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RESUMEN 

En la presente tesis de Maestría en Estudios Culturales proponemos reconstruir 

la experiencia de la práctica cultural de la murga estilo uruguayo en la ciudad de 

Rosario con el objetivo de narrar su historia y presentar un análisis de las 

particularidades que adoptó el género. En la tesis se indaga sobre la gestación de las 

agrupaciones murgueras, las diversas formas de organización de las mismas, sus 

objetivos, modalidades de trabajo, su visión sobre la práctica y los temas centrales 

sobre los que cantan las murgas en nuestra ciudad. 

 El trabajo versa sobre tres ejes principales. En primer lugar, damos cuenta de 

las características principales que tiene la murga en Montevideo con el objetivo de 

realizar una comparación y establecer lazos con el estilo y las particularidades que 

asume en la ciudad de Rosario. En segundo lugar, caracterizamos la emergencia y 

evolución de la MEU en Rosario y sus vínculos con el carnaval en la ciudad. 

Finalmente, analizamos el panorama actual de la murga en Rosario y las 

particularidades que presentan las distintas formaciones murgueras de la ciudad, la 

función social de las murgas y los murguistas, la relevancia de la territorialidad y del 

barrio como elemento constructivo de la identidad de las murgas y el circuito de 

producción y consumo en Rosario. 
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ABSTRACT 

In this Master's thesis in Cultural Studies, we propose to reconstruct the 

experience of the cultural practice of the Uruguayan style murga in the city of Rosario 

with the aim of narrating its history and presenting an analysis of the particularities that 

the genre adopted. The thesis investigates the gestation of the murga groups, the 

various forms of organization of the same, their objectives, work modalities, their vision 

of the practice and the central themes about which the murgas sing in our city. 

The work deals with three main axes. In the first place, we give an account of the 

main characteristics of the murga in Montevideo in order to make a comparison and 

establish ties with the style and the particularities that it assumes in the city of Rosario. 

Second, we characterize the emergence and evolution of the MEU in Rosario and its 

links with the carnival in the city. Finally, we analyze the current panorama of the 

murga in Rosario and the particularities presented by the different murga formations 

in the city, the social function of murgas and murguistas, the relevance of territoriality 

and the neighborhood as a constructive element of the identity of the murgas and the 

production and consumption circuit in Rosario. 
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INTRODUCCIÓN 

En la presente tesis nos propusimos estudiar la Murga de Estilo Uruguayo1 (en 

adelante MEU) como práctica emergente en la ciudad de Rosario, con el fin de 

comprender la historia cultural que marca el desarrollo de este género dramático-musical 

entre 1999 y el año 2020. La investigación aquí materializada parte de la inquietud de 

brindar una explicación sobre la rápida proliferación del género, teniendo en cuenta que 

en el año 1999 se creó la primera MEU de la ciudad: La improvisada, y desde el año 

2007 comenzó la conformación de nuevas y diversas agrupaciones. A partir de 2010 se 

afianzó el género por la organización e implementación de carnavales autogestivos en 

diversos barrios de la ciudad y se llegaron a crear quince murgas, lo cual indica la 

pregnancia y el desarrollo de un fenómeno cultural que empieza a ganar presencia en la 

esfera pública popular rosarina. Sin embargo, en los años 2017 y 2020 se presentó una 

reestructuración del género con la desaparición de varias murgas y la formación de 

nuevas agrupaciones.  

A lo largo de esos veinte años de presencia de la murga en la ciudad, el género fue 

adoptando un estilo propio vinculado a la forma que tienen de circular las agrupaciones 

en la esfera pública, al contenido de las letras de los espectáculos, a la organización al 

interior de las agrupaciones y al modo de pensar la práctica murguera.  

Ante estos hechos, surgieron las primeras problemáticas e inquietudes de 

investigación: ¿Cuáles son las condiciones en que se desarrolla el género en Rosario 

a inicios del siglo XXI? ¿Cómo fue el proceso de emergencia? ¿Qué contexto justifica 

la rápida proliferación del género y de qué manera se produce? ¿Cuál es el panorama 

actual de las murgas estilo uruguayo en Rosario? ¿Qué vínculos se mantienen con el 

género y el carnaval de Montevideo? ¿Qué particularidades adopta la murga en 

nuestra ciudad? 

En Montevideo, la expresión murguera es una manifestación que surge y se 

desarrolla dentro del carnaval, fiesta popular organizada a partir de un formato de 

 
1 En relación al término ñmurga estilo uruguayoò es necesario explicitar su paradoja ya que estamos 
hablando propiamente de un género y no de un estilo. Si bien en Uruguay es denominado simplemente 
como murga, en Argentina, por la existencia de otro género que recibe nombre de murga (o murga 
porte¶a) se adopt· la expresi·n ñMurga de Estilo Uruguayoò para referir al g®nero. A su vez, este 
género adopta en la ciudad de Rosario un estilo propio del que daremos cuenta a lo largo de la presente 
tesis. A su vez, tomamos el concepto de género propuesto por  Bajtín () para hablar de murga, 
pensándola como una manifestación artística, cultural, dramática y musical que tiene una relativa 
estabilidad en los planos estructurales, temático y estilístico.  
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concurso que transcurre actualmente entre enero y marzo2 de cada año. El género 

murga -junto a otras cuatro prácticas artísticas: Humoristas, Parodistas, Negros y 

Lubolos y Revistas- es una de las categorías que concursan en las diversas etapas 

del carnaval montevideano desde el año 1909. Es por ello que la murga es una 

práctica cultural dinámica con más de cien años de historia y una tradición que la 

avala y la sustenta dentro del espacio del carnaval montevideano, así como también 

en otras ciudades uruguayas en las cuales la fiesta popular toma otras formas, 

temporalidades y reglamentos3. 

En Rosario, por su parte, la MEU es un fenómeno cultural emergente ya que es 

una nueva forma que adopta el género en un contexto de producción y un circuito 

muy diferente al formato dominante en Montevideo. El hacer murga en Rosario le da 

a esta práctica cultural nuevos significados, la reactualiza y dinamiza a partir de un 

nuevo contexto de producción y circulación.  

En términos historiográficos, los orígenes de esta práctica cultural en Rosario se 

remontan a 1998, año en que comienzan a generarse espacios de producción 

murguera en Rosario. Las primeras manifestaciones vinculadas a la emergencia del 

género en la ciudad se relacionan a procesos migrantes: existen dos fuertes 

antecedentes de esta práctica que son fruto de contactos culturales de uruguayos 

que, viviendo en Rosario, decidieron transmitir su cultura a través de la práctica de la 

murga. Por un lado, podemos mencionar al grupo Emperadores (1998), que estuvo 

compuesto por residentes uruguayos que trataban de mantener sus raíces culturales 

al hacer murga en Rosario. Por otro lado, la murga La improvisada (1999) que se 

fundó a partir de un grupo de amigos, hijos de uruguayos, que convocaron a sus 

amigos rosarinos (que no tenían conocimiento del género) a formar una murga. 

Ninguno de estos dos proyectos mantuvo su continuidad ni llegaron a desarrollarse 

más allá de interpretar un repertorio de clásicos de murga; sin embargo, constituyeron 

el germen de los proyectos posteriores.  

 
2 Si bien existen instancias previas como la prueba de admisión para seleccionar a los conjuntos que 
participan del carnaval que se lleva a cabo en el mes de noviembre. 
3 Si bien el Concurso de Montevideo es el más relevante en términos de popularidad y difusión, 

existen otros concursos en el interior de los cuales también participan las murgas: Soriano, 
Paysandú, San josé, Tacuarembó, Melo, Canelones, San Carlos. Existe el Concurso de murgas del 
interior (San Carlos), El concurso regional de murgas (Melo) y la actuación de murgas en carnavales 
de otras ciudades.  
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En 2002 nace Mugasurga, conformada por antiguos integrantes de La 

improvisada que estaban interesados en continuar desarrollando el género en la 

ciudad. Se la puede considerar como la primera murga rosarina de estilo uruguayo ya 

que, si bien comienza a partir de reproducir covers, es la primera en la ciudad en crear 

un espectáculo propio y realizar presentaciones en diversos espacios de la ciudad 

como plazas, parques, clubes de barrio e incluso el teatro provincial Plataforma 

Lavarden. Este proyecto se llevó a cabo a lo largo de cuatro años e inicia el fenómeno 

de expansión del género. 

Otro año central para pensar la historia de la murga es 2007, ya que es el año 

en el cual se conformaron las dos primeras murgas de la ciudad que continúan 

vigentes y que marcaron el rumbo de esta práctica: La cotorra y Mal ejemplo (ambas 

se organizaron desde 2006 aunque su fundación data de 2007). Por el trabajo de los 

miembros de La cotorra, Mal ejemplo y otras nuevas murgas que se fueron creando 

como Aguantando la pelusa (2008) y Los vecinos re contentos (2008), la práctica se 

fue afianzando en nuestra ciudad. La creación de espacios donde presentarse, la 

apropiación de los lugares de ensayos, el trabajo colectivo y el uso de los talleres 

como herramienta para difundir el género fueron centrales para fortalecer esta 

práctica cultural, mostrando la relevancia que fue adoptando en Rosario.  

En la actualidad, existen doce murgas de estilo uruguayo: La cotorra (2007), Mal 

ejemplo (2007), Los vecinos re contentos (2008), La cotolengo (2010), Y parió la 

abuela (2011), Modestia aparte (2012), Ojo al piojo (2013), Les grilles del bidet (2013), 

Bajala que revienta (2017), La disléxica (2018), Herederas del pomo (2018) y Doña 

Petrona (2018). Asimismo, existen proyectos de grupos que están trabajando con la 

intención de conformar nuevas murgas y varios conjuntos que están surgiendo en 

ciudades y pueblos aledaños. En contraste con esta expansión, a lo largo de estos 

años hubo murgas que dejaron de existir evidenciando el dinamismo propio de una 

historia cultural: Mugasurga (2002-2006), La bienvestida (2010-2011), La malcriada 

(2012-2013), Sobretodo en verano (2012-2018), La marencoche -denominada desde 

2017 como Ponete las pilas- (2013-2018), El cuento del tío (2014-2018), Santamaría 

(2014-2018), La reTirada (2014-2018), Aguantando la pelusa (2009-2019) y La 

Guevarata (2012-2019). 

 Estos datos muestran el significativo crecimiento y paulatina consolidación de 

una práctica que con rapidez va tomando rasgos propios y configurándose como una 
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manera particular de hacer murga por la relevancia que el género va adoptando en 

esta región de la provincia de Santa Fe. Todo como parte del proceso generado desde 

la emergencia de la práctica en Rosario que se fue modificando a partir de diferentes 

apropiaciones y adaptaciones al contexto y espacios propios de esta ciudad.  

Estado del arte 

Sobre la MEU se han producido principalmente libros y artículos que abordan el 

desarrollo y las particularidades del género en Montevideo. Incluso las investigaciones 

realizadas sobre murgas que no son uruguayas apelan a la referencia cultural de 

Montevideo. Estos materiales pueden clasificarse en: por un lado, textos que fueron 

creados como relatos de experiencia y, por otro lado, textos académicos de diversas 

áreas disciplinares. Un tercer componente que es relevante para configurar y pensar 

sobre el concepto de murga son los mismos espectáculos murgueros, ya que muchos 

presentan textos metalingüísticos donde se van narrando no sólo qué y cómo es la 

murga, sino cómo fue variando con los años y qué tipos de murgas existen en 

Montevideo.  

Al respecto, queremos destacar la relevancia de los textos producidos por 

murguistas y actores del carnaval sobre el género que practican. Existen trabajos 

periodísticos o de gestores culturales que son una fuente de información valiosa 

acerca de las prácticas y experiencias murgueras. 

Julio Brum publicó en 2001 Compartiendo la alegría de cantar. La experiencia 

de la Murga Joven en Montevideo. Este libro relata los antecedentes, orígenes y 

actualidad del Encuentro de Murga Joven desde su rol como gestor de los talleres de 

los que surgió el Encuentro4. En la actualidad, este evento ha tomado mucha 

visibilidad en Montevideo y se convirtió en un espacio de fomento del género y de 

creación de nuevas murgas (muchas de las cuales pasan luego a concursar en el 

Carnaval Mayor). Brum relata la gestación de este espacio y describe las murgas que 

participaron de esos inicios. A su vez es muy crítico del formato cada vez más 

parecido al Carnaval Mayor que fue adoptando el Encuentro una vez que dejó de ser 

parte de su organización. 

 
4 EMJ es un evento que se lleva a cabo todos los años en noviembre del que participación y actúan 
murgas con integrantes de hasta 35 años, surgió con el propósito de fomentar el género entre los 
jóvenes. 
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Por su parte, Guillermo Lamolle publicó en el año 2005 el libro Cual retazo de 

los suelos. Anécdotas, invenciones y meditaciones sobre el carnaval en general y la 

murga en particular donde reescribe y amplía un libro que publicó con Pitufo 

Lombardo en 1998 titulado Sin Disfraz. La murga vista desde adentro. Aquí relata la 

historia y origen del género a partir de su rol de murguista, partiendo de anécdotas y 

vivencias para construir los rasgos de la murga. Es un libro didáctico ya que no sólo 

teoriza sobre la murga, sino que enseña a practicarla.  

Otro referente ligado a las murgas que optó por teorizar su trabajo fue Hugo 

Brocos, uno de los dueños de la murga Falta y resto. Publicó en el año 2007 Falta y 

resto, la murga rebelde y en 2019, junto a Enrique Filgueiras, Murga. Historia, 

personajes y conjuntos de un canto indomable. En su primer libro relata la historia de 

Falta y resto desde sus orígenes y explica las causas que lo llevaron, junto a Raúl 

Castro, a conformar esa murga como un espacio de lucha en el contexto de la 

dictadura en Uruguay. Describe las diversas etapas y momentos claves de la murga 

y destaca su posición artística y política a lo largo de los años. En su segundo libro 

nos presenta la historia y los rasgos de la murga, así como los elementos que la 

caracterizan. Además, da cuenta de las figuras más relevantes del género, así como 

también de las murgas más importantes. 

Otro trabajo significativo de divulgación es el libro publicado en 2012 por 

Guzmán Ramos, Tablado de barrio. Estirpe de una fiesta. Aquí se relata la aplicación 

de un proyecto que se originó en el Museo del Carnaval para la conservación y 

recuperación de la tradición en los escenarios populares (tablados de barrio) de 

Montevideo. En el libro da cuenta del accionar y la forma de implementación del 

proyecto en cuatro tablados populares en particular. Sin embargo, al presentar la 

concreción de este proyecto, también cuestiona la espacialidad del carnaval en 

Montevideo y su organización a partir de tablados populares y tablados comerciales. 

En cuanto a la producción de trabajos académicos acerca de murga, es 

necesario realizar primero una aclaración debido a que en los últimos años, por la 

profesionalización del género y de la misma universidad, los estudios sobre murga 

han proliferado. Esto se debe en parte a la inclusión del estudio del Carnaval en las 

currículas universitarias, especialmente desde el año 2012 cuando se crean las 

carreras de Tecnicatura, Diplomatura y Licenciatura en Gestión cultural, donde se 

aborda el carnaval como uno de los espacios predilectos de trabajo. También el año 



11 

2013 es significativo para este cambio, ya que se crea la Cátedra UNESCO en 

Carnaval y Patrimonio y se implementa el ñDiploma en carnaval y fiestas populares 

uruguayasò. Estos fen·menos se vinculan a la amplitud del universo de estudios 

académicos sobre la temática, no obstante, existen producciones sobre la murga y su 

papel dentro de la fiesta popular del carnaval desde mediados del siglo XX. 

Uno de los primeros textos sobre el género es el que publica Paulo Carvalho de 

Neto en 1960, La murga del carnaval montevideano. El antropólogo brasilero 

dedicado al estudio del folklore en América Latina viajó a Montevideo para indagar, a 

partir de entrevistas a los grandes carnavaleros de la época, sobre la historia de la 

murga. Si bien es un texto valioso por ser el primero en sistematizar la temática y por 

generar un primer acervo sobre el género al transcribir entrevistas de la época, está 

desactualizado y contiene equívocos que han sido reformulados (como el origen de 

la murga) a partir de investigaciones que utilizaron otras técnicas de recolección de 

datos para complementar a las entrevistas.  

Dentro de un formato más académico, una de las primeras producciones sobre 

el género y sus vínculos con el carnaval fue el libro de Gustavo Diverso publicado en 

1989, Murgas. La representación del carnaval. El texto está confeccionado desde el 

rol de murguista y de periodista de su autor e incluye un amplio análisis documental 

de archivo periodístico. Se aborda el género como elemento de la cultura de 

Montevideo, especialmente como parte de la cultura cómica popular y se lo 

contextualiza dentro de la fiesta popular del carnaval analizando sus raíces y 

recuperando el mito de origen gaditano de la murga de Montevideo. Es un texto 

principalmente descriptivo, ya que presenta los rasgos del género, los elementos y 

características de un espectáculo de murga. Su principal valor recae en ser la primera 

producción académica que sistematiza los datos centrales que hacen al género. 

Otro de los primeros referentes del ámbito académico que comenzó a teorizar 

sobre el género fue Gustavo Remedi, quien en 1996 publica Murgas: el teatro de los 

tablados. Interpretación crítica de la cultura nacional. Realiza un abordaje que se 

mueve en el área de crítica literaria y cultural y trabaja el rol de la literatura en la 

construcción de la idea de nación. En ese marco, Remedi analiza a la murga como 

un elemento propio de la esfera pública popular y destaca el papel del género y sus 

actores como transculturizadores populares. 
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Por su parte, desde una mirada histórica, Milita Alfaro es una referente central 

para considerar al estudiar el género murga, ya que ha indagado sobre la historia del 

carnaval de Montevideo y, en consecuencia, sobre los géneros que compiten en el 

mismo. La autora ha escrito una gran variedad de libros y artículos sobre la fiesta 

popular que conforman un material imprescindible para conocer al género en su 

contexto, dentro de los cuales podemos destacar el libro donde se relata el origen del 

carnaval en Montevideo compuesto por dos tomos y publicados en 1998, Carnaval. 

Una historia social de Montevideo desde la perspectiva de la fiesta: ñEl carnaval 

heroico (1800-1872)ò y ñCarnaval y modernizaci·n: impulso y freno del 

disciplinamiento (1873-1904)ò. Tambi®n son relevantes la investigación publicada en 

2008, Memorias de la bacanal: vida y milagros del carnaval montevideano (1850-

1950), donde da continuidad, en términos cronológicos, a su investigación sobre los 

eventos centrales que configuraron al carnaval de Montevideo. Y el texto que publicó 

junto a Antonio Di Candia en 2014, Carnaval y otras fiestas, donde se sintetiza la 

historia del carnaval desde su origen hasta nuestros días. 

 Dentro de su estudio historiográfico del carnaval uno de los puntos más 

relevantes que se presentan es el del origen del género murga, ya que la 

investigadora cuestiona el relato del mito de origen gaditano de la murga construido 

por Neto (1969) y que quedó afianzado en el discurso colectivo montevideano. Este 

último punto es uno de los ejes más polémicos dentro de la crítica, ya que se mantiene 

el mito en el imaginario popular, pero fue debatido y cuestionado por los teóricos del 

carnaval como Alfaro (1998, 2008), Golman (2000), Fornaro (2002), Rossi (2012). 

Desde el mito, instaurado a partir del libro de Neto (1960), se narra que en 1908 llega 

una compañía desde Cádiz llamada La Gaditana que debió quedarse dando 

espectáculos en Montevideo para poder juntar los recursos y así volver a su país. 

Según el relato, por el éxito que tuvo esta compañía de zarzuela en la ciudad, se creó 

en 1909 la murga uruguaya La gaditana que se va, que imita satíricamente a la 

compañía que salió el año anterior teniendo un éxito relevante en la época.  Milita 

Alfaro, desde su estudio historiográfico y a partir de un trabajo de archivo ha rebatido 

casi todas las afirmaciones del mito de origen de la murga, al demostrar que no sólo 

existían las murgas desde antes, sino además que La Gaditana fue creada como un 

recurso de marketing utilizado por el dueño del Nuevo Casino (Fernández y Alfaro, 

2009). 
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Marita Fornaro es otra investigadora uruguaya que abordó el tema de la murga 

como objeto de estudio a lo largo de su carrera como investigadora. Trabaja desde el 

área de la musicología y la antropología, aborda al género en términos comparativos 

ya que su referente temático es el de la murga hispanouruguaya. La investigadora ha 

escrito su tesis doctoral sobre el género a partir de la comparación de repertorios 

españoles y uruguayos y para ello caracteriza al género remarcando sus rasgos, las 

partes y los temas presentes en los espectáculos y, a su vez, realiza una tipología de 

las murgas.  

Los trabajos de Isabel Sans (2008), Sara Rossi (2011) y Daniel Vidart (2014) 

también son referentes relevantes para reflexionar sobre el carnaval y el papel de la 

murga. Sans (2008), en Identidad y globalización en el carnaval, trabaja el vínculo 

entre identidad, carnaval y murga y tiene como tesis central que el fenómeno de la 

globalización es la causa directa de la masividad y popularidad del género. Rossi 

(2011), en La murga uruguaya, entre carnavalización y crítica política, realiza una 

investigación etnográfica del carnaval y, al igual que Sans, vincula a la murga con el 

sentimiento de identidad cultural uruguaya y destaca la relación entre exportar el 

género y su comercialización. Vidart (2014) por su parte, en Tiempo de carnaval, 

analiza la fiesta popular como fenómeno folclórico y particulariza el caso de 

Montevideo por su rasgo de tener un carnaval que es solo un mero espectáculo, sin 

participación activa del público. 

Dentro de los trabajos académicos de los últimos años que van surgiendo como 

tesis de las nuevas carreras de posgrado de la Universidad de la República Uruguaya 

vinculadas a prácticas culturales queremos destacar el trabajo de Cecilia Carriquiry, 

quien en 2017 defiende su tesis Poéticas de murga uruguaya: tradición, 

profesionalismo y rupturas. Estudio comparado temático-formal de cuatro casos entre 

2005 y 2010. En este trabajo no sólo se analizan los casos puntuales de cuatro 

murgas en un determinado contexto temporal, sino que además, se da cuenta de las 

características centrales del circuito de las murgas en Montevideo y de los rasgos que 

hacen al género en sí. 

Desde el área de Comunicación también se produce material sobre la murga 

como fenómeno comunicativo, en estos casos se lleva a cabo un trabajo minucioso 

sobre las letras de los espectáculos. Existen diversos trabajos creados desde el área 

de la semiótica donde se profundiza el estudio del repertorio de las murgas. La tesis 
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de grado Aproximación semio-discursiva a la murga uruguaya. La palabra carnavalera 

de Pilar Piñeyrúa (2002), que tiene el objetivo de analizar los rasgos del discurso 

murguero a través de las letras de los espectáculos; y la tesis de Pérez Barrionuevo 

y Torrelli Barrera (2012), Producción de un especial multimedia sobre el conocimiento 

y práctica cultura de la murga como un fenómeno comunicativo en Montevideo, 

Uruguay, en la que analizan el fenómeno de la murga a partir del análisis de las letras 

y del rol que tiene los medios de comunicación masiva como elemento de 

internacionalización de las murgas (su eje de análisis recae principalmente en el 

accionar de Agarrate Catalina). Santiago Izaguirre (2015) en su tesis de grado Se 

escucha el clamor de un pueblo: La murga uruguaya como fenómeno comunicacional 

aplica el abordaje semiótico sobre el significado y sentido de las letras del espectáculo 

de Falta y resto ñTuya puebloò (2014), para analizar el efecto comunicativo del 

espectáculo y el rol contrahegemónico de la murga dentro del carnaval. 

Una de las temáticas relevantes para la presente tesis que está presente en la 

bibliografía crítica es la de la exportación de la murga, el análisis del proceso de la 

salida de la murga de los límites espaciales de Montevideo. Recién mencionamos que 

en la tesis de Barrionuevo y Torrelli Barrera (2012) se vincula el fenómeno a los 

avances de las nuevas tecnologías y al éxito que tuvo Agarrate Catalina en sus giras. 

Esa relación entre exportación y la masividad del género también fue destacada por 

Sans (2008), Rossi (2011), Correa de Paiva (2012) y Domínguez (2016). Todos estos 

autores reflexionan sobre el nexo entre la legitimación del género en Montevideo y la 

posibilidad de exportar la murga; los autores consideran que la profesionalización tuvo 

como consecuencia la expansión de la murga más allá del carnaval.  

Sobre la MEU en Rosario se comenzaron a escribir textos académicos en los 

últimos años y se indaga sobre las relaciones entre los diversos géneros murgueros. 

Di Filippo, Logiódice y Lucca publican en 2013 el primer artículo sobre el panorama 

de la MEU en Rosario, ñEl ruido de lo popular: murga y pol²tica en Rosarioò, donde 

comparan el accionar de la MEU y la murga porteña dentro de la fiesta de carnaval y 

presentan una primera sistematización de las murgas en Rosario (su accionar, rasgos 

y componentes). Esta perspectiva es ampliada por Di Filippo (2014), quien en su tesis 

de maestría escribe sobre el rol cultural y político de la murga en la ciudad y presenta 

una historia sobre el carnaval rosarino. También existen otros trabajos en Argentina 

que abordan el nexo entre la MEU y la murga porteña como el de Zuleika Crosa 
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(2012), que analiza la creación y actualidad de la que denomina como murga 

rioplatense como fusión de la uruguaya y la porteña. 

Otros aportes relevantes sobre la MEU en Rosario fueron confeccionados por 

Julia Dayub, quien en 2016 defendió su trabajo final de maestría denominado Un 

proyecto de Comunicación Estratégica para el Colectivo de Murgas Estilo Uruguayo 

de Rosario. En su investigación analiza la aplicación del concepto de Comunicación 

Estratégica en las reuniones y plenarios del Colectivo de Murgas de Estilo Uruguayo 

de Rosario (en adelante Colectivo) y contextualiza el género en Rosario al relatar el 

origen, historia y características del Colectivo. Además, en 2018, junto a Juan Bautista 

Lucca, publica Murga a la uruguaya en Rosario, un capítulo en el que se describe el 

accionar de la murga en los carnavales rosarinos y se dan pautas sobre las formas 

de hacer murga en Rosario. También Dayub y Lucca participaron en la confección del 

material audiovisual documental sobre el género al producir el corto Días de murga, 

instantes de carnaval (Erijimovich, 2013) donde se entrevista a murguistas de la 

ciudad para definir el hacer murga en Rosario. 

Recuperando este material abordado en estado del arte dimos los primeros 

pasos para pensar nuestro objeto de estudio y los cuestionamientos que nos 

propusimos hacerle. Sin embargo, fue necesario también partir de un marco teórico 

metodológico para llevarlo a cabo y poder efectivamente interrogarlo.  

Coordenadas teórico-metodológicas 

En esta tesis analizamos el modo en el que las murgas circulan en el espacio 

público, o más específicamente lo que se define como esfera pública popular, noción 

que tomamos del crítico uruguayo Remedi (1996). En su libro Murgas: el teatro de los 

tablados. Interpretación crítica de la cultura nacional. Remedi delimita el término de 

esfera pública acuñado Habermas (1982), quien considera que ésta implica el dominio 

o conjunto de espacios de la vida social en que se conforma la opinión pública, y 

define a la esfera pública popular como: 

ese conjunto de enclaves o espacios de encuentro, intercambio y negociación 

social y simbólica efectivamente al alcance de las clases populares, y en los 

que las clases populares (en tanto individuos o colectivos organizados) sí 

toman parte y son agentes protagónicos en la producción, el intercambio y la 

crítica culturales. En tanto participantes de los espacios y prácticas de la 
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esfera pública popular, las clases populares contribuyen a la conformación de 

la opinión y la sensibilidad pública, toman parte en la discusión de los asuntos 

públicos o de sus relaciones con otras personas, grupos, instituciones o el 

propio Estado, y con mayor o menor éxito, buscan incidir sobre la esfera 

pública en torno al quehacer social, cultural y estatal, y al destino político y 

social de la nación (Remedi, 1996: 30-31). 

Es en ese espacio de la esfera pública popular, del cual es parte la fiesta del 

carnaval como lugar de circulación de las murgas, donde se presentan espectáculos 

murgueros con diversos discursos sociales, políticos y culturales. Las murgas, por su 

propia naturaleza genérica, opinan sobre temas de la coyuntura e intentan dar cuenta 

de la actualidad con un ojo crítico, lo que nos lleva a indagar sobre el rol de la murga 

como práctica cultural que tiene lugar en el espacio o esfera pública y su participación 

en la zona de disputa por la apropiación del capital simbólico.  

Al considerar el concepto de esfera pública popular, nos resulta relevante 

reflexionar en esta tesis sobre la perspectiva desde la cual nos aproximamos a un 

concepto tan complejo como es el de lo popular. Debido a las variadas significaciones 

existentes sobre el término, es necesario aclarar su definición, y como lo trabajamos 

desde una perspectiva cultural, es importante desentrañar la polisemia del sintagma 

cultura popular. 

Partimos de la definición postulada por uno de los más significativos referentes 

de los Estudios Culturales. Hall (1984), al realizar una lectura gramsciana del 

fenómeno de lo popular, se focaliza en la tensión entre contención y resistencia de 

las pr§cticas propias de la cultura popular, debido a que ñla cultura popular es uno de 

los escenarios de esta lucha a favor y en contra de una cultura de los poderosos: es 

también lo que puede perderse o ganarse en esa luchaò (Hall, 1984: 10).  

En sintonía con esa definición, García Canclini (1984) define lo popular en 

términos de lucha hegemónica, ya que lo plantea en función de lo que es excluido del 

sistema legítimo (lo preservado). Las culturas populares son, para el autor, el 

resultado de una apropiación desigual de la oferta simbólica hegemónica, definiendo 

hegemonía como: 

un proceso de dirección política e ideológica en el que una clase o sector 

logra una apropiación preferencial de las instancias de poder en alianza con 
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otras clases, admitiendo espacios donde los grupos subalternos desarrollan 

prácticas independientes y no siempre funcionales para la reproducción del 

sistema (Canclini, 1984: 134). 

Ambas definiciones nos transmiten que, al abordar el concepto, estamos 

presentando una dialéctica y una tensión en términos de apropiación simbólica de la 

cultura; pero además, al asociar a la cultura popular a las clases subalternas, se hace 

hincapié en que las mismas son productoras y consumidoras de dicha cultura. 

Trabajar el concepto de cultura como espacio de disputa hegemónica, permite 

recordar el papel de las clases dominantes al tomar y reelaborar fenómenos de la 

cultura popular para reforzar su legitimidad. Y a su vez, el dinamismo propio de todo 

fenómeno cultural y su vínculo con las formas de hacer de los individuos en su 

quehacer colectivo lleva a reflexionar que ñcultura es siempre historia, agencia y 

poder, disputa y alteración. La vida social es una condición procesual, no una causa 

automática, de los modos de pensar y actuarò (Grimson y Semán, 2005: 9).  

Un eje que no podemos perder de vista al abordar el concepto de cultura 

popular, es su nexo actual con la mediatización y las industrias culturales, ya que 

ambos procesos la han transformado. Barbero (1993) teoriza sobre las maneras en 

que ñla industria cultural y las comunicaciones son el nombre de los nuevos procesos 

de producci·n y circulaci·n de culturaò (p. 60) y remarca la importancia de considerar 

el rol de los medios de comunicación en la dinámica cultural. La relación de la cultura 

popular con la cultura masiva también está presente en el hecho de que las prácticas 

de los sectores populares son capturadas por las industrias culturales al ser 

evaluadas como mercantilizadas y rentables. Entendemos a las industrias culturales 

en términos de Yúdice (2002), no sólo como una herramienta para estandarizar a la 

cultura, si no que a su vez son: 

patrimonio histórico y vivo, y recurso que proporciona empleo e ingresos, 

actividad económica que produce retornos tributarios, pero sobre todo son 

medios para coordinar los deseos, aspiraciones y preocupaciones 

ciudadanas, de todo aquello que viene de fuera y queda al margen del espacio 

público, y así hacerlo asequible para que a partir de allí siga gestándose la 

creatividad, y transformándose en el combustible más importante de la nueva 

economía.  
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Otros conceptos clave al establecer el rol de la murga en cada contexto 

específico y que utilizamos para diferenciar la práctica de la murga en Rosario y 

Montevideo son los acuñados por Williams (1988), otro de los referentes de los 

estudios culturales, quien al analizar las relaciones dentro del proceso cultural 

caracteriza las formas culturales en la sociedad en dominantes, residuales y 

emergentes. Lo dominante tiene características culturales hegemónicas y se vincula 

conflictivamente con elementos residuales y emergentes (no fueron incorporados, 

cooptados, asimilados o eliminados por la cultura dominante). Lo residual incluye 

elementos que se formaron en el pasado y siguen teniendo vigencia en el proceso 

cultural actual como parte viva del presente en el que actúa y sobre el cual produce 

efectos, as², puede generar ñuna relaci·n alternativa e incluso de oposición con 

respecto a la cultura dominanteò (p. 144). Williams define lo emergente como ñlos 

nuevos significados y valores, nuevas prácticas, nuevas relaciones y tipos de 

relaciones que se crean continuamenteò (p.145). La pr§ctica de la MEU es una forma 

cultural emergente en el contexto rosarino y una forma cultural dominante dentro del 

contexto de concurso de carnaval en Montevideo.  

Al abordar la MEU como una práctica artística y cultural propia de la esfera 

pública popular, consideramos importante que el abordaje metodológico sea 

coyuntural e interdisciplinar y es por ello que optamos trabajar con las herramientas 

que nos brindan los Estudios Culturales. En términos de Grossberg (2012): 

los estudios culturales describen cómo la vida cotidiana de las personas se 

articula con la cultura y a través de ella. Indagan de qué modo ciertas 

estructuras y fuerzas que organizan su vida cotidiana de manera 

contradictoria les otorgan y les quitan poder, y cómo su vida se articula con 

las trayectorias del poder económico, social, cultural y político y a través de 

ellasò (p. 22).  

Al tener como referencia de esta tesis de maestría la construcción teórica 

metodológica de Grossberg sobre los Estudios Culturales es que pensamos a nuestro 

objeto de estudio a partir de su coyuntura y de la contextualidad relacional, ya que 

éste se crea a partir de la articulación de múltiples causas y efectos y se genera por 

el complejo conjunto de relaciones que lo rodea, interpreta, configura y lo convierte 

en lo que es. Esto nos lleva a tener como objetivo aplicar múltiples perspectivas de 

análisis para desentrañar y comprender mejor nuestro objeto de estudio, ya que se 
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encuentra inmerso en el mapa complejo de una sociedad y una cultura. Y, tal como 

sostiene Alabarces: 

es imposible analizar un fenómeno como el de la música popular por fuera de 

una mirada de totalidad, que reponga el mapa de lo cultural ïcompleto y 

espeso, con sus desniveles y sus jerarquías, con sus riquezas y sus 

precariedades, con sus zonas legítimas y las deslegitimadas- en una 

sociedad determinada (Alabarces y otros, 2008: 32). 

A su vez, cabe destacar que, al ser la especificidad de los Estudios Culturales 

la intervención y comprensión de las articulaciones entre lo cultural y lo político 

(Restrepo, 2010) y el análisis de las complejas interrelaciones entre el poder y la 

cultura dentro de formaciones históricas específicas (Richard, 2010), nos resulta una 

perspectiva adecuada para aproximarnos a la MEU como fenómeno vinculado a la 

esfera pública popular, ya que el género se diferencia de las otras manifestaciones 

que circulan por el carnaval de Montevideo por incluir, en los textos de los 

espectáculos, la crítica social y política de la sociedad en la que está inmersa y la 

actualidad de las problemáticas del ser uruguayo. 

Es por ello que en esta tesis queremos mostrar que la MEU, además de definirse 

como un género dramático-musical compuesto por un coro polifónico que está 

acompañado instrumentalmente por una batería (bombo, platillo y redoblante); se 

caracteriza por ser una manifestación cultural coyuntural de un fuerte tenor identitario 

que pertenece a la esfera pública popular y que está vinculada a los discursos 

hegemónicos desde la ruptura y la colisión porque su finalidad central es comentar, 

satirizar y criticar su realidad circundante.  

En términos metodológicos, esta investigación consta de un fuerte trabajo de 

campo por las características propias del objeto de estudio. Fueron utilizadas diversas 

técnicas de recolección de datos. Una de las principales fue el uso de entrevistas. 

Para indagar sobre la emergencia, la historia y la actualidad de la MEU en Rosario se 

recurrió a entrevistas formales e informales con participantes de las diversas 

manifestaciones de la ciudad. Las entrevistas realizadas fueron abiertas, guiadas por 

un cuestionario, pero permitiendo la conversación fluida. Para tal fin se concretaron 

19 entrevistas a integrantes y ex-integrantes de murgas. 
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También fue central el análisis documental aplicado para desentrañar los 

discursos de los espectáculos de las murgas y sus contextos, así como también el 

discurso de la murga, más allá del espectáculo que está representando. Este análisis 

se focaliza en los espectáculos de las murgas, los guiones de los espectáculos, los 

documentos que muestran proclamas y resoluciones de las murgas, posteos y 

comentarios en redes sociales, material fotográfico, entrevistas y notas en variados 

medios de comunicación y las publicidades de los espectáculos. Si bien no hay 

registro de todos los espectáculos, se recopiló el material existente en videos, audios, 

fotos y guiones de cada murga desde el 1999 al 2020.  

A su vez, aplicamos la observación participante y no participante de 

espectáculos, ensayos y plenarios para conocer las interpretaciones que da la murga 

a su accionar, así como también la recepción del público. Se observaron los 

espectáculos de MEU en Rosario y Montevideo desde el año 2016 hasta la fecha, 

presenciando los espectáculos completos de las murgas de ambas ciudades, 

visitando los ensayos de las murgas, participando de talleres dictados por 

representantes de algunas de las murgas en cuestión y participando de las reuniones 

de Colectivo de Murgas de Estilo Uruguayo de Rosario. 

En cuanto a la estructura y organización de la tesis, el capítulo I está dedicado 

a definir el género murga y a explicar el circuito actual de la misma en Uruguay (sus 

formas de producción y consumo). Para llevarlo a cabo, comenzamos por describir 

las particularidades que caracterizan al género en términos globales, para luego 

presentar las diversas modalidades y espacios por los que circulan las murgas en ese 

contexto. Es por ello que se explicitan y describen los lugares en los participan y su 

accionar en cada uno de ellos: el Carnaval Mayor de Montevideo, el Carnaval de las 

Promesas, el Encuentro de Murga Joven, los carnavales del interior y otros circuitos 

nuevos o informales. é..  

Desde el segundo capítulo presentamos la historia de la MEU en Rosario. 

Iniciamos el recorrido indagando sobre los diversos fenómenos que propiciaron su 

práctica en nuestra ciudad generada por la salida de la murga de las fronteras de 

Uruguay y su constituci·n como mercanc²a de exportaci·n identitaria de ñlo 

uruguayoò. Destacamos el rol que tuvieron en ello los avances tecnol·gicos, ya que 

permitieron consumir murga a través de nuevos formatos; el papel que tuvieron las 

políticas de Estado en la propagación del género, así como el accionar de los 
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migrantes y el trabajo de dos murgas en particular que tuvieron incidencia en el 

fomento de la ampliación del circuito por fuera de Montevideo: Falta y resto y Agarrate 

Catalina. También en este capítulo se presenta un recorrido histórico en el cual se 

recuperan los relatos sobre los antecedentes que permitieron que en 2007 se creen 

las dos primeras murgas de estilo uruguayo que tiene vigencia hasta la actualidad, 

convirtiendo ese año en una fecha paradigmática para pensar la murga en Rosario. 

El objetivo central del capítulo es analizar qué dispositivos confluyeron para la 

emergencia y configuración del género en la ciudad. Asimismo, para delinear el mapa 

de las murgas de estilo uruguayo en Rosario, se caracterizan las agrupaciones que 

fueron pioneras en la ciudad como Mugasurga, Mal ejemplo, La cotorra, Aguantando 

la pelusa y Los vecinos re contentos. 

El tercer capítulo tiene como objetivo central dar cuenta de la proliferación y 

actualidad del género en Rosario. Para realizarlo continuamos con el recorrido 

histórico de la MEU en Rosario, pero en esta instancia para revelar los 

acontecimientos que generaron que desde el año 2010 se multipliquen los conjuntos 

hasta el año 2019 en el que comenzó un periodo de meseta a partir de la 

desintegración de muchas agrupaciones.  

Finalmente y dando un cierre al abordaje de la historia de la MEU en Rosario, 

en el último capítulo se presenta una interpretación reflexiva sobre  las 

particularidades del género en nuestra ciudad en el cual destacamos algunos 

aspectos que consideramos centrales como las formas de trabajo que adopta la 

murga en el contexto rosarino al no tener una tradición murguera en la ciudad o al 

tener tradición murguera vinculada a otros géneros como el de la murga porteña o la 

murga rosarina, el circuito de producción y recepción de los espectáculos, los 

espacios en los que participan y las apropiaciones e intervenciones de los mismos, la 

importancia de la territorialidad, las características y posibles clasificaciones de las 

murgas y las temáticas que abordan las murgas en sus espectáculos.  
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CAPÍTULO I: Desde la otra orilla. Caracterización del género  

Al ser la MEU una manifestación artística-cultural representante de la esfera 

pública popular, definirla es una tarea compleja ya que es una práctica dinámica y 

cambiante. Es por ello que comenzamos el primer capítulo de la tesis dando cuenta 

de los rasgos centrales que tiene el género en la actualidad, sin pretender presentar 

una definición cerrada y definitiva. Para llevarlo a cabo, partimos de pensar el género 

en la coyuntura montevideana para poder, en los siguientes capítulos, reflexionar 

sobre las diversas formas que adoptó el género en Rosario. 

 A continuación presentamos cómo se piensa a la murga en el contexto 

uruguayo (principalmente en Montevideo), algunas de las principales variaciones que 

sufrió en los últimos años y los modos de circulación en el país vecino. 

¿De qué hablamos cuando hablamos de MEU? 

Una de las formas de acercarnos al género, más allá de la visualización de las 

actuaciones, es a través de las letras de los espectáculos de murgas, ya que en 

muchas ocasiones está presente el metalenguaje y las murgas dan cuenta de sus 

propias características. Una de las referencias más significativas en Uruguay es la 

que presentó la murga Milonga nacional en su retirada de 1968, con letra de Carlos 

Modernell:  

Murga es el imán fraterno / que al pueblo atrae y lo hechiza / Murga es la 

eterna sonrisa / en los labios de un Pierrot / Quijotesca bufonada / que se 

aplaude con cariño / Es la sonrisa de un niño / que hace ofrenda su canción / 

Murga son las mil esquinas, ebrias de luz / que atesora su recuerdo / con un 

coro que en el cielo  / por siempre quiere grabar / La musa casi sin rima, del 

corazón / del poeta que es bohemio / tejió en alas de su sueño / romances al 

carnaval / Murga es pueblo, ingenio y risa / Es milonga nacional.  

Si bien esta definición presentada dentro de un espectáculo de murga es 

metafórica, nos aporta pautas para pensar al género ya que describe su rasgo popular 

y barrial al destacar el nexo que se establece entre la murga y la gente, hace 

referencia a la musicalidad y la figura del coro como dos elementos centrales, remite 

a la figura del letrista que surge bajo el nombre de poeta bohemio que le canta al 

carnaval y también al humor y sátira de los espectáculos que se representan como 

una quijotesca bufonada.  
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En 1983 Falta y resto creó un cuplé donde hizo referencia a cada uno de los 

elementos que conforman un espectáculo de murga. Pero cómo se produjo en el 

contexto de la dictadura militar en Uruguay, para reflexionar de forma paródica sobre 

la censura, se cuenta la historia de una murga que va perdiendo sus rubros. El cuplé 

comienza expresando: ñLuego de haberlo estudiado y después de meditar, / allá en 

mi barrio formamos una murga sin cantar. / Una murga que no tiene presentación ni 

cupl®, / que no tiene ni siquiera director que diga tresò (13m30s) y continúa relatando 

cómo se le va sacando a la murga cada uno de sus rasgos característicos: el 

vestuario, la batería, el humor, el maquillaje, el recorrido por los barrios, el director, el 

local de ensayo, el letrista, el libreto, el nombre, el canto y hasta el público. Esta 

alusión a la censura sufrida por las murgas nos permite conocer el género y sus 

componentes centrales en esa época.  

La mojigata en su repertorio de 2008, ñUna especie en extinci·nò, opt· por 

cuestionar y discutir el concepto de murga al parodiar las definiciones metafóricas que 

se conocen sobre el género y para hacerlo el coro inicia su espectáculo cantando: 

Fiel reflejo de la mañana que vuelve y que va /acompañante del murmullo 

eterno de la ciudad / pesadumbrada mirada dulzona de la realidad / se posa 

en tablones sueltos y en hormigones armados / sonoridad que se mete en la 

radio y afines / a fin de cuentas /eso, eso, eso, eso, eso, eso (¡arriesgue!) eso 

es la murga (La mojigata, 2008, 0s). 

Pero inmediatamente es interrumpido por solistas que cuestionan el concepto:  

-nooo!, noo, nada que ver o por lo menos no es exactamente una murga. 

-bueno, ma o meno. 

-ah, tonce hay que aclararlo, decir de dónde sacás la información, cuáles son 

tus fuentes, el método que utilizaste, y que esto es una murga hasta que no 

se demuestre lo contrario (La mojigata, 2008, 1m13s). 

 A lo largo de toda la presentación del espectáculo cuestionan, a través del 

humor, el doble sentido y el juego de palabras, las grandes ideas y metáforas 

establecidas sobre la murga: su asociación con el pueblo y el carnaval, la idea del uso 

del camión como medio de transporte y su origen gaditano. De esta manera también 

muestran la complejidad o imposibilidad de definir al género. 
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La gran muñeca en su espectáculo de 2013 definió a la murga a partir de una 

reflexión en tono humorístico sobre cada componente, participante e integrante que 

la conforma en el circuito montevideano, desde los que se suben al escenario, 

pasando por los técnicos, familiares, colaboradores y los que acompañan el proceso 

de creación del espectáculo: 

Somos 17 gladiadores que como dijo la murga van templando el corazón / 

somos además dos utileros y unos veinte compañeros que se suben al 

camión (y el que maneja el camión) / somos cada uno y su familia calculamos 

por arriba que serán 82 (y el que trajo una canción) / somos la modista, los 

letristas, cantinero, sonidista, los de la amplificación / somos el señor de la 

revista que nos viene hacer la nota / somos la televisión / somos el que hizo 

el reglamento y el que firma los papeles para darnos el aval / somos cada 

miembro de DAECPU que controla el carnaval / somos el sector de los 

eventos a nivel municipal / somos el sector ruidos molestos que nos viene a 

molestar / somos el puestista, el zapatero y también la mercería que nos 

vende este cordón / somos como 30 periodistas comentando la función (los 

runrunes del telón) / somos luces, escenografía, maquillaje y todavía no 

termina la cuestión / somos también el señor que una vez con alegría nos 

cambió la rueda el día que se nos pinchó el camión / somos el presentador 

/somos todo el barrio de la murga, los que vienen al tablado, los que aplauden, 

los que no / somos además los abonados los que están desinformados / 

somos mucho más que dos / somos mucho más de los que suben a cantar 

esta canción / sólo nos regalan veinte entradas al teatro de verano para ver 

nuestra funci·n é and§ a repartirlas vos (La gran mu¶eca, 2013, 4m10s). 

También Cayó la cabra en la presentaci·n de su espect§culo ñNaturalò defini· 

de forma humorística al género al parodiar la idea de que pueda ser pensada sólo 

como una categor²a del carnaval: ñLa definici·n de categor²a de murga / dicen que es 

un conjunto de personas / que cantan y que se disfrazan con crítica astuta y rima 

socarrona ... pucha qui®n dir²a / que definimos la categor²aò (Cayó la cabra, 2015, 

7m30s). 

Más recientemente se crearon espectáculos en los que la murga aparece 

personificada. Tal es el caso de ñLa misa murgueraò de Falta y resto donde Juana, la 
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murga, es interpelada por los integrantes del conjunto y se autodefine a partir del uso 

del humor, la sátira, su nexo con el pueblo y la crítica social y política:  

Yo soy la reina del bullying y me río del poder, lo hice por más de un siglo, lo 

puedo volver a hacer [...] soy propiedad de mi pueblo, soy capital de los 

pobres, soy una abuela, una niña, compañera, hermana, amiga, madre de 

todos los gritos, hija de la rebeldía (Falta y resto, 2018, 28m9s).  

 
Imagen 1: Falta y resto en el desfile inaugural del carnaval de Montevideo, 25 de 

enero de 2018). Fuente: Archivo personal 

De manera similar ocurre en el espect§culo ñLa ciudad de la transaò de La 

trasnochada, en el que la murga se autodefine a partir de su relación con el pueblo, 

no sólo destacando la popularidad del género, sino también su representatividad 

colectiva:  

Yo soy la que el pueblo espera en febrero al caer el sol, / cuando los tablados 

se van vistiendo a marcha camión, / no tengo un estilo ni tengo un barrio que 

me acunó, / soy de todos lados, soy de la doña, soy del señor, / y del niño con 

la ilusión prendida en el corazón. / Llevo en mi garganta la voz de los que no 

tienen voz, / de trabajadores, de los que el tiempo no perdonó, / de los 

marginados y del que no llega a fin de mes (La trasnochada, 2019, 26m48s). 

Además de las murgas, quienes también definen al género en el contexto 

uruguayo son los encargados de organizar el Carnaval. En el Reglamento General 

del Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas se caracteriza a la murga como: 

una de las más elocuentes expresiones del folclore uruguayo que tiene como 

característica esencial criticar, satirizar y divertir, con un lenguaje popular y 
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con un coro que, además o por encima de sus atributos técnicos sea afinado 

y claramente entendible para el espectador (2019).  

Y desde el Reglamento del Concurso Oficial de Agrupaciones Infantiles 

ñCarnaval de las promesasò se expresa que la murga 

es una manifestación artística que refleja y representa diversos aspectos de 

la identidad uruguaya. El canto, la crítica, la sátira, la jocosidad, la picardía y 

la ironía son los pilares en que se sustenta el desarrollo artístico del género 

murguero, apostando fundamentalmente a la risa. El vestuario será alegre y 

colorido y el rostro deberá lucir maquillaje. Distingue a la Murga la mímica, la 

pantomima, la vivacidad, el movimiento, el contraste, la informalidad escénica 

y lo grotesco [...] Los instrumentos esenciales serán el platillo, bombo y 

redoblante, pudiendo utilizarse libremente otros instrumentos en carácter de 

apoyo (2019). 

Observamos que para los sectores que organizan, planifican y son parte de los 

concursos en Montevideo, el género se define como producto artístico de 

características dramático-humorístico-musical y también como un fenómeno social y 

cultural sumamente relevante en el país. En estas definiciones se destacan dos 

rasgos centrales de los espectáculos de las murgas: la presencia es sus repertorios 

de la crítica social y el humor, y a su vez, se mencionan algunos recursos posibles 

para lograrlos como el discurso satírico o irónico, los movimientos escénicos, el 

grotesco. 

Además de las definiciones del género es relevante, para analizar sus 

características centrales, conocer los elementos que conforman a la murga en la 

actualidad.  

1. El coro 

Hay 17 gladiadores  

templando el corazón  

ansiosos de ir a dar batalla  

armados con su voz 

(Contrafarsa, 2000, 38m32s) 

Dentro de lo que se dictamina por el reglamento del Concurso Oficial, el coro de 

murga está compuesto por entre nueve a trece integrantes (por fuera del concurso 
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este número varía, especialmente aumentando) y se divide en tres voces centrales o 

cuerdas: primos, sobreprimos y segundos. La murga Falta y resto en su disco Gol 

uruguayo (2002) dedicó una canción para explicar el funcionamiento de las voces del 

coro de murga y sus divisiones internas al describir la función de cada voz desde la 

letra, mientras se canta con el tono de la voz que se está caracterizando: 

La cuerda de primos / entonará la melodía / verano en la murga / marcando 

la presentación. / Los segundos muy profundos / son la mejor cuerda de este 

mundo / para ustedes, Falta y resto / hace fruto su canción. / El bajo es la voz 

que no puede faltar / volver en verano cantar y cantar. / Estos son los 

sobreprimos / los que dan carácter a la murga / estación de Falta y resto / 

alegría de su carnaval. / Contracantos son los que metemos / los que 

sincopados aquí cantaremos / vuelve Falta y resto sus miles de voces / para 

el tiempo y cantó siempre volverán. / Complicada la tercia / por su tono tan 

elevado / prometemos que nunca / el verano nos verá faltar (Falta y resto, 

2002, 2m36s). 

El coro es uno de los elementos centrales e imprescindibles de todo espectáculo 

de murga, como explica Lamolle (2005): ñEl coro de murga es, para mucha gente, la 

murga misma. No hay distinción. No importa qué cante, no importa si las letras son 

graciosas o no; ni siquiera los arreglos que haya hecho el directorò (p. 69). Si bien 

este es un hecho que está cambiando en los últimos años, ya que se le empezó a dar 

un valor central también a la letra de los espectáculos, el coro es uno de los elementos 

más relevantes y dentro del concurso es el rubro que mayor puntaje otorga, e incluso 

se brinda la mención a mejor coro de murga. Es importante mencionar que en los 

espectáculos de MEU no se canta siempre a tres voces y que el coro no canta a lo 

largo de todo el espectáculo, sino que hay intervenciones de solistas, dúos y tríos. 

Desde el año 1991 en el Concurso se otorga la mención al mejor solista de murga.  

Acompañando el trabajo efectuado por el coro, en escena también está presente 

la figura del director escénico, quien organiza el trabajo de los integrantes del coro y, 

como expresan Brocos y Filgueiras (2019), es el encargado de marcar el inicio del 

canto y los quiebres, pasa los tonos, se desplaza de un extremo al otro del escenario 

bailando o dramatizando lo que canta la murga, interactúa con los cupleteros y 

establece la cercanía con el público. Por fuera de la escena y organizando el trabajo 

que el director escénico realiza en el escenario, existe la figura de arreglador, que se 
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dedica a realizar los arreglos corales y musicales para la murga y en muchas 

ocasiones es la misma persona que dirige en escena. El Concurso otorga las 

menciones a mejor director escénico y arreglador coral, valorando la creatividad y 

variedad en la tarea, así como la coherencia de variación de los diversos ritmos y 

entre las canciones presentadas.  

2. La batería  

Un platillo volador te lleva a un mundo mejor 

con un bombo tan genial lo fantástico es real 

y el del redoblante toca que es un disparate.  

(Contrafarsa, 1993, 38m) 

Otro de los componentes imprescindibles del género es la presencia de la 

batería de murga, compuesta por los instrumentos platillos, bombo y redoblante. El 

hecho de que el coro de murga esté acompañado musicalmente por la batería no es 

un dato menor, ya que es uno de los rasgos que diferencian a la murga de otras 

manifestaciones artísticas corales. Estos tres instrumentos fueron utilizados a partir 

del año 1917 en la murga Patos cabreros, dirigida en ese a¶o por Jos® ñPepinoò 

Ministeri quien incorporó primero el bombo, el platillo y después el redoblante5. 

Inmediatamente se popularizó y se conformó como el grupo instrumental que es parte 

de un espectáculo de murga. Diversos géneros musicales se han adaptado para ser 

tocados por la batería, pero además existen dos ritmos propios de la murga: murga y 

marcha camión. Desde 1987 se otorga en el concurso la mención de mejor batería.  

En la actualidad, se suma la guitarra como parte de los espectáculos para el 

acompañamiento musical y como herramienta utilizada por el director para pasar los 

tonos, sin embargo, dentro del reglamento del concurso de carnaval se permite el uso 

de la misma sólo con un máximo de 15 minutos a lo largo del espectáculo. También 

se permite el uso de otros instrumentos que no sean de percusión con tope de 10 

minutos6.  

3. El texto 

Un verso que surge claro 

 
5 Antes se usaban instrumentos de viento y para la percusión otros instrumentos improvisados.  
6 En caso de pasarse con los tiempos del uso de estos instrumentos, los conjuntos son penalizados 
con quita de puntos. Por ejemplo, en el año 2019, la murga Doña Bastarda no clasificó para la última 
etapa del Concurso Oficial porque fue sancionada con la quita de 72 puntos por excederse en el tiempo 
de uso de guitarra. 
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y que queda entre la gente 

es mucho más importante 

que un cantar grandilocuente. 

(Falta y resto, 1982, Retirada) 

Los espectáculos de las murgas son escritos de diversas maneras. Existe la 

figura del letrista, que puede ser algún integrante de la murga, alguien externo 

contratado para tal fin o estar conformado por un equipo de trabajo. El espectáculo 

puede estar escrito íntegramente por un único letrista o se puede dividir el trabajo y 

que diversas personas se encarguen de alguna parte del espectáculo o que toda la 

letra surja de un proceso de escritura colectiva. 

Con relación al texto, suele ser una constante la división de los espectáculos en 

partes. Por lo general están organizados con la siguiente estructura: el saludo, uno o 

varios cuplés, un salpicón, la canción final y la retirada con su correspondiente bajada. 

El saludo o presentación es el elemento con el cual se inician los espectáculos 

murgueros en el que frecuentemente se presenta la murga y la temática del 

espectáculo; la parte del medio incluye algunos cuplés con diversas temáticas 

vinculadas a hechos de actualidad, y por general un salpicón o popurrí donde se da 

cuenta y enumeran los hechos más relevantes del año. En la actualidad se usa como 

cierre del espectáculo una canción final con una melodía lenta que sirve de cese 

reflexivo sobre lo cantado y una retirada que termina con la denominada bajada, la 

parte del espectáculo que se repite mientras la murga baja del escenario, se despide 

y promete volver al próximo carnaval.  

Si bien esta es la estructura más utilizada en los espectáculos, no siempre se 

respetan todos los elementos ni sus funciones principales, en los últimos años se 

llevaron a cabo varias renovaciones y muchas murgas han parodiado, desde sus 

letras, la organización del espectáculo y sus respectivos elementos. En el concurso 

se otorgan menciones a cada una de las partes con excepción del salpicón, lo que 

conlleva a que las murgas que salen en carnaval traten de respetar el formato 

establecido. 

En lo que respecta a las letras, si bien existen un sin fin de temas utilizados por 

las murgas, se mantienen siempre como centrales los vinculados a la actualidad y lo 

cotidiano, presentados desde el humor, la parodia, la sátira y la crítica. Esto está 

explicitado desde el reglamento del concurso ya que se especifica lo que se valora de 
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los textos de las murgas: ñy en las Murgas, la cuota de cr²tica y s§tira sobre diversos 

tópicos de la actualidad y del acontecer de la sociedadò ya que el g®nero aborda 

ñnuestra propia realidad, nuestra idiosincrasia y los hechos acaecidos durante el a¶o 

como reflejo fiel de nuestra identidadò (2019). 

Lo que se espera y se les pide a los textos de las murgas en Uruguay nos 

muestra que el género no es solo una manifestación artística-musical, sino que es 

una práctica cultural que da cuenta de un discurso coyuntural que manifiesta rasgos 

identitarios y propios del sistema en que actúa. Además, otro elemento de las letras 

que manifiesta el fuerte rasgo identitario y cultural del género es el uso de los recursos 

lingüísticos para lograr la comicidad: la sátira, el doble sentido, el absurdo, la parodia, 

etc. que se comprenden al tener conocimiento de la coyuntura que representa la 

murga en su discurso. En términos de Roibal Fern§ndez (2016) ñLa murga fue, es y 

será protagonista y vocera del sentimiento popular uruguayo. Murga es espejo de la 

realidad que golpea diariamente a la gente com¼nò (p. 185). 

 Desde el Concurso de Carnaval del año 2020 se le comenzó a dar mayor 

relevancia a la letra de los espectáculos al brindarle el mismo puntaje que al rubro de 

voces. Además, se otorga la mención a mejor letrista de murga y del carnaval.  

4. La dramatización, interpretación y la puesta en escena  

y entre salpicones y padres propolio, 

protestando vamos y hacemos la coreo  

Y así vamos yendo con miedo a la nada, 

 un doble criterio y la cara pintada. 

(La mojigata, 2020, 39m7s) 

No todo es cantado en los espectáculos de murga, también hay fragmentos 

dramatizados, se incluye un código gestual y una interpretación por parte de los 

integrantes de los conjuntos. Por un lado, los componentes recurren al uso de la 

gestualidad corporal y movimientos característicos del baile de los ritmos de murga 

como acompañamiento del canto; pero, además los espectáculos incluyen momentos 

actuados con parlamentos de algunos personajes que se destacan dentro del grupo. 

Desde el reglamento del Concurso de define a la puesta en escena como:  

la coordinación de todos los elementos que intervienen en el espectáculo 

desde el punto de vista de la escena: movimiento escénico, luces, música, 

ambientación sonora, danza, actuación, escenografía, utilería, audiovisual y 
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cualquier otro elemento o efecto utilizado en el espectáculo con el propósito 

de generar espacios y climas que contribuyan a transmitir lo deseado (2019). 

 
Imagen 2. presentaci·n de ñUn d²a de julioò, Agarrate Catalina. Teatro Mateo Booz, 

Rosario, 6 de octubre de 2017. Fuente: Archivo personal. 

En relación a la dramatización y a la puesta en escena surgen dos figuras 

relevantes: el puestita y el cupletero. El primero, que puede ser algún componente de 

la murga o alguien externo, o un equipo de trabajo, toma las decisiones sobre la 

puesta en escena, se encarga de darle una interpretación y una forma específica de 

comunicar los textos. El cupletero por lo general es un integrante de la murga que se 

destaca del resto del coro al tener participaciones actuadas:  

Sus intervenciones son a través del canto e intercalan parlamentos y algunos 

terminan su participación con algún recitado. En los últimos años, se ha 

puesto de moda el ´cupletero stand-up´, basando su trabajo más en lo 

hablado que en lo cantado (Brocos y Filgueiras, 2019: 74-75). 

Dentro del reglamento del Concurso se valora la interpretación y la puesta en 

escena como rubros por los cuales se puntúa el espectáculo y, a su vez, se otorgan 

menciones a mejor actor, mejor actriz y mejor puesta en escena.  

5. La música 

Con la canción de Ricky Martin de La mordidita  

que casi ningún conjunto la utilizó 

(Metele que son pasteles, 2016, 41m2s) 

Con relación a la música, si bien hay murgas que usan músicas originales, un 

rasgo distintivo de los espectáculos de murga es el uso del contrafactum, 
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ñprocedimiento de reapropiación de música preexistentes por parte de la murgaò 

(Alfaro y di Candia, 2013: 26). Se utiliza la melodía de canciones populares o 

significativas en términos de temáticas y se cambian los arreglos y letras de las 

mismas para los espectáculos. En el concurso, la musicalidad se evalúa dentro del 

rubro ñVoces, arreglos corales y musicalidadò y se considera como positivo la variedad 

de música y ritmos, así como el uso creativo y mezcla de las mismas.  

6. La estética: vestuario y maquillaje 

Los hombres con la noche se casaron 

Para ver bien de al lado 

 que hay detrás del antifaz 

(La gran muñeca, 1996, 1m42s) 

Los espectáculos de murga están acompañados por el uso de un vestuario y 

maquillaje específicos, creados en función del tema del repertorio. Al ser uno de los 

rubros del concurso, las murgas tienen como parte de su staff personas encargadas 

del maquillaje y el vestuario, se trabaja para combinar ambos elementos en relación 

al tema del espectáculo y a la caracterización de los personajes. Existe una gran 

variedad de propuestas sobre ambos rubros, lo que se puede ver dentro del carnaval 

es la relevancia que se le da a cada uno de estos elementos, ya que cada año se 

profesionalizan más, se invierte mayor presupuesto y se otorgan menciones a mejor 

vestuario y maquillaje.  

 
Imagen 3. La mojigata, Tablado 1° de mayo. Montevideo, febrero de 2019. Fuente: 

Archivo personal 
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Es necesario aclarar que en diversas ocasiones las murgas se presentan sin 

vestuario ni maquillaje como en los festivales, las pruebas de admisión, los ensayos. 

Sin embargo, se pierde mucho de la representación teatral al no estar presentes esos 

elementos obligatorios para el concurso de carnaval.  

7. La temporalidad 

Ya no nos importa el tiempo, 

las luces rojas no prenden más. 

(La gran muñeca, 2020, 7m38s) 

Los espectáculos dentro del contexto de carnaval tienen una duración de 40 a 

45 minutos7, sin embargo, cuando estos espectáculos son llevados a teatros o de gira 

el tiempo suele variar. Existen espectáculos creados por fuera del sistema del 

carnaval uruguayo que tienen una mayor duración ya que son creados como 

productos para salas de teatro. Es muy común que las murgas que salen de gira 

agreguen partes o canciones de otros espectáculos (propios o ajenos) para ampliar 

su repertorio y adaptarlo al formato teatral.  

El circuito actual de las murgas en Uruguay 

Al ser la murga en Uruguay una expresión cultural con más de cien años de 

historia, existe un circuito organizado e institucionalizado del que participan las 

agrupaciones.  

Por un lado, el espacio central de actuación de las murgas son los concursos y 

encuentros artísticos, que por lo general están asociados al carnaval. En Montevideo, 

Salto, San Carlos, Canelones, Paysandú, Mercedes y otras ciudades uruguayas, la 

fiesta popular del carnaval se organiza en función de un concurso y las murgas son 

una de las categorías que participan. A su vez, en el contexto de Montevideo, existe 

otro concurso que se asemeja al de carnaval pero está organizado para conjuntos 

integrados por menores de edad; también existe un encuentro anual denominado 

Encuentro de Murga Joven (en adelante EMJ) para conjuntos con integrantes de 

hasta 35 años.   

 
7 También son penalizados con quita de puntos los conjuntos que no bajan del escenario a tiempo. En 
el escenario del concurso se les avisa a las agrupaciones mediante una luz cuando quedan 5 y 1 
minuto de tiempo y, a su vez, el público tiene acceso a un reloj colocado arriba del escenario donde se 
presenta la cuenta regresiva desde los 45 minutos.  
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Por otro lado, las murgas también se presentan en diversos espacios de la 

esfera pública popular como el resto de las manifestaciones artísticas uruguayas: 

teatros, centros culturales y espacios públicos abiertos como plazas, parques y calles.  

El reinado del dios Momo se convierte en el Concurso Oficial de 

Agrupaciones Carnavaleras 

es por eso que nosotros, 

por más que pasen los años, 

volvemos siempre a la misma 

y acá nos ven concursando.  

Estando adentro o afuera,  

sabemos que lo importante  

es vivir el carnaval 

disfrutando cada instante.  

(La gran muñeca, 2020, 11m20s) 

El carnaval de Montevideo es la fiesta popular más relevante del país, no solo 

por su extensión temporal, sino por lo que significa en términos culturales, sociales, 

históricos, económicos y políticos. Fue definido por Alfaro (2014), historiadora del 

carnaval, como la referencia colectiva que identifica a los uruguayos desde la colonia. 

En la actualidad, el carnaval se vive ligado al Concurso Oficial de Agrupaciones 

Carnavaleras (en adelante Concurso Oficial) y toda su cronología está dada por las 

etapas del mismo. El concurso se inicia a finales de enero con el desfile inaugural, 

donde las agrupaciones clasificadas8 circulan por la principal avenida de Montevideo 

mostrando por primera vez los vestuarios y un fragmento de los espectáculos; se 

continúa con tres etapas (primera rueda, segunda rueda y liguilla, donde se van 

eliminando conjuntos) en las que los conjuntos presentan sus espectáculos completos 

en el Teatro de Verano Municipal ñRam·n Collazoò.  El concurso finaliza los primeros 

días de marzo con la noche de fallos donde publican los puntajes y se dan a conocer 

los ganadores de cada categoría. Para evaluar a los conjuntos y otorgar los premios, 

cada año es designado un jurado que puntúa los espectáculos según un sistema de 

rubros (descriptos desde el reglamento) que contempla: ñVoces, arreglos corales y 

 
8 Los conjuntos que clasifican a la liguilla tienen asegurado su lugar para participar en el Concurso 
Oficial del año siguiente. En noviembre se desarrolla la prueba de admisión para completar los cupos 
de cada categoría. 



35 

musicalidadò, ñTextos e interpretaci·nò, ñPuesta en escena y movimiento esc®nicoò, 

ñCoreograf²a y bailesò, ñVestuario, maquillaje y escenograf²aò y ñVisi·n global del 

espect§culoò.  

Nos parece relevante detenernos a reflexionar sobre esta organización particular 

del carnaval, gestionado desde políticas culturales que lo promueven, lo convierten 

en patrimonio y en un recurso central para fomentar el turismo en el país. Como 

sucede en otros países donde esta fiesta popular se ha convertido en sinónimo de la 

identidad nacional, hoy en Montevideo el carnaval está vinculado a las industrias y 

políticas culturales ya que se convirtió en un espectáculo masivo y en un producto 

para mostrar la idiosincrasia uruguaya. 

En la organización del evento tiene un papel preponderante el Estado, debido a 

que se gestiona desde la Gerencia de Festejos y Espectáculos del Departamento de 

Cultura de la Intendencia de Montevideo conjuntamente con DAECPU. Los dos 

organismos son los encargados de tomar las decisiones e institucionalizar la fiesta 

mediante la aprobación anual de los reglamentos que rigen el concurso.  

Esta organización institucionalizada y normativizada de una fiesta popular y del 

circuito del que participan las agrupaciones carnavaleras nos lleva a plantear una 

primera problemática en términos de la circulación y caracterización de las diversas 

manifestaciones culturales que son parte del carnaval. Si todas las actividades 

llevadas a cabo dentro del contexto del carnaval están fuertemente reglamentadas y 

dentro del reglamento se definen las categorías y se especifica lo que se espera ver 

en cada rubro, dictaminando de esa forma cuál es la manera más pertinente o 

adecuada de hacer el género ¿no se está limitando originalidad de los conjuntos 

solicitada por los mismos reglamentos? ¿Es el reglamento el que va definiendo a las 

agrupaciones o es su accionar lo que permite y conlleva a cambiar el reglamento? 

Estas cuestiones se complejizan aún más si pensamos en la participación de 

organismos privados que intervienen en la fiesta al invirtiendo, comercializando y 

lucrando con el carnaval. Rossi (2011) cuestiona la ñcomercializaci·nò de la fiesta, 

porque los sectores del comercio, el turismo, el periodismo, los artistas, etc. se 

focalizan en el rédito económico del evento por sobre las manifestaciones artísticas y 

culturales. En los últimos años, para la realización del Concurso Oficial los conjuntos, 

asociaciones, empresas privadas y el Estado afianzaron sus vínculos para popularizar 
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y vender el carnaval uruguayo a nuevos espacios de circulación dentro de las 

industrias culturales. 

Esta es una de las tensiones existentes en el carnaval de Montevideo, si bien 

sería sumamente compleja la profesionalización, la expansión y masividad del circuito 

del carnaval sin el apoyo del Estado, el aporte de privados y la televisación del 

concurso; ese accionar lleva a que cada vez sea más fácil que los sectores con pocos 

recursos se queden por fuera (como público que no puede pagar las entradas y como 

conjunto que no puede llegar al presupuesto que implica sacar un espectáculo en la 

actualidad para clasificar) y a la necesidad de  aceptar las reglas del juego como 

vienen dictaminadas desde los grupos hegemónicos dentro del carnaval.  

Un ejemplo concreto de lo que aconteció en el carnaval montevideano remite a 

la televisación del concurso, realizada desde 2004 por la empresa Tenfield. A causa 

de la circulación de los espectáculos en los medios de comunicación masivos se 

comenzó a tener un registro y una propagación a gran escala de los espectáculos 

transmitidos por internet, pero, a su vez, la televisación comenzó a influenciar las 

producciones. Todo el carnaval se vio afectado por la presencia en los medios y sus 

nuevos formatos de circulación y consumo debido a que se presentaron nuevas 

exigencias temporales de las actuaciones y demandas artísticas para que los 

espectáculos se adecuen a las necesidades de la televisación.  

La murga La gran muñeca escribió un cuplé sobre esa paradoja en su 

espectáculo de 2020, mostrando todo lo que se puede ganar y perder estando dentro 

o fuera del concurso y finalizando con una justificaci·n sobre su permanencia: ñno 

salimos en la tele, / tampoco hacemos tablados, / cantamos en el teatro, / pero en el 

del notariado. / No conseguimos sponsors, / se nos cierran varias puertas, / y 

perdemos todo el brillo / que en carnaval se generaò (La gran mu¶eca, 2020, 11m05s). 

La discusión sobre la organización del carnaval está también presente en los 

estudios críticos del carnaval, donde se lo aborda en términos históricos y se presenta 

una cronología del fenómeno en términos culturales. Vidart (2014) formula una 

postura crítica sobre el hecho de que el concurso de carnaval se haya convertido en 

un mero espect§culo en el cual el p¼blico observa pasivamente lo que crean ñotrosò y 

donde el único contacto con el público se da en la bajada de las murgas y desde sus 

letras cuando se critica a la actualidad.  
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Esta postura se vincula principalmente a la historia del carnaval en Montevideo, 

ya que la construcción de la fiesta en muchos casos fue gestión de los vecinos (más 

allá que el Estado siempre gestionó y organizó el carnaval, con mayor o menor 

participación del pueblo según el gobierno a cargo). Alfaro (2014) menciona que la 

versión montevideana del carnaval se caracteriza porque se constituye como ritual a 

partir de la creación y el fomento de los tablados de barrio, con sus respectivos 

concursos, que son iniciativas de los vecinos de la zona. Luego, para consolidación 

de la fiesta, la presencia estatal se hizo cada vez mayor, comenzando en la década 

de veinte, cuando la Intendencia de Montevideo inicia la gestación y promoción del 

concurso oficial de carnaval que desde los años cincuenta se afianza por sobre los 

certámenes barriales. 

En la actualidad y dentro de la organización del Concurso Oficial, la disputa por 

los espacios del carnaval continúa vigente por la diversificación y tipología de los 

tablados. La reglamentación del concurso también establece normas sobre dónde y 

cómo pueden presentarse los conjuntos ya que ñsi se sabe que el carnaval antiguo 

religioso estaba limitado en el tiempo [pocos días], el carnaval moderno multitudinario 

está limitado en el espacio: está reservado a ciertos lugares, ciertas calles, o 

enmarcado en la pantalla de la televisi·nò (Eco, 1989: 17). Más allá del espacio 

principal donde transcurre el concurso y su televisación, también son parte del 

Concurso Oficial las actuaciones en todos los tablados de la ciudad. Las murgas 

tienen la obligación y el derecho, establecido desde el reglamento, de participar en 

todo el circuito creado alrededor del concurso de carnaval. 

Existen dos tipos de espacios por los que circulan las murgas: los escenarios 

comerciales y los escenarios populares9 (fijos o móviles). Los tablados comerciales 

son organizados por particulares que con recursos propios contratan a los conjuntos 

y organizan su cronograma en el carnaval (estos escenarios tienen una mayor 

capacidad y un costo más elevado en las entradas). Los escenarios populares están 

financiados por el Estado que paga las presentaciones de los conjuntos y por lo 

general están organizados por los vecinos u organizaciones sin fines de lucro. A su 

 
9 La murga La mojigata en su espectáculo de 2017 hace una mención cómica sobre las diferencias 
que existen de las presentaciones en cada espacio:  
ñàQu® le pareci· la murga? El pueblo contest·: -Yo la vi en el Teatro de Verano, muy lindos gorros en 
la despedida. - Yo la vi en el Velódromo, no sabía que tenían gorros en la despedida. -Yo la vi en un 
tablado que es municipal, no sabía que tenían despedida. Hay un tablado que es municipal y está en 
la periferia, por otro lado el tablado comercial, que parece una feriaò (4m46s).  
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vez, en los ¼ltimos a¶os se han creado escenarios m·viles llamados ñrondamomoò 

donde se brindan espectáculos gratuitos, su organización depende exclusivamente 

del Estado.  

El conflicto se presenta por la reducción de los tablados de barrio más 

económicos y la concentración de las presentaciones en los escenarios privados y 

adem§s ñsi bien la irrupci·n de los Ësuper tabladosË no impactaron mayormente en el 

nivel de concurrencia, su progresiva consolidación modificó sensiblemente el perfil 

socio-cultural de un p¼blico cada vez m§s asociado con la clase mediaò (Alfaro, 2014: 

31). Esto conlleva modificaciones sustanciales de las propuestas estéticas y 

conceptuales presentadas en los escenarios. Frente a estos cambios se empezaron 

a general algunas manifestaciones para revalorizar los escenarios populares como el 

proyecto ñTablado de Barrioò que puso en marcha el Museo del Carnaval con el 

objetivo principal de recuperar la tradición de decorar los tablados junto con los 

vecinos que gestionan estos espacios10.  

El papel de las murgas en el carnaval 

Al ser la murga uno de los cinco géneros que concursan para ganar dentro de 

su categoría, los conjuntos que son parte de este circuito preparan sus espectáculos 

como un producto para presentar en el contexto del carnaval. Izaguirre (2015) postula, 

en función del respeto de las normativas del concurso, una domesticación de las 

murgas a los intereses hegemónicos del carnaval, ya que evidencia que en 

Montevideo hay un cambio de discurso de muchas murgas hacia las modas y los 

temas relevantes del momento, dejando de lado los discursos sobre la justicia social 

y la reivindicación popular.  

Este fenómeno nos permite pensar en los postulados sobre el carnaval como 

fiesta popular. Bajtín (1994) caracterizó al carnaval de la Edad Media a partir de la 

inversión de los valores establecidos por la cultura de las clases dominantes. Así, el 

carnaval fue pensado como una parodia de la vida ordinaria, como un lapso de tiempo 

en el cual se subvertía el orden establecido al invertir los roles y las jerarquías 

existentes en la época. Así sucede en el accionar de las murgas en la actualidad (es 

decir, en el marco de carnaval moderno), a las que se les demanda la crítica social, 

 
10 Ramos (2012) relata este proyecto desde cuatro tablados de barrio específicos (Montes de la 
Francesa, Flor de Maroñas, Molino del Galgo y Teatro del Barrio Lavalleja) en el período 2008-2012 
en su libro Tablado de barrio. Estirpe de una fiesta y describe el proyecto basado en el objetivo de 
poner los tablados de barrio para que fueran parte del sistema turístico.  
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política, cultural y económica, permitiendo y aceptando la ironía, la sátira y la parodia 

en esa coyuntura específica. En un lapso de más de 40 días las murgas suben a los 

escenarios a criticar los ñmalesò y los comportamientos de la sociedad en ese contexto 

de inversión de jerarquías, regulado por las normas de una fiesta, donde tienen su 

función catártica. 

Como explica Eco (1998) al profundizar, reformular y actualizar los postulados 

de Bajtín, ñEl carnaval s·lo puede existir como una transgresi·n autorizadaò (p. 17). 

Agrega que: 

Para disfrutar el carnaval, se requiere que se parodien las reglas y los rituales, 

y que estas reglas y rituales sean conocidos y respetados. Se debe saber 

hasta qué grado están prohibidos ciertos comportamientos y se debe sentir el 

dominio de la norma prohibitiva para apreciar su transgresión (p. 29). 

Como forma de parodia de las reglas y los rituales, muchas murgas aprovechan 

el espacio que les brinda el concurso para criticarlo. Cada vez es más frecuente que 

dentro de los espectáculos esté presente la crítica al formato del carnaval, no sólo 

desde la añoranza del carnaval de antes sino también con el pedido por un carnaval 

diferente, más vinculado a la gente, que sea gratuito y popular, y en el cual los artistas 

tengan derechos laborales. 

La reivindicación de otro tipo de carnaval es una bandera con la que se identifica 

Falta y resto, una murga que en los espectáculos de los últimos años presentó esa 

temática. En 2016 reclamó, desde el recitado anterior a la bajada, un carnaval barrial 

y popular: 

No alcanza que por la tele se transmitan los concursos. No alcanza un Antel 

Arena. Tenemos que hacer crecer la vieja red de tablados que lleva el artista 

al pueblo que es el que lo legitima, que es el que le da poder. Un escenario 

por barrio debe ser el objetivo. Donde se suban los vecinos a entretener y a 

opinar. Una murga en cada esquina para que se manifieste por intermedio del 

arte ante la voluntad popular (Falta y resto, 2016, 39m20s). 

En 2018 profundizó la temática y creó todo un espectáculo que hablaba de la 

murga y de su rol dentro del carnaval, que revelaba la organización del mismo y daba 

cuenta de lo innecesario de un concurso: 
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Qué baje dios Momo a desordenar, / hace falta caos en el carnaval. / 

Precisamos que baje dios Momo / y no dar tanta bola al jurado. / El carnaval 

más que un cuento pagano / se parece al American Idol. / Que dios Momo 

haga que competir / no sea más que un detalle risueño, / que recuerde a la 

gente del barrio / que esto no es bailando por un sueño. / Vení Momo vení 

vamo a jugar sin reglas, / vení Momo vení a recuperar la fiesta (Falta y resto, 

2018, 7m2s).  

Al año siguiente, la murga se encontró con una nueva modalidad, por fuera del 

Concurso11 y creó su espectáculo ñIlegalò que present· en un circuito alternativo. All² 

hicieron un cuplé donde ironizan sobre la necesidad de que el carnaval y los tablados 

sean rentables como ¼nica modalidad posible de trabajo: ñhay que hacer el tablado 

rentable, es la única manera de salvarlo, basta de amor al arte y perder plata, los 

recursos se est§n desperdiciando, nuestro tablado debe ser empresarialò (Falta y 

resto, 2019, 27m15s).  

Además de la reivindicación del carnaval popular que proclama Falta y resto hay 

ciertas temáticas que suscitan el reclamo de las murgas en sus espectáculos. La 

crítica sobre el accionar de DAECPU y su organización hegemónica del concurso, la 

falta de pago al artista de carnaval y el reclamo por la ausencia de los derechos de 

imagen está presente en varios espectáculos de murgas. La mojigata en sus últimos 

tres espectáculos cuestionó los intereses de la DAECPU12, también Curtidores de 

hongos13 y Don Timoteo14 esbozaron en sus espectáculos la crítica a la ausencia de 

pago por los derechos de televisación. La gran muñeca argumentó sobre la necesidad 

de conformar un gremio de murguistas15. 

 
11 La murga no se pudo presentar a la prueba de admisión debido a que uno de sus dueños se negó 
a que el conjunto participara. 
12 ñEsta es mi revoluci·n, vivir este sistema y sostenerlo, para poder cambiarlo, primero comprenderlo. 
Esta es mi revoluci·n, cambiar a la DAECPU desde adentro (risas)ò (La mojigata, 2018, 14m50s). 
ñnos piden como exigencia, pa poder hacer tablados traer ese papel firmado, DAECPU con la 
intendenciaò (La mojigata, 2020, 42m50s). 
13 ñy por Tenfield, que nos quiere tanto que para cuidar nuestros derechos se queda con ellosò 
(Curtidores de hongos, 2007, 22m23s). 
14 ñ-Los hijos que nos tocaron, que buen rumbo eligieron, andá a saber el contrato que por su imagen 

hicieron. 
-Disculpen nos informaron que no hay contrato ninguno sus hijos no cobran nada igual se sienten los 
uno. 
-Ay nene yo pens® que sal²as en vivo, pero veo que sal²s en boboò (Don Timoteo, 2017, 27m55s). 
15 ñGremio de murgueros, gremio de murgueros, una casa a los murguistas y una carpa al utileroò (La 
gran muñeca, 2018, 7m45s).  Ese mismo año, finalizado el carnaval, se creó el Sindicato Único de 
Carnavaleras y Carnavaleros del Uruguay (SUCAU). 
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Estos reclamos se profundizan cada año y se pueden sintetizar en los versos de 

dos espectáculos actuales donde se presenta a la murga desde sus dicotomías y 

tensiones. La campeona de 2019 dijo sobre el accionar del género en el circuito de 

Montevideo:  

Murga que no paga a los murguistas / que no valen los artistas / repertorio 

oficialista / Murga de mansiones en el Prado / de murguistas sin tablados / de 

discursos camuflados / Murga que ya no nos representa / la institución de esta 

fiesta / es para pocos la orquestaò (La trasnochada, 2019, 29m30s). 

Con una visión similar, La mojigata reveló las problemáticas de las murgas 

dentro del circuito del Concurso Oficial: ñMurga te veo perdida / murga te veo 

buscando / murga negocio de poco / murga te hacen unos cuantos / murga buscando 

salidas / murgas afuera esperando / murgas que faltan y sobran / murgas que se van 

cansandoò (La mojigata, 2020, 38m40s). 

Circuito de concursos del carnaval del interior 

Pero qué lindas que son las fiestas del Uruguay muchacho!!  

- Hay fiestas machazas por todos los rincones  

Y también están las fiestas del carnaval  

- ahhh tas loco, eso es una locura,  

hay pa todos los gustos, un desbunde en cada pueblo 

(La clave, 2019, 11m35s) 

Es importante señalar también que el sistema de concursos, como forma de 

festejar el carnaval, no sucede únicamente en Montevideo. En los últimos años se ha 

desarrollado cada vez con más fuerza el denominado Carnaval del Interior que se 

implementa por el circuito del Concurso departamentales y regionales de Murgas (en 

algunos casos también de otras categorías). Ciudades como Minas, Trinidad, 

Paysandú, Mercedes, Soriano, San Carlos, Lavalleja, San José, Salto, Fray Bentos; 

departamentos como Maldonado, Flores, Canelones, Lavalleja, Rio Negro, San José, 

Salto y Soriano tienen sus concursos donde también se rigen por prueba de admisión 

o prueba de categorización, diversas etapas, premios monetarios y menciones. 

Algunos de los más conocidos son el Concurso de Murgas, Humoristas y 

Revistas del Carnaval Canario (Carnaval de Canelones), el Concurso Nacional de 
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Murgas y Humoristas de San José y el Concurso Regional de Agrupaciones de 

Carnaval de Soriano. 

Es común que murgas que participaron, pero no clasificaron al Concurso Oficial, 

circulen por estos espacios, junto con conjuntos de Murga Joven y una amplia 

pluralidad de murgas del interior.  

Concurso Oficial de Agrupaciones Infantiles  

Resulta relevante detenernos también en El Carnaval de las Promesas no sólo 

porque es un espacio más dentro del circuito en Montevideo del cual participan las 

murgas, sino además para apreciar la forma en la cual se van estructurando, 

delimitando y normalizando todos esos espacios.  

Este evento es un concurso fuertemente reglamentado organizado por el Estado 

y por la Asociación de Directores del Carnaval de las Promesas (ADICAPRO), al igual 

que las otras instancias competitivas mencionadas. De nuevo desde el reglamento se 

establece y define cómo deben ser las murgas, sus espectáculos y cuáles son las que 

tienen valor artístico para presentarse en los escenarios de la ciudad.  

De nuevo la paradoja: ¿es necesario/útil tanta reglamentación y un concurso 

para fomentar la participación de los jóvenes y niños en las categorías de carnaval o 

es contraproducente en términos de limitar y normalizar la fiesta? Si bien se percibe, 

a partir de la generación de diversos circuitos de participación para las diversas 

agrupaciones, que el carnaval se toma como una política de Estado, relevando el 

valor cultural del mismo y abriendo su participación a las infancias, también se 

cuestiona la idea de la competencia de agrupaciones conformadas por jóvenes y 

niños. 

En 1988 se fundó ADICAPRO a partir del objetivo de organizar el carnaval de 

las promesas y ese mismo año, con la coorganización de Festejos y Espectáculos de 

la Intendencia que gestiona las actividades, brinda el espacio para el concurso y el 

soporte técnico; se llevó a cabo el primer Concurso Oficial de agrupaciones infantiles 

con integrantes de entre 6 a 18 años. Este evento surgió como una política cultural 

con el objetivo de ñsacarò de la calle a ni¶os y adolescentes, con la misi·n de 

ñpromover la inclusi·n social y la integraci·n de ni¶os, ni¶as y adolescentesò 

(Reglamento, 2019) y con la intención de inculcar valores y la identidad cultural. 
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En la actualidad, el concurso se lleva a cabo a finales de diciembre y principios 

de enero y, al igual que el Concurso Oficial, consta de diversas etapas: un encuentro 

evaluativo (octubre-noviembre), el desfile inaugural por la calle 18 de julio, dos ruedas 

y la liguilla. En el concurso participan las mismas categorías que en el Concurso 

Oficial, se evalúan los mismos rubros y se premian los mejores conjuntos del desfile 

y los tres mejores grupos en cada categoría. Al igual que en el Carnaval Mayor, la 

ayuda de privados por medio de la pauta publicitaria cumple un papel importante para 

que se lleve a cabo el concurso, ya que los costos que las agrupaciones deben 

solventar para realizar los espectáculos son significativos. A diferencia del Concurso 

Oficial, en el Carnaval de las Promesas la categoría murga no es la más relevante y 

numerosa, en los últimos años tuvo menos conjuntos que las categorías Parodistas, 

Revistas y Humoristas.  

Encuentro de Murga Joven  

Se arman unos talleres de unos murguistas de carnaval,  

se hace un encuentro de Murga Joven 

y va agarrando identidad, 

a los años yo de cara pintada  

cantando mi propia bajada. 

(Metele que son pasteles, 2020, 39m38s) 

Los orígenes del EMJ se remontan a un convenio de 1995 entre la Intendencia 

de Montevideo (la División Turismo y Recreación del Departamento de Cultura) y el 

Taller Uruguayo de Música Popular (TUMP)16 a partir del cual se comenzaron a 

realizar talleres de murga para jóvenes en diversos barrios de Montevideo. Al proyecto 

del dictado de los talleres se sumó, en 1996, la Comisión de Juventud (dependiente 

de la División Promoción Social del Departamento de Descentralización) que ya venía 

trabajando con otras propuestas dirigidas a jóvenes y adolescentes como Teatro 

joven. El primer EMJ se realizó en 199817 como una manera de mostrar el trabajo 

realizado en los talleres, del mismo participaron murgas que se formaron en los 

 
16 Taller fundado en 1983 con el interés de difundir la música popular de América Latina.  
17 Es importante remarcar que esta concepción de trabajo ya era pensada desde los TUMP con 

referencia directa a experiencias ya efectivizadas en las décadas del 80 (murga El firulete que se 
transforma en Contrafarsa) y del 90 (Casa Pueblo de Paso Carrasco y El Carnaval de las Promesas) 
y que sus representantes trabajaron para elevar la propuesta a la Intendencia de Montevideo para 
efectivizar talleres y así acercar a los jóvenes a la murga.  
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talleres que se dictaron desde el TUMP y otras murgas que ingresaron a partir de una 

convocatoria abierta.  

Como los anteriores espacios que estuvimos analizando, también el EMJ está 

regido por un reglamento que se aprueba año a año. El último encuentro estuvo 

organizado a partir del reglamento del "22º Concurso del Encuentro de Murga Joven 

2019- 2020", donde se define la propuesta como: 

un espacio de expresión juvenil en el que predomina el carácter de encuentro 

de grupos artísticos que eligen la herramienta estética del género Murga 

como vehículo expresivo. El objetivo central del Encuentro de Murga Joven 

es el de crear y sustentar un espacio de participación que -a través de 

procesos grupales-, promueva la convivencia creativa, la construcción de 

identidad y la diversidad estética. La búsqueda y promoción de esta 

diversidad resulta medular en la creación de nuevos lenguajes artísticos en el 

género murga, que permitan preservar y renovar en forma permanente esta 

expresión artística popular referente de la identidad de nuestra ciudad (2019). 

Podemos observar que desde el reglamento elevado por la Gerencia de Festejos 

y Espectáculos al Departamento de Cultura se piensa al EMJ como un espacio 

propicio para el desarrollo de la participación colectiva de los jóvenes donde se 

focaliza en los ejes de la creatividad y renovación de un género que se siente 

representativo de la identidad. Se valoriza el papel de la juventud en la tarea de 

dinamizar la murga al pensar nuevas maneras y lenguajes para representar el ser 

montevideano.  

La gran diferencia de este Encuentro con el resto de los espacios de los cuales 

participan las murgas en Montevideo (más allá de la franja etaria) radica en las etapas 

mismas del concurso. Existen dos etapas principales: ñIntegraci·n y preparaci·nò y 

ñActuacionesò, ambas son obligatorias, lo que implica que las murgas que participan 

del Encuentro no sólo salgan a mostrar sus propuestas artísticas y concursar, sino 

que además tienen un espacio de interacción y construcción colectiva con el resto de 

las murgas. 

La etapa de ñIntegraci·n y preparaci·nò está pensada como un espacio de 

formación colectiva y de socialización entre los jóvenes participantes ya que las 

murgas deben pasar por un proceso de organización y creación de sus espectáculos 
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con el seguimiento de un monitor, deben participar en las diversas asambleas 

vinculadas a la organización del Encuentro, las actividades preparadas para la 

integración de las murgas, talleres del género y deben realizar ensayos abiertos. La 

etapa de ñActuaciones" consiste en una muestra del trabajo final de las murgas en un 

escenario barrial y en un concurso18. Las murgas seleccionadas en las muestras 

pasan a la etapa del concurso (en los últimos años se realizó en el Teatro de Verano) 

en el que se seleccionan cinco murgas que reciben un premio como ganadoras y se 

otorgan menciones especiales entre las participantes.  

Es interesante observar cómo se convierte el EMJ en un evento que generó una 

renovación y una apertura los espacios y las formas de hacer murga en Montevideo. 

Tal como se explicó, las murgas que participan del Encuentro trabajan al interior de 

cada conjunto con una organización cooperativa y, además, se resuelven en 

asamblea19 las decisiones sobre la organización del encuentro, el accionar interno de 

las murgas y cómo deben ser los espectáculos. Esto convierte al encuentro en el único 

espacio (de los lugares formales de los que participan las murgas) en el que tienen 

voz y voto para llegar a acuerdos sobre los reglamentos y seleccionar a uno de los 

tres jurados.  

Ello obedece a que desde los orígenes se pretendió mantener al evento como 

un ámbito independiente a la organización de los concursos oficiales de carnaval 

como DAECPU y ADICAPRO. Por el afán de diferenciarse de ese sistema también se 

generaron acciones que propiciaron el descontento de muchos de sus participantes 

como fue la eliminación del concurso en el año 2004; hecho que mostró la carga 

simbólica del carnaval como concurso que está tan arraigada en Montevideo, lo que 

complejiza el pensar en otro tipo de organización. Al año siguiente (frente a un 

Encuentro caracterizado como ñun desastreò por el público e integrantes de las 

murgas) volvió el formato de concurso como una manera de legitimación, de 

motivación y de prestigio para las murgas participantes. 

La renovación desde el EMJ no se dio solo a partir de la creación de un nuevo 

espacio de circulación y de una nueva forma de pensar el hacer murga, sino que 

 
18 También es parte de esta etapa la participación por los distintos barrios de Montevideo en Escenarios 
Populares durante el Concurso Oficial. 
19 Cabe destacar que no es una modalidad de trabajo que surja con Murga Joven, murgas que 
influenciaron y participaron de la propuesta del TUMP (como Contrafarsa) lo han hecho con 
anterioridad, pero es la forma de organización de todas las murgas que se originaron como Murga 
Joven, además de ser la manera de trabajo de las murgas en la ciudad de Rosario. 
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además llevó también algunos de sus cambios al Carnaval Mayor, ya que muchas de 

las murgas que nacieron de la movida joven hoy participan del Concurso Oficial20. 

Han ganado ese espacio, no sólo al salir primeros en el concurso o estar entre las 

murgas que pasan a la liguilla, sino porque llevaron la impronta gestada en el EMJ 

para actualizar y discutir las formas de hacer murga. También se puede ver la 

participación de murguistas en ambas etapas, salen en noviembre en el EMJ y en 

febrero-marzo en el Carnaval Mayor con otra agrupación. 

Quizás esa sea su revolución, el dinamizar el carnaval mayor y poner en tela de 

juicio ciertas formas de pensar la murga. Scherzer y Ramos (2011) destacan que la 

movida de Murga Joven generó un acercamiento mayor del público al carnaval 

(decreciente en los 90) debido a la profesionalización del género y a la inclusión de 

nuevas temáticas en los discursos de las murgas. Los autores afirman que con murga 

joven se pasa de un discurso en el cual se prioriza la sexualidad chabacana y las 

descripciones de conductas a un discurso sobre política partidaria y no partidaria, la 

implicación de los murgueros, la ideología y lo colectivo. Algunas de las murgas que 

se gestaron en ese contexto son clasificadas por los autores como murgas trans, 

especialmente La mojigata y Queso magro, ya que fueron murgas que transgredieron 

el orden y rompieron con las certezas de lo que debe ser una murga. 

Si bien se ve una renovación en el carnaval con el ingreso de las murgas 

provenientes de la movida joven, también es necesario reconocer que ese dinamismo 

fue impulsado en un contexto específico y que los jóvenes que participaron y 

participan de murga joven fueron formados por murguistas contratados por el TUMP 

para coordinar talleres que se gestaron desde los ejes de la educación popular, la 

educación por el arte y el trabajo colectivo.  

Los talleres se pensaron con la intención de romper con las formas típicas de 

hacer murga, procurando la creación libre, la innovación, la originalidad, pretendiendo 

ser una competencia que pugne con los ideales del Concurso oficial. También son 

jóvenes que crecieron bajo el impacto de otras revoluciones dentro del carnaval como 

 
20Muchos de los conjuntos que van teniendo éxito en el Encuentro participan o intentan participar del 
Carnaval Mayor. Entre ellas se destacan: Agarrate Catalina que ganó en 2002 el EMJ  y desde 2003 
sale en el Concurso del Carnaval Mayor teniendo un éxito sin precedentes al obtener en cuatro 
ocasiones el premio mayor; La trasnochada ganó en 2007 el EMJ y desde 2009 sale en el Concurso 
del Carnaval Mayor y lo ganó en 2012; La mojigata ganó en 1999 y 2000 el Encuentro y desde 2001 
sale en el Concurso del Carnaval Mayor. También Cayó la cabra, Metele que son pasteles, Queso 
magro,  La buchaca, De recalada, La venganza de los utileros, La lunática surgieron del EMJ y luego 
participaron del carnaval.  
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las renovaciones acontecidas a partir de las actuaciones de murgas como Falta y 

resto, la Antimurga BCG o Contrafarsa, que modificaron la forma de hacer murga en 

su contexto. Características que hoy se reconocen como propias de murga joven 

estuvieron presentes en estas murgas: en Falta y resto, un discurso con uso de 

metáforas complejas; en la BCG la parodia del género murga como tal y lo lúdico 

como elemento central de los espectáculos; en Contrafarsa, el formato de cooperativa 

y la relevancia de lo escénico y el movimiento.  

Esto nos muestra que el dinamismo es propio de esta práctica cultural y que la 

renovación es una constante en el género, pero para referirnos a otras variaciones 

incluidas a partir de la creación del formato de murga joven queremos citar a Alba y 

Parres (2016), quienes ponen en cuestión si la Murga Joven renovó la categoría. 

Aseveran: 

Las cualidades vocales de los murguistas perdieron relevancia frente a 

aspectos como la grupalidad. La figura del cupletero se desdibujó y la 

murga como personaje se estableció como hegemonía en la construcción 

discursiva. Lejos de crear lenguajes desconocidos, la gran revolución de 

este movimiento fue la reinterpretación de las formas más tradicionales y 

genuinas del lenguaje satírico y crítico de los carnavales. La recuperación 

de la autorreferencialidad de la risa y lo lúdico como punto de partida para 

subvertir el eje de los establecido implicó una renovación, en sintonía con 

el proceso iniciado en la primera mitad de la década en el carnaval 

montevideano y en contrapunto con las formas carnavaleras imperantes 

desde los ochenta (p. 231). 

Finalmente, queremos mencionar que el rol contrahegemónico de la murga 

joven en la coyuntura de Montevideo es un espejo y un aliciente para el trabajo de las 

murgas en la ciudad de Rosario. Ya que no sólo se ha tomado la forma de 

organización cooperativa como modo de trabajo, la modalidad de los ensayos 

abiertos, los festivales de murgas, la interacción entre conjuntos; además, muchas de 

las murgas rosarinas tienen nexos de trabajo con murgas que participan en el 

Encuentro y se realizan intercambios entre conjuntos de Rosario y Montevideo.  

Fuera de concurso, pero con más carnaval 

Ahora que no hay concurso la murga vive mucho mejor,  
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hacemos varios tablados y es mucho menos nuestra inversión,  

podés hacer lo que quieras sin preocuparte por los demás, 

y si querés la guitarra tranquilamente podés tocar. 

(La gran muñeca, 2020, 7m16s) 

Si bien, como presentamos en el apartado anterior, se puede observar la 

importancia que tiene para las murgas el circuito de los concursos y encuentros para 

difundir sus producciones, existen también otras formas de circulación.  

Es muy común que los espectáculos que tengan repercusión en los concursos 

continúen sus presentaciones más allá de la temporalidad del carnaval, con 

presentaciones en diversos espacios públicos de la ciudad y saliendo de gira 

(principalmente por el interior y Argentina)21. Sin embargo, considerando que el hacer 

murga por lo general no es la actividad principal de los murguistas, no son tan 

frecuentes las actuaciones por fuera del carnaval y muchas veces cambian los 

integrantes para hacer giras.  

Por las características que tiene el género es habitual la participación de las 

murgas en diversos tipos de eventos sociales, políticos y educativos que se llevan a 

cabo tanto en espacios abiertos (escenarios en la calle, plazas, movilizaciones, etc.) 

y cerrados (tablados, escuelas, comités, centros culturales, teatros, etc.). A su vez, 

como parte de la preparación y como forma de obtener recursos para el concurso, en 

los últimos años se popularizó la organización de festivales (los festi) en los que se 

muestran anticipos de los espectáculos (sin usar maquillaje ni vestuario) y se 

presentan conjuntos que participaron en el EMJ y el Carnaval de las Promesas.  

También existe la posibilidad de funcionar por fuera del circuito de los concursos 

y crear espectáculos sólo para hacer presentaciones en teatros y diversos espacios 

culturales. En los últimos años solo dos murgas, Falta y resto y Agarrate Catalina, han 

creado espectáculos por fuera de los eventos oficiales y pudieron sostener sus 

presentaciones a lo largo de todo el año.   

Por último, nos queremos detener en dos propuestas gestadas en los últimos 

años que se construyeron como espacios autogestivos alternativos al circuito oficial 

del carnaval. Ya describimos el descontento de ciertas murgas respecto al circuito de 

 
21 También hay murgas que tienen como política el continuar con sus espectáculos por fuera del 
espacio del concurso como Metele que son pasteles que autogestiona todos los años una gira por la 
Argentina.  
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los concursos, la asociación del carnaval con la competencia y la ausencia de 

derechos laborales. Algunas agrupaciones no se quedaron solamente en el reclamo 

y se crearon espacios alternativos muy críticos al circuito oficial. 

Desde el año 2018 se llevan a cabo en Montevideo encuentros anuales de 

murgas de mujeres, se han realizado el Primer Encuentro Nacional de Murgas de 

Mujeres (2018), el Encuentro de Murgas de Mujeres y Mujeres Murguistas (2019) y el 

Encuentro de Murguistas Feministas (2020). Del evento participan diversos colectivos 

de Uruguay, Argentina y Chile y se lleva a cabo en marzo (cuando ya terminó el 

concurso oficial) a lo largo de dos o tres días en los que se realizan talleres, 

conversatorios, ferias y se presentan espectáculos. Desde el Facebook del Encuentro 

de Murguistas Feministas establecen que el objetivo del mismo es ñresignificar a las 

mujeres murguistas y el trabajo que realizamos las murgas cambiando una narrativa 

heteronormativa impuesta en el Carnaval Uruguayoò (2018), mostrando as² la 

necesidad de abrir espacios alternativos por la ausencia de mujeres y disidencias en 

el carnaval oficial. 

En febrero y marzo de 2020 se llevó a cabo un carnaval alternativo al circuito 

oficial denominado ñM§s carnavalò. La propuesta fue impulsada por el Sindicato de 

Carnavaleras y Carnavaleros del Uruguay (SUCAU)22 con la intención de gestar 

diversos tablados populares autogestivos con espectáculos a la gorra del que puedan 

participar los conjuntos que no accedieron al Carnaval Mayor. Se abrió la convocatoria 

a quien estuviera interesado en participar (sea actuando u organizando los tablados) 

y se le dio inicio a la propuesta: ñcada tablado es en una fecha y un lugar distintos. 

Los colectivos barriales arman los diferentes tablados junto con Más Carnaval, que 

organiza y coordina las fechas con los conjuntosò (Silva, 2020).  

Se llevaron a cabo más de 10 eventos de los que participaron diversas 

agrupaciones de murga joven y dos murgas que optaron por dejar de concursar en el 

espacio del Carnaval Oficial: Falta y resto y La gran siete. También La mojigata apoyó 

el proyecto, aunque no pudo participar ya que fue parte del concurso de carnaval23, 

desde el cual manifestó su probable arribo a Más carnaval en los próximos años:   

 
22 Creado en 2018 por decisiones tomadas en asambleas del Movimiento de trabajadoras y 
trabajadores del carnaval uruguayo. 
23 Los conjuntos que participan del Concurso Oficial tienen prohibido actuar en espacios externos al 
circuito en Montevideo mientras dure el evento. 
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Fuimos la palabra y la canción / solo nos faltó entrar en acción / De bajar a 

tierra y contestar / Que nos cambie el tiempo / por fuera y por dentro hasta 

que llegue el último aliento / que nos traiga dudas / tercas que sacuden 

nuestro porvenir / que soplé en el viento / una voz sincera que nos diga no 

todo está bien / que lo nuevo venga y este canto tenga razón de ser. (La 

mojigata, 2020, 43m13s). 
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CAPÍTULO II: La emergencia de la murga en Rosario 

Presentando las causas 

Indagar sobre la emergencia de esta práctica cultural en la ciudad de Rosario 

conlleva a pensarla a partir de una perspectiva en la que se ven involucrados diversos 

fenómenos sociales, culturales, ideológicos e históricos. Es por ello que partimos de 

cuestionarnos sobre las causas que generaron la creación de diversas agrupaciones 

que comenzaron a practicar el género y, a su vez, cómo se fueron configurando las 

mismas. 

Esta búsqueda nos remonta a las últimas décadas del siglo XX y a los inicios del 

XXI cuando comienzan los primeros indicios del movimiento de MEU en Rosario24. 

Entre los diversos factores que fueron determinantes se destacan: los avances 

tecnológicos que permitieron el desarrollo del registro audiovisual, la 

profesionalización del género en Montevideo, la salida de las murgas por fuera de las 

fronteras temporales del carnaval y las fronteras físicas de Uruguay. 

El papel de la tecnología y la profesionalización del género 

Los desarrollos tecnológicos fueron fundamentales para la diseminación de la 

murga m§s all§ de los l²mites del carnaval y de Uruguay. A partir de la d®cada del ó80 

se comenzó a realizar un registro en casete de los espectáculos de murgas que fueron 

el primer contacto directo que tuvieron los murguistas rosarinos para apropiarse e 

intentar reproducir el g®nero. Al respecto, Bortolotto se¶ala: ñnosotros ten²amos un 

casete de Araca la cana y discos de Jaime Roos y cuando digo discos, digo discos, 

yé alg¼n CDò (entrevista, 07/04/2019). Por su parte, Damian Gonz§lez sostiene: ñme 

pasó un casete de Jaime Roos, lo escuch® y dije Ëah mir§ qu® buena ondaËò 

(entrevista, 14/07/2017). 

Dom²nguez (2016) explica que en d®cada del ó90 se realiz· el proceso de 

extensión de las murgas por fuera de la fiesta de carnaval y que la misma se llevó a 

cabo por medio de la práctica de grabar el audio de las actuaciones de las murgas, 

así como también por la grabación y propagación del género murga-canción25. La 

 
24 Cabe destacar que existieron en la d®cada del ó60 agrupaciones que realizaban una pr§ctica similar 
a la de la MEU en los carnavales rosarinos, debido a que eran conjuntos que cantaban sobre la 
actualidad, pero que no tuvieron relación con las murgas uruguayas ni con el desarrollo de este género. 
25 ñCanci·n anclada en gestos murgueros pero independiente de la agrupaci·n murgueraò (Lamolle, 
Peraza y de Alencar Pinto, 2001: 5), desde la d®cada del ó70 se conocen los primeros ejemplos con 
Los olimareños, Alfredo Zitarrosa y Daniel Viglietti (referentes de la música popular uruguaya). 
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posibilidad de tener un registro de los espectáculos fue un primer paso para la 

mediatización del género y, por consiguiente, para su masividad, que se inicia con el 

formato de disco, casete y se continúa con las grabaciones en CD.  

Posteriormente, este desarrollo tecnológico se complementó con el arribo del 

VHS y el DVD, formatos que permitieron que el registro no sea solamente del audio 

sino también visual, que es un elemento central para comprender el género y sus 

características. El acceso público a internet y la creación de páginas web que 

comenzaron a difundir de forma gratuita los registros de los espectáculos de las 

murgas en Uruguay como Youtube (2005) y otras plataformas que permiten subir 

videos fue un factor determinante que contribuyó a su desarrollo en Rosario, ya que 

se empezó a tener acceso a diversas presentaciones y modos de hacer murga. Este 

fenómeno también aconteció gracias al inicio de la televisación del Concurso de 

Carnaval de Montevideo en 2004, cuando la empresa Tenfield compra los derechos 

exclusivos de televisación del concurso y desfile del carnaval. 

Las primeras murgas que se difundieron en Rosario a través de los registros de 

las grabaciones, según lo contado en las diversas entrevistas realizadas para la tesis, 

fueron Falta y resto, Curtidores de hongos y Contrafarsa. Un registro importante que 

llegó a difundirse en nuestro país y que llega a mano de los futuros murguistas 

rosarinos como unos de los primeros contactos para conocer el género fueron los tres 

CD de espectáculos de murgas de 2005 que salieron acompañando la publicación del 

diario Página 12 en 200626: Araca la cana, Curtidores de hongos y Agarrate Catalina. 

Al factor tecnológico se suma un segundo elemento: la profesionalización del 

género. Estos dos factores se fueron complementando a lo largo de las últimas 

décadas, ya que la tecnología ayudó al desarrollo del género, pero, a su vez, la murga 

comenzó a ser reproducida y exportada como mercanc²a identitaria de ñlo uruguayoò 

gracias su profesionalización. Los componentes de las murgas comenzaron a ser 

profesionales, a tener una formación artística en el rubro en que se desempeñaron, 

desde la formación de la murga que sube al escenario (coro, director escénico y 

batería), pasando por el letrista, maquillador, vestuarista y demás roles técnicos.  Ya 

no se canta ñde o²doò, ahora quien realiza la tarea de crear los arreglos corales y 

transmitirlos a la murga tiene formación musical.  

 
26 Karina Micheletto escribió un artículo para el diario presentando los espectáculos de las murgas el 
11 de febrero de 2006.  
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Correa de Paiva (2012) expresa que una de las razones que permitieron a la 

murga trascender las fronteras y ampliar el circuito fue la legitimación que 

comenzaron a tener dentro del contexto uruguayo. El autor desarrolla algunos hechos 

específicos que confluyeron en ese proceso de legitimación: la multiplicidad de 

estudios generados en espacios de educación superior sobre la murga y el carnaval, 

la presencia de la murga y los murguistas en los medios de comunicación masiva, la 

grabación y posterior filmación de los espectáculos con fines empresariales, el apoyo 

estatal para el desarrollo de las murgas y la aceptación popular del género.  

Su profesionalización y posterior legitimación en el Carnaval de Montevideo 

generó un nuevo accionar por parte del gobierno departamental que asume como 

política cultural el apoyo a las manifestaciones carnavaleras, generando un fuerte 

impulso de la murga que ñles ha permitido trascender la frontera del carnaval, 

imponi®ndose como fen·meno cultural identitarioò (p. 2), y un negocio rentable para 

las discográficas y las empresas de televisación.  

La notoriedad y ampliación del concurso de carnaval está vinculado a esa 

profesionalización, pero además produce otros efectos como la exigencia de mayores 

requisitos a los conjuntos participantes y la complejización de la prueba de admisión 

que excluye a muchos grupos de la fiesta popular por no cumplir un mínimo aceptable 

para presentarse en los escenarios públicos y privados.  

Murga exportada 

Otro factor determinante para la emergencia de esta práctica artística y cultural 

en Rosario se vincula a las migraciones. Existieron experiencias significativas de 

murgas que comenzaron a realizar giras por fuera de su país de origen, políticas 

culturales fomentadas desde el Estado uruguayo para exportar esta práctica cultural, 

uruguayos que emigraron de su país llevando consigo la murga como marca 

identitaria y la influencia de la murga en otros géneros musicales. 

Sans (2008) teoriza sobre la expansión de la murga por fuera de las fronteras 

de Montevideo como una cara del fenómeno de la globalización y explica que la 

misma se fue concretando no sólo por la difusión en los medios, sino además por el 

papel de los viajeros y migrantes. Desde los últimos años de la década del 90´ la 

murga (sus integrantes, diferentes conjuntos) comenzó a circular por nuevos espacios 

en busca de nuevos circuitos y públicos.  
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Las murgas salen de Uruguay 

Un aspecto relevante para pensar la amplitud del género y su llegada a Rosario 

se vincula concretamente a la salida de las murgas del espacio del carnaval de 

Montevideo para a hacer giras con sus espectáculos, las tres murgas pioneras fueron 

Araca la cana, La reina de la Teja y Falta y resto. Este fenómeno está vinculado 

directamente a una forma específica de hacer murga en el contexto uruguayo de 

inicios de los años 80, ya que las tres tuvieron un papel social preponderante al 

posicionarse contra la dictadura militar, realizaron giras por Latinoamérica y Europa 

desde la d®cada del ó80 y tuvieron un ®xito particular en Buenos Aires27. Como explica 

Fernández (2009), el éxito de las murgas de izquierda28 en el fin de la dictadura en 

Argentina no era por simple casualidad, se dio por esta lucha conjunta y la bandera 

de resistencia ante un Uruguay todavía bajo un régimen dictatorial hasta 1984.  

A su vez, el autor destaca en especial el papel de la murga Falta y resto, que 

luchó y allanó el camino para el ingreso al vecino país debido a que, desde sus inicios, 

rompe con uno de los postulados básicos del género: salir sólo en carnaval. Raúl 

Castro, director y referente de la murga, se propuso y consigui· crear ñla murga de 

las cuatro estacionesò al mantener las presentaciones de los espect§culos 

realizándose a lo largo del año. Es relevante observar que la continuidad y este 

proyecto de Falta y resto fue planificado y organizado desde el año 1983, cuando 

comenzaron a actuar en Argentina y abrieron un nuevo espacio en el cual se consume 

murga ya que en ese año produjeron un ciclo propio de espectáculos en el Astral. 

Falta y resto no sólo abrió el camino en Buenos Aires, sino que tuvo repercusión en 

todo el país y aún hoy llega cada año a Rosario a presentar sus nuevos espectáculos.  

Los convenios e intercambios culturales también fueron un motor difusor de la 

murga. En el año 1995 se realizó un intercambio de murgas entre Montevideo y 

Buenos Aires29, la murga porteña El murgón invitó a Curtidores de hongos a realizar 

 
27 Falta y resto y Araca la cana son dos murgas que iniciaron las giras por Europa, la Falta viaja en 
1992 por 45 días y Araca en 2007 llega a tocar en Cádiz. También La reina de la Teja tuvo sus giras: 
fue a Estados Unidos en 1984, en 1996 hizo una gira por países de Centroamérica, en 2001 fue a 
Australia y en 2003 a Brasil. 
28 En la d®cada del ó80, finalizando la dictadura militar surge la dicotom²a entre murga-murga (más 
tradicionales) y murga-pueblo (con discurso opositor al régimen dictatorial). 
29 Algo que en la actualidad es un fenómeno más común, ya que en muchas de las presentaciones de 

murgas que llegan de Uruguay participan murgas de estilo uruguayo de la Argentina y existe el vínculo 
e intercambio continuo. Por ejemplo, en 2017, las murgas Mal ejemplo y Guevarata fueron invitadas a 
tocar al cierre del EMJ y la murga La Castrada participó del carnaval del Colectivo de Murgas de Estilo 
Uruguayo de Rosario. 
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presentaciones en diversos teatros de la ciudad y, a su vez, viajó a Montevideo a 

participar del desfile de inauguración del carnaval uruguayo y realizó presentaciones 

en los tablados de Uruguay junto a Los Reyes del Movimiento. Este hecho ayudó 

mucho al género y a la murga Curtidores de hongos a dar a conocer su propuesta 

estética en el país: como mencionamos con anterioridad, su espectáculo 2005 fue 

editado y difundido como CD acompañando la publicación del diario Página 12 en 

2006. 

Otro ejemplo significativo fue lo que sucedió en 2007 cuando se cre· una ñmurga 

exportadaò (Rossi, 2011), compuesta por nueve murguistas que montaron un 

espectáculo para salir de gira y presentarse ante uruguayos que estaban en el 

extranjero (Canadá, Venezuela, Estados Unidos, España).  

De esos años en adelante las murgas mantienen la costumbre de hacer giras, 

por lo menos por América Latina, saliendo según la calidad de sus espectáculos y 

disponibilidad de los planteles. En la actualidad existen algunas murgas que crean 

espectáculos sólo para salir de gira, pero la gran mayoría crea su propuesta artística 

para los concursos o encuentros generados en Uruguay y luego salen a presentarlos 

en otros contextos.  

Si tenemos en cuenta las motivaciones para hacer murga, particularmente en 

Rosario, las murgas Falta y resto y Agarrate Catalina son dos de las principales que 

hicieron mella en el imaginario de nuestra ciudad y continúan hasta la actualidad 

llenado los teatros cada vez que arriban. No es casualidad ese fenómeno, ya que, 

junto al papel relevante para exportar la murga por fuera del carnaval realizado de 

forma organizada y planificada por Falta y resto, Agarrate Catalina es la primera 

murga que llegó a exportarse al mundo y una de las pocas que puede mantener sus 

espectáculos por fuera del circuito del Carnaval de Montevideo y subsistir por las giras 

y los shows fuera de su país30.  

 
30 La murga surgió en 2001 con un formato de cooperativa para presentarse en el EMJ, evento en el 
que salió primera en 2002 y al año siguiente salió en el Carnaval Mayor, siendo en ese mismo año el 
primer conjunto que viene de la movida joven en pasar a Liguilla. En 2004 vuelve a clasificar a la Liguilla 
y luego comenzó un recorrido de éxitos sin precedentes ya que ganó el concurso en 2005 con el 
espect§culo ñLos sue¶osò, en 2006 con ñEl fin del mundoò, en 2008 con ñEl viajeò y en 2011 con ñGente 
com¼nò. Con su espect§culo ñEl fin del mundoò inici· las giras, amplió el mercado de manera 
exponencial, llegó a los países más remotos y se convirtió en una referencia de la MEU en el mundo. 
Scherzer y Ramos (2011) identifican este éxito de la murga en su génesis como murga joven que le 
propició un código para transformar el fenómeno de la murga uruguaya y trascender las fronteras del 
carnaval. 
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Otra murga que visitó la ciudad de Rosario y fue mencionada como referente 

para la conformación de murgas en Rosario fue La gran siete, que participó el 20 de 

octubre de 2006 -junto a otras murgas rosarinas- de los festejos del centenario del 

Club Atlético Central Córdoba (Rosario). 

Las murgas salen de Uruguay en otros géneros 

Domínguez (2016) también explicita que otro fenómeno vinculado a la expansión 

de la murga por fuera del carnaval fue la presencia que comenzó a tener en otros 

géneros musicales. Ya comentamos su participación en la música popular uruguaya 

en relación a la creación del género murga-canción, pero en la década del 90 hubo 

una nueva actualización del ritmo de la murga en otro género muy popular como lo es 

el rock.  

Bandas como Divididos, Auténticos decadentes y Bersuit Vergarabat, y solistas 

como Jaime Roos incorporaron la sonoridad del género a sus producciones. Por un 

lado, podemos ver la inclusión de la batería de murga y de patrones rítmicos de la 

murga como la marcha camión o el timbre murguero, pero también se inicia la 

inclusión de los coros de murga en las canciones y espectáculos en vivo. En la 

actualidad, muchas bandas de rock uruguayas (La vela puerca, No te va a gustar, 

Cuatro pesos de propina, entre otras) realizan canciones de manera conjunta con 

murguistas o llevan canciones de murga a su repertorio31.  

La apropiación que realizó el rock de la estética murguera ayudó a su 

propagación en la Argentina. Alfaro y Di Candia (2014) comentan que los argentinos 

entraron en contacto en los 90 con el ñrock and roosò y se vieron impactados por la 

fusi·n entre ñcandombe, murga y rocanrolò que hoy es un referente dentro del 

panorama musical en Argentina. Muchos de los murguistas rosarinos entrevistados 

comentaron que su acercamiento e interés por la MEU se motivó a través de la 

escucha de estas bandas de rock.  

Las murgas salen de Uruguay con los migrantes 

Finalmente, otro de los pilares de la existencia y emergencia del género en 

espacios externos a Montevideo se debió a la migración de uruguayos que con el afán 

de mantener sus raíces identitarias comenzaron a hacer murga en los espacios 

 
31  Como es el caso de la canci·n ñLa violenciaò, de murga Agarrate Catalina, grabada conjuntamente 
con la banda de rock uruguaya No te va a gustar.  
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geográficos a los que arribaron. Rosario no fue la excepción. En la entrevista realizada 

a Marcelo González (2017) nos relató sobre una primera manifestación, un primer 

intento de organización de una MEU en la ciudad que surgió por la necesidad que 

tuvieron uruguayos que vivían en la ciudad de recuperar sus raíces identitarias y que 

se juntaban a cantar clásicos de murga. Emperadores (1998) no fue un proyecto de 

murga uruguaya en sí, sino un intento por mantener raíces culturales a partir de 

juntarse a cantar los clásicos del g®nero. Tal como relata Gonz§lez, ñhubo una murga 

por los 90 y pico, cerca del 2000 que se llamó Emperadores donde había muchos 

uruguayos, residentes de Uruguay acá en Rosario con algunos integrantes de acá 

pero que no duró nada [...] era más un hobby, ganas de hacer murga más que un 

proyectoò (entrevista, 14/07/2017). El conjunto no continuó como tal y no tuvieron 

creaciones originales, sin embargo, algunos de sus integrantes transmitieron los 

conocimientos del género a futuros integrantes de las murgas. 

Este fenómeno no aconteció solamente en nuestra ciudad32 sin embargo, en 

Rosario está directamente vinculado a la emergencia del género, ya que estos 

uruguayos colaboraron con las primeras murgas de la ciudad que estuvieron 

integradas por sus hijos.  

Antecedentes: las ñotrasò murgas en Rosario y el Murgariazo 

En Rosario existieron algunos antecedentes significativos que no están 

vinculados específicamente a la práctica y conocimiento de la MEU, pero que 

promovieron su emergencia. Existieron otras formas de hacer murga y de pensar el 

carnaval que marcaron un camino y promovieron formas de trabajo que luego adoptó 

y adaptó el circuito de la MEU. 

En la segunda mitad de la década del 90, la fiesta popular del carnaval y diversas 

prácticas culturales vinculadas a ella, entre las que se destaca la murga, volvieron a 

tener un protagonismo en la esfera pública rosarina. En esa coyuntura, donde las 

denominadas murgas porteña y murgas rosarinas comenzaron a accionar para 

recuperar los espacios públicos, se empezó a practicar la MEU en Rosario.  

Murga porteña y murga rosarina 

 
32 Crosa (2012) analiza cómo los migrantes uruguayos en Buenos Aires recurrieron a la gestación de 
murgas de estilo uruguayo como rasgo identitario. 
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En la década del 90 existían en la ciudad de Rosario dos formas de hacer murga: 

la murga porteña y la murga rosarina33. Estas dos prácticas fueron relevantes para la 

configuración de los carnavales en Rosario al construir un nuevo circuito y nuevas 

organizaciones populares y territoriales para la fiesta.  

Si bien el género de murga porteña es una expresión artística que se practica 

en Argentina desde principios del siglo XX, toma -en algunas ciudades del país- un 

fuerte impulso en los años 90 (Martín, 2009). En el caso de Rosario, el movimiento 

murguero vinculado a Buenos Aires se desarrolla a comienzos de los 90 (Di Filippo, 

2014). Este fenómeno estuvo vinculado a los rasgos del género y a la coyuntura 

específica del período, ya que las murgas porteñas, más allá de sus características 

artísticas34, ñtienen un fuerte componente vocacional y un v²nculo indisociable con el 

entorno territorial en el que se inscribenò (Dayub y Lucca, 2018: 95). Es por esa razón 

que hacer murga en los 9035 fue más significativo debido al contexto del gobierno de 

Carlos Menen (1989-1999) que implementó políticas neoliberales que profundizaron 

las desigualdades sociales a causa de los ñprocesos de exclusi·n, que afectaron a un 

conglomerado amplio de sectores socialesò (Svampa, 2005: 21). En el proceso de 

transformación de las clases sociales acontecido durante el menemismo, Svampa 

(2005) destaca la dinámica de la polarización, ya que los grupos en la cúspide de la 

sociedad ampliaron su rentabilidad económica y gran parte de las clases populares 

redujo sus oportunidades de vida por la caída social y el empobrecimiento.  

El fomento de la murga porteña en los 90 se propició por talleres organizados 

por murgueros de Buenos Aires en nuestra ciudad, por el contacto entre murguistas 

rosarinos y de Buenos Aires, y por la indagación y estudio del género. Tal como 

sostiene Di Filippo (2014): 

Otra de las autopistas de desembarco del género tuvo que ver con talleres 

brindados directamente por murgas de Buenos Aires. Tal el caso del ofrecido 

 
33 Denominada de esa manera por quienes la practicaron. 
34 En términos de Di Filippo, Logiodice  y Lucca (2013): ñlas presentaciones de este tipo de murga 

están caracterizadas por una musicalidad originalmente sustentada en la rítmica de bombos con 
platillo, por una variedad variable de integrantes que supera en media los 20-30 miembros, los cuales 
están identificados por un estandarte que abre la marcha-espectáculo en el que están de manifiesto el 
nombre y los colores de la murga, confeccionado -al igual que la levita y la galera que oficia de 
vestimenta de los murgueros- de telas brillantesò (p.155). 
35 Cabe destacar que, con anterioridad, por el golpe de estado que sufrió la Argentina entre 1976 y 
1983 y la implementación de un decreto que prohibía el festejo del carnaval (1976), las agrupaciones 
carnavaleras vieron afectado su accionar y su trabajo.  
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en el Centro Cultural Parque Alem por la agrupación Malayunta, experiencia 

de la que emerge la murga porteña madre de muchas de las que luego 

hicieron su aparición en suelo rosarino. Allí hacia el año 1997 surge Caídos 

del Puente [...] La práctica murguera también germinó en la ciudad a partir del 

contacto esporádico con material discográfico o de viajes de algunos de los 

que posteriormente compusieron los gruposò (p. 176-177). 

El trabajo barrial de las murgas en Rosario y el impulso del accionar de grupos 

de vecinos organizados en equipos y comisiones ayudó a la reactivación de los corsos 

barriales y los festejos del carnaval, muchos de los cuales continúan hasta el día de 

hoy. Desde el espacio cultural ñLa Grieta. Cultura sin mo¶oò (1989) -de donde 

surgieron las murgas La murga del bajo fondo, Los desnutridos del 2000 y La 

cagadera- se gestan carnavales populares en el barrio Matheu desde el año 1999. 

Caídos del puente (1997) es la primera murga porteña de Rosario y festeja todos los 

años su carnaval en el Parque España o en el Monumento a la Bandera. La murga 

de los trapos (1999) organiza el Carnaval Cumple Pocho36 desde 2002 en el Barrio 

Ludueña. La murga Okupando levitas (2003) organiza su carnaval en la Plaza Lucio 

Fontana desde 2008. La murga Los chapitas de la República (2011) organiza todos 

los años su carnaval en la Plaza La República37.  

Los festejos del carnaval gestados y acompañados por las murgas porteñas se 

configuran como espacios populares y barriales; y ese tipo de dinámica está presente 

también en el imaginario de la MEU en Rosario. El género se continúa practicando y 

todavía sus agrupaciones trabajan en forma coordinada con las de MEU para 

participar en los carnavales gestionados por las diversas agrupaciones: hay murgas 

porteñas en los corsos organizados por las MEU y viceversa. Además, el primer 

carnaval que organizaron agrupaciones de la MEU en Rosario se llevó a cabo en 

forma colaborativa con otras agrupaciones de géneros murgueros preexistentes a 

partir de la creación en 2011 de la Agrupación Carnavaleros Rosarinos (Agrupacarro). 

A su vez, en Rosario existieron otras formas artísticas en los 90 que también se 

denominaron murgas, pero que tuvieron un origen y una percepción del hecho 

artístico diferente a la murga porteña. Estas manifestaciones fueron denominadas por 

 
36 En conmemoración al militante social Claudio ñPochoò Lepratti, asesinado por la polic²a el 19 de 
diciembre de 2001. 
37 Estos son algunos casos mencionados a modo de ejemplificación de carnavales que se crearon a 
fines de los años 90 e inicios del 2000 y continúan realizándose en Rosario.  
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Godoy (2018) como ñla versi·n rosarina de hacer murgaò y son llamadas por sus 

integrantes como ñmurga rosarinaò. Este modo de hacer murga se origin· a partir del 

contacto con el arte callejero, las prácticas circenses (malabares, zancos, 

lanzallamas), el teatro popular y la batucada; es por eso que se conformaron como 

prácticas híbridas o, como explica Godoy (2018), en murga mestiza por la hibridación 

de lenguajes que realizaron. Una de las murgas representantes de este movimiento 

fue El tábano, surgida en 1996 de los talleres gratuitos de Teatro Popular 

Latinoamericano38 realizados en la Facultad de Ciencias Médicas de la UNR, 

gestionados por Enrique Alacid y Mónica Parra39 desde la cátedra de 

Gastroenterología. Como nos relata Bortolotto:  

la murga del Tábano nace de los talleres teatrales del teatro popular callejero 

gratuito que daba el Tábano en medicina. Dábamos clase en la Facultad de 

Medicina gratis, pleno años 90, no se podía pagar un mango, éramos como 

cuarenta por curso. Ellos de ahí arman una murga viendo algunas cosas que 

pasaban en Buenos Aires (entrevista, 07/04/2019). 

Por su origen en talleres donde se combinaba la murga, el teatro y el circo se 

empezó a manifestar la hibridación en la murga que comenzó a tener un rol también 

mixto, ya que no apuntó a los espacios propios donde circula el teatro, el interés de 

la murga fue desde el inicio habitar espacio público. En las entrevistas realizadas a 

Jorge Palermo (murga Del bajo fondo), Raúl Bruschini (murga Los sin dueños) y 

Mónica Parra (murga El tábano) en el documental Murgas (Pran y Thalman, 1998) se 

relata la práctica de la murga como una forma de convocar al público para que vean 

las representaciones teatrales en los diversos espacios públicos. Sin embargo, Parra 

relata la variación y el crecimiento de El tábano, que dejó de tener ese rol de 

intermediario para convertirse en un espectáculo en sí: 

Nuestra murga está integrada, ahora, en este momento, por veinticinco, 

veintiocho personas, donde tiene una cuerda de instrumentos, con surdos, 

redoblantes, pandeiro y repique, una cuerda de bailarines, después viene una 

cuerda de malabares, zancos y lanzallamas; en este momento, la murga 

 
38 Movimiento influenciado por los escritos teóricos de Brecht que apuesta por una visión del teatro 
como creación colectiva y del pueblo. Se piensa al teatro callejero como una herramienta para las 
luchas sociales y políticas.  
39 Representantes del Teatro Popular Latinoamericano en Rosario.  
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funciona así y ya no funciona para convocar para obras de teatro, ya es un 

espectáculo en sí (Pran y Thalman, 1998). 

Con posterioridad surgió la murga Los bichicome (1998-2000), conformada por 

ex-integrantes de El tábano. Esta manifestación empezó a incluir, entre sus lenguajes 

híbridos, el registro de la MEU:  

optó por volcarse más fuertemente al canto a varias voces del estilo uruguayo, 

si bien siguió acompañándolo con bailes, malabares, lanzallamas y percusión. 

La estrategia tenía que ver con la necesidad de poner en manifiesto en las 

letras, el posicionamiento político de sus integrantes (Godoy, 2014: 209). 

Es importante reconocer estos géneros como un antecedente de la práctica de 

la MEU en Rosario, no sólo porque varios de los integrantes de estas agrupaciones 

luego integrarán murgas de estilo uruguayo, sino porque también algunas de las 

denominadas ñmurgas rosarinasò incorporaban la musicalidad y teatralidad de la MEU 

en sus espectáculos. Además, la fuerte presencia en la esfera pública popular y la 

inserción en los barrios son postulados que están presentes también en la MEU. 

El Murgariazo 

Un hecho central que derivó del trabajo realizado por los diversos géneros 

murgueros de la ciudad fue la organización, desde finales de 1998, del Murgariazo. 

Un grupo de murgas autoconvocadas formado por Caídos del puente, Agrupación del 

bajo fondo, Los bichicome, La travesía, El tótem, La buzarda, Los apuradas y La 12 

de octubre, se organizó con el objetivo central de recuperar el feriado de febrero, el 

espíritu popular del carnaval, sus festejos en los barrios, el contacto entre vecinos y 

la fiesta del pueblo. Por sus reclamos y su visión sobre esta fiesta popular se situaron 

en un rol contrahegemónico y vinculados a reivindicaciones sociales. Concretaron su 

propuesta artística colectiva con la organización de un ñCorso a contramanoò, gestado 

por fuera del circuito oficial:  

Durante los carnavales de febrero de 1999, el colectivo llevó su acto a 

parques, plazas, centros comunitarios y barrios de la ciudad (...) El 

Murgariazo, con niños de los talleres que organizaban arlequines, 

zancudos, lanzallamas, malabaristas, cuerdas de voces, cuerdas de 

percusión, máscaras y banderas, partió de la Plaza 25 de mayo hasta la 

Montenegro. (Godoy, 2014: 210).  
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Como murgas agrupadas desde el Murgariazo estuvieron presentes en 

marchas, reclamos y escraches vinculados a las reivindicaciones por la verdad, la 

memoria y la justicia. Se organizaron para participar de la marcha por los derechos 

humanos del 25 de octubre de 1998, la marcha del 24 de marzo de 1999 y de 

escraches a represores. Di Filippo (2014) caracteriza el accionar de las agrupaciones 

en ese contexto: 

las murgas se convirtieron en plataformas de emplazamiento de profundas 

críticas al orden socio-político que imperaba en el país, y específicamente en 

la ciudad sobre fines de la d®cada del 90ô y comienzos del nuevo siglo. 

Participaron activamente de marchas, escraches y diferentes modalidades de 

protesta junto a diversas organizaciones sociales (p.178). 

Este hecho es muy significativo para reflexionar sobre el circuito de la MEU, ya 

que se toma como antecedente esta forma colectiva, barrial y autogestiva para 

organizar carnavales, así como su participación como colectivo en diversas 

movilizaciones y reivindicaciones sociales.  

Primeras murgas: La improvisada y Mugasurga 

Di Filippo, Logiodice y Lucca (2013), al indagar sobre el origen del fenómeno, 

reconocen dos momentos centrales de su expansión: un primer momento que data 

de 1999 con la creación de La improvisada (1999-2002), primera murga denominada 

de estilo uruguayo en la ciudad; y un segundo momento en 2007 con la creación de 

La cotorra y Mal ejemplo, dos agrupaciones que definieron la forma de hacer murga 

en la ciudad.  

Uno de los caminos de la composición del género se remonta a 1999, cuando 

un grupo de amigos de entre 17 y 27 años crearon La improvisada (1999-2002). 

Según lo relatado en las entrevistas a diversos integrantes (González, 2017; 

Bortolotto, 2019; Castro, 2019), la murga se fundó a partir de un grupo de amigos 

(algunos hijos de uruguayos que vivían en Rosario) que convocaron a conocidos a 

formar una murga. El grupo dio sus primeros pasos interpretando un repertorio de 

clásicos de murga que escuchaban a través de casetes grabados, CD y 

posteriormente VHS. Castro (2019) relata que La improvisada en sus inicios hacía 

covers: ñcuando empezamos se cantaba al un²sono pr§cticamenteò y recuerda que 

los arreglos se realizaban desde la transcripción de lo escuchado en los casetes. Es 
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importante reflexionar sobre esos primeros pasos, cuando se comenzó a hacer murga 

por medio de la escucha, de la transposición de ese género que era ajeno a muchos 

de los integrantes que lo conocieron por ese primer contacto. Fue un inicio con falta 

de herramientas tecnológicas, con falta de conocimientos musicales, pero con el 

interés y el disfrute por hacer murga, por trabajar desde lo colectivo.  

A partir de la visualización de los espectáculos comprobaron que la murga no 

era sólo un coro, sino que también incorporaba la puesta en escena, el maquillaje y 

el vestuario. Cuenta González:   

empezamos cantando clásicos y cosas por el estilo, muy mal, cantando muy 

mal, casi al unísono, los arreglos eran los que escuchábamos en casetes [...] 

después empezaron a llegar los videos, VHS obvio, de Contrafarsa y ese tipo 

de cosas y ahí empezamos a ver, ´ah, mirá tienen trajes´ (entrevista, 

14/07/2017).   

 
Imagen 4: Inicios de La improvisada (1999). Fuente: Facebook del Colectivo de 

Murgas de Estilo Uruguayo de Rosario. 

La agrupación llegó a escribir fragmentos de un repertorio propio, pero antes de 

concretar el proyecto y crear un espectáculo se disolvió. Se presentaron cantando 

covers de murgas en diversos espacios públicos de la ciudad: la Feria de 

Colectividades, corsos organizados por otras murgas, en la toma del ex Sanatorio 

Rawson, incluso en ciudades aledañas, ya que en noviembre del 2000 cantaron en la 

Feria de Colectividades de Carcarañá.  

Luego de la disolución de La improvisada, pero con casi los mismos integrantes, 

nació Mugasurga (2002-2007) con una transición que sucedió espontáneamente. 

Relata Castro: 
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Después, por cuestiones grupales, La improvisada dejó de ensayar, empezó 

a ensayar Mugasurga con el ochenta por ciento del grupo que se fueron yendo 

y viniendo, creo ya que eso era año 2002. Dejamos de ensayar en La 

improvisada, y al poquito tiempo estábamos ensayando con Mugasurga, le 

habíamos cambiado el nombre, pero la mayoría de la gente era la misma. 

(entrevista, 17/04/2019). 

 Sin embargo, el proyecto era diferente, el nuevo conjunto surgió con una 

apuesta por la profesionalización de la murga y aspiró a consolidar el género. Sus 

integrantes recuerdan: ñpero ese proyecto ya era un toque m§s piola, ya se cantaba, 

ya los arreglos sonaban un poquitoò (Gonz§lez, entrevista, 14/07/2017), ñdecidimos 

que íbamos a hacer una murga en serio y se formó la primera murga en serio de 

Rosarioò (Gori, entrevista, 14/10/2019). Y si bien comenzaron también a reproducir 

covers, ya no sólo fueron los clásicos del género, sino que ampliaron sus 

conocimientos sobre los diversos tipos de murgas de Uruguay. Para eso momento, 

gracias a los avances tecnológicos y la presencia de la murga en los medios de 

comunicación, pudieron acceder al repertorio de las murgas que se actuaban año a 

año en el carnaval de Montevideo40, lo que les permitió conocer agrupaciones que 

estaban realizando innovaciones y cambios en el género como Contrafarsa, 

Antimurga BCG y La gran siete.  

Mugasurga realizó su primer espectáculo con covers, pero también fue la 

primera murga en la ciudad en crear un espectáculo propio. Tal como expone 

González: 

lo que hicimos al principio fue agarrar una presentación de Contrafarsa, un 

par de cuplés de Contrafarsa y una retirada de La gran siete para empezar a 

cantar algo, hicimos un espectáculo con eso [...] y después hicimos un 

espectáculo íntegramente nuestro (entrevista, 14/07/ 2017).  

La agrupación representó al género de forma más profesional, considerando sus 

diversos rubros, dándole importancia a lo espacial, lo corporal y el vestuario. A su vez, 

esta murga tuvo un papel relevante como antecedente del circuito que existe en la 

ciudad, ya que inició la apertura del género por fuera del ámbito estrictamente 

 
40 Algunos de los integrantes viajaban para ver en vivo el carnaval y pudieron acceder de otra forma a 
los espectáculos y a los productos culturales generados por las murgas. También iniciaron los primeros 
contactos con representantes del género.  
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vinculado a Uruguay. A partir de este grupo se sembró el primer germen por hacer 

MEU en y desde Rosario, desde su contexto social, político y cultural, lo que se hace 

visible hasta por la elección de su nombre: Mugasurga, que implica decir murga en el 

dialecto rosarigasino que popularizó el Negro Olmedo.  

 
Imagen 5: Presentación de Mugasurga en Sala Lavardén, 2006. Fuente: Facebook 

de Lisandro Calvagna.  

También esta murga empezó a variar su forma de trabajo, ya que, si bien 

mantuvo su rol dentro de la esfera pública popular y continuó participando y teniendo 

un papel relevante en las calles rosarinas, apuntó a ampliar el circuito y los espacios 

de presentación a partir del conocimiento del accionar de las murgas en Uruguay. 

Mugasurga continuó participando de los espacios gestados por las murgas porteñas, 

participó de los corsos (tantos de los organizados por otras murgas como los 

organizados por la Municipalidad), de peñas, de eventos en clubes barriales41 y otros 

eventos vinculados a reivindicaciones sociales; pero también presentó su espectáculo 

en teatros. Advirtieron la necesidad de abrir otros espacios ya que se creía que -para 

que se pudiera apreciar el trabajo realizado de arreglos corales, letras, vestuario y 

maquillaje- era necesaria la presentación en teatros y por eso, la primera vez que 

presentaron el espectáculo completo lo hicieron en Plataforma Lavardén. En palabras 

de González: 

hicimos un espectáculo íntegro nuestro, hay un video ahí en la Lavardén ahí 

se hizo el estreno habremos tocado ocho veces como mucho, porque en ese 

 
41 En 2006 actuaron en el aniversario del club donde ensayaban, Central Córdoba, junto a la murga de 
Montevideo La gran siete. 
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momento estaba la teoría de que la murga tenía que tocar en teatros, tocar 

solamente con micrófonos que estén bien (entrevista, 14/07/2017).  

La murga también comenzó a participar de eventos propios de la MEU, ya que 

en 2006 viaj· al ñIII Encuentro Internacional de Murgasò en Concordia, evento al que 

continuarán yendo las nuevas agrupaciones creadas en Rosario. 

Con las actuaciones de Mugasurga también se comenzó a configurar el público 

que va a acompañar el proceso de desarrollo en nuestra ciudad y, a su vez, se 

empezaron a generar otras prácticas vinculadas al género. Durante el transcurso de 

existencia de la murga (2002-2007), algunos de sus integrantes generaron otras 

manifestaciones artísticas y conformaron otros conjuntos que absorbieron la 

musicalidad de la MEU: La Dorotea, La separata y Sr. Madruga son algunas de esas 

agrupaciones42. 

La relevancia de Mugasurga es central para pensar la consolidación del género 

en Rosario, ya que si bien es una murga que se desintegró, comenzó a abrir el circuito 

del género: la construcción de un público, los espacios y formas de presentar los 

espectáculos, los vínculos con Montevideo, los nexos con otras agrupaciones 

carnavaleras de la ciudad se iniciaron con esta murga.  

La configuración del género 

El año 2007 es significativo para pensar la configuración del género debido a 

que en ese año surgieron las dos primeras murgas que continúan existiendo hasta la 

actualidad y que marcaron dos líneas de trabajo diferentes que van a adoptar el resto 

de las murgas de nuestra ciudad. La cotorra y Mal ejemplo43 tienen orígenes diversos 

y ese aspecto influyó en la forma en que cada murga percibe al género: La cotorra le 

 
42 Al respecto Bortolotto relata: ñCon dos de Los bichicome y yo y el Negro Flores, el Mauri Tejera y un 

par más armamos una banda de candombe beat, que se llamó La Dorotea que duró un toque en la 
Grieta, también estuvo La Separata y de ahí nace Sr. madruga [...] La Dorotea es básicamente un 
grupo que se amó con Los bichicome, con un par de amigos de La improvisada que la idea nuestra 
era hacer canciones de Jaime, los clásicos Uruguayos que vos consideres, los CD Candombe 1, 
Candombe 2, todos los temas del Canario, temas de Jaime obvio, alguno de Rada eso era ya con una 
banda. No teníamos bata, teníamos dos congas, un cajón, bajo, guitarra y las voces y no me acuerdo 
si algo más pero eran ensayos que eran más para ir a tomar un porrón, salía horrible, pero era para 
conocernos con esa otra parte, y le pusimos La Dorotea, yo en ese momento estaba estudiando música 
con el dueño de Ricordi y me dice: La primer esclava negra de América, perdón de Uruguay, se llamaba 
Dorotea (entrevista, 07/04/2019). 
43 Mal ejemplo y La cotorra nacen en paralelo, sin embargo, no existió una relación directa entre esos 
procesos, las murgas conocieron la existencia de la otra agrupación varios meses después de la 
creación de las mismas.  
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da un espacio central a la musicalidad y al producto artístico y Mal ejemplo prioriza el 

quehacer político y social de la murga.  

La cotorra                                                                                 

Historia de la murga 

La cotorra es la primera murga conformada en Rosario que tiene continuidad 

hasta la actualidad. Surgió a partir de la descomposición de Mugasurga, por el interés 

de algunos componentes en continuar practicando el género. Castro dice: 

ñEmpezamos a hacer un trabajo mucho más apuntando a lo profesional, con nuestras 

herramientas, nuestros recursos y tratando de formarnosò (entrevista, 17/04/19).  

Es importante pensar en ese proceso de constitución de la murga, ya que nació 

con un grupo de integrantes que participaron de una agrupación anterior que había 

realizado un espectáculo completo del género, lo que permitió la continuidad de una 

forma de trabajo y no fue necesaria una formación inicial44. Esto permitió que los 

tiempos para constituir y crear sus espectáculos fueran menores. Al año siguiente de 

su conformación iniciaron sus presentaciones en la ciudad cantando covers de 

murga45 y en junio 2009 ya estrenaron su primer espect§culo completo: ñUy, Uy, Uy! 

Postales de la ciudadò.  

 
Imagen 6: presentación de ñUy, Uy, Uy! en Willie Dixon. 4 de diciembre de 2010. 

Registro de Fanny Laviano.  

 
44 Lo que sí sucede con la gran mayoría del resto de las murgas en Rosario, sus procesos son más 
lentos debido a que se necesita en una primera instancia el conocimiento de las pautas del género y 
en ocasiones formación musical. 
45 En enero de 2008 tuvieron un toque a beneficio del hospital de niños Víctor J. Vilela en el espacio 
público y en julio se presentaron en el Teatro La Comedia.  
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Con este espectáculo se presentaron en diversos espacios de la ciudad46, en 

localidades cercanas a Rosario47 y participaron del ñVI Encuentro Internacional de 

Murgas Uruguayasò realizado en Concordia (Entre Ríos) y Salto (Uruguay). 

En el año 2011 empezaron a crear su segundo espectáculo, ya con una visión 

más profesional y con el interés de concursar en Montevideo. Por este motivo, 

convocaron a referentes del género para que formen al grupo48, uno de ellos fue 

Alejandro Balbis, quien les ayudó a tomar la decisión de realizar la prueba de admisión 

para participar del concurso. Comenta al respecto Castro: 

Cuando trajimos a Balbis, le preguntamos ñàNo te parece que estamos para 

ir al carnaval de Montevideo?ò Y yo me acuerdo que nos dice: ñàPor qu® no?ò, 

nos dice: ñHay murgas que con mucho menos de los que tienen ustedes 

pasaron la prueba de admisi·nòé y eso fue, seguramente lo dijo para quedar 

biené para sacarse el problema de encima. Nosotros le agarramos la parte 

que quisimos y fuimos (entrevista, 17/04/19). 

Presentaron en Rosario el segundo espect§culo de su autor²a ñExtra¶os, somos 

muchos y nos conocemos pocoò el 16 de septiembre en el Teatro La Comedia49 y en 

noviembre pasaron la prueba de admisión para participar del Concurso Oficial de 

Carnaval en Montevideo (que se llevó a cabo del 30 de enero al 12 de marzo de 2012). 

Con el fin de concretar el proyecto, la murga sumó nuevos integrantes para reforzar 

al grupo, reestructuró el espectáculo y recibió el apoyo de la Municipalidad de Rosario, 

la Provincia de Santa Fe, la Provincia de Entre Ríos y la Embajada de Argentina en 

Uruguay50 para poder instalarse por un mes en Montevideo.  

 
46 Realizaron el preestreno en La Isla de los Inventos y se presentaron en el Teatro La Plaza, Sala 
Lavard®n y el Teatro La Comedia; actuaron en El Anfiteatro, en el ciclo ñMurgas en el Anfiteatroò; en 
espacios culturales como El Aserradero, Willie Dixon, Café de la Flor, Club Imperial, el CEC; en otros 
espacios como los distritos, el Sindicato de Prensa de Rosario, el Club Sportivo América y el Club 
Azcuénaga (lugar de ensayo de la murga). 
47 Actuaron en la Sociedad Italiana de Alcorta y en la Escuela Esteban Echeverría de Máximo Paz. 
48 La cotorra trae a Rosario para dictar talleres a Ed¼ ñPitufoò Lombardo, Pablo ñPinochoò Rout²n y 
Alejandro Balbis. 
49 Antes de llevar su espectáculo al carnaval de Montevideo se presentaron en dos ocasiones en la 

Sala Lavardén y en el ciclo organizado por la Secretar²a de Cultura y Educaci·n de la ciudad ñRosario 
bajo las estrellas y Artistas a cielo abiertoò, realizado en el Anfiteatro Municipal Humberto de Nito. 
50 ñCada uno empezó a arreglar su vida para instalarse allá, fuimos a la Secretaria de Turismo que nos 

apoyó, en cada tablado teníamos que colgar la banderita e invitar a la gente a las termas y todo eso, 
la Embajada de Argentina en Uruguay que también nos apoyó con la comidaé la Municipalidad de 
Montevideo también a cambio de unos tablados acá. Para promocionar el carnaval nos bancó el 
hospedaje durante un tiempoò (Zabala, entrevista, 25/02/2019). 
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Imagen 7: Desfile inaugural del concurso de carnaval. Montevideo, 26 de enero de 

2012. Fuente: página de Facebook de La cotorra  

 A partir de su actuación en Montevideo, la popularidad y las presentaciones de 

La cotorra aumentaron significativamente, no sólo en Rosario y las ciudades 

aledañas, sino que comenzó a realizar presentaciones en diversas provincias 

argentinas, acompañó las presentaciones de las murgas uruguayas que actuaban en 

el país y se configuró como un referente del género a nivel nacional. Según sostiene 

Zalaba: 

estuvimos un año viajando por todos lados. Hicimos un show en La Trastienda 

con Queso magro, con Queso magro hicimos una gira51 también a Paraná, 

Santa Fe y Córdoba hemos ido a tocar, bueno era un año donde todos los 

fines de semana teníamos un tablado nuevo, en lugares diferentes, andaba 

muy bien La cotorra en esa época (entrevista, 25/02/19). 

En 2012 empezaron a crear su tercer espect§culo, ñC·modamenteò, con el cual 

volvieron a presentarse a la prueba de admisión del Concurso Oficial de Carnaval en 

Montevideo, sin ser seleccionados esta vez, lo que les permitió finalizar su 

espectáculo y presentarlo en 2013 sin la presión de respetar la normativa impuesta 

por el concurso. Cuenta Zabala: 

Despu®s de Uruguay armamos otro espect§culo que era ñC·modamenteò 

donde nos permitíamos un poco más salirnos del formato para tablado de 

Uruguay, pudimos hacer giras siguiendo el envión que tuvo en prensa y el 

impacto que tuvo esto (entrevista, 25/02/19). 

 
51 La gira a la que hace mención Zabala se denominó "Juntas en Argentina y de gira" y se llevó a cabo 
entre agosto y octubre de 2012. 
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ñC·modamenteò se estren· el 8 de febrero de 2013 en la explanada del Museo 

Castagnino e inmediatamente comenzaron a realizar toques en la ciudad y a hacer 

giras por algunos carnavales del país, destacándose su participación en el Festival 

de Murgas del Carnaval de Venecia en el Delta (12 de febrero, Tigre) junto a Agarrate 

Catalina52.  

 
Imagen 8: presentaci·n de ñC·modamenteò en el 1er encuentro de murgas. Centro 

Cultural Roberto Fontanarrosa. 22 de marzo de 2014. Fuente: Facebook de La 
cotorra. 

 El 26 de julio de 2014 estrenaron ñMir§ vosò53 en el Teatro Príncipe de Asturias 

y el 12 de septiembre grabaron el DVD en Plataforma Lavardén. Con este cuarto 

espectáculo, además de tocar en Rosario y la zona, acompañaron en su gira por 

Santa Fe y Buenos Aires a la agrupaci·n de murguistas uruguayos ñLos mareadosò. 

El quinto espect§culo de La cotorra, ñCambiantes, una especie en expansi·nò, 

se estrenó el 15 de octubre de 2015 en el Teatro La Comedia. Participaron del 

Concurso de Carnaval de Salto (Uruguay), obteniendo un tercer puesto y diversas 

menciones y del Encuentro de murgas en el ECUNHI (Buenos Aires). ñLa celebraci·nò 

(2017) fue el último espectáculo de la murga, se estrenó el 24 de noviembre en Sala 

ATE (Santa Fe) y se presentó en el Teatro El Círculo (Rosario) el 1º de diciembre 

como parte de los festejos por los 10 años de la murga. A lo largo de 2018 presentaron 

este nuevo espectáculo en diversos lugares de Rosario y la zona54 y en la actualidad 

 
52 También tuvieron presentaciones en Arequito, Venado Tuerto, Santa Fe, Armstrong, Córdoba. Se 
presentaron con ñC·modamenteò junto a murga La trasnochada, Tabar® Cardozo y Ed¼ ñPitufoò 
Lombardo. 
53 Espectáculo con el cual también se presentaron a la prueba de admisión del Concurso de Carnaval 
de Montevideo.  
54Ciudades cercanas a Rosario (Casilda, Andino, Pueblo Esther, Recreo y Santa Fe), espacios 
culturales de Rosario (El Aserradero, La Casa Japonesa, Atlas, CEC), el tablado de la Casa Uruguaya 
(espacio donde ensaya la murga), eventos sociales (Estudiantazo por la diversidad, Jornadas de 
defensa de la educación pública). 
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se encuentran en un período de reorganización del grupo por la salida de varios de 

sus integrantes. 

Sus aportes a la divulgación del género 

La cotorra realizó diversas acciones que aportaron mucho al desarrollo del 

género en Argentina y a su rol cada vez más relevante en la esfera pública popular 

rosarina. Las principales fueron la participación en el Concurso de Carnaval de 

Montevideo y la concreción del Tablado Nacional. 

Con la participación de la murga en el concurso del carnaval de Montevideo La 

cotorra se convirtió en el primer conjunto (y todavía el único) con todos integrantes 

argentinos en participar de esa fiesta popular55. Este hecho es muy significativo, ya 

que en Rosario se encuentra la única murga argentina que participó del carnaval de 

Montevideo y le dio visibilidad al género en la ciudad (mostrando Rosario en 

Montevideo y Montevideo en Rosario). En Montevideo fueron contratados e hicieron 

más de veinte tablados y hasta recibieron un homenaje56. Además, contribuyó a la 

popularización del género gracias a que la murga se hizo más conocida y comenzó a 

tener una mayor presencia en eventos culturales en diversas ciudades del país.  

 
Imagen 9: La cotorra en el Teatro de Verano. Montevideo, 31 de enero de 2012. 

Fuente: Facebook de La cotorra Murga. 

Considerando su participación en el carnaval de Montevideo y la gestación de 

eventos, Guillermo Seifert, a la hora de relatar el accionar de la murga, nos cuenta 

que La cotorra se caracteriza por plantear objetivos inalcanzables: 

Un d²a dec²s ñbueno vamos a hacer un Tablado Nacional que junte a 

quinientos murguistas de todo Argentina, los alojamos gratis, que vengan 

 
55 Existe un antecedente: De Recalada, murga integrada por argentinos y uruguayos que participó del 
carnaval de 2008.  

56 La Junta Departamental de Montevideo homenajeó a la La cotorra por ser la primera agrupación de 
otro país que participó en el carnaval. 
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talleristas uruguayos y hacemos tres días de Carnaval y que canten veinte 

murgasò y eso es una locura, digamos, organizar eso porque en realidad no 

lo organiza nadie sino nosotros. Son objetivos altísimos y me gusta que casi 

siempre, casi siempre los cumplen, cumple, de alguna forma u otra y yo lo 

creo que está ahí también la clave, plantearse objetivos que te superen todo 

el tiempoé objetivos desafiantes, y por ejemplo, como por ejemplo lo del 

tablado, lo de participar en Uruguay, como lo de hacer una gira en Argentina 

como, bueno todo esoé esos objetivos son los que me fascina de La cotorra 

(entrevista, 15/10/18). 

Y esos objetivos inalcanzables que logró La cotorra aportaron al desarrollo del 

género en el país, ya que no sólo participó en el carnaval de Montevideo, sino que al 

año siguiente y por tres años consecutivos gestion· el ñTablado Nacionalò: un 

encuentro de murgas estilo uruguayo de Argentina con presentaciones de las 

agrupaciones, talleres, charlas y muestras57. 

 Cuando iniciaron esta propuesta pretendían replicar lo que venía sucediendo 

en Concordia (Entre Ríos) con los encuentros internacionales de murga. El primer 

tablado se llevó a cabo en los días 11, 12 y 13 de octubre del año 2013 en el Centro 

de la Juventud, el Club SonDeR y Balneario La Florida; se convocaron 36 murgas de 

siete provincias del país58, de las cuales 20 presentaron sus espectáculos. La cotorra 

se encargó de la organización, la convocatoria y logística del evento. 

El Tablado Nacional 259 se realizó íntegramente en el Hipódromo de Rosario, 

facilitando el desplazamiento de las murgas (hospedadas en el Instituto Superior de 

 
57 Fue declarado de interés turístico municipal por el Ente de Turismo de Rosario, de interés municipal 

por el concejo de la ciudad y de interés provincial por la Cámara de Diputados de Santa Fe. 
58 Actuaron en el primer Tablado Nacional las murgas: Y parió la abuela (Rosario), Príncipes de Momo 
(Santa Fe), La cotolengo (Rosario), La caciqueña (Mendoza), La cotorra (Rosario), La echicera 
(Mendoza), Contraflor (Córdoba), La Sanmartina (Mendoza), Puntuales paô la tardanza (Concepción 
del Uruguay), La mascararada (Mendoza), Los vecinos re contentos (Rosario), La rara ira (Buenos 
Aires), Los grillos del bidet (Rosario),  El semillero (Mendoza), La bacanal (Buenos Aires), Corta la 
bocha (Concordia), Lavate y vamo (Mar del Plata), Ladrones de sonrisas (Bigand), La Contracara 
(Buenos Aires) y La buena moza (Mendoza). 
59 Se inscribieron para participar del evento: Corta la bocha (Concordia), La rara ira (Buenos Aires), La 
gran descajete (Paraná), La cotolengo (Rosario), Lavate y vamo (Mar del Plata), Príncipe de Momo 
(Santa Fe), Sobretodo en verano (Rosario), La chancha macabra, Va de vuelta (Buenos Aires), La casi 
murga (Campana), Una murguita cualquiera (San Nicolás), Rezonga la ronca (Santa Fe), La verdulera, 
Contraflor al resto (Córdoba), Y parió la abuela (Rosario), Ojo al piojo (Rosario), Mal ejemplo (Rosario), 
La máquina de hacer chorizos (Puerto Madryn), La Manca Anarca, La Runfla de Calycanto (Córdoba), 
La gran cosa, Perra Fauna (Córdoba), Baila la Chola (Buenos Aires), La Desterrada, La 
Desbarajustada, Los vecinos re contentos (Rosario), La marencoche (Rosario).  
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Educación Física Nº 11 "Abanderado Mariano Grandoli") y la organización del evento. 

El segundo tablado contó con 27 murgas inscritas de cinco provincias diferentes, una 

fiesta, los talleres y la presentación de los murguistas uruguayos Martín Souza, 

Pinocho Routín y Pitufo Lombardo. 

Los días 5, 6 y 7 de diciembre de 2015 se llevó a cabo el Tablado Nacional 3 en 

el ex predio de La rural, que contó con el arribo de 35 murgas del país de las cuales 

17 presentaron sus espectáculos60. Se mantuvo el formato de las actuaciones de las 

murgas, la fiesta y los talleres de capacitación, y se sumaron, como nuevas 

actividades, el fogón murguero con micrófono abierto y el desfile de las 

agrupaciones61. Este último tablado realizado tuvo mucha repercusión en la ciudad y 

en los medios, ya que fue un evento que creció año a año. 

Una forma de hacer murga 

Al día de hoy La cotorra cuenta con seis espectáculos completos originales, lo 

que muestra que la murga tomó un rumbo específico muy vinculado al 

profesionalismo del género, especialmente en su etapa entre 2012 y 2015 donde 

sacaron un espectáculo por año. El fenómeno se vincula a la modalidad de trabajo de 

la murga, partiendo de la cantidad de ensayos semanales62, pasando por la forma de 

convocar a nuevos integrantes (ya sea personas que tengan conocimientos previos 

del género,  formación musical o por casting), e incluyendo una fuerte formación en 

el género con reconocidos murguistas de Montevideo. Esta murga priorizó desde sus 

inicios el respeto por los rasgos del género, la importancia de la calidad de sus 

espectáculos al actuar en espacios adecuados para las presentaciones como los 

teatros, los encuentros y concursos de murga. Comenta Castro:  

tocábamos en los teatros porque, obviamente uno ¿Dónde quiere tocar? No 

sé: en un lugar donde los micrófonos suenen, que en el escenario entremos, 

no sé algunas cosas, para que si vos te rompés toda la semana o todo un 

 
60 Actuaron las murgas: Como chimango (La plata), La runfla de Calycanto (Córdoba), La mal parida 
(Paraná), Enganchate cancan (Córdoba), La cuerda floja (Buenos Aires), Contraflor al resto (Córdoba), 
La casi murga (Campana), La rara ira (Buenos Aires), Baila la Chola (Buenos Aires), La vieja Tutuca 
(Buenos Aires), Ojo al piojo (Rosario), La quetejedi (Berazategui), Payasos de overol (Buenos Aires), 
Los grillos del bidet (Rosario), La cotorra (Rosario), Los vecinos re contentos (Rosario), La 
desbarajustada (La Plata).  
61 Actividad que se desarrolló la última noche desde el Club Social y Deportivo Nueva Aurora hasta el 
ex predio de La Rural. 
62 Durante el período de mayor producción la murga ensaya tres veces por semana, cuando la mayoría 
de las murgas de Rosario lo hacen dos o una vez por semana.  




