero: que todo documento de cultura lo es a la vez
de barbarie. Aunque la ciudad posea su propia pedagogia y pueda ser leida como
una coordenada espacio-temporal supuestamente organizada y racional,
consideramos que es un hecho orgdnico que si bien posee recurrencias produce gestos
inconscientes, incontrolables, emite sintomas, huellas de la historia, que estan ocultos
tras las senales a las que nos tiene acostumbrados, sefiales que debemos reconocer
instintivamente para sobrevivir en ella.

Dice Foucault: “entre el maestro que impone la disciplina y aquel que le esta
sometido, la relacion es de serializacion: se trata no de comprender la orden sino de
percibir una sefial, de reaccionar al punto, de acuerdo con un cédigo mas o menos
artificial establecido de antemano”. Pero, como se ha dicho en relacién al shock, ahi
donde estd el peligro estad la salvacidon. Ese entrenamiento, esa ejecucion casi
automdtica de ciertas acciones, liberan (por usar algin término, aunque no le

hacemos honor) y preparan la atencién hacia otras. Entrenados en la vida urbana,

¢ Benjamin W., “Tesis de la filosofia de la historia”, Op. Cit.
" Focault M., “Los cuerpos déciles” en Vigilar y castigar. Ed. Siglo XXI, México. 1976.



superado el proceso de adaptacién, podemos percibir (y habitar) més alla de lo
pautado.

Este “podemos” requiere despistar el embotamiento del habito. Para esto
encontramos dos caminos: el primero es el mas evidente, remite a la politizaciéon de la
ciudad / del arte, a través de las acciones de la memoria voluntaria, esa practica
desde el presente, que modifica el hoy, que prefigura futuro y que en cada evocacién
reactualiza lo que pasé. Pero el otro camino es ya no racional, sino sensitivo, corporal
vy remite a una memoria de los sentidos, una memoria involuntaria. Este camino es
para nosotros fundamental, en parte porque da cuenta de las potencialidades a las
que haciamos referencia en relacion al/a “espectador/a”, al/a transednte, pero
también porque la murga es el resultado de un linaje sensorial, corporal vinculado
con la historia de opresion y resistencia de las clases populares.

En las manifestaciones artisticas (hablamos del cine y también de la murga), el
embotamiento y la excitaciéon regulada pueden encontrar su ruptura y las certezas
mutar en situacion incierta. En ese instante se puede acceder a través de los dos
caminos de la memoria al olvido, a lo olvidado. Este relampagueo permite entonces
“UNluminar el pasado, desafiar el futuro, denunciar el presente’. llumina, por lo tanto,
la posibilidad de inaugurar otro espacio y otro tiempo (pasado y posible).

Nuestra basqueda se orienta a traducir esto en imdgenes, en diversas historias
(reldmpagos) que forman un colectivo en el que la posibilidad y la imposibilidad de

esa ruptura se presentan en didlogo con el pasado y el futuro.

8 Jaime Roos “Los futuros murguistas” (cancién).



3. LA CIUDAD Y LA HISTORIA

“... se rebela lo que subyace, es cierto, pero antes que nada se rebela lo que compone el secreto de
una culpa. Buenos Aires es el cuerpo del condenado, entidad fantdstica, simultdneamente
biolégica y politica, que comienza a hablar...”

Horacio Gonzélez®

La murga contradice la pedagogia de la ciudad moderna. Quita el
placer del Gmbito de lo privade.
Luego de la privatizaciéon de la esfera piblica, del “repliegue” hacia lo

domeéstico, producto de la politica de terror impuesta por la aGltima dictadura militar

y por la cultura de consumo e individualismeo consolidada durante el menemismo,
la recuperaciéon del ambito de lo piiblico como espacio de socializacién,
discusion, participacion y construccion comunitaria se torna fundamental. Es
también producto de nuestro pasado reciente que el barrie haya asumido un papel

protagénico en las formas de resistencia.
Vemos entonces, que debemos enmarcar nuestra investigacion en el

contexto socio-histérico correspondiente.

3. 1. Una mirada desde y hacia Latinoamérica

En América Latina, los gobiernos dictatoriales de la década del '70
sientan las bases para la implantacién del neoliberalismeo en la regién. Afirma

Perry Anderson: “genealégicamente, ese continente fue testigo de la primer
experiencia neoliberal sistemadtica del mundo. Me refiero, obviamente, a Chile
bajo la dictadura de Pinochet... desregulacion, desempleo masivo, represion

sindlical, redistribucion de la renta en favor de los ricos, privatizacion de los

° Gonzdlez H. y otros. “Prélogo” en Las multitudes argentinas.



servicios pdblicos’. Sin embargo, este sistema se consolida en el continente a fines
de los '80, con la presidencia de Salinas en México (1988), la de Menem en
nuestro pais (1989), la de Pérez en Venezuela (1989) vy la de Fujimori en Pera
(1990). La hiperinflacién sustituye a la coercidén militar como método/excusa
para la imposiciéon de las politicas neoliberales.

Ante la crisis fiscal, producto de las deudas externas, el neoliberalismo

plantea el colapso del Estado que, seglin su punto de vista, ya no puede

seguir interviniendo ni en el mercado, ni en la asistencia social. Esto es, ya no
puede dar prestaciones propias del Estado de Bienestar; y, para disminuir su
recarga y hacer posible su gobernabilidad, presenta como Gnica salida la

privatizacion de sus servicios.

Este proceso de privatizacion de empresas nacionales tuvo como

resultado el aumento de la desecupacién, sélo en el caso de Argentina “e/

porcentaje de desocupacion pasé del 10.7 % al 15 % en la poblacion
econémicamente activa (PAE), en los arios que van desde el 1994 al 2001,
Cuando aumenta el ejército de reserva, las empresas exigen la flexibilizacién
laboral que se traduce en la precarizacién de las condiciones de trabajo, el
aumento del trabajo en negro y convierte a los derechos laborales en algo del
pasado. A esto debemos sumar que el accionar represivo de las dictaduras
militares, asi como la extensiéon del sistema de corrupciéon en algunas dreas,

muestran a los sindicatos como actores sociales debilitados y sin

demasiado poder de negociacion.

'© Quintar A. y Callelo T. “Précticas colectivas populares en la Regién Metropolitana de Buenos Aires éIndicios de
nuevas formas de para pensar-hacer politica?” en Rofman, Adriana, compilador, La accién de las organizaciones
sociales de base territorial Instituto del Conurbano de la Universidad Nacional de General Sarmiento — Instituto
de Estudios y Formacién de la Central de Trabajadores Argentinos. Buenos Aires, 2002.
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Lo privatizacidn no sélo opera sobre en el nivel econémico, también lo
hace en el politico~cultural, y este aspecto es clave para el tema que nos

convoca. La década del '90 se caracteriza por una sistemdtica reclusion hacia

la vida privada. Lugares tradicionales de participacién fueron

desapareciendo, haciendo cada vez mas inusual la interaccién cara a cara. La

descomposicion del espacio piiblico tuvo como resultado inmanente la
desarticulaciéon de la red social, haciendo cada vez més dificil pensar

colectivamente las problematicas comunes.

Este proceso fue acompanado por la desinformacién y el desinterés
por los asuntos piblicoss Los medios de comunicacién concentrados

(monopolios), productos (y promotores) de la politica econémica neoliberal,
tienden a entretener a la poblacién, a crear receptores pasivos, meros
espectadores de la realidad. La desinformacién sobre las politicas que influyen
directamente en sus vidas, debe ser pensada en el contexto del casi absoluto
desinterés sobre los asuntos pablicos”", “la estructura politica del capitalismo
tardio necesita que se produzca un privativismo en lo civil que supone la
despolitizacion de lo publico, la separacion entre lo puablico y la vida
cotidiana™. En la medida que el consumismo y el individualismo se erigieron
como valores hegeménicos, la participacion del conjunto de la poblacién se
redujo al nivel méas formal de la democracia: el acto de la votacién para las
elecciones de representantes.

3.2. Las penas y las vaquitas

En nuestro pais, la consolidacion de la politica neoliberal se tradujo en pobreza

estructural; reduccion compulsiva del gasto pablico; privatizaciones; desocupacion y

" Podriamos afirmar que, en realidad, lo que desde la visién del espectéculo se plantea como “piiblico”, remite
exactamente a lo inverso, esto es, a la vida privada de personajes piiblicos.
2| 6pez, I. “Estado, Sociedad Civil y Participacién”.
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subocupacion; precarizaciéon de las condiciones laborales; fragmentacién social; falta
de infraestructura y servicios”.
En los anos previos a la dltima dictadura militar (1974/5) un 7 % de poblacién

estaba bajo la linea de pobreza. En la actualidad se ronda el 60% de poblacion

bajo esa linea. Este modelo no ha afectado solomente a los sectores trabajadores,
sino también a las clases medias que conforman una gran cantidad de los llamados

“nuevos pobres”. Asimismo, la deuda externa, que a comienzos de los 70 era de

7.800 miillones de délares, alcanzé luego los 154.000 millones de délares. Para pagar
sus intereses, se enajend el 90 % del patrimonio publico.
Segiin Alcira Argumedo™ se puede definir a la globalizacién, tal como fue

presentada en la Argentina, como ‘“un proceso de apropiacién de los recursos

productivos, de los servicios, de las finanzas, de los recursos estratégicos
fundamentales, de la comercializacion interna e internacional, de las comunicaciones
y de la informacion, por parte de grandes corporaciones econémico-financieras que se
guian exclusivamente por razones de lucro, ganancias extraordinarias, especulacion,

sin ningan tipo de responsabilidad acerca de los efectos sociales o de la

estabilidad de los paises en los cuales estas corporaciones se instalan’. Es interesante
destacar que este tipo de politica estricta neoliberal que para nosotros fue impuesta
(a través de las presiones de los organismos internacionales de crédito y los intereses
de las empresas multinacionales) como Gnico camino al primer mundo, no fue
llevada adelante por ninguno de los paises llamados centrales.

Ante el cuadro social producido por los feroces cambios politico-econémicos,

las demandas no encuentran eco en los partidos politicos y esto promueve

3 Quintar A. y Callelo T., Op. cit
“Argumedo A., “Disertacién Inaugural” en Alternativas a la globalizacion cultural. El espacio de una educacion
posible. 2003.
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una organizacion de las protestas sociales al margen de los canales politicos

tradicionales, que quedan subsumidos en la burocracia partidaria y funcional®.

En la década del 80 comienzan los asentamientos urbanos, y hacia fines

de la misma (luego de la hiperinflacién) se produce una nueva ola de creacién de

asociaciones territoriales, para resolver demandas colectivas. En estas asociaciones, el
barrio reemplaza a la fé@brica como espacio principal de identificacién colectiva'™.
Asimismo, con la secializacién del problema del desempleo, producto

en gran parte del accionar piquetero y la protesta colectiva de diciembre de 2001, el

sistema representativo comsolida su crisis, asistiendo al surgimiento de

asambleas autoconvocadas de wvecinos que se agregan a las experiencias
participativas anteriores” (luego retomaremos este punto).

En este marco, la murga se presenta como una manifestaciéon politico
cultural de la Sociedad Civil, como una de estas experiencias participativas que
atraviesa y se asienta en este nueveo espacio pablico, en el cual renace la idea de

foro, de agora (plaza) como espacio en dénde no sélo se conversa, sino que también

se toman decisiones'.

3.3. $aliendo a ver qué pasa en el barrio

Mas vale que no tengamos que elegir
entre el olvido y la memoria,
entre la nieve y el sudor.

Y sal de ahi

a defender el pan y la alegria.
Y sal de ahi

para que sepan que

esta boca es mia.

> Quintar A. y Callelo T., Op. Cit
6 Quintar A. y Callelo T., Op. Cit.

7 Quintar A. y Calello T., Op. Cit.
8 Alfaro, M. “Comunicacion, ciudadania, espacio social”
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Joaquin $abina

Cuando mencionamos al espacio publico, se presentan como referencia

obligada en nuestro calendario histoérico reciente, los sucesos del 19 y 20 de
diciembre de 2001. En cllos, se produce una reconfiguracién de las calles, plazas y

esquinas, que no es producto de un estallido espontdneo, sino resultado de una

trama ideoldgica (Preparacién Cultural, diria Lewis Mumford). Las asambleas
proponen nuevamente al barrio como terreno de subjetivacién, pero ‘“este

retorno al barrio recupera formas de sociabilidad anteriores como las murgas y
diversas actividades artisticas y culturales” .

Previo al 19 y 20 de diciembre, se gestaba un cambio en la sensibilidad
urbana que, como vimos, coincide con el descrédito del sistema politico tradicional y

la agudizacién de la crisis econédmica. En tiempos de crisis, cambia la forma de
habitar la ciudad: “e/ cuerpo individual puede recuperar una vida capaz de percibir

por los sentidos, si experimenta el desplazamiento y la dificultad... La resistencia

es una experiencia fundamental y necesaria para el cuerpo humano: gracias a la
sensacion de resistencia, el cuerpo se ve impulsado a tomar nota del mundo en que
120

vive™".

Quienes habian sido excluidos de (o se encontraban en crisis con) los

sistemas tradicionales de socializaciéon (trabajo, barrio, escuela, familia), se
encontraban varados en la calle (en su sentido tanto metaférico como literal), asi
como quienes no encontraban un medio de expresar su malestar”. Podriamos decir

entonces que la murga, asi como las asambleas, saca a muchos y a muchas de /a

" Colectivo Situaciones, Memoria y nacién en 19 y 20 apuntes para un nuevo protagonismo social,

2° Richard Sennett, Carne y Piedra: el cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental, Ed. Alianza. 1997.

2 Esto se encuentra en estrecha relacién a lo referido en el apartado sobre la crisis de los sistemas de representacién
tradicionales.
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calle, pero no los retrotrae a un dmbito privado, sino que los mantiene en el
espectro puablico, no sélo por la espacialidad, sino por la politizacién que propone.
Asi llegamos a la idea inicial de este apartado. Estos cuerpos que ocupan
una plaza, que cortan una calle y la disfrazan de Carnaval, proponen un
recorrido distinto al de la urbanizacién del espacio, a la pedagogia de la
ciudad.
La presencia corporal es lo primordial. En tiempos de biopoder, en un pais

donde los cuerpos siguen siendo reprimidos, torturados y desaparecidos, salir a la calle

y poner el cuerpo a disposicion, escamotearlo del tiempo (re)productive (incluso

en su version de tiempo libre) es ya una instancia politica. Foucault relata la
constitucion de un saber-poder que permite la disciplina de los cuerpos. El poder,
segln él, es tanto prohibitivo como producente, es decir produce ciertas acciones al

tiempo que prohibe otras, y la resistencia es intrinseca a él. Podriamos decir que el
cuerpo social, urbano, ha configurado un saber-poder que permitié, en
este caso, la indisciplina. Este saber-poder, como vimos al hablar de la memoria,

puede ser tanto intelectual como corporal y habla de esa capacidad de

reconfiguracién de las clases populares ante las estrategias dominantes. “La ciudad

— dice Sennett — redne a personas diferentes, intensifica la complejidad de la vida
social, presenta a las personas como extrarios. Todos estos aspectos de la experiencia
urbana - diferencia, complejidad, extrarieza — permiten la resistencia a la

dominacion’,
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4. LA MURGA ENEL OJO

“Nuestros mds antiguos nos enseriaron que la celebracion de la memoria es también

una celebracion del mariana. Ellos nos djjeron que la memoria no es un voltear la cara y el corazén al
pasado, no es un recuerdo estéril que habla risas o lagrimas... La memoria apunta siempre al mafana
y esa paradoja es la que permite que en ese mariana no se repitan las pesadillas, y que las alegrias,
que también las hay en el inventario de la memoria colectiva, sean nuevas.”

$Subcomandante Marcos

Para dar cuenta de la relacién que las murgas mantienen con la dimensiéon

del poder (y asi con la historia y el espacio publico), realizaremos un corte
diacrénico y otro sincrénico.

Comenzaremos por el diacrénico, dando cuenta de su propia historia, y
viendo como esta dimensién se ha presentado en el tipo de tradicién cultural (el

Carnaval) en el que se inscribe la agrupacion que protagoniza el documental.

4.1.1 El Camino del Carnaval

Las murgas carecen de una historiografia contundente o medianamente
unificada. Este hecho hace referencia a que ellas, como muchas otras manifestaciones

artisticas han cobrado la forma de discurso interrumpido. Esta forma remite a su

inclusion dentro de la cultura popular, interrumpida muchas veces por el accionar
gubernamental y por sus propias limitaciones; y fundamentalmente discursiva, ya
que la memoria popular retiene y reproduce la Aistoria de las murgas a través de la

transmisién oral. Las propias murgas se constituyen en eslabones de esta cadena

mnemonica en sus actuaciones y en sus recreaciones. Como deciamos, este interesante

rasgo de transmisién oral, devela una caracteristica que vincula el hoy con la cultura
popular pre-moderna®

Esta caracteristica da cuenta de la inscripcion de las murgas en la tradiciéon del

Carnaval, una tradicién antiquisima, que ha asumido diversas formas. En la

2 Thompsom, Costurnbres en Comdn. Barcelona, Critica, 1995.
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antigtiedad, estas festividades estaban asociadas a la celebracién pagana de lo
divino (Baco/Dionisio/Saturno), una celebracion marcada por la exuberancia, el
derroche y la anulacién de los limites morales (principalmente en las comidas,

las bebidas y el sexo).

Paulatinamente, este festejo fue privatizandese y vaciGndose de contenido
hasta resumirse en unas majestuosas fiestas de las clases altas donde la oesadia de
ser otro que el permitido se resumié al uso de masearas. Los excesos se retiran del

ambito publico para transformarse en secretos de alcoba. Del espiritu carnavalero de

las clases altas, sélo sobrevive la burla, bajo el cargo del Bufén. En las ealles, en los

poblados, en la plebe, los festejos se mantienen. Por motivos econdémicos (y morales)

las celebraciones no eran tan suntuosas, pero el Gnimo festivo sigue en pie.

En lo Edad Media, este festejo es bautizado y fechado bajo el manto del

cristianismo: segln la iglesia catélica el término Carnaval proviene del latin medieval
carne-levare ("abandonar la carne”) refiriéndose a la prohibicién religiosa de

consumir carne durante los cuarenta dias que dura la cuaresma®.

4.1.2 Historia del Carnaval Porteiio

Los conquistadores espaioles son los que /importan al Rio de la Plata el

"Carnaval a la europea”. En las primeras épocas de la conquista los sectores populares

participan con bailes y agua en las calles; este festejo no es bien visto por las clases

3 Esto es, desde ya, insostenible. Principalmente porque esta fiesta (y su denominacién) precede al cristianismo,
pero fundamentalmente porque la carne (en su versién tanto alimenticia como sexual) era uno de sus
protagonistas En el siglo XX varias investigaciones han otorgado un origen etimolégico pagano: se ha asociado al
término italiano carnevale — la carne vale -, o al Carnavale - carro que desfilaba en las fiestas dionisiacas, o
incluso las festividades divinas asociadas a los dioses Ball y Karna.
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altas de Buenos Aires, quienes lo describen como una “costumbre barbara”. Tanto
es asi que en 1770 Juan José Vértiz, pena con azetes a quienes tocan el tambor y
un ano después restringe los bailes a lugares cerrados para evitar los supuestos

escandalos. De esta forma “a/ oficializarse las reuniones se prohibian de paso las
manifestaciones callejeras’”. Este, el primer texto prohibitivo/limitativo de una serie
de muchos reza: “que se prohivan los bayles indesentes (sic) que al toque del tarmbor
acostumbran los negros..., asi mismo se prohiven las Juntas... prohiviéndose también
los juegos de cualquier clase que sean; todo bajo pena de doscientos azotes, y de un
mes de barraca a los que contrabiniesen’™.

En 1783 el mismo Vértiz, ya Virrey, inaugura La Rancheria (ubicada en PerG y
Alsina) considerada la primera de las construcciones dedicadas a las representaciones
teatrales. Sin embargo no obtiene el éxito esperado y es entonces cuando el virrey
decide rentarla para las fiestas de Carnaval. Encontromos ya que el Carnaval

comienza a privatizarse y a convertirse en un negecio lucrativo.

Por su parte, en las calles se desafian las prohibiciones, jugando con aguaq,
huevos y harina.

Con la revoluciéon de mayeo de 1810, se busca también limitar este aspecto del
Carnaval, que contradice el paradigma higiénico de la época. En 1811 el Cabildo

(que organizaba con frecuencia bailes pablicos) proclama: “que en lugar de la
barbara costumbre el Carnaval, todas las mdsicas de los regimientos se repartiesen en
los parajes pablicos... que se pudiera bailar en las plazas por todo género de personas,
pero que en ninguno de estos actos se hiciese uso de agua...”.

La problematica del agua vy los otros elementos del combate

Carnavalero atraviesan la historia del Carnaval de principios de siglo XIX. Esto no es

2 Puccia E., “Historia del Carnaval Portefio”. Academia Portefia del Lunfardo, Buenos Aires, 2000.
% Archivo General de la Nacién, Division Colonia, Seccién Gobierno en Puccia E, Op. Cit.
2 puccia E., Op. Cit.
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anecdético si pensamos en este periodo como el fundacional de /a patria, en el cual

se buscaba consolidar un modelo de pais basado en la racionalidad, en la
ilustraciéon para el progreso. El Carnaval es visto como un retrase, como una
costumbre barbara que atenta contra esta basqueda. Tanto es asi que para 1836

se debe pedir autorizaciéon policial hasta para salir disfrazado.

En tiempos de Resas, el Carnaval “era esperado por parte de la poblacion —
especialmente la de color — con un entusiasmo indescriptible, cosa que no ocurria, por
cierto, en otras esferas, donde lo recibian con una prevencion no exenta de temor™.
No obstante, ciertos intelectuales apoyan la manifestacién: “Gracias a Dios que nos
vienen tres dias de desahogo, de regocijo, de alegria. Trabas odiosas, respetos
incomodos, miramientos afectados que pesdis todo el ario sobre nuestras suaves
almas, desde mariana queddis a nuestros pies, hasta el Martes fatal que no debiera
aparecer jamds... podemos estallar un huevo, relleno de lo que nos dé la gana, sobre
la frente mds dorada, sobre las nifias de mas bellos ojos, sobre la nieve del mas casto
seno... Por mi parte, no puedo menos que aconsejar a las personas racionales y de
buen gusto, que corran, salten, griten, mojen, silben, chillen, cencerreen a su gusto a
todo el mundo, ya que por fortuna lo permiten la opinion y las costumbres, que son
las leyes de las leyes™,

Algunos otros intelectuales que describen el Carnaval en la época de Rosas,
revelan la concepcién del Carnaval como algo barbaro, muy cercano a las bacanales,
a lo orgidstico. Escribe® José M. Ramos Mejia®®: “(los negros) inundaban la ciudad al

son de pintarreajeados tambores, cruzaban las calles, tocando monotonamente, no

una mdsica, sino un ruido del mds desastroso efecto... sudorosos y fatigados por la

2 Puccia, E. Op. Cit.

2 Alberdi, Juan B. (bajo el seudénimo de Figarillo), La Moda, Gacetin Semanal. N2 15, Buenos Aires, 24 de Febrero
de 1838.

2 Lo recurrente de las citas remite a la necesidad de reconstruir la sensibilidad de la época textual,
discursivamente.

3% Ramos Mejia, J. M. “Rosas y su tiempo”. Buenos Aires, Jackson, 1944.

19



larga peregrinacion, marchaban, sin embargo, con cierto desembarazo vertiginoso,
imprimiendo al cuerpo movimientos de una lascivia solemne y grotesca. Las negras...
imponian con indolencia las mamas rotundas como una expresion de su poder
fecundante... El agua corric a mares; (las mujeres) abalanzabanse a los carros
enardecidas por las flagelaciones del agua® y el bdrbaro y obsceno entrevero se hacia
general. Todo contribuia rabiosamente a estimular los mas bajos deseos...”.

Para ese entonces, los negros se dividen en naciones y concentran su actividad
en los barrios de Monserrat y San Telmo®. Por esta época se inicia también una
costumbre que marcard el nombre de la murga retratada por nuestro documentail:
los martes de Carnaval los vecinos colgaban en cada barrio un munieco de paja y
tela, al que denominaban Judas, que luego era quemado en una festiva ceremonia™.

Aunque en sus primeros afios de gobierno Rosas promueve estas

manifestaciones, su politica da un giro en 1844 cuando mediante un decreto,
censura y castiga esta manifestacién de arte popular. Afirma: “as costumbres

opuestas a la cultura social y al interés del Estado suelen pertenecer a todos los
pueblos o épocas. A la autoridad pdblica corresponde designarles prudentemente su
término. Considerando... que semejante costumbre es inconveniente a las habitudes
de un pueblo laborioso e ilustrado; que son perjudicados los trabajos pdblicos;... que la
higiene publica se opone a un pasatiempo del que suelen resultar enfermedades... E/

gobierno ha acordado y decreta: Art. 19 Queda abolido y prohibido para
siempre el Carnaval’™.
Durante una déeada sigue pesando la prohibicién dictada por Rosas. Sélo en

1854, dos aros después de su caida, se reanudan los festejos. Los bailes estdn

3 Nétese que por momentos, el escritor parece perderse, verse seducido por ese rasgo bdrbaro delatando el deseo
reprimido, la voluntad irracional constitutiva.

32 Algunas naciones de la época: “Cabunda”, “Moros”, “Benguela”, “Minas”, “Rubolo”, “Congo”, “Angola”,
“Mozambiques”, “Mondongo”.

3 Puccia, E. Op. Cit.

3 Puccia, E. Op. Cit.
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reglaomentados por unas disposiciones que se colocan a la entrada de los salones,
mientras que los festejos con agua van declinando poco a poco.

Para 1863, la policia elabora el primer reglamento para comparsas,

mediante el cual se abre un registro para quienes quieran participar.
Los gobernantes, a sabiendas que en ocasiones es mas eficaz para sus fines de

control recapturar que prohibir, realizan en 1869 el primer corso oficial de la

ciudad de Buenos Aires. Con un detalle importante: a las comparsas que desfilaban
en las calles Rivadavia, Florida y Victoria (actual Hipdlito Irigoyen), conformadas

principalmente por negros, se les suma la de jévenes provenientes de la aristocracia.
Por ese entonces, la pelitieca empieza a manifestarse de forma explicita en las

agrupaciones del Carnaval (que hasta la fecha se limitaban a la picardia roméntica y
a la burla simplona). Por 1870, recorren los corsos un grupo denominado 7ipos
Politicos que caracterizan a figuras como Sarmiento, Mitre y Urquiza. El diario La
Nacién, consigna en su edicién del 11 de febrero de 1871: “Es sabido que el Serior
Ministro de Guerra esta preocupado profundamente por el anuncio de que una
comparsa de Carnaval iba a representar la Expedicion al Desierto... parece que la
seriedad de esta Expedicion iba a ser defendida mejor que las fronteras y se temia un
conflicto... en consecuencia, la comparsa Expedicion al Desierto se ha disuelto; y
queda allanada la cuestion de estado y el conflicto que tenia por base una broma de
Carnaval...”. La dimensién politica del Carnaval ird luego evolucionando. Comienza
asi, con la aparicién de personajes y tematicas en las comparsas y se intensifica luego
con la expansion de las murgas, las cuales en todas sus presentaciones incluyen una

eriticas una cancién picaresca que habla, denuncia una problemética especifica

cada ano. Lo particular de esta critica es que recaptura las melodias de una cancién
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masiva®.

Tiempo después, la inmigracién italiana y espafola termina de sentar las

bases del ritual Carnavalesco. En 1900, suman diecinueve los corsos “grandes”, sin
contar los que se generan espontdneamente en diversas barriadas de Buenos Aires®.
A los barrios ya mencionados (San Telmo y Monserrat), se le suman Belgrano,
Barracas, Parque Patricios y La Boca.

Hacia 1906, de Espaiia se traslada al Rio de la Plata la que seria considerada
la primera murga en tierras sudamericanas: se trata de una compania de

zarzuela que llega a las calles montevideanas con sus coplas satiricas y picarescas. En
realidad no /lega a las calles, sino que termina en ellas: se cuenta que, ante la falta de
publico en el hotel Casino -donde realizaban sus funciones- sus integrantes salieron a
la calle a actuar, y fue alli donde finalmente tuvieron éxito. Desde entonces, se conoce

como murgas a estas agrupaciones que recorren las calles con cantos satiricos.
Por estos rasgos, rGpidamente se incorporan a los festejos de Carmaval. Esta

practica llega a Buenos Aires al poco tiempo. En ambas orillas, se le afiaden

elementos sonoros afroamericanos ¢ incluyen en sus letras personajes de la
mitologia Carnavalera (Momo®, Baco) y de la Comedia del Arte (Pierrot,

Colombina).

El rasgo que distinguird a la murga portefia es que en ella se introduce el
baile. Un baile Gnico, tipico, resabio (o nostalgia) de ese momento de embriaguez y
desequilibrio de los antiguos Carnavales, que surge de la mezcla de los desfiles con

pasos y ritmos de los negros (candombe, rumba, milonga, etc.).

Al despuntar el sigle XX, cada barrio tiene su murga. La Avenida de Mayo

35 Encontramos aqui un uso popular de lo masivo, una de las lineas de investigacion propuestas por Martin
Barbero para abordar las précticas culturales, en su trabajo Memoria Narrativa e Industria Cultural.

36 Puccia, E. Op. Cit.

37 En la mitologia griega Momo, era la personificacién del sarcasmo, las burlas y la agudeza irénica.
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alberga al corso oficial de la Ciudad, pero en algunas callecitas olvidadas vecinos
organizan sus propios festejos, por fuera del circuito establecido.

En lo década del 30 los barrios se convierten en los protagonistas de
las agrupaciones de Carnaval®. Esto se ve reflejado en los nombres de las
agrupaciones: “Los Mocosos de Liniers”. “Los Viciosos de Almagro”, “Los Chiflados de
Almagro”, “Los Linyeras de La Boca”, entre otros. A partir de aqui, el barrio y los

colores de los trajes comienzan a identificar y diferenciar a cada agrupacién.

Tiempo después, la llegada del peronismeo y la migracién del interior del

pais hacia la Capital Federal, le da un nuevo empuje a las murgas portenas. Llegan
a formarse dos o tres por barrio, con gran participaciéon de jovenes. Los potreros, las
esquinas, las plazas, son los lugares de encuentro.

Los autoridades de facto que se presentaron en los afos posteriores (La

Revolucién Libertadora y Ongania), recuperan ciertas regulaciones de antafio (como
el uso de un permiso policial para portar disfraz) pero toleran este festejo mediante
su control.

Hasta 1976.

Para hablar con exactitud, en 1976 los militares no prohiben el Carnaval.

Hacen con él, lo mismo que con tantos cuerpos, tantos espacios, tantas otras

manifestaciones culturales: no lo prohiben, lo desaparecen. Mediante el decreto
21.329*°, firmado por Jorge Rafael Videla, Julio Bardi y Albano Harguindeguy, se
declaran los dias no laborables, omitiéndose los lunes y martes de Carnaval

(que hasta alli eran feriados nacionales). Esto es, los hace desaparecer, los borra, asi,

3 Martin, Alicia. Fiesta en la calle. Ed. Colihue. Buenos Aires, 1997.

¥ Ley n° 21.329 — FERIADOS. “Tengo el honor de dirigirme a V.E. en relacién al proyecto de Ley
adjunto por el cual se limitan en el &mbito nacional los dfas feriados y no laborables. La iniciativa se
fundamenta en el enunciado propdsito de incrementar la productividad a través de la eliminacidn de
pausas en la actividad nacional. (...) Albano E. Harguindeguy - Julio J. Bardi. FERIADOS
NACIONALES: 1° de enero, Viernes Santo, 1° de mayo, 25 de mayo, 20 de junio, 9 de julio, 17 de
agosto, 25 de diciembre. NO LABORABLES: Jueves Santo, 8 de diciembre. Videla — Harguindeguy —
Bardi.
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sin explicaciéon alguna. A la vez, la Ley de $eguridad Nacional y el Estado de
sitio habilitan a todas las fuerzas represivas y de seguridad a "reprimir, disolver y/o
aniquilar” toda manifestacién callejera. Las murgas en su conjunto se ven entonces
privadas de su espacio de ensayo y actuacion. $in calles ni Carnaval y

reprimidas como sospechosas en virtud de su tradicién contestataria.

Sin embargo algunas murgas se las ingenian para seguir. No suenan sus
bombos cuando van de un lado a otro, andan en silencio, y tocan dentro del lugar
establecido, en su mayoria clubes de barrio. Segiin Coco Romero, murguero y
estudioso de este arte popular: “La murga y el rock fueron rios subterraneos con sus
propios rituales, que durante la dictadura generaron un espacio de resistencia y

lo}

contracultura a través de la fiesta del encuentro y las disciplinas del arte.”®.

Para 1983, han sobrevivido sélo diez murgas. Pero por fuera de todo
calendario oficial, con la llegada de lao demecracia las murgas vuelven a emerger
con fuerza. En este “renacer” las mujeres y las/os nifias/es empiezan a participar

activamente, en un espacio que era antes patrimonio exclusivo de los hombres*. Se
suman también nuevos instrumentos (redoblante, guitarra, bandoneén). El

aprendizaje no se realiza sélo en los barrios, sino también en talleres y escuelas.

El momento socio-histérico asociado a la euforia demeocratica se inserta
fuertemente en el discurso y la organizacién murguera. Retoma su mdasica y su
sentido social reivindicatorio-contestatario, recupera las calles, se expande, gana
publico, se convierte en uno de los portavoces de un discurso politico-social que

apunta a la integracién, la revalidaciéon de la cultura popular, la participaciéon y el

protagonismo social.

4% Romero, Coco. “La murga, rio subterrdneo que desborda”, Revista El Corsito.

! Esta inclusién no fue, ni es, igual para todas las murgas. En las més tradicionales, las mujeres siguen bailando
altimas en el desfile y su traje no es la tradicional levita con pantaldn, sino que utilizan polleras. En el caso de
murgas mas jévenes, mds comprometidas con lo social (y la igualdad de género entra en este aspecto) no hay
distinciones en los trajes, ni jerarquias de aparicién por género.
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En 1997 estas agrupaciones (que ya llegan a 100) son reconocidas por el
Gobierno de la Ciudad como patrimonio cultural. Mientras tanto, las asociaciones
murgueras** salen a la calle, marchan por la histérica y Carnavalera Avenida de
Mayo, reclomando por la deveolucién del feriado de lunes y el martes de
Carnaval. Ese afo, el gobierno empieza a organizar corsos oficiales en los

barrios, e implementa un sistema de jurados y de premiaciéon que segin nuestro
criterio, aunque fomenta en cierta manera la actividad, incluye mecanismos de
exclusion (por ejemplo, al solicitar a los murgueros requisitos de vestuario para
ingresar al sistema de corsos) y de competencia con los corsos no oficiales, ya que se
producen en simultdneo; esto es clave, ya que la organizacién de estos corsos barriales
(en su mayoria, verdaderos procesos de autogestién comunitaria) muchas veces son
la Gnica forma de financiamiento (por medio de la venta de alimentos y bebidas)
que reciben las agrupaciones de carnaval.

En febrero del 2004, a mas 25 ainos desde su desaparicién, la marcha por la
restitucibn del feriodo de Carnaval convoca a madas de cinco mil personas.

Paralelamente, se presenta el proyecto de ley en la legislatura portena.

Finalmente, el 22 de abril del 2004 se aprueba por unanimidad la ley
1.322 que declara como dias no laborables los lunes y martes de febrero que caigan

40 dias antes de la celebracién de la Pascua. Sin embargo, a menos de un mes de

aprobada, el 15 de mayeo de ese aio, el ex Jefe de Gobierno porteiio, Anibal
Ibarra, inscribiéndose en toda una linea histérica de prohibiciones y prescripciones,

veta la ley que restablecia el feriado, por considerarlo “ineficaz para promover el

42 Hay dos grandes agrupaciones que retinen a las murgas portefias: el Frente Murguero y la asociacién
M.U.R.G.A.S., ambas fueron constituidas para pedir la vuelta de los feriados de Carnaval, pero la primera amplia
sus reclamos al nivel socio-politico.
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Carnaval” (5ic))®. Tras la insistencia de la Legislatura Portefia, la ley finalmente se
sanciona en junio, pero el feriado se reduce a “obligatorio para el Sector Publico de
la Ciudad de Buenos Aires, y optative para las actividades industriales comerciales y

civiles en general”. Es evidente que para quienes disfrutan del Carnaval esta ley es
insuficiente, ya que ninguna empresa o comercio opta por otorgarles a sus
empleados el feriado, es por eso que el reclamo continGia, para asi recuperar el

feriado a nivel nacional, tanto en el sector pdblico como en el privado.

4.2. La Murga y La Historia

Luego de este recorrido, estamos preparados/as para realizar nuestro corte

sinerdénico e investigar de qué forma esta manifestacién artistica pueden establecer

otro vinculo cuerpo- historia-ciudad siempre teniendo como horizonte la dimensién

del poder. Comenzaremos con una breve presentaciéon de Pasién Quemera.

4.2.1. $obre Pasién Quemera

Pasién Quemera nace quince anos atrds por iniciativa de algunos

pocos vecinos de Parque Patricios. En la actualidad, cuenta con més de cincuenta
integrantes (en Carnaval, superan los cien) de todas las edades, con un promedio
entre los 16 y los 20 anos. Trabaja durante todo el afo, ensaya dos veces por semana
(miércoles y domingo) y se presenta esporddicamente (mas allad del Carnaval) en

diversos eventos.

43 Fragmentos de la justificacién del funcionario ante su veto: “la imposicién de dos dias de feriado en los agentes
de la administracion pdblica, afectaria la capacidad operativa que se dispone para la realizacion de estos
eventos...se afectarian los operativos de limpieza extraordinarios en las calles antes, durante y después de los
corsos...no se podria dar auxilio en el traslado de personas y objetos pertenecientes a las murgas, en la difusion de
horarios y lugares de realizacién de los corsos... los dos dias no laborables afectarian la actividad privada,
especialmente en comerciantes e industriales, quienes verian mermado sus ingresos”. Fuente: Diario Clarin. 15 de
mayo de 2004.

“ Fragmento de la Ley 1.322
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Posee un alto compromiso con la lucha por los derechos humanes y un tipo
de organizacién horizontal. Luego de cada ensayo realizan una asamblea (ellos

la lloman “reunién”) en la que se toman las decisiones y se emiten propuestas y
problemas. Si bien no hay (desde su discurso y por lo que pudimos observar en las
primeras concurrencias a las reuniones) personas que hegemonicen las decisiones, si
observamos que hay ciertas voces que son mas respetadas y escuchadas que otras, en
base al tiempo de pertenencia a la murga y en la dedicacién hacia ella. Asimismo,
existen coordinadores de ciertas dreas a los que, respetando el argot murguero,
llaman “directores” (por ej. directores de baile, de bombos, director general). Ellos
fueron elegidos por consenso entre todos los participantes y, segiin nos comentaron, es
para distribuir las obligaciones y no para centralizar el poder (todos hicieron hincapié
este punto).

Hace siete afos atrds la murga contaba con una organizacién vertical, lo

que en su argot llaman “tradicional”. Luego de arduas discusiones el entonces director
se alejé y la agrupacién comenzé a tomar la forma que hoy parece consolidada. Sin
embargo, como senalamos en el primer apartado, esta forma de organizacién
horizontal fue considerada por algunos miembros de la murga (incluso, algunos de sus

fundadores) como cadtica e incorrecta. Esta diseusidn atravesé y enriquecié el

tiempo que compartimos con la murga y se ve reflejada en el documental.

Otro conflicto que presenciamos, corresponde al compromiso politico

(especificamente con algunos organismos de Derechos Humanos) al que hicimos
referencia al comenzar este apartado. No todos los/as integrantes de la murga estén
de acuerdo con este punto. Es notable esta diferenciacién, todas las murgas
comparten la tradicion de la critica Carnavalera, pero algunas sélo se limitan al
canto, a un canto picaresco y, en algunos casos, hasta funcional con el animo politico

de la época: el cinismo de la razén politica actual incluye, contempla y hasta utiliza,
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la critica bufonesca (véase Tinelli o Caiga Quien Caiga). En este caso, la dimension
politica de Pasion Quemera consiste en trascender la critica, la cancién y articular con
otras organizaciones, otras problematicas, que en muchos casos, no estan vinculadas
con el Carnaval, ni la coyuntura (por ej. Madres de Plaza de Mayo, Abuelas, H.I.J.O.S,
etc...).

Seglin su erigen, existen hoy dos tipos de murgas: las de taller, formadas
desde centros culturales (como el Rojas) y las barriales. Pasién Quemera posee una
gran identificacion con el barrio (se conoce a Parque Patricios como “barrio de la

Quema”). En su nombre hay una explicita referencia al acto de la quema de
munecos que se realiza todos los fines de ano en distintas esquinas, y en sus letras se
observan claras alusiones a personajes, historias y probleméticas barriales). El espacio

por excelencia de la murga es la plaza. Lugar pablico, tradicion de barrio, la plaza

Pepiri es su sitio de ensayos y discusiones, a escasos metros del Parque Patricios,
parque que da nombre e identidad a su barrio de origen. A pocas cuadras de la

plaza, encontramos la esquina en donde la murga se reunié por primera vez (Elia y

Grito de Ascencio). Esta es evocada largamente en sus canciones y poseen una
fantasia® que hace mencién a esa interseccién. Esa misma esquina fue
absolutamente reapropiada por la murga, no sélo simbélicamente a través de la
evocacion, sino materialmente: sobre una de sus calles hay un mural muy extenso
pintado por los integrantes de la murga; asimismo, los corsos de fin de afo y Carnaval
organizados por la agrupacién se realizan alli (a contrapelo de los “oficiales” que se
conforman en grandes avenidas). No obstante, como deciamos “El lugar” de esta
murga es el barrio. La identificacién con él es absoluta, desde las canciones, hasta los
colores del cuadro que mas lo representa (Huracén), pasando por la evocacién de

personajes histéricos que han nacido alli (Bonavena), por caracteristicas bdsicas

45 Objeto que acompaiia a la murga ej. Banderas, estrellas, dados, etc.
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asignadas en el imaginario colectivo (tanguero, proletario), y, claro, estd, por el
estandarte™.

Este punto es importante, ya que “el sentimiento por el barrio” es tomado por
la murga como un capital simbélico que los diferencia de las murgas surgidas de los

talleres (fenémeno caracteristico de la década del '90).

“$ Insignia que identifica la procedencia y el nombre de cada murga, y que encabeza todos los desfiles.
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5. Condensacién

“El problema incesante planteado por la imposibilidad de ser humano
sin ser una cosa y de escapar a los limites de las cosas sin volver al suefio animal,

recibe la solucion limitada de la fiesta”

Bataille, G. “Teoria de la Religién”

En este Gltimo apartado realizaremos un corte sincrénico, una mirada desde el
presente que intentard condensar lo antedicho. Este apartado suele llamarse
“Conclusién”, pero preferimos los caminos inconclusos, las visiones predispuestas a lo
posible. Las palabras que compartiremos a continuaciéon ofician entonces para
nosotros como una condensacion, una fusion entre conceptos y vivencias.

La identificacidn con el barrio es clave para comprender esta manifestacion.

La murga se hace portadora de una identidad, y el/la murguero/a a partir de ella se

construye como sujeto social. Ella se encuentra en relaciéon con un espacio, el barrio,

y esto implica una cultura que se hace presente en la comunicaciéon comunitaria: en
la construccién y la circulacién del sentido. Esto se da también porque, como vimos, la

murga no es producto de una interaccién puramente presente: es la manifestacion
actual de un proceso histérico que implica relaciones sociales en base a un

tiempo, una historia, una cultura, un territorio.
En la murga aparece la problemdatica de la identidad no sélo desde la relacién

con el barrio o con los otros, sino también desde el decir: la murga narra historias,
para narrar La Historia, pero por la especificidad de su forma ese narrar es un

narrar-se, no una repeticion de hechos pasados. La experiencia de si, lo que el sujeto

introduce como horizonte de problematizacidn es parte fundamental de la
constitucion de la subjetividad. Sabemos a través de Foucault que este horizonte
de problematizacién esta sujeto a un régimen de visibilidads la murga propone

una mirada irénica, burlona, critica, desviada, que juega con la legitimidad
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del lenguaje, disertando sobre temas histéricos y actuales con un tono coloquial,

atorrante, complice de la sospecha popular. Los/as murgueros/as ofician como

juglares bufonescos, como cronistas que parodian criticamente la realidad y en ese
cantar cotidiano, conforman su identidad. “Es contando historias, lo que nos pasa y e/
sentido que le damos a lo que nos pasa, que nos darmos a nosotros mismos una
identidad en el tiempo™.

A su vez, los parches* de cada traje son signos identitarios a ser interpretados,
se asocian a iconos politicos (abundan los rostros del Che, los pafiuelos de las Madres y
se asoman algunos pasamontafas con pipas), también la regencia a cuadros de
fatbol (algunos se animan a contradecir el mandato del nombre), a grupos de masica

(la mayoria, rock nacional) y algunas otras expresiones de lo cotidiano.

Pero es principalmente en la dispesicién corporal que propone la murga

hay una ruptura a la légica de la norma(lidad) dada fundamentalmente por el

extraiilamiento corporal (el baile, la pintura, el disfraz), por la ecupaciéon
diferencial del espacio regulade (ya hicimos referencia a la /indisciplina urbana)
y por la satirizacidn y la puesta en riesgo a través del juego irénico, de los

pardmetros habituales con los que se visualiza el mundo. Afirma Jorge Larrosa, “verse
de otro modo, decirse de otra manera, juzgarse diferentemente, actuar sobre uno
mismo de otra forma éno es otra forma de decir “vivir” o “vivirse” de otro modo, “ser”
otro? y ino es la lucha indefinida y constante por ser otros de lo que somos lo que
constituye el infinito trabajo de la finitud humana y, en ella, de la critica vy la
libertad”. En este desprender-se de uno mismo, el sujeto pierde/suspende su identidad

y la reafirma en el acto (Bataille). Se produce alli el reconocimiento de una extraneza

comdn.

4T Larrosa, Jorge. “Lenguaje y educacion’. Pag. 81
48 « ” . « ) . .

Los “parches” son los apliques que posee cada murguero/a en su “levita” (traje). Cada traje, cada parche, es
Gnico y expresa una identidad particular, dentro de los colores blanco y carmin que poseen todos las levitas, rasgo
que los une y los identifica como grupo.
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Desde lo corporal, la murga contradice entonces las formas de
sensibilidad propuestas por la racionalidad moderna y revela elementos

premodernos, irracionales, heterogéneos. Todos sus bailes (patadas hacia la nada,
desequilibrios embriagantes, manos que buscan hacia arriba y regresan vacios...)
parecen ser gestos que dan cuenta de la parte maldita, barbara, de ese pecado que
no se puede nombrar, de esa angustia por la animalidad cedida.

Desde lo diseursive, la murga contradice las formas de racionalidad
impuestas, al ir desde la referencia a un panteén de deidades (arrebatados por la

racionalidad moderna) hasta las criticas politicas mas explicitas. Con un lenguaje que
se podria considerar vulgar y chabacano, le hacen cosquillas a las formas cosificadas
del decir y apelan a nuestro sentido méas comdn (aquél anterior al Sentido Comdin)
ese que nos iguala, nos pone en comunicacion.

George Bataille, en su texto E/ Erotismo, afirma que “la superacion de la
actitud aterrada es la transgresion’, y tanto la transgresion como la prohibicién
remite a elementos que no se basan en la razén impuesta, sino en la sensibilidad que
precede y acompana toda imposicién y toda trasgresion “Tal es la naturaleza del
tabd, que hace posible un mundo de la calma y de la razén, pero es él mismo, en su

principio un temblor qgue no se impone a la inteligencia, sino a la sensibilidad, como

lo hace la misma violencia...””, Esa transgresién, fundada en elementos sensibles,
encuentra en el arte (y principalmente en esta forma de arte, que recupera
elementos festivos, profanos y comunitarios) sitio donde hacer carne. Transgredimos
entonces el sentido impuesto, recuperando en cierto modo la desfachatez y la
curiosidad infantil. Afirma Bataille, en el mismo texto (pdg 118, 119) “Soé/o un pequerio
ndmero entre nosotros, en medio de los grandes logros de esta sociedad, se demoran

en su reaccion verdaderamente pueril se preguntan todavia ingenuamente qué

9 Bataille, G. “E/ Erotismo”, Tusquets, Barcelona, 1996
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hacen en este planeta y qué farsa les estan representando. Quieren descifran el cielo o
los cuadrros, pasar atrds de los fondos de las estrellas y las telas pintadas, y como chicos
buscando las hendiduras de una cerca, intentan mirar a través de las fallas de este
mundo’. En el carnaval, mediante el juego y la representacién grotesca, se revela al
mundo como representacién, se burla y desconfia de él... y desconfiar es pensar
desentendiendo los confines de lo evidente, es derroche de pensamiento, es sospechar,
es no saber. En el carnaval, el mundo deviene escenografia de una pieza en la que
cualquiera puede actuar cualquier papel. Esta experiencia artistica, contiene

potencialmente al momento soberano que se referia George Bataille, ese momento

de pérdida de si, de real comunicacion entre los seres (ese reconocimiento al que
haciamos referencia parrafos atrds): “La risa, las Iagrimas, la poesia, la tragedia y la
comedia —y mds generalmente toda forma de arte que implique aspectos trdgicos,
comicos o poéticos—, el juego, la colera, la embriaguez, el éxtasis, la danza, la mdsica,
el combate, el horror fdnebre el encanto de la infancia, lo sagrado —cuyo aspecto
mas ardiente es el sacrificio— lo divino y lo diabdlico, el erotismo (individual o no,
espiritual o sensual, vicioso, cerebral o violento, o delicado), la belleza, el crimen, la
crueldad, el espanto, el asco, representan en su conjunto las formas de efusion (de la
soberania)’*°

Nétese que el destacar la potencialidad de nuestros dichos, busca diferenciar
lo posible de lo existente. Existen muchas subjetividades que se articulan en esta

experiencia creativa, existen contradicciones en sus formas de pensar y vivir la murga,
v no debemos caer en un idealismo romdntico.
Creemos que éste punto es fundamental, ya que encontramos en la murga un

claro muestreo generacional. La murga, como toda manifestacién cultural, y por

ende social, estd inserta en un bloque histérico, atravesada por la hegemonia con sus

0 Bataille, G. “Lo que entiendo por soberania”. Paidés, Barcelona, 1996
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consecuentes dimensiones de dominacién y resistencia. Vemos asi que en ella, como
pudimos apreciar en las entrevistas realizadas, conviven diferentes discursos-
consecuencias de nuestro pasado reciente.

Aunque todos comparten la dimension jirracional reflejada por la pasién por

el baile y el extrafiamiento, y también la idea de la murga como lugar de
recuperacion del barrio como espacio de socializacién, algunos al ingresar a la zona

del poder y de la pelitica prefieren dar un paso al costado. Es asi como vimos que

las discusiones por las formas de organizacién (la geometria del poder) llegaron al
punto de hacer renunciar a un integrante de la murga, y al preguntar por los motivos
(evidentemente politicos) de la prohibicion del feriado de Carnaval muchos
expresaban el desinterés y temor que caracteriza a una parte de nuestra generacion.

Por el contrario, para otros la murga es el lugar de la recuperacién de la
politica, la posibilidad de establecer nuevos formas de resistencia y lucha, de probar
la participaciéon a través de una organizacion horizontal, de recuperar la calle, el
cuerpo. Vemos entonces en la murga la doble dimensién (dominacién/resistencia)
resultante de los procesos histéricos que consignamos anteriormente.

Hecha esta aclaracién acerca de lo existente, finalizaremos este trabajo,
convencidos de que lo posible sélo tarda un poco mas.

Ya que la murga es “intrinsecamente” una manifestacion de resistencia,

y esto deberia entenderse no de manera idealista, sino de la misma forma que el
Carnaval es, para Mijail Bajtin, un lugar despoblado de normas “oficiales” y en el que
se vive un tiempo “no oficial” regido por la naturaleza®. Como vimos, el Carnaval
es depositario de una historia no reglamentada y una herencia® depositada en el

cuerpo que tiene su origen en las clases populares. El Carnaval es, en este caso, un

modo de desprenderse de las cadenas que atan a la vida cotidiana y a las normas

*' Bajtin, M. “La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento”. Alianza, Madrid, 1987.
2 “Asi como heredar no es recibir (sino seleccionar, reactivar, refundir), transmitir no es transferir (una cosa de un
punto a otro). Es reinventar, por lo tanto alterar”. Debray R. “Transmitir”. Manantial, Buenos Aires, 1997.
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impartidas desde las altas esferas, una valvula de escape que permite una vuelta a
modos de vida tradicionales en los que el sujeto adquiere la forma del cuerpo social y
en que la relacion con el mundo que establece este cuerpo social no encuentra
demasiadas diferencias con el cuerpo propio.

Por ser la manifestacion presente de un proceso histérico que implica
relaciones sociales especificas en base a un tiempo, a una historia, a un territorio, el
cuerpo del Carnaval, al igual que el de la murga, no es el cuerpo propio sino el

cuerpo social. Este cuerpo social tiende nuevos lazos con un territorio que desea

transitar asi como transformar.

Este territorio es el barrio, pero también la ciudad y la historia.
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