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Resumen

Este trabajo se encuadra dentro de mi tesina de grado. Particularmente, el andlisis se centra
en murgas de Mar del Plata que practican el estilo portefio y que son formas de expresion
cultural populares. El propoésito vertebral es examinar su caracter contrahegemonico. En
esta ponencia se expondran los avances obtenidos a partir de las primeras entrevistas
exploratorias que indican la importancia, no percibida en el disefio preliminar, de una
variable especifica: la inclusion social. Es decir, el ingreso e integracion irrestricto de
personas a este tipo de grupos culturales puede ser una clave interpretativa central. En
primer lugar, desarrollaremos un breve recorrido critico sobre el término
“contrahegemonia” e indagaré en las maneras en que pueda articularse al analisis de
practicas culturales populares. Por ultimo, plantearé la inclusion social como el elemento

central que puede otorgarle a la practica murguera su caracter contrahegemanico.

Este trabajo es un avance del desarrollo de mi tesina de grado, la cual desarrolla una

investigacion de tipo cualitativa sobre las practicas de agrupaciones de carnaval de murga
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estilo portefio como posibles intersticios de contrahegemonia cultural. Comenzamos con
esta labor en agosto del afio 2015 cuando establecimos los primeros contactos con una de
las murgas marplatenses seleccionadas como objeto de estudio: Los Murguientos de Villa
Primera. El criterio principal de seleccion de esta agrupacion fue su larga trayectoria,
puesto que hace 17 afios que existe y se desarrolla en la ciudad. Sus encuentros y
actividades transcurren en un barrio tradicional que se podria caracterizar como clase media
(Villa Primera). Cuenta con, aproximadamente, cuarenta integrantes activos (asisten

frecuentemente a los espacios de ensayo y presentaciones de espectaculos).

En los comienzos, el objetivo mas importante era construir lazos que permitieran la
entrada al campo, pero la idea vertebral de la tesina estaba poco desarrollada y esclarecida.
Desde entonces hasta la actualidad, realizamos numerosas participaciones con observacion
que permiten comprender las practicas de las agrupaciones en profundidad y colaborar con
una mayor exactitud en el proyecto de investigacion. La técnica de la observacion es tratada
por Rosana Guber en El salvaje metropolitano (2004), y alli alude a la combinatoria sutil de
observacion y participacién. Con el fin de alejarnos del ideal de observador externo
(congruente con una mirada propia de la investigacion positivista, supuestamente neutral y
objetiva de testigo presente) decidimos permitir y fomentar la participacion en las practicas
cotidianas de Los Murguientos. El énfasis en interactuar con los miembros y ocupar algun
rol disponible proporciona un saber cientifico que Gidenns (1987) ha denominado el
conocimiento mutuo. Este conocimiento se diferencia de los modelos interpretativos porque
el investigador accede a las configuraciones de practicas de los actores ya que participa en
ellas (se sumerge en su logica y actla segun sus reglas). Tal es asi que no solamente
asistimos a numerosos ensayos de la murga (espacio de reunion y vinculo por excelencia),
sino que también los acompafiamos en sus actuaciones, viajes, fiestas y reuniones de
esparcimiento. Todo este trabajo de campo se desarrolla, como dijimos, desde agosto del
2015. Asimismo, otra técnica empleada es la de entrevista en profundidad, aplicada a
miembros activos y no activos de la agrupacion seleccionados por su antigiedad o
presencia frecuente en ella. Su representatividad esta dada por su historia como integrantes
fundadores, su asistencia presente y activa (excepto el caso de Benjamin que se distancio

del grupo por motivos laborales) y la influencia de su palabra en la creacién colectiva. En



concreto, esta ponencia presenta los avances obtenidos a partir de las participaciones y las

primeras entrevistas, que fueron exploratorias.

Otros intelectuales se aplicaron a estudiar la tematica desde diversas perspectivas.
La antropdloga Alicia Martin (1994, 2006, 2011, 2012) ha dedicado buena parte de su
trayectoria académica al abordaje del “carnaval porteno”. El lineamiento tedrico general en
el cual se inscribe es la perspectiva del folclore. A grandes rasgos, su foco de interés recorre
varios aspectos del objeto de estudio. El andlisis de cantores de critica, el estudio del
reconocimiento oficial y la patrimonializacion de las agrupaciones en la ciudad de Buenos
Aires, la participacion negada por los discursos hegemonicos de la poblacion
afrodescendiente en el carnaval, el abordaje del carnaval como una manifestacion ritual y la
dimension econdmica de las realizaciones artisticas murgueras son ejemplos de esta
variedad. Desde su perspectiva, la tradicion y el folclore no son segmentos residuales,
periféricos o antiguos de la cultura, sino también una base para la creacion. En uno de sus
trabajos afirma que, mediante la tradicionalizacion de elementos culturales considerados
anquilosados, se actualizan y resignifican viejos géneros y se instalan logicas de
participacion y organizacion social innovadoras. Por otra parte, el folclore es una forma
cultural que comparte y disputa espacios con otras estructuras, como por ejemplo, las
oficiales. Por ello, su abordaje vincula a las experiencias locales de murga con otras formas
de comunicacion y produccién cultural, con cuestiones de ideologia y poder en la
construccion de identidades, con los usos politicos de las tradiciones. En fin, sus trabajos
son ricos en cuanto a la variedad de las areas abordadas, pero no profundiza sobre una
posible lectura contrahegemonica de las agrupaciones de murga y ademas se restringe
exclusivamente a la experiencia murguera de la ciudad de Buenos Aires, Unico lugar del
pais donde los festejos de carnaval se encuentran contenidos y arbitrados por las
autoridades oficiales a través de circuitos donde las murgas concursan y se categorizan en
jerarquias. La experiencia de otras ciudades, como Mar del Plata, es desigual porque los
grupos se exponen de forma mas libre y autogestiva, sin circuitos de competencia ni

adecuacion a estandares de categorias jerarquizadas.

Ahora bien, en mayor cercania con nuestro enfoque, la socidloga Raquel Pozzio

(2003), en su tesina de grado, ha relacionado nuevos significados de las murgas, cultura e



identidad politica en la ciudad de La Plata. De esta manera, concibe a la cultura como
espacio de lucha por la hegemonia, a diferencia de otras perspectivas que revisten una
mirada maximalista (porque la interpretan como derivada empobrecida de la dominante o
un efecto mecanico de la reproduccion social) o una mirada romantica (segun la cual, la
cultura popular es la auténtica del pueblo, espontanea y totalmente independiente de la
dominante). En sus conclusiones, sitda a las murgas en interaccion con la cultura de elite y
masiva desde un espacio de militancia cultural. Asimismo, Pozzio descubre al carnaval
como metafora que habilita pensarlo como burla del orden de las cosas ante la
imposibilidad de cambiarlas. Sin embargo, a través de este pensamiento arriba a una
parajoda. Puesto que cuando el carnaval termina y la “suspension del orden social
concluye”, todo vuelve a su desenvolvimiento cotidiano y, con ello, ese ordenamiento se ve
reforzado. En ese lugar ambivalente se encuentra la murga: denuncia cantada desde la
alegria, presencia festiva que divierte, reclama y condena. Luego, otra contribucién
importante de su trabajo es la idea de que la murga implica un redescubrimiento de lo
politico, una préctica alternativa al ejercicio tradicional a través de la cual los sujetos
generan nuevos mecanismos de politicidad. Remarca que no es sélo el compromiso con una
causa especifica, sino mas bien un tipo de organizacién horizontal, asambleista,
autogestiva, comunicativa. Esta estructura es la que encontramos en la mayoria de las
murgas marplatenses y, de forma acentuada, en la agrupacién que elegimos como objeto de
estudio. Asimismo, compartimos la nocion de redescubrimiento de la politica, o al menos
de ejercer una practica alternativa a la accion mas tradicional, como por ejemplo, la de los
partidos politicos. Como veremos mas adelante, la l6gica de inclusion irrestricta de las
agrupaciones puede considerarse un ejercicio de participacion y ciudadania alternativo.

Otra contribucion importante fue realizada por Carolina Tytelman (2003) desde el
campo de la filosofia. En particular, su marco teorico principal es el del folclore y se
interesa por la tensién entre continuidad y desaparicion de los festejos de carnaval en la
ciudad de Buenos Aires. Para ello, realiza un desarrollo histérico del carnaval en la ciudad
y destaca una marca constante en los festejos portefios: sucesivos intentos, desde diversos
gobiernos, de imitar, civilizar o prohibir los festejos o ciertos aspectos de ellos. En su
analisis caracteriza la recreacion de la fiesta europea del carnaval en territorio americano

como signada por la brutalidad de la conquista, la destruccion de sociedades locales y la
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sumisioén de su poblacion y la mercantilizacion de grupos africanos. En particular, la fiesta
de carnaval portefia refleja los dilemas de la sociedad y marca una constante tension entre
continuidad y desaparicion que adopta distintas formas segin los periodos y gobiernos.
Comienza su recorrido historico en el Virreinato y sitia en el retorno a la democracia
argentina un renacer de las agrupaciones murgueras, proscriptas durante el periodo
dictatorial. Este resurgimiento se enmarca en un rescate de localismos en plena
globalizacion. De esta manera, Tytelman afirma que la murga propone una identidad
comdn en la cual refugiarse. Al respecto, distingue analiticamente la oposicion entre
murgas de barrio y murgas de taller, pero mas alla de sus diferencias sostiene que ambas
retradicionalizan el pasado pero enfatizando distintos componentes (la murga folclorica,
por ejemplo, se identifica en su carécter barrial). Es decir, la murga se vuelve un lugar de
encuentro, un @mbito de pertenencia profundamente ligado con el pasado. Sus integrantes
se definen en funcién de su participacion en la murga, y ella es la que actualiza el pasado.
En el tiempo presente, la tensidn se centra en la oposicién murga taller-murga de barrio
porque en ella se condensan variables referidas al origen de clase, a la insercion y
posibilidades en el medio social, a la retradicionalizacién de formas de festejos anteriores, a
la expresion de identidades locales. Por ultimo, caracteriza a la relacion actual de este
renacer murguero con las autoridades locales como ambigua, producto de una dialéctica de

muerte y resurreccion siempre presente en la fiesta de carnaval portefia.

Ahora bien, con el propoésito de presentar y caracterizar de forma breve al objeto de
estudio podemos comenzar por localizar histéricamente este tipo de agrupaciones,
proveniente de sectores populares, a fines del siglo XIX en la zona de Buenos Aires. Su
génesis es una construccion historica que retne numerosas y diversas influencias. Por
ejemplo, Coco Romero (2013) sefiala como un primer momento del estilo a la “murga
inmigrante”, es decir, una impronta de carnaval europeo que introducen artistas inmigrantes
andariegos, gaditanos o madrilefios. Luego de este comienzo extranjero, el autor afirma que
adopta distintos elementos de otras influencias locales, como el circo criollo, el tango y el
candombe. En todas las etapas iniciales, el objetivo artistico es parodiar, imitar
ridiculamente vy satirizar las consideradas “buenas costumbres” y las tradiciones culturales
de las elites sociales, como la mesura, la discrecion en el lenguaje, el canto y la masica

profesionales y cultos, la vestimenta decorosa y fastuosa. Con el tiempo, las agrupaciones



comienzan a construir fuertes vinculos de pertenencia e identidad con zonas urbanas
especificas: los aglomerados urbanos o barrios. En el periodo de los afios 1920 hasta 1960
la murga se conformaba por los mismos vecinos y vecinas y muchos de sus elementos
identitarios estaban relacionados con este lugar de origen (el nombre, los colores, el estilo
musical o de danza). Luego de la prohibicion de los feriados de carnaval en la ultima
dictadura militar argentina, con la restitucion de los gobiernos democréticos, comienza a
crecer otra modalidad de practica murguera: la murga taller. Esta forma, que combina
elementos del pasado y del presente, introduce dos novedades: la expansion de la época de
carnaval al resto del afio (es decir, las actividades de las agrupaciones no se limitan solo a
las fechas de festejo de carnaval) y la trascendencia del arraigo barrial (el origen de las
murgas se despega de su pertenencia a la comunidad especifica y puede tener otras fuentes,
como el caso de Los Murguientos, que surgen a partir de un taller de masica dictado en la

Escuela Cooperativa Amuyen).

Desde aquella época hasta el presente, las murgas son desdefiadas por algunos
sectores burgueses, culturalmente hegemdnicos, que expresan en sus discursos prejuicios de
clase y raza, asi como un acentuado menosprecio por la cultura popular, callejera y no
profesional. Esta distancia entre un modelo cultural dominante y uno alternativo es
sefialada por algunos autores como Coco Romero (2013), Tytelman (2003), Martin (2011)
y nos lleva a reflexionar sobre la idea de dominacion, y luego, de hegemonia. Al respecto,
el intelectual que promueve este ultimo término es Antonio Gramsci (2000), quien lo
emplea para preguntarse sobre la relacion entre consenso y coercién en los estados
modernos. Por ello, postula que el control ejercido desde las clases dominantes no es
unicamente mera fuerza bruta, sino una dominacion prolongada que también necesita del
consentimiento de los dominados. El concepto admite caracterizar relaciones de poder
siempre cambiantes, versatiles y variables segun el contexto donde tenga lugar. Su aporte le
da un giro al marxismo ortodoxo cuando pretende superar las interpretaciones
economicistas de la historia y la politica a través de la introduccion del eje cultural en el
analisis. Al respecto, Carlos Aguirre (2009) sefiala que hay tres elementos que destacan en
este pensamiento: en primer lugar, el proceso dindmico que implica la hegemonia (es un
momento no estatico que resulta de disputas complejas y articuladas de dominacién y

resistencia); en segunda instancia, los grupos subalternos experimentan un papel activo en
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este proceso; por ultimo, la nocion permite vincular formas econdmicas, juridicas y

politicas de poder con dindmicas de intercambio y conflicto cultural e ideoldgico.

Por su parte, Nestor Garcia Canclini (1987) parte del enfoque de Gramsci para
plantear la nocién de “lo popular” y afirma que no puede identificarse en las tradiciones o
en lo originario, sino en la posicion que construye frente a lo hegemonico. En otras
palabras, la tradicion cultural deja de asociarse con lo popular porque esto también puede
reflejar lo hegemonico. Por ello, las manifestaciones contrahegemaonicas surgen del rechazo
a las pretensiones uniformadoras y homogeneizantes de los mensajes masivos y el control
de medios comunicacionales de grupos dominantes. Sin embargo, una interpretacion
esquematica de la dicotomia hegemonia/contrahegemonia puede hacer que los términos se
sustancialicen y que la cultura popular se conciba con un sesgo romanticista de plena
oposicion. Cuando proponemos interpretar posibles intersticios o momentos de
contrahegemonia retomamos este aporte de Canclini que, segin nuestra perspectiva,
proporciona un mejor reconocimiento de la interpenetracion entre lo hegemonico y lo
popular. A partir de ello, reconocemos el accionar subversivo de las murgas como parcial o
fluctuante. No son siempre contestatarias ni contrahegemonicas, pero su caracterizacion

esencial puede tener un fuerte potencial de cambio social.

Otra consideracion importante del concepto es formulada por Adriana Archenti
(2001), quien afirma que aunque se utilicen categorias analiticas autonomas (“cultura
hegemonica”, “cultura popular”) no implica que en el campo, en la realidad sean visibles
con tanta claridad y precisién. Lo que podemos encontrar son uno O UNOS proyectos
culturales dominantes posicionados como legitimos, institucionalizados por los sectores de
poder. Los contenidos de estos proyectos son socialmente valorados y muchas veces
provienen del campo de lo popular pero con una significacion diferente y, por supuesto, no
neutral. Sin embargo, las culturas populares también ejercen esta dinamica cuando se
apropian de contenidos de la cultura dominante y los resignifican para expresar algo
distinto. Puede pensarse en el caso de la vestimenta de murga para la que, originariamente,
se utilizaban prendas desechadas por la clase burguesa para imitar burlonamente las
costumbres de elegancia y fastuosidad, elemento que, en parte, se conserva en la actualidad.

La cultura dominante se erige como tal porque genera un consenso sobre sus propios



proyectos y practicas gracias a mecanismos de coercion, seduccién, imposicion y
apropiacion. De todas maneras, este terreno es conflictivo y de negociacion, por lo que el
resto de los sectores experimenta esta (re)presion de manera diferencial. En definitiva, el
pensamiento de Archenti expresa una necesidad de analizar las culturas contemporaneas
desde el analisis concreto de situaciones histdrico-particulares. Por ello seleccionamos las
agrupaciones de carnaval murgueras como una porcién de la realidad que nos permite
plantear una forma de experiencia especifica frente a los modelos culturales hegemonicos
sin caer en una explicacion estructuralista o reduccionista de la relacion entre los sectores

dominantes y dominados.

Cuando nos preguntamos acerca del modelo cultural hegemonico construido y qué
relacion tienen las murgas con él podemos pensar que, en general, hay tres grandes rupturas
(al menos en cuanto al género artistico). Estas rupturas son presentadas de manera breve en
funcién del espacio que implica una ponencia y en el desarrollo todavia en curso de la
investigacion general. En primer lugar, el origen social popular de la mayoria de las
agrupaciones. El hecho de que surjan en contextos de clases populares genera una
oposicion a los modelos hegemdnicos, vinculados de alguna manera a sectores de
distincion social, economica y cultural. Este origen influye en la construccién del proyecto
de murga y en sus producciones. Por ejemplo, los recursos econdmicos con los que cuentan
son normalmente escasos porque no dependen de instituciones oficiales. Por este motivo,
sus integrantes desarrollan estrategias de financiacién autogestivas que los aleja de una
dependencia subsidiaria y les da libertad para gestionar los recursos. Con lo cual, en
concreto, cada murga decide en qué gastarse su dinero en funcion de sus necesidades o
preferencias. Sin embargo, estas estrategias exigen tiempo, insistencia y predisposicion a
los miembros, demanda que en ocasiones es dificil de cumplir por sus obligaciones

cotidianas.

Otra ruptura es la construccién de circuitos propios de expresion. Mientras que
producciones culturales hegemdnicas se transmiten periddica y masivamente en medios
comunicacionales (espacios radiales y televisivos, revistas de grandes tiradas), son
presentadas en lugares fisicos multitudinarios (estadios, teatros prestigiosos, espacios de

acceso privilegiado) y son promovidas por agencias de publicidad, las murgas procuran



sus propios canales. En base a ello, utilizan redes sociales de acceso abierto y organizan
eventos gratuitos o de bajo costo de ingreso para presentar sus espectaculos. El
reconocimiento masivo se vuelve un objetivo secundario, pero la colaboracion y la
asistencia de la comunidad no. Por ejemplo, el corso es uno de los eventos mas importantes
0 recurrentes que organizan las murgas y, con él, pretenden que el barrio, el entorno,
participe, se involucre y acompafie ese momento. En general, lo circuitos de expresion y

transmision de producciones son abiertos, gratuitos y de fécil acceso.

Por ultimo, otro quiebre remarcable es la no profesionalizacion del conocimiento.
En la palabra de los entrevistados y en las observaciones realizadas esto es muy frecuente.
La meta primordial no es desarrollar un producto artistico de alta calidad, sino la
construccion colectiva. Esta idea también es mencionada por Maria Eugenia Dominguez
(2016), quien se enfoca en estudiar las transiciones de este estilo de arte. La autora sostiene
que la busqueda se orienta a los aspectos socializadores que implica la practica murguera y
que la falta de profesionalismo no es vivida como una carencia por sus ejecutantes. Sin
embargo, cabe destacar que algunas agrupaciones incluyen instrumentos musicales
vinculados a la actividad artistica profesional o convencional, como el bandonedn, el violin
y la guitarra. En definitiva, un bajo nivel técnico con el que los musicos, bailarines y
percusionistas cuenten no es un impedimento para participar en los espacios disponibles de

las murgas, lo cual se vincula con la dimension central de esta ponencia: la inclusién social.

La reunion recurrente, voluntaria y espontanea entre distintas personas bajo un
proyecto en comudn puede dar lugar a la integracion, la que genera un sentido de pertenencia
fuerte, y por ello, puede ser un eje interpretativo de la naturaleza contrahegemdnica de las
murgas. Es importante recordar que esa caracterizacion puede pensarse pero no de forma
plena, sino en momentos o intersticios. Es decir, las murgas pueden ser contrahegemonicas
culturalmente pero en algunos aspectos van a reproducir y validar I6gicas dominantes. Esto
es algo incipiente y corresponde a momentos futuros en nuestra investigacion. Pero es
significativo volver a la problematica de la inclusién. Como afirma Maria Agostina Vigna
(2008), el arte en todas sus manifestaciones es un valor en si mismo y se encuentra
mayormente ausente en contextos de pobreza como practica educativa. En ocasiones, se

vuelve una experiencia inaccesible por su costo elevado, por la escasez de oportunidades



(por ejemplo, la falta de espacios de aprendizaje en una comunidad) o una imagen asignada
socialmente por algunos sectores que identifica al arte con la dificultad, la exigencia, la
competencia individual elevada. La presencia de un espacio de arte gratuito como la murga
que incluye de manera irrestricta escapa de la Iégica mercantilista que asigna un valor
econdémico al aprendizaje; muchas veces pertenece a su propio entorno, surge de la misma
comunidad, involucra a sus habitantes y por eso, esta alli disponible para ellos; rompe con
el inacceso vy la lejania porque el ideal perseguido es definido por cada uno de los miembros

y no se rige por légicas de experticia artistica.

Como mencionamos al comienzo, la dimension de la inclusion surge a partir de las
primeras entrevistas exploratorias y de las participaciones con observacion. Los
entrevistados aportaron, de forma espontanea, que la herramienta mas poderosa de cambio
de social de las murgas es la tradicién de integrar a cualquier clase de persona que decida
pertenecer y cualquier tipo de arte. Una de las entrevistadas afirma que, puesto que es un
espectaculo callejero, se vuelve “cercano” y con ello, sugiere a los espectadores la
probabilidad de ser parte sin necesitar requisitos especificos (se refiere a una gran destreza
fisica o la posesion de una imagen corporal considerada socialmente deseable y estética).

En el trabajo de campo participante hemos corroborado este discurso cuando se
acercan al espacio de los ensayos (principal lugar de reunién) aspirantes o interesados en
formar parte. La mayoria de los integrantes ya establecidos los reciben e incorporan en las
actividades desarrolladas (en la practica de pasos de baile, por ejemplo). Luego, comienza
el proceso de aprendizaje, que es libre, permisivo y adecuado a sus gustos, capacidades
fisicas o recursos. La adecuacion es definida por el propio ingresante, es decir, aprende lo
que desea aprender en la medida que considera apropiada. Con respecto al tema, uno de los
entrevistados que participa de espacios de baile y también ejecuta técnicas de arte circense

asevera:

La cultura es una herramienta fundamental, sea cual sea. Por eso
también en la murga integramos todo tipo de cultura. Integramos a los que

hacen percusion, los que tocan guitarra, los que bailan, los que les gusta
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malabarear, los que les gusta hacer acrobacias. Para mi es fundamental
hacer eso, centrarse en integrar a las personas. [...] Para expandir la mente,
para mi se necesita la cultura. Porque la cultura te hace abrir la cabeza a

otros espacios, a otras personas.

La flexibilidad del arte murguero y la integracion de distintas habilidades artisticas
que menciona David se puede advertir en casi todas las murgas estilo portefio de Mar del
Plata. Ademas, como mencionamos, la transmision no institucional y permisiva de los
conocimientos basicos de estas practicas también colabora en disminuir las barreras de
entrada. Otro de los casos, Benjamin, afirma que la diversidad y la construccion colectiva
son esenciales. La integracion equitativa de distintas perspectivas de vida y puntos de vista,
en lugar de entorpecer, nutre la experiencia. Asimismo, sostiene que la participacion en un
proyecto social beneficia a sus miembros y a la comunidad porque les da a quienes
participan en ¢l la “creencia en hacer algo” y construye vinculos de confianza con otro, con

un compariero.

Para finalizar, postulamos que la problematica de la inclusion irrestricta de personas
y estilos de arte, de la creacion colectiva no institucionalizada y la transmision de
conocimientos permisiva y adaptada a diferentes recursos y necesidades puede ser un
camino valido para comprender los alcances de la naturaleza contrahegemanica de este tipo
de agrupaciones. Sin embargo, como limitacién, podemos decir que al interior de las
murgas suceden obstaculos que, en oportunidades, dificultan el tipo de organizacion
abierta. Estos impedimentos tienen que ver con problemas comunicacionales entre algunos
integrantes, relaciones asimétricas de poder e incompatibilidad en opiniones, lo que por
momentos entorpece la decision colectiva. Por ello, es importante recordar la nocion de

intersticios, que brinda una lectura matizada y no romantica de la cuestion.
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