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RESUMEN

Desde la Ultima década del siglo xx la murga aparece, con frecuencia, en
los escenarios de la musica popular y resuena en distintas grabaciones.
En la ciudad de Buenos Aires se registra un movimiento de expansion del
arte murguero que, entre otras cosas, condujo a la sonoridad de la murga
mds alla del carnaval. ;Cémo vivieron este proceso sus protagonistas?, ;qué
memorias permiten describirlo?

Este texto tiene como base una investigacion en la que se examinan las
practicas y las memorias de un segmento de musicos que se dedican a la
musica rioplatense, es decir, a la murga argentina, a la murga uruguaya, al
candombe argentino, al candombe uruguayo, al tango y a la milonga. En
esta escena musical, varios trabajos vinculan a uno o mas de estos géne-
ros con el rock, el jazz o el folclore. En este articulo se describe la escena
rioplatense como marco del movimiento de aproximacion entre musicos,
murgueros y carnaval, en el que se gesta un abanico de trabajos musicales
que van desde la murga tradicional hasta las expresiones mas descarnava-
lizadas, que suelen ser rotuladas como «musica popular de calidad».
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La murga ha sido, durante décadas, una pro-
tagonista fundamental en las fiestas del carna-
val tanto en el Uruguay como en la Argentina.
Sin embargo, desde la década del noventa, en
ambos paises, la murga extendid su calendario
de actuaciones mads alld del periodo carnava-
lesco. En este momento surgieron las expre-
siones «murquista profesional», entre quienes
se dedican a la murga uruguaya, y «murguero
profesional», entre los de la murga argentina.
Asimismo, en este periodo, aumento la presen-
cia de murgas uruguayas en Buenos Aires y en
sus alrededores.

Ademds de renovar el lenguaje de sus
actuaciones, muchas murgas comenzaron 3
grabar sus repertorios. Esto contribuyd a la
divulgacion de la musicalidad de las murgas
entre un publico més amplio que el que fre-
cuenta los corsos o los tablados del carnaval.
Algunos musicos' comenzaron 3 trabajar el
formato murga-cancién o cancién murgueada.
Esto generd una aproximacion entre musicos y
murgueros que comenzaron a trabajar en ini-
ciativas comunes y que aportaron nuevas sono-
ridades tanto a las actuaciones de las murgas
como a un segmento de la musica popular de
Buenos Aires.

Notese que la murga uruguaya y la murga
argentina son tratadas aqui como géneros dis-
tintos. Sigo en este punto la propuesta de Rafael
Menezes Bastos (1996), quien sugiere recurrir a
las formulaciones de Mijail Bajtin (2011) sobre
los géneros discursivos para pensar fenémenos
musicales. Para este Gltimo autor, los géneros
son conjuntos de enunciados que muestran
una relativa estabilidad en los planos estruc-
tural, tematico y estilistico. Por lo tanto, analiti-
camente, es adecuado referir a los géneros de
murga en plural, ya que la murga uruguaya y la
argentina son, desde esta perspectiva, géneros

diferentes. Por mds que murgueros y murquis-
tas hablen de «murga de estilo uruguayo» para
referir al género oriental y aunque exista una
notable afinidad temdtica entre ambos tipos
de murga, la murga argentina y la uruguaya
exhiben diferencias muy significativas en sus
formas de composicion y en las formas de
interpretacion durante las performances. Las
recurrentes distinciones y contrastes que mur-
gueros y murquistas elaboran con relacion al
arte que cultivan, alejan cualquier peligro de
fusion o de uniformizacion entre los dos tipos
de murga.?

En este texto se describen algunas de las
transformaciones que acompafiaron la creciente
aproximacion entre murgueros y musicos, apro-
ximacion que hizo que la murga abandonara su
antiguo reducto de musica oral, tradicional y fol-
clérica y pasara a integrar las filas de la musica
popular de la regién. Actualmente, los estudios
sobre musica popular utilizan esta categoria
para referir a la musica grabada y mediatizada,
distinta de la musica de tradicién oral y anoni-
ma, como de la musica con tradicion escrita (Ila-
mada erudita, académica o cldsica) (Gonzalez,
2013). ;C6mo vivieron este proceso sus prota-
gonistas? ;Qué memorias permiten describirlo?

L3 descripcion tiene como fundamento una
investigacion antropolégica realizada en la ciu-
dad de Buenos Aires sobre las practicas y las
memorias de un segmento de musicos que se
dedican a la mdsica rioplatense, es decir, a la
murga argenting, a la murga uruguaya, al can-
dombe argentino, al candombe uruguayo, al
tango y a la milonga (Dominguez, 2009). Utilizo
la denominacién mdsica rioplatense porque se
trata de una categoria cominmente adoptada
por los propios musicos, por las audiencias, por
la prensa de espectdculos y por empresas que
comercializan musica. En esta escena musical

Se entenderd por musicos a las personas con una instruccion formal en musica y/o a aquellos que trabajan, profesional-

mente, en actividades asociadas al mundo de la musica.

?Para profundizar sobre el contraste entre las actuaciones de la murga argentina y de la uruguaya puede leerse «Iguales
pero distintos. MUsicas y fornteras en el Rio de La Plata» (Dominguez, 2013).



varios trabajos aproximan uno o mas de dichos
géneros al rock, al jazz o al folclore. Comenzaré
por describir algunas caracteristicas de la musica
rioplatense pues ella es el marco en el que se
consolida la tendencia que aproxima carnaval,
murgas y musica popular,

LA ESCENA RIOPLATENSE Y LAS MURGAS

Muchos de los artistas que actualmente se
encuentran en actividad en la escena riopla-
tense son veteranos de la musica popular de
la ciudad de Buenos Aires; se trata, en muchos
casos, de musicos que iniciaron su actividad
con el rock nacional o con el folclore. Como
sefiala Sergio Pujol, desde los afos setenta
existe en la Argentina un movimiento que bus-
ca «imprimir un matiz local a proyectos mas o
menos roqueros» (2005: 95). Sus integrantes
conjugaban rock con murga y con candombe,
y trabajaban, casi siempre, al margen de las
grandes corporaciones de la industria del es-
pectdculo. A su vez, estos musicos promovian
un folclore distinto al candénico y afirmaban que
Buenos Aires también tenia un folclore propio,
urbano y de puerto.

A este movimiento se sumaron, también,
varios musicos uruguayos que se instalaron
en Buenos Aires después del golpe militar de
su pais y que formaron conjuntos con mMUsicos
argentinos, ademds de trabajar como profeso-
res de distintos saberes asociados a géneros
uruguayos. En Buenos Aires hay profesores de
técnicas de candombe para quitarra o para bajo
eléctrico, de tambores de candombe afro uru-
guayo, de percusion de murga uruguaya, de
canto y de coro al estilo de la murga uruguaya;
su publico estd formado por uruguayos, por hijos
de uruguayos que viven en la ciudad y, también,
por argentinos.

Ese conjunto de ensefianzas y de experien-
cias compartidas contribuyé a la formacion de
muchos artistas locales. Proliferaron las bandas

que incorporaron dichos géneros, las cuerdas de
candombe afrouruguayo y las murgas urugua-
yas, integradas por uruguayos y por argentinos
o, solamente, por argentinos que se identifican
con esas musicalidades. La circulacion de graba-
ciones de musica uruguaya entre las audiencias
argentinas también fue determinante para la
consolidacion de esta escena.

Por mds que muchos de los precursores de
la musica rioplatense se iniciaron en el mundo
del rock y del folclore, sus trabajos apuntan, ac-
tualmente, a direcciones variadas y, de manera
general, se alejaron de lo que hoy se difunde
como rock o como folclore en la Argentina. Al-
gunos se inclinaron hacia el tango, después de
un trayecto con incursiones en la murga y en
el candombe; otros, trabajaron en proyectos con
orientacion jazzistica y candombera o se dedica-
ron a investigar y a divulgar la murga argentina
y otras formas artfsticas asociadas a las tradicio-
nes carnavalescas argentinas.

Con base en experiencias en la musica rio-
platense, muchos musicos narran sus memorias
de los eventos y de los acontecimientos que
dieron forma a este movimiento. Si bien cada
narrativa es diferente de las demas, pueden ob-
servarse ciertas reqularidades y convergencias
en los discursos que expresan estas memorias.
Una de ellas es la conviccion de que existe una
tradicion de cancién en Buenos Aires -uno de
sus principales exponentes, en los afios ochents,
fue para muchos Alejandro del Prado- que fue
recogida por los musicos que se dedican a la
musica rioplatense en la actualidad.

Antes de exiliarse en México, Alejandro Del
Prado forma el conjunto Saloma, con el que gra-
bd el LP Canciones de Buenos Aires (1978). En
tierras mexicanas lanzé Dejo constancia (1982),
con Lito Nebbia, editado en Argentina. Una de
sus canciones mds célebres, «La Murguita de
Villa Real», aparece en su segundo disco solista,
Los Locos de Buenos Aires (1985), y se convirtio
en un fcono para los musicos que trabajan con Ia
linea de la murga cancién. En 1983, al regresar



del exilio, acompafid como quitarrista al urugua-
yo Alfredo Zitarrosa -quien también regresaba
del exilio en Espafia- en los conciertos que dio
en el Estadio Obras Sanitarias. Del Prado se tor-
nd una figura paradigmatica de este movimien-
to por las alusiones a la murga argentina en sus
canciones y por su trabajo con Zitarrosa, figura
emblematica de la cancion uruguaya, para algu-
nos, y de la cancion rioplatense, para otros.
Coco Romero también fue una figura impres-
cindible en muchas narrativas que describen los
sucesos que dieron forma a este movimiento.
En |3 década del setenta sus actuaciones con el
grupo La Fuente incluian a murgueros que bai-
laban en escena cuando interpretaban la can-
cion «;A donde fueron los murgueros?». Segun
el relato de Romero, invitar a murqueros para
que bailen en el escenario era una forma de va-
lorizar al folclore de Buenos Aires, aunque sus
canciones no se apropiaran todavia de la esté-
tica murguera (Romero en Dominguez, 2006).
Actualmente, Coco Romero es reconocido por di-
rigir, desde 1988, los talleres de murga que fun-
cionan en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la
Universidad de Buenos Aires. Estos talleres afec-
taron sociolégica y estéticamente al movimien-
to murguero de la ciudad (Martin, 2008; Canale,
2005) vy abrieron las puertas de la estética y del
ethos murguero para un publico amplio. Mds
alld de su actividad como gestor cultural' y como
investigador, Romero formé varios conjuntos en
la década del noventa y del dos mil, y mantu-
vo el formato banda. En sus grabaciones -por
ejemplo, Murga, vuelo Brujo (1994), La Sopa de
Solis (1999) o Pacha Momo (2004)-y en sus ac-
tuaciones asoma una clara impronta murguera.
Gustavo Mozzi, quitarrista de formacion eru-
dita, también incorpord en las composiciones y
en los arreglos, desde los afos ochenta, sono-
ridades asociadas a géneros populares. Cuando
relata sus experiencias menciona que, a pesar
de no haber sido roquero en su juventud, com-
partia con otros jovenes de su generacion un
cierto rechazo por el tango de los afos setenta

y ochenta. Como ocurrié con muchos otros mu-
sicos, la madurez y los afos noventa lo apro-
ximaron al tango. Por ello, Mozzi se dedico,
inicialmente, al folclore. Después de editar el
disco Membrillar (1983), formé el proyecto La
Cuerda que, segun él, marco el inicio de su ex-
ploracion «por géneros urbanos, propios de la
ciudad de Buenas Aires» (Mozzi en Dominguez,
2006a). Si bien trabajaba, fundamentalmente,
con el repertorio del tango y de la milonga,
contaba con la participacién del percusionis-
ta uruguayo Cacho Tejera y del bombista de
murga argentina Teté Aquirre, quien tenia un
enorme prestigio en el dmbito murquero por su
estilo tradicional. Por recomendaciéon de Teté,
convoco a un grupo de murgueros para bailar y
para tocar en |as actuaciones en vivo.

En poco tiempo, la murga se convirtio en
la protagonista principal del proyecto. Asf fue
que Mozzi y La Cuerda se convirtié en el grupo
Mozzi y la Cuerda y los Natos del Murgdn en
las actuaciones en vivo. En la siguiente graba-
cion, Carnavales porterios (1990), 1a propuesta
se habia transformado en Mozzi y EI Murgon,
iniciativa que, ademas de Teté Aquirre, incluia
al murguero José Luis Tur. En 1995 organizaron
un intercambio. Por invitacién de Mozzi y El
Murgon, la murga uruguaya Los Curtidores de
Hongos viajo a la Argentina para presentarse
en una serie de espectdculos en el Centro Cul-
tural General San Martin y en el Centro Cultural
del Sur; a su vez, Mozzi y El Murgén viajaron
al Uruguay para desfilar en la apertura del car-
naval —en la Avenida 18 de Julio- y en varios
tablados del carnaval montevideano junto con
treinta integrantes de la murga Los Reyes del
Movimiento. A fines de los noventa Mozzi com-
ponia sobre el tango, la milonga y la murga,
pero de manera mas intimista y menos festi-
va. Edito tres discos mas -Los ojos de la noche
(1998), Matiné (2005) y Estuario (2013)-en los
que resuena la murga de Buenos Aires, pero en
cuyas actuaciones ya no aparecen ni bombos
con platillo ni murgueros en escena.



Pedro Conde también comenzé su carrera
en los afos ochenta y tocaba canciones «mas
0 menos roqueras» (Conde en Dominguez,
2005b). Durante los afios 1994 y 1995 integrd la
murga portefia Herederos de Palermo, conocida
por haber sido pionera en la aproximacion con
el rock. Cuando se deshizo este grupo, algunos
de sus integrantes formaron Atrevidos por Cos-
tumbre que, siguiendo I3 linea de su antecesors,
llevé a una banda de rock -aunque vestida de
murga- a los corsos de carnaval. En la misma
época, Pedro Conde participaba de la murga
uruguaya Por la Vuelta -bajo la direccién de «el
Hueso» Ferreira- que estaba integrada, casi en
su totalidad, por uruguayos. Alli conocié a los
carnavaleros uruguayos que, afios mas tarde,
reencontrd en la banda Afrocandombe.

Estos son apenas algunos ejemplos que re-
sumen el tipo de trayectorias que marcaron la
experiencia de los protagonistas de este movi-
miento. Las narrativas de los musicos que dan
Ccuerpo a esta escena, asi como sus trabajos musi-
cales, son diferentes. Sin embargo, es importante
destacar que, a pesar de las enormes distancias
entre las propuestas de estos musicos, todas re-
lacionan al carnaval con la musica popular y na-
vegan entre distintos géneros rioplatenses. Esta
es una de las caracteristicas que permiten clasi-
ficar trabajos artisticos tan diferentes como parte
de un mismo movimiento. En este segmento, y
durante el periodo que describimos, proliferaron
grabaciones en las que participan murgueros o en
las que encontramos resonancias de las murgas
y del carnaval.

Las BANDAS, LAS MURGAS Y LAS GRABACIONES

Serfa dificil decir qué ocurrié primero, si las
murgas incorporaron bandas o las bandas inter-
pretaron canciones asociadas a la sonoridad de
la murga. Fueron varias las bandas de circulacion
masiva que llevaron a la murga a los circuitos de
la musica popular. A fines de los afos ochenta,

por ejemplo, Los Auténticos Decadentes alcan-
zaron una enorme popularidad a través del
tema «El Murguero» y de sus alusiones directas
a la murga argentina. En el afio 1990 y en el
afo 2000 bandas —que ocupaban los escenarios
centrales del rock de la ciudad, como Divididos
0 Bersuit Vergarabat- compusieron temas que
aludian a las murgas de diferentes maneras e in-
vitaron 3 conjuntos carnavalescos para actuar en
algunos momentos de sus recitales. Coco Romero
reconoce el efecto explosivo que tuvo la conexion
entre murga y rock en ese momento. En una en-
trevista refiere a su actuacién con la murga Los
Quitapenas en un recital de Divididos en el Esta-
dio Obras Sanitarias en 2002:

Cuando entramos con la murga a Obras, mas
de cinco mil pibes estaban bailando. En ese
momento senti que algo se quebraba, que
habia una energia que corria con una fuerza
tan grande que rompia todas las barreras so-
ciales [...]. Lo que contribuy6 el ‘tu-ta-tu-td” de
los Decadentes para desparramar la murga en
el pais fue tan importante que ninguna tradi-
cién oral podria haber funcionado de la misma
manera [...]. Esto funciond como una caja de
resonancia en todas partes del pais (Romero
en Vainer, 2005: 93).

Esta aproximacion hizo que el género, has-
ta entonces limitado a las experiencias carna-
valescas de los sectores populares de Buenos
Aires, atravesara fronteras de clase para ser
apreciado por un puablico mucho mds amplio
y que alcanzara niveles de masividad que no
habfa conocido hasta entonces. Lo mismo po-
dria decirse de la murga uruguaya que, desde
los afos ochenta, fue incorporada al mundo del
rock por artistas con enorme popularidad tanto
en Uruguay como en la Argentina, como, por
ejemplo, Jaime Roos. Son varias, también, las
bandas de rock de Buenos Aires (0 montevi-
deanas que actlan en la capital portefia) que
invitan coros de murga uruguaya para grabar



0 para actuar en vivo. El conjunto de musicos
y de cantores de Los Sefiores, por mencionar
apenas uno de ellos, actuaron como coro invi-
tado en espectdculos de bandas, como Bersuit
Vergarabat, Arbol, La Vela Puerca, La Tabaré y
No Te Va Gustar.?

Asi como musicos y bandas se apropiaron de
la estética murquera, las murgas hicieron su par-
te con la estética de banda y con su indiscutible
apelo al gusto de los jovenes. Hasta los afos
ochenta las murgas desfilaban al son de bom-
bos con platillos y con silbatos. Presentadores,
cantores, glosistas y estandartes subfan al esce-
nario, mientras que los bombos permanecian en
la calle con el conjunto de la murga. En la de-
cada del noventa fue mds comun ver 3 algunas
murgas con otros instrumentos, como acordeon,
bandonedn, bajo o guitarra eléctrica, redoblante
u otros instrumentos de percusion. Algunos es-
fuerzos gubernamentales por mejorar la estruc-
tura del circuito oficial del carnaval de la Ciudad
de Buenos Aires alimentaron esa tendencia al
mejorar 13 calidad de los escenarios y de los
equipos de sonido. Actualmente, murgas como
Atrevidos por Costumbre llevan al escenario
de carnaval una banda relativamente grande,
con presentador, glosista, cantor, coros, quita-
rra eléctrica, quitarra acustica, bajo eléctrico,
charango, saxofén y bateria. A su vez, muchos
murgueros, que en algunos casos se asocian con
mdusicos, forman murgas en banda para actuar y
para trabajar fuera del periodo del carnaval en
escenarios de la musica popular. Esta extension
del calendario de actuaciones permitié que al-
gunos conjuntos puedan dedicarse, también, a
grabar sus repertorios.

Hasta los afos noventa era muy raro encon-
trar grabaciones de murga argentina; a lo sumo,
algunos grupos tenfan registros en sus coleccio-
nes personales, pero no circulaban en medios

comerciales.” La mayorfa de las grabaciones de
murga realizadas desde 1985 son caseras y es-
tan grabadas en casete o0 en (D. En este dltimo
caso, fueron realizadas con un equipo digital
portdtil o en salas de ensayo. Se trata de gra-
baciones que permiten, a partir de la escucha
posterior al ensayo, evaluar coémo suena vy reali-
zar ajustes. Circulan, también, demos -es decir,
grabaciones producidas para mostrar el trabajo
musical y que permiten negociar contrataciones
0 actuaciones- de conjuntos que, sin ser una
murqa, interpretan canciones de murga.
Algunas murgas hacen grabaciones indepen-
dientes, con tiradas relativamente reducidas, que
circulan entre las redes de amigos o que son ven-
didas o rifadas en los espectdculos. En 1998, por
ejemplo, la murga Sacate el Almidén, de Merlo,
Provincia de Buenos Aires, registro su repertorio
para despedirse del publico con una cuidadosa
ediciéon de su obra; sus integrantes eran todos
murgueros-musicos. Otras grabaciones registran
el repertorio de alguna actuacion en particular.
Es el caso de No cabe la Retirada (1996), de
Los Quitapenas, o de Hay que pasar el milenio
(2000) y Fierita en Buenos Aires (2002), de Los
Descontrolados de Barracas, que registraron los
repertorios de sus espectdculos. El disco Con el
corazon en juego (1999), de Los Quitapenas, es
una compilacién que homenajea en vida a un
grupo de viejos murgueros de Buenos Aires. En
eso0s anos la murga Los Quitapenas actuaba en
el Centro Cultural del Sur e invitaban 3 estos vie-
jos murgueros a subir al escenario en el final del
espectaculo. Sequn explica Tato Serrano -antiguo
miembro de esa murga- la idea surgié después
de una actuacién, cuando se quedaron cantando
con los viejos murqgueros en un bar hasta entra-
da la madrugada, sorprendidos ante la riqueza
de su repertorio (Serrano en Dominguez 2006b).
La edicion tiene canciones y didlogos de algunos

* Algunos de los integrantes de Los Sefiores aprendieron a cantar al estilo de las murgas uruguayas gracias a las ense-
fanzas del uruguayo Alejandro Balbis (ex cantor de la murga uruguaya Falta y Resto), que desde los afios ochenta estd

radicado en Buenos Aires.

“Las murgas uruguayas tienen una relacion bastante mds antigua con las grabaciones comerciales (Fornaro, 2013).



representantes de la guardia vieja de la murga
portefia en las que evocan sus experiencias en
la época de oro de las murgas de la ciudad (los
anos cuarenta).

En 2007, por iniciativa de musicos y de
murgueros, fueron convocados grupos que par-
ticipaban en el carnaval de Buenos Aires para
grabar una seleccién de canciones. El objetivo
era registrar parte del repertorio contempora-
neo del carnaval portefo. El primer volumen
conté con el apoyo de un sello grande (Sony-
Bme); los volimenes dos y tres fueron edita-
dos por La Agenda Murguera (revista virtual
de divulgacion de la actividad carnavalesca y
musical de la ciudad) con el apoyo de Union
de MUsicos Independientes (umi). La grabacion
de canciones murgueras, que son versiones en
las que se crean nuevas letras para melodias
conocidas, y la distribucién comercial de este
tipo de productos se complica porque deben
adecuarse a las exigencias legales que ampa-
ran los derechos de autor de las canciones o
de las melodias utilizadas como referencia. En
el Uruguay, segiin Marita Fornaro (2013), esta
dificultad hizo que los sellos discograficos esti-
mulen, entre as murgas que graban sus reper-
torios, la composicién de canciones originales
0 autorales.

Otras grabaciones son registros de grupos de
teatro que, en este mismo periodo, se aproxima-
ban de la estética murquera. El o La Caravana
(2007), lanzado por el grupo de teatro comuni-
tario Matemurga, es una compilacién de cancio-
nes anarquistas o de resistencia vigentes en la
memoria colectiva. El dlbum se aproxima a la
murga al incluir «Cancién en Homenaje al Fri-
gorifico Lisandro de la Torre» (composicién que
data de 1956, con letra de Guigue Mancini), de
Los Bohemios de la Matanza y por los arreglos
de bombo con platillo en muchos de los temas.
A su vez, el espiritu murguero se revela en la
tematica de las letras, en las que resuena Ia tra-
dicién local de critica socio politica a través de la
cancion popular.

Paralelamente a esas grabaciones, las ban-
das, los conjuntos y las orquestas que se apro-
ximan a la estética murguera editan discos cuyo
repertorio escapa a los moldes de la cancion
murguera de carnaval (presentacién, homena-
je, critica, retirada). Este segmento, integrado
por musicos con formacién académica, es el
mas prolifico con relacién a Ia edicion de gra-
baciones en las que se alude, de diferentes for-
mas, a la murga argentina. A diferencia de los
murgueros, entre los musicos existe mayor fa-
miliaridad con los ambientes de grabacién y se
valoriza al dlbum por ser un medio de registro y
de difusion de la obra y del discurso estético del
artista en un determinado momento. En este
grupo predominan las composiciones propias (o
la musica autoral) aunque también, en algunos
€as0s, se realizan versiones de antiguos temas.

Muchos artistas describen el contacto entre
mUsicos y mMurgueros como un encuentro con
gran potencial creativo, en el que se rednen
personas de extracciones variadas en un dm-
bito en el que no existian prescripciones rigidas
que respetar. Si bien muchos musicos mencio-
nan los recuerdos que tienen de los carnavales
de su infancia, el ethos de la vida de barrio
que los aproxima a los murgueros o el con-
tacto que tuvieron con ellos en las hinchadas
de futbol, la mayoria no participé de una murga
en los corsos de carnaval. Pocos incursionaron
en la murga y salieron en los corsos como parte
del proceso investigativo que auxilié sus compo-
siciones y sus interpretaciones en este dmbito.

Yo era musico y después se me dio la oportu-
nidad de ser murquero. Hice un taller de murga
en el Rojas, porque queria aprender lo que te-
nia mas que ver con la percusion, pero aprendi
muchas otras cosas relativas a la murga, y me
enamoré. Yo iba con una idea del carnaval co-
rrentino, que tiene un formato mas a lo brasi-
lefio, y queria aprender esos ritmos. Al bombo
de murga lo habia visto en la cancha (Lahan en
Dominguez, 2005).



A pesar de que no existen prescripciones
rigidas, la tendencia que predomina en las gra-
baciones es una cancién tanguera en la que, por
medio de distintos recursos, resuena la murga.
La cancién murguera del carnaval es efime-
ra, se destaca en un unico carnaval por referir
a hechos politicos o sociales coyunturales o
por estar montada sobre la melodia de algun
tema que tiene gran divulgacion medidtica en
ese momento en particular. Las astracanadas
murgueras ~tipo de versiéon en la que se crea
una nueva letra y un arreglo para una melodia
conocida- se sirven de canciones de cualquier
género conocido localmente. El predominio de
uno o de otro género en los repertorios se debe,
sobre todo, a lo que estd de moda cada afo y
se relaciona, evidentemente, con las diferencias
generacionales entre los compositores de las
murgas. Actualmente, los mds jovenes se apro-
pian de cumbias, de canciones roqueras o de lo
que localmente se divulga como pop latino. Sin
embargo, como vimos, la época de oro de las
murgas fue, para muchos, el periodo en el que
el tango también vivia su esplendor. Por lo tanto,
las astracanadas que revisitan tangos antiguos
son consideradas, por algunos, las expresiones
mds tradicionales del género, especialmente si
se las compara con otras elaboradas sobre te-
mas de moda en I3 actualidad.

Los musicos que componen un repertorio au-
toral también privilegian al tango al componer
sus temas. Los trabajos de Juan Carlos Caceres,
por ejemplo, van desde el tango negro hasta
la murga cancién y pasan por el tango murga.
Caceres explica esta tendencia como fruto de
una proximidad concreta entre los mundos so-
ciales del tango y de la murga, lo que hace
que la combinacion de los géneros en el plano
musical produzca una sonoridad familiar para
las audiencias locales (Caceres en Dominguez,
2005a). El dlbum Los trasplantados de Madrid
(2005), de Ariel Prat, rotula su contenido como

«tango milonga de corte murguero».> Prat es
cantor y compositor, también murquero. Sus
canciones de los afios noventa dialogaban mas
con el rock local y desde los afos dos mil se
inclinan hacia el tango. Omar Giammarco, cantor
y quitarrista, también toca tangos y realizé ver-
siones de antiguos tangos, como «0ro y Plata» o
«Yuyo Verde». Giammarco actué muchas veces
junto con la murga Los Reyes del Movimiento,
de Saavedra, con quienes también se presentd
en el VIl Festival de Tango de Buenos Aires.

Estos tres casos son, simplemente, ejemplos
de una tendencia m3s general —en la que po-
driamos incluir los trabajos de muchos otros-en
la que se registra una inclinacién hacia el tango
tanto en las composiciones autorales como en la
realizacion de versiones. Es interesante observar
que estas practicas musicales, que llevaron la
sonoridad de la murga al mundo de la cancién
popular, podrian haber tomado cualquier rum-
bo. Sin embargo, se aproximaron al tango. Asi lo
explica Gustavo Mozzi, al describir sus esfuerzos
por hacer dialogar la musica de tradicion erudita
con géneros populares, como la murga:

Era todo un desafio grabar murga, primero por
los aspectos técnicos: como tomar el bombo.
Pero también, porque la murga era bombo con
platillo; el lenguaje armdnico, contrapuntistico;
todo lo demas, la cancién, como arreglarla, era
algo por hacer, algo totalmente nuevo. Para
mi era ver dénde me paro, con qué estética,
con qué armonia. Y me basé en lo que para
mi eran las influencias naturales de la murga
cuando Teté y otros murgueros viejos crecie-
ron y desarrollaron un lenguaje murguero [...].
Esas influencias naturales tienen muchisimo
que ver con el tango, con la milonga, con al-
qunos géneros brasilefios de los afos 50, con
algunos géneros centroamericanos, es decir,
con los géneros de moda en los 50. En esos
afos las radios debian estar, principalmente,

>Con esta frase se retoman las palabras de los presentadores de los afos treinta. En esa época, los presentadores anun-
ciaban el «tango milonga de corte moderno» para enfatizar la distancia con la quardia vieja.



copadas por el tango, fijate que en los 40 y
50 tenias todas las orquestas -Troilo, Pugliese,
Di Sarli, D’Arienzo- estaban en actividad (Mozzi
en Dominguez, 2006a).

Sin duda, el crecimiento y la diversificacion
de las actividades relacionadas con el tango en
Buenos Aires durante los afios noventa y dos
mil se asocian con dicho fenémeno. Las practi-
cas que configuran esta tendencia pueden com-
prenderse mejor si se tiene en cuenta que ellas
son parte de estrategias laborales que deben
ajustarse a los espacios de trabajo disponibles
para los musicos de la ciudad, como también
a las politicas de edicién de algunos sellos dis-
cograficos. De cualquier modo, la mayor parte
de los trabajos de este segmento se concreti-
zan y circulan de modo independiente y son,
en muchos casos, producidos por los propios
artistas. Por lo tanto, puede pensarse que esta
aproximacion al tango va mas alld de las razo-
nes comerciales. Los musicos que trabajan en la
linea de la murga cancion pueden ofrecer algo
musicalmente nuevo sin renunciar al valor de la
tradicion ni a los afectos de esta.

DE LA MUSICA AL CARNAVAL Y VICEVERSA

La murga tiene otra cosa, es una vivencia, es
el barrio, la familia, el micro, el corso de otro
barrio, y bailds, cantas, es muy distinto que su-
birte un escenario para tocar con una banda
de musica [...]. [En la murga] sale el abuelo, la
abuela, el que canta como un perro, porque la
murga es salir en carnaval a divertirse con lo
que tengas. Ahora, si querés hacer un producto
artistico usando el género murga es otra cosa
(Lahan en Dominguez, 2005).

Las palabras son de Daniel Lahan, un musico
de formacién académica que trabaja compo-
niendo, arreglando e interpretando folclore ar-
gentino, ademds de dar clases. Desde la década

del noventa y gracias a los talleres de murga del
Centro Cultural Ricardo Rojas, Lahan conoci6 un
poco de las competencias necesarias para parti-
cipar en la murga argentina, empezd a salir en
la murga Los Viciosos de Almagro junto con sus
hijas y particip6 de varios trabajos musicales que
llevaron a la murga desde el carnaval hasta los
escenarios de la musica popular. La trayectoria
de Daniel Lahan tiene puntos en comun con la
de muchos musicos y con la de otros artistas
que, a lo largo de su carrera, se dedicaron al
estudio formal o al trabajo profesional en acti-
vidades vinculadas a la musica y que, simulta-
neamente, participan en colectivos que cultivan
géneros, como la murga y el candombe, cuyas
competencias se adquirian, hasta hace poco, de
manera informal y cuyos lugares de actuacion
son fundamentalmente las calles u otros espa-
cios publicos.

L3 participacion en iniciativas carnavalescas,
como la murga, al ser comparada con el traba-
jo en el dmbito de la musica popular, suele ser
descrita como una experiencia cualitativamente
distinta. Ademas de las competencias diferentes,
necesarias para actuar en cada uno de esos uni-
versos, las narrativas de los artistas suelen referir
a éticas diferenciadas y a distintos valores pau-
tando uno y otro contexto de actuacion. A dife-
rencia de lo que ocurre en el circuito de musicos
profesionales, la experiencia de lo colectivo en
la murga es primordial y funciona como criterio
determinante para organizar sus actividades: no
importan tanto las habilidades escénicas de los
participantes como su efectiva participacion. Lo
significativo, destacan los murgueros, es estar
juntos en el barrio, con la familia, en el micro que
los lleva a otros barrios; lo fundamental es bailar
y cantar en grupo, es decir, los aspectos socia-
lizadores de la murga. El producto artistico estd
en segundo plano a la hora de tomar decisiones
que afecten al colectivo. Eso que para los criti-
cos de la estética de la murga argentina es una
falta de profesionalismo, no es vivido como una
carencia por los propios murqueros. Recordemos



que, en muchos casos, las murgas son un espa-
cio de actuacion para poetas, cantores, bailarines
y musicos que no integran los circuitos artisticos
profesionales.

Con relacién a esto udltimo, algunos mur-
gueros sefalan, ademds, el contraste entre la
murga argentina y la murga uruguaya. Mien-
tras que la murga uruguaya selecciona a sus
cantores con una especie de casting, en la
murga argentina cualquier persona puede par-
ticipar, aunque su cuerpo, su modo de cantar
o0 sus habilidades para el baile no se ajusten
a los patrones estéticos mds valorizados. Se-
gun Ia opinién de varios murgueros, ese (a-
racter inclusivo hace que la murga argentina
pueda considerarse una practica que subvierte
el orden al que estamos acostumbrados: en un
ambito social en el que el acceso a los colecti-
vos institucionalizados se produce a través de
la competencia individual, la murga argentina
no es selectiva ni excluyente con relaciéon a
«incompetencias» individuales. Cantores de-
safinados y bailarines fuera de forma pueden
ser protagonistas en la murga y cuestionar, de
forma irénica, las jerarquias estéticas.

De cualquier modo, con la renovacion que
experimentan las murgas, especialmente desde
la década del noventa (Martin, 2008, 2010), y
con |a apropiacién creciente de lenguajes del
ambito del teatro y de la musica, surgi6 un dis-
curso que admite que el cuidado artistico no
representa una contradiccion frente al caracter
colectivo y popular que distingue a la murga ar-
gentina (popular entendido ahora como subal-
terno y no, como en los Popular Music Studies,
como masivo y mediatizado). Para muchos ar-
tistas que vivieron este proceso de renovacion,
el trabajo dedicado a la elaboracion de arre-
glos musicales o la mayor atencion dada a Ia
puesta en escena no atentan contra la funcion
social de la murga. SegUn estas concepciones,

los recursos ofrecidos por el universo musical
-como los saberes aprendidos formalmente en
conservatorios de musica-, cuando se asocian a
la murga, permiten extender sus alcances. Tato
Serrano es murguero desde la infancia, parti-
cip6 de varias murgas y de algunos conjuntos
musicales que tocan canciones de murga como
La Flor y Nata. Tato es optimista con respecto a
las transformaciones estéticas y a la renovacion
musical del arte murguero:

El publico de carnaval te aguanta cualquier
053, estd ahi para reirse. Pero para que el tra-
bajo pueda tener continuidad tenés que profe-
sionalizar el aspecto artistico [...]. [En carnaval]
se trabaja con melodias conocidas porque la
actuacion de la murga dura muy poco. Si vos
pasds con una melodia que la gente ya tiene
incorporada entonces se pueden concentrar
en la letra. En un corso hay mucha dispersion
para que la gente pueda incorporar una letra
y una musica nueva. También por una cues-
tion de formacian, es reciente esto de que los
musicos se acerquen y empiecen a ayudar con
los arreglos, y a tocar instrumentos melddicos,
que enriquecio, produjo un cambio (Serrano en
Dominguez, 2006b).

Sin embargo, no existe unanimidad en la va-
loracion de las transformaciones, muchos optan
por dar continuidad a las pautas prototipicas del
género (Lopez Cano, 2004)5 o a lo que, frente
3 los cambios, se considera tradicional en la
murga. Como ejemplo de esta tendencia puede
mencionarse una anécdota ocurrida durante la
grabacion del primer volumen del disco Carnaval
Porteno. Una seleccidn de canciones murgueras
(2006), en el estudio Del Cielito. Era el dia en el
que la murga Los Cometas de Boedo -murga con
mads de cincuenta afos, considerada una murga
tradicional- grababa el recitado con que habfan

¢Para profundizar sobre la teoria de los prototipos puede verse ademds del referido articulo de Lopez Cano: «Género,
forma, lenguaje, estilo y demds complejidades» (Gonzdlez Moreno, 2010) y «EI género musical en la musica popular:

algunos problemas para su caracterizacion» (Guerrero, 2012).



sido seleccionados para participar en la edicién
del compilado. En el demo que la murga envid
para la seleccion, el recitado estaba acompana-
do, solamente, por dos bombos con platillo, tal
como la murga lo presentaba en los carnavales.
Se realizaron las primeras tomas respetando el
arreglo original de la murga.

Cuando murgueros y productores se senta-
ron para escuchar los resultados comenzaron
las negociaciones. Al productor artistico le re-
sultaba demasiado despojado, le parecia «po-
bre». Entonces, sugirié grabar una melodfa con
el acordedn -que él mismo interpretaria- para
acompanar la voz y los bombos con platillo. El
director de la murga fue directo en su negativa:
«Nosotros no usamos instrumentos melddicos».
El productor artistico resolvié grabar la melodia
con el acordedn igual, probablemente con la es-
peranza de convencer al director de la murga
para incluirla mas tarde. Cuando se dispuso a
grabar el instrumento, los murgueros se retira-
ron al patio del estudio, ni siquiera escucharon
su melodia. Poco tiempo después, los producto-
res salieron también al patio para continuar con
el didlogo sobre I3 inclusion del acordeén y de
su melodia. El productor artistico argumentaba
que la grabacién perdura, que iba a ser escucha-
da muchas veces, con una atencién que el am-
biente del carnaval no permite. En sus palabras:
«Al grabar, como después te tenés que escuchar,
la tendencia [de las murgas] va ser a hacer mds
musica, a cuidar mas, va a ser un salto empezar
a grabar y a tener que generar otro tipo de can-
ciones» (Subird en Dominguez & Lacerda, 2008).
El director de la murga respondia que él no era
contra la renovacion de la murga y que, sequra-
mente, no dejarian de ser murgas los conjuntos
que incluyen instrumentos melddicos, pero que
las agrupaciones antiguas debian respetar algu-
nas tradiciones que las identificaban: «Nosotros
somos la tercera generacion de directores, pero
existe un grupo de murgueros mas viejos, que

practicamente no hacen nada, pero estdn ahi,
cuidando que I3 cosa no se degenere. Asi que
nosotros no podemos hacer lo que se nos ocu-
rra» (Anton en Dominguez & Lacerda, 2008).
Resultado: el recitado no llevé acordedn.”

Como muestra la anécdota, algunas mur-
gas tradicionales siguen a rajatabla las pres-
cripciones que, desde su perspectiva, definen
al género. Estos preceptos refieren tanto a los
instrumentos que pueden o no utilizarse como
a las caracteristicas generales de la performan-
ce. Mientras que las canciones que elaboran las
murgas para el carnaval deben ajustarse 3 la
estructura que pauta la actuacion -con sus res-
pectivas canciones de presentacion, homenaje,
critica o retirada-, en otros escenarios esas li-
mitaciones desaparecen. Evidentemente, esto
generd nuevas posibilidades para sus composi-
ciones y para sus arreglos; los principales de-
terminantes para producir canciones dependen,
ahora, del tipo de espectdculo que se pretenda
presentar o de si serdn grabadas.

Sin embargo, la cancion murguera no des-
hace totalmente sus vinculos sonoros con las
murgas de la calle y con el carnaval. Como vi-
mos, en las performances esas relaciones se
hacen visibles y audibles gracias a la presencia
del bombo con platillo -marca distintiva de la
murga argentina-, pero también gracias a los
cuerpos murgueros -y a sus infaltables levitas
de raso con apliques de lentejuelas- que bailan
en el escenario o entre el publico. En algunas
grabaciones de canciones carnavalescas los ar-
tistas vestian sus levitas y otras prendas que
caracterizan al cuerpo murguero para cantar o
para tocar instrumentos en 13 sala de grabacion.
Como ellos mismos explican, el traje contribuye
a una buena interpretacion.

Ademds, en las grabaciones, los cuerpos
murqgueros también son evocados a través de
los arreglos. Es frecuente Ia introduccion de de-
talles que ayudan a la elaboracion de un paisaje

”Me refiero al tema, «A los 40 anos», de Los Cometas de Boedo, del dlbum Carnaval Porteno. Una seleccion de canciones

murgueras. Volumen 1 (2006).



sonoro que refiere a la murga, a la calle y al car-
naval. Para ello, algunos compositores utilizan
elementos del paisaje sonoro portefio, introdu-
ciendo sonidos grabados en la calle o recreados
en el estudio. Una de las sonoridades mds uti-
lizadas para generar resonancias con la murga
durante el carnaval son las voces mocionales
(Vega, 1997). Cuando la murga actda en el cor-
so y, especialmente, durante las demostracio-
nes de danza, los murgueros emiten voces que
estimulan a los bailarines. Son palabras como
«;Mueval», «jArribal», «jDale!»; su eficacia estd
en la forma caracteristica de decir, de pronunciar
y de acentuar, es decir, en el nivel prosddico, en
el que son fundamentales las distinciones entre
altura, intensidad y duracion.

Otra forma de evocar los cuerpos murgue-
ros y al baile de la murga en la calle durante
el carnaval es a través de los silbatos. El silbato
tiene una funcién practica en los desfiles porque
marca los cortes en la musica y en la danza.
Esto podria llevarnos a pensar que el silbato no
es necesario en el estudio de grabacion o en
escenarios nNo carnavalescos, pero su valor exce-
de su funcionalidad y tanto su timbre como su
fraseo caracterfstico® generan resonancias clave
para remitir a la murga. De esta forma, la mur-
ga cancion evoca, a través de los arreglos, a los
cuerpos murgueros, a la calle, al baile y a su
congénita relacién con el carnaval.

Evidentemente, los trabajos que podemos
inscribir en esta tendencia no son uniformes. Al
contrario, parece mas adecuado pensarlos como
expresiones de distintas posiciones en una linea
continua entre murga y musica. Las iniciativas
no carnavalescas organizadas por murgueros,
que se apropian de diversos lenguajes musica-
les y de nuevos escenarios para sus presentacio-
nes, generalmente incluyen el brillo de la levita
y el baile murguero, aludiendo explicitamente al

carnaval. Sin embargo, al abandonar el ritual y
al acercarse a la Idgica del espectaculo, la murga
hecha musica se aleja de la ética inclusiva que
prevalece durante el carnaval ya que, por razo-
nes estéticas o por razones practicas, en estos
casos el tamano del colectivo se reduce.

En el otro extremo, las iniciativas encabe-
zadas por musicos que se apropian del género
murga pueden llegar, sequn los casos, a descar-
tar el bombo con platillo, el silbato, los cuerpos
murgueros que bailan y se rien, el brillo del raso
y las lentejuelas. De este modo, se aproximan
al ideal de seriedad y de equilibrio que, para
muchos, define a la muUsica «para escuchar». Las
apropiaciones del género murga que lo llevan al
mundo de la musica popular, pueden pensar-
se como posiciones diferentes en un continuo
de descarnavalizacion (Bajtin, 2003), en el que
pierden protagonismo los cuerpos, el baile mur-
guero y el tono grotesco del carnaval, y don-
de asume cada vez mds centralidad el discurso
musical.

Este articulo refirid a distintos pasajes; pasajes
a través de géneros musicales, pasajes entre mu-
sicas de tradicion oral y musicas grabadas, pasa-
jes entre el dmbito académico y el sonido de las
calles. ;Donde estd la murga? ;Como clasificarla?
Parece que cualquier categoria es insuficiente
para abarcarla.

Si bien la descripcion sigue un orden temporal,
las transformaciones no deben ser pensadas, sola-
mente, en sentido histérico, como si de las formas
carnavalescas y rituales de la murga se pasara,
evolutivamente, a la murga seria y profesional de
los escenarios de la musica popular. Otra forma de
comprender estas transformaciones es pensarlas
como tendencias que coexisten de forma tensa
(tension que suele generar desencuentros entre

Sequn Coriun Aharonidn, editor del articulo de Vega en la Revista Musical Chilena (1997), el término mocionales se aso-
cia a3 mocion y a mociones, denota movimiento; no se lo relaciona con las emociones, como aparece en otras ediciones

del articulo de Vega sobre la mesomusica.

° Algunas transcripciones de toques de silbato en la murga portefia pueden ser consultadas en Introduccion a la Percusion

de Murga Porteria (Garin, 2003).



artistas del carnaval, musicos y otros agentes del
espectaculo), en las que las diferencias éticas, es-
téticas e ideoldgicas son pautadas por practicas
musicales.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

Bayrin, M. (2003). La cultura popular en la Edad
Media y en el Renacimiento. El contexto de
Francois Rabelais. Madrid: Alianza.

Bayrin, M. (2011). «El problema de los géneros
discursivos». En Estética de la creacion verbal.
Buenos Aires: Siglo XXI.

Canate, A. (2005). «La murga portefia como gé-
nero artistico». En Martin, A. (comp.). Folclore
en las grandes ciudades. Arte popular, identidad
y cultura. Buenos Aires: Libros del Zorzal.
Domineuez, M. E. (2005). «Entrevista a Daniel
Lahan». Buenos Aires: Inédita.

Dominguez, M. E. (2005a). «Entrevista a Juan Carlos
(4ceres». Buenos Aires: Inédita.

Dominguez, M. E. (2005b). «Entrevista a Pedro
Conde». Buenos Aires: Inédita.

Dominguez, M. E. (2006). «Entrevista a Coco Ro-
mero». Buenos Aires: Inédita.

Dominguez, M. E. (20063). «Entrevista a Gustavo
Mozzi». Buenos Aires: Inédita.

Domineuez, M. E. (2006b). «Entrevista a Tato
Serrano». Buenaos Aires: Inédita.

GARIN, 7. (2003). Introduccion a la Percusion de
Murga Portena. Buenos Aires: el autor.

GonzAez, ). P (2013). Pensar la musica desde
América Latina. Buenos Aires: Gourmet Musical.
Gonzatez Moreno, L. (2010). «Género, forma, len-
quaje, estilo y demds complejidades». Clave.
Revista Cubana de Musica, Ano 12, (1-3), pp.
104-125.

Martin, A. (comp.). (2005). Folclore en las gran-
des ciudades. Arte popular, identidad y cultura.
Buenos Aires: Libros del Zorzal.

Martin, A. (2008). «Politica cultural y patrimo-
nio inmaterial en el carnaval de Buenos Aires.
Folclore en el carnaval de Buenos Aires». /lha.

Revista de Antropologia, vol.8 (2), pp. 295-314.
Martin, A. (2010). «Estudio preliminar». En Mar-
tin, A. Morel, H.; Canale, A. (comps.). Poesia del
carnaval de Buenos Aires. Buenos Aires: Antro-
pofagia.

Menezes Bastos, R. (1996). «A origem do samba
como invencao do Brasil (porque as cancoes
tém musica?)». Revista Brasileira de Ciéncias
Sociais, vol. 31, pp.156-177.

Puot, S. (2005). Rock y dictadura. Cronica de una
generacion (1976-1983). Buenos Aires: Emecé.
Vamer, L. (2005). La murga portena. Recorrido
por los carnavales de 1970 a 2004. Buenos Ai-
res: Papel Picado.

REFERENCIAS ELECTRONICAS

Dominguez, M.E. (2009).«Suena el Rio. Entre tan-
gos, milongas, murgas e candombes: musicos
e géneros rio-platenses em Buenos Aires» [en
linea]. Consultado el 30 de junio de 2014 en
<http://www.musa.ufsc.br/docs/eugenia_
tese.pdf>.

Dominguez, M.E. (2013).«Iguales pero distintos.
Musica vy fronteras en el Rio de la Plata» [en
linea]. Consultado el 30 de junio de 2014 en
<http://portalpos.unioeste.br/portalpos/me-
dia/File /ciencias_sociais/TC39digital-pmd.pdf>.
Fornaro, M. (2013). «Murga hispanouruguaya y
medios de comunicacion: procesos de creacion,
difusion y recepcion» [en linea]. Consultado el
29 de agosto de 2014 en <http://www.iasp-
mal.net/anais/cordoba2012/>.

GuErRero, ). (2012).«<El género musical en la
musica popular: algunos problemas para su ca-
racterizacion» [en linea]. Consultado el 30 de
junio en  <http://www.sibetrans.com/trans/
articulo/412 /el-ge-nero-musical-en-la-mu-si-
ca-popular-algunos-problemas-para-su-caracte-
rizacio-n>.

Lopez Cano, R. (2004). «Favor de no tocar el géne-
ro: géneros, estilo y competencia en la semidtica
musical cognitiva actual» [en linea]. Consultado el

Clang

AR 4 | N.°4 | ISSN 2524-9215

31



30 de junio de 2014 en <http://www.academia.
edu/965862/ Favor_de_no_tocar_el gene-
ro_._Generos_estilo_y_competencia_en_la_se-
miotica_musical_cognitiva_actual>.

Veea, C. (1997). «MesomUsica. Un ensayo sobre
la musica de todos» [en linea]. Consultado el
29 de agosto de 2014 en <http://www.revis-
tamusicalchilena.uchile.cl /index.php/RMCH/
article /viewFile /13669/13951>.

DoCUMENTAL

DominGuez, M.E. y Laceroa, I. (2008). Musa mis-
tonga. [Video documental etnogréfico.] Floria-
nopolis: MUSA-Programa de Pds-Graduacao em
Antropologia Social, UFSC.

DiscoGRAFIA

Chceres, ).C. (1998). Tango Negro [Grabacion so-
nora]. Paris: Melodie/ Celuloid.

Chceres, J.C. (2000). Tocd Tangd [Grabacion sono-
ra]. Paris: Melodie.

Chceres, J.C. (2005). Murga Argentina [Grabacion
sonora]. Paris-Buenos Aires: CNR Discos.

DeL Prano, A. (1982). Dejo constancia [Grabacion
sonora]. Buenos Aires: RCA.

DeL Prano, A. (1985). Los locos de Buenos Aires
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: RCA.
Giammarco, 0. (2001).  Por estos  barrios
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Epsa.
Giammarco, 0. (2004). Dame un beso [Grabacion
sonora]. Buenos Aires: Epsa.

Los DescontroLADOS DE BarrAcAs. (2002). Hay que
pasar el milenio- Fierita em Buenos Aires [Gra-
bacion sonora]. Buenos Aires: Circuito Cultural
Barracas- Direccion de Promocion Cultural Go-
bierno de Ia Ciudad de Buenos Aires.

Los Quiarenas (1996). No cabe la retirada
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Agrupacion
murguera Los Quitapenas.

Maremurea (2007). La caravana [Grabacién sono-
ra]. Buenos Aires: Grupo de Teatro Comunitario
Matemurga e Fondo Cultura BA- Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires.

Mozzi, G. (1998). Los ojos de la noche [Grabacion
sonora]. Buenos Aires: Epsa music.

Mozz,, G. (2005). Matiné [Grabacion sonora].
Buenos Aires: Epsa music.

Mozz, G. y Orquesta Matiné (2013). Estuario
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Epsa Music.
Prat, A. (2005). Los trasplantados de Madrid
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Universal.
Romero, C. y La Britante (1999). La sopa de Solis
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: La Brillante.
Romero, C. y La Matraca (2004). Pacha Momo
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: M.W.& C.R.
Producciones.

Saoma (1978). Canciones de Buenos Aires [Gra-
bacion sonora]. Tennessee.

Varios INTERPRETES (2006). Carnaval Portefio. Una
seleccion de canciones murgueras. Vol. 1. [Gra-
bacion sonora]. Buenos Aires: Sony-BMG Music
Entertainment de Argentina.

Varios INterereTes (2008). Carnaval Porteno. Vol. 2.
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Agenda Mur-
quera Producciones.

Varios INTEreRETES (2009). Carnaval Porteno. Vol.3.
[Grabacion sonora]. Buenos Aires: Agenda Mur-
quera Producciones.



