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L.-INTRODUCCION,

El presente trabajo pretende estudiar expresiones artisticas y estéticas del
carnaval uruguayo. Del mismo tomaremos a la murga. Esta expresion
cultural forma parte de un conjunto heterogéneo de propuestas que

comunmente llamamos culturas populares.

Al analizar a la murga, la misma nos permite conocer su especificidad, su
forma y sus contenidos, los sujetos que la practican y el sentido que genera
en los mismos; al ser producto de un colectivo en un determinado periodo
histérico, conocemos a través de ella la sociedad que la produce, sus

valores y el lugar social que la misma le adjudica a la murga.

Asi damos cuenta de que las primeras expresiones del carnaval como
practica popular aparecen en el periodo de dominacion de la Corona
Espanola. El carnaval en esa época era una expresion “fransplantada” de
Europa hacia América (pues las danzas vy fiestas pertenecian a los lugares
de origen) pero luego veremos que estas sufren paulatinamente los

hibridos aportes del continente americano.

Luego nos dedicamos por entero a conocer el carnaval del siglo XX (y mas
especificamente la murga) describiendo y analizando la construccidon del
Uruguay como pais independiente, su insercion en el mundo y la
adaptacion a un nuevo modelo productivo (el capitalismo).

Este modelo a su vez crea nuevas relaciones en la sociedad (la abolicidon
de la esclavitud, el desarrollo del proletariado, alambramiento de los

campos, migraciones campo — ciudad y migraciones externas).
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A través de estos cambios comienzan a configurarse diferentes sectores
sociales que generan gustos, modelos y expresiones simbodlicas, los cuales
responden a esteticas particulares.

Aqui nos dedicaremos a andlizar a los sectores populares propiamente

dichos, su cultura v el lugar donde estas se configuran (el barrio).

Consideramos también importante explicitar aguellos elementos de las
expresiones populares que lo hacen atractivo a unos sectores y a ofros no v
su relacidon con la cultura de masas, ya que este fue un factor importante a
partir de los "60 para que las expresiones puedan ser conocidas por un

publico mas amplio.

La murga fue recinto indiscutible de resistencia en épccas de gobiernos
militares (con mas notoriedad durante el periodo de 1973-1985). Durante
este tiempo se produce un gran flujo de aportes e intercambios artisticos vy

estéticos hacia la murga.

También se analiza la readlidad actual de las murgas y el carnaval, su
mixtura e hibridacion con los tiempos culturales que estamos viviendo
actualmente; la importancia y pertinencia del fendmeno para el Trabagjo

Social.

Por Ultimo, creemos que este documento puede ser relevante en la
medida que intente aportar insumos, cuestionamientos y desafios a nuestra
discipling, las posibilidades de explorar en conocimientos y conceptos que
puedan brindar estrategias de infervencion en nuestras practicas

concretas, en el andlisis y desarrollo en el drea de los estudios culturales.



I.-ANTECEDENTES: LOS CARNAVALES MONTEVIDEANOS DURANTE
EL SIGLO XIX.

2Qué es el carnavail?

La palabra carnaval viene del latin “carnelevare”, "quitar la carmne™’

Si bien las connotaciones del carnaval hacen referencia a ritos paganos?,
es a partir de la Edad Media donde se configura esta practica de tres dias,
que culminagba el miercoles de ceniza (comienzo de la cuaresma
cristiana). Durante esos dias era permitido fodo tfipo de “excesos" vy
“desenfrenos”, pues luego comenzaba el tiempo “espiritual y de reflexion”
(que abarca los cuarenta dias siguientes hasta la Semana Santa, muerte y

resureccion de Jesucristo).?

Por tanto son dias donde "“el mundo del revés” es el que manda, donde los
poderes son desafiados, el momento en el cual aquellos que dia a dia son
violentados y estigmatizados socialmente se revelan, se burlan, "no
obedecen". Se habilita un espacio en la sociedad donde reina "...lo
comico, lo cambiante, lo confradictorio, lo grotesco, lo ambiguo, lo
parddico [...] La risa como vigoroso confrapoder popular capaz de
relativizar y subvertir el orden de los poderosos”4

Estas practicas se estandarizaron y se afincaron en Europa durante el

periodo medieval, renacentista y el barroco.

! Diccionario Enciclopédico Grijalbo 1996. Ediciones Grijalbo, Barcelona, 1996. p. 377

2 Daniel Vidart se remonta a practicas que hacian referencia a Grecia, Roma, v a la hora
de definir etimologicamente la palabra Carnaval se hacen mencion, pero la explicacion
etimoldgica explicitada es la que genera mayores consensos. Daniel Vidart: Ef Espirifu del
Camaval. Segunda Edicion, Ediciones de la Banda Oriental, Montevideo, 2001, p. 27 - 28.

3 Milita Alfaro: Carnaval : una historia social de Montevideo desde la perspectiva de la
fiesta. Primera Parte: El camaval heroico (1800-1872). Editorial Trilce, Montevideo, 1991.
4bidem, p. 16 ’



Dentro del carnaval del siglo XIX el juego tenia un lugar preponderante,
éste representaba al combate pues la violencia era un componente

inseparable de la vida en aquellos tiempos.

Todos los sectores sociales participaban en el juego, pero eran los
marginados, negros, mujeres, ninos [y hasta sacerdotes) los exponentes

principales del juego vy de la fiesta.

Ofros aspectos inferesantes a destacar del carnaval del siglo XIX son:

1. Larelativizacion de lo sagrado (como fue el entierro del carnaval);
2. Las parodias y cantos generadores de lo ridiculo con relacion a lo

politico (“carnavalizacion de la politica”).

El entiemo del camaval fue la dramatizacion del miedo a la muerte y la
angustia que la misma genera.

La parodia de lo politico es uno de los aspectos que mayor perdurabilidad
tendrd en el tiempo. Aqui se conjugan “... la utopia racional propia de una
cosmovision pequeno burguesa y ciudadana, con el senfido corpordl,

visceral, de expresiones ligadas g los sectores populares y marginales"

Es pasada la segunda mitad del siglo XIX donde se comienzan a generar
determinadas condiciones para reglamentar y “domesticar” el carnaval.

Milita Alfaro considera® como relevante la fecha de 1872, pues a partir de
ahi el pais comienza a integrarse econdmicamente al mundo {por lo tanto

“jugar” con las mismas reglas de este), se discute sobre su pasado y sobre

5 lbidem, p.79
¢ Milita Alfaro: Carnaval @ una historia social de Monfevideo desde la perspectiva de la

fiesta, Segunda Parte: Carnaval y modemizacién, impulse v freno del disciplinamiento
{1873-1904). Editorial Trilce, Montevideo, 1998



aquellos relatos o namraciones que en el futuro nos servirdn de sustento
identitario nacional (se piensa en los elementos simbdlicos que
identificaran a los habitantes de la Nacién) y politicamente se definen las
reglas de juego y la necesidad de cambiar el escenario de las
confrontaciones (de la arena de combate al parlamento) ya que el pais
era ingobernable sin un minimo periodo de paz (en abril de 1873 se firma el

fratado de paz).

Pero en esta segunda mitad del siglo XIX se sucederan marchas vy
contramarchas (pues por momentos se vivirdn carnavales dionisiacos,

luego carnavales apolineos y asi sucesivamente’).

Dentro de la configuraciéon del nuevo carnaval se destaca el sentido vy el
pretexto que se da al juego como elemento lUdico y transgresor, para
concebirse como una actividad “con sentido” o “productiva”.

El golpe, la risa a carcajadas vy burlona de lo instituyente formaba parte de
concepciones totalmente opuestas a las reglas que enmarcarian de ahora
en mas el diario vivir de los montevideanos. Es por eso que la prensa y ofros
interlocutores (doctores y patricios) comenzarian a opinar, sugerir y
exhortar a los ciudadanos a un carnaval mas “civilizado” & y mas

ordenado.

7 "..pueden observarse 2 versiones distintas del carnaval: la dionisiaca... y la apolinea. La
version dionisicca se basaba en las independencia v o liberad del folico (pueblo: La
palabra proviene del francés folie, que significa locura o necedad) para cantar, bailar,
emborracharse, liberarse sexualmente por los disfraces, los movimientos de danza. el
discurso vy el rffo del festival Lo version apolinea se bosoba en los asociociones
organizadas para preparar y realizor un espectdculo, v también en la masica v en los
elementes visuales..." Daniel Vidart (2001) Op. Cit. p. 78

§ “Barbarie" y "Civilizacion" no son fémminos univocos en Domingo F. Samiento (1811-
1888). sucesor de Mifre en 1868 en la Fresidencia de la Argenfina... Lo “barbarie" refiere
fanfo ol poder absolufo [monarguia ibérica) como la ausencia de poder (anarquia), o
Espafia tanto como a Ameérica y Asia, y reUne al indic, el gaucho, el negro y la religion
cotdlica bagjo el mismo vocablo [..] Bajo el lema de la "civilizacidn”, en cambio, se alistan

lo Modemidad, Furopa, lo Civdaod como cuno de las clases alfas. la Cultura... o
civilizacién... deberia ferminor con la ignorancio, el gaucho némada, el campo
T‘-
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Las nuevas tendencias o prdcticas que se irdn acentuando vy fijando en el
"“nuevo carnaval” son el aumento explosivo de las comparsas,
estudiantinas (de influencia espanola), comparsas de seforitas y grupos
corales. Estos recorrian las calles parando en escenarios improvisados, los
que hacia fin de siglo se iran generalizando y formando parte insustituible
del carnaval del siglo XX: los tablados. Uno de los primeros en fundarse
(1890) fue el tablado del Saroldi, creado por los vecinos junto al empresario

Felix Saroldi en la Avda. 18 de julio y Arenal Grande.

A partir de los cambios politicos y el intento de mediar las diferencias
ideoldgicas partidarias mediante la utilizacion de nuevos cddigos (distintos
al uso de la fuerza fisica), el carnaval fue (y es) un medio para decir,
despacharse y denunciar criticamente a las autoridades y clases
dirigentes. La posibilidad que brinda la parodia de desmistificar las
imagenes y simbolos oficiales “...qun cuando la fiesta no cancele
jerarquias ni desigualdades, sugiere que su cuestionamiento parddico
instaura una relacion mas libre, menos inexorable con el poder y sus

detenfadores"?

Se acentuard paulatinamente el retiro de las clases altas de la fiesta

carnavalera'®, Si bien seguirdn festejando (en bailes privados, clubes que

semidesierto y aun con las pulperias, escuela y vifrina del personalismo caudillesco, donde
se daban cita la guerra el cuchiflo, ef juego vy el alcoho!" Gerarde Caetano/ José Rilla;
Historio Confempordnea del Uruguay. De lo Colonia ol MERCOSUR. Coleccion CLAEH/
Editorial Fin de Siglo. Montevideo. 1994, p. 52 - 53

? Milita Alfaro (1998) Op. Cit.p.177

10"Con su sesgo grofesco vy su parodizacion de la cultura oficial. con su puer! rectificacion
del mundo vy su reparadora apuesta a la inversion vy o la nivelacion de privilegios y
jerarquias. la alegoria camavalesca resulfaria cada vez mds ajena al universo simbdlico en
gestacion. Denfro de ese proceso, fodavia apegadas a la fiesta, en una primera instancia
las clases altas intentaron apropidrsela: disciplinarla, civilizarlo, adecuara a los cddigos del
“refinamiento” vy del "buen gusto" medemo. Pero finalimente renuncigron a ellg,
relegandola definitivamente a los sectores populares|...] Puede afirmarse incluso que, en
buena medida, el nacimiento de una “cultura popular" propiamente dicha es el resultado
directo de esfe fendmeno..." Ibidem, p.112 -



se reservan el derecho de admision) el sentido de la fiesta para ellos serd

diferente.



IL.1.-RESUMEN: CARNAVAL DEL SIGLO XIX.

“ El carnaval de continuo se inventa a si mismo: muerto el del ritual antiguo,
desaforado y misterioso, la Hidra festiva renueva sus cabezas, [as
moderniza y posmoderniza: de tal modo que Occidenfe reanuda, siglo tras

siglo, el monologo cultural con sus tradiciones y sus fantasias”.!

Durante el periodo colonial la practica del carnaval era un fiel reflejo del
carnaval europeo. Sus actos, sus imagenes y su sentido no diferia de forma

alguna con el que se llevaba a cabo en el Viejo Mundo.

Poco a poco comenzd a incluir elementos y simbolos que lo hardn
particularmente diferente segin la regidn que andalicemos'?, no nos
olvidemos que el carnaval europeo se redliza en el invierno y en América
serd en verano, logrando de esta forma cambios y adaptaciones

ambientales y culturales.

La tensidon entre lo sagrado y lo profano es un elemento clave para
entender la practica del carnaval europeo. Este tiene como elemento
central el sentido que genera en los individuos su practica, relacionado
con la navidad y la cuaresma. * Es la rafaga mas violenta de un tiempo
profano que sopla en un comedor flahqueado por los muros de o

sagrado”. 13

'' Daniel Vidart (2001) Op. Cit. p. 71

'* "l os carnavales, de tal modo, no son los mismos en Caracas que en Veracruz, en Oruro
que en Barlovento, en Santa Marta que en Montevideo, en los altiplanos andinos que en
lo boixada fluminense... Advertiremos enfonces la existencio de paralelismos vy de

variaciones regicnales o comarcales impuestas a los modelos hispdnicos'. Ibidem. p. 61
13 bidem, p. 28 - 29



Formando parte de esta tension, se incorporan elementos que ayudan a
“exorcizar" y "moldear" aquello que existencialmente angustia o causa
temor. Prueba de ello es el entierro del carnaval (haciendo de este una
parodia y ridiculizandolo). También estan los personajes que se incorporan
{por ejemplo “diablites” en carnavales como el Boliviano, donde el
personaje se “domestica”, se lo puede manipular y “docilizar” si se quiere,
“es una serpiente sin veneno"'4; de igual manera se hace con el Pierrot y el

arlequin’s).

Despuées del logro de su independencia, entre disputas locales por el poder
interno (lucha de divisas blanca y colorada), intentando configurar desde
el Estado (aun débil y pequeno) y sectores dirigentes (empresarios,
intelectuales, iglesia) discursos, simbolos y figuras que den cuerpo y sentido
a la joven nacién, el pais se introduce hacia finales del siglo XIX en el
contexto mundial como productor de materias primas.

Para su insercidon en el mundo y la adaptacién a un nuevo modelo
productivo (el capitalismo), se debieron crear nuevas relaciones en la
sociedad que vehiculicen su desarrolio.

Para tal cometido se fueron transformando en diferentes espacios de lo

social, valores y practicas que dieran cuenta de esto.

El carnaval también fue participe y "recreado” como una fiesta que a lo
largo de los anos se hard mas discursiva y estética, contraponiéndose a lo

corporal y misterioso gue llevaba consigo hasta ese momento.

Hibidem, p. 55

15 El Pierrot “Tiene el rosfro va pintado de blanco, ya enharinado, y viste un albo disfraz
porque reproduce y evoca... la pdlidez de los muertos y sus funicas de ulfratumba.
Arlequin, por su parte. es una represenfacion estiizada del Diablo, el seductor, el tentador,
el que enfrevera las cosos... ha reclomado, desde su derrocamiento como Angel de la Luz
v su asuncion como espiritu del Aire, un sitio privilegiodo en las camestolendas” Ibidem, p.

37



Se podria decir que se produce una desacralizacion del mismo, quitandole
el sentido que llevaba (relacionado con lo sagrado). Se seguird apostando
al “sentido del sinsentido y la lucidez de la locura"'¢ pero de forma
diferente, pues los corsos y desfiles agudizaran la capacidad visual y de
“gusto” por lo luminoso y el despliegue estético del mismo. La participacion
de la gente serd cada vez menor, ya que integrar un conjunto precisard
de destrezas, capacidades musicales y actorales que generen “productos”
para ser expuestos y que sirvan para generar beneficios (a partir de los

concursos oficiales y barriales).

En el siguiente capitulo anadlizaremos bajo qué signos se presentd la

practica del carnaval durante el Siglo XX.

tibidem, p. 54 /'1 y



ll.-EL CARNAVAL A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX Y EL NACIMIENTO
DE LA MURGA EN MONTEVIDEO.

Durante la Ultima década del siglo XIX y las posteriores décadas del siglo XX
Montevideo (a decir de Barran y Nahum) “... era una mezcla de Ndpoles y
Manchester. De la primera tenia la muchedumbre informe de los mil oficios

y el arfesanado; de la segunda, el proletariado industrial..."!”

El mapa humano de Montevideo era muy heterogéneo, pues convivian los
inmigrantes europeos con aguellos que venian de la campafa (debido a
las transformaciones que se introdujeron en la misma y que genero
migraciones hacia la capital) vy los oriundos pobladores de la ciudad (que
cuantitativamente eran pocos) '8.

También las primeras industrias se fueron afincando en diferentes zonas de
Montevideo, ya que las inversiones inglesas en el pais fueron siendo
paulatinamente mas representativas (siendo mayores que las realizadas en

Africa Qccidental).'?

17 Autores Varios: Sectores Populares y Vida Urbana. " Las clases populares en el
Montevideo del novecientos”. José Pedro Bamran y Benjamin Nahum. Clacso. Buenos Aires.
1984, p. 31

18 “(1830) la realidad del pais era desoladora. Apenas 74.000 habitantes ocupaban un
territorio de 187.000 kildmetros cuadrados... 0.4 habifantes por kildmetro cuadrado, .. Jo
quinta parfe de esa poblacion [mas precisamente el 18.9%) se concentraba en el
reducido espacio de la ciudad amurallada [..] fue recibiendo sucesivas oleadas
migratorios [de intensidad y frecuencia variables) gue confiieron o lo sociedad en
gestacion un perfif especifico. [...] Un pais de corta y precipifada historia se abrié enfonces
al pacifico flujp humano eurcpeo. Miles de hombres v mujeres de las mas diversas
procedencias, porfadores de cosmovisiones muchas veces dificiimente asimilables,
hermanados mas alld de las lenguas y las tradiciones... dieron o la sociedad en gestacion
el perfil cosmopolita... consfituyendo una sociedad de medianias (socioles. polificas,
culturales). Caetano, Rilla (1994) Op. Cit. p. 45 - 44

17 "La... republica del Uruguay podia en muchos aspectos ser considerada como un rincén
nada desdenoble de aguel << imperic informal>> briténico [...] en 1875 las inversiones
britdnicas en el Uruguay se cproximaban a los 10 millones de libras esterlinas: en la

/\
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Todo hacia indicar que desde diferentes "“frentes” de la vida social (el
econdmico, el politico, el cultural, el juridico) el legado colonial y criollo
que impregnaba las relaciones sociales (fanto en el medio urbano como
en el rural) estaba fuertemente presionado y hasta “combatido” por
actores que desde distintos lugares de la escena social intentaban
promover vy llevar a cabo un proyecto modernizador de las estructuras

productivas del pais®.

El carnaval no fue gjeno a estas tfransformaciones (en el capitulo anterior
explicitdmos algunos de esos cambios), pero fue en las primeras tres
décadas del siglo XX que sé ira “cristalizando” en sus formas y expresiones
mds actuales.

Las propuestas carnavaleras de las primeras décadas del siglo XX se
yuxtaponian y se enriquecian de musicas, cuartetas (la Murga en un
principio tenia relaciones, en forma de cuplé, y payadas).?!

Estas propuestas artisticas y estéticas luego irdn depurando sus
caracteristicas actuales mas representativas, a tal punto que muchas de

ellas han llegado a una mutacién artistica (como por ejemplo las trouppes

decada del ochenta, a los veinticinco millones, y a cuarenta millones hacia 1900". Ibidem,
p.73-74

0 <<No ha habido nunca en la historia una centuria mas eurcpea>>.. las
fransformaciones operadas en el Viejo Mundo fuvieron desde enfonces una capacidad
notable para ordenar y marcar el rifmo de ifos cambios en i resfo del planefa. Fue desde
Eurcpa, sobre fodo ia occidenial, que la modemidad enconiié su paradigma, que fo
modemo se asocio con la indusfia, con lo urbano, con ias comunicaciones, con ia
estabilidad monetaria, con la civdadania polifica... con ia cuitura <<cientifica>> y el
<<progreso>> indefinido" Ibidem. p. 73

21 "B medio de la actuacion incluye los cuplés y eventualmente un salpicén o popurd...Fn
esencia, e salpicon {fambién flamado pericén en alusion seguramente a la parte de las
relaciones-cuarfetas improvisadas segin un criterio de pregunta y respuesta- gue se
hacion en esta danza fradicional) es una serie de pares de cuartetas separados por un
estribillo. Cada par de cuartetas se refiere a un tema de actualidod" Guillermo Lamolle,
Edu "pitufo" Lombardo: Sin Disfroz. Lla murga vista de adentro. Ediciones del Tump.
Montevideo, 1998. p. 20



que se mimetizaron en una propuesta mds universal, actualmente la
categoria mas semejante es la Revista??).

Dentro de estas tfransformaciones y mimetizaciones, uno de los ejemplos de
propuestas artisticas que mas elementos y criterios estéticos ha asimilado es
la murga?? (por su variedad musical, teatral, corporal, etc).

Esta categoria no tiene un nacimiento y desarrollo bien definido, pues hay
menciones de la misma en el siglo XIX (en su segunda mitad). Pero la
version “oficial" (o por lo menos la que se divulga mayoritariamente en
diferentes publicaciones sobre el tema) es relacionada a una compania
de zarzuelas que vino de Cddiz en 1908 a redlizar una temporada. La
historia cuenta que “...a los muchachos les fue bastante mal y decidieron
“pasar la manga" para la cual recurrieron a una forma mas adecuada: la
murga la gaditana (la cual represenfaba uno de los cuadros del
espectaculo de la misma compania de zarzuelas)." 24

Paralelamente, una de las categorias del carnaval de ese entonces era la
“mascarada"”, la que tenia diferentes cuadros humoristicos y criticos de 1o
que sucedia en el afio, “...hubo una, que debutd en el carnaval siguiente
a toda esa historia de la compania de zarzuelas, que se pusc como
nombre "la gaditana que se va'". Su repertorio estuvo basado en lo que
hacia la gaditana en sus presentaciones callejeras del ano anterior, en
tono parddico, con instrumentos de construccion casera y un vestuario
ridiculo. Resulta que este grupo...tuvo tanto éxito que al ano siguiente

fueron varios los que anfepusieron la palabra murga a su nombre” 2>

22 ¥ desde la década de 1930 comenzd a modificarse la esfructura de los conjuntos
participantes del Camaval: se afianza la presencia de grupos pequenos. Los parodistas, y
las frouppes dejon poso o los agrupaciones de cardcter revisteril..." Marita Fornaro,
Samuel Sztern: Mdsica Popular e Imogen Grdfica en Uruguay, 1920-1940, CSIC,
Montevideo, 1997. p. é1

23 Def. De la palabra murga: orguesta cdllejera y desafinada, cosa molesta latosa.
Fastidiar, molestar. Diccionario Enciclopédico Griialbo 1994, Ediciones Grijalbo, Barcelonag,
1996. p.1279

24 Lamolle, Lombardo {1998) Op. Cit. p.12
” |bidem, p. 12



Es a partir de aqui que la propuesta parddica y critica, ademas de ridicula
(en vestimenta e instrumentos) comienza a gestarse. Pero no serd hasta la
segunda década del siglo XX que se instaura el repertorio insfrumental de
la murga como actualmente la concebimos (bombo, platilo vy
redoblante)?, sumado también al uso del mecanismo de la confrafacta, la

creacion de los textos sobre musicas populares?’,

Las ofras propuestas carnavalescas eran las Comparsas de negros y

lubolos, vy las Trouppes.

Estas formaciones se asocian en gran forma a temritorialidades y espacios
geogrdficos propios. Los mismos van configurando estilos, formas de tocar,
de componer, producir e identificarse. Asi lo decia Jorge Trasante
(percusionista uruguayo, actualmente acompana a los Gipsy Kings) en una

nota periodistica?.

El candombe también se afinca en lugares especificos, pues luego de sus
prohibiciones (en 1816), es para 1839 que se restringen a las afueras de la

ciudad, "...permitiéndose solamente, frente a la costa del mar al sud, estos

2 "Hecho que se atribuye generalmente al director de los Patos Cabreros, José Ministeri,

“Pepino". lbidem, p. 14

27 "Este mecanismo, herencia tradicional europea, perdura hasta hoy en las expresiones

camavalescas" Fornaro, Sztern [1997) Op. Cit.o. 66

28 v Antes habia popurris que se tocaban con influencio de jota y se usaba mds tocor el

redoblante scbre el palo, cosa qgue hoy en dia se esta perdiendo... Anfes cada parfe de

la actuacion de la murga se acompafaba de forma diferente.

-Por que te parece que ocumio eso?é

-No sé por gue, ya gue vo me fui del pais cuando empezd o ocurmir eso. Pero los barrios

tenion sus caracteristicas. Cada murga estaba ligada o una bariada v o un director. Los

Patos funcionaban a la velocidad de Pepino. la nueva milonga era mds picada, mds

corfada, 1o forma de bailar de Pastrana no era igual a lo de Cachelo.. Ja murga es calle,

bomio.." Brecha. Mauricio Ubal, nota con Jorge Trasante: "la murga es calle, nunca

focultad". Montevideo, 5/8/94, . 19 A\
A\
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se permiten los dias festivos debiendo terminar a las 9 de la noche." #
Definitivamente en 1853 (afio en que se abolia la esclavitud) el jefe de
policia de Montevideo daba a conocer una resolucidn que “prohibia los
bailes y candombes de morenos dentro de la poblacion del departamento
inmediato a las casas de vecinos”, signando los siguientes predios para la
celebracion de dichas reuniones en un descampado cerca del antiguo
cementerio (Andes y Durazno) y en el Corddn (actualmente donde esta la
Universidad del Trabajo del Uruguay sita en San Salvador y Minas).30

“..Aquella delimitacion, aquella "“fijacion topogrdfica del candombe"
resultd decisiva para la configuracion de una geografia cultural que
marcaria definitivamente a Montevideo, afincando a los negros en Sur y
Palermo y convirfiendo a sus calles en escenario privilegiadc para el

desarrollo y consolidacion del candombe™3!

Las primeras exhibiciones de las danzas de negros en estas tierras fueron en
las festividades de Corpus Christi32 durante el siglo XVIll, las cuales se le
flamaban “Tango”®. Luego se redlizaban en zonas permitidas
(mencionadas anteriormente) y en general se practicaban en fechas que
debido al sincretfismo religioso se fusionaban celebraciones cristianas vy

africanas. El de mayor trascendencia era el dia de Reyes.

Pero a partir de los Ultimos desfiles y carnavales del siglo XIX el colorido vy los

ritmos de las comparsas de negros comienzan a entusiasmar a mas de un

2 Carlos Cipriani: A mascara limpia. El camaval en la escritura uvruguaya de 2 siglos.
Cronicas, memorias, festimonios. Ediciones de la Banda Criental. Montevideo. 1994, p. 173

® Ibidem p. 174

31 Milita Alfaro (1998) Op. Cit. p. 146

32 Aungue muchos se opusieron. Antonio D. Placido: Carnaval. Evocaocion de Montevideo
en la Historia y la Tradicion. Editorial Letras. Montevideo, 1966. p. 11

@ U __nace de o deformacion de lo paolabra “tambor" en el parficular lenguaje de los
afficancs, mezicia del espanol con su lengua natal, "A tocd tangd" decian los negros
cuando se junfaban a bailar en el recinfo en fiempos de lo colonia. De ahi gue buena

A
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montevideano, los cuales participaban y hasta se pintaban la cara de
“negro” (llamdandolos “lubolo™3 ).

El territorio en el que se fueron afincando, la cotideaneidad del barrio, sus
historias y las letras de los candombes que clamaban y reclamaban sus
derechos, la reivindicacion de su condicidn de "negro”, aungue muchos se
avergonzaban por &l color de su piel {debido a la sutil discriminacion luego
de la abolicidn de la esclavitud), el candombe se fue solidificando como
parte fundamental del carnaval y del folklore nacional.

MuUsicos extranjeros dan cuenta de ello, en la década del "40 los Lecuona
Cuban Boys y sus letras alusivas al carnaval y las comparsas de
candombe’s; Alberto Castillo y su candombe ... siga el baile, siga el baile,

al compdas del tamboril..".

Otras de la propuestas carnavaleras de aquel momento eran Las Trouppes.
Estas llevaban a cabo una propuesta artistica y estética mdas parecida al
teatro de revista parisino, no restringidos a elementos coreogrdficos e
instrumentales (sino mdas bien basados en éstos).

Por aquellos dias participar de una trouppes asignaba buenos dividendos

(en todo sentido).3¢

parte del siglo XIX, el candombe fuera conocido en Montevideo con el nombre de
"tango” o "tambd" Milita Alfaro. {1998) Op. Cit. p. 148
" _tomado al azar de uno de las naciones ofricanas ofincadas en nuestro pais, pasd o
designar ¢ fodo blanco infegrante de las agrupaciones camavalescas negras" Ibidem, .
150
1 “Mds adelante se populariza la conga, y una pieza tiene repercusion fuera de fronferas:
"Carnaval del Uruguay", del famosisimo Armando Orefiche, en la version de sus Lecuona
Cuban Boys..." Fornaro, Sztern (1997) Op. Cit. p. 60
2 " Los directores componion buena musica, los lefristas escribian conciones inolvidables
{Montevideo, Adids Venecia, Maraby), los muchachos que las formaban, salidos de lo
clase media y no del bajo, no del arabal. no de las fabricas, sabian cantar, se vestion con
gracia, bailaban con garbo. eran buenos musicantes {...) Joseé Soler. miembro de una
barra de seguidores que enfonaba el repertforio de las trouppes se convirtic en un tenor
famoso cantando a la vez con sus cuerdas vocales y con sus enfrafas, imposfando la voz
segun el canon académico, agregando asi sabidurio a lo belleza." Daniel Vidart {2001)
Op. Cit. p. 126 _
7Y
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Las Troupes también se diferenciaban entre si: estaban las troupes
estudiantiles (que se formaban para las fiestas estudiantiles universitarias) y
las troupes carnavaleras. Uno de estos casos fue la “trouppe juridica", la
cual después se afianzd con el nombre de "Trouppe Ateniense” (integrada
por estudiantes de derecho y dficionados al club Atenas, entre ellos
Ramén Collazo y Victor Solifio). Para 1925 y 1927 se crean “Un real del "69"
(dirigida por Salvador Granata) y “La Oxford" (dirigida por Ramén Collazo)

sucesivamente.

Cada vez mds la fiesta se afincaba en zonas que poco a poco se irian
poblando en Montevideo (los barrios), donde los inmigrantes
(preferentemente europeos), criollos, asalariados y trabajadores zafrales
seran los encargados de proporcionarle sentido al carnaval.

La separacion de las clases dirigentes en relacion con el carnaval era
cada vez mds pronunciada y de esta manera configurdndose una cultura
popular, pues las expresiones de esta se van creando a partir de practicas
cotfidianas, las cuales generan imdagenes, simbolos vy discursos
identificatorios de los sectores que las producen.

Las expresiones populares hacen referencia y se crean a partir de la
segregacion racial y clasista,? la temitorialidad y sus particularidades
(desde "el toque" a las caracteristicas del tablado y del barrio)®® y en el

caso de la murga su propuesta burlona y satirica®.

¥ “Mateo y Rada eran de ahi abgjo y con ellos iba la gente, pero salvo ellos, nadie
llevaba un tambor, porgue era musica de negros v era espantoso focar candombe. loco.
Fso lo vivimos tambien con el Totern, anos después. cuando ibamos o tocar al Nacional
decian "jAyl, que fitos", La gente queria escuchar Cold Cofee y los Kilers. Cuando llegaba
Totern decian: "Uy, gque grupo memnsa”, "llegaron las sonoras”, "que feo". Y con la murga
era igual o peor. La genfe dgca no escuchaba murga, era muy despreciativo para un
montevideano hablar de murga. Incluso a nivel de muisicos" Mauricio Ubal (1994) Op. Cit.
p.20

# Formas de focar: Ansina o Cuareim "... cuareim es mas lenfo. Sus pionos son mds
espaciosos, sus células ntmicas son mas repetifivas, mas simples. Cuareim tiene un rtmo
hermosamente calmo, mas milongon. En cambio. Ansina es mds rdpido, su piano es mas



iv.-SECTORES POPULARES, TERRITORIO Y CULTURA.

De lo expuesto al final del capitulo anterior, profundizaremos en:

1.- Definir la poblacidn que estamos analizando, el lugar social que ocupan
[y que le es dado} y como consecuencia la apropiacion de los bienes
socialmente distribuidos para su reproduccion biclégica, social, material, y

simbdlica (y el uso que hacen de ellos).

2.- Las condicionantes macro estructurales se entremezclan en el lugar
concreto de la vida cofidiana con caracteristicas propias de las
poblaciones, haciendo asi particular a estos, los que se constituyen
creando identidades especificas y expresiones que hacen referencia del
lugar concreto.

Este punto lo consideramos como muy importante, ya que podriamos
cometer el grave ermor de no tomar en cuenta la especificidad de grupos
que en apariencia pueden ser similares pero en la practica generan

productos materiales, sociales, simbdlicos y culturales particulares*.

3.- Los productos culiurales que los grupos generan (en nuestro caso el

camaval y especificamente la murga).

repicado. Los tambores repique también funcionan diferenfe, son mas cargados en
Ansina. mas esporadicos en Cuareim" Ibidem, p.20

® “La murga fiene la obligacion de criticar. Fl carnaval es uno caotarsis popular: vamos o
reirnos un rato de los que ostentan el poder. Los Asaltantes con Patente en el ‘32 enfraban
diciendo "Danilo Infendente, Tera Presidente, adelante Asolfantes con Patente" v asi se
los ftevaban presos ol fercer fablado" "El Pais" semanario " 3Qué pasa? sCarnavales eran
los de antes? Nota a Radl Castro. Montevideo, Sabado 17 de Febrero de 2001. p.é

4 “Hay gque rechazar el gpriorismo: sélo el examen sin prejuicios del objeto histérico podrd
determinar en todos los casos si la accion o lo obra reflejan los mdviles superestructurales
de grupos o de individuos formados por cierfos acondicionamientos bdsicos o si solo se les
puede explicor refiiendose inmediatamente o las confradicciones econdmicas y a los
conflictos de intereses materigles..." Jean Paul Sartre: Critica a la Razén Dialéctica. Editorial
Losada, Buenos Aires. Segunda Fdicion, p. 43



Examinaremos el producto cultural como representacion de la realidad “...
como usan los procedimientos formales de cada lengugje para sugerir su
perspectiva propia: en este caso la relacion se efectua entre la realidad
social y su representacion ideal"*'. Ademds como aparecen escenificados

los conflictos sociales y que clases estan representadas.

En segundo término, vincular la estructura social con la estructura de la
expresion en particular (el carnaval), "entendiendo por estructura de cada
campo las relaciones sociales que fos artistas... mantienen con los demas
componentes de sus procesos estéticos: los medios de produccion
(materiales, procedimientos) y las relaciones sociales de produccion (con

el publico, con quienes los financian, con los organismos oficiales, etc)" .42

Los tres puntos mencionados dan luz para entender el fendmeno que
queremos explicar, pues toman en cuenta aspectos estructurales,

intermedios y particulares de los grupos sociales en cuestion.

4{INéstor Garcia Canclini: Las Culfuras Populares en el Capitalismo. Editorial Nueva Imagen,
México, Tercera Edicion, 1986, p. 47
42 |bidem, p. 47 - 48
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iv.1a.-SECTORES POPULARES.

Como ya lo mencionamos el carnaval no estuvo qjeno a las
transformaciones que trajo consigo la modernizacion de finales del siglo XIX
y las primeras décadas del siglo XX. En un principio los grupos dirigentes
intentaron apropiarse del mismo, organizando los corsos, los escenarios y
participando de este. Pero luego fueron cediendo ese lugar a sus

verdaderos protagonistas: los sectores populares.

Por esto mismo conviene definir y enmarcar al grupo social en estudio, el
cual se conforma a partir de la puesta en practica del sistemma de

produccion capitalista a fines del siglo XIX en nuestro pais.

En primera instancia entendemos que las clases populares son aquellos
grupos que debido a una desigual apropiacion de bienes econdmicos vy
culturales (con relacion a otros grupos) deben vender su fuerza de trabaijo,
el cual solo les permite apropiarse de lo minimo indispensable para su
supervivencia. Esto posibilita que aguellos que sean propietarios de los
medios de produccion determinen el valor y la paga del salario,
queddandose con el excedente de la ganancia generada por el tfrabajo
del sujeto®,

Dentfro de esta definicion estarian todos aquellos individuos que para su
reproduccion tienen que vender su fuerza de trabajo.

Pero la misma es muy general e implica a muchos grupos que si bien
venden su fuerza de frabgjo, no solo se apropian de lo minimo
indispensable para su reproduccion, sino que “tienen intereses propios y no

puede considerarse que formen parte" de los intereses de determinadas

 La definicién fue creada a partir de la definicion de cultura popular de Néstor Garcia
Canclini: Las Culturas Populares... p. 62 - 63.
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clases#. Estos son los que Wright denomina situaciones contradictorias de
clase, que existen tanto dentro de |la burguesia (industrial, comercial) como
en las clases populares*,

Siguiendo con este andlisis, Giddens realiza divisiones en funcion de la
clase social, donde considera que denfro de la clase obrera (los de "cuello
azul") esta la clase obrera alta (compuesta por trabajadores cudlificados)
y la clase obrera baja (compuesta por aquellos que realizan frabajos no
cudlificados © semicudlificados que necesitfan poco aprendizaje).
Marcando una clara diferenciacion se encuentra una infraclase, que
serian los que tienen condiciones laborales y un nivel de vida bastante
inferior al de la mayoria de la poblacion®, Son los que perciben los mas
bajos ingresos, “changadores”, subocupados, desocupados (0 como Marx
los llamo ejercito de reserva, ya que son los que "al ofrecer
permanentemente mano de obra barata, permiten manftener bagjos los

salarios de los proletarios”4’).

Jorge Femrando toma la categorizacion de Alfredo Errandonea*® donde
identifica dos clases genéricas: Las dominadas y las dominantes. En las

dominadas hay 3 tipos de clases: las clases medias (son aprox. el 30 % de la

4 Adriana Marrero: Introduccion a la Sociologia. Fundacion de Cultura Universitaria.
Tercera Edicion, Abril 1994, p.174

45 “Estas personas esfan en lo que Wright denoming situaciones confradictorias de clase,
porcue pueden influir en algunas facetas de la produccion pero se les niega el control de
ofras. Los empleados de <<cuello blanco>> vy los profesionales, por ejemplo. tienen gue
poner su fuerza de trabajo al servicio de los empresarios para ganarse la vida, de la misma
forma que lo hacen los trabajadores manuales. Pero, al misme tiempo, tienen un mayor
confrol sobre su ambiente de trabagjo qgue la mayoria de los trabajodores manuales. Para
Wright la posicion de clase de estos frabajadores es <<contradictoria>>, porgue no son nj
capitalistas ni obreros, gungue fienen caracteristicas de unos v de ofros"  Anthony
Giddens: Sociologia. Alianza Editorial. Tercera Edicion. 1999, Madrid, p. 325

4 “Muchos de los miembros de esta clase son desempleados o largo plazo o trabajodores
gue vagan sin rumbo de un empleo a ofro". Ibidem. p. 333

47 Op. Cit. Marrero p.174

4 Alfredo Emondonea: "las Clases Sociales en el Uruguay" Cloeh, Banda Oriental,
Montevidec 1989.



poblacién), las clases dominadas propiamente dichas {un 59 % de la
poblacion) y los marginados (casi un 10 %de la poblacidn) e,

Al igual que la cita de Giddens, dentro de las clases dominadas
propiamente dichas existe una elite obrera (autocempleados manuales vy
obreros de mando) y cuadros bajos (trabajadores con baja calificacion).
Dentro de los marginales estan los desocupados totales, subocupados,
ocupantes precarios y segmentos de sector informal.

Asi define a los sectores populares como aquellos que * comprenden a las
clases dominadas propiamente dichas y a las clases marginales, las que

juntas representan casi el 70 % de la poblacion uruguaya"s°,

Por esto nuestra poblacion objeto de estudio seran los integrantes de los
sectores populares, teniendo en cuenta que estos estdn representados por
diversos grupos y que no responden como clase de forma homogénea
(pues tienen intereses y saberes diversos). Su condicion de grupos
subalternos generan caracteristicas especificas de reproduccidon y
comprension de la vida material y simbdlica®!, donde la desigualdad y
dominacion forman parte de estas, incluida la apropiacion vy

transformacion de sus costumbres y de su cultura.

4 Jorge Ferrando: “Del dicho al hecho hay un gran frecho. Reflexiones sobre educacion
popular" OBSUR, Montevideo.p.38

0 lbidem. p. 39

51 Gareia Canclini (1986)Op. Cit. p. 62 - 43. -



IV.1b.-FORMACION DE LAS SECTORES POPULARES DURANTE LAS
PRIMERAS DECADAS DEL SIGLO XX EN MONTEVIDEO.

Al lograr la independencia como pais y querer insertar al Uruguay
compitiendo en el mercado mundial, la exigencia que llevaba consigo el
capitalismo fue desterrar y eliminar todo vestigio de cultura que tenia
como referencia la dominacién y la colonia hispdnica (sumado a esto, la
referencia a las lealtades politicas que en sus practicas cotidianas se
asociaba a la imagen del caudillo®?).

El capitalismo era lo modemo, lo nuevo, todo esto generaba la puesta en
practica de un proyecto modemizador, donde los grupos dirigentes
tomaron un fuerte protagonismo®3.

Para ese entonces, todo el aparato simbdlico y valorativo de lo modermno
ya estaba implantado, incluso el sentido del carnaval habia mutado (dejd
de tener sentido religioso para referirse a lo profano).

La “cultura", el “buen gusto" vy lo valorado socialmente como “artistico”
estaba regido bajo patrones estéticos que dejaban de lado todo producto
asociado a las clases subalternas, el cual mantenia rasgos de expresividad
artistica que se referia a lo explicito discursivo y al movimiento corporal (ya

sin la fuerza de antano).

Pero lo interesante a preguntarnos aqui es: zcdmo coexisten lo modemo

con determinadas practicas que van a contracorriente de estas?

52 lider carismdtico, formador de particulares formas de convocatoria social y politica, el
cudl lideraba determinadas zonas rurales. brindaba protecciéon v asistencia a cambio de
lealtades. Definicion construida tomando como referencia el capitulo é de la segunda
parte de Caroling Gonzdlez laurino: Uruguay: La construccion Colectiva de una
Identidad. Tesis Doctoral en Sociologia Politica. Universidad de Deusio. Facultad de
Ciencias Polificas Doctorado en Sociologia. Bilbbao, 1998. p. 149 - 159 - 160 - 161

= “Fl proyecto modernizador de la campana, impulsado por los nuevos estancieros-
empresarios, hijos de la reciente inmigracion. demandaba poz social, orden politico v

r



Garcia Canclini realiza un andlisis de las culturas populares y la
supervivencia de estas a las diferentes dominaciones econdmicas,
culturales y politicas.

“ La diversidad de patrones culturales, de objetos y hdbitos de consumo, es
un factor de perturbacion intolerable para las necesidades de expansion
constante del sistema capitalista. Al ser absorbidas en un sisfema unificado
todas las formas de produccion (manual e industrial, rural y urbana) son
reunidas, y hasta cierfo punto homogeneizadas, las distintas modalidades
de produccién cultural. La homogeneizacion de las aspiraciones no
implica que se igualen los recursos. No se elimina la distancia entre las
clases ni enfre las sociedades en el punto fundamental — la propiedad y el
control de los medios productivos — pero se crea la ilusion de que fodos
pueden disfrutar, efectiva o virtualmente, de la cultura dominante. A las
culturas subalternas, se les impide todo desarrollo auténomo o alternativo,
se reordenan su produccién y su consumo, su esfructura social y su
lengugje, para adaptarlas al desarrollo capitalista... a veces se consciente
que existan fiestas tradicionales, pero su cardcter de celebracion comunal

es diluido en la organizacion mercantil del ocio turistico."$

A partir de lo explicitfado tenemos en cuenta que el carnaval fue
cambiando en sus formas expresivas durante las primeras décadas del siglo
XX en Montevideo (pues los grupos que lo producian también fueron

cambiando).

Uno de los agentes que estuvo directamente implicado en la instauracion
del capitalismo en nuestro pais, en los cambios a las nuevas formas de

expresion y pautas de relacionamiento social en nuestro pais fue el Estado.

estabilidad financiera para incorporar los nuevos productos pecuarios en el mercado
internacional” Ibidem, p. 162 - 163
54 Garcia Canclini (1986) Op. Cit. p. 38 - 39 P \\



La modernizacion trajo consigo la confianza y la legitimacion de las
estructuras politicas y juridicas que sustentarian el orden, regularian las
relaciones y los vinculos sociales. Las demandas de diferentes sectores
sociales (que antes eran candlizadas por infermedio de los caudillos) se
vehiculizaron mediante estructuras partidarias que fueron las encargadas
de hacerle llegar al Estado sus necesidades. Por tanto, el Estado como los
partidos politicos fueron los encargados de satisfacer las demandas de los
diferentes sectores sociales, ademds de ser para los mismos un referente

ineludible.

José Paulo Netto considera que la intervencidon del Estado estd
intmamente ligada a garantizar el capitalismo monopdlico (y asi el
superlucro). Para el mismo, se exigia una conservacion fisica de la fuerza
de frabagjo amenazada por la superexplotacionss,

Para la legitimacion de estos procesos, “el poder politico que lo expresa
adquirié un cariz de cohesionador de la sociedad que, no casualmente,
desempenc funciones diversionistas e ilusionistas sobre innumeros

protagonistas politicos desvinculados de los intereses monopolistas” .5

“Lo que se quiere destacar en esta linea argumentativa es que el
capitalismo monopolista, por su dindmica y confradicciones, crea
condiciones tales que el Estado por el capturado, al buscar legitimacion
politica a través del juego democrdtico, es permeable a demandas de las

clases subalternas, que pueden hacer incidir en él sus intereses y sus

s "En el capitalismo monopolista, la preservacion y el confrol continuos de la fuerza de
trabajo, ocupada y excedente, es uno funcion estatal de primer orden.

No se ftrato aqui de lo socializacion de los costos.. el Estado, es obligado no sdlo o
asegurar continuamente la reproduccion y la manutencién de la fuerza de frabgje, sino
que es forzadce a regular su perfinencia a niveles defterminados de consume y su
disponibilidad para la ocupacion zafral " José Paulo Netto: Capitalismo Monopolista v
Servicio Social. Cortez Editora. Sao Paulo, Brasil. 1997. p.1é

5 |bidem, p. 17



reivindicaciones inmediatas. ¥ que este proceso estd en su conjunto
tensionado no sdlo por las exigencias del orden monopdlico, sino también
por los conflictos que éste hace emanar en toda la escala societaria" 57

El Estado es referente: generador de relaciones sociales, regulador de estas

mismas y garantizador del orden social®®.

De esta forma vemos que para el caso uruguayo los sectores populares
fueron incluidos econdmica, social y culturalmente dentro de las
fransformaciones que demandaba el nuevo orden imperante. Se los
incluyd, se escucharon sus demandas y se los preservd, no sin dejar de
pagar el altfo costo de sufrir mutaciones en sus gustos, sus valores, su

identidad vy sus formas de expresarse como grupo social.

57 Ibidem, p. 18

% No podemos dejar de mencionar la relacion directa que tuvo en este proceso la figura
de José Ballle vy Ordofez, carismatico lider del Partido Colorado, "Caudillo Urbano" v
responsable directo de la creacion del moderno estado uruguayo.

b



IV.2.-LOS BARRIOS DE MONTEVIDEO A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX.

Si bien es cierfo que las condicionantes y factores macro estructurales
marcan a los grupos € individuos de determinada nacién, no es menor |a
importancia del lugar concreto donde se llevan a cabo las relaciones vy los
vinculos sociales entre ellos.

A principios del siglo XX se generd en Montevideo una dindmica muy
particular debido al flujo de los movimientos migratorios (desde Europa vy el
interior del pais), los temitorios donde se irdn afincando los distintos
pobladores se modificaran y generardn tipos particulares de relaciones

entre sus habitantes.

El lugar® se constituye por el conjunto de factores fisicos (el temitorio y sus
caracteristicas propias), sociales (tipos de relaciones, los medios para la
supervivencia), econémicos (el desarrollo material que pueden alcanzar
grupos € individuos) y demogrdficos (la relacidn cuantitativa de individuos
en referencia con el lugar que ocupan).

En este capitulo nos dedicaremos a conocer como se poblaron los barrios

montevideanos y que significado fuvo (y tiene aun hoy) en sus habitantes.

El gran flujo migratorio tuvo la particularidad de atraer a individuos de las
mas diversas zonas de Europa y con eso la posibilidad de insercidn en
diferentes ramas de actividad. Como ejemplo los frigorificos tenian una

preferencia por confratar inmigrantes polacos, croatas u oriundos de esas

% La “... fijacion del hombre al temitorio fiende a darse en forma de arraigo, entendiendo
este hecho como un fendmeno espacio-socio-cultural fotal. Dado gue individuo,
sociedad y cultura — conjunfamente con las coordenadas espacio y fiempo — constifuyen
foctores inexfricablemente unidos e Inter~dependientes, el aroigo ofrece ung
pluridimensionalidad emergente de dichos componentes”. Enrique del Acebo lbanez "El
Amraigo vy la morada comoe categorias existenciales. Espacio. sociedad y cultura." En
Revista Regional de Trabajo Social N° 22. Montevideo, 2001. p. 7
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zonas, ya que eran mdas adaptables al frabgjo en las camaras a
temperaturas bajo cero.

Esto trajo efectos cualitativos importantes, pues "los inmigrantes frajeron
consigo ideas y pautas de conducta que enconfraron mayores
posibilidades de amaigo en aquellos <<tiempos de formacion>> de la
sociedad local. De ese modo, la permeabilidad de la poblacién
autoctona acentud en nuestro pais la asimetria en esa sintesis de
transferencia y recepcion, tan tipica de las sociedades de inmigracion" ¢
Es importante remarcar que la gran mayoria de los inmigrantes europeos
venian desplazados por los acontecimientos que se sucedian en Europa

(grandes hambrunas, guermras civiles, malas condiciones de frabajo). La

otra migracion se sucedia del campo a la ciudad.

Las zonas de mayor concentracion de inmigrantes en Montevideo se
encontraban en referencia a su fuente laboral. En aquel entonces existian
varias: la zona del Centro (donde se encontraba trabagjo en casas de
familia de la alta sociedad, ama de llaves, nihera, mayordomo) y por lo
tanto el afincamiento en pensiones comunmente llamadas “conventillos”;
y las zonas industrializadas: Penarol (por el ferrocarril), Maronas y Nuevo
Paris (curtiembres), Capurro (sector textil), Cemro v la zona del pantanoso
que abarca La teja y Belvedere (Frigorificos), la Ciudad Vieja (puerto). "A la
concentracion en la fabrica y el taller de las industrias fuertes del pais
(ferrocarriles, saladeros y frigorificos] se unia, para fortalecerlia, la
convivencia en el mismo barrio de los que se veian a diario en su lugar de
frabagjo".¢!

Estos factores fueron base para una fuerte proletarizacion de estos sectores

y la creacion de una identidad propia en relacion con su trabajo.

@ Caetano - Rilla (1994}Op. Cit. p. 111
81 Barran y Nahum (1984)Op. Cit. p. 12



Lo curioso se encontraba en la zona de Ciudad Vieja y el Centro, pues se
concentraban los sectores medios y altos de la sociedad. “...las clases
populares lograron burlar la barrera del alquiler alto de las casas en el
Centro, a través del alquiler de una pieza en un conventillo.

Esta regionalizacion de Montevideo por clases sociales testimonia que la
alta no habia logrado- seguramente tampoco lo habia deseado- vivir su
propio ghetto y reducir al suyo a las clases populares. Montevideo no era la
Paris de Haussmann, con la “chusma" en los suburbios y la burguesia
atrincherada en la ribera del Sena. Hubo una fendencia al desplazamiento
del sector popular a los suburbios, pero la fuerza de las clases medias
impidid que alll dominaran enteramente las clases populares, asi como el

conventillo impidic que el Centro fuera barrio exclusivo de ricos" ¢2

Los "conventillos" eran viviendas "de fransito” para los inmigrantes que
recien llegaban e intentaban afincarse en Montevideo, no asi para
aquellos que trabajaban en el Centrot. Este no sélo aseguraba trabajo
sino que alli se concentraban las tfiendas, lugares de esparcimiento
(teatros, cines) y no se pagaba transporte al lugar de trabagjo.

Pero el costo de vivir en estos edificios fue alto, ya que el hacinamiento en
piezas practicamente oscuras (con poca ventilacidon, sumdandose el hecho
que las fareas domesticas se realizaban en un pequefo espacio donde se

cocinabaq, se dormia, etc.) dio lugar a grandes epidemias de tuberculosis.

2 Ibidem, p. 14

& En general negros libertos y sus descendientes ... quienes seguian adscritos al frabaio
domesfico..." Silvia Rodriguez Villamil: "Vivienda y vestido en la sociedad burguesa (1880-
1914). En Autores Varios: Historias de la Vida Privada en el Uruguay. Tome 2. Fl Nacimiento
de la Infimidad 1870-1920. Taurus. Ediciones Santillana, Primera Edicién. Montevideo, 1996.
p.93

s “Fueron edificados... para servir al fin especifico de albergar en muchas piezas el mayor
numero posible de inquilinos; fenian los servicios comunes en el patio central: aliibe o aguo
comiente, cocinas, letrinas al fondo En ofras oportunidades, las mas, se frataba de
anfiguas y grandes casonas subdivididas por el ingenio del propietario, con fabigues de
madera y a los fines de mulliplicar los cubiculos a renfar.” Baran y Nahum {1984)Op. Cit.
p. 33y 34
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Tanto la vida en el conventillo como en las primeras urbanizaciones y
afincamientos de zonas alejadas del Centro fueron tomadas por el teatro,
el arte y la musica popular (donde se daba cuenta de la vida cotidiana,

ejemplo de esto pueden ser las obras de Florencio Sanchez).t®

El barrio fue el lugar - espacio generador de identidades teritoriales en
una ciudad donde la vida cotidiana* de sus pobladores fue fransformada
cuantitativa y cualitativamente en poco tiempo. Las migraciones, las
fAbricas, los comercios, la expansion de los servicios hacia zonas mas
alejadas del “casco central" (desde servicios sanitarios hasta comercios).
los cambios tecnoldgicos y comunicacionales (el diario, la radio), lugares
de esparcimiento y ocio (teatro, cine, futbol) y nuevas ideas que se
materializaban en movimientos politicos y revolucionarios (socialistas,
anarquistas) fueron base y sustento de identidad de una joven nacion
donde el estado uruguayo se preocupd de incluir a todos aquellos que
querian formar parte del "nuevo proyecto de nacién”. Los discursos de los
dirigentes politicos promovian la idea de una comunidad®’ a construir

donde el aporte de los inmigrantes y sus costumbres eran fundamentales.

¢ ‘“Fsos sectores bagjos de las clases populares no ftenian forma de expresar
articuladamente sus intereses. Salvo excepciones. no tenian prensa y su vida cofidiana
solo ha sido reflejoda en el arte. en el fecto v lo misica popular".  |bidem, p. 154.
"Numerosos festimonios literarios, sainefes e incluso lefras de fango describen el ambiente
del conventillo". Rodriguez Villamil (1994) Op. Cit. p. 93

s6 “Vidao cofidiano es la forma de desenvolvimiento qgue adguiere dia fras dia nuestfra
historicy individual, Implica reiferacion sistemdlica de acciones vitales, en ung distibucion
diaria del tiempo, del latin quo fidie gue gquiere decir cada dia. Por eso decimos que
cofidianeidad es espacio, fiempo y ritmo. Se organiza alrededor de la experiencia, de la
agccion. del aqui de mi cuerpo v del ahora de mi presente. La vida cofidiona nos muestro
un mundo subjetivo, que vo experimento. pero a la verz ese mundo es intersubjetivo, social
v compartido, por gue es un mundo qgue vivo con ofras " Ana P. De Quiroga, Josefina
Racedo: Critica de la Vida Cotidiana. Ediciones Cinco. Buenos Aires. Tercera Edicion 1993
.12

67 Nacion: "Una comunided politica imaginoda como inherentemente limifada vy
soberana". Benedict Anderson: Comunidades Imaginadas. Reflexiones sobre el origen v la
difusion del nacionalismo. Fonde de Cultura Econdmica, México, 1993. p. 23



A diferencia de la Europa de la Edad Media, donde la plaza cenfral y el
mercado eran el lugar de centro y camaraderia, €l barrio (sus calles, sus
boliches y cafés) y el patio del conventillot® fue el escenario donde la
camaraderia y también las refriegas se llevaran a cabo.

Sinénimo de la modernidad, de lo urbano y moderno, relacionado también
con lo pre-modemo, “de vida comunitaria decadente denfro del mundo
moderno [...] Henri Lefebre, quien considera al bario como una
<<decadencia>> y por eso critica a la <<ideologia del barrio>>, cuando
este es enarbolado como ideal de vida comunitaria, tradicional, pre-

moderna y desencajada del sistema de clases industrial." 70

El bamio fue el lugar de mediacion entre la ciudad y sus habitantes. El
mismo brinda al individuo una identidad relacionada con el lugar (siendo
un referente simbdlico del mismo) y es espacio de produccién material de
manera particular, ya que es extension y medio de produccion de la vida,
como es el caso de las lavanderas en el conventillo (en los patios de estos
se relacionaban la produccién, el consumo vy la vida cotidiana). El uso del

espacio comun se relaciona al uso productivo’!, pues el afincamiento en

& "los patios se usaban como espacios comunes de socializacion, lavaderos o cocinas"
Lauren A. Benton: La Demolicion de los Conventillos: La Politica de la Vivienda en el
Uruguay Autoritario.  Cuadernos de CIESU N° 54. Ediciones de la Banda Criental.
Montevideo. 1986. p. 22

& “F| término conventillo... era utilizado o menudo en la prensa e incluso por funcionarios
publicos.... implicaba connotaciones peyorafivas y podia emplearse en diferentes
contexfos para significar desorden, falta de higiene. desviacion social e incluso
promiscuidad sexual. Con frecuencia el término hacia referencio o los viviendas
hacinadas y con diversa composicion étnica propias del centro”. Ibidem. p. 22

0 Ariel Gravagno (comp.): Miradas Urbanas. Visiones Barriales. "Hacia un marco ftedrico
sobre el barrio: principales confextos de formulacion.” Ariel Gravagno. Editorial Nordan-
comunidad, Montevideo, 1995, p. 248

71 ¥ Laparecia como elemento fundamental lo bateria de piletas de lavar, que solion ser
tantas como habitaciones para alquilar tenia el edificio. Esto se debia al hecho de que la
mayoria de las mujeres se desempenaba como lavanderas, siendo a menudo sus maridos
cocheros, sirvientes o mandaderos en las casas de sus amos." Rodriguez Villamil (1996) Op.

Cit. p. 93
CYN



determinadas zonas responde netamente a la vinculacién que se tenia

con el espacio de forma productiva’

En los casos especificos del Bario Sur y Palermo, la escasa movilidad
residencial sumada a las rivalidades barriales y al auge que se fue
generando a partir de la practica del candombe (matizada por la imagen
“romdantica"”? de la vida en conventillos) crearon fuertes sentimientos de
pertenencia al barrio y a sub zonas dentro de éste (Ansina y su conventillo,
Cuareim y el “Medio Mundo") donde la rivalidad entre éstas se hacia
visible en el pasaje de las comparsas al atravesar el barrio o en eventos

deportivos (e]: Atenas y Welcome en Basquetbol).

Teniendo en cuenta el potencial configurador de identidad que tiene el
temitorio, lugar de la produccion de nuestra vida cotidiana, Ana Quiroga
considera que la misma es una manifestacion del orden social histérico y
escenario de la determinacién social de nuestras necesidades, "porque
segun como sea esa ordenacion es que nuestras necesidades seran o no
salisfechas™. En la vida cofidiana el individuo franscurre un mundo
subjetivo que es el que experimenta pero a su vez es intersubjetivo porque

es social, compartido y negociado con otros. En un escenario, espacio, un

72" _en nuestras sociedades, no existe muchas veces una jornada delimitada ni una
supeditacion formal a un capitalista, Ofras veces esto existe pero no permite un salario
adecuado para satisfacer un determinado nivel de consumo, v a lo jommada formal se
agrega un tiempo de trabgjo adicional, En fin, el tiempo de la vida proletaria {y con ello
el espacio) fienden o ser definidos mds en términos de su uso producfive gue de su uso
como consumo individual”. Jorge Parodi: “Vivienda, Urbanismo y Trabajo Social". En
Manuel Manrique Castro, Alejandrino Maguina L. Problema Urbano v Trabajo Social.
Humanitas-Celats. Buenos Aires, 1985. p.20

2 "Por un lodo quienes vivian en conventilos eran descriptos por la prensa como
miserablemente pobres y llevando una vida desordenada. Por el ofro, el candombe
parecia evidenciar una habilidad admirable para sobrellevar lo pobreza.  Asi surgio una
imagen romantica de la vida en el conventillo, acentuada en la obra de artistas y
personalidades uvruguayas y manipuloda por politicos en busco de aopoyo de los
segmentos urbanos mds pobres”. Lauren A. Benton (1986)Op. Cit. p. 24



tiempo y un ritmo transcurirdn las distintas vidas de los sujetos. Estos

factores determinardn y delimitaran, pero no definirdn quienes somos.

“La vida urbana moderna, de relaciones secundarias y andnimas, se situa
en el polo opuesto a laos condiciones de desamollo plena vy
automaticamente comunitario [...] la vecindad, el grupo, las relaciones
primarias y la integracion en torno al espacio proximo del barrio se oponen
al anonimato, al numero, al caos, a la anomia y a la distancia social

reinantes en la civdad".’s

" Quiroga, Racedo (1993)Op. Cit. p. 68
75 Ariel Gravagno comp. (1995)Op. Cit. p. 262



1V.3.-APORTES PARA EL ANALISIS DE LAS CULTURAS POPULARES.

Para el estudio y andlisis de las culturas populares creemos que lo mas
conveniente es tener en cuenta el sentido y el valor que generan las
practicas culturales para los sujetos que la producen, ya que todas las
culturas estan estructuradas, poseen una coherencia y sentido dentro de si.
*Aun aquellas practicas que nos desconciertan o rechazamos |(...) resultan
logicas denfro de la sociedad que las acepta, son funcionales para su

existenciq"76

De lo contrario caeriamos en interpretaciones de tipo eurocentristas’’,
considerando de esta forma a ofras expresiones de sentido como

“salvajes” o formas anteriores a la cultura occidental.

Para ser mds exactos en los fendmenos a interpretar, consideraremos a la
cultura “como una serie de mecanismos de control — planes, recetas,
formulas, reglas, instrucciones {lo que los ingenieros de computacion
llaman “programas') — que gobiermnan la conducta. [...] el hombre es
precisamente el animal que mas depende de esos mecanismos de control
exfragenéticos, que estan fuera de su piel, de esos programas culturales
para ordenar su conducta".’8

Simultdneamente si la conducta del hombre no tuviera facultades de
respuesta’” a estos mecanismos “la conducta del hombre seria
virtualmente ingobemable, seria un puro caos de actos sin finalidad y de
" Garcia Canclini (1986) Op. Cit. p. 28

7t g idea del estado de naturaleza como punto de partida del curso civilizatorio que
culming en lg civilizacion evropea u occidental [...] de modo gue lo no eurcpeo &s
percibido como pasado". Alfredo Falero: “"Eurocentrsmo e integracion regional.
Integracion: alternativas". Revista Relaciones N° 222, Montevideo. Noviembre, 2002, p. 18

78 Clifford Geertz: Lo inferprefacion de las Culturas. Gedisa Editorial. Barcelona, 5% Edicion,
1992. p. 51



estallidos de emociones, de suerte que su experiencia seria virtualmente
amorfa. La cultura, la totalidad acumulada de esos esquemas o
estructuras, no es sélo un ornamento de la existencia humana, sino que es

una condicion esencial de ellae0,

Aqui podemos establecer lo siguiente: el hombre sin cultura no es hombre,
ya que seria muy dificil desamrollarse plenamente sin la capacidad de
interpretar y dar sentfido a sus actos. La cultura es un todo estructurado vy
sus prdcticas tienen sentido vy significacion cuando hacen referencia a ella.
Pero al referirmos a tipos de culturas especificas (como son las culturas
populares) nos hace pensar en que éstas responden a simbolos vy

significados particulares y concretos.

Las culturas populares no son todas iguales [(del mismo modo que no existe
una cultura en general sino culturas concretas). Las culturas populares
son el resultado de una apropiacion desigual del capital cultural, y una
elaboracion propia de sus condiciones de vida y una interaccion

conflictiva con los sectores hegemonicos". 8!

La subdivision en distintos tipos de expresiones culturales (como existe entre
lo culto vy lo popular) es una caracteristica propia de la cultura occidental,

pues ofras culturas no occidentales tienen una sola forma de expresion®?,

7 Geertz las llama “equipamiento natural para vivir un millar de vidas, pero en Ulfima
instancia solo acabamaos viviendo una”. Ibidem. p. 52

% ibidem, p. 52

&8 Garela Canclini (1986) Op. Cit. p. 63

8 “En el ferreno de la musica culfa. como el estrato de lo llamado culto solo aparece
historicamente, en términos generales, en Furopa burguesa, como perfenece o la cultura
de la burguesio, es decir a la Furopa Occidental imperial, no hay conexion con ofras
musicas “cultas" de ofras culturas de lo humanidad. Si yo soy. por ejemplo. ugandés o
angolefio, la musica culta es la musica culta, y no existe ofra, por que no la hay en mi
tradicion no-europea ugandesa o angolefia, gue seria la negra-de-cultura-negra (...), Mi
fradicién aguisombic no prevé un estrato de ese fipo. culto, que pueda enfrar en

-
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Esto se fue intensificando con el desamrollo de las fuerzas productivas y Ia
segmentacion social a partir del siglo XV en Curopa, a la par del desarrollo
del comercio, las comunicaciones, las ciudades (crecen como centros
administrativos y de comercio), se expanden las ideas a partir de centros
universitarios, resurge la cultura griega (v con ello la idea del hombre como

medida de todas las cosas), el interés de las expresiones artisticas.

Poco a poco el hecho artistico comienza a tener mas de una fuente de
financiacion y sentido (hasta ese momento era solo la Iglesia) el cual
genera nuevas busquedas expresivas y sus creadores pasan a ser
funcionarios de comerciantes o nuevas estructuras de poder financiadoras
de esculturas, pinturas, etc., lo que permite a los artistas una cierta

seguridad de respaldo econdomico.®?

En lo que respecta a la musica, con el desarrollo y expansion imperialista
de Curopa ésta trata de imponer en las diferentes colonias sus formas de
expresion y sus lenguajes musicales, readaptando las expresiones
autdctonas de la colonia (segun su conveniencia).

Impone un Unico cédigo musical que acepta dos lengudjes musicales
diferentes {lo que no se produce aparentemente en otras culturas). En la
cultura occidental "coexisten el lenguaje llamado culto, que equivale al

concepto de Arte con mayuscula, y el que podemos llamar mesomusical-

colision." Coriln Aharonian: Conversaciones sobre musica, Cultura e Identidad. Ombu,
Montevideo, 1992. p. 43

83 "En el siglo XVI les compoesitores ya han quedado atrapados por la nueva esfructura de
poder, casi sin opcion: son funcionarios, ya def poder secular, ya del eclesidsfico, v elio
impone cierfas limitaciones a o fiberfad creafiva. No se puede componer a "pedidoe" un
producto revolucionario, puesto gue guien pueda pagar tal producto seguramente no
fienc interes en que este sea revolucionario. Gesualdo no depende de los poderosos,
puesto gue &l mismo es principe de Venosa [...) Esa produccion musical agrede por su sola
existencia a los conservadores y ¢ los conformistas, lo cual le vale a Gesualdo una
leyenda negra que sobrevive hasta hoy" Corion Aharonién: Infroduccidn a lo Misica.
Ediciones Tacuabé, Montevideo, 2° Edicion, 2002. p. 65



siguiendo la terminologia propuesta por Carlos Vega- o de la musica
popular (...) Son dos lenguagjes y dos codigos." 8

Las musicas regionales o autdctonas se fueron eliminando o readaptando
a esos tipos de lenguagje musicales, de los cuales entre ellos existe una
marcada diferencia. La musica culta cumple la funcion de vanguardia a
diferencia de la musica popular, la cual toma elementos vanguardizantes
de la culta v los combina con ofros de su propio pasado, del pasado de |a
musica culta y de otras culturas. La diferencia fundamental de
comportamiento reside en el factor vanguardizante. “La musica culta
continda produciéndose, claro esta. Pero su consumo es mas resfringido, y
la metropoli tfrata de que las colonias no se inferesen demasiado por ella.
Los modelos deben ser exclusivamente los que produzca la metropoli, y los

creadores de las colonias solo deben aspirar a copiarios"

Para asegurar la reproduccion y el consumo cultural se requiere de
determinados codigos, ' Como el sistema educativo entrega a algunos y
niega a ofros- segun su posicion socioecondmica - los recursos para
apropiarse del capital cultural, la estructura de la ensenanza reproduce g
estructura previa de distribucion de ese capital entre las clases" 2

Son las instifuciones (llamadas por Bourdieu aparatos culturales) que
administran, tfransmiten y renuevan el capital cultural. En el capitalismo son
la familia y la escuela, pero también los medios de comunicacion, las
formas de comunicacion del espacio y el tiempo. “Esta interiorizacion de
las estructuras significantes generan habitos, © sea, sistemmas de
disposiciones, esquemas bdsicos de percepcion, comprension y accion.
(...] El habito es lo que hace que el conjunto de las practicas de una

persona o un grupo sea a la vez sistematico vy sistematicamente distinto de

8 bidem. p. 69
% Ibidem. p. 113
¥ Garcia Canclini {1986) Op. Cit. p. 55



las practicas constitutivas de otfro estilo de vida. En ofros términos, los
aparatos culturales en que participa cada clase (...) engendran habitos
estéticos, estructuras del gusto diferentes que inclinardn a unos al arte culto

y a otros a las artesanias.” &

Una de las caracteristicas que tienen los productos de las culturas
populares es que estos (canciones, musicas, danzas u artesanias) son
producidos por autores andnimos sin conocerse muchas veces sus
creadores, y con un fin netamente utilitario (de uso).

Es en el Renacimiento que las obras comienzan a ser firmadas e
individualizadas en un supuesto “cultivo del individualismo y la vanidad,
caracteristicas que no se canalizaban de esta manera en la Europa de Ia
Edad Medig".%

Garcia Canclini es por demds elocuente cuando estudia la produccion de
artesanias en los pueblos indigenas mexicanos, donde los artesanos son
obligados a firmar sus obras, “ La firma, que en los artistas tiene algo de
afirmacion personal y juego narcisista, es para los artesanos un paraddjico
refrendo de su identidad enajenada. El capitalismo los convierte en
individuos sin comunidad, perseguidores de un lugar solitario en un sistema
que se les escapa”.®

Los productos populares mantienen un sentido en relacion con las
actividades cotidianas, lo que el capitalismo intenta es desligarlas de lo
concreto para asi “homogeneizarlas” y “universalizarlas”", generando un

producto de facil consumo.?

8 |bidem. p. 55 - 56

® Coritn Aharonian (2002)Op. Cit. p. 53

¥ Garcia Canclini (1984)0Op. Cit. p. 125

0 "lg habanera cubana vigja a Europa. vy Europa la adopta. la maguilla v la lanza o las
colenias, v asi llega a los ofros paises de Ameérica"” Coridn Aharonidan (2002)Op. Cit. p. 86



A lo expuesto ha de sumarse el sincretismo de vanguardias y expresiones
que generan el concepto de Kitsch. El mismo es creado para diferenciar y
ser a su vez la "aduana del buen gusto”, ?!

El “buen gusto" de los sectores hegemaonicos estd dado por la forma de la
obra y la autonomia de la misma, a diferencia de los sectores populares
gue tienen en cuenta la funcion y su relacion con lo cotidiano. El producto
Kitsch seria un producto de facil consumo, el cual se caracteriza por la
accesibilidad de las clases populares a estos, creados para que
endltezcan y accedan a productos que consumen los  grupos
hegemodnicos pero deslegitimados por estos mismos (ya sea por sus

materiales, por la no-autenticidad de la obra o por la funcidn que cumple).

En la misma linea de andlisis Adormo y Horkheimer en * Dialéctica del
lluminismo" realizaron un fuerte cuestionamiento a las estructuras de la
industria cullural.

Ellos consideran que lo que se llama cultura no lo es pues es una categoria
creada por la misma industria. Esta asimila las producciones a productos
homogéneos, donde la obra pierde una de las caracteristicas mas
relevantes del arte: el estilo. “Los grandes arfistas no fueron nunca quienes
encarnaron el estilo en la forma mads pura y perfecta, sino quienes
acogieron en la propia obra al estilo como rigor respecto a la expresion
cadtica del sufrimiento, como verdad negativa... En la obra de arte, en
efecto, el momento mediante el cual frasciende la reglidad, resulta
inseparable del estilo: pero no consiste en la armonia realizada... sino en los
rasgos que aflora la discrepancia... En lugar de exponerse al fracaso, en el

que el estilo de la gran obra de arfe se ha visto siempre negado, la obra

I “El sistema hegemdnico, que necesita expandirse econdmica e ideolégicamente, que
debe responder o los reclamos de consumo popular con versiones accesibles y
comerciales de los bienes y simbolos enaitecidos por lo burguesia, tuvo gue defenderse
declarande falsos los gusfos, las maneras, de quienes pretenden compartir sus privilegios."
Gareia Canclini (1986) Op. Cit. p. 200



mediocre ha preferido siempre semejarse a las ofras, se ha contentado
con el sustituto de la identidad. La industria cultural, en suma, absolutiza la
imitacion" .92

En su andlisis (mas bien pesimista en cuanto a las posibiidades de
emancipacién de la produccién cultural) consideran al producto como
totalmente alienado y con pocas perspectivas de cambio. Declaran un
producto obediente a las jerarquias e incluso sostienen que aquellos
productos culturales que resisten a la industria sdlo sobreviven debido a
que estan enguistados por la misma?.

La industria cultural es repetitiva y excluye lo nuevo, pues considera como
un riesgo inUtil aguello que aln no se ha experimentado®™.

La cultura de las masas (arte “ligero" o distraccion) producida por la
industria y consumida por "la clase inferior"?® es la encargada de distraer a
estos sectores, “El arte serio se ha negado a aquellos para quienes la
necesidad y la presion del sistema convierten a la seriedad en una burla, y
que por la necesidad se sienten contentos cuando pueden transcurrir

pasivamente el tiempo que no estan atados a la rueda" %

20 afios después en una conferencia realizada por Adorno (recapitulada
en un libro llamado Consignas®’), refiriendose al tiempo libre (luego de
haber redlizado investigaciones de campo), brinda conclusiones que son
mads “esperanzadoras” y no tan pesimistas con relacion al articulo sobre la
industria cultural en Dialéctica del lluminismo. Concluye que el individuo

consume lo que le brinda la industria cultural, pero con una cuota de

2 T.W. Adomo, M. Horkheimer: Dialecfica del lluminismo. Editorial Sur, Buenos Aires. 1969. p.
157 - 158

74 bidem. p. 159
#4 ibidem. p. 162
# ibidem, p.163
¢ pidem

7 T.W. Adorno: Consignas. Amorrortu Editores. Buenos Aires. 1969,



reserva. "Los inlereses regles del individuo conservan todavia el suficiente

poder para resisti, denfro de ciertos limites, a su fotal cautiverio."?®

La transmision horizontal de mdsicas de unas comunidades a olras se ha
dado siempre. Ejemplo de esto es el tango, musica generada a partir de
un hibrido entre las danzas de los negros del siglo XIX, la denominacion de
la habanera (musica muy popular importada por los marineros cubanos
que comercializaban el tasajo en el Rio de la Plata), la mala vida® vy la

milonga.'®

% |bidem, p. 63

" El tango nace en conexion directa con la mala vida, como especie bailable que en su
coreografia privilegica figuras de notoria naturaleza sexogrdfica [...) el sitio ideal para su
practica fueron los prostibulos o lugares muy ofines, como las llamadas casas de baile,
academias v peringundines. Y, aungue también se bailara en los patios de los conventillos
y en las veredas, el oscuro fantasma del sexo estaba siempre presente, sobre todo en sus
inicios. Fueron los bajos fondos orilleros los qgue lo acunaron, como prolegdmeno directo o
indirecto del acto camal. dada la inusual proximidad enfre los cuerpos. antfes de que Ja
italianizacion los alisara poniendo luz entre las porejas”. Nelson Bayardo: Tange. De la
mala vida a Gardel. AGUILAR. Fundacion Bank Boston, Montevideo, 2002. p. 24 - 29 - 30

00 * el tango era sclamente un modo distinfo de bailar lo que ya se bailaba {mazurcas,
polcas, habaneras...) v que no excluye. dada su obvia hibridacion. aportes melddicos,
ritmicos y coreogrdficos de ofras danzas, por cuanto como danza nacid”. Ibidem. p. 34



V.-LA MURGA DURANTE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX (40,
“50).

El carnaval uruguayo es un conjunto de sucesos artisticos que tiene como
fuente de inspiraciéon y de recursos a los hechos socio culturales y politicos

(siendo estos fundamentales para la conformacion de su identidad).

Los escenarios donde se llevaban a cabo sus representaciones (los
tablados), sus lugares de gestacion (los barrios), el caracter critico y burlon
de sus representaciones sobre la coyuntura socio- politico cultural.

Las comparsas tenian su lugar geogrdfico y dentro de esa geografia sus
heterogeneidades (como por ejemplc Ansina vy Cuadreim, con
caracteristicas estéticas, visuales y musicales diferentes). Lo mismo sucede
con la murga: sus directores, sus influencias, su barmio y demas elementos

generaban sin duda varias formas de "hacer murga".

Rafael Bayce denomina a esta etapa de la murga como * murga arcaica,
congregacion sacerdotal, de cosmovision ciclica" '°' Se toma o arcaico
debido a que la cosmovision de sus letras es de tipo ciclico, donde * Ila
realidad y su fluir son concebidos bajo el modelo de los ciclos de Ila
naturaleza humana y no humana: muerte, nacimiento, crecimiento
institucionalmente consagrado en etapas, deterioro, reencarnacion, mitos
y rituales que exorcizan la muerte y la desaparicion, estaciones,
alternancias y ciclos climdticos. Todo pasa pero vuelve". 102

La murga genera en sus saludos — presentacion y en las despedidas —
retirada una cierta seguridad psiquica que esta cosmovision ciclica

concede ‘“logico y necesario ingrediente en mundos sin cambio

101 Rafael Bayce: "Y el Pueblo vuelve a sofar”. Semanaric Brecha, 27/03/92. p. 16
102 [bidem.



abundante y veloz, nuevamente necesario como refugio frente a la
anomia, el vértigo, la efimeridad de la era del vacio y del simulacro, del
estrés y la persecucidon del status y del standing". 103

Las presentaciones se encargan de idedalizar el carnaval y la murga,
contribuyendo socialmente a sustentar los valores de la alegria vy la
emocion, ademds de retomar contenidos anteriores (la despedida del
carnaval anterior) pero subrayando el regreso (eterno retorno) de la
presentacion.

Las retiradas pueden remarcar el paso del tiempo (que se hard carne en el
fin de la actuacién y se exorcizard con el anuncio del retorno a otro
tablado) o el fin del carnaval (exorcizado nuevamente en el proximo
carnaval), las dos teniendo fuertes contenidos ciclicos.

La designacion sacerdotal Bayce la asocia * (fransponiendo a Max Weber
al campo profano) a todos aquellos individuos v grupos que mantienen
codigos, creencias, valores, normas y conductas pueden ser vistos como
congregaciones sacerdotales de Ilo profano. que en sociedades
fuertemente secularizadas como las del siglo XX, devienen cuasi y
equirreligiones, ante la decadencia de la religion coetdnea al racionalismo
y el iluminismo modernos. La murga y sus lefristas devienen entonces

religiones civiles, o parfe de ellgs", 104

Pero pese a todo se mantenia una lejania con respecto a la difusion vy la
reproduccion en los medios de comunicacidon de masas. La murga seguia
siendo una expresion local, barrial (faltaban interlocutores, promotores). Se
utilizaban canciones con ritmo vy canto de murga para reproducir los

himnos de los equipos de futbol, (que) fueron conocidos por un publico

103 [bidem.
104 [bidem, \



quizas no aficionado al camaval (ef: "vayan pelando las chauchas...") 105,

La murga era considerada dentro del carnaval como el género “ mas
burdo, menos técnico, en el que no habia ni musicos profesionales ni
cantantes famosos {...) Los integrantes de las murgas eran en su mayoria
ciudadanos pertenecientes a la clase trabajadora de bajos ingresos:
vendedores de diarios callejeros (canillitas), peones de barraca de lana o

de madera, empleados de ferreteria o de frigorifico, albarilles, etcétera

104

105 Tambien esta el homenaje que hacen los Patos Cabreros al friunfo celeste, debido al
logro del campeonaio sudamericano de fitbol en el afo 1927. El archipopular
"Uruguayos Campecnes” es un tange que originalmente se llamo “Dianas de Nuhoa"
{letra de Omar Odriczzola), que luego José Ministeri "Pepino” adaptard con melodia de
ofro tango "lLa Brisa" de francisco Canaro. Juan Capagory — Nelson Dominguez: La
Murga. Anfologia v Notas, Camara Uruguaya del Libro. 7° Feria Internacional del Libro.
1984. p. 20

' Gustavo Remedi: Murgas: Fl teatro de los tablados. Interpretacion v critica de la cultura
nacional. Ediciones Trilce, Montevideo, 1994. p. 89 - 90



VIi.-LA MURGA EN LOS 40 Y 70.

En la década de los 601 grupos como * Los Olimarefios" y José Carbaijal
"El Sabalero" 1% incluyen dentro de sus repertorios canciones con bases de
murga y candombe. 1% Los primeros registros de candombe-jazz''? son de
Manolo Guardia, George Roos (fio de Jaime Roos), "Bachicha" Lensing,
Quique Almada.

Grupos como “"Aguaragud" (integrado por Jorge Trasante, “Pdjaro”
Canzani, Jorge Lazaroff, Jorge Bonaldi, Jorge Galemire vy Jaime Roos) en el
afio 74 utilizaron ritmo de murga en el tema " Y agui no amanece nd". De
esta generacion de musicos (llamada generacion del '73) aparecen los
aportes del carnaval a la musica pop. En el afo 78 Jaime Roos edita
"Cometa de la Farold" (en el disco "Candombe del 31"). La estructura del
tema es "marcha camion" de murga pero tocada en bateria americana,
junto al acompanamiento de bajo eléctrico y guitara (dandole un toque
particular). A partir de esas creaciones aparece el concepto de "murga

pop', que se escucha en diversas composiciones ("Varios Nombres" de

197 "Pero hay algunos nombres que marcaran a los afos ‘60 “cantando con fundamento™:
Alfredo Zitarosa (1936), una personalidad distante v carismdtica o lag vez, io cancion de
raices rurales con la pintura de personajes y ambientes urbanos. muchas veces de barrio.
No se plantean encasillamientos como no se lo plantearon "Los Olimarenos” [1.L. Guera y
B. Lopez). gue marcan definitivamente el camino de cantar a dio. Incursionan en los
temas de raiz folcldrica. en los ritmos de latinoamericanos, en la propic murga". Carlos
Mufioz, Rubén Castillo: “Las Artes del Fspectdacule”. Revista I Uruguay de Nuestro Tiempo.
Ne¢. Claeh. 1983. p. 204

108 De igual forma lo ve Jaime Roos cuando dice que ... creo que la década del 60 es
fundamental en cuanto al comienzo de la consolidacion de una idenfidad nacional
uruguaya... una serie de musicos, en diferenfes campos, comenzaron a consolidar nuestra
idenfidad nacional”. Milita Alfaro: Ef sonido de la calle /laime Roos. Ediciones Trilce.
Montevideo.1987. p.58

02 "Ep 1969 aparecio en el reperforio de Los Olimarefos un por de canciones
camavaleras, ["A mi gente', de Joseé Carbajal y "Al paco Bitbao" de Rubén lena) gue iban
acompanadas por una verdadera bateria de murgea. Fl ritmo usado era en primera
instancia el candombe o, si se prefiere, el candombeado, derivacion murguera de aquel.
Mdas farde el mismo ddol..) .editd un disco. '"Todos detrds de Momo, fodo hecho con las
voces y guitaras del dio y bateria de murga, con una temdtica camnavalera en senfido
amplio.." Lamolle, Lombardo (1998)0Op. Cit. p. 74

1o Alfaro (1987)Op. Cit. p.12



Hugo Fattoruso, 1986; 'Terapia de murga“, Rubén Rada, 1991; "Amor
Profundo" Alberto Wolf, 1997, donde el ritmo es mas tirado al

candombeado”) !

Parte de este cambio se debe a que varios agentes culturales y en un
contexto de crisis social y politica en Latinoamérica (junto a los procesos
revolucionarios que se llevaron a cabo, tales como la revolucion cubana)
rescataron los aportes del folclore, las fradiciones populares *
fransformdndolas en materia prima y en espacio de expresion mediante los
que poner en circulacion una conciencia y una sensibilidad que

apuntaran al cambio social".'12

El carnaval sirvid de apoyo y "escudo" en épocas dificiles como fue la
ultima dictadura militar (1973-1985). La murga fue fundamental para poder
expresar y "decir'''? para aquellos que no formaban parte del régimen. La
murga fue wun arliculador de diversos sectores vy subculturas
montevideanas, fue tomada como expresion que unificaba y que daba un
lugar y espacio a sus integrantes y seguidores (siendo simbolo y metafora
de la idiosincrasia y el sentimiento nacional popular de ese tiempo!''4).

A consecuencia de esto, fue caldo de cultivo de todo un movimiento

alternativo llamado "canto popular'.118

" Ibidem, p. 77

2 Remedi (1996) Op. Cit. p. 100

1 “la ambigledad de ser g la vez un fendmeno artistico y un medio de difusion de
determinada culfura politica hizo del camaval, y en general de la musica popular, uno de
los lugares privilegiodos de lo polifica cuondo lo actividod de los portidos fue cercenadao
o refaceado. Lo legifimidad de la reatizacion artistica permitic en clerta manera ampliar ef
margen de aquello gue se podia decir, sugerir, susurrar. evadiendo ingeniosamente,
denfro del reducido espacio de lo publico, la censura militar" Diego Casaravila: "La
cultura politica uruguaya desde el camaval. Herolsmo antimilitar, crisis del socialismo real v
MERCOSUR". Cuaderncs del Claeh N° 65-64, 2° serie, Afio 18. 1993. p. 152

" Remedi [1996) Op. Cit. p. 121

s " _.a fines de los 70 v principios de los 80 "A redoblar’, de Rubén Olivera y Mauricio
Ubal fue todo un himno de esa epoca. Ofras murgas exitosas fueron o murguita"” (de
Percovich y Luzardo, cantada por el grupo "Universe" y "Baile de mascaras”, de Jorge



Estos procesos y movimientos fueron nutriendo y mezclando la murga y el
candombe a musicas e interpretes de musica "pop" (donde podriamos
incluir géneros como el rock, jazz, fusidon)'é, a tal punto que hoy musicos
como Jorge Schelemberg, Luis Trochon, Mauricio Ubal, Fernando Cabrera,

etc... crean musicas, textos y puestas en escena de carnaval.

Justamente aqui se reaviva un tema que ano tras afo estd continuamente
en boca de todos sobre "la esencia del carnaval”, pues muchos creen que
el carnaval se despopularizo, se intelectualizd, no forma parte "del pueblo”.
117 Esta discusion se deriva luego a la profesionalizacion del carnaval, si
“esta bien o estd mal que técnicos, expertos, gente de teatro se meta en
el carnaval”, etc... lo importante es visualizar ambas posturas y tener en
cuenta que las mismas tienen sus argumentos v razones. El carnaval fue

expresion y recinto indiscutible de resistencia a la dictadura,''® pero

Lazaroff, interpretada por “los que iban cantando). Lamolle, Lombardo (1998)OCp. Cit. p.
77

6 “Pero por entonces se dfima foda una zona de Mdusica Popular que tiene raices
negras, de jazz, del movimiento iniciodo por los Beatles. [...) Los Hermanos Fattoruso...
Rada... Eduardo Mateo... creador de “El Kinto"... Kano Alonso. el inferminable "Chichito"
Cabral y un grupo fundamental como "Totem”. Son algunos nombres del llamado
“"candombe beat", vigente hasta hoy, enriguecido y hasta con otras denominaciones”.
Murioz. Castillo (1983)0p. Cit. p. 205

17 Asi lo ve Jorge Trasante. pues dice: " hoy la murga es menos popular gue antes en su
infegracion, hay un falso popularismo de la murga. Hoy por hoy, el gue sale en murga no
es tanto el individuo del pueblo, de abgjo. Es ofra categoria de uruguayos la que sale...
-Explicdte,

Si vos miras quienes manejan la murga en los Ultimos 20 anos en su mayoria son gente del
estudiantado. En las facultades se armaron muchas murgas, pero no trabajaron con
gente de la calle, con los verdaderos murguistas. Los tipos subieron a un camion, se
apropiaron de algo y ahora son los fendmenos gue lo guieren dirigir,...la murga es calle, es
barrio. nunca fue faculfad.

-El fenémeno tuvo mucho que ver con el momento politico en el que viviomos 3no€ Fn la
dictadura, mucha gente buscaba caminos, formas de decir las cosas...

Si pero para mi se alejo a la murga de barrio jOjo! jta bdrbaro la facultad v que la genfe
estudiel Pero a no enganarse, que eso no fue ninguna evolucion. Los fipos de aquel
caraval no gquieren ir a ver lo de hoy. Eso no es murga. dicen. Y tienen razon, no hay un
fondo de base... Hay un desfasaje con la cosa popular...un tipe que no es del medio
popular no va a buscar gente de ese dmbitfo". Ubal (1994) Op. Cit. p. 19 -20

N8 La Masica Popular Uruguaya que se ha ido afianzando, depurando desde los origenes
hasta hoy. es una manifestacion artistica [si no lo fuera careceria de valor), pero es

fon

| X



paralelamente fue abordado por musicos que generaron textos, discursos y
simbolos de una clase media "intelectualizada", alejandose por momentos

de las clases populares.

Es a partir de la dictadura que aparece una clasificaciéon de las murgas por
su inclinacidn ideocldgica. (Las de 'derechas' y las de ‘izquierda").
Asociadas a las de "derecha” estan las murgas relacionadas con el vigjo
estilo tradicional de la murga (cantar “pal’costado”, “murga vieja") y en
general tienen "patron” o "dueno". Su humor es mas grueso, mds verde vy el
tipo de "toque" es mds repicado y rapido. Las murgas de este esfilo se
identifican con el barrio de "la Unién'™.

Las murgas de “izquierda" se asocian con "la Teja", supuestamente mas
"comprometidas" socialmente!!?, Su forma de organizacion es Ia
autogestion o cooperativa. Su cantar no es tan acentuado como la murga
vieja (mayor vocalizacion) y existe una preocupacion por la puesta en
escena. Los textos son diferentes a los de "la Unidn" (simplificando, serian
"mas serios, mas intelectuales”) y los trajes son mas discretos (a diferencia
con la Unién donde €l brillo, los colores fuertes y la lentejuela estan "a la
orden del dia").

Actualmente esa distincion es mds bien difusa, pero si es interesante

descubrir como la teritorialidad marca e identifica formas de "hacer

ademas un claro fenémeno social; la respuesta popular, uno de los caminocs de expresion
frente al modelo de turno”. Mufioz, Castille (1983)0p. Cit. p. 210

"? “La mayor tolerancia moral a la trasgresion y lo alternativo gue era clasico del camaval
permite localizar esperanzas de resistencia ideclogica o la socializacion refundadora v la
represion y confrol del régimen de facto a fravés de la gestualidad v el discurso explicito o
encubierto de la murga. entre ofras islas de resistencia ideoldgica (...) En los 80 algunas
murgas ~ murga cambian su énfasis hacia la murga - mensaje y pocas escapan a la
coloracion militante (...) Quizas las letras de 1984 sean el punte culminante del proceso
que, sin embargo, fiene formalmente su culminacion con lg refiroda de Falta y Resto de
1984 en gue propone que la murga se integre a la lucha coftidiana de todos los dias, a la
militancia politica y social general. {...) las propuestas doctrinarias en presentacicnes y
refiradas y el enfasis en el cuplé politico sélo aporecen con las murgas — mensaje de la
modemidad, proféeticas y mitologicas, iluministas y mesidnicas". Bayce (1992) Op. Cit. p. 17



carnaval' {aungue algunos no lo vean asi). 12

Quizdas una sintesis o resumen de esa mezcla entre el "viejo carnaval” con lo
"intelectual" sea "Brindis por Pierrot" (1985/Jaime Roos), donde "... el sonido
de la bohemia volia a convocar a los montevideanos... su filosofia
bolichera, resumida en la voz del "Canario" Luna y en la percusion y los
coros de "Falta y Resto", generd un fendmeno de identificacion masiva casi
sin precedentes que afraveso barreras generacionales, sociales vy
culturales. Aquella reflexion vital, hivanada con una noche de recuerdos al
pie de un mostrador, habia calado hondo en una vision infransferiblemente

nuestra de las cosas”, 12!

12 " _Jo Unico que digo es que se inventaron las murgas de izquierda...Cuando empezd
eso, en los ‘70, hubo problemas. Nosotros lo sufimos con Don Timoteo. Eramos de la Union,
y las murgas de izquierda eron de La Tejo, las demds no. Y nosofros dabamos chicote,
éramos de izquierda. Yo estuve en fodos lados y en fodos lados es igual sque pavada esa
de las murgas de izquierda y de derecha?®... Ahora creo que eso ya no existe mds, Yo hace
unos cuanfos anos gue no salgo, la vez anterior sali con los "Saltimbanguis" la murga del
"Cachete" Esperl, v no hubo ningin problema”. Nota a Washington "Canaric” Luna" en
"sCarnavales eran los de antes?" Semanario "2Que pasa?" Diario “El Pais". Montevideo,
17/02/2001. p. 10

121 Alfaro (1987) Op. Cit. p.68 .4
\ !



VII.-CARNAVAL DEL MILENIO (FINALES DEL SIGLO XX, PRINCIPIOS
DEL SIGLO XXl1).

"... en varios colegios de la zona donde
vo frabgjo (Colon. Lezica) fomarcn
como tema para lo fiesta de fin de ano
la identidad nacional (o partir del
couplé de "Dofia Identidad"
Contrafarsa 1999)".122

Al salir de la dictadura todo aquello que de alguna forma estuvo implicado
directa o indirectamente en el camaval tuvo su auge vy momento de
esplendor. Los tablados junto a los conjuntos de carnaval, su difusion y
comercializacion se multiplicaron '22 generando tambien interés tanto en
los agentes privados (television, radio) como los estatales (Ministerio de

Turismo, Intendencia).

Pero a finales de la década del ‘80 y principios de los 90 decaen las
propuestas carnavaleras, asociado esto a las fransformaciones que se
sucedieron a escala mundial como la caida del muro de Berlin y la
desarticulacion de los socialismos reales'?, los cuales eran bastiéon
ideologico, estético y narrativo para un gran porcentaje de conjuntos de
carnaval; ademas de la fuerte caida de los salarios y el poder adqguisitivo
de los uruguayos.

El Uruguay post-dictatorial también fraia consigo un sin fin de
problemdticas sociales y culturales donde la dictadura estuvo

directamente asociada'?s,

122 Enfrevista a Diego Berardi, integrante de la cuerda de primos de Murga "Confrafarsa”.
Entrevista realizada peor Pable Peluffe. 13/8/2001 no publicada.

" Rermedi (1994) Op. Cit. p, 121-122

124 Casaravilla (1993) Op. Cit. p. 155- 156

125 " Junto con el nivel de vida v las opciones también fueron cayendo los pactos v pautas
de convivencia social, la sensibiidad y los valores sobre los que se apoyaba o
convivencia, y en su conjunfo, los mitos del Uruguay feliz. los placeres y privilegios de la
vida urbana y de la modemidad, La actividad policial, estatal ¢ privada, fue flamado a
hacerse cargo de la contencion de los sectores excluidos v de garantizar la reproduccicn

T~



Si bien la restitucion del sistema democratico trajo consigo libertades
politicas y civiles, el pais no era el mismo. Se intento desde diferentes
dmbitos (cultural, politico, social) volver a viejos esquemas y formas del
“Uruguay de antes"!?, pero nuevos valores y sensibilidades emergian en el
Uruguay post-dictadura, donde expresiones culturales como el rock (con
particular énfasis en el inconformismo y el nihilismo de géneros como el
punk-rock) daban cuenta de la decepcidn de generaciones que les fue
prohibido expresarse y tenian puestas muchas expectativas en la

democracia (y no fueron colmadas a corto plazo).

A diferencia de ftiempos anteriores donde los tablados significaban para el
barrio el lugar y espacio donde éste " se presentaba a si mismo y hacia los
demas"'?, ahora el carnaval necesita de recursos y sponsors pues las
inversiones en los conjuntos aumentan ano fras afo. Costear y mantener
un tablado de barrio es practicamente imposible, lo que dic margen a que
aparecieran empresarios del carnaval. '2 Para llevar a cabo espectaculos
del nivel que estan consiguiendo los conjuntos se necesita dinero'? y
pavlatinamente los tablados han dado pie a que aparecieran los

“"escenarios comerciales”, que cuentan con una variada cartelera de

del orden social. Histéricamente una cultura préspera y una sociedad de inmigrantes,
Uruguay se convirtio en una cultura crecientemente pobre e inhospita, v en una sociedad
de emigrantes que expulsa a jovenes, profesionales, trabajaodores calificados, pequerios
empresarios, etcétera”. Remedi (1996) Op. Cit. p. 55 - 56

126 "lg incapocidod del liberalismo pora concretfar la promesa liberal- el desarrollo
nacional- derivé en un revisionismo profundo gue se remontd al pasado, v gue hurgo en
las practicas v tradiciones culturales de las clases populares, pensadas como bastion
material-natural-sensual ireductible, como inconsciente colectivo, o como “bolsa de
desperdicios". parag encontrar ollil materiales y claves dfiles para volver o imaginar v
sustanciar una forma de vida y de relacion con la naturaleza menos grotesca y absurda,
mas grmonica y humana" Ibidem, p. 69

127 Milita Alfaro: "El Mundo en una esquina. La proyeccion real e imaginaria del tablado".
La Lupa. Brecha en Infernet: www.brecha,com.uy Edicion N° 640

'* Remedi (1994) Op. Cit. p.120

12 " Bueno sefores, si ustedes quieren ver esos frajes, disfrutar de todo ese colorido y
despliegue, bueno, olvidense de los tablados de barrio, de las entradas baratas y hasta



conjuntos (la mayoria de las veces no es nada variada, pues los
empresarios contfratan numeros exitosos o conjuntos “"con hinchada" para
que el escenario se llene); hay escenarios techados y ofros abiertos
(generalmente clubes deportivos); a disposicion del publico hay un sin fin
de servicios: plaza de comidas (donde se ofrece desde el tipico choripan
hasta brochettes de lomo y choclos hervidos), puestos con venta de
artesanias, promotoras de TV cable, mutualistas médicas, pantalla gigante,
bingo y rincdn infantil.

Existe a su vez una subvencion por parte de la Intendencia Municipal de
Montevideo a los tablados que estén organizados por los vecinos de
barrios populares, tal es el caso de Maronas, Lavalleja, la Teja, etc. En los
mismos participan conjuntos del carnaval oficial y del proyecto - convenio

que tiene la Intendencia con el T.u.m.p.’% ("Murga Joven").

Los conjuntos en general no readlizan su actuacidn completa en los
escenarios comerciales, sino que ‘“recortan" el espectaculo asi el
empresario incluye mas conjuntos en la cartelera (ademds estan
estipulados previamente en los contratos que se hacen con D.A.E.C.P.U.13
el tiempo, la duracion del espectaculo y la paga por estos). 32

La discusion y los comentarios que trae esta situacion son muchos pues

algunos dicen: " carnavales eran los de antes... la profesionalizacién mata

de lo tan mentada <esencia> (que nadie explica en que consiste] por que esos 2
camavales, simplemente. son incompaotibles” Lamolle, Lombardo (1998) Op. Cit. p. 462

' Taller Uruguayo de Musica Popular

B Agremiacion que nuclea a directores v responsables de conjuntos de carnaval,
fundada en el afo 1952 a paortir de inquietudes de algunaos directores de agquella época
[Pastrana, Bermejo, Huesca) por el cobro de los premios de los tablados, .. fenian que ir
por almacenes o bares a cobrar el premic que les habia fijade la "Comision". En algunos,
la paga era muy poca; en ofros, el tesorero se transformaba en un pdjaro andariego v
nunca mds se sabria de sus alas". Emilio Bruno, Avelino "Picho" Carballo. 50 Afos de
D.A.E.C.P.U. Editorial El Hacha. Montevideo. 2002. p. 4 - 5

13 "Hay duefiocs de tablados que si vos cantas todo el reperforio se encjan. Nadie piensa
en ese gil gue esta ahi senfado con la fomilic gue vino del frabgjo... se les falta el
respeto... Hay conjunfos que ni siquiera se pintan. Con Pastrana, si no te pintabas lo caro
no salias. Era respeto. Ahora no" 3Qué pasa? {2001) Op. Cit. p. 9



al carnaval... antes salian por la camiseta".

Los conjuntos mds premiados trabajan practicamente todo el afio, asi es el

caso de "Contrafarsa” que "... el ano pasado (2000) hicimos "La Barraca”
[boliche nocturno ubicado en las calles Daniel Munoz y Defensal, salvo
algunos jueves que era fin de mes, despuées los demds jueves se llenaba de
gente... se hizo un espectaculo en el Teatro de Verano ("La murga invita")

en pleno invierno (hacia fremendo frio] y se vendieron 3.200 enfradas".!*?

Ofro de los hechos (que son) cada vez mas notorios (ademds del frabagjo
post - carnaval de las murgas y de las comparsas lubolas) es la edicion en
CD de estos géneros. Es muy comun ver en las bateas de los comercios
que se expiden CD antologias de murga, candombe, recopilaciones afio
tras ano de diferentes conjuntos de carnaval (Ejemplo: edicion anual de
CD dobles de "Carnaval del Futuro" Programa radial de carnaval emitido
por CX 36 Centenario), ademds de editar actuaciones completas de los

primeros premios del carnaval.!34

Lentamente aparecen ofras propuestas carnavaleras donde se utilizan
otros criterios artisticos y estéticos para expresar la propuesta murguera (tal
es el caso de "Antimurga BCG"; "Conftrafarsa”, "La Pefarola”, "La bolilla que
faltaba" murga de mujeres). A su vez se intenta rescatar lo IUdico, lo festivo,
placentero y alegre, dejando por momentos de lado la murga — mensaje
(quizds como critica posmoderna al descreimiento de los contenidos
ideologicos y militantes que fueron sustento de las murgas década
133 Berardi (2001) Op. Cit. no publicada.

134 "Lg mercanfilizacion de casetes y discos y su radiodifusion tuvieron consecuencias
confradicforias: ...ampliaron y multiplicaron los espacios vy tiempos del carnaval a limites

insospechados; por offo lodo, ademas de quedar sometidos a una larga serie de nuevos
filtros e infermediaros. la congregacion y el ritual camavalesco sufrieron  ung



atrds)'®, Viejos prejuicios o estigmas que llevaban algunos conjuntos
comienzan a desaparecer, pues las categorizaciones como murgas de “la
Unién" y murgas de "La Teja" actualmente no se observan radicalmente. '3
Incluso formas estéticas antes criticadas (como fue en su momento el
argumento de la “ BCG" en bajar del tablado y participar con el piblico)

fue adoptada por diversas murgas en la década de los "90.

Las repercusiones del carnaval en el exterior son cada vez mas fuertes,
pues es frecuente que murgas o comparsas 'crucen el charco"y actiuen en
diferentes boliches o teatros bonaerenses. Jaime Roos es exitoso en
Argentina y parte de ese éxito es la fusidon del pop con la murga vy el
candombe; "Falta y Resto", "Araca la Cana"” son asiduos visitantes a Buenos
Aires (estos Ultimos fueron declarados visitantes ilustres de la ciudad de Bs.
As. por la Municipalidad de Bs.As.).

"Contrafarsa"” fue invilada en el verano del 2001al Feslival Internacional de
Cosquin 2001, donde fueron muy valorados y recibiendo excelentes criticas
"... hay gente de Argentina que viene todos los anos a vernos, nos siguen a
todos lados, a Cosquin, Mar del Plata, a "la Trastienda" (boliche de Bs. As.),
recibimos e-mails desde Argentina [en la pagina web) toda la gente
conoce tu musica, sabe lo que haces, lo aplauden como si fuera un

espectdculo de ellos"¥7

Simultdneamente grupos de Pop - Rock han incorporado estos géneros a

desrealizacion, una destemriforializacion y una fragmentacion sélo compensable a nivel
imaginario o simbdlico" Gustavo Remedi (1994) Op.Cit. p.119

1% Bayce: (1992) Op. Cit. p. 17

136 " Creo que una de las cosas gue ha hecho contrafarsa es haber lograde una sintesis
de lo gue en su momento fue, caricaturescamente hablando, la contradiccion La Teja-
Union... en contfrafarsa. lo que cantaban antes © después de los ensayos eran cosas de las
murgas de la union. Y lo siguen haciendo... la murga crece en un ambiente cooperativo,
mayoritariamente de genfe de izquierda.... pero los gustos, en la estéfica, habia una
presencia muy fuerte de lo que era la murga anterior” Luis Carrizo. "Confrafarsa: Murga.
arte, sociedad". Ediciones Trilce, Montevideo, 2000. p. 100

A



sus canciones ("Auténticos Decadentes’, "Fabulosos Cadillacs’, "Bersuit
Bergarabat”, "Los Piojos", "La Vela Puercda’, "Abuela Coca"); ademdas del
éxito que trasciende el Mercosur (han llegado a toda Ameérica Lating,
Espafia y la edicién de videos en la cadena MTV) grupos de la "movida
tropical" uruguaya que fusionan plena, cumbia y merengue con la murga y
el candombe [(ejemplo: "Mayonesa" de “Chocolate”, “Nietos del Futuro”,
"Los Fatales”, etc).

Esto se debe a un movimiento que se ha desamollado a escala global
llamado “Pop latino”, donde el crecimiento de mercados como los Estados
Unidos (donde hay 30 millones de latinos)'38, México, Argentina, Brasil,
generaron la busqueda de nuevos productos que incluyeran sobre la base
del pop. sonidos regionales “escuchables o adaptables” luego de haber

pasado por la metropoli, 1%

La Intendencia Municipal de Montevideo ha implementado en centros
juveniles de diferentes barrios de Montevideo, talleres de murga a cargo
de renombrados carnavaleros (Edu Lombardo, Pablo "pinocho” Routin,
Benjamin Medina, Gabriela Gomez, Guillermo Lamolle, etc.) en convenio
con el T.um.p.

Asi se instaura el Encuentro de "Murga Joven" (hoy ampliado a otras
expresiones llamado “Movida Joven"), que ya comienza a mostrar su frutos
pues algunas propuestas estan marcando un estilo propio (tal es el caso de
"Murgarrdn”, "La Catonga’, "Demimurga”, “La Mojigata", “Agamrate
Catalina”). También generando propuestas que luego pasaron a competir
oficialmente (tal es el caso de "La Mojigata”, siendo esta murga revelacion

del carnaval 2001, valorada por el publico y la prensa, a tal punto que

137 Berardi (2001) Op. Cit. no publicada

128 Andrés Torrdn: "MUsica en espafol en los radios. zldentidod cultural o moda pasajerag"
Brecha en Internet, www . brecha.com,uy Edicion N°

% Aharonian (2002)Op. Cit. p. 86; ver capitulo "Cultura Popular.



después de la liguilla siguieron actuando en los diferentes tablados'©).

Con el candombe suceden cosas parecidas pues practicamente todos los
barrios tienen su comparsa. Los desfiles de "llamadas' del 2001y 2002
tuvieron una gran cantidad de comparsas inscriptas y en el 2003 se
rompieron los records de participacion (42 comparsas anotadas superando
ampliamente afos anteriores). También tuvo una gran repercusion
internacional, pues se trabagjo la imagen y el desfile como producto
turistico y muchas cadenas internacionales de television vinieron a dar
cuenta del hecho (MTV, HBO OLE, UNIVISION, CNN, etfc...).

140 Matias Castro: * Maquillaje Fresco. La Murga Joven y El Viejo Carnaval”. Brecha, Y\ /7

Suplemento "El Ocho" 15/03/02, p. 3



VIIL.-CONSIDERACIONES FINALES.

Después de analizar los procesos sociales que se fueron generando en los
diferentes momentos que hicimos referencia, podemos dar cuenta que el
carnaval uruguayo y en particular la murga (pues fue la que estuvimos
analizando) fue asimilando, mezclando, cambiando temas vy propuestas
estéticas.

Ahora podemos definir al género no solo desde las caracteristicas que
adopta coyunturalmente (pues delimitaria la riqueza del hecho y se podria
cometer el error de conocerlo solo desde sus expresiones concretas), sino
desde un lugar que permita analizar v comprender las producciones
simbdlicas populares.

Con ello damos cuenta del por que se elaboran determinados discursos,
practicas, simbolos, tomando asi la produccion cultural (simbdlica) y el

espacio desde donde se produce.

Para esto Gustavo Remedi reelabora dos categorias: Una reformulada
desde la nocidon de esfera publica de Jirgen Habermas, la cual se deriva
en esfera puiblica popular. La ofra desde la nocidén de transculturacion
narrativa de Angel Rama, reelaborandola a la nocion de transculturadores

populares.

Por esfera publica popular “entendemos ese conjunto de enclaves o
espacios de encuenfro, intercambio y negociacion social y simbdlica
efecfivamente al alcance de las clases populares, y en los que las clases
populares si toman parte y son agentes protagonicos en la produccion, el
intercambio y la critica cultural. [...] Utilizar la nocion de esfera publica
popular como base del estudio y la critica cultural permite tomar por

objeto de estudio las practicas simbdlicas y los discursos reelaborados en

\



los espacios de los que toman parte las clases populares, mediante los que
éstas proponen y negocian sus sentidos de la experiencia, sus
interpretaciones del mundo, sus roles sociales, sus relaciones sociales y con

el Estado, su papel en la transformacion social." 11!

Por transculturadores populares * me refiero a todos aquellos productores
culturales que realizan una tarea transculturadora “en" la esfera publica
popular. Mediante sus elaboraciones y recreaciones ellos intentan ligar
/oponer entre si los distintos mundos e historias de las clases populares, asi
como con el mundo de las élites nacionales y transnacionales. [...Jlos
fransculturadores populares no privilegian las formas que no son comunes
ni privilegiadas en la esfera publica popular... puesto que estas formas
expresivas impedirian o limitarian su tarea transculturadora, ellos trabajan
con reelaboraciones de discursos y formas expresivas recurrentes y
preferidas en el dmbito de la esfera publica popular. [...]JEsto es claro, por
ejemplo, en las murgas del carnaval, las cuales tienen que ser entendidas,
precisamente, como “maquinas transculfuradoras” a partir de las cuales es
posible modelar una nueva forma de visualizar, problematizar y criticar la

~

cullura naciona!”. 142

Eiemplo claro de estos conceptos es la opinidén de Diego Berardi: "..nadie
fe ensena a hacer murga o murguista, vos haces la murga como vos la
sentis, la vida es una murga, lo que hace la murga arriba del escenario es
confar las cosas que suceden en la vida y vos en la cotidiana te encontras
con ninos pidiendo en la calle, gente que no tiene frabajo, gente que se
termina yendo del pais, lo vivis todos los dias, me parece que no se puede

decir: La murga tiene que ser asill! ... si considero que hay estilos...". 3

' Remedi (1996)Op.Cit. p. 30 - 31
142 |bidem, p. 33 - 34
143 Berardi {2001)Op. Cit. no publicada 1T &2



Cada grupo social, cada integrante de "la vieja murga” o la "nueva murga”
entiende la murga y la vive con intensidades diferentes. La riqueza del
género estd en que por él se expresan distintas maneras de vivir, entender
y mirar la realidad. En el caso de estudiar cada expresion particular se
tomaria en cuenta el lugar desde donde se elabora el discurso y como se

elabora.



IX.-PERTINENCIA DE LOS ESTUDIOS CULTURALES EN TRABAIJO
SOCIAL.

Después de este andlisis consideramos como relevante la investigacion y el
interés de los estudios culturales, revalorizando asi nuevos objetos de
estudio dentro de la Licenciatura de Trabajo Social. El plan de estudios de
la Licenciatura en Trabajo Social de la Universidad de la Republica Oriental
del Uruguay (U.DELAR.) tiene solo cuatro materias que incluyen
especificamente el estudio, comprension y andlisis de la cultura
(Antropologia Cultural | v Il, Metodologia de la Investigaciéon IV y V de
enfoque cudlitativo).

La carga horaria de estas materias sumadas conjuntamente es de 225
horas de 2670 horas que tfiene la licenciatura en su totalidad'# (8.4 % del
total de horas de la Licenciatura). Ademds en las Metodologias de la
Intervencion Profesional |, Il, Il {M.1.P.) no existe ningUn subgrupo, centro de
practica o drea de intervencidn que especificamente se encargue del

estudio y el andlisis cultural.

Por lo tanto seria por demas pertinente intensificar el andlisis de los estudios
culturales en la Llicenciatura ya que responde a una necesidad de
entender y explicar una serie de fendmenos que actualmente emergen y
requieren nuevas conceptualizaciones y categorias de andlisis. Algunos de

estos emergen a partir de:

1. Los procesos de desencanto de la modernidad generados por
promesas de progreso cientifico y desarrollo humano (no colmando las

expectativas de gran parte de la civilizacion occidental);

44 Plan de Estudios, Universidad de la Republica, Facultad de Ciencias Sociales,
Departamento de Trabagjo Social, Licenciatura en Trabajo Social, Octubre de 1992, p. 10



2. El final de la hegemonia socialista en Europa del Este a partir de la
caida de la Unidén Soviética'# (siendo este bastion ideoldgico, logistico y
econdmico de paises, partidos politicos, movimientos sociales y grupos
armados en el mundo) v la creencia de que se llego al “final de la
historia" donde solo es viable un Unico modelo econdmico, social y
cultural;

3. La expansion del capitalismo (basado en un componente ideologico
fuertemente especulador en los sistemas financieros) adoptando una
nueva faceta globalizadora e imperialista;

4. El flujo de los movimientos financieros a escala mundial propiciados por
los avances tecnoldgicos (los cuales benefician la comunicaciéon y el
intercambio a tiempo real) son capaces de generar ganancias

insospechadas y quiebres financieros al mismo tiempo,

Todos estos hechos han cuestionado las creencias v las certezas de gran
parte de la poblacidn mundial, por lo que sus creencias identitarias,
culturales, étnicos y sociales son permanentemente puestas en tela de
juicio.

Sumado a esto los Estados — nacién estan siendo interpelados y en algunos
casos diluidos por los bloques economicos regionales (los cuales
intfensifican el flujo y el intercambio de bienes econdmicos, culturales,
sociales y demogrdficos), que en sus acciones (sumadas a los hechos que
enumeramos anteriormente) desdibujan las diferencias que existian antes

enftre las naciones y nacionalidades.

'** Ricardo Cefrule: Alternativas para una Accién Transformadora. Educacion Popular,

Ciencias sociales y Politica. Ediciones Trilce, Montevideo, 2001, p. 47



A su vez nuevos paradigmas'# y relatos intentan entender lo que
actualmente sucede. Tal como cita Cetrulo en “Alternativas para...”
(tomado de Kellner) el entender los procesos sociales y culturales de la
actualidad, habilita a replantear viejas corrientes en funcion a los nuevos
problemas que se plantean “... y de acuerdo a los desafios presentados
por la configuracion usual de los medios, el consumismo, las sociedades de
informacion; por la cibernética y el diseno; por la reestructura del trabajo y
por los nuevos modos de colonizacion de la vida cotidiana"!7.

Nuevos problemas y objetos de andlisis social han emergido a partir de
estos cambios que comunmente se denominan “tiempos posmodernos”,
los que se identifican por hacer referencia a un estado de la cultura
después de todos los cambios mencionados con anterioridad. La
posmodernidad tiene como postulado un gran rechazo a la modernidad,
ya que ésta no admitia como validos diferentes relatos pero si la validacion
de uno solo (" imperialismo de la verdad cientifica”) cayendo asi en
dogmatismos opresores y cercenando el desarrollo de diversas expresiones
de sentido. La posmodernidad apela a recluirse en las diversas expresiones
de senfido locales, micro culturales, dialectos y lenguajes'#,

Vattimo las denomina "estetizacion general de la existencia"!*°, ya que las
pequenas acciones guiadas a resistir “la logica del sistema" aparecen
como unico modo revolucionario. “Es, a juicio de Lyotard, el unico modo

de hacer frente a la racionalizacion econdmico - administrativa que

146 Thomas Kuhn: La estructura de las revoluciones cientificas. Fondo de Cultura
Econdmica. México, 1977 en Cetrulo (2001)Op. Cit. p. 38 - 62

147 |bidem p. 62 - 63

148 “No se frata de integrar o recomponer la modemidad, sino de superarla. Por eso
sospechan de los maestros de lo sospecha: se muestran incrédulos ante los grondes
relatos emancipatorios. Quieren defenderse del logocentrismo occidental, de la primacia
de la razén fundamentadora, totalizante y dominadora. Para ello propugnan la defensa
radical del pluralismo de lenguajes v un pragmatismo contextual” José Marig Mardones:
Posmodemidad y Cristianismo. El desafio del fragmento. Editorial Sal Terrae. Santander.
1988. p. 57

149 |bidem p. 72
S



sostiene el sistema. Para ello hay que liberar las energias del cuerpo y la

mente, celebrar la locura, la intensidad, el deseo”. 150

No es casual que desde hace una década en nuestro pais académicos e
intelectuales se interesen, escriban y estudien acerca de fendbmenos que
comuUnmente se consideraban vulgares, comunes y sin ningun valor
académico. El fitbol, carnaval, el mate, la vida privada y demds
acontecimientos de lo cotidiano comenzaron a tener un interés particular.
Ultimamente se ha escrito sobre nuevas identidades v tribus urbanas en
nuestro pais'®!, donde se andliza las repercusiones culturales de jGvenes y
adolescentes alrededor de experiencias estéticas y vivenciales (la practica
del skate, la musica electronica, el punk, malabares y hip — hop en una
hibridacion de caracteristicas y practicas tipicas uruguayas como el
tamboril, el mate, tortas fritas, etc).

Naomi Klein ha estudiado en "No Logo"'*? la influencia y el papel que
juega lo estético en agrupamientos urbanos, donde las marcas
multinacionales a partir de la puesta en practica de aparatos comerciales
(donde la imagen genera identificaciones e identidades) han podido ser el

centro de atencion para un gran numero de personas’s2,

150 “Es una politica marginal, micro- politica de los marginados sociales, experimentadores,
defensores de las minorias..." Ibidem p.73

151 Veronica Filardo {Coordinadeora) y varios: Tribus Urbanas en Montevideo. Nuevas formas
de sociabilidad juvenil. Ediciones Trilce. Montevideo. 2002

152 Naomi Klein: No Logo. Fl poder de las Marcas. Editorial PAIDOS. 2° Reimpresion. Buenos
Aires. 2002

1534 Ahora tas grandes empresas discograficas como BMG contratan <pandillas callejeras>
de jovenes negros de las ciudades que difunden los dlbumes de Hip - Hop en sus barrios y
gue hacen incursiones de fipo guerillero para pegar carfeles en las paredes, La empresa
de Steven Rifkind (director de la marca de discos de rap Loud Records) dice especializarse
en <la publicidad de boca y oido en las zonas urbanas v en los suburbios>... empresas
como Nike le pagan cienfos de miles de ddlares para averiguar cémo hacer cool sus
marcas segin el dictado de lo juventud negra. [...] La empresa Nike esta tan volcada o
copiar el estilo, las octitudes y la imagineric de la juventud urbana de color que... los
publicitarios y disefadores de Nike llevan sus prototipos a los suburbios de Nueva York,
Fitadelfia y Chicago y dicen a los muchachos «Qye, bro, pruébate estas zapatillas>, parg
averiguar su reaccion ante los nuevos estilos... [...] Es increible, los chicos se vuelven locos,



En nuestro pais estos fendmenos culturales se estan sucediendo con
caracteristicas particulares, y a la vez generan nuevas interrogantes ya que
viejas expresiones toman nuevas formas estéticas e identificatorias a raiz de
los cambios en la distribucion residencial de grupos e individuos.

Los procesos de segregacion residencial'® (migraciones del interior del pais
hacia la capital y del centro de la ciudad a la periferia, producidas por las
crisis estructurales acontecidas a partir de la década del '60) crearon en
distintas zonas periféricas de Montevideo una creciente tuburizacion,
ocupando espacios que no cuentan con los servicios minimos que
aseguran la calidad de vida que todo individuo requiere en su desamrollo
fisico, intelectual y social.

La precariedad de las viviendas, falta de saneamiento, ausencia de
recoleccion de residuos, insuficiencia en el servicio de agua potable vy luz,
son caracteristicas de la periferia de la ciudad. Estos cambios marcan la
vida de los pobladores y a las futuras generaciones, los cuales reproducen

su vida econdmica, social y cultural.

Como consecuencia los problemas sociales'® se complejzan y o
relevancia de la cultura, las practicas culturales y el lugar que se

desarrollan las mismas exigen reelaborar toda una gama de saberes vy

heramientas de intervencion.

De esta forma damos relevancia y justificacion al estudio realizado en este
trabajo, donde el andlisis de la practica del carnaval en el Uruguay vy

especialmente la experiencia de la murga nos ayudd a dignificar lo

Ahi te das cuenfa de la importancia de Nike. Te dicen que Nike es lo primero en su vida, y
lo segundo es su novia". Ibidem. p. 1046 -107

154 Ruben Katzman y Oftros: Activos v Estructuras de Oportunidades. Fstudios sobre las
raices de la vulnerabilidad social en Uruguay. PNUD, CEPAL. Montevideo. p. 298

155 Francisco Sudrez: Problemas Sociales y Problemas de Programas Sociales Masivos.
CIDES. Serie De Capacitacion. Agosto 1991,
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cultural y el lugar privilegiado que tiene este como elemento de la cultura
y de la identidad nacional.

Desde el Trabgjo Social (e intentando ser coherentes con los principios
operativos'®¢) estamos exigidos a promocionar, dignificar y respetar * Jos
valores, normas y pautas culturales”"!%” de grupos, localidades y personas,
ya que por mucho tiempo la cultura popular fue excluida y retraida.

"Por eso, lo primero que hay que cuestionar es el valor de aquello que la
cultura hegemonica excluyd o subestimo para constituirse. Hay que
preguntarse si las culturas predominantes - la occidental o la nacional, la
estatal o la privada - son capaces unicamente de reproducirse, o tambien
pueden crear las condiciones para que sus formas marginales, heterodoxas
de arte y cultura se manifiesten y se comuniquen... Quizds el tema central
de las politicas culturales sea hoy como construir sociedades con
proyectos democrdficos compartidos por todos sin que igualen a todos,
donde la disgregacion se eleve a la diversidad y las desigualdades (entre

clases, etnias o grupos) se reduzcan a diferencias".!58

1% Mariella Mazzotti: Los Principios Operativos en Trabajo Social. Facultad de Ciencias
Sociates. Cicle Basico: Trabajo Social |. Montevideo, Junio de 1992

157 |bidem, p. 4

158 Nestor Garcia Canclini: Culturas Hibridas., Estrategias para enfrar v salir de o
modernidad. Editorial Griialbo, México D.F., 1989 p. 148
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