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PROCESOS DE TRADICIONALIZACION EN EL
CARNAVAL DE BUENOS AIRES

(TRADITIONALIZATION PROCESSES IN BUENOS AIRES CARNIVAL)
Alicia MARTIN *
RESUMEN

En este articulo analizamos el impacto de la recreacion del folklore
carnavalesco en la ciudad de Buenos Aires, cuando nuevos agentes (el estado, el
mercado, artistas populares) tradicionalizaron practicas folkléricas,
contextualizandolas al momento presente.

Las antiguas agrupaciones del carnaval de Buenos Aires, denominadas
murgas o centro-murgas, vieron entonces transformadas sus condiciones
organizativas y expresivas.

Lainclusion de las agrupaciones y festejos carnavalescos en la agenda de
las politicas culturales, modifico en los ultimos 20 afios las condiciones de
produccion y reproduccion anteriores. Esto reconfiguré el espacio social donde los
agentes sociales involucrados confrontan sus saberes y sus proyectos de carnaval.

Palabras Clave: carnaval, ciudad de Buenos Aires, murgas, politicas culturales,
tradicionalizacion.

ABSTRACT

In this paper we analyze the impact of carnival folk re-creation in Buenos
Aires city, when new agents (local government, market, professional artists),
traditionalized folk plays and contextualized them according with present times.

At the very moment the practices of the old carnival groups, called murgas
0 centro-murgas, transformed their organizations forms, also was the aesthetics of
carnival ways.

The production and reproduction conditions of carnival feast and «murgas»
were modified in the last 20 years by their inclusion in the public cultural policies
agenda.

These topics establish a social space in wich all involved agents contend
their own traditions and projects.
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INTRODUCCION

La celebracion del carnaval en la ciudad de Buenos Aires ha sido una fiesta
popular y extendida entre las costumbres de su poblacion. La fiesta brindd
magnificos escenarios para teatralizar distintos dilemas que fue atravesando la
sociedad portefa.

En las Ultimas décadas del siglo XIX, variedad de agrupaciones carnavalescas
representaban a la Babilonia portefia de esa época. Para la celebraciéon de los
carnavales se organizaban tunas, murgas, rondallas y estudiantinas de corte
espafiol; orfeones, comparsas y sociedades musicales a la italiana; sociedades
candomberas, tradicionalistas y gauchescas que representaban al criollismo local.
Esta variedad de nombres y de tipos organizativos exhibia la gama de origenes
étnicos y raciales que conformaron la poblacion de la ciudad durante el periodo de
la llamada organizacion nacional (Martin, 1997).

Alo largo del siglo XX, la historia del carnaval de Buenos Aires transito las
altas y bajas de la vida politica nacional. Irreverente y locuaz en periodos
constitucionales, limitado y prohibido durante las dictaduras, golpes de estado en
1930, 1943, 1955, 1966 y 1976 fueron controlando y limitando severamente los
juegos del carnaval. EI 9 de junio de 1976 la ultima dictadura militar (1976-1983)
eliminé a la fiesta del carnaval del calendario oficial (decreto 21.329).

Por otro lado, sobre estas tradiciones festivas de larga data, irrumpieron a lo
largo del siglo XX elementos de modernizacion, tales como la comercializacion de
servicios e insumos, el uso de nuevas tecnologias de la comunicacion. El poder de
penetracion de las llamadas «industrias culturales» reformul6 los festejos en los
carnavales de todo el continente (Cf. Calvancanti, 1994; CondarcoSantillan, 2003;
Danticat, 2002; Millet et al. 1997). En la ciudad de Buenos Aires, podemos
mencionar algunos de los procesos culturales que fueron restando protagonismo
al carnaval, (aunque también se combinaron con esta celebracion): la organizacion
de grandes bailes animados por excelentes orquestas; el acceso al veraneo de
sectores de la poblacién que no accedian hasta la década del 50’ (veraneo que
coincide con las fechas del carnaval); y sobre todo, la ausencia de una politica
cultural que sentara las bases para el desarrollo de la festividad.

De este modo, las formaciones carnavalescas diversas y complejas de
principios del siglo se simplificaron desde la década del 30’ en unas pocas variantes:
comparsas, centro-murgas y agrupaciones humoristicas. La tradicion popular del
carnaval portefio fue sostenida y reproducida en estas formaciones como un
entretenimiento para los sectores de menores recursos, un arte grotesco, menor,
proscripto. En el contexto combinado de las presiones mercantilistas por un lado,
y de politicas represivas por otro, murgas, comparsas y grupos humoristicos se
han destacado en la ciudad como manifestaciones aisladas de la declinante fiesta
del carnaval.

La hipdtesis general que orienta este trabajo plantea que las formas en que
se produjerony reprodujeron estos grupos carnavalescos actualiza saberes y valores
transmitidos por la experiencia y la repeticion, en formatos orales, es decir,
folcloricos. La gran variabilidad de estos grupos carnavalescos, tanto en una
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perspectiva sincrénica como en el tiempo, obedece al caracter folclérico, no oficial,
de estas practicas. Conforman rasgos de un folclore urbano y fuentes que permiten
visualizar la riquezay expresividad de una cultura popular urbana compleja, politizada
y bastante desatendida en su estudio y analisis. Sus transformaciones desde el
siglo XIX hasta la actualidad, han sido acordes con los procesos sociohistéricos
generales, en relaciones de subordinacion y lucha, asi como de visiones
contrapuestas y alternativas con respecto a los discursos y dispositivos
hegemonicos. Justamente, estos grupos celebrantes del carnaval, volverian a
reactivarse a fines de la década de 1980, (cuando muy pocos de ellos se seguian
organizando), por el ingreso de jévenes con esmerada educacion formal que
comienzan la blsqueda, indagacion y practica de las ignoradas artes carnavalescas.

En este articulo describiremos las formas de la representacion y organizacion
de las murgas portefias desde mediados del siglo pasado, analizando diversos
factores que en los ultimos 25 afios han tradicionalizado tales préacticas folcloricas.
Diferentes agentes se sumaron entonces a la activacion de aquellas formas
carnavalescas, dando lugar a la creacion de valor en torno a un género de la cultura
popular. Abordamos también algunas de las consecuencias de la incorporacion de
nuevos actores a las artes del carnaval, disponiendo un acelerado proceso de
reconfiguracion en el sector. Para este recorrido nos basaremos sobre registros de
nuestro trabajo de campo, asi como articulos periodisticos y libros referidos al
tema.

Comenzaremos con una revision critica del concepto de tradicion, y un
desarrollo metodoldgico de nuevas formas de operacionalizacion de este concepto.

DE LA TRADICION AL PROCESO DE TRADICIONALIZACION

La dicotomia tradicion/modernidad ha sido fundante del pensamiento
moderno, asi como de la consecuente division intelectual de las ciencias positivistas
afines del siglo XIX. De este modo, la sociologia se interesaba por las sociedades
industriales - estatales, la antropologia estudiaba sociedades primitivas, pre-
industriales, en tanto al folklore correspondia el registro de la cultura de los sectores
pre-industriales en el marco de las sociedades nacionales. Esta dicotomia supone
dos estados excluyentes de lo social: la tradicion como lo arcaico, inmutable,
inalterable; lo moderno como lo nuevo, creativo y renovable.

En los estudios sobre folclore, la tradicion refiere tanto al proceso de
continuidad y transmision entre el pasado y el presente, como al conjunto de
saberes y practicas reproducidos por la repeticion y la costumbre. Es decir, la
vision clasica de tradicion comporta una dimension diacrénica (no necesariamente
historica), el paso de un estado a otro; asi como una dimension clasificatoria,
referida a un conglomerado cultural, acervo, legado o herencia de los antepasados.
La tradicion explicaba tanto un mecanismo de reproduccion cultural, como al mismo
conjunto o bagaje cultural de bienes ancestrales.

Esta vision sustancialista, a-historica, con anénimos y pasivos «portadores»
de la tradicion (tanto mas auténtica cuanto mas inalterada) dio paso a una vision
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procesual y constructivista, donde el pasado es significado desde el presente.
Como sefiala Raymond Williams:

«...la ‘tradiciéon’ ha sido cominmente considerada como un segmento
relativamente inerte de una estructura social: la tradicién como
supervivencia del pasado. Sin embargo, [...] siempre es algo mas que
un segmento historico inerte; es en realidad el medio de incorporacion
practico mas poderoso. Lo que debemos comprender no es
precisamente ‘una tradicion’, sino una tradicion selectiva: una version
intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un pasado
preconfigurado, que resulta entonces poderosamente operativo dentro
del proceso de definicion e identificacion cultural y social.» (Williams,
1997: 137)

La tradicion entonces, mas que un repertorio de discursos y costumbres
arcaicas, reproducidos pasivamente, se enfoca como un proceso de reelaboracion
de un pasado apelado desde el contexto presente. Williams articula a la tradicion
con las formas modernas de poder, definiéndola como «hegemonia en accion».
Ubica a la tradicion entre las formas de reproduccion cultural menos estructuradas,
que al no depender de instituciones especificas (como la educacion, la religion, el
derecho), puede atravesar y permear al conjunto social. Esto nos ayudara a
conceptualizar las practicas culturales analizadas en relaciones variables de
autonomia o determinacion relativas, segun las distancias respecto de las formas
dominantes de reproduccion social.

Tomando distancia también de los enfoques sustancialistas de la tradicién,
Charles Briggs y Richard Bauman operacionalizan este concepto hablando de
«procesos de tradicionalizacion». Enfatizan la dimension creativa y generativa del
lenguaje, en tanto que «[...] estructura, forma, funcion y significado no son
considerados como rasgos discretos e inmanentes a fendmenos invariables o de
transformacion lenta en el transcurso del tiempo, sino resultado de un proceso
dinamico de produccidn y recepcion del discurso.» (Briggs y Bauman 1996: 89).

Denominan «proceso de tradicionalizacién» a las conexiones pragmaticas
que en el discurso se establecen conectando enunciados actuales con discursos
del pasado. Retoman el concepto de «intertextualidad», derivado de la linglistica
dialdgica de Mijail Bajtin, para establecer las relaciones diacronicas que se
establecen con versiones anteriores de un mismo género o discurso. La eficaciay
habilidad de cada interpretacion permitiré establecer relaciones de intertextualidad
con otros enunciados, que se vinculan asi en cadenas discursivas que unen la
actuacion presente con otros enunciados contemporaneos, intertextualidad
sincronica, o anteriores, intertextualidad diacrénica o historica.

El desempefio en estas habilidades comunicacionales construye autoridad
(relaciones de poder) en el uso y la contextualizacion de las expresiones orales
(Briggs y Bauman, op.cit.) Se introduce asi la posibilidad de un andlisis que dé
cuenta no sélo de la variacién y encadenamiento en los procesos de generacion
discursiva, sino de la agentividad de los hablantes como creadores de significacion.
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En nuestro caso, observamos practicas sociales abiertas y alejadas de los
dispositivos dominantes de control social. Es decir, que se plantean como formas
alternativas y originales a los entretenimientos mas institucionalizados y
mercantiles. Por ésto, el eslabonamiento de tradicionalizaciones se halla
condicionado por las presiones hegemanicas de cada coyuntura histérica. Como
veremos también, la indiferencia oficial frente a estos festejos mantuvo sin embargo
un ojo vigilante hacia ellos, con picos bruscos de intervencion, tanto cuando los
prohibe o suprime, como cuando los incorpora e interviene.

Realizaremos a continuacién, un recorrido por algunos momentos de la
celebracion del carnaval en la ciudad de Buenos Aires. Planteamos como hipotesis,
gue las formas del festejo se van modificando segiin su contexto historico y politico,
en tanto los procesos de tradicionalizacion orientan la practica de los agentes
interesados, como apropiaciones dinamicas realizadas desde el tiempo
contemporaneo, y de acuerdo con contextualizaciones evaluadas en cada momento.

MURGAS AUTOGESTIVAS DURANTE 1980

Murgas, centro-murgas, comparsas, agrupaciones humoristicas, son los
nombres de grupos que festejaron el carnaval en la ciudad de Buenos Aires durante
las Gltimas décadas del siglo XX. Los preparativos se iniciaban apenas terminadas
las fiestas de fin de afio. Las primeras actividades involucraban a adultos,
generalmente hombres, que comenzaban a reunir amigos, parientes y vecinos.
Ellos desempefiaran distintos papeles artisticos, tales como bailarines, cantores,
musicos. Se operaran entonces las primeras transformaciones: de vecino de barrio
a artista aficionado. De consumidor de radio, diarios y TV, a primer actor de las
calles; de ciudadano que vota cada cuatro afios a persona con opinion y voz propia.

Estos grupos se organizan alrededor de uno o varios vecinos insertos y
reconocidos en algunas de las redes sociales de los vecindarios de la ciudad.
Tales redes informales pueden ser la «barra del café», la «parada de la esquina», la
parentela, la practica del futbol o ver los domingos al club de futbol del barrio. Son
estos vecinos quienes convocan a otros participantes (a veces en forma de comision
organizadora), arman la propuesta artistica y consiguen escenarios para las
actuaciones en tiempos del carnaval.

El aprendizaje y la reproduccion de los centro-murga se produce de acuerdo
con los patrones folcléricos de la experiencia, la imitacion y la repeticion. Durante
los ensayos, nifios y jévenes, componentes mayoritarios de las murgas, ocupan
su tiempo de receso escolar en una practica en la que son iniciados por sus
mismos padres, que fueron generalmente murgueros en su juventud. Asu vez, los
mayores participan de esta actividad acompafiando a sus hijos (Martin, 1996).

Con los ensayos se activa un amplio circuito de relaciones sociales. Los
vecinos, amigos, familiares, deciden participar o no, de qué manera, en qué
agrupacion. También para elegir se toman en cuenta el prestigio del centro-murga,
los buenos escenarios, el cuidado por la seguridad de sus integrantes, el tipo de
autoridad esgrimido por los directores. Sostener y participar en estas organizaciones
populares, tiene efectos en la activacion de relaciones sociales que impactan en la
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construccion de identidad y poder. Es decir, crean y refuerzan liderazgos en el
contexto de un barrio.

Vemos a cada murga reunida por medio de lazos fragiles, porque implican
subordinacion y jerarquia en una organizacion totalmente voluntaria. Jerarquia que
encumbra a los varones adultos, quienes dirigen, convocan y organizan, y en
consecuencia quienes toman las decisiones. Subordinacion de las mujeres y los
adolescentes, que si bien son los integrantes mas numerosos de las murgas, no
participan en las decisiones ni en la distribucion de recursos.

Pero a su vez, entre los varones adultos, las fricciones y competencia en
vistas a ganar reconocimiento, posiciones y liderazgos, implica un delicado pero
férreo manejo de las tensiones internas y externas al grupo. Teniendo estos grupos
ademas un propoésito manifiesto de caracter recreativo y expresivo, algunas veces
la competencia no se encuentra centrada en la autoridad o administracion de los
recursos, sino desplazada hacia el virtuosismo en la danza, percusion o canto, y
viceversa, el excesivo destaque en algunos roles artisticos podia desencadenar el
conflicto, ahora por el prestigio.

LA REPRESENTACION ARTISTICA DE LA MURGA PORTENA

La murga portefia representa un arte total. En ella se expresan todas las
ramas de las bellas artes: la musica, la danza, la poesia, el teatro, la plastica, en
version carnavalesca. Cada centro-murga se identifica por dos o mas colores que
lucen en su vestimenta, asi como por su nombre, p. e. «Los Elegantes de Palermo»,
«Los Chiflados de Almagro», que retine un apelativo romantico o grotesco con el
nombre del barrio donde se origina y asienta el grupo mayoritario.

La presentacion de los centro-murga se inicia con un frente detras del cual
se ordenan los distintos personajes que los componen. Abre la marcha el estandarte,
en el que aparecen en letras brillantes el nombre de la agrupacion, el afio de su
fundaciony el afio del carnaval en curso. Acompafian al estandarte dados gigantes,
abanicos, disfrazados, el payaso, lanzallamas, zanqueros, que suelen llamarse
«fantasias»; son una serie de personajes individuales que abren el paso de la
murga entre su publico.

La presentacion de la murga en la calle no puede pasar desapercibida. Los
colores de la vestimenta y el ritmo atronador de los tambores permiten percibir la
presencia de la murga desde varias cuadras a la redonda. La vestimenta esta
confeccionada en tela brillante (raso o satén), que combina en cada traje dos o
mas colores propios de cada murga.

Los bombos constituyen la Gnica banda musical de la murga portefia. Se
trata de grandes tambores de dos parches laterales, con platillos de bronce
incorporados en la parte superior del bombo. Segun Ortiz Oderigo, «EI término
proviene del congolefio bumba, que significa ‘batir’, ‘tafier’, ‘percutir’. En el Congo,
la voz designa, asimismo, al dios de las aguas» (Ortiz Oderigo, 1974:161).

Este desfile de entrada se realiza bailando. El orden de marcha de las decenas
de murgueros reproduce el orden de edad en mujeres y hombres: primero los
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nifios, denominados «mascotas», luego los jovenes y cierran de los bombos con
platillos, junto con los «directores», quienes son los mejores bailarines
(generalmente hombres). Avanzan en filas dobles, a veces de a tres si la formacion
es muy numerosa. Los directores pautan con silbatos los distintos momentos de
la performance murguera. Esta entrada al corso callejero, que puede durar una o
varias cuadras, provoca un efecto de arrastre en el piblico. Ellos van siguiendo el
desfile hasta el escenario donde continuara la actuacion.

Una vez arribado el conjunto al escenario, las canciones constituyen el
namero central de la representacion murguera. Los cantores, directores, algunas
mascotas, disfrazados, y el estandarte, suelen subir al escenario, que dificilmente
pueda albergar a toda la murga. «Escenario» y «calle» son los espacios publicos
que ocupa la murga portefia. En la calle se lucen bombistas y bailarines, la murga
danza mientras desfila. En el «escenario» la murga canta, con opinion y picardia.
Todas las canciones se acompafian ritmicamente por el bombo con los platillos,
entonadas por uno o dos cantores y el coro. Las melodias son tomadas de canciones
de la musica popular y sus letras adaptadas por los poetas murgueros.

Se suelen cantar tres canciones: las de presentacion, luego la «critica» o
«parodia» y finalmente la despedida o retirada. Las presentaciones y retiradas
pueden ser anticipadas por un recitado o glosa previa, que no es obligatoria.

El recitado y cancién de presentacion informan al publico las sefias del
centro-murga: su nombre, el barrio de origen, las caracteristicas de su formacion,
sus buenas intenciones de alegrar.

«Cantor: Venimos desde Saavedra
y llegamos hasta aqui
Centro Murga Elegantes
Preparanse a divertir
Estribillo (Coro):  Murgon,
Para alegrar a todos
Murgon,
Para hacer reir.»
Cancion de presentacion de Los Elegantes de Saavedra, cantada por Fito Bompart
en los carnavales de 1986, sobre melodia de «Milonga sentimental».

Las canciones de «critica» son el niumero fuerte de la presentacion murguera.
Como su nombre indica, parodian temas de actualidad de amplia difusién. De
hecho, el nombre con que designan a este tipo de cancion los veteranos murgueros
delos 50’y antes, es el de «parodias». Estas canciones hablan sobre los hechos
gue conmovieron a la ciudad y al mundo, en tono humoristico. Se burlan de los
ambientes del poder y la fama en esta sociedad.

«Cantor: iAy! Yo no sé como hizo
Para ganarse esas minas
La Yuyito, Adriana Brosky
Y la sensual Cicciolina
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Pero sé que algo le falla
Porque también la ha pifiado

Para el bombo. Director: ¢ qué pas6?

Cantor: Se agarro a la Maria Julia ) remate: repite con
Que es el chancho disfrazado...) el coro y toda la murga
Estribillo

Cantory coro: Qué tendra el Patilla ) repite dos veces

Cuando las provoca ) todo el estribillo
Que tendra el Patilla

que alas mujeres

las vuelve locas.»

Cancioén de critica de Atrevidos por Costumbre, del barrio de Palermo, sobre
el hit de ese verano del autor Riki Maravilla «Qué tendra el petiso», 1993. «Maria
Julia» remite a una funcionaria a cargo de la venta o privatizacion de las mas
importantes empresas del estado, durante el gobierno neoliberal de Carlos Menem,
apelado «el Patilla». «El Chancho» alude en los circulos populares, al padre de la
funcionaria, militar retirado y ministro de economia de varios gobiernos liberales.

Las «despedidas» o «retiradas» tematizan la partida del centro-murga de
ese escenario. Los murgueros suelen pedir disculpas y olvido por ocasionales
ofensas. Prometen volver, prop6sito ambicioso cuando estos grupos se conforman
en condiciones tan precarias y cambiantes.

«Adiés, querido auditorio

Pronto habremos de volver

Para traer a vosotros

Las alegrias y el placer

Jamas podran olvidarse

En los afios de su vida

De este conjunto aguerrido

Los Criticones se hacen llamar.»

Retirada con letra de Eduardo Marvezzi para Los Criticones de Villa Urquiza sobre
musica del pasodoble «Coplas y flores», década del 40'.

La representacion de la murga portefia cierra con el desfile de retirada. Este
reproduce el orden de marcha del desfile de entrada al escenario. Ambos desfiles
se realizan bailando, al ritmo de los bombos con platillos, que van contrapunteando
con los silbatos que llevan los directores de baile y algunos cantores. El efecto de
arrastre del baile murguero vuelve a atraer al publico hasta el final del desfile.

Los murgueros iran subiendo entonces a los micros y transportes que los
llevaran hasta su préximo escenario. El recorrido de sabados y domingos del mes
de febrero se iniciaba a eso de las 18 horas, volviendo al barrio entre las 2y las 5
de la mafiana del dia siguiente. Era habitual que una agrupacion actuara en cinco
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0 mas lugares por noche, lo que obligaba a los organizadores a proveer bebida y
comida durante el camino, sobre todo a los nifios.

ESPACIOS DE ACTUACION Y MURGAS DURANTE LOS 80’

Cuando comencé esta investigacion, en el afio 1984, los centro-murgas
solian representar su arte en lugares cerrados, clubes y salones de baile, a veces
teatros, asi como en corsos que se organizan en las calles.

Histéricamente, el gobierno municipal de la ciudad de Buenos Aires no estuvo
directamente involucrado en la organizacion de los festejos. Su papel fue auxiliar y
proveedor de algunos servicios: préstamo de escenarios, equipos de sonido, gestion
de la cesion de electricidad para iluminacion, de seguridad policial, agentes
sanitarios, control de bromatologia en los puestos de comida, entre otros. También
otorgaba a algun corso céntrico el titulo honorifico de «Corso Oficial». Esta mencion
en general recaia en el corso organizado por los comerciantes de la céntrica avenida
de Mayo.

En los circuitos de circulacién de las murgas del carnaval para las décadas
del 60’ al 80’, aparece un primer grupo de personajes: los dirigentes de los clubes
barriales y quienes organizan los corsos callejeros. En la terminologia murguera
se denominan «corseros», contratistas de murgas y comparsas.

Los clubes: son entidades civiles que mantienen una sede social por el
pago de cuotas mensuales de sus asociados, y se dedican a la promocion del
deporte y al esparcimiento. Sus autoridades son colegiadas, electivas, y periodicas.
En Buenos Aires hay clubes de variada infraestructura e importancia: desde los
muy poderosos con costosos planteles profesionales de futbol y otros deportes
competitivos, hasta otros con modestas instalaciones que congregan vecinos de
menores recursos econdmicos. Varios de ellos contratan murgas para animar los
bailes de carnaval.

Los corsos en las calles: se trata de espacios de circulacion publica, como
callesy plazas, sobre los que se levantan escenarios enmarcados espacialmente
con lineas de luces de colores, guirnaldas, corte de las calles. La organizacion de
estos corsos necesita de un permiso especial de las autoridades municipales,
quienes ceden el espacio publico para la realizacion de los festejos y gestionan el
cierre de calles y otros servicios. Al hacerse en la calle o espacios publicos, sin el
cobro de una entrada, son mas abiertos, convocantes, y congregan a mas personas
que los festejos en lugares cerrados.

La calle tiene una connotacidn particular como escenario festivo: implica
apropiarse y transformar por un breve lapso un espacio de circulacién en un lugar
para compartir encuentros, bullicio, exhibicion. Sin embargo, por las caracteristicas
del proceso politico argentino, con recurrentes periodos represivos que impedian
las manifestaciones en las calles, los contratistas mas seguros y permanentes
eran los del primer grupo. También solia haber mayor oferta de actuaciones en
lugares abiertos en barrios y municipios del cordén industrial o conurbano de la
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ciudad. Esto hacia que las agrupaciones de carnaval viajasen a veces, varias horas
para llegar a sus escenarios de actuacion.

Apalabrados los contratos, simultaneamente se organiza el trabajo interno:
convocar a los musicos, cantores y bailarines; organizar los ensayos; practicar las
canciones. Los organizadores tramitan ademas los permisos para circular
disfrazados y sin documentos personales ante las autoridades policiales.

Un corte de género con los colores propios de la murga es el Unico elemento
material que el murguero recibe de los organizadores. La entrega del corte de tela
sella de palabra el compromiso del murguero al ingresar a la agrupacion, obedecer
las indicaciones de los dirigentes, y salir con ellos a todas las actuaciones durante
todos los dias que estén prefijados. Ademas de la confeccion de su traje, que
suele responder al modelo de una levita decimondnica, el murguero vuelca en él su
gusto personal a través de los adornos de lentejuelas, que son elecciones de su
exclusividad. Por eso poéticamente dice un director de murga: «La levita es la piel
del murguero».

Para la década de 1980, los circuitos de circulacion de los centro-murgas
en la ciudad de Buenos Aires y su conurbano, involucraban un factor de
intermediacion entre emisores y receptores. Es decir, la llegada de los centro-
murgas a su publico estaba mediada y centralizada en personajes externos al
ambiente murguero. Los «corseros» o contratistas aparecen como un sector ajeno
al grupo, pero con una directa influencia en cuanto a la produccion y reproduccion
del mensaje murguero. EIl momento de contacto entre corseros y organizadores
de murgas era una instancia de negociacion, regateo y presién. Tener o no tener
contratos, tener buenos contratos, se fue transformando para los dirigentes
murgueros en una cuestion de vital importancia, tanto mas que la relativa a la
actuacion artistica.

Sin embargo, apenas 20 afos antes, los aspectos organizativos de los centro-
murgas portefios eran distintos. La formacién durante los 40’y 50’, congregaba a
un conjunto de 30 o 40 muchachos, ya adultos. Entonces, el grupo se bastaba
para llegar a los escenarios con un simple camion, muchas veces «playo» (sin
barandas), en el que se cargaban los bombos, fantasias, estandarte y murgueros.
En general, este camién no implicaba més transaccion que el pago del combustible,
prestado el transporte por su duefio, que muchas veces era pariente o empleador
de alguin murguero. Por otro lado, los ingresos de las agrupaciones durante esta
época provenian de premios ganados en los corsos. Estos premios consistian en
una medalla, copa o pergamino y dinero en metalico, provistos por los organizadores
de los corsos o clubes. Las murgas imprimian ademas programas de mano con
avisos de comerciantes del barrio, nombres de los integrantes de la agrupacion 'y
alglin tema poético caracteristico, que repartian en los barrios visitados a cambio
de dinero. Con tales ingresos se costeaban los gastos.

En este sentido, los «contratos» como pago en metdlico por las actuaciones
murgueras, devino la contracara de la incorporacion, a partir de la década del 60’,
de gran nimero de nifios y mujeres en estas agrupaciones festivas, asi como del
aumento de integrantes en general. El traslado de entre 100 a 200 personas durante
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sabados y domingos del mes de febrero a escenarios cada vez mas distantes,
hizo necesario el contrato de transportes, dos, tres 0 mas dmnibus. El incremento
en la cantidad de integrantes de los centro-murgas, y la diversidad en su calidad
sumando mujeres y nifios, requirio de inversiones de dinero mas importantes que
la mera confeccidn de ropa y mantenimiento de los bombos.

Hasta aqui, analizamos las condiciones y caracteristicas de los aspectos
organizativos y del funcionamiento econémico en tanto parte constitutiva de la
produccioén y reproduccion murguera. No es suficiente hablar de la expresion
murguera ni de su mensaje transgresor y parodico, si no atendemos también a las
relaciones sociales que hacen a las condiciones de posibilidad de la produccién y
reproduccion de estos grupos. La historia que siguié hacia finales de la década del
80’, marc6 una emergencia impensada de las artes carnavalescas en la ciudad,
proceso que estudiaremos a continuacion. Estas relaciones sociales han sido
reconfiguradas en los Ultimos veinte afios, por la aparicién de nuevos agentes que
modificaron las condiciones de produccion, circulacion y recepcion de las artes de
carnaval en Buenos Aires.

LAS MURGAS DEL NUEVO MILENIO

Describi con detenimiento las formas de produccion y reproduccion
murgueras en la década de 1980y antes, porque considero que estan alli presentes
condiciones de la produccion cultural que responden a principios y relaciones muy
diferentes a los que se irdn produciendo cuando nuevos agentes ingresen al espacio
festivo del carnaval. Es decir, el valor particular de una forma de produccion cultural
que denomino folcldrica, se perfila con mayor claridad al ponerla en relacion con
otras formas culturales.

Desde la recuperacion constitucional en la década de 1980, contactos y
acciones conjuntas entre carnavaleros barriales con artistas, gestores y trabajadores
culturales movilizaron el interés, el conocimiento y la reinsercién institucional de
las ignoradas artes carnavalescas portefias. Un primer proceso de apropiacién de
las artes carnavalescas, dio visibilidad a estas formaciones populares llamadas
centro-murga. Artistas, murgueros y trabajadores culturales se volcaron a la
indagacion de esa historia no registrada.

La exploracion de las posibilidades expresivas dio lugar a extraordinarias
actuaciones que ampliaron los horizontes y posibilidades del género murga. Fue
éste un momento creativo y efervescente, donde confluyeron artistas de formaciones
muy distintas (folcloricos y de conservatorio), se investigaron estéticas y se armaron
producciones de gran originalidad, extendiendo los limites y definiciones del género.
Como efecto especular, estas exploraciones devolvieron imagenes de la murga a
sus cultores, quienes alcanzaron asi un alto grado de reflexividad sobre su practica.

De todas las formas por las que el folclore barrial se encontré con lo oficial-
institucional, la de mayor impacto fue la modalidad de ensefianza en Talleres, al
cambiar las formas de produccién y reproduccion murguera. Coco Romero fue el
primer organizador de Talleres de Murga, desde el Centro Cultural Ricardo Rojas,
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dependencia de Extension Universitaria de la Universidad de Buenos Aires. Convocé
entonces a carnavaleros de distintos barrios para ensefiar las diferentes artes de la
murga: Daniel «Pantera» Reyes, del barrio de Saavedra, y jdvenes murgueros de
los barrios de Almagro, Abasto y Liniers (el «xnegro» Ambruso, Aguirre), ensefiaron
danza; José Luis Tur y Ana Biondo, de Liniers, danza, canto y composicién de
canciones; «Tete» Aguirre y «Tato» Serrano la base ritmica de bombo con platillo.

Para 1991, el mismo Coco Romero dictaba solo los Talleres, con
colaboradores méas ocasionales de las formaciones barriales, que desaparecieron
definitivamente en pocos afios. Abriendo el espacio de los Talleres de murga, el
propio Romero se forma como maestro en las artes carnavalescas. En un reportaje
del afio 1997, evoca asi este recorrido:

«Hace 9 afios que estoy en el Centro Cultural Rojas, donde hay un espacio
dedicado ala murga. Yo formo murgueros, ensefio bailando. Del Rojas ya salieron
tres murgas: Los Quitapenas, Los Traficantes de Matracas y Los Acalambrados
de las Patas; y vienen dos nuevas en camino». (Revista Flash 1997:36. Mi énfasis)

La recepcion de la propuesta de los Talleres circul6 entre jovenes de otro
sector social, casi absolutamente ajeno a la celebracion del carnaval de la ciudad
de Buenos Aires, mayoritariamente estudiantes de nivel terciario o egresados de
escuelas de artes plasticas, teatro, danzas, musica. La definicion de los objetivos
y el destino de los talleres y los talleristas fue entonces resultado de un proceso
complejo, de prueba, ensayo y error, conflictivo en diversos aspectos y frentes, en
el que Romero fue el impulsor, pero también se involucraron personajes diversos
de variadas extracciones.

Elingreso de nuevos agentes con formacion artistica y contactos renovados,
puso en escena un acceso diferencial a nuevos recursos, transformad las condiciones
organizativas y dispuso una recomposicion de las formas estéticas carnavalescas.
Asi surgieron actuaciones durante todo el afio, aun fuera del periodo de carnaval.
Las murgas, nuevas y tradicionales, se presentaron en actos culturales, teatros,
grabaron casetes, videos y CDs, animan festejos privados (como bodas,
cumpleafios).

Los murgueros de barrio también habian crecido con estos nuevos contactos,
gue desencadenarian entre ellos interesantes procesos de reflexividad y renovacién
del género carnavalesco. Sin embargo, «los nuevos» se venian con un impulso
atropellador, y una entrega o «militancia» (en términos de Coco Romero), que iban
a movilizar el statu quo barrial y a sacudir al reducido espacio carnavalesco
tradicional. Los jovenes egresados de los talleres de murga, al tiempo que
recontextualizaron la practica carnavalesca, formaron nuevos agentes y se formaban
ellos mismos. Muchos de los primeros talleristas serian contratados como docentes
de nuevos talleres, armaran murgas en los barrios, impulsaran el ingreso de la
murga al sistema educativo.

Lairrupcidn de nuevas murgas producidas y reproducidas por fuera de las
formas barriales tradicionales, instauré roces y conflictos escenificados en varios
frentes y por variados motivos. En principio, se constituyeron denominaciones
especificas para referirse al origen y forma de produccién de cada agrupacion
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carnavalesca: asi los viejos artistas carnavalescos se identificaron como «murgas
de barrio, tradicionales o auténticas murgas portefias», frente a las murgas «de los
gue no tienen barrio», 0 «murgas de taller» o «murgas de laboratorio».

El aprendizaje a través de un docente centraliz la expresion estética, dando
gran homogeneidad y escaso desarrollo de un estilo propio a las murgas de taller.
Por este motivo, el gran cantor Rodolfo «Fito» Bompart las ubicaba como «elencos»,
al estilo de una compaifiia de teatro, donde todos los componentes siguen un
libreto y las instrucciones de un director. La murga en cambio, decia Fito, es
libertad e improvisacion. Cada murguero conoce su rol y el orden de la secuencia
de una actuacion, pero en ese amplio marco de actuacion, él va improvisando. En
referencia a los origenes de clase social, las murgas surgidas de Talleres fueron
sefialadas como «intelectuales», por su conformacién mayoritaria de estudiantes,
maestros y sectores de las clases medias portefias. «No somos estudiantes de
teatro/ no somos bailarines del Colon», cantaban para los carnavales de 1998
«Los Herederos de Palermo».

De modo esquematico, la nueva murga remite al modelo de «grupo de
amigos», una misma cohorte generacional, decisiones compartidas y horizontales,
selectividad en el ingreso, desconocimiento de la competencia comunicacional en
actuaciones anteriores e historia del género y la fiesta. Por otro lado, la tradicion
folclérica barrial recreaba patrones de «gran familia»: integracion de varias
generaciones desde nifios a ancianos, fuertes liderazgos masculinos, gran
capacidad de inclusién, vinculos abiertos y labiles.

LA DECLARACION DE PATRIMONIO: EL GOBIERNO LOCAL ORGANIZA LOS
FESTEJOS

«Vienen los nuevos y nos van a cambiar de otra forma» evalla una joven
mujer dirigente de una murga de Taller, que era el pensamiento mayoritario de los
viejos murgueros de la tradicion barrial. Los «nuevos» proyectaron sobre la murga
y el carnaval una serie de actividades y renovacién expresiva que no hubieran
imaginado los lideres barriales. En este sentido, los nuevos contextualizaron la
practica carnavalesca a su propio ritmo, gusto y formato. Asi, las murgas de Taller
integraron mayoritariamente a jovenes mujeres, que pasaron a cumplir roles de
decision y dirigencia. En poco tiempo, las mujeres no solo organizaban murgas,
sino que tocaban el pesado bombo con platillos, bailaban como los varones y
participaban en mayor nimero de estos grupos que los muchachos.

Raymond Williams ha sefialado que podemos encontrar distancias variables
entre las practicas particulares y las relaciones sociales que las organizan. Segun
Williams, la reproduccion de una préactica estara menos determinada cuanto mas
alejada se encuentre de las relaciones dominantes de la formacion social, las
condiciones del trabajo asalariado y la propiedad privada:

«El acceso al conocimiento y especialmente a su distribuciéon general
esta por supuesto mediado socialmente y en algunos casos directamente
controlado. Pero es evidentemente més facil presentar los elementos
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de una tradicion alternativa [...] en las relaciones mas laxas y mas
generales de todo un proceso general» (Williams op.cit.: 175)

En nuestro caso, «los nuevos» reformularon el género murguero a nuevas
posibilidades de produccion y circulacién. Resignificaron las formas alternativas
del carnaval portefio, tradicionalizandolas de acuerdo a nuevos contextos. En el
desarrollo de nuevas actividades, fueron constituyendo un sector que opera
fuertemente. Por el mismo proceso, reposicionaron las artes carnavalescas,
reactivaron a viejos artistas, es decir, reescribieron una version de la tradicion
carnavalesca.

En esta version que expurgd los elementos competitivos, machistas y
violentos de las agrupaciones carnavalescas, las murgas empezaran a circular por
ambitos novedosos. Amenizaran fiestas privadas, como casamientos, cumpleafios.
Actuaran como invitadas en recitales de musicos comerciales (desde Los Auténticos
Decadentes hasta el cantante pop internacional Ricky Martin), como bailarines en
el resurgimiento del tango en Buenos Aires (temporadas de los musicos Gustavo
Mozzi y Omar Gianmarco), en actos de reivindicacion politica o de derechos
humanos (Ciclo de teatro «Por la Identidad» de las Abuelas de Plaza de Mayo). Es
decir, la agenda de la actuacién murguera se ampliara. Surgira de este medio una
suerte de dirigencia murguera, que renovard las relaciones con las instituciones, el
estado y los medios de comunicacion.

Sobre el final del siglo XX, junto con el deterioro de los vinculos sociales en
el estado-nacion, surgieron en las politicas culturales ciertos apoyos oficiales a la
celebracion del carnaval. Politica que alcanzé su punto méaximo en 1997, con la
declaracion de patrimonio cultural de la ciudad para las agrupaciones del carnaval
portefio y el involucramiento del gobierno de la ciudad en la organizacion de los
festejos.

Por la sancion de la Ordenanza patrimonialista, el gobierno de la ciudad
cre6 una Comision de Carnaval, conformada por representantes de las murgasy
miembros del poder Legislativo y Ejecutivo, quienes quedaron a cargo de la
organizacion del carnaval. La Comision realiza distintas gestiones con el objetivo
de proteger y fomentar las actividades de las agrupaciones de carnaval. Entre las
mas relevantes: autoriza lugares de ensayo en espacios publicos o privados de la
ciudad, otorga permisos a terceros para armar los escenarios callejeros o corsos
en espacios publicos (como plazas, parques, avenidas). Lleva también un registro
actualizado de las agrupaciones vigentes en la ciudad.

La Comision de Carnaval administra ademas una escueta cifra del presupuesto
municipal. Este dinero se emplea, de comln acuerdo entre murgueros y autoridades,
para pagar un estipendio o cachet a las murgas que participan durante el mes de
febrero en los festejos del carnaval. Festejo que la misma Comision organiza:
ordena las actuaciones de cada murga, establece los lugares y fechas para celebrar
la fiesta. De esta manera, el sector oficial se involucra en la celebracion no soélo
como administrador del espacio publico, sino como organizador-distribuidor-
asignador de recursos monetarios entre las agrupaciones. Recordamos que hasta
ese momento, la obtencion de escenarios, o sea, el establecimiento de los circuitos
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de circulacion durante el carnaval, eran tareas del director u organizador del centro-
murga. Los ingresos resultantes de esas actuaciones (mediadas por los «corseros»),
configuraban el recurso monetario principal para financiar los gastos.

La asignacion oficial de este subsidio se otorga una Unica vez al afio, y
reconocié en su primera etapa dos categorias de grupos, segin su nimero de
integrantes: las murgas «chicas» (de menos de 50 componentes) cobraban menos
que las murgas «grandes». Aqui se produce entonces un segundo efecto de
tradicionalizacion e ingreso de agentes al circuito, cuando viejos murgueros de los
afios 60’ y 70’, ya desactivados, reingresan al carnaval poniendo en juego un
declarado capital cultural de afios de trabajo en estas artes. Considero que se
realiza entonces un segundo proceso de reproduccién y apropiacion de la forma
«murga». Esta nueva fiebre murguera incrementé de tal modo su reproduccion,
que las 42 agrupaciones participantes de los corsos de 1998, (los primeros
organizados por la Comision de Carnaval), pasaron a mas de 170 en 2004.

Frente a este inesperado proceso de proliferacion de agrupaciones de carnaval
en la ciudad de Buenos Aires, la Comision de Carnaval establecio para los festejos
de 2002 una evaluacion. Dicha evaluacién no dirime un orden jerarquico por unidades,
sino que establece puntajes que clasifica a los grupos en 4 categorias de mayor a
menor excelencia. Las que quedan en la cuarta y ultima categoria deben al afio
siguiente inscribirse como principiantes, para rendir una prueba de admision.

Ese mismo 2002, se organizo la primera version de este nuevo sistema. Los
maximos puntajes los obtuvieron dos agrupaciones: «Resaca de Carnaval», un
grupo de menos de 20 jovenes portefios que parodiaban disfrazados como naipes
de un juego de cartas, las relaciones sociales con canciones y entremeses
teatrales. La interpretacion fue excelente, pero se alejaba del modelo genérico de
la murga portefia, desconociendo signos identificatorios béasicos, tales como la
vestimenta, el desfile bailado, o la percusién del bombo con platillo. El otro grupo
gue obtendria mejor puntaje, respondia en su interpretacion a formas del folclore
del carnaval de Oruro, Bolivia.

El hecho configuré un verdadero escandalo, en la medida en que jurados
competentes y libremente elegidos habian valorado en las mejores posiciones a
agrupaciones que poco tenian que ver con el género carnavalesco local. Los
murgueros de la tradicion local ironizaban al respecto: «si aparecen los chinos
bailando con un dragon, seguro que salen primeros», 6 «siempre aca es mejor lo
de afuera». Otras agrupaciones criticaron el filtro y la jerarquizacion que involucra
la evaluacién de un jurado en cuya designacion no participan. La ola de disidencias
enfrentd a varios dirigentes y fracturd la incipiente organizacion de asociaciones
intermurgas. Varios de estos grupos se retiraron de la organizacion gubernamental
de los festejos.

Dejaremos aca los caminos y alternativas que fue describiendo la
organizacion de la fiesta desde entonces. Baste sefialar que el sistema de puntajes
se sigue empleando, afinando y reelaborando con grandes dificultades las categorias
artisticas de las agrupaciones del carnaval portefio. Nuevas medidas implementadas
desde un Programa «Carnaval Portefio», impulsan la puesta en valor turistico del
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carnaval, y promueve la conversion de las murgas en asociaciones civiles sin fines
de lucro.

CONSIDERACIONES FINALES

Caracterizamos a las organizaciones del carnaval de Buenos Aires en tanto
grupos que actualizaban formas de decir, bailar, desfilar, hacer musica reproducidas
en formatos orales o empiricos, formas de expresion recreadas entre sectores
subalternos de dicha ciudad, y que al menos desde la década de 1940, se llamaron
a si mismas murgas o centro-murgas. Estos grupos ponen en escena, una vez al
afio, una visién alternativa del mundo y de su vida, dentro de los canones
desmesurados, subversivos y utépicos propios de la gramatica del carnaval (Bajtin
1990).

Durante la actuacion de la murga, se forma una particular comunidad
interpretativa entre el publico y los artistas carnavaleros. La murga arranca con un
bombardeo sensorial que anticipa la entrada a un juego de confusién y fantasia.
Hay una serie de cddigos compartidos que permiten al publico un tipo especial de
comunicacion, dificil de establecer en la vida ordinaria. Danza, desplazamientos,
musica, personajes, brillos coloridos, canciones, se articulan en juegos libres e
improvisados, conforman una experiencia total, rompiendo con los parametros de
excelencia, rigidez y destreza de las bellas artes.

Toda la gama de una practica social y de un cancionero oral que no integran
la literatura nacional ni se registran como parte de la cultura, despliega variedad de
formas coloquiales que habilitan la expresion de quienes no suelen ser escuchados
fuera del ambito del carnaval. Ese contacto ltdico y harizontal crea espacios para
todos los mundos posibles, incluidos los mundos negados del cuerpo, del deseo.
Y también para las historias ignoradas de los despojados y de sus luchas.

Estas préacticas en la periferia del arte, |a historia, el trabajo y la educacion,
fueron tradicionalmente abordadas por el campo de estudios del Folclore, en tanto
saberes artesanales, pre-modernos, de sectores subalternizados. Fueron vistos
como alternativos o anacrénicos, segun los énfasis populistas o miserabilistas,
respectivamente (Grignon y Passeron, 1991).

En los dltimos tiempos, una asimilacion notable de estas préacticas se
produce sobre todo, en las areas de las politicas publicas y de los Organismos
internacionales. La cultura ha sido conceptualizada por las agencias internacionales
como un agente del desarrollo y como un derecho humano universal. Se comenzé
a subrayar a la cultura en tanto factor de promocién social; se revalorizan saberes
olvidados por la educacion formal como reconocimiento de la «multiculturalidad»,
el «kempoderamiento» de las minorias (UNESCO 1989, 1997; Yudice 2002), es
decir, formas de enfrentar a las crisis multiples que sacuden el funcionamiento
desigual de las sociedades contemporaneas. Justamente, una de las caracteristicas
de esta nueva mundializacion es su avance en la transformacién del tiempo libre y
la cultura en mercancia y espectéculo (Ortiz 1997, Garcia Canclini 1990 y 1995,
Aravena Nufiez 2006).
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Agencias economicas internacionales y estatales promueven entonces la
diversidad, las tradiciones y la memoria como una alternativa para producir recursos
en sus programas y acciones de «desarrollo sustentable», es decir, estrategias de
generacion de ingresos y acumulacion de capital. Practicas y saberes antes
desestimados son visualizados ahora como fenémenos de interés para las industrias
culturales, los sectores privados y el turismo. Lo que hasta algunas décadas atras
era reducido a formas culturales en proceso de extincion, consideradas atrasadas,
pre-modernas, hoy se promueven como paliativos locales a las crisis macro-
estructurales y ofertas de nueva exotizacion, incorporando a la esfera de la
administracion estatal el llamado «patrimonio vivo» (Garcia Canclini 1994),
«patrimonio intangible» o «inmaterial» (UNESCO op. cit.) o simbdlico, representado
por el uso de la musica, expresiones del folklore y la cultura popular.

En nuestro caso, trazamos un panorama de las actividades que marcaron la
expansion y el resurgimiento de la expresion carnavalesca en la ciudad de Buenos
Aires, desde fines de la década de 1980, asi como algunos efectos de la Ordenanza
que declard patrimonio a las actividades de las agrupaciones de carnaval en el afio
1997. La practica de expresiones del carnaval portefio habia emergido con fuerza
renovada después de la Gltima dictadura.

Sefialamos que la creacion y proliferacion de Talleres de murga permitié la
incorporacion a los festejos de sectores sociales que dificilmente participarian de
una clasica murga barrial, al no integrar las redes parentales, sociales o de vecindario
sobre las que éstas se asientan. El desafio de los Talleres fue transmitir un arte
complejo, total o multidimensional, en donde se expresan todas las ramas de las
«bellas artes»; desde la poética, la musica, la danza, a la interpretacion y las
artes plasticas. Pero tanto o mas dificil, imaginar un método o forma de transmision
de estas multifacéticas expresiones populares, que hasta el momento se habian
aprendido y reproducido oralmente, es decir, por la observacion, la imitacion y la
repeticion. En estas exploraciones y extensiones de las artes carnavalescas,
algunos directores barriales también dictaron talleres de murga. Ampliando también
las posibilidades de profesionalizacion, las nuevas murgas armaron agendas y
contactos por fuera de las fechas de carnaval.

Politicas culturales impulsadas desde diferentes ambitos del Gobierno de la
Ciudad coincidieron entonces, con instituciones mediaticas, educativas y culturales,
con intelectuales y artistas, para abrir espacios de consagracion a la actividad de
las viejas agrupaciones del carnaval portefio. La institucionalizacion de una Comisién
de Carnaval como efecto de la declaracion de patrimonio, genero, a través de
reglamentos, evaluaciones y estipendios monetarios, una intervencion que orienta
el patrimonio cultural de los centro-murgas portefios hacia su circulacién como
espectaculo, certificando las credenciales de las formas auténticas, gestionando
formas de selectividad y competencia en estos grupos recreativos e informales.

En nuestro caso, la tradicién carnavalesca se torna en un complejo problema,
no solo por la falta de registros o documentacion escritos, sino porque, como
hemos analizado, esta historia refiere a contextualizaciones constantes, p.e., ¢a
qué agrupaciones se patrimonializan? ¢ a las sociedades candomberas de fines
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del siglo XIX?, ¢alas murgas de camién y bombo de los 50'? ¢ a los centro-murgas
familiares de mas de cien integrantes de los 80'?

Lo que ingresa en polémica es entonces una tradicion selectiva, la tradicién
en tanto proceso de contextualizacion, es decir, con referencia a qué alineamientos
ideologicos de cuestiones contemporaneas se tradicionaliza el pasado. Sefiala al
respecto Raymond Williams:

«[...]la versién selectiva de una ‘tradicion viviente’ se halla siempre ligada,
aunque a menudo de modo complejo y oculto, a los explicitos limites y
presiones contemporaneos. Sus inclusiones y exclusiones practicas son
alentadas y desalentadas selectivamente, y con frecuencia tan
efectivamente que la deliberada seleccion se produce con el objeto de
verificarse a si misma en la practica.» (Williams op.cit. :139)

La observacion de un largo registro temporal permite sefialar que la historia
y tradicién del carnaval en Buenos Aires exhibe rupturas y fuertes discontinuidades,
relativas a condiciones sociales dominantes. Mas que una trayectoria paulatina,
lineal, advertimos formas que fueron excluidas o abandonadas en cortos lapsos
(como las sociedades de candombe, los coros, tunas, rondallas). Por otro lado,
tradicionalizaciones sucesivas se articulan con dinamicas generacionales,
mostrando brechas entre las murgas de los 40’, las de los 60’ y las actuales.

Una dimensién politica del patrimonio problematiza esta dindmica histérica,
intersectada hoy, por la aparicion de requerimientos de estandares de excelencia
y espectaculo con vistas a atraer a los circuitos turisticos y mediaticos. Recordamos
a las agrupaciones del carnaval portefio, como instancias organizativas informales
en las que se articulaban lazos de sociabilidad que confirmaban fuertes liderazgos
barriales y referian a desplazamientos de relaciones y conflictos politicos, raciales
y de clase. Ejemplo de como se tensionan y superponen en el desarrollo de la
gestion patrimonial y de politicas culturales, apropiaciones de la identidad y el
pasado, acentuando temas, confrontando saberes, asi como expurgando los
conflictivos o inconvenientes.
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