El rol de la vanguardia

en el campo de las musicas
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de Caetano Veloso
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Sin duda, la miisica popular es una de las expresiones que mds fuerza posee en tanto

a la construcion de identidades sociales. En este trabajo intentamos realizar, a través de algunas
canciones de Caetano Veloso romadas como casos paradigmdticos, un aporte a la caracterizacion
de las vanguardias en el campo de las misicas populares latinoamericanas, su funcién social,
su rol de resistencia a la violencia simbdlica y a la arbitrariedad cultural,

INTRODUCCIGN

En este trabajo intentaremos realizar una
aproximacién a las caracteristicas de la van-
guardia en el campo de las misicas popula-
res latinoamericanas (en adelante mpls).

Situamos nuestro objeto (la caracteri-
zacién de las muisicas de vanguardia del
campo de las mpls) en el dmbirto de la can-
cién —ya que éste representa la abrumado-
ra mayor parte de las mpls— y dejamos
para otra ocasién a las miisicas puramen-
te instrumentales,

Es a partir de 1968 que ubicamos tem-
poralmente las canciones que tenemos en
mente. Este afio coincide con el lanzamien-
to de Tropicdlia ou Panis et Circensis (de
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Mutantes,
Nara Ledo y Tom Z¢), fonograma emble-
mitico de la misica popular brasilefia, y de
Sargent Pepper Lonely’s Hart Club Band de

Los Beatles, fonograma histérico que impo-

ne diferentes quiebres en la manera de es-
cuchar y pensar la mdsica popular en el pla-
neta (o al menos en occidente), En nuestro
4mbirto, el latinoamericano, los documen-
tos sonoros de estudio corresponden a Chile
(principalmente Violeta Parra), Brasil (por
ejemplo, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Chico Buarque, Arrigo Bernabé, Tom Zé y
Jodo Bosco), Uruguay (Leo Maslhia, Jorge
Lazzaroff, Luis Trochén, Fernando Cabre-
ra, Rubén Olivera, entre otros) y Argentina
(Luis Alberto Spinetra, Liliana Herrero, Al-
berto Muiioz, Carmen Baliero, por nom-
brar algunos pocos). Es decir que en este
corpus encontramos tanto muisicos de reco-
nocido prestigio y trascendencia internacio-
nal, como a otros de circulacién muy res-
tringida. En esta ocasién nos referiremos a
algunas canciones de Caerano Veloso como
casos prototfpicos de la vanguardia en las
canciones de las mpls.



CARACTERIZACIGN DEL CAMPO DE LA MUSICA POPULAR

Ante la imposibilidad de plasmar en una
definicién concreta lo que es la musica po-
pular, y teniendo en cuenta que la teoria si-
gue debatiendo fervientemente con diferen-
tes resultados este concepro, y que no es nues-
tra intencién llegar a ese resultado mediante
este trabajo porque excederfa ampliamente
sus limites, comenzaremos por esbozar sf al-
gunas caracteristicas de la misma:

- No es institucional en términos educa-
tivos. Su produccién y circulacién no pasa
por los dmbitos académicos.

- Su tradicion es fundamentalmente oral,
su prdctica generalmente prescinde de la es-
critura musical,

- Posce gran cantidad de géneros y sub-
géneros, con sus particularidades segtin el pais,
las ciudades y hasta los barrios de las mismas.

- Ocupa casi la totalidad de los espa-
cios en los medios de difusién masiva. Las
otras miuisicas estdn circunscripras a espa-
cios “especializados”.

- La circulacién de sus productos en es-
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tos medios estd vinculada estrechamente al
mercado discografico y éste al poder hege-
ménico metropolitano.

- Cada género y subgénero posee su dm-
bito de circulacién en cuanto a su produc-
cién, distribucion y consumo.

- A partir de la influencia de los medios
de comunicacién masiva, y en términos de
Pierre Bourdieu, la musica popular ha inva-
dido el espacio social formando parte de la
cotidianeidad del mismo. Creando sus re-
des y mecanismos de generacién y apropia-
cién de capital, este campo ha producido sus
hibitus que, como tales, se autorreproducen
y alimentan las percepciones al interior de
estructuras preexistentes tanto a nivel de rexto
(del discurso musical especifico) como de
contexto. Estos hdbitus responden funda-
mentalmente a modelos del mismo poder he-
gemdnico. Los campos de produccion cultural
ocupan una posicion dominada en el campo de
poder (...) los artistas son dominados en sus
relaciones con los que tienen poder politico y
econdmico. (...) esta dominacion (...) toma la




Jforma de una dominacidn estructural ejercida
a través de mecanismos muy generales, como
los del mercado.

- Ubicarse en el campo de la muisica po-
pular implica un posicionamiento en su
mercado de difusién y circulacidén.

Sin duda, esbozar las caracteristicas del
campo de la misica popular en términos de
los capitales que estdn en juego en ella es
una empresa diffcil y desmesurada. En el
mismo no se distribuye un solo capital es-
pecifico y en él interviene gran cantidad de
actores, algunos de ellos ligados al dmbito
empresarial: sellos discogrdficos, medios de
difusién, organizadores de festivales, ma-
nagers, productores, etc., y otros al émbito
musical especifico: autores, compositores,
intérpretes, instrumentistas, etc., y el mis-
mo piiblico. En el primer grupo, la lucha
predominante es sin duda por la apropia-
cién del capital econdmico que deviene de
la comercializacién de los productos musi-
cales. En ¢l segundo, la lucha por este capi-
tal no estd ausente, pero predomina la lu-
cha por los capitales culturales y simbélicos,
el reconocimiento del ptiblico, la fama, la
insercién social, la generacidn de significa-
ciones sociales.

Teniendo en cuenta que en una socie-
dad mercantilista como la que vivimos es-
tos capitales van de la mano, y que cual-
quiera puede transformarse en capital sim-
bélico, nos circunscribiremos, entonces, al
estudio de los hdbitus que se expresan al
interior del lenguaje musical con el presu-
puesto de que (Todo) remite a la concentra-
cidn de un capital simbélico de reconocida
autoridad que (...) se presenta como la con-
dicidn o, cuanto menos, el acompanamiento
de todas las demds formas de concentracion,
si deben tener por lo menos cierta duracion.

El capital simbilico es cualguier propiedad
(cualguier tipo de capital, ﬁ;z‘ro, econdmico,
cultural, social) cuando es percibida por agen-
tes sociales cuyas categorias de percepcidn son
de tal naturaleza que les permite conocerla
(distinguirla) y reconocerla, conferirle algin
valor.? Sélo que, segiin Bourdieu, es el Es-
tado la (...) sede por antonomasia de la con-
centracidn y del ejercicio del poder simbéli-
co,” mientras que en el campo de la musica
popular, a nuestro entender, es el propio
impersonal mercado.

Intentaremos establecer a continuacién los
hdbitus predominantes en el campo de la mi-
sica popular como una manera de llegar a la
lbgica de sus précticas. Consideramos que los
siguientes son los mds importantes en térmi-
nos de los mecanismos de apropiacién del
capital para su insercién en el mercado:

- Mayor énfasis en el intérprete que en el
compositor,

- Adherir a un género significa identifi-
car a un publico especifico con su circuito
de difusién.

- Ligada a los puntos anteriores, la “obra”
(en este caso la cancién) estd en segundo
plano frente al intérprete y al género.

- Existe mayor posibilidad de difusién del
preducto cuanto mayor es su potencialidad
para ser bailado. La muisica solaente para “es-
cuchar” tiene menos posibilidades.

Y como presupuesto aseveramos también
que el hecho musical en si, lo que “suena”,
es una materializacién de los procedimien-
tos para la acumulacién del capital. Enu-
meramos, entonces, caracteristicas que se ex-
presan al interior del lenguaje, que se
autorreproducen y que han alimentado a tra-
vés del tiempo un “sentido comiin” en tér-
minos de percepcidn, de escucha, y que en
la medida en que se emplean para partici-



par del campo y posicionarse en el mismo se
transforman en hdbitus:

- El sistema predilecto para la organiza-
cién del parimetro altura es el tonal, siste-
ma jerdrquico y direccional incorporado ple-
namente a la percepcién, pricticamente
como unico.

- La organizacién ritmica se basa en un
pulso fijo con un metro fijo. Generalmente,
cada género posee su compds (metro) predi-
lecto. Muy dificilmente nos encontraremos,
a través de los medios de difusiéon masiva,
con miisicas populares en las que no perci-
bamos pulso o que su pulso sea fluctuante.

- La forma tiende a jerarquizar unidades
en las que se expresa contundentemente el
“mensaje” de la cancién, generalmente
como estribillo, lugar climdtico al que se
accede varias veces.

- En relacién con el punto anterior el tipo
de discurso es direccional, evolutivo.

- Los tiempos predominantes, considera-
dos “normales” a la percepcion y estableci-
dos por las empresas discograficas desde hace
varias décadas, son de tres a cuatro minutos,
Dos 0 menos es demasiado poco, y cinco o
mids es una erernidad,

- Escaso o pricticamente nulo empleo del
silencio como recurso expresivo. El silencio
irfa de bruces contra la posibilidad de difu-
sién masiva.

- La textura mds predominante es la de-
nominada “homofénica”, es decir que hay
una linea preponderante, generalmente lle-
vada por la voz que canta el texto de la can-
cidén, con un “acompafamiento”. Usualmen-
te esta textura va “en bloque”, es decir que
no hay un trabajo espacial de contraposicio-
nes sino que la percepcién es “plana”,

- Cada género y subgénero tienen su ins-
trumentacién més o menos estindar. Asf como

estdn pricticamente codificados la forma, el
ritmo y la textura, también lo estd el timbre.

Por su uso y abuso nos atrevemos a asegu-
rar que estos hdbitus parecen ser colectivamen-
te orquestados sin ser el producto de la accién
orquestante o manipuladora de un director.
Los mismos (...) implican el conocimiento y
reconocimiento de las leyes inmanentes del jue-
po, de lo que estd en juego,(...).*

Las caracteristicas generales y hdbitus de
las mpls no escapan a lo expuesto. Pero a
ellas se les deben agregar algunos factores par-
ticulares, al interior de este campo y de su
mercado, como la convivencia de circuitos
de consumo cristalizados de las musicas po-
pulares urbanas internacionalizadas (como
el rock y el jazz), los folclores regionales, las
miisicas populares convertidas en género,
como el tango, la bossa, el cuarteto cordo-
bés, etc., que influyen agudamente en las di-
ferentes bidsquedas y posicionamientos
identitarios nacionales y regionales.

CARACTERIZACION DE LA VANGUARDIA EN LAS MPLS.
EL CASO DE ALGUNAS CANCIONES DE CAETANO VELOSO

En este punto intentaremos demostrar la
veracidad de nuestro presupuesto de la exis-
tencia de musicas vanguardistas dentro del
campo de las mpls tomando como ¢jemplo
las siguientes canciones de Caetano Veloso
(Santo Amaro da Purificagio, Bahfa, 1942,
en adelante CV) de diferentes épocas de su
carrera artistica:

- Del fonograma Caetano Veloso (1967):

Anunciagio

- De Tropicalia ou panis et circensis (19G8):

Panis et circensis, Bat Macumba

- De Caetano Veloso (1969): Acrilico

- De Transa (1972):

Triste Bahia, Neo-lithic man

- De Aragd azul (1973): Epfro, Sugar cane



fields for ever, De conversa, Gilberto miste-
rioso, De palavra em palavra

- De Jéia (1975): Jéia, Tudo tudo tudo,
Gravidade, Gud, Asa

- De Biche (1977): A grande borboleta

- De Cinema trascendental (1979): Aracaju

- De Caetane (1988):

Canto de Bola de Nieve

- De Tropicalia 2(1993):

Dada, Rap Papcreto

- De Fina Estampa Ao Vivo (1995):

O pulsar

- De Livro (1997): Doideca

Paraello recurrimos a dos autores que tra-
tan profundamente la teorfa de la vanguar-
dia: Gianni Vattimo y Peter Biirger, enume-
rando las caracterfsticas y condiciones que de
dichas teorfas se desprenden para relacionar-
las con un grupo de canciones seleccionadas:

1- EXPERIENCIA TEGRICA.
NEGACION DEL “ESTILO". EXCEPCIONALIDAD

De una escucha atenta podemos deducir
que las canciones propuestas poseen un alto
fndice de racionalidad y de consistencia teé-
rica. A su vez, asi como los movimientos
vanguardistas histéricos (dadaismo, surrea-
lismo) tuvieron sus manifiestos, CV al edi-
tar sus fonogramas Jdia y Qualguer Coisa
(1975) lanza también los manifestos do
Movimento Jéia y do Movimento Qualgquer
Coisa de la misma manera que el movimien-
to Tropicalia’ lo habia hecho en su momento
a través del disco mencionado en la intro-
duccién, a manera de manifiesto sonoro. En
el campo de la musica popular estos mani-
fiestos no son en absoluto comunes sino ex-
cepcionales. Este dato no es menor ya que
delata, tanto por parte de CV como de los
integrantes del citado movimiento, un in-
terés en consolidar su proyecto estético con

una componente teérica y que se lo distin-
ga de un capricho azaroso. Los dos libros de
CV: Alegria, Alegriay Verdade Tropical con-
solidan estos objetivos,

Segiin Biirger, el fundamento estético de
todos los movimientos de vanguardia serfa
establecer las condiciones para que lo libre no
se confunda coni indiferente y lo indetermina-
do no se confunda con lo indistinto (...) en-
tender el objeto como marco de su propia in-
terpretacion podria considerarse su principal
contribucién en el campo del conocimiento.
A su vez, la vanguardia no se colma de senti-
do sin la componente tedrica; si se ignora cuan-
to tiene de proyecto estético, perderd su condi-
cidn de ruptura epistemoldgica para conver-
tirse en muestra de un extrano estilo, sélo dis-
tinto por lo novedoso que no cabe sino repro-
ducir por mimesis.” En efecto, si bien la pro-
duccién de CV luego de mds de tres déca-
das es sumamente amplia y logra mantenerse
en permanente popularidad, no podemos
hablar de un “estilo CV” ni en su musica ni
en la de sus posibles seguidores. Esto se debe
en gran medida a la no repeticién de fér-
mulas exitosas ni a dogmatismos sobre la
propia estética. Lo dogmatico y lo “estilis-
tico” se institucionalizan rdpidamente. Las
poéticas de vanguardia rechazan la delimita-
cion gue la filosofla (...) les impone; no se de-
jan considerar exclusivamente como lugar de
experiencia atedrica y aprdctica, sino que se
proponen como modelos de conocimiento pri-
vilegiado de lo real y como momentos de destruc-
cidn de la estructura jerarquizada de las socieda-
des y del individuo, como instrumentos de ver-
dadera agitacién social y politica®

En este mismo sentido, tanto algunos dis-
cos de CV en su totalidad, como cierras can-
ciones tomadas individualmente de su dis-
cografia constituyen fendmenos atipicos, ex-



cepcionales, dentro de la misma produccién
de este compositor y también en el campo
de las mpls, y ponen en jaque las “estructu-
ras jerarquizadas” a las que hace referencia
Vattimo. Pensemos, por ejemplo, en los
mencionados Trapicalia v panis et circencis
y Jéia, o el mds radicalmente vanguardista
Aragd azul (1973); sus caracteristicas y
sonoridades son particulares y muy diferen-
tes entre si, pero también con respecto al
resto de la discograffa y en relacién con el
resto de la musica popular brasilena y lati-
noamericana. La explicacién de su excepeio-
nalidad puede darse sélo a su interior, nada
ajeno a ella puede explicar el porgué, el cudn-
do ni el como de la vanguardia(...)."

2- IMPREVISIBILIDAD. INTENSIDAD. NO COYUNTURAL

No necesariamente debemos incluira un
movimiento vanguardista dentro de uno
mayor en el proceso del arte. El movimien-
to Tropicdlia pudo haber coincidido sincrd-
nicamente con otro similar, pero no pode-
mos relacionarlo con un proceso al interior
de las mpls que lo abarque. A su vez, en la
produccién de CV, la aparicién de Tropi-
calia ou panis et circencis o de fdia fueron
imprevisibles, seguramente fruto del pro-
ceso creativo de CV pero de un devenir his-
térico de las mpls. Sélo a manera de ejem-
plo relatamos que la salida a la venta de Aragd
azul (en una edicién de lujo con tapa do-
ble) atrajo a gran cantidad de compradores
que esperaban un CV similar o consecuen-
te con sus éxitos anteriores; pero, al encon-
trarse con semejante propuesta sonora, a la
semana siguiente este fonograma logré lle-
gar al récord de devoluciones en la historia
de Brasil. Afios mds tarde, en una edicién
limitada y mds sencilla, se agotarfa. Pode-
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mos concluir entonces que la imprevisi-
bilidad forma parte de la estrategia de este
muisico como conducta en el campo.

Contrariamente a la proclama ideolégica
explicita, el constante interés que despiertan
estas propuestas, como muchas canciones de
CV que aparecen a la recepcién “como he-
chas ayer”, coinciden en que su reflexidn ex-
cede las atenciones particulares (...) Al actuar
con wun marco de referencia tal que la concien-
cia de lo histdrico hace abstraccion de las vici-
situdes de lo cotidiano, la vanguardia desatiende
circunstancias coyunturales que, en cambio, se
aducen a menudo como motivo de protesta por
parte de movimientos radicales."” El cardcter
de los trabajos mencionados fue sin duda
muy intensivo. Con un alto componente de
riesgo estético y por lo tanto comercial.
Preponderando el interés por el primero, es-
tas obras dejan poco margen para la reflexién
desinteresada."

3-CRITICA AL PROPIO LENGUAJE MUSICAL
¥ ATRAVES DE ESTE A LAS CONVENCIONES SOCIALES.
FENGMENO INTERIOR AL PROCESO DEL ARTE

Aceprando como vilidas las aseveracio-
nes de Vattimo —las vanguardias se propo-
nen (...) como momentos de destrucciin de la
estructura jeravquizada de las sociedades y del
individuo y de Pifén en el prélogo de Teo-
ria de la vanguardia de Biirger que (...) se
perfila una idea de vanguardia (...) en la que
los aspectos criticos y constructivos no son ap-
ciones alternativas que se asumen desde com-
promisos ideoldgicos diversos, sino facetas de
un mismo fendmeno de naturaleza inequiévo-
camente artistica, cuyos resultados aféctan de-
cistvamente al dominio de los valores estéti-
cos—,'* decimos que las canciones de CV que
aqui proponemos poseen la caracterfstica de

desarmar las estructuras jerarquizadas de
nuestro campo, de lo aceptado y estableci-
do como en las mpls, ejerciendo una critica
al interior del lenguaje musical y desde allf
al espacio social que lo contiene, Pero (el)
momento pleno de la vanguardia serd el cons-
tructivo, no el critico, al que a menudo se re-
duce. La propuesta estructurada a un sistema
estético y no la mera critica moral a la con-
vencién serfa la via por la que la vanguardia
cuestiona valores de la tradicidn artistica y los
del marco social que se testifica.”® En este sen-
tido y a través de Biirger tomamos en cuen-
ta el concepto de critica marxiano, en el que
ésta (... ) no se concibe como un modo de juz-
gar que opondria bruscamente la verdad par-
ticular a la falsedad de la ideologia, sino un
modo de producir conocimientos"* En cfec-
to, asf como deciamos que estas canciones
dificilmente escapen a una reflexién desin-
teresada, esta reflexién a su vez se convierte
en fuente de conocimiento por oposicién a
lo conocido, a lo dado por cierto, por segu-
ro, a lo instituido como regla en el campo.
Decimos entonces con nuestros autores que
la vanguardia es un fenémeno interior al
proceso del arte y como tal puede adaprarse
perfectamente la musica popular con sus ca-
racteristicas particulares,

4- RECUPERACION DEL CONCEPTO DE "0BRA"
Y DE LA CATEGORIA DE "MEDIO ARTISTICO"

La herencia de las vanguardias histéricas
se mantiene (...) siempre con la marca de la
explosion de la estética fuera de los confines
tradicionales. (...) la obra no apunta a al-
canzar un éxito que le dé el derecho de colo-
carse dentro de un determinado dmbito de
valores (...) el éxito de la obra consiste funda-
mentalmente mds bien en hacer problemdtico



dicho dmbito, en superar sus confines, por lo
menos momentdneamente. En esta perspecti-
va, uno de los criterios de valoracion de la obra
de arte parece ser en primer lugar la capaci-
dad que tenga la obra de poner en discusion su
propia condicidn(...)."”

En efecto, la “obra” en el campo que es-
tamos estudiando es la cancién. Si repasa-
mos Sugar cane fields for ever o De conversa
del fonograma Aragd azul, o Rap popereto
del fonograma Tropicalia 2, son rantos los
elementos que subvierten la categoria de
“cancién” que cabe la reflexién de si estas
muisicas se pueden considerar dentro de este
dmbito. No es nuestra intencién llegar a una
conclusion respecto de ese punto en este tra-
bajo, pero si podemos aseverar que tales ma-
sicas hacen problemdtico dicho @mbito, su-
perando sus limites al menos momentd-
neamente. Para ello basta recordar lo narra-
do sobre Aragd azul.

Asf como (... ) los movimientos (histéricos)
de vanguardia se refieren negativamente a la
categoria de obra,'® sabemos que la misma (...)
no sélo es restaurada a partir del fracaso de la
intencidn vanguardista de reintegrar el arte a la
praxis vital, sino que incluso se amplia.'” Los
procesos de alteracién sobre la escucha de lo
estatuido como cancidn, de lo convencional,
en los ejemplos mencionados, amplian el con-
cepto de obra, en este caso de la cancién a
través de la eleccién consciente del “medio
artistico”. Con su ayuda se puede reconstruir
el proceso de produccidn artistica como un pro-
cese de eleccion racional entre diversos proce-
dimientos, cuyo acierto depende del efecto con-
seguido. Semejante reconstruccidn de la pro-
duccidn artistica supone no sélo un grado rela-
tivamente alto de racionalidad en la produc-
cién artistica, sino, también, que los medios

artisticos se disponen con libertad, es decir, que
ya no estdn ligados a un sistema de normas
estilisticas, en el cual —aunque mediadas— se
reflejan las normas sociales."

En contraposicién a los procesos o me-
dios artisticos concebidos o estatuidos como
hdbitus en el campo de la musica popular y
que enumeramos anteriormente, los medios
artisticos que se desprenden de los ejemplos
que proponemos, y que en alglin momento
formaron parte de movimientos vanguardis-
tas, o que devienen del campo de la muisica
“culta”, serfan los siguientes:

- Utilizacién de otros sistemas de organi-
zacién de alturas que no coinciden con el
sistema tonal en /dia, Asa, Gud, Tudo tudo
tudo, Gravidade, Canto de Bola de Nieve,
Epico, Sugar cane fields For Ever, Dodeica,
Aerilico, De conversa, Gilberto misterioso.

- Incorporacién de sonidos “concretos”
en Aerilico, Panis et circensis, Sugar cane fields
For Ever, Epz'co, Rap Popcreto.

- Empleo de “enmascaramiento timbri-
c0”? en Gravidade y en Epico.

- No urilizacién de pulso o pulso fluc-
tuante en Canto de Bola de Nieve. Pulso fluc-
tuante y variable en Epica, De conversa, De
palavra em palavra. Métrica variable en A-
nunciagdo, 1t s a long way. Superposicién de
metros en Gravidade y Jéia.

- Los textos de todas las canciones men-
cionadas no son “narrativos”. Empleo de
textos de poetas concretos en Dodeica, O
pulsar, Bat Macumba.

- Utilizacién de otras texturas que no coin-
ciden con la *homofénica”; texturas por pla-
nos en las canciones Jéia, Gud, Epico, Sugar
cane fields For Ever, entre otras. Nubes sono-
ras en Sugar cane fields For Every Epico. Mono-
fonfa en Canto de Bola de Nieve.



- Extensién mayor a los 6 minutos en
Sugar cane fields For Fver.

- Formas discursivas que evitan ¢l desa-
rrollo o la direccionalidad hacia o desde uni-
dades formales de mayor jerarquia que otras
(como los estribillos) en todas las canciones
citadas, rompiendo con las relaciones causa-
efecto y la regularidad y previsibilidad que
ésta impone en los discursos de la musica
popular sometidos generalmente a proce-
sos redundantes.? Para muchas de estas can-
ciones podemos aplicar el principio de
“montaje”, tanto en la superposicién como
en la sucesién de elementos, caracteristico
del arte vanguardista y que (...) supone la
[fragmentacidn de la realidad y describe la fase
de la constitucidn de la obra.” La armonia de
las partes ya no constituye el todo de la obra
que consiste, ahora, en conexion contradicto-
ria de partes heterogéneas.” De esta manera,
decimos que nuestra caracterizacién de es-
tas canciones como vanguardistas en el cam-
po de las mpls coincide con la idea de Pi-
fidn de que la naturaleza constructiva de la
Jforma vanguardista determina su tendencia a
la abstraccion, (...) parie de una idea frag-
mentaria de la unidad; posible por la autono-
mia de las relaciones que la construyen.™

- En relacién con los tres puntos ante-
riores —ticmpos 0 Muy Cortos o muy |argus,
texturas por superposicién, discursividad no
direccional, no “narrativa”—, estas cancio-
nes denotan un manejo de la espacialidad
diferente de lo “habitual” en el campo de la
musica popular (...) en el sentido de que el
espacio como entidad fisica propicia la emer-
gencia de una forma entendida en términos
relacionales, pero también espacial en cuanto
categoria relevante de una obra que renuncia
al tiempo como dimensidn de su existencia; o

bien lo sustituye metonimicamente por un es-
pacio que e, a la vez, testimonio y denuncia
de lo arbitrario del transcurrir®

CONCLUSIONES. EL ROL DE LA VANGUARDIA
EN EL CAMPO DE LAS MPLS. UNA ACTITUD VANGUARDISTA

A pesar de que el comienzo de nuestro
recorte temporal coincide con las ahora de-
nominadas neovanguardias, nos negamos a
hablar de neovanguardia en el campo de las
mpls porque: 1) no hubo un movimiento
vanguardista por excelencia que haya sido
catalogado come tal, 2) en nuestras descrip-
ciones y andlisis podemos ver una actitud
vanguardista en diferentes épocas de este
compositor que se prolonga hasta la actua-
lidad y 3) CV, evidentemente, evita posi-
ciones dogmdticas que transforman en or-
todoxo lo heterodoxo de las neovanguardias,

Por lo tanto concluimos que existen he-
chos musicales en el campo de las mpls que
presentan un cimulo de caracterfsticas van-
guardistas, y que si bien sus creadores no
forman parte de un “movimiento” o “mo-
vimientos” en el sentido tradicional de la
palabra, estas creaciones, fruto de una acti-
tud vanguardista, cumplen la funcién de
subvertir el orden impuesto y recuperan el
juego propio del campo generando conflic-
tos al interior del mismo.

Un dato quizd anecdético pero no me-
nor: es comin la cita o el homenaje a los
movimientos vanguardistas, como podemos
deslindar de la cancién Dada del fonograma
Tropicalia 2. Pero ser vanguardista hoy no
es lo mismo que hace un siglo. Hacer lo mis-
mo que los vanguardistas histéricos serfa caer
en una ingenuidad contradictoria. La van-
guardia en el campo de las mpls es conscien-
te del mercado, de sus reglas, de las estrate-



gias para establecerse en sus mdrgenes®

y
mantener una relacién tensa con el mismo
en términos de critica a la sociedad y al in-
terior del lenguaje. Estas criticas, insistimos,
van juntas. La vanguardia en el campo de
las mpls pone en evidencia, hace tomar con-
ciencia de la dominacién social que se ejer-
ce o se puede ejercer a través de la musica de
circulacién masiva. Establece una distancia
en las relaciones de sentido con aquellas
misicas que son tomadas no sélo como le-
gitimas sino como tnicas a través del mer-
cado como herramienta de poder. Caetano,
y otros, a través de su arte ponen al menos
una resistencia a la “violencia simbdlica”,
socialmente aceptada y legitimada, que se
ejerce a través del mercado y que consiste
en imponer significaciones en el espacio
social dando toda la fuerza de la razén a la
razén del mds fuerte. Bl capital simbélico se
sustenta por el mecanismo de que el domi-
nado (los dominadas, misicos y puiblico, el
espacio social donde se desarrolla el cam-
po) desconoce los mecanismos de acumu-
lacién de capital. La vanguardia en este cam-
po, entonces, intenta poner l{mites a esta
“arbitrariedad cultural”, delata sus mecanis-
mos, pone sobre la mesa sus légicas arbitra-
rias, su saber prdctico.

Somos conscientes de que el cambio real
al interior de un campo estd siempre limira-
do. Presentamos entonces aqui a la vanguar-
dia como una alternativa en el campo de las
mpls, como una pesibilidad de lucha por el
sentido, de equilibrio de capitales simbgli-
cos. No consideramos la problemdtica de las
luchas de sentido en el campo de las mpls
como un mundo a ser interpretado, sino
como un conjunto de problemas que deman-
dan soluciones si queremos una sociedad mds
justa, mds libre, inclusiva y democrdtica.

Miguel D 'Arienzo
SCUENTOS DE LA SELVAT, 1993, OLEO SOBRE TELS,
200 x 210 e, (Deracie. En ArTe BA 2001)
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