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1 Introducción 
Este estudio ha du rado dos años y fue producto de una investigación de 

tal ler de la  l icenciatura de Sociología donde se inc lu ían  dos ejes de aná l is is 
más para el estudio de las posibles variaciones de la producción murg uera .  
Dicho trabajo consistió en la observación de la  evo lución tecno-económica y l a  
coyuntura pol ítica con epicentro en el  2006 . Todo esto i nmerso en la asunción 
de un gobierno de izq u ierda , defendido y apoyado por las murgas en los 
ú lt imos 30 años. 

Por m i  parte decidí inc lu i r  e l  corte generaciona l  como prioritario para ver 
si solo era un eje de aná l is is mas , o sí rea lmente era un mojón h istórico en el 
deven i r  de la m u rga .  

Con  la prog resiva materia l ización de este trabajo ,  me d i  cuenta que era 
mas complejo que lo esperado,  porque corría e l  riesgo de que todo fuera más 
ampl io, difíc i l ,  inabarcable y no tuviera la m isma riq ueza de los resu ltados que 
hoy están a la vista . Por lo cua l ,  con la inmediata aprobación de los otros dos 
compañeros de "empresa",  me embarqué en las m u rgas jóvenes inmersas en 
el  carnaval de febrero .  Todo esto me fue l levando por el  camino  de la re lación 
de la murga con la cu ltu ra popular ,  y ah í  estuvo la motivación .  Apenas me 
surg ieron esas cuestiones, me sentí que estaba "mi rando por la cerradu ra" un  
fenómeno bastante im portante , casi virgen académicamente , olvidado y 
m isterioso. 

De ahí en adelante nos dedicamos a acumu lar  teóricamente , un 
semestre de discusiones y selecciones de l ib ros donde primó el  gusto o perf i l  
de cada uno de nosotros por tal o cual  autor. 

El trabajo de campo fue la etapa más "desahogada"  . E ra para quedarse 
a vivir en las entrevistas ,  en los ensayos,  etc . U n  proceso con u n  conten ido 
cua l itativo enorme, dig no del espacio murguero, s impaticón ,  senc i l lo ,  bohem io, 
romántico, nostá lg ico, experimenta l ,  que posa ante la  ciencia con un  respeto 
hasta excesivo. 

E l  ordenam iento, s íntesis, aná l is is e i nterpretación demostró esa crisis 
de volver al escritor io.  Mate en mano y a pensar a la luz de la teoría de hace un 
t iempo atrás.  Un disfrute que no pudo ser de otra manera l uego de cu lm inado 
e l  esfuerzo y el  p roducto . 

¿ La conclus ión? :  buena . . .  u n  producto que term ina siendo u n  disparador 
para ver la  evo lución de este fenómeno, para ver la apertura o no ,  en qué 
g rado hay apertura ,  debido a qué ,  impu lsado por q u ién -o qu iénes-, censurado 
por qu ién -o qu iénes-. 

Fu ndamental puede ser, ver y profu ndizar en el aspecto socioeconómico 
de los productores de murga joven ,  mezclando esto también con su  n ivel 
académico .  En m i  hum i lde pero legít ima op in ión ,  creo que puede ser una 
i nvestigación que arroje resu ltados basta nte interesantes , que adiv ine o ande 
cerca de adivinar  el futuro de la juventud en el carnava l ,  o mejor dicho:  del 
carnaval con juventud. 

Las i nterre laciones entre la murga ,  la cu ltu ra y las expresiones 
generacionales -y sus interrelaciones- ofrecen una  buena expectativa para 
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l levar a cabo una investigación .  A su vez , todo esto en u n  nuevo contexto : a)  e l  
ascenso de la izqu ierda a l  poder,  b) una creciente profesional ización murg uera 
y c) una i rrupción generacional  lo suficientemente fuerte como para que 
merezca su atenció n .  

Toda esta "brusq uedad" -aparente- de cambios progresivos e n  una 
sociedad sumamente conservadora y nostá lg ica .. . 

E l  texto " recorrerá" , en genera l ,  los elementos estáticos y los 
dinám icos de la murga en su contexto h istórico, hasta l legar  al punto de 
indagar en lo específico , o sea, cómo todo esto se relaciona con la  p resencia 
j uven i l  en el  carnaval mayor. 

E l  tema tiene doble importancia. En primer lugar la murga por s i  m isma 
es un  fenómeno de características muy part icu lares, ya q ue :  ha  recorrido 
parale lamente la h istoria moderna del Uruguay,  reflejándola por u n  lado y por 
otro generando imaginarios colectivos.  En segundo término, la m isma categoría 
-antropológ ica si se qu iere- : juventud, imp l ica por s i  sola una incertidumbre en 
una estructu ra aparentemente tradic ional  y tradic ional ista como lo  es la murga .  

La  murga -también- ,  desde sus  com ienzos, ha s ign ificado un  fenómeno 
t íp icamente u ruguayo y "uruguayizante". Arg umento cada vez más 
consensuado en el  Uruguay de estos t iempos para leg it imar la r iqueza de la 
murga desde lo cu ltu ral y lo académ ico. Los diferentes actores term inan por 
reconocerla como un e lemento mas dentro de todos aquel los que generan una 
un idad de sent imiento nacional  ( l lámese candombe,  tango o fútbol ) . De hecho 
hasta los medios masivos de com un icación han tomado a la  murga -y el  
carnaval en genera l - con el  a rgumento de " lo u ruguayo". 

S i  le sumamos a todo esto la importancia del fenómeno de la i rrupción 
generaciona l ,  es muy probable que surjan m uchas incertidumbres sobre el 
resu ltado del "cruce" entre la  murga y la  j uventud. 

Por fi n . . .  también es un  estudio cultural . . .  lo que s ign ifica que desde la 
socio logía y la antropología -y sus correspondientes acervos teóricos- se 
intentara deducir si lo joven hace una ruptura -o no- en una  de las mayores 
tradiciones u ruguayas .  

2 Marco teórico 
2.1 Concepto de cultura 

"La teoría de la memoria no puede simplemente 
presuponer el tiempo, dado que la memoria 

construye el tiempo para desenredarse". 

Niklas Luhmann 
La Cultura como concepto histórico 

Cu ltu ra es una de las pa labras más ut i l izadas en e l  mundo .  Tanto a n ive l 
académico como cotidiano las personas echan mano a este s ign ificante para 
refer ir  una g igantesco aban ico de s ign ificados. In tentaré , en las l í neas 
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sig u ientes avanzar en el intento por describ i r  la posición de los artistas y los 
receptores en las formas sociales contemporáneas.  
2. 1 . 1 Concepto socio lóg ico de cu ltura 

Para Georg Simmel el cuest ionam iento prop iamente humano del hecho 
natural es el que comienza con "el p roceso sin fi n entre el sujeto y el  objeto" 
(S immel ,  1 898:  204) q ue tiene una seg unda i nstancia al interior del espí ritu 
donde las figu ras creadas continúan exist iendo en una  pecu l iar  autonom ía ,  con 
independencia del a lma creadora . 

Las dos caras del p roceso que dan lugar  a la cu ltu ra son el sujeto vivo y 
fin ito y la coag u lación externa de su flu i r  vita l .  Aparece así  la oposición entre la 
vida v ibrante y creadora y su  producto fijo ,  idealmente defin it ivo; "como si la 
movi l idad productora del a lma muriera en su propio producto" .  Esta 
discrepancia es racional izada y amort iguada por el hecho de que en su crear 
teórico o práctico el hombre v isual iza sus "conten idos an ím icos como u n  
cosmos -autónomo- del esp í ritu objetivado (que s e  inserta e n )  un  orden de 
valores objetivo , que  no fluye" (S immel ,  1 898: 209) . 

La idea de la cu ltu ra como s íntesis constante y la de una  evolución 
comp leja y para le la a la  coagu lación cultura l  contribuyen a exp l icar lo m ismo.  
En la mediación entre sujetos que rea l iza el  objeto-cultura pueden existir 
diversas desviaciones. E l  primer foco de esta pos ib i l idad está en las 
condiciones de creación ,  sobre todo cuando se trata de emergentes cUltu ra les. 
Otro foco res ide en la pos ib i l idad de re-subjetivación -diferente de lo subjetivo 
previo- de lo objetivado. "Esta pecu l iar  condición de los conten idos cu ltu ra les . . .  
es e l  fundamento metafís ico de la fu nesta autonomía con la que e l  re ino  de los 
productos cu ltu ra les crece y crece ( . . .  ) El 'ca rácter de fet iche' que Marx 
adscribe a los objetos económicos en la época de la p roducción de merca ncías 
es sólo un  caso pecu l iarmente modificado de este dest ino general de n uestros 
conten idos cu ltu ra les" (S immel ,  1 898 :  225) . La lógica cultura l  del objeto posee 
una evo lutividad i nmanente que la "a lejan tanto de su origen como de su fin" 
así "el  hombre se convierte ahora en mero portador de la coerción con q ue esta 
lóg ica dom ina los desarro l los y los continúa  como en la tangente de la vía por 
la que reg resarían de nuevo a l  desarrol lo cu ltu ra l  del hombre viviente . Ésta es 
la auténtica tragedia de la  cu ltu ra" (S immel ,  1 898:  227) 1. 

Entiendo la n ueva producción de este genero en manos de las nuevas 
generaciones como pos ib i l idad de tragedia .  Si e l  objeto se mantiene en 
idénticas condiciones, s in  sufri r mutaciones, seria una  tragedia -simmeliana-, 
ya que los nuevos sujetos "absorben" la m u rga y luego la objetivan nuevamente 
de igual  forma .  Lo que imp l icaría que sujetos nuevos produzcan -cas1-
exactamente lo m ismo 

S i  los nuevos sujetos no producen una mu rga objetivamente nueva o 
res ign ificadora de la clás ica , porque la objetividad cu ltu ra l  de la anterior se los 
imp ide ,  coercitiva o s imból icamente, la evo luc ión de la murga y la  mu rga joven 
serían tragedias cu ltu rales . 
2.1 .2 Concepto antropológico de cu ltura 

Mal inowski nos exhorta a tomar el objeto como una transformación de 
materias primas ,  que conducen a u n  producto g lobal  -en este caso- l lamado 
murga .  Ahora este producto no toma un camino un ívoco, puede transformarse 
en enemiga del que la produjo .  Esto es reconocer la i ndependencia que toman 

1 Ninguna crítica a l a  sociedad de consumo ha logrado llegar más lejos que este párrafo; e n  todo caso 
habrá ganado en detallismos. 

6 



las formas cu ltu rales de sus creadores y que man ifiesta S immel en sus 
form u laciones. 

E l  abordaje antropológ ico estudia a la cu ltu ra como construcción 
necesaria para la satisfacción de necesidades (Ma l inowsk i ;  1 944 ) .  La cu ltu ra 
está determ inada entonces por una  expresión s imból ica que es diferencia l  de 
acuerdo a l  contexto en general de p roducción :  a las determ inaciones de cada 
sociedad en genera l ,  a los g rupos, a los ritua les de esos g rupos y a las 
necesidades expresivas .  

En Antropolog ía " la cultura consiste en estructuras de s ign ificación 
socialmente estab lecidas . . .  la fina l idad de la Antropolog ía es amp l ia r  e l  discu rso 
h umano" (Geertz; 1 973 :27) .  A esta defin ic ión de u n  p roceso, le complementa 
entonces el aná l is is de Ma l i nowsk i  de la cu ltura : "es e l la evidentemente el  
conj unto de utenc i l los de los consumidores ,  por e l  cuerpo de normas que rige 
los distintos grupos socia les, por las ideas, las artesan ías ,  creencias y 
costumbres" (Ma l i nowsk i ;  1 944 : 1 9) .  Así todo lo que p roduzca e l  hom bre debe 
interpretarse como cu ltura ;  pero "e l  hombre t iene, pr imero y ante todo , que 
satisfacer las necesidades de su organ ismo" (Ma l i nowsk i ;  1 944: 5 1  ) .  
Necesidades primarias que se confunden con las secundar ias,  ya que estas 
ú lt imas, al extenderse y u n iversa l izarse l legan a un punto de confusión con las 
primarias .  

Así ,  de acuerdo a los dispositivos determ inantes de cada sociedad y a l  
cumpl im iento satisfactorio de las necesidades h umanas en el  presente , es que 
la  persona o e l  g rupo social se " i nc l ina" a actuar en e l  futuro. 

La murga ,  además de ser satisfacción de necesidades , es un mu ndo 
secundario donde los hombres se congregan en torno a valores tradiciona les y ¡ 
donde hay una relación defin ida con el amb iente a l  que pertenecen .  __) 
2. 1 .3 La cultura como fundamento para e l  estudio de l  a rte 

Podemos decir  entonces que las ciencias sociales t ienden a entender la 
cultu ra de diversas maneras pero siempre como el  espacio de coag u lación 
com un icativa de los sujetos . Queda así  p lanteado el  concepto como u n  
conjunto de puentes en tres dimensiones:  subjetiva , í nter subjetiva y objetiva . 
E l  énfasis de la p roblematización socio lógica de la cu ltu ra está en su fu nción 
normativa y contenedora de las construcciones s imból icas de los sujetos y su 
proceso h istórico como human idad donde el  arte parece haber tomado en la 
modern idad e l  ro l expresivo determinante , como sig n ificación s im ból ica , 
expresiva y como necesidad secundaria crecientemente importante j unto a las 
pr imar ias.  
2. 1 .4 Parsons: la  comunicación del  afecto y e l  ro l del  artista 

Para Parsons el arte es parte de los procesos y producto de la re lación 
entre los sistemas de s imbol ismo expres ivo y el s istema social que cumplen la 
tr ip le función de : a) com u n icar s ign ificados catéticos, b) p roveer regu lación 
normativa a la i nteracción y c) ser objetos di rectos para la  gratificación de 
necesidades. 

Existen tres t ipos básicos de s imbol ismo expresivo a n ivel de las 
colectividades : a)  s ímbolos compartidos por las subun idades sin que imp l ique 
u n  lazo de sol idaridad ("est i lo común") ;  b)  s im bol ismos de la comun idad como 
tal que puede ser "puramente expres ivos" o c) de acento eva luativo. 

La primacía afectiva es característica de los fenómenos que (como ritmos) 
l legan a formarse en el  seno de la estructura de los sistemas socia les,  de 
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manera que estas instancias l legan a com part i rse colectivamente l legando a 
una importante instituc ional ización de su s imbol ismo afectivo . 

Las disposiciones de necesidad que se man ifiestan s imból icamente son 
aquel las que imp l ican orientaciones de valor com u nes,  instituciona l izadas e 
interna l izadas como constituyentes de la colectividad; las creencias en cuyos 
térm inos se da s ign ificado a estos actos son símbolos expres ivos. Muchas 
veces su s ign ificación como complejo de s ímbolos t iene primacía sobre e l  
aspecto estrictamente cog n it ivo. 

En  las bases de la instituciona l ización del rol del a rt ista está la provis ión 
de satisfacción a l  púb l ico a cambio de "apreciación" y admi ración recib ida por e l  
art ista . As í ,  para consol idarse como ta l ,  e l  a rt ista enfrenta problemas de 
disposición y remu neración (obtención de medios para satisfacer sus deseos y 
necesidades) y problema en su re lación con e l  púb l ico (profu nda preocupación 
en torno a causar impresión en e l  púb l ico) . 

E l  rol del a rtista consiste: en la especia l ización ,  en la creación y 
man ipu lación de s ímbolos expresivos . 

2.2 Concepto y tipologías de murga 
2.2.1 Durkheim: la  d iv is ión soc ia l  del  trabajo murg uero 

La murga es u n  género m usical que instituc ional izado por su  h istoria ,  se 
presenta ante la sociedad como una representación colectiva que s i  "son 
exteriores a las conciencias individuales, es porque e l las no provienen de los 
individuos a is ladamente , s ino en su conj u nto . . .  " (Durkheim ;  1 985 :  1 1 9) .  En 
térm inos de Parsons se trataría de un  símbolo de la  comun idad, o sea un rasgo 
constituyente de la  identidad naciona l .  

La murga se le presenta a l  individuo como u n  fenómeno exterior y 
coercitivo, entendida ésta como una  estructu ra , que genera en el individuo una 
fuerte identificación con éste género musical  característico de su sociedad. 

Los ritua les son "maneras de obrar que nacen solamente en el seno de 
grupos reun idos y que están desti nados a suscitar, mantener o renovar ciertos 
estados menta les de esos g rupos" (Du rkhe im;  1 9 1 2 :  4 1  ) . Estos ritua les 
demuestran de a lguna manera la cohes ión de g rupo ,  donde existen relaciones 
intensas en g rupos relativamente peq ueños.  Estos ritua les están presentes 
tanto en la m u rga como en el púb l ico .  En las murgas existen r ituales antes, 
du ra nte y después de la actuación que parecen haber manten ido dosis mucho 
más bajas de res ign ificación que los ritua les que están fuera de la actuación . 

En  el escenario ,  los ritua les han tendido a permanecer, las actuaciones 
son metódicas: presentación ,  popurrí , cup lés y ret i rada . Aunque se puede 
precisar q ue hoy la  mayoría de las murgas ha optado por una cont inu idad en el 
espectáculo ,  manten iendo imp l ícito el  camb io de la presentación a l  popurrí , del 
popu rrí a los cu plés y así sucesivamente . 

E l  púb l ico tampoco es ajeno a los rituales, el tablado presenta una 
m ística especia l  y espacia l .  Es u n  ritua l  que se presenta como una forma de 
resaltar la  tradic ión ;  para esto basta con observar la presencia del mate en 
grupos fami l i a res y de jóvenes que re-s ign ifican un  espacio social abstracto y lo 
toman como p ropio y diferencia l  de otros ritua les no pertenecientes a l  carnaval 
en genera l  y a la murga en part icular .  

Spencer di ría con acierto , que la m u rga es un fenómeno que ha sufrido 
una evolución de lo un iforme a lo heterogéneo. De todas formas, esto no 
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aseg ura la  "destradic ional ización" de e l  género en térm inos estructurales.  Pero 
esto ú lt imo no qu iere decir  que la m u rga haya perdido su  aspecto de 
"sol idaridad mecán ica", en térm ino durkheimianos, que t iene como 
característica "el desarrol lo de las individua l idades, e l  tamaño reducido del 
g rupo y la homogeneidad de las circu nstancias externas, todo contribuye a 
reduc i r  a l  m ín imo las diferencias y las variaciones. En el grupo hay 
generalmente u na un iformidad i ntelectua l  y mora l .  . .  Todo es común a todos" 
(Du rkheim; 1 9 1 2: 34) .  En la murga hay un sentim iento com ún de g rupo,  es un  
g rupo peq ueño y comparten u n  m ismo objetivo , lo que l leva a una mayor 
intensidad de las re laciones sociales i nternas .  

La murga es u n  fenómeno cargado de sentido y envoltura mística , que 
se transforma en una construcción tempora l  acumu lativa en la  sociedad. La 
tradic ión produce sig n ificantes y construye u n  lugar abstracto social que se 
constituye en su referencia y al cual  siente pertenecer. Es u n  fenómeno que 
osci la entre la im itación y la  orig ina l idad y para esto se estab lecen reg las y 
rituales.  Hay reg las que determinan  un  ganador y jerarqu izan las posiciones 
fina les, lo que t iene como efecto e l  estatus de una murga .  Es un  estatus 
constru ido ,  inventado e imaginado por medio de una auto adjudicación y 
dotación de sentido a la  acción entre sujetos.  En este sentido , las reg las,  e l  
j u rado y la  competencia en sí ,  resu ltan obl igatorias si se qu iere que la  murga 
como identidad adqu iera u n  estatus comparativo y s ingu lar  q ue en otro 
contexto no tendría .  

Todo se conj uga en una reu n ión foca l izada , "un  conju nto de personas 
entregadas a un flujo comú n  de actividad y re lacionadas entre sí ,  en v i rtud de 
ese flujo común"  (Goffman ;  1 961 :  09) .  La murga es u n  todo formado por partes 
mutuamente dependientes y complementarias: tablado,  canto, ba i le ,  
vest imenta ,  maqu i l laje ,  o sea una sumatoria que objetivada conduce a una 
g lobal idad i nterpretada . 
2.2.2 La visión de  Mal inowski 

Este autor nos exhorta a tomar e l  objeto como una transformación de 
materias pr imas, que conducen a u n  producto g lobal  l lamado murga .  Este 
producto no toma un camino un ívoco , puede tra nsformarse en enemiga de l que 
la produjo .  Esto es de a lguna manera reconocer la  independencia de las 
formas cu ltu ra les objetivas respecto de sus creadores orig ina les ,  característica 
man ifiesta en las form u laciones de S immel ,  con su idea de tragedia ,  ya vista . 

De a lguna manera la murga es consciente de q ue se puede transformar 
en materia prima enemiga. Esta es la razón por la  cual  e l  l i b reto de la murga 
es recu rrente con respecto a l  pasado ,  demostrando en sus facetas mas 
tradiciona les su nosta lg ia hacia ese t iempo "pasado y mejor" ,  a lo que e l  autor 
agrega que "lo mater ia l  de la cu ltu ra debe ser renovado y manten ido en 
condiciones de uso" (Ma l inowsk i ;  1 944: 50) .  

La murga ,  además de servir  para la  satisfacción de necesidades , es un  
mu ndo secu ndario donde los hombres se congregan en torno a valores 
tradiciona les y donde hay una relación defin ida con e l  ambiente al que 
pertenecen .  
2.2.3 La  contribución teórica de Merton 

Es preciso advert ir ,  como lo postu la Merton que "Los usos o los 
sentim ientos sociales pueden ser funciona les para u nos g rupos y 
disfu ncionales para otros de la m isma sociedad" (Merton ,  R .  1 964: 37) .  As í ,  la 
murga como medio de expresión (y objeto de consumo) queda acotada a una 
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parte de la pob lación q ue no puede ser encasi l lada dentro de lo nacional  o 
s iqu iera de lo popu lar. Más a l lá de ser u n  rasgo identita rio y u n  potente icono 
del imaginario colectivo, la murga ,  como experiencia cercana ,  solo a lcanza a 
una porción de los urug uayos, los carnava leros, que conforman u n  m icroclima 
que vive su ebu l l ic ión y ensanchamiento zafra l con epicentro en febrero . 

Resu lta u n  ejercicio teórico interesante entrar en el desafío de pensar en 
aquel los "equ ivalentes" o "sustitutos fu nciona les" -en términos de Merton- q ue 
podría n  cumpl i r  a lgunas de las mú lt ip les funciones de la  murga .  Por el m ismo 
camino ,  pero recorrido a la inversa , podemos pensar qué fu nciones no 
cumpl idas por otras formas cu ltu ra les son absorbidas por la murga .  La función 
de espejo,  espacio de auto observación que parece inherente a toda sociedad, 
es cumpl ido genera lmente en las sociedades occidentales modernas por las 
artes masivas, la l iteratura, las ciencias socia les, la  televis ión y el  c ine a un 
nivel mucho mayor de penetración y amp l itud socia l .  

E l  pequeño pa ís  y su impotencia estructura l  no siempre logran cumpl i r  
satisfactoriamente con la fu nción de auto observación desde los espacios 
mencionados. La m u rga recoge parte de ese déficit latente cuya man ifestación 
se p roduce hab itualmente en el  fenómeno. La a lta pol itización de esta 
expresión co incide con la cris is de una  cultura po l ít ica clásica en u n  país 
pol itocéntrico . 

Por otro lado ,  la  murga ,  sus e lementos y su estructu ra reflejan -también­
una pertenencia y una referencia de g rupo.  Como forma de exa ltación de ese 
"yo ideal" y como forma de diferenciarse de otras m u rgas ,  marcando cada una 
de e l las un  est i lo prop io que puede interpretarse como una  sub-identidad 
dentro de una  identidad g loba l ,  que puede ser permanente, modificada o 
sustitu ida .  

Los g rupos de referencia son  "todos los g rupos a que  uno pertenece, y 
éstos son re lativamente pocos , así  como g rupos a los cuales uno no pertenece , 
y éstos son , natura lmente , leg ión , pueden ser puntos de referencia para 
moldear las actitudes de uno ,  sus valoraciones y su conducta" (Merton ;  
1 964 :238) .  E rgo ,  los g rupos de pertenencia son aquel los a los que uno  
pertenece. 

Otros térm inos importantes a la hora de ana l izar la  m u rga serán las 
categorías (s icoana l ít icas) función manifiesta y función latente. La primera 
corresponde a " . . .  las consecuencias objetivas q ue contribuyen a l  aj uste o 
adaptación del s istema y q ue son buscadas y reconocidas por los part ic ipantes 
en el  s istema" (Merton ;  1 964 : 6 1  ). Las segundas en cambio ,  son aquel las 
acciones no buscadas,  n i  reconocidas por los part ic ipantes 
2.2.4 Caracterización de la murga  (cam bios y permanencias) 

• Dictadura y cu ltura (política) 
El  abordaje de la  actual idad pol ít ica y cu ltu ra l parece poder part i r  de la 

dictadu ra u rug uaya de los años 70, ya que el  aná l is is de este proceso -hoy 
pasado inmediato de la mayoría y apenas mediato de las nuevas 
generaciones- perm ite foca l izar a lgunas de las características básicas del 
proceso h istórico del U ruguay más contemporáneo. 

Una de las características más marcadas del proceso autorita rio autóctono 
fue la fuerte intervención a través del m iedo que el  rég imen mi l ita r impuso 
sobre la sociedad. La reeducación fue impart ida fuertemente desde el s istema 
educativo forma l ,  donde primaria y secundaria funcionaron como verdaderos 
brazos de intervención cotidiana del gob ierno de facto y su p lan de reeducación 
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de la población . Otro fue a n ive l de los medios masivos de comun icación , 
donde todo quedó bajo la m i rada de una fuerte censura previa y posterior . 
Tamb ién se m u lt ip l icaron las actitudes fi lo gubernamenta les de los personajes 
mediáticos,  que impu lsados por sus convicciones, e l  espíritu de la época o el 
m iedo l legaron a situaciones como la de la conductora televis iva Cristi na 
Morá n ,  a l  pregu ntarle, con reflejo pol icia l ,  e l  número de cédu la a u n  televidente 
que propuso "Orienta l "  como nombre para el elefante nacido en el Zoológ ico 
Mun ic ipa l  de Montevideo porq ue era "uno más que nace entre rejas" .  

La respuesta del anónimo televidente da pie para reseñar la situación 
vivida a n ivel a rt ístico y ,  sobre todo , mus ical du rante el  rég imen de facto. "No 
Cristi na ,  soy oriental pero no estúp ido" .  As í  fue como en los medios y e l  
sistema educativo, e l  a rte producido y difundido a n ivel nacional quedó bajo la 
lupa de un panóptico que muchas veces podía ver pero que i nterpretaba con 
dificu ltades.  Durante la  dictadura , e l  espacio artístico se convirt ió en uno de los 
princ ipa les espacios de expresión de las ang ustias ant i rég imen . Así surg ieron y 
explotaron expresiones como Canciones Para No Dorm i r  la Siesta . Tam bién se 
consol idó la l í nea del Canto Popu lar ,  u n  género de fronteras difusas que según  
los ana l istas tuvo "un  objetivo más  pol ítico que artístico" (Berocay; 2005:  493) .  

E l  a rte, y en especia l  la música, contaba con la  ventaja de poder generar 
reun iones masivas de personas en épocas de suspensión de los derechos de 
reun ión .  La l ista de art istas que convocaban estas instancias era larga "pero se 
podía dividir entre aquel los que empuñaban una  gu itarra con fines pol íticos y 
aquel los que eran rea lmente creadores musica les y que además de oponerse a 
la  dictadu ra i ntentaban explorar nuevos cam inos sonoros" (Berocay; 2005:  
494) . 

Este movim iento de fuerte impacto sociocu ltu ra l generó u n  espacio de 
resistencia que contribuyó a la p igmentación del corte derecha-izqu ierda a n ivel 
de los ciudadanos comunes y sus mundos de pertenencia y referenc ia .  E l  
fenómeno es pariente de la  experiencia v ivida di recta e indi rectamente por  los 
uruguayos "de izq u ierda" con respecto a l  encarcelam iento y a l  exi l io ,  propio o 
de fami l ia res y amigos. Así ,  la partidocracia h istórica de l Uruguay ve ía cómo 
una n ueva frontera más potente que la clásica (b lancos/colorados) pasaba a 
predom inar  a n ivel de sus bases socia les: derecha/izq u ierda . 

Parale lamente, el mu ndo artístico uruguayo, somet ido a las restricciones 
de un  auditorio nacional l im itado y crecientemente sesgado hacia la tercera 
edad -a causa de la tem prana transic ión demográfica y la creciente emigración 
selectiva-, vivió con i nusitada i ntensidad la penetración de lo pol ítico en sus 
circu itos creativos y en el  gusto de importantes sectores del consumo cu ltu ra l .  

La  murga ,  como expresión u ruguaya (uruguayizada-uruguayizante), es  un  
espacio donde estos dos fenómenos se dan contundentemente y donde la  
brecha generaciona l  se expresa con fuerza . 

As í ,  se hacen inviables o i ntrascendentes las murgas de derecha y se 
agudiza la pol it ización del discu rso que ya había comenzado a fines de los 
años 60. A la vez, desembarca la tecnología en diversas formas y la 
massmediatización trasciende el  espacio radia l  con la l legada del Teatro de 
Verano a la telev is ión .  Las "murgas jóvenes" i rrumpen en el  carnaval de febrero 
como de una erupción volcán ica cuyo cráter es la Com isión de la J uventud de 
la Intendencia de Montevideo.  La izq u ierda l lega a l  poder naciona l .  El rock,  con 
una inc ip iente pero potente expresión autóctona le discute la hegemonía a l  pop 
lat ino ( lat inoamerican izante) . Una de las bandas más masivas del Río de la 
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P lata (Bersu it Vergarabat) se "emborracha" de murga .  E l  tango p ide permiso 
para volver de la mano de la m ús ica electrón ica (Bajo Fondo) y la 
res ign ificación del cantautor (Mel ingo y demás) .  Una m u rga joven gana el  
carnaval del febrero de la  transición y sus integ rantes reconocen como 
referencia cuasi vanguardista a otra m u rga joven que es t i ldada de i ntelectua l  e 
incluso incomprensib le por la crítica (La Moj igata ) ,  dadaísta , -dicen el los2. 

• Paréntes is popular. 
Su carácter de fiesta popular ,  que t iene como antecedentes las "fiestas de 

locos" del medioevo y la etapa l lamada "bárbara" por los h istoriadores q ue 
estudiaron su expresión u ruguaya , la caracterizan como un momento de 
particu lar  vivencia y existencia socia l .  Sus formas están caracterizadas por la 
explosión del án imo y las dinámicas lúdicas (aunque hoy en día están 
sometidas a u n  largo p roceso de evolución ,  refinam iento y discip l inamiento, 
que junto con su  espectacu larización por i ntereses comerciales y tu rísticos,  
generan un  formato largamente distanciado de su  l udismo bárbaro) .  De 
cualq u ier  modo funcionan -sobre todo en su  dimensión s imból ica- como pistón 
básico de l conju nto de paréntesis que habitan el  carnava l .  L lamamos 
"paréntesis" a lo  descrito como una rut ina social  terapéutica en la que el  énfasis 
cícl ico funciona como exorcismo del paso de l t iempo y de la m uerte , donde la 
ruptura de las -casi  s iempre g rises- rea l idades cotidianas dan paso a la  
afi rmación de identidades utóp icas a la crítica socia l ,  a la  sáti ra de las él ites en 
u n  efímero pero contundente fenómeno de i nversión de status y l i beración de 
pu ls iones que también constituye u n  espacio de circu nstancia l  n ivelación social 
y hasta , repito ,  de inversión de status de los part ic ipantes y de socia l ización en 
valores coyuntura lmente deseables. Así ,  e l  saldo sociológ ico del carnaval en 
térm inos de funcional idad/ disfu ncional idad respecto a la dom inación 
hegemón ica es sumamente ambiguo y variable ya que en sus consecuencias 
se produce un  doble j uego entre las afi rmaciones de volu ntad y pos ib i l idad de 
cambio del statu-quo,  y la l i beración de tensiones acumu ladas que permite la 
permanencia y readaptación de las estructuras de poder y contro l  (Bayce , 
Rafael ,  1 992 b . )  

• Identificador naciona l .  
" La murga e s  u n a  de las mejores expres iones del sistema de valores 

naciona l ,  además de ser qu izás la mas u ruguaya de las man ifestaciones del 
muy u ruguayo ritual  carnavalero" (Bayce; Rafae l ,  1 992) 

Podemos deci r  que en g ran medida la murga es u n  elemento importante 
de la identidad nacional  u rug uaya . Más a l lá de que no se puede deci r  que "no 
hay uruguayo que no sea murguero" no se puede negar  que la murga ha s ido 
tomada como bandera .  U n  dato i nteresante es que en "Imaginario y consumo 
cultural" (Achugar, et a l ;  2003) se muestra como una  s ímbolo s ign ificativo ya 
que, ( 1 3%) de los encuestados pone a la murga dentro de los tres géneros de 
mús ica preferidos.  

Se nota el  carácter de identificador nacional de la murga ,  por lo dicho en 
el  pu nto anterior, por su s ingu laridad, ese carácter de representar a l  Uruguayo 
en el transcu rso de la h istoria .  La murga constituye un espejo anua l  del 
u ruguayo medio en el p lano sensib le o s imból ico, o por lo menos de lo que la 
murga crea como u ruguayo medio. 

2 Comentarios de Carlos Tanco, letrista de Agarrare Catalina en la  previa ele una entrevista realizada por 
uno de los investigadores. 
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Lo que a su vez es una acumu lación temporal de mojones h istóricos en 
los cua les la murga ante la situación (pol ít ica, o de otra índole) del país ha s ido 
voz representante del discu rso medio de U ruguay. 

Tamb ién es un identificador nacional  por cantarle a las diferencias, a lo  
que no es u ruguayo, sati rizando y ridicu l izando las costumbres extranjeras, lo  
extranjero en general ,  para ena ltecer lo u rug uayo. Ese perfi l de "como el  
U ruguay no hay", la  murga lo hace eco, a partir  de las diferencias, que 
estereotipa, humoriza y sati riza marcando así ,  la normal idad y la  a lteridad. 

Solo en contadas ocasiones, aparece el  discu rso lat inoamericanista, que 
eng loba y pone a l  Uruguay en e l  m ismo n ivel de los demás pa íses, por su 
carácter de dependencia económica del " imperio" norteamericano .  Pero, rep ito, 
e l  carácter uruguayo, es causa y consecuencia de la mistificación m u rguera 
como conciencia colectiva . 

Tam bién por sus contradicciones es uruguayísima la murga ,  ya que critica 
el país por sus carácter de rezago, atraso y su bdesarro l lo .  Pero esto, además, 
de ser una crítica, con carácter polít ico en la mayoría de los casos, también es 
una fuente muy recu rrida para el  ha lago del u rug uayo. I ncluso desde vis iones 
un tanto nostálg icas, se trata ese carácter de país a medio hacer, de un país 
volát i l  y determ inado en todas las variab les .  Para la murga ha s ido esta, una  
fuente inacabable de bel leza, s im patía, sol idaridad y s imp leza u rug uaya . Esta 
es la paradoja: e l  objeto de critica, también es uti l izado como generador  de 
bondades atribu idas a "lo u ruguayo" .  La fuente de crítica, es al m ismo t iem po, 
e l  estímu lo para la  exaltación y el auto homenaje .  

• Zafra l idad su perada. 
Una característica particu larmente distintiva de la murga ha sido su 

carácter zafra l ya que su puesta en escena tiende a estar concentrada 
básicamente en t iempos de carnaval, o sea en e l  mes de febrero . S in  embargo 
es bueno tomar el  aporte de Lamol le (2005) ,  que en su l ibro l lega a mostrar 
como desde, hace unos años la actividad de una parte importante de los 
componentes murgueros "toca" de todas formas todas las estaciones del año 
entre preparación, ensayos y demás actividades. A lgo im portante a tener en 
cuenta, antes de la  perdida de zafra l idad, como derivado in mediato de esta 
característica era la imposib i l idad casi abso luta de vivi r de la murga .  Existe una 
tendencia bastante man ifiesta a la perdida de la  zafra l idad de la actividad, pero 
esto sucede a n iveles específicos . Hay varios casos de elencos m u rg ueros que 
se mantienen en actividad como ta les du rante todo e l  año ,  pero si m i ramos el  
g rueso de qu ienes part ic ipan en el  concurso ofic ia l  de murgas con ep icentro en 
febrero, la  zafra l idad permanece como patrón tempora l  pr incipa l .  

Aunque febrero s igue siendo el  epicentro carnava lero ,  e s  c lara l a  perdida 
del carácter zafra ! .  La pérdida de zafra l idad conl leva la perdida de 
carnaval idad. 

Cada vez mas g i ras por Europa y Argentina, pel ícu las, DVDs, CDs 
programas televis ivos y radia les con previas, m ientras dura e l  carnaval y e l  
después de este . 

Esta es una "queja" de los m u rgu istas, la perdida de la mística del febrero 
y la previa de éste . Si b ien es una fuente de trabajo disfrutable du rante todo e l  
año, tamb ién genera esa pérdida de excepcional idad, l udismo y amauterismo 
del carnaval y la m u rga .  
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• Formadora de opinión públ ica. 
Otro aspecto de la actividad murguera es su condición de espacio de 

c i rcu lación de la op in ión públ ica .  Además de u n  género a rtístico , la mu rga ha 
demostrado su fuerte relación -y búsqueda consciente de relacionamiento- con 
la "vida del país" y los acontecimientos que marcan el  año anter ior a l  carnaval 
en que la mu rga canta. E l  púb l ico está acostumbrado,  y en g ran medida parece 
necesitar, del posicionamiento de la mu rga frente a la rea l idad e inc luso sus 
perfi les e idi l ios con e l  púb l ico están fuertemente marcados por este rasgo .  La 
murga parece cumpl i r  en U ruguay la  fu nción de espejo que en sociedades más 
densamente pobladas y con mercados cu ltu ra les más comp lejos cumple la  
telev is ión ,  el c ine y los medios masivos de comun icación en genera l .  

La  murga es  formadora de op in ión po r  l o  anteriormente dicho .  Esto se 
expresa en la selección de los temas que la m u rga "toca" .  Hay en el año u n  
dispositivo de temas interpretables q u e  corren desde lo m a s  bana l  hasta lo 
mas "profundo" .  Y la elección por lo  seg undo marca ese carácter de formadora 
de op in ión .  En los casos en que la murga trata temas banales, lo hace para 
ridicu l izarlos y hacer man ifiesto el carácter banal  de estos.  

Pero no solo es formadora de opin ión.  También recoge la op in ión del 
pub l ico del año que "pasó". De esta manera ,  los temas que trata la mu rga en su 
espectáculo ,  son las objetivaciones de esa s íntesis entre la op in ión "popu lar" y 
lo que la  mu rga qu iere expresar 

Ejemplos de estos abundan ,  son infin itos : el cuplé de Pepe Muj ica , los 
jóvenes b lancos y Me Dona ld's. Otros un  pocos mas viejos: pepe revo lución y 
murga la . . .  de Fa lta y Resto ; E l  robot Artu rito de Diablos Verdes ; el cuplé de 
Wilson y del com isario de Araca la Cana . U n  poco mas acá en el t iempo, ya en 
el  2003,  e l  cup lé del p residente de Contrafa rsa ,  etc. 

• Caracterización artística. 
La murga como fenómeno artístico se presenta como un espacio de 

fusión de géneros y tendencias mus icales y de otro t ipo. Más a l lá  de alg unos 
puntos propios y distintivos como e l  ritmo marcha cam ión o la voz del Canario 
Luna ( la terc ia ,  actua lmente menos ut i l izada en los coros murgueros) , la  m u rga 
se n utre sistemáticamente de aportes externos . As í ,  uno de los recu rsos 
murgueros más clásicos es el  " refrite" de una  canción conocida tomando la 
mús ica y cambiándole la letra . En rea l idad, como seña la Lamol le (2005) ,  este 
no parece ser un gesto de mediocridad creativa , s ino una  de las formas de 
com un icación que la mu rga desarrol la con el  púb l ico, remit iéndolo a a lgo ya 
conocido que es ut i l izado como "cabal lo de Troya" que porta un mensaje -cas i  
siempre- distinto del de la canción orig ina l .  

Sus ritmos, mas a l lá  de los ortodoxos (marcha camión o candom beado) ,  
pasan ahora por  bossa nova , candombe,  p lena, tango, etc . 

Su vest imenta es l um inosa y voluptuosa en la mayoría de los casos y a l  
igua l  que  el  maq u i l laje y los movimientos escén icos deben corresponderse a l a  
temática o h i l o  conductor tratado por  la murga .  

E l  discurso t iene características ácidas en el  sentido popular ,  atacando o 
defendiendo el sistema pol ít ico, de acuerdo a la variación del elenco 
gobernante . Aunque cabe aclarar que esta es una característica t íp icamente 
moderna que se acentúa en la época de la dictadura , con La Soberana como 
murga escuela ,  a fi na les del 60,  de esa posterior  forma de decir  las cosas .  

E l  coro ha camb iado,  como dije a rriba ; antes se trataba de u n  coro fuerte,  
con la  uti l ización de tercias.  Hoy en día, e l  coro es mas "s infón ico", con la 

14 



perdida a veces de la tercia y uti l izando a l  sobre pr imo como la cuerda más a lta 
del coro .  Aparte de esto , los arreg los son más complejos , ya que antes se 
basaban en un contra canto de una cuerda con respecto a otra . Hoy en día se 
canta más bajo y los arreg los son más heterodoxos con respecto a los 
anteriores. 

Esta es u na vaga caracterización de la  murga con respecto a su "perfi l "  
artíst ico. 

• Trad ic ión/ evoluc ión. 
Por ú lt imo es bueno precisar que la m u rga carga con una larga herencia 

h istórica . Hace más de un s ig lo de la aparic ión de las p rimeras agrupaciones 
que se sitúan como las ra íces de la actual  m u rga .  Su carácter fo lk lórico y su 
a i re a tradición (nacional)  le dan a este hecho una importancia superlativa ya 
que, además de la h istor ia ,  existen los conju ntos h istóricos que cargan con 
ciertas acumu laciones s imból icas -e incluso vivencia les a n ivel de a lgunos 
i ntegrantes- que las bañan de cierto prestig io y también las atan a ciertos 
esquemas y a determ inados púb l icos. 

En la murga no todo es evolución o tradició n .  Ambas conviven retro 
a l imentándose . Lo tradic ional  está marcado por su carácter festivo-h istórico , su 
ti nte bohemio y popu lachero ,  su efecto reflejo en la sociedad y su  capacidad 
absorbente y constructora de op in ión púb l ica . 

En cambio ,  su carácter evolutivo esta marcado por cambios exógenos -
básicamente- a l  carnava l .  Los camb ios en la  sociedad, en la pol ít ica y en la 
industria cultural han i ntroducido una n ueva orientación de la "estética" 
murguera .  Estos cambios se reflejan  en la  forma de cantar, -como dije a rr iba 
casi se ha dejado de uti l izar la terc ia ,  los coros cantan a menor volumen pero 
con una  mayor complej idad en los arreg los que no se reducen solo a l  
contracanto ; en el discu rso,  que sufrió una fuerte pol itización a part ir  de la 
época p revia a la dictadura ; en la vestimenta y su voluptuos idad, en la perdida 
de l estatismo de la murga arr iba del escenar io ,  haciendo q ue el  cuerpo 
i nterprete de forma bai lada lo que esta cantando ;  en la rítm ica que ,  
actua lmente, no se reduce solo a l  "candombeado" o a l  "a  marcha cam ión" ,  
s ino que incorpora ritmos de otros géneros como el  tango,  la salsa , la p lena ,  
etc. 

En la época de los ba i les de mascaras la ca l le es el  escenario 
carnava lesco por excelencia .  La fiesta no t iene fronteras espaciales y es en el  
contexto carnaval izado de la c iudad donde ese encuentro es abierto , esa 
reparadora confl uencia de todos con todos, adq u iere su dimensión mas 
profu nda y sig n ificativa" (Alfara ,  M ;  1 99 1  : 57 )  

Este es  u n  buen elemento para observar e l  doble proceso murguero 
tradición-evoluc ión E l  carácter cal lejero del carnaval que redacta Alfara en la 
época de los ba i les de mascaras casi se ha perdido . Los ún icos r ituales 
cal lejeros que no se han perdido son: a )  e l  desfi le inaugura l  por la  Aven ida 1 8  
de ju l io ,  b)  e l  desfile de l lamadas y c )  desfi les barr ia les de escasís ima 
part ic ipación de conjuntos concursantes en el  carnaval . E l  componente que 
no varía es el  elemento g ratificador y de satisfacción com u n icativa y catética 
de esa s imbol ismo compart ido que Alfara declara ten ían  esos ba i les de 
mascaras.  

La m u rga así ,  convive entre la diacron ía y la s incron ía ,  porque mantiene 
su sentido h istórico s imból ico y a su  vez va m utando en "nuevas condiciones 
de uso" en concordancia con los cam bios pol ít icos, sociales y tecno lógicos 
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2.2.5 Tipo logía de murgas 
A lo la rgo de la problematización i ntelectua l  de la m u rga han aparecido 

categorizaciones que las tratan de acuerdo a su edad , a l  contexto barria l ,  a la 
creatividad o a la estética , y a veces aparecen categorías como las de m u rgas 
jóvenes o las inc lasificab les (Lamol le ;  2005) .  En  este caso, se habla de la  
i rrupción de una  nueva categoría que obedece a la razón de cohortes 
d iferentes de edades . 

Me propongo ahora u n  recorrido por las t ipologías que he ido 
descubriendo en la b ib l iografía ,  para desembocar luego en u n  p lanteo origina l  y 
propio que aún no puede considera rse una propuesta s intética de t ipología .  De 
todas formas funcionó como matriz de criterios para e l  trabajo sobre e l  campo 
en esta investigación y como espacio de acumu lación de datos e 
interpretaciones. 

• Murgas de La Unión y de La Teja. 

Las murgas de La Unión. Tenían  como características,  la ut i l ización de 
músicas a legres; e l  coro cantaba en registros más a ltos, e l  hu mor era en un 
tono degenerado,  y e l  conten ido de las letras hablaban del  "homosexua l  de l  
barrio" y cos�s así .  E ra una canción poco "com prometida" .  Cantaban alto y con 
a rreglos ortodoxos como el  contracanto; las cuerdas estaban i ntegradas de 
izqu ierda  a derecha por: segu ndos, sobre pr imos , tercias y primos . 

Ejemplos de m u rgas de esta característica son: "Sa ltimbanqu is" ,  "Don 
Timoteo" ,  "La N ueva M i longa",  "La Mi longa Nacional"  o "La Gran Mu ñeca". 

Las murgas de La Teja. Tenían un conten ido a ltamente pol itizado y 
"comprometido con la rea l idad" ,  característica que se vio intensificada en la 
época de la d ictad ura .  Esta inc l inación de las mu rgas, comienza a 
man ifestarse , como d ije arriba ,  con La Soberana en la  década de l  60, m urga 
que "coqueteaba" por ese entonces con e l  pensamiento del  M L N  -
TU PAMAROS. 

Con respecto a la posición de l  coro , es precisamente a la i nversa que las 
murgas de la U n ión .  De izq u ierda a derecha :  primos, sobre primos y segu ndos.  

Esta d icotomía es una clara d iferenciación tanto pol ítica como arb itraria,  
i nventada por la jerga popular y s in  fecha fija .  No  hay autor n i  fecha que 
identifiquen qu ién y cuándo nació esta d iferencia .  Lo que sí  está clara es que 
hace referencia a un momento h istórico y du ro del  U ruguay, donde nace una 
n ueva forma de hacer murga en cuanto a l  d iscurso, a la ub icación de las 
cuerdas en el coro y a la  forma de cantar. 

Ahora bien, con el correr del  t iempo esta clasificación comenzó a 
degenerar en un  intercam bio de características. Las m u rgas de La U n ión ,  
empeza ron a reclamar por  los desaparecidos y las de La  Teja empezaron a 
"enverdecer" su  humor. Por lo que hoy se está prod uciendo una  h ibr idación 
cont in ua entre estos dos est i los que ju ntan la r isa con lo "comprometido" .  

• Murga-murga o murga-pueblo 
De a lguna manera coincide con la  d isti nción anterior y es una proyección 

de los est i los de La Un ión  y La Teja respectivamente. 
La murga-murga reclama para s í  e l  est i lo a utóctono de la m u rga, 

m ientras que la  murga-pueblo hace referencia a la negación de la neutra l idad 
ideológica de la  murga , acompañando así e l  carácter comprometido de ésta . 
Esta defi n ic ión de murga-pueblo, uti l izada como autodefi n ic ión genera, como 
contestación que e l  propio Tito Pastrana ,  autodenomine a su corriente murga-
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murga. Segú n Gustavo Remed i ( 1 996:  242 ) ,  las murgas-murgas son un  est i lo 
en el que "( . . .  ) rep iten y amp l ifican la rea l idad tal cual  es , s in necesariamente 
condenarlas -las h iperrea l istas" .  En el  caso de las murgas-pueblo son "( . . .  ) las 
que cuest ionan las bases e instituciones de esta rea l idad con el  objetivo de 
transformarla ( . . .  ) como forma de acompañar y contribu i r  a las luchas de clases 
populares que tienen por objetivo la rea l ización de una sociedad más humana ,  
justa y sol idaria" (Remed í ;  1 996:  242-243) . 

• Murgas V iejas y Murgas Nuevas 
Esta d iferenciación ,  se basa en la forma de cantar y man ifiesta la 

evolución del género en ese "rubro" y su estética en el  escenario .  
Las murgas viejas no ten ían  la comp lej idad de las de ahora .  Cantaban 

con un t imbre particu lar  " (  . . .  ) s iempre se las describe como nasales ( . . .  ) las 
murgas de antes cantaban con la boca p 'a l  costao , lo que prod uce una curiosa 
deformación del  t imbre" (Lamol le ;  2005:  24-25) .  Con respecto al ba i le ,  la 
coreografía no era tan compleja ,  los murgu istas ten ían  una forma de bai lar más 
l ib re que la  de ahora .  Los sonidos de la batería no ten ían  los ritmos comp lejos 
de ahora ,  solo hacían el  "a marcha cam ión" y el  "candombeando" .  "Las 
reti radas eran breves y pegad izas.  Los temas eran tratados s iempre desde la 
óptica de la  gente senci l la" .  (Lamol le ;  2005 :  25 ) .  

Con respecto a las  murgas nuevas, la estética -entend ida en un  sentido 
general- j uega un rol importante .  E l  coro a rma la armon ía a part ir  de los tonos 
de la gu itarra que "t ira" e l  d i rector. Se ha prod ucido una d isminución de la 
autonomía ind iv idua l  con respecto a l  ba i le ,  adq u i riendo creciente importancia la  
coreografía estructural de la mu rga (que no imp l ica necesariamente una 
coord inación d u ra de los movim ientos ,  s ino una mayor conciencia en los 
i nd iv iduos de la importancia y el uso de su cuerpo sobre el  escenario para el  
espectácu lo global  de la murga) .  Las ret i radas son extensas y están 
compuestas por varias melod ías . 

• Murga Joven y M u rga Profes ional 
Esta d iferenciación resu lta más c lara en su descripción ,  pero un  aná l is is 

m in ucioso desvela u n  conten ido en clave de movimiento cu ltu ra l juven i l  y todo 
lo que eso esconde.  

La murga joven se caracteriza por l levarse a cabo du rante el  mes de 
d iciembre ,  donde una parte del  espectáculo se desarro l la en el  Club  Defensor 
Sport ing y la l igu i l l a  fina l  en el  Teatro de Verano "Ramón Col lazo" .  Además, 
como su categorización lo ind ica , p resenta una cohorte de edades que hace 
referencia a esa categoría etaria .  En  cambio la murga profesional t iene como 
ep icentro febrero , en el  Teatro de Verano ,  donde se desarrol la e l  concu rso de 
agrupaciones carnava lescas -parod istas, revistas,  h u moristas y lubolos-. 
Parale lamente , hay tab lados populares y p rivados que s i rven de c ircu ito 
comercia l ,  de l legada local a la población y, también , para ensayar con púb l ico 
antes de la pasada por e l  Teatro . Las murgas,  en los tablados , por lo general 
no  rea l izan su actuación completa . 

La m u rga joven es u n  movim iento que nace fuera de l  carnaval de febrero , 
y su emergencia q ueda objetivada en un  conven io que rea l izó la I M M  con el  
TUMP3 . Se l levaron mu rgu istas reconocidos a todos los barrios a organ izar 
tal leres en los Centros Com u na les Zona les, especia lmente con adolescentes.  
De este proceso salen las murgas donde a l  pr inc ip io ,  en los propios tal leres , e l  

3 Taller Uruguayo de M úsica Popular. 
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arreglador cora l era el p ropio ta l ler ista . Después ,  por medio de la acumu lación 
de conocim ientos por parte de los a lumnos derivó en "La Movida de M urga 
Joven" .  

Pero hay a lgo más complejo aún .  En  e l  carnaval profesiona l  del  2006 
h ubo cinco murgas que nacieron en la Movida Joven y que estuvieron en el  
carnaval profes iona l .  Agarrafe Catalina, La Quimera,  Queso Magro, La Mojigata 
y La Inquilina. Agregándole a esto que la primera mu rga nombrada conqu isto e l  
p rimer premio del  carnaval de febrero de l  2005 y tamb ién de l  2006. 

Esta d iv is ión es especia lmente i nteresante,  de acuerdo a m is objetivos : la 
murga joven como potencia l res ign ificación de un p roceso de la m urga 
profesiona l .  Esto s iempre en el entend ido de que si hay re sign ificación no hay 
traged ia .  Sí hay perd ida de au ra ,  o sea de reprod ucción f iel a l  o rigina l .  

• Épica Carnava lesca , Momo Ortodoxo y C ulto a l  Momo 
Dionisiaco o Antimurga 

De modo paralelo a la  clasificación entre las m urgas de La Teja y de La 
Un ión ,  aparecen acá las dos p rimeras clasificaciones , con la d iferencia de que 
el  nombre de la  categoría corresponde a las características arr iba nombradas y 
no a l  l ugar  geográfico de donde nacen .  Afi rma Remed i ( 1 996) que 
representantes de la Épica Carnavalesca serían :  La Reina de la Teja, Diablos 
Verdes, Falta y Resto y Araca la Cana . En cam bio Saltimbanquis y Don 
Timoteo, serían t ipos de m urga asociados a un Momo ortodoxo. 

En la tercera categoría ,  Culto al Momo Dionisiaco o Antimurga , estaría la 
Antimurga BCG. La Antimu rga es un esti lo dentro de la murga , q ue rompe con 
e l  est i lo instituciona l izado  de hacer m u rga . Este esti lo ,  obedece a la lógica del 
desgaste del  t ipo de mu rga instituciona l izado .  Presentan una sens ib i l idad 
d iferente de i nterpretar e l  concepto antropológico de murga . Aspiran a la  
i nclus iv idad y apertura de la murga . Y en cierto sentido a una  especie de 
ideal ismo romántico de entender la m u rga como a lgo de todos, donde todos 
deben part ic ipar ,  parecido en este sentido ,  a los carnavales de fina les del s iglo 
X IX .  "Sus actuaciones contravienen a l  uso trad iciona l  del  vestuario ( . . .  ) la 
permanencia de la cuarta pared , la pasividad del  púb l ico, la pobreza gestista , 
coreográfica o instrumental característica de otra mu rgas . . .  " (Remed i ;  1 996:  
244) .  Es una i ron ización de las murgas .  

Las antimurgas en esta defi n ic ión "típ ico ideal" ya no existen más .  Eso  s i ,  
su impronta reform u ladora tuvo u n  fuerte im pacto sobre el concepto de murga , 
ta l cual  era su p ropósito. E l  no  persist ir  en sí m isma no imp l ica necesariamente 
que los n iveles de antimurgu ismo sean más bajos hoy que ayer en la murga . 
De hecho ,  muchos i ntegrantes del  púb l ico y del  mundo murguero no dudan en 
cal ificar de antim u rga a La Moj igata , una de las más emb lemáticas de las 
m u rgas jóvenes . 

• Murga Murga ,  M u rga Mensaje y Murga Pos moderna 
La primera clasificación hace referencia a un  periodo m urguero que va 

desde 1 907 hasta 1 970 .  Este esti lo ,  ha  s ido denominado por el autor murga 
arcaica, congregación sacerdotal o de cosmovisión cíclica. En este sentido ,  la 
murga se caracterizó por lo que hoy se conoce como el  formato clásico: 
presentación , cup lés y reti rada .  Es cícl ica , en el sent ido de que comienza 
desde un n ivel bajo para i r  ascend iendo y desciende al fi na l  de la  actuación con 
el  repetitivo "se va la  murga , pero volveremos . . .  estamos tristes por la 
part ida . . .  " . "La cosmovis ión cíc l ica esta en la reencarnación anua l  que anu ncian 
las p resentaciones y que prometen las ret i radas" (Bayce . R ;  1 992) .  Mu rga que 
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además de esta característica , también presenta una  forma de interpretar la 
real idad s in compromiso,  tratando el  re lato con la i ntención de hacer re ír .  A 
esto debo argumentar que la coyu ntura uruguaya era óptima desde el punto de 
vista pol ítico a com ienzos de siglo con el  Batl l ismo.  La m is ión de estas mu rgas 
también era compart i r  u n  momento de i l us ión ,  m ística , a legría ,  etc . 

Existen dos tipos de presentaciones en este t iempo: las l í ricas y las 
cícl icas. Las primeras "que enfatizan la idea l idad carnavalera y mu rguera" 
(Bayce . R;  1 992) .  En el  caso de las segundas "subrayando e l  regreso en el  
c ic lo de eterno retorno q ue anu nció esperanzadamente la desped ida de l  año 
anterior y que muy probablemente repetirá la ret i rada m inutos después" 
( Bayce. R; 1 992) .  Con respecto a las ret iradas,  existen dos t ipos: las cícl icas y 
las nostá lgicas .  E l  pr imer t ipo trata de l  fina l  de la actuación y el fi na l  del  
carnaval con la  p romesa de regresar. En  cam bio las segundas son nostá lgicas 
p ropiamente d ichas,  hablan del fi na l  como s i  fuera la muerte. Así, este esti lo de 
murga fue prod uctora de grandes d ioses m istificados,  como el  "Tito" Pastrana ,  
Bermejo y P ian ito . 

Con respecto a l  segu ndo t ipo de murga que com ienza a verse a part ir  de 
1 970 y hasta 1 984, e l  autor las ha denominado:  murga mensaje, mistagógica y 
profética, iluminista y mesiánica. Este est i lo n uevo , t iene en general las m ismas 
características que las murgas pueblo ,  pero i nflu ido por una coyu ntura critica 
en varios p lanos,  y un estilo de hacer murga desde la m i l itancia ,  consecuencia 
de movim ientos estud iant i les, lat inoamerican istas,  tercer mund istas y hasta 
un iversal istas. Es el periodo de formación de l  Frente Ampl io .  Esto sucede a 
princ ip ios y d u rante de la d ictad ura y sobre todo ,  en el período p revio . .  

E l  tercer t ipo es la  m urga posmodema.  E n  este a ná l is is se d iagnostica 
la aparición de una  síntesis entre las murgas murga y las murgas mensaje. 
Después que el pueblo no ha logrado la revol ución,  n i  el pan ,  n i  ha derrotado a 
la burguesía ,  la posmodern idad deja de man ifiesto la agonía de la m il itancia 
clásica .  E l  pueblo d i rectamente ni se entera y los intelectua les orgán icos no 
eran los proletarios. Además, la risa , lo festivo ¿no es esencia lmente popu lar?;  
as í ,  se conforma la mu rga posmoderna ,  s íntesis entre la risa y la protesta . Y 
cicatriz de ambas .  

3 Objetivos de la investigación 
Objetivo genera l  

• Avanzar en la conceptua l ización de la  murga como fenómeno cultura l  
u ruguayo, como espacio de emergencia del  d iscurso y las prácticas de 
generaciones más recientes y su contraste -o no- con la  trad ición .  

Objetivos específicos 
• Puntua l izar la  percepción de los propios murgu istas sobre el publ ico de 

las murgas de acuerdo  a :  clase socia l ,  n ivel de instrucción y orientación 
pol ítica partidaria .  

• Observar cómo se auto perciben los murgas de acuerdo a esti los de 
hacer murga . 

• Buscar d iferencias y/o s im i l itudes en cuánto a la conformación grupal  de 
las murgas jóvenes y las trad icionales.  
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• Describ i r  e l  s istema de prod ucción-d istribución de las m urgas 
(cooperativa vs. empresa) .  

• Resa ltar y t ip ificar e l  esti lo de l ib reto (trad ic ional o ruptu rista ) .  

4. Diseño metodológico 
La antropología de Geertz nos propone una Rersgec · a d iferente- para 

abordar  el tema .  Debemos a lcanzar grados de "descripción densa" ,  sabiendo 
q ue el  l im ite es imposible por características imp l ícitas a n uestra d iscip l i na .  
Debemos "encontrar una  jerarq u ía estratificada de estructu ras s ign ificantes 
atendiendo a las cua les se prod ucen ,  se perciben y se interpretan los hechos" 
(Geertz; 1 973 :  22) .  Esto debe gu iar  un  estud io de la m u rga , pero_sin olvidar  e l  ( método socio lógico ya que la  descripción densa es etnografía ;  u n  método a 
segu ir ,  buscando su n ivel de adaptab i l idad a la  sociología y a n uestro objeto de 
estud io . .  

E n  s íntes is ,  tomar  la m u rga e n  s u  escenario cu ltu ra l :  a )  desde e l  actor que 
lo prod uce ,  b) desde el que lo consume y c)  en las i nterre laciones de l  prod uctor 
y el consumidor;  en fin ,  desde la antropología y la  socio l0-gía respectivameo.Le. 

En  lo sigu iente me propuse p lantear  estrategias y formas de aproximación 
a l  objeto que perm itan obtener información va l iosa para someterla a una 
posterior etapa de aná l is is .  

Los planteas i n iciales serán permeados y mod ificados, no só lo por los 
escol los y n uevas p istas encontradas en el  camino s ino también por 
contingencias de otro tipo 

4.1 Pr imera fase: observación participante 
Detrás del  escenario i ntenté ver las formas de fu ncionam iento de la 

murga ; e l  esq uema de roles existente y su interpretación por parte de los 
sujetos;  y en genera l  la  re lación de la murga consigo m isma 

La ap l icación de la  técnica también se p lanteó en una concurrencia 
anónima y norma l ,  en medio de otros observadores a un tablado ,  un  ensayo e 
incluso se puede rea l izar una parte a través de la te levisión .  
4.2 Seg unda fase: la  entrevista como técnica para e l  estud io de la murga 

Carnaval 2006, murgas 
-
del2 006 . Contexto s ingu lar  para la sociedad 

u ruguaya , pero particu larmente para uno de los espejos de las grandes 
representaciones socia les del  paisito con centro en su capita l :  Montevideo. 
Ahora ¿qué t iene que ver todo esto con la  entrevista como técnica de 
investigación socia l?  Cuando m i  propósito se d i rigió a intentar comprender 
ciertas representaciones socia les que son originadas y recreadas desde la 
murga com o expres ión cu ltu ra l ,  me parece pert inente hacer uso de 
herramientas que a través de una recogida de saberes privados me perm ita 
hacer el intento de reconstru i r  el sentido socia l  de la cond ucta ind ivid ua l  o del  
grupo de referencia de ese ind iv iduo.  De este modo, la entrevista como 
proceso com u n icativo por e l  cual un investigador extrae i nformación de una  
persona -el i nformante- constituye u n  medio apropiado para comprender la  
información b iográfica que se  refiere a l  conju nto de  las representaciones 
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asociadas a los acontecim ientos vividos por el entrevistado (Alonso, Lu is ;  1 999 :  
226) .  

La entrevista , tamb ién es ut i l izada como forma de interpretación de la  
p resentación del  yo y el manejo de la impresión del  receptor. 

Para la  interpretación de los datos emergentes de esta técn ica lo que se 
h izo fue ,  buscar la regu laridad , repetit ividad e incluso ,  pu ntos de saturación de 
lo d icho por los entrevistados. Igua l  importancia tuvieron los datos a islados (no 
re iterados por los d iferentes entrevistados) y buscar a part i r  de ahí  la causa de 
esa "escapatoria" a la  med ia d iscu rsiva del  m u rg u ista . En este sentido fueron 
ut i l izados los datos aportados por la entrevista , declarando además, qué no se 
ut i l izó n inguna herramienta informática para esta tarea . 
4.3 Tercera fase:  aná l is is de ontenido  de las letras y c:latos secundario� 

La tercera técn ica que uti l icé es el aná l is is de conten ido de letras de 
s iete m u rgas :  A Contramano, Quimera,  Agarrafe Catalina, La Mojigata, Todavía 
no se sabe; y además la presentación y ret i rada de Colombina Ché y El Gran 
Tuleque. También ana l icé fragmentos de letras de la murga Araca la Cana. La 
elección de las m u rgas se relaciona con la accesibi l idad a las letras,  que 
resu ltó más comp lejo de lo que m is ideas previas me ind icaron .  Pero, por otro 
lado,  intenté mantener criterios en lo referente a que estuvieran representados 
tanto murgas provenientes de la movida joven ,  como murgas que siempre han 
actuado en carnaval profesiona l .  Ese es e l  primer corte: murgas jóvenes y 
murgas trad iciona les. Luego, se i ntentó ver, tamb ién , que estuvieran cubiertas 
todas las categorías restantes con el  objetivo de ampl ificar y a l imentar e l  
aná l is is de d iferencias y/o s im i l itudes entre las jóvenes y las trad icionales. 4 

U n  yacim iento importante de datos val iosos se presenta bajo lo que 
pod ría etiquetarse como "datos secu ndarios" .  Básicamente existen en U ruguay 
p rod ucciones estad ísticas ,  period ísticas y med iáticas que son potencia lmente 
muy va l iosas para esta i nvestigación .  

Todo esto s irve a l a  investigación d e  l a  opin ión de actores involucrados 
de a lguna manera en el mundo m u rguero ,  para contraponerlos con el  d iscu rso 
( l ibretos) de las propias murgas y ver las d iferencias de estos , cual es su n ive l 
de coincidencia y de d ivergencia .  

En  cuanto a lo primero ,  más a l lá  de contextua l izar alg unas cuestiones 
específicas de m is ideas sobre la murga en la rea l idad demográfica y 
socioeconómica u ruguaya , también tengo en m i  poder a lgu nos trabajos con u n  
abordaje más específico . Como e s  el  caso de l a  primer encuesta de consumo 
cultura l ,  rea l izada por u n  equ ipo de la Facu ltad de Humanidades y l iderada por 
H ugo Ach ugar .  

También hay abundancia de notas period ísticas o pub l icadas en med ios 
period ísticos que son de util idad . All í fig ura el  d iscu rso de protagonistas , 
ana l istas y académ icos sobre el m undo murguero que puede aportar 
importante mater ia l  para esta investigación .  
4.4 Sobre la técnica de aná lisis de contenido 

Este nos ofrece la posibi l idad de invest igar sobre la natura leza de l  
d iscurso .  Es u n  p roced im iento que perm ite ana l izar y cuantificar los materia les 
de la  comu n icación humana . 

.i Ver "Ti pologías de Murgas'· 
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Los mensajes i nforman sobre el receptor de manera vicaria, es decir que 
p roporcionan conocim iento sobre sucesos y objetos que ocurrieron en u n  l ugar  
y momento lejanos,  o sobre las  ideas que t ienen otras personas de éstos. "Los 
mensajes y las com un icaciones s imból icas tratan ,  en genera l ,  de fenómenos 
d i stintos de aquel los que son d i rectamente observados" (Krippendorff, K laus ,  
1 990 :  30 y 31  ) . 

E l  "descubr im iento" de lo que subyace a l  d iscurso, a l  texto, imp l ica 
justamente indagar  en lo latente . Esto s in  d uda agrega complej idades a l  
anál is is ,  ya  que  no sólo debo atenerme a lo d icho expl ícitamente, s i no  que a l  
buscar lo subyacente es  necesario i nm iscu i rse en la condiciones contextuales 
en las que está inserto . Por tanto, tener en cuenta las c ircu nstancias 
psicológicas ,  sociales, cultura les e h istóricas de producción y de recepción de 
las expresiones com un icativas que rodearon la prod ucción del  mensaje .  E l lo 
contribuye a conceptual izar la porción de la  rea l idad q ue d io origen a l  texto a 
ana l izar. Como afi rma Krippendorff: " (  . . .  ) E l  contexto es su med io .  ( . . .  ) 

En  v irtud de la  ut i l idad que se le da en este trabajo a esta técnica ,  la  
manera de ordenar,  ana l izar e interpretar los datos fue ,  rea l izar comparaciones 
y observar e l  n ivel de s im i l itud y/o d iferencia entre l ib retos.  I ntentando de esta 
manera ,  observar cómo determ inado t ipo de l ib retos representan la 
"persona l idad" y la identidad de cada murga . No se ut i l izó n ingú n  sistema 
i nformático para el  aná l is is .  A través de la repetición (o no) de los datos 
(d iscurso) se buscó siempre la lejan ía o cercanía entre est i los con el  fi n de 
observar las posib les d iferencias d iscursivas entre las murgas jóvenes y las 
trad ic ionales. 
4.5 Eva l uación de  las técnicas uti l izadas y del  corpus obtenido 

Resumiendo,  como he señalado ,  para la recolección de los datos se 
uti l izaron cuatro técn icas. Éstas fueron :  1) la observación participante, 2) 
entrevistas semi-estructurada, 3) el análisis de contenido de letras de murgas y 
4) datos secundaras -en genera l  nos refer imos a artícu los de prensa en este 
caso- . 

En  el caso de las observaciones, se intentó captar el espacio natu ra l  de 
interacción de la mu rga y de la murga con el  púb l ico . 

Con respecto a las observaciones en los ensayos preparativos del  
espectáculo ,  rea l icé observaciones para las s igu ientes murgas:  Diablos 
Verdes, La Gran Siete, Reina de la Teja , Contrafarsa, La Mojigata ,  Agarrafe 
Catalina , Queso Magro. Curtidores de Hongos y La Quimera.  

Concurrí a d iferentes escenarios, comercia les como popu lares: 
Velódromo Munic ipa l ,  Defensor Sport ing, Teatro de Verano ,  Tablado popu lar  1 º 

de Mayo, Monumental Tres Cruces y Geant 
Otras observaciones se rea l izaron en ámbitos que escapan a los a ntes 

nombrados, por ejemplo la espera de la noche de los fa l los en el  local de 
ensayos de Agarrafe Catalina, Queso Magro en el  Teatro el  Galpón y A 
Contramano y El Gran Tuleque en el P laza . 

Con respecto a las entrevistas,  considero que fue la técn ica que me 
aportó mayor riqueza de i nformación en lo re lat ivo a mis objetivos específicos . 
Dicha técnica me permit ió adentrarme en el d iscurso de los prop ios 
protagon istas,  para luego proceder a l  aná l is is del  m ismo.  A part i r  de d icha 
técn ica se obtuvo el  acceso a i nformación que claramente la observación no 
puede br indar, ya que es i ntrínseca a l  d iscurso reflexivo de los sujetos y no a la 
observación de sus acciones y entorno .  A través de la pauta de entrevista , se 
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elaboró u n  esq ueleto de los temas que consideré teóricamente relevantes y 
que fue modificándose en la med ida que el p ropio "campo" lo demandaba.  Se 
construyeron dos pautas:  una para murgu istas propiamente d ichos y otra para 
letristas .  Se rea l izaron entrevistas a Marcel Kerogl ia n ,  Edú "p itufo" Lombardo ,  
Pablo Riquero, Mart ín  Duarte, Lu is  D iego,  Malena Amari l lo ,  Álvaro Riquelme,  
Federico Alberti, Jonatan García ,  Ramiro Duarte y Carlos Tanco .  

Como todo estud io de carácter cual itativo , e l  criterio de flex ib i l idad en e l  
desarrol lo de la tarea de trabajo de campo fue lo que pr imó. Las pautas de  
ambos instrumentos -observación participante y entrevista sem i-estructurada­
constituyeron la princ ipal  gu ía para la  investigación pero n u nca se tornaron en 
herram ientas petrificadas .  Al contra r io,  como he d icho, fueron reformu ladas en 
tanto nuevas necesidades -teóricas o empíricas- surgieron .  

Con respecto a l  aná l is is de conten ido de las  letras de las  murgas ,  las  
que recogí fueron :  A Contramano, La Quimera,  La Catalina, La Mojigata , 
Todavía no se Sabe, El Gran Tuleque y Colombina Che -sólo presentación y 
retirada en el caso de estas dos ú lt imas mu rgas-. 

La util ización de esta técnica aportó gran profu nd idad a l  aná l is is para el  
estud io de la irrupción de las mu rgas jóvenes en el  carnaval profes iona l ;  y 
claramente para e l  estud io del  d iscu rso de las m u rgas con respecto a la  utopía 
pol ít ica en la especia l  coyuntu ra 2006.  Una l im itación importante que encontré 
fue el  acceso a las letras .  De todos modos i ntenté ser r igu roso en lo referente 
a la obtención de repertorios de a lgu nas murgas jóvenes , y también obtener 
una cierta variedad de tipos de murgas ,  de acuerdo a las t ipologías de mu rgas 
ya mencionadas; a modo de tener teóricamente representada la variedad de l  
espectro murguero . 

E l  aná l isis de conten ido de datos secu ndarios fue una  técn ica subsidiaria ,  
en el  sentido que fue la menos util izada ,  pero con la importante función de ser 
un manua l  de consu lta para corroborar datos h istóricos. Además,  aportó otra 
perspectiva de l  fenómeno de la murga y el carnava l ,  que no era la mía -
observaciones y pre-nociones-,  tam poco era la de los p ropios p rotagon istas -
entrevistas a murgu istas y letristas-; s ino que brindó u n  pu nto de vista desde 
los mass-med ia y desde otros investigadores de carnava l . .  

En  síntesis ,  rea l icé un  estud io d e  ca rácter cual itativo uti l izando las tres 
técn icas mencionadas:  observación participa nte , entrevista semi-estructurada y 
a ná l is is de conten ido .  En  este sent ido, obtuve u n  materia l de a lta cal idad para 
esta investigación en lo referente a la profu ndidad de la  i nformación como 
insumo para la comprensión y descripción del  espectro mu rguero en las 
d imensiones de l imitadas por los objetivos ya señalados. 

5 Conclusiones 
5 . 1  Cambios tecnológ icos: cu ltura popu lar e industria cu ltura l 
La mutación tecnológica que atraviesa a la m u rga como expresión 

cu ltu ra l  pasa de la etapa de impos ib i l idad de reprod ucción técn ica del 
espectáculo ,  -más al lá de las grabaciones pr im itivas a part ir  de la rad io-, a la 
etapa de generación de una obra artística pasib le de reprod ucción f iel y 
d ifu nd ib le masivamente. Esto , s in  duda ,  cambia la re lación entre los espí ritus 
subjetivos creadores y el  prod ucto objetivado ,  como hemos mencionado. Pero 
tamb ién ocasiona la  inserción del género dentro de la " industria cu ltu ra l " .  Éste 
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hecho imp l ica una  n ueva instancia evolutiva en la pos ib i l idad de la traged ia :  e l  
prod ucto objetivado,  petrificado, ingresa de l leno a la  lógica de c ircu lación del  
mercado convirt iéndose en un  objeto de consumo ya emancipado.  En  fin ,  todo 
un proceso de med iatización que n ivela geográficamente al  U ruguay en su 
posibilidad de consumo, sobre todo con la televización del carnaval desde 
u nos a ños atrás.  

Bien puede d iscuti rse la inc lus ión de este fenómeno dentro de lo que se 
concibe como la " industria culturaf' en los términos de Adorno y Horkheimer. 
E l la  constituye la cultura de masas que nace a part ir  de las nuevas tecnologías ,  
de l  avance técn ico guiado por  la "razón instrumenta/". Ésta ú lt ima es  aquel la 
que no reflexiona sobre los objetivos que a lcanzará, es la capacidad de adaptar 
medios a f ines dados (Adorno, T.  y Horkhe imer,  M. 1 946:  1 8) .  En  este sentido 
"Pasión de Carnava l" ,  como se denomina d icho programa,  se inscribe dentro 
de la  lógica de perfeccionar los i nstrumentos, es decir la tecnología 
comu n icaciona l ,  a fi n de que s i rva para la rentab i l idad económica del  carnava l .  
Esto imp l ica l a  imposib i l idad de superar e l  rigor d e l  "estilo" ,  impon iendo est i los 
preconstru idos que no arriesgan rom per sustancia lmente con lo anterior. El 
esti lo, en e l  sentido clásico, imp l ica la  confrontación con. la  tradic ión,  y por 
tanto, tamb ién un riesgo de fracaso en el  i ntento . (Adorno, T. y Horkheimer, M .  
1 944 : 1 7 4- 1 7 5 ) .  

Walter Benjamín esta de acuerdo  con Horkheimer en la existencia de la  
industria cu ltu ra l y sus efectos , pero no está de acuerdo en la pervers ión que 
prod uce la industria en el  a rte y lo man ifiesta de la siguiente manera :  "E l  
extrañamiento del  actor frente a l  mecanismo cinematográfico es de todas,  ta l y 
como lo describe P i randel lo ,  de la  misma í ndole que el que s iente el hombre 
ante su aparic ión en el espejo .  Pero es que ahora esa imagen de l  espejo puede 
despegarse de él, se ha hecho transportab le .  ¿Y hacia dónde se transporta? 
Ante e l  púb l ico" (Benjamín ,  1 936: 38) 

La d iscusión está p lanteada y ha atravesado a la  escuela de F ra nkfu rt 
"d ivid iendo las aguas" en ese círcu lo de producción teórica, que se ha 
polarizado entre Adorno y Horkheimer por  u n  lado y Benjamin  por  e l  otro . 

Benjamín p lantea la bondad de la democratización de la cu ltura ,  i ncluso 
a expensas de la pérd ida del  aura u origina l idad reprod uctiva . Este autor define 
a l  au ra como " . . .  la man ifestación i rrepetib le de una lejan ía (por cercana que 
pueda estar) . "  (Benjamín ,  1 936 : 24) 

Esta d iscusión la ha dado a nteriormente Gramsci , posteriormente 
Marcuse y la ha resumido Umberto Eco en "Apoca l ípticos e I ntegrados" (2001 ) .  

Ambas posiciones t ienen un  costo: l a  democratización d e  l a  cu ltu ra 
pierde en ca l idad y la perspectiva "el itista" p ierde en masividad ga nando en 
ca l idad . 

E l  fundamento de Adorno, Horkheimer y Marcuse, es q ue la masificación 
no es buena, ya que si b ien la cultu ra l lega a todas partes , e l  mensaje que 
l lega es vacío y prostitu ído comercia lmente. 

E l  a rgumento de Benjamín y de Gramsci, es que la  cu ltura si se 
mantiene en la "a ltura'' , queda reducida a la acumu lación i ntelectua l  de u n  
reducido grupo.  

En  el eje de esta d iscusión es necesario i ndagar el  efecto que la 
I ndustria Cu ltu ra l  tuvo sobre la cultu ra popular .  

La ind ustria se mete en el  Carnaval de d iferentes maneras :  a)  med ios 
masivos de comu n icación ,  b )  grabaciones de CD , DVD, videos, actuaciones en 
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cines y teatros y giras por el extranjero y c) imponiendo criterios para pu ntuar 
en concu rsos. Esto ú lt imo hace referencia a los rubros,  que tamb ién es tarea 
de la industria cu ltu ra l ,  porque de todas formas son criterios de "bel leza" .  

Este proceso se ha masificado y despopu la rizado ,  a la l uz del  
perfeccionam iento técnico de la  m u rga . Esto hace referencia a que la 
masificación ha s ido geográfica ("democratización horizonta l " ) ,  ta rea pu ra de 
los med ios masivos de com un icación .  También ha aumentado en el  púb l ico de 
clase media de izq u ierda  y t íp icamente un iversitario .  Pero este proceso se ha 
dado a expensas de la  perd ida de la  clase obrera ("selectividad vert ica l " ) ,  por lo 
menos en el  sentido que la  izq u ierda le otorga a esta clase y que la m u rga d ice 
segu i r  cantándole .  
5.2 Rubros: ¿medios para e l  espectáculo o un fin en sí  m ismo . . .  ? 

Los mencionados camb ios tecnológicos, conjugados con u n  proceso de 
creciente profesiona l ización en los  espectácu los murgueros,  nos proporcionan 
otro foco de potencia l idad trágica relevante .  

Cada performance en el  Teatro de Verano es eva luada por  e l  j u rado en 
térm inos de "rubros": vestuario , maqu i l laje ,  puesta en escena,  a rreglos cora les ,  
entre otros que sumados dan una "global idad del  espectácu lo" (que tamb ién 
existe como ru bro) . En  los carnavales recientes hemos asistido a una carrera 
consta nte de cada murga por perfeccionar e incurs ionar en cada uno de e l los ,  
lo que ha l levado a materia l izar performances de a lta ca l idad técn ica5 . 

Esto es tarea -como d ije arriba- de la I ndustria Cultura l .  Esta impone 
criterios de lo qué es una buena y una mala murga . Los rubros no son mas que 
una man ifestación de la injerencia de la reprod uct ib i l idad tecnológica que 
apris ionó trágicamente la creatividad n ueva y el  au ra or igina l  a l  servicio de la  
industria cultura l .  

I nc lus ive l a  d ivers ificación y desarro l lo  de las categorías técnicas, 
expresadas en vehículos cond uctores de sign ificación ,  ha contribu ido a 
conformar  "perfi les" de murgas.  Ese modo que cada una  e l ige para veh icu l izar 
la espectacu larización en armonía con los criterios impuestos por la ind ustria 
cultura l ,  i ntenta , en este marco, transmit ir  lo  que configu ra su est i lo d istintivo. 
Cada murga posee una  s ingu laridad . "Todo grupo organ izado posee una 
ind ivid ua l idad propia que lo d istingue de otros grupos en el u n iverso 
sociocu ltu ra l  ( . . .  ) [esta] es debida en parte a los caracteres específicos y a la 
combinación de sus componentes ( . . .  )" (Sorok in ,  1 960 :  230) . 

Cada rubro se ha transformado en una especie de fin en sí m ismo,  lo 
que conl leva in herentemente a una especia l ización en cada uno de el los. U na 
sol idaridad orgán ica , en el sentido d u rkhem iano ,  que p roporciona cohesión a l  
grupo en su tarea de sub i r  a l  escenar io .  La heterogeneidad de funciones 
genera complementación frente a una meta com ún (Durkhe im,  1 967) . 

La "selectividad cual itativa" se ha convertido en u n  aspecto , que s i  b ien 
caracteriza a todo grupo sociocu ltura l ,  adqu iere p rofundo sentido en las 
m u rgas .  " ( . . .  ) La selectividad del  grupo se man ifiesta principa lmente en la  
selectividad cual itativa . Por regla general u n  grupo organ izado só lo puede 
aceptar a aquel los ind iv iduos que satisfacen sus cua l ificaciones y exigencias 
( . . .  ) "  (Soroki n ,  1 960 :  239) .  Req u is itos de capacidad técnica cada vez más 
estrictos son necesa rios para ser miembro de una murga . Tal vez s in  

5 Cabe resaltar que e n  las demás categorías, también ex iste esta perfección e n  los rubros. 
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proponérselo los p ropios m u rgu istas han  contribu ido a formar  una esfera de la 
cultura con creciente especific idad y rig urosidad técnica . 

Esta profesional ización trae consigo la paradoja !  predominancia (en el  
concurso) de pautas de orientación eva luativas por sobre aquel las puramente 
expresivas (Parsons,  1 95 1  ) .  Cada categoría técn ica imp l ica una complej idad 
creciente en el  espectáculo ,  donde lo puramente expresivo emp ieza a perder 
terreno frente a la re levancia que adqu iere lo eva luativo a la hora de la 
performance. 

Acá se encuentra la perd ida  de l  aura ;  esa especia l ización constante a 
n ivel técn ico hace que la  expresividad orig ina l  quede "reducida" a la 
satisfacción i nmed iata de los sujetos creadores. 

Pero ese s imbol ismo expresivo tamb ién es un mecan ismo de contro l  
social muy im portante en una  organ ización comp leja donde las tensiones son 
a ltas. Ya que, como d ije a rr iba, además de cumpl i r  la fu nción de comu n icar 
s ign ificados catéticos y proveer a la re lación un marco normativo, también son 
objetos d i rectos para la g ratificación de necesidades. 

Este ro l de la  m u rga  (y el  carnava l )  es im portantís imo en la sociedad : 
funcionar como válvula de escape ante tensiones en el s istema.  Sabida es la 
importancia que tuvo (y t iene) la den u ncia y la crítica en épocas oscuras del  
U ruguay. 

Estos tamb ién , son s ímbolos compart idos por los "ejecutantes" y la  
com un idad que hace que exista u n  marco expresivo instituc ional izado.  
5.3 Territoria lidad de las m u rgas 

El  púb l ico de las m u rgas jóvenes es básicamente ese , jóvenes , con 
a lguna subd ivis ión i nterna entre estas m u rgas .  En  el  caso de la Moj igata el  
púb l ico es bás icamente u n iversitario. Por ser qu ienes mejor entienden la m u rga 
y su planteo. 

Una  característica de las m u rgas jóvenes , es "no tener barrio" .  No estar 
a rra igadas a determinado barrio que sienta que esa murga representa a la  
barriada .  U n  ejemplo claro son:  La Teja con la  Reina y los Diab los o en Sayago 
con Contrafarsa .  La mayoría de las murgas jóvenes no tienen asentamiento 
barrial que reprod uzcan las voz de este . 

Como lo expresa Mart ín  Duarte, a rreg lador coral e i nteg rante de la 
cuerda de primos de Agarrate Catalina: 

"El publico que sigue a la Catalina, que si me pedís que te lo defina, no 
te lo puedo definir, porque es muy heterogéneo y eso esta buenísimo, viste 
. . .  porque decís ta, es una murga joven, bueno le sirve a gente joven, si . . .  si por 
ahí gente joven que sigue a la murga, pero . . .  pero se logro capaz, que una cosa 
que . . .  que, que nos pone re contentos que es juntar varias generaciones, o sea 
de hecho, vos si miras las caras, la gente que va a veces a los ensayos, o al 
propio plaza, tenés tipo, madres e hijos, o padres y abuelos también (. . .  )". 

A decir de Rami ro Duarte, d i rector y arreglador cora l  de la murga 
Todavía no se Sabe qu ien respondió lo s igu iente en la pregunta de :  ¿a qu ien 
crees que le canta la m u rga? :  

"A la ex clase social media. Sin dudas. Y a una clase -también­
intelectua/" 

En esto no hay d iferencias entre murgas trad iciona les y murgas jóvenes.  
E l  púb l ico genérico es e l  de c lase media intelectua l  y que abarca a todos 

los espectros de edades . Esto , visto desde la óptica de los murgu istas.  
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Lo q ue sí se d iferencia ,  y las observaciones así lo han demostrado,  es 
que las murgas jóvenes son mayoritariamente vistas por jóvenes, con una 
pequeña excepción con respecto a Agarrate Cata l i na ,  que por  su re levancia en 
los ú lt imos años, capta u n  espectro mayor en lo referente a la var iable "edad" .  

En esto existe una perd ida de aura ,  de orig ina l idad , que se expresa en la 
fa lta de sustento barr ia l  de las murgas jóvenes. 

La mayoría de las m u rgas trad iciona les t ienen ese sustento y desde ese 
lugar representan la voz y las necesidades de su barr io ,  como un auto­
homenaje idea l izado a ese lugar que vio nacer una m u rga .  Lo que comparten 
s í ,  es el  púb l ico de clase med ia intelectual  y de izqu ierda ;  pero se d iferencian 
en que u nas t ienen ese sustento barr ial y las otras no .  
Sea u n  ba rrio o una  clase med ia i ntelectual de izqu ierda ,  o las dos,  de todas 
formas representan los i ntereses de una colectiv idad , ya que el  s imbo l ismo 
puramente expresivo constituye la exteriorización de las d isposiciones de 
necesidad de los miembros de la colectividad ( Parsons; 1 968:  399) . 
5.4 Auto percepción de esti los 

Malena Amari l lo ,  integ rante de la cuerda  de sobreprimos de La Mojigata 
nos d ijo :  

"A mi me parece, lo primero que noto es la parte creativa, me parece que 
no lo pueden negar ni siquiera los vete . . .  (los veteranos se corta a sí misma), no 
es por faltarles el respeto, (se corta nuevamente), ni por darles palo a las 
murgas viejas ni nada, pero me parece que si hacen medio gramo de 
autocrítica, no te digo mucho se nota, se nota creatividad, ta capaz que es 
lógico porque son, por algo son jóvenes, somos jóvenes y estos locos hace 
mucho más años que están en lo mismo, pero vos ves la frescura, y cambiar un 
poco el mensaje de siempre decir lo mismo". 

Álvaro R iquelme,  murga A Contramano:  
"Tienen un estilo diferente, un cambio de aire nuevo que me parece que 

rinde, me parece que rinde mucho" 

Luís D iego Si lva ,  letrista de Momoland ia :  
"Me encanta que hayan nuevas propuestas, y justo de la mano de las 

murgas jóvenes que van llegando". 
Con respecto a estas afi rmaciones cabe decir que hoy por hoy en el  

carnava l ,  este d iscurso es el pol ít icamente correcto , que i nclusive, se 
man ifiesta en los med ios de com u n icación como forma de estimu lar  e l  
consumo.  A todo esto se le suma el  "ego" de la m u rga joven en su auto 
percepción de estar "escrib iendo" una  nueva h istoria en una estructura de 1 00 
a ños y correlativamente, e l  m iedo de los m u rg u istas "viejos" hacia la perd ida 
de u n  esti lo con todo lo que eso imp l ica .  

Acá hay u n  fenómeno que en rea l idad esta magn ificado por e l  efecto 
colatera l que trajo que Agarrafe Catalina ganara dos años seguidos y recién 
entrados en carnava l .  Lo que pasa acá es que faltan los g randes títu los en el  
pod io ,  en los pr imeros puestos ,  y eso ha generado una vis ión de u n  supuesto 
n uevo est i lo en el imag inario colectivo carnavalero . 

Acá hay traged ia  en el sentido simmeliano, ya q ue los n uevos sujetos 
objetivantes de la prod ucción m u rguera no pud ieron resign ificar e l  est i lo .  No  
hay  una  d iferencia est i l ística generacional 
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5.5 Características del  g rupo 
Martín Duarte de Agarrate Catalina: 
"Las murgas jóvenes me parece que parten más de un grupo de 

amistad, que . . .  de un grupo, si querés, artístico o comercial, o sea se arma para 
febrero para /aburar ese mes y tá, o sea que de hecho nosotros a veces no 
tenemos tablado, nos vamos a jugar al fútbol o a comer una pizza, o sea que 
pasa mas de lo que es el mero tiempo en el Carnaval" 

Malena Amari l lo de La Mojigata: 
"Siempre te sentís en familia, vas, llegás . . .  Por ejemplo el día de ensayo 

típico, yo llegaba tipo, ensayábamos tipo a las 8, vos llegas un ratito antes, te 
tomás una cerveza, charlás, tomamos unos mates,- después ensayas hasta la 
hora que sea, después generalmente pinta alguna charla de esas de La 
Mojigata que son como eternas, pero como no hay apuro, funciona muy 
cooperativa . . .  es muy cooperativa en ese sentido, entonces se decide todo por 
voto popular". 

Se les ha otorgado,  y de hecho se les otorga a las murgas jóvenes un  
carácter a rtesana l  -en su forma de organ ización- inexistente ,  o en todo caso 
tamb ién existente en las murgas viejas,  pero no en la mayoría de las actua les 
murgas p rofesionales.  O sea , que cuanto mas joven ,  más bohem ia la murga .  

Esta idea de una  sol idaridad mayor i nterna en las  murgas jóvenes que 
en las  v iejas es  u n  tanto m istificada .  Como respuesta a esto , se  podrían 
formu lar  a l  menos dos pregu ntas: ¿ Contrafarsa nace de un grupo de 
desconocidos entre s í ,  que por inercia se chocaron en la esq u ina  de Garzón y 
Propios? " . . .  Contrafarsa ,  de Sayago, murga expresiva de un  g rupo hu mano 
que creció ju nto y se expresa por e l la . . .  " (Bayce , R ;  1 992) .  Y así u n  largo 
etcétera que fundamentaría aún más la idea de que los g rupos de amigos en 
murgas no son por corte de edad , s ino por pu ra am istad . 

Tampoco es u n  rasgo característico de las murgas jóvenes el estatismo 
de sus componentes en el  conju nto que los caracterizan como cantantes de 
determ inada murga .  Las murgas trad iciona les también t ienen componentes que 
suelen verse s iempre en e l  m ismo conjunto . 

Esta v is ión -errónea- ha generado un  sentim iento de pertenencia a u n  
g rupo bastante fuerte -y por ende de referencia negativo hacia las 
trad ic iona les-, sobre todo  desde las murgas jóvenes, ya que, e l  supuesto 
carácter am istoso, barria l  o espontáneo de la formación de u n  grupo para hacer 
murga refleja fie lmente el  d iscurso h istórico de la bohemia y poca complej idad 
de prod ucir murga . .  

Sabido es que ese carácter casi artesana l  d e  prod ucir  murga n o  es el  
rasgo sobresal iente de Agarrate Cata l i na .  
5.6 Repartos de ingresos 
Martín Duarte : 

" (. . .) en la Catalina todos cobramos igual, o sea, desde el director, del letrista, 
que tiene muchas horas mas de /aburo, que e! . . .  el uti/ero pone/e (. . .) . 

Malena Amari l lo :  
"Una comisión finanzas, que son cuatro personas que están a cargo del 

manejo de la plata, y tá, después es todo cooperativa, o sea cada tablado por 
ejemplo que se cobra un porcentaje queda para la murga, para el fondo común 
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de la murga y el resto se divide equitativamente entre los . . .  en partes 
exactamente iguales". 

Federico Albert i :  
"En A Contramano se reparten de acuerdo a una jerarquía, según la 

función que tengas en la murga, pero tampoco es tan separado, los cinco que 
armamos las letras y bueno, yo hago los arreglos, cobramos un poco mas que 
el resto de la murga, y después, el resto de la murga cobra mas o menos lo 
mismo entre ellos (. . .) . 

Pablo Riquero hablando de Contrafarsa d ijo :  
" (. . .) Coco sí, entra en la cooperativa, a parte el Coco es hincha de la 

murga así. Pero no las tengo igual muy claras. El Coco no se si agarra otra 
guita aparte. Después Rosario Vignoli cobra caro, muy caro". 

La cooperativa ,  no es la forma más frecuente de organ izar un  conju nto 
en carnava l ;  a lgunas s í ,  otras se manejan de acuerdo al ro l que cumpla en la 
m u rga cada i ntegrante y así le corresponderá determ inada cantidad de d inero .  

Pero, bás icamente , la cooperativa no es so lo una "virtud" de la murga 
joven ,  n i  la  empresa es una  desgracia de la murga vieja .  

La función manifiesta de una cooperativa es que todos los integ rantes 
reciban la  m isma cantidad de d inero sin d iscrim inar  la  tarea que se rea l ice .  En  
cambio la función latente es  mantener los pr inc ip ios de horizonta l idad y de  
neutra l ización de pos ib les jerarq u ías (subord inantes y subord i nados) , que 
conformen una u n idad g rupal  y que,  a su vez, rep resente fielmente el carácter 
de sol idaridad entre los componentes .  
5. 7 Esti los de letras 
Pasaron casi cien años/seguimos latiendo.!La murga es un testimonio/que no 
pasa de moda.! Difícil contar la historia, si adentro no brota. 6 

Y en los rincones de esta hermosa ciudad! Goleando su querer! Vendrá una 
murga gambeteando sin parar! Sobre un camión que marcha firme a flor de 
piel. 7 

Las letras están mas o menos/El movimiento mmmm!Bueno y el canto ffff/Si tu 
vida perdió el sentido ya/Si estás harto de mendigar/Si lo lindo del Uruguay 
está/En la simple tranquilidad/Como pesa el cielo rasoíTa ' cargado de 
fracasos/Y triunfos que acá nadie vio/Kilos y kilos de pintura/Las murgas en 
dictadura/Nos comemos la pastilla 
!Con héroes de patilla . 8 

Murga divina princesa/arrabalera belleza/con llanto de alas plateadas y risa 
tornasolada. 9 

Con respecto a la  Inquilina y Quimera, son murgas b ien estructuradas 
segú n  el  t ipo clásico: 45 m inutos "d iv id idos" en una presentación ,  popu rrí , 
cuplé y ret irada .  Esto igua l  no bastaría para etiquetarlas como trad ic ionales en 

6 Fragmento del repertorio de murga A Contramano. 
7 Fragmento del repe11orio de murga Quimera. 
8 Fragmento del repertorio de murga La Mojigata. 
9 Fragmento del repertorio de murga Agarrate Catalina. 
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ese sentido .  Tamb ién cabe aclarar que su d iscurso evidencia la m u rga 
t íp icamente h istórica : con su "fel ic idad" en la presentación y su "nosta lg ia"  en la 
ret i rada.  

Agarrafe Catalina, t iene la m isma estructura ,  muy ríg ida,  pero con una 
faceta humorística q ue la  caracteriza . Sus letras son t íp icamente trad iciona les, 
basta con escuchar la p resentación o la reti rada .  En estas partes es 
t íp icamente cuando la m u rga l lama a la nosta lg ia popu lar y bohemia del  
m u rgu ista , a la p legaria del  v ino y la esqu ina ;  en fin ,  pa labras i nfa ltab les en una 
m u rga de este est i lo :  

"El mundo efímero escenario/de lucecitas amarillas,lretablo cielo 
imaginario/de nuestra pobre maravil/a,lhay otro mundo tras el mundo/otra 
ciudad tras la ciudad/donde una antigua claridad/vuelve a brillar,len cada 
nuevo carnaval,!se abren/las puertas del cielo,llas luces felices de un mundo 
mejor,lun angelito perdido colgó serpentinas de un viejo farol,lpagana la 
caravana del circo azul, mundana . . .  
fiesta sagrada en la tierra del sur/músicos ambulantes parientes pobres del 
Dios del vino/vuelven por los caminos que estaban hechos para volver. . .  "

1 º  

"Adiós adiós carnaval,lmundo perdido y fugaz,lguardame siempre un 
lugar,ldonde retornar . . .  "1 1 

Q ueso Magro presenta u n  est i lo med io ,  porque s i  b ien t iene la estructu ra 
trad iciona l ,  a la  vez t iene una forma muy particu lar  de d iscu rso, por ejemplo,  se 
auto homenajea la  murga en la ret i rada y en las letras se ut i l izan palabras 
incorrectas ,  como:  
"en hora buena el auditorio comentaba, !que si  era cierto que Queso Magro 
había volvido . . .  "

12. 

Murga d iferente al est i lo  tradic ional  por e l  conten ido de la letra , pero no 
tanto en su estructura. Su objetivo declaran ,  es hacer re ír .  Jamás se le va a 
encontrar en el d iscurso a lguna cuarteta que haga referencia a denu ncias 
pol ít icas . Tampoco cantan en el  m ismo n ivel crítico que La Moj igata . No 
parecen acusar a l  carnaval ni mucho menos . E l  d iscurso,  rep ito , evidencia una 
ruptu ra ,  i nclusive bastante brusca, pero en cuanto a la estructu ra ,  es una 
murga con :  presentación , potpurr í ,  cup lé y ret i rada.  

En cambio La Moj igata es u n  est i lo sumamente especia l  de hacer 
murga .  De hecho, se la cata loga de antimurga ,  murga posmoderna inc lusive . 
No t iene presentación ,  cuplé n i  ret irada bien marcada .  Se trata de una murga 
tota lmente desestructurada ,  s in  formato a lguno .  Su ro l ,  según  declara n ,  es 
cuestionar la antig ua forma de hacer murga :  

"Homenajear sin cuestionar, a la mediocridad. . ./ya no hay más nada que 
cantar. 
Qué hacer cuando uno siente que no cambia nada,lqué hacer, cuando te 
venden miedo por respeto/ay que caro salen los milagros/que hacer, si nos 
comemos siempre el mismo cuento . . .  "13 

1 0 Presentaci ón Agarrare Catalina 2006. 
1 1 Bajada Agarrate Catal ina 2006. 
1 2  Presentación Queso Magro 2006. 
1 3  Retirada La Mojigata 2006. 
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Con respecto a este fragmento de su bajada 2006 queda man ifiesta la 
critica hacia las m u rgas trad icionales y cómo el  púb l ico consume siempre lo 
m ismo.  También q ueda man ifiesto el  supuesto rechazo de las murgas 
trad iciona les hacia e l los 

Declaran ,  además, que su rol es desmitificar determinadas vis iones que 
hay  en e l  imag inario colectivo sobre lo que es  la m u rga (hacia q u ienes se 
d i rige, al doble d iscurso, a lo institu ido como absoluto , a la tradic ión como 
normal idad) .  En esta d i rección va el  d iscu rso de La Moj igata . De hecho se 
sienten censurados por e l  j u rado,  por DAECPU e inclus ive por a lgunos 
consumidores. Sentim iento que expresan en los temas:  "madurar" y en "/os que 
ya/a"1 4 . De esta manera acusan al carnaval . 

Lo que t iene de part icu lar  esta murga es su  lenguaje poco popular ,  por 
eso se la  ha denominado como " la murga intelectual" .  

Rep ito : La Moj igata es, actualmente, e l  modelo d iferente por excelencia . 
Critica , tamb ién ,  la verdad de los v iejos como absoluta e i ntocable y la 

correlativa escasez de espacios para los jóvenes, man ifestando no solo la  g ran  
contrad icción generacional de l  carnava l ,  s ino  de l  país .  

Con un  g ran aban ico de temas,  la Moj igata crea u n  anti-discurso en el  
carnava l ,  comportándose casi como una ant i  murga , aunque sus componentes 
no lo reconozcan .  

Este e s  u n  eje de ruptura y separación claro, casi s in matices . D e  u n  
lado L a  Moj igata ( y  hasta l a  Gran S iete) y d e l  otro las demás.  L a  Gran s iete 
presenta u n  d iscu rso i ntermed io entre La Moj igata y el resto de las murgas,  
pero que,  de todas formas, está mas aggiornado al  d iscu rso de La moj igata . 

La Moj igata es una típ ica man ifestación de vanguard ia  de la m isma 
murga .  La vang uard ia " . . .  ha exam inado seriamente, en térm inos de h istoria y 
de causa a efecto , los antecedentes , las justificaciones y las fu nciones de las 
formas que constituyen el  fu lcro de toda sociedad . "  (Greenberg ;  1 969 :  1 97)  

Es tamb ién una  vang uard ia  dentro de la vang uard ia .  Ya que la murga a 
fines de la década del  60 se tra nsformó en una expresión t íp icamente de 
izqu ierda y con u n  acento anti rég imen . Greenberg destaca esta p rop iedad : 
los movim ientos de vanguard ia  nacieron en procesos revo lucionarios . 

Pero a una vanguard ia  siem pre se opone una retaguard ia :  el k istch .  
Defi n ido por  e l  autor como "arte y cultura comercia l ,  popu lar ,  con sus 
cromotipos, sus portadas de revistas,  las i l ustraciones, los anu ncios 
comerciales, la narrativa sensacional  y seudorrefinada ,  los com ics, la música 
del  esti lo Tim Pan Al ley, las pel ículas de Hol lywood , etc. , etc . "  (Greenberg ;  
1 969 :  202) 

La murga en general  esta asistiendo a un  proceso de h ibr idación entre la  
vanguard ia y el  k istch . "Los enormes beneficios del k istch son una fuente de 
tentación para la misma vanguard ia y sus m iembros no han sabido s iempre 
resist i rla .  Escritores y art istas ambiciosos pueden mod ificar su obra bajo la 
presión del  k istch , cuando no se entregan por comp leto . . .  E l  resu ltado fina l  va 
en detrimento de la verdadera cu ltura , en cualq u ier caso" (Greenberg ; 
1 969 :202) .  

Ante esto , La Moj igata en su d iscu rso parece mantenerse en la 
vanguard ia .  

1 4  Parte de la actuación que ironiza a los murguistas experientes como ''los que yala", haciendo referencia 
a "los que ya la vivieron". 

3 1  



Ahora b ien , en el carnaval de febrero cabe aclara r  que hay m u rgas,  q ue 
siguen existiendo con u n  est i lo c laramente trad ic iona l  e h istórico . Pero cabe 
recordar  que m u rgas como La Gran S iete , se asemejan mucho en la propuesta 
de La Moj igata . La Antimurga BCG es el est i lo ru pturista por excelencia que ha 
dado el  carnaval u ruguayo y La Moj igata parece haber tomado el  lugar  que 
dejó esta . 
5.8  I rrupc ión generaciona l . . .  ¿ recic laje  cu ltu ra l?  

• Murgas Jóvenes 
Como he seña lado ,  en estos ú lt imos tres a ños ha i rrump ido en el  

carnaval profesional  la m u rga joven y esto ha generado transformaciones -por  
lo menos cuantitativas- en el  carnava l .  E l  objetivo de esta sección es eva luar  
hasta qué punto la murga joven insertada en el  carnaval de febrero , ha  s ido 
una resig n ificación de la forma de prod ucir murga ,  o una forma d istintiva de 
creatividad generacional .  

Cuando nos refer imos a l  carnaval reciente resu lta d ifíc i l  e lud ir  e l  papel 
de las murgas h ijas de la "Movida Joven" impu lsada desde e l  Departamento de 
J uventud de la I ntendencia Mun ic ipa l  de Montevideo. Este ámbito de expresión 
generó una impacto cuantitativamente sorprendente , generando encuentros de 
murga mu ltitud inarios en meses no carnavaleros, pero también d io a luz a 
murgas que incurs ionan en el "carnaval profes ional"  de febrero . 

Como ya he man ifestado mas arriba ,  la murga ad u lta constituye, s in  duda ,  
un  acopio de representaciones y prácticas que proporcionan u n  marco de 
referencia a las  jóvenes murgas .  Conforman u n  verdadero "grupo de 
referencia" en el  sentido de Merton ,  ya  que son fuentes para la  autova loración y 
conformación de su conducta e identidad (Merton ,  R .  1 964) .  

En  este sentido :  ¿ Las murgas d e l  carnaval adu lto son u n  grupo de 
referencia positivo para las  "jóvenes"? ¿o representan u n  t ipo negativo de 
referencia? Según  Merton ,  la  "referencia negativa" de u n  g rupo se expresa en 
lo que "( . . .  ) comprende el  rechazo motivado,  es dec i r  no só lo la mera no 
aceptación de las  normas,  s ino la  formación de contra normas . "  (Merton ,  R .  
1 964: 302-303) .  

La mayoría de las murgas jóvenes han tomado como referencia pos itiva a 
las trad icionales, haciéndole u n  cu lto i nviolable a l  est i lo institu ido .  En cam bio 
La Moj igata , encontró en las murgas trad iciona les un g rupo de referencia 
negativo. Su d iscurso así lo  evidencia . (ver anexo) 

La murga joven cumple la  fu nción ,  también merton iana ,  de socia l ización 
anticipatoria en el encuentro de murga joven .  Social ización que perm ite una 
necesaria y suficiente acu mu lación de lo que rea lmente es el  amb iente 
cotid iano del  carnava l :  ¿qu ién o qu iénes t ienen tendencias rupturistas? 
¿qu iénes no?.  A part i r  de ah í  se configu ra el  posible "escenario am istoso" en e l  
espacio compart ido entre las  murgas en el  carnaval de febrero. 

Esta socia l ización anticipatoria permite al i nd ivid uo adoptar " los valores 
del g rupo a l  que no pertenecen y al que asp i ran  . . .  " (Merto n ;  1 964 : 268) .  

Alg unas de estas nuevas m u rgas,  una vez incorporadas a l  carnaval 
p rofes iona l ,  como concretamente ha suced ido con Agarrate Cata l i na ,  Queso 
Magro ,  La Moj igata ,  Demimurga ,  La Inqu i l i na ,  etc, ¿actúan como 
resign ificadoras del género? ¿ Esto imp l ica un proceso que va desde el  objeto 
que es subjetivado (m u rga trad ic iona l ) , a los sujetos que objetivan un t ipo 
d iferencia l  de murga (murgas jóvenes)? ¿ Hay un nuevo est i lo que conl leva una 
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absorción crítica de los conten idos trad ic iona les para la objetivación de u n  t ipo 
d istintivo de espectácu lo y la fu nción m u rguera? 

¿ El caso de las murgas jóvenes da muestra de las posib i l idades de 
emancipación de lo que puede considerarse como "el imperio cu ltu ra l  de los 
viejos" que en u n  país como el U ruguay no constituye una tarea fác i l ,  s i  
tenemos en cuenta sus características sociodemog ráficas? ¿Configu ra un 
p roceso de empoderamiento de los jóvenes a l  encontrar u n  espacio de 
expresión ,  lo que imp l ica participación activa y creación de nuevas pautas 
cu ltura les en un ámbito de relevancia social como el  m u rguero? ¿O hay una  
trágica castración de la  creatividad de l  joven que i ntenta resign ificar? 

La m u rga joven no es un n uevo esti lo .  La ú n ica d iferencia es la 
composic ión del conj unto en lo que refiere a la  edad.  

Existen tantos t ipos de murgas como murgas hay, pero si se d icotom iza 
una t ipología en el  sentido q ue se le da a esta respuesta , resu lta un poco 
incongruente con la rea l idad clasificar a unas de u n  lado y a otras del  otro . 

Para afi rmar esto , en la entrevista rea l izada  a Marcel Kerog l ián 1 5 , él d ice 
d ice que lo que nace como "encuentro de m u rga joven" es basado en la  
experiencia de "Contrafarsa" ,  que como es sabido surge en Sayago como un 
g rupo de am igos del  l iceo ,  q ue l uego term ina s iendo una  m u rga referente 
u ruguaya en el exterior, que desde 1 998 hasta 2002 ganó tres años y marco su 
propio est i lo .  E l  a rgumento de la am istad como valor h umano fu ndamental de 
los g rupos que producen murga es uti l izado ,  en este caso, por las m u rgas 
jóvenes, como forma de exa ltar y sobred imensionar e l  carácter d iferencia l  de 
esta con respecto a las trad ic ionales. 

Argumento refutab le .  ¿Qu ien asegura que las murgas trad iciona les no 
se nuclean en torno a la amistad ?  ¿Qu ien aseg ura que estas solo se n uclean 
en torno solamente a la conformación de un grupo para la venta de un 
prod ucto? ¿ las murgas jóvenes no? ¿ La amistad es un valor estrictamente 
joven en el carnava l?  

No hay am istad solamente en la  murgas jóvenes. Lo que tampoco existe 
es el carácter "artesanal"  en la p rod ucción que estas se a uto atri buyen .  
Ejemplo claro d e  esto e s  Agarrate Cata l i na ,  con u n  carácter profesional  
bastante importa nte para las exigencias de la ind ustria cu ltura l .  I nd ustria que ,  
como d ije mas arriba , impone criterios de ( re) p rod ucción que se traducen en 
rubros, que luego pu ntean el  n ivel del  espectáculo .  Rubros que i ntrod ucen a 
las murgas en cana les de comportamiento en el escenario (conform idad con 
las normas) y en su interacción con el  púb l ico. Estos criterios no son mas que 
la imposición , desde la ind ustria y/o de la trad ic ión gerontocrática , de la  
d icotomía que term ina pon iendo de un  lado a las murgas "feas" y de l  otro a las 
"bel las" .  

La murga ha "evoluc ionado" como lo han hecho otros géneros 
musicales,  y esto es prod ucto de la acumu lación h istórica que l leva a ensayar 
nuevos est i los.  Tamb ién obedece a la lóg ica de cambios de contextos 
pol íticos y cultura les en genera l .  La m u rga no escapa a todo esto . Pero estos 
camb ios no son de n inguna manera impu lsados por los jóvenes en si m ismos. 
Estos cambios son p rod ucto de i nnovaciones inc lus ive personales y del  
momento 1 6  que term inan muchas veces impon iendo un  n uevo esti lo ,  como es 

1 5  I ntegrante d e  la conformación histórica d e  Contrafarsa. 
1 6  Sirva como ejemplo lo dicho por Edú Lombardo citando a José Morgade que en el 80 fue el primero en 
utilizar la guitarra para arreglar el coro de Reina de la Teja, lo que genero imitación hasta el día de hoy. 
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el caso claro de Contrafarsa desde el 98 hacia adelante . A part i r  de ah í  se 
term ina la  necesidad de cantar con cuerda  de "tercia" en los coros , y sí se 
valora más un  coro b ien arreg lado que u n  coro que cante a lto todo  el t iempo.  
De hecho fue el  ú l timo período de las murgas de La U n ión en esos años .  

Además e l  carnaval en el  2005 y 2006 ha s ido ganado por Agarrafe 
Catalina y el mu ndo todavía no se ha term inado,  la gente no ha ten ido anomia 
carnava lera por  e l  tr iu nfo de esta m u rga .  S i  b ien es una  murga joven ,  lo  que 
tiene de joven es la  edad de sus componentes ,  pero no necesariamente v ino a 
imponer u n  est i lo n uevo , solamente se mantuvo en los parámetros que otras 
murgas jóvenes también t ienen y que no presentan a lgu nas murgas 
profesiona les. 

También vale la pena dejar  c laro, q ue éste -a mi entender- será el  
p roceso natura l  del  futuro de las m u rgas:  éstas seg u i rán  s iendo murgas y 
punto . I nc lusive va a segu i r  habiendo murgas con i ntegración m ixta -en el  
sentido de d iferentes edades en la composición- como las hay ahora ,  como por 
ejemplo La Soberana que abarca un espectro de 1 6  hasta 66 a ños entre sus 
i ntegrantes. 

Al l legar a l  fi na l ,  term inamos descubriendo que e l  corte d iscriminatorio 
para identificar a grosso modo dos tipolog ías de murgas ,  no es la  murga joven 
o profesional  -como le hemos l lamado en este trabajo- ,  sino que se d ivide en 
una postura si se qu iere pol ítica de las murgas ante lo que es e l  carnava l ,  y 
como segu nda característica como posición a nte lo tradic ional  y lo  moderno de 
la forma de hacer murga .  A esta t ipología nos atreveríamos a d ivid i rla en :  
conservadora reproductora y rupturista. 

En la pr imera categoría estarían murgas como Agarrate Cata l i na ,  
D iablos Verdes o La Reina de la  Teja .  En  el  segundo eje entrarían La Moj igata 
y La Gran S iete . 

Por todo esto invito a p restar atención y no ser impu ls ivos en decir que 
la edad hace cambiar  e l  statu qua. En todo caso debemos defi n i r  qué 
entendemos por  esti lo .  En  este sentido ,  un  est i lo lo entendemos como formas 
d isti ntivas de prod ucir  un genero mus ica l .  E l  est i lo es el  margen de l ibertad de 
prod ucción a la i nterna del  genero ,  que puede i r ,  i nc lusive , hasta el  extremo de 
prod ucir  u n  cam bio tota l izador del  un iverso musica l .  Esto es lo que ocu rrió con 
La Soberana ,  murga nacida en 1 969 ,  que de alguna manera es la que 
incorpora un  tono "izquierdozo" en el  carnaval y de ahí  es como en la próxima 
década se va a "term inar" e l  est i lo de la U n ión ,  lo que no s ign ifica que no 
existan m u rgas adeptas a l  est i lo de La U n ión .  La Sobera na se p lantó como 
utopía (en el  sentido mannheimiano) y logró que la  ideolog ía term inara 
actua l l izando su p lanteo .  Desde esos años en adelante , todas las murgas 
term inaron cantando en defensa del  pueblo, los desposeídos, etc . , hasta l legar, 
mas adelante en el  t iempo , a una man ifestación frenteamplista. 
I nstituc iona l izando así  el perfi l izqu ierd ista que la murga vive hasta hoy. 

¿ Por qué no hay un nuevo esti lo entonces?.  Porque la fuerza no ha sido 
lo suficiente para superar la res istenc ia ,  eso es lo q ue le ha pasado a La 
Moj igata , lo que le está pasando tamb ién a La Gran S iete y es lo que le pasó 
antes a la Antimurga BCG.  

La prod ucción murguera en el  U rug uay data de aproximadamente 1 00 
años,  eso l levó a una estructu ra instituciona l izada ,  arra igada e i namovib le 
producto de la h istoria y la masividad (Berger; Luckmann ;  1 976) que le perm ite 
crear ant icuerpos ante la ruptura y esto a su vez cond uce a una  tardanza o 
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imposib i l idad de cam bio de l  sistema.  Lo ún ico que se logra momentáneamente 
son camb ios dentro del  s istema que obedecen a la i nercia de cómo hacer 
m u rga ante una n ueva coyuntu ra o ante n uevos " i nstrumentos tecnológ icos" .  

E l  problema de ruptura o no ,  en la  murga ,  es u n  ind icador de un  
fenómeno mucho más amp l io que pasa a lo largo y ancho de la sociedad 
u rug uaya : e l  confl icto generaciona l .  . .  U ruguay es un país que man ifiesta cara 
descub ierta el confl icto generaciona l  en todos sus ámb itos , no solo en la 
m u rga,  en e l  arte ,  en la cu ltu ra ,  etc . . .  Tam bién en la re l ig iosidad , en los 
valores . . .  en fi n :  en la  cotid ianeidad . 

Por eso la  m u rga (como expresión particu lar  de este confl icto que la  
desborda) que intente una  ruptura, term ina s iendo absorbida por la estructura . 
Es impos ib le que sea de otra forma en u n  país p rofu ndamente avejentado,  con 
una  baja tasa de nata l idad a l  igua l  que de morta l idad y una a lt ís ima tasa de 
emigración .  El p roblema es u rug uayo, mas que m u rguero 

Es de una  a lta s inceridad científica deci r que la vejez admin istra la 
cu ltura ,  pero la  adm in istra porque también admin istra la mora l ,  las leyes, e l  
status,  el poder ,  e l  gobierno, admin istra la prod ucción y controla e l  consumo y 
los i ntentos de re prod ucción de lo q ue poco t iempo atrás había p roducido lo 
viejo .  Este es e l  eje fundamental de la interpretación que se le da en el  trabajo 
a la idea de traged ia :  la no res ign ificación de nuevos sujetos que intentan 
objetivar, en este caso la murga ,  de forma d iferencia l  

De hecho,  la  errónea idea de que las murgas jóvenes hacen una  
ruptu ra ,  es  una  estrategia de la estructura tradic ional  -y tradic ional ista a 
u ltranza- para mantener a esa antitesis esti l ística con el org u l lo a lto y copetudo 
del  auto convencim iento de q ue son los Mesías carnavaleros que han l legado a 
la t ierra de momo a cam biar  el carnava l .  Es todo exageración . N i  la m u rga 
joven cam bia cas i  nada - porque tampoco lo intenta-, n i  n inguna murga lo 
logra .  Y por si fuera poco a todas las que lo han i ntentado las han invitado 
de l icadamente -o no tanto- a ret ira rse . Todo esto es una estrateg ia de la 
propia ideología carnava lera -en térm inos de Man nheim- con el  fin de br indarle 
espacio a la utop ía para que se exprese y así hacerla fu ncionar como válvula 
de escape para que no p rod uzca pertu rbaciones mayores en el  s istema.  

Esta es la verdadera tragedia simmeliana -a la que hace referencia todo 
el trabajo- :  no la  ruptura j uven i l  i l um in ista que se avizora en un corto t iempo 
como inevitable tri unfadora ;  por e l  contrar io ,  se aferran  a la creencia de que 
existe cuando rea lmente esta ocu rriendo el  p roceso inverso:  se les da "vida" a 
la juventud como supuesta portadora de una ruptura m ientras en rea l idad son 
los portadores de una n ueva forma de conservad urismo.  Lo que realmente se 
esta haciendo es fabricar un idolatría sobre la juventud m ientras las m u rga 
hace el  traspaso generacional del statu quo .  

Por lo tanto, la  idea de una ruptu ra j uven i l  no es tan cierta ,  y también 
puede ser pel ig roso para los rupturistas ,  porque puede aseg urar  u nos 50 años 
mas de estancamiento, de vejez, de andamiaje rud imentar io,  de saturación ,  de 
homenajes a D ios Momo, a la  Bacana l ,  de saludos cord ia les, etc ¿ Por qué? 
Porq ue estos jóvenes pod rán ser indudab lemente los n uevos viejos de los 
carnavales del  futuro ,  los nuevos admin istradores de la cu ltura .  

L a  traged ia e n  s í ,  e s  q ue ,  e n  e l  traspaso generaciona l ,  estos nuevos 
sujetos que re objetivan lo que otros sujetos habían creado,  no pud ieron 
resign ificar o p rod uc i r  una forma d iferente murguera ,  generaciona lmente 
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específica . Los camb ios que se introd ujeron fueron por camb ios pol íticos y por 
la industria cu ltu ra l ,  no por los jóvenes. 

Imposib i l idad que se expresa en la estructu ra que sobrepasa toda 
acción ind ivid ua l ,  y que se traduce en la  enorme d ificu ltad de mod ificación de l  
fenómeno.  

Imposib i l idad que ,  también , es p rod ucto de la existencia de una 
ind ustria cu ltural que raciona l iza los instrumentos de d ifusión de la  cultura y que 
apuesta mas hacia lo evaluativo o instru mental que hacia lo expresivo. O lo 
expresivo solo a la  luz del  aporte que haga a lo eva luativo o instrumenta l .  

En  térm inos Parsonianos, lo eva luativo estaría "encerrado" en e l  j u rado,  
y los rubros;  lo instrumental es lo que Weber l lamaría :  acción social con 
arreglo a fines, o lo que la Escuela de Frankfu rt "cita ría" como racionalidad 
instrumental. Lo instrumental es la  capacidad de adaptar med ios para lograr 
ciertos fines. En este sentido ,  lo instrumenta l es :  cómo la murga  tecn ifica todos 
los rubros para puntuar mejor en e l  concurso. Por ú lt imo, lo expresivo sería 
todo e l  "perfi l "  s imból ico de expresividad y emotividad de la m u rga cuando 
canta . 

Esa h ipervaloración de lo eva luativo , se man ifiesta en la perfección 
técnica cada vez mayor de los " rubros" . .  

Estos se expresan e n  " La mayoría d e  las interacciones dotadas de 
sent ido entre los  seres humanos (q ue) no ocurren por  percepción extra 
sensoria l  -acciones externas y objetos materiales- que exteriorizan ,  
materia l izan ,  objetivan y socia l izan las s ign ificaciones i nmateriales . . .  Todo 
leng uaje,  oral o escrito , los gestos y pantomimas,  la  música u otros sonidos 
dotados de sentido . . .  son veh ícu los de los fenómenos sociocu ltu ra les" (Sorok in ;  
1 960:  78 - 79) .  Estos veh ícu los van desde lo físico hasta lo s imból ico ,  que 
abarcan lo sonoro ,  l umín ico y pantom im ico. 

En la murga queda expl icito la p rofu nd ización i rón ica espectacu lar (con 
fines eva luativos) de la vest imenta, la i l um inac ión ,  la coreog rafía ,  e l  maqu i l laje ,  
etc. 

Esto expresa la pérd ida  de aura ,  porque esta evolución técnica, no 
perm ite que la m u rga se pueda prod ucir  en su estado autóctono ,  cuando estas 
no eran ,  tan s iqu iera murgas ,  s ino mascaradas .  Esa es la verdadera pérd ida 
del  sent ido orig ina l idad . .  

E n  l a  cohorte generaciona l ,  esta traged ia se expresa e n  e l  sentido de 
que ese cong lomerado no pudo contra esa evolución técn ica y tuvo que 
aggiornarse, en la mayoría de las casos, a esa forma de hacer murga ,  o en 
otros casos arriesgarse a la expuls ión del  centro carnavalero .  

Trayendo a colación esto , Las antimurgas y l as  que han  adoptado ese 
modo de prod uc i rla se han reti rado del carnaval por no poder romper la barrera 
del  satus quo. 

En palabras de S immel :  " . . .  en el interior de esta estructu ra de la cultura 
surge una g rieta que ,  ciertamente , ya está puesta en su fu ndamento y que a 
part ir  de la sig n ificación metafísica de su concepto , hace surg i r  una  paradoja ,  
mas aún ,  una traged ia" .  (S immel ;  1 968 :  22 1 )  

La idea formada en el  imag inario colectivo de que las m u rgas jóvenes 
i rrum pen con u n  esti lo n uevo y revo luc ionario ,  es generado por: a)  la op in ión de 
formadores de opin ión (period istas) y b) por la  propia fachada de los 
m u rgu istas jóvenes en el  escenario y bajo él .  
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Fachada en la  que ,  inc lus ive a costa del  d is imu lo ,  se auto atribuyen una  
ruptura por  e l  solo hecho de ser  jóvenes. E l  sentido aqu í ,  es  una presentación 
de un yo joven y rupturista que p retende generar una impresión en la 
aud iencia . 

Esta , s inón imo de actuación ,  es defin ida como " . . .  toda actividad del  
i nd iv iduo que t iene u n  lugar du rante u n  período señalado por su presencia 
cont inua ante un conj unto particu lar  de observadores y posee cierta i nfluencia 
sobre el los.  Será conven iente dar e l  nombre de fachada (front) a la parte de la 
actuación de l  i nd iv iduo que funciona regu larmente de un modo genera l y 
p refijado,  a fin de defi n i r  la situación con respecto a aq uel los que observan 
d icha actuación" .  (Goffman ;  1 989 : 33-34) .  

Para conclu ir ,  todos los cambios quedan l ib rados a l  azar de 
introd ucciones de posib les cambios h istóricos,  estructu ra les o coyunturales, 
tanto dentro como fuera de la murga ,  hechos sociales, mund ia les o nacionales, 
o acontecim ientos puramente azarosas que contrad igan esta síntesis .  

E l  carácter impotente de murgas como La Moj igata o La Gran S iete ( la 
BCG anteriormente) obedece a que:  una pequeña su matoria de i nd iv iduos no 
puede cambiar  la  estructura . .  Rea lmente la  estructura murguera es u n  hecho 
socia l  en el  sentido d u rkheimiano de exterior y coactivo . La estructu ra 
determ ina la sumatoria de i nd ivid uos a is lados. Estos hechos socia les t ienen 
como característica la incapacidad de las personas de prod ucir  una  
mod ificación en el  curso natura l  de l  m ismo.  

La motivación de las m u rgas vanguard istas ,  de sa l i r  a l  carnava l ,  s iendo 
conscientes de su carácter utópico y antitético, se respalda en el  componente 
s imból ico de expresividad , ya que,  como Parsons lo reflejaba ,  una de las 
funciones expresivas de ese s im bol ismo es la satisfacción i nmed iata de la 
necesidad comu nicativa y, tamb ién , man ifestar y reg u lar  los sentimientos 
mora les comunes. 

Necesidad que ,  como Ma l inowsk i  b ien lo p lantea ,  no es una neces idad 
pr imaria , s ino una necesidad secundaria ,  aunque,  en determinado "punto" ,  
estas ú lt imas,  a l  tornarse cada vez mas compu lsivas, se confunden con las 
necesidades primarias .  La m u rga ,  y por tanto la  expresividad murguera de ta l o 
cual  t ipo,  es una necesidad secundar ia .  

La fu nción expresiva , mas a l lá  de su ca rácter secundar io ,  cumple una 
fu nción sociológ ica de suma importancia :  "Las tensiones imp l icadas en una 
comp leja organ ización son tales, que el  aspecto expres ivo debe organ izarse. 
La existencia de un s istema bien integ rado de s imbol ismo expresivo es un 
mecanismo de control social muy importante , a l  cana l izar en la colectividad los 
elementos d i rectamente catéticos relacionados con la acción" ( Parsons ; 1 968 : 
406) .  Esta función es importantís ima ya que es fu ncional  para la estructu ra 
carnava lera que existan expresiones utópicas. Que La Moj igata y La Gran S iete 
tengan su espacio de expres ión ,  garantiza el a l ivio de tensiones. 

Para fina l izar, Parsons d isti ngue de manera muy intel igente entre el  
creador y el  ejecutante . E l  creador es aquel que se aboca a la creación de 
nuevas pautas cu ltura les; en cam bio ,  e l  ejecutante es e l  que actúa en 
conform idad con las reg las p lanteadas de antemano.  Acá se nos presenta una 
d icotomía interesante : por  una lado La Moj igata y La Gran S iete serían 
creadoras en el sentido de que no obedecen las reg las institu idas,  s ino que 
además crean "anti reg las" .  En  camb io en el  caso de las demás murgas 
entrarían en la categorías de ejecutantes, ya que se mantienen dentro de un 
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conju nto de reg las a la hora de prod ucir  murga ,  poniéndole masca ra joven a la 
reprod ucción de lo m ismo 

As í ,  a la d icotomización de:  murgas conservadoras reproductoras y 
ru pturistas,  se le agrega la categorización parsoniana de murgas 
ejecutantes (en c lara re lación con las primeras) y murgas creadoras (en c lara 
re lación con las segu ndas) .  
De esta manera quedaría plasmado e l  mapa m u rguero, corroborando así ,  la 
i nexistencia de una ruptu ra que obedezca a la  cohorte de edades. 

Lo q ue existe , repito , es una pérd ida de aura ,  de orig ina l idad creativa , y 
también de traged ia .  La primera se expresa por la evo lución técn ica nombrada 
a rriba y la segu nda  porque los nuevos sujetos no pud ieron res ign ificar una  
forma d istinta de hacer murga .  
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