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Rock, gritos y realidad. Una aproximacién a la masica
de Los Beatniks y Los Abuelos de la Nada

La lectura critica de las circunstancias sociales, imernacionales y nacionales en las
gue se inserta el movimicnto del "Rock Nacional™ en Avgentina, serd una de sus
caraclerfsticas mids destacable de su primera época. hasta la década de los ochenta.
Dentro de estas denuncias al sistema y las propuestas de una nueva sociedad. el grito
de sus canciones se vonvierle ¢n un signo textual de destacada importancia, siendo
la manifestacién concreta de esa estética del alaride colevtivo. que esta gencracion
va a tomar de los grupos musicales de mayor difusidn cn ¢l momento y, de (orma
indirecta, de la gencracién bear norteamericana. Desde esta perspecliva proponemos
un anilisis semidtico de las diferentes caracterizaciones y rodos de expresion del
grito. dentro de las primeras grabaciones de los Beamiks y Los Abuelos de la Nudua.

Palabras clave: rock argentino. semidtica musical. critica social. grito

Rock, cries and reality. An approach to the music
of Los Beatniks and Los Abuelos de Ia Nada

The critical reading of the national and international social circumstances in which
lhe “National Rock™ movement in Argentina is inseried will be one of the most out-
standing features af its lirst period, up to the decade of the cighties.

The cry of its songs translates into a textual message of particular importance among
these criticisms of the prevailing system and proposals for a new society. This me-
ssage will he the specitic feature of that acsthelic of the colteclive cry that this gen-
cration will get from the most popular musical groups ol that moment and. indirect-
fy. from the North American Beat Generation. From this perspective. we propose a
semiotic anatysis of the various characieristics and melhods of expression ol the cry
within the {iest recordings of Los Beatniks and Los Abuelos de Ta Nadi.
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El denominado “Rock Nacional” que surge en la Repiblica Argentina a media-
dos de la década de 1960. ademis de englobar propuestas musicales de diferentes
caracteristicas (beat. blues. rock, counrry. etc.). contiene rasgos de su compleja rela-
cion con el entorno social. Esta dificil insercidn social contiene numerosas aristas.
las cuales se expresan a través de abundantes recursos poético-musicales en las can-
ciones de la primera época. En este trabajo nos centraremos en el grito, como signo
textual de destacada importancia dentro de esa estética del alarido colectivo que se
genera a partir del Aullido de Allen Ginsberg, de la cual son deudores. en cierta
medida, los misicos argentinos de esta generacion. Para ello analizaremos las dife-
rentes caracierizaciones y modos de expresion del mismo deniro de las primeras gra-
baciones de los Beamiks y Los Abuelos de la Nada, en las canciones Rebelde y
Soldado, de los primeros, y Diana Divage y Tema en flu sobre ¢l planeta, de los
segundos. Esto nos permitird apreciar diferentes maneras de reaccion ante el entaro.

Dentro de la propuesta estélica de este movimiento, el aullido se presenta
como una referencia a la necesidad de reaccionar contra el medio social. El aulli-
do uende a sintetizar, a la manera de un simbolo, buena parte de esta produccidn.
Desde nuestra perspectiva, entendemos que esta resultante de la semanticidad glo-
bal de una cancién o un grupo de ellas tiene su base en el grito, cuyo valor semin-
" tico fluctia entre la manifestacidn como icono de una expresion significativa
natural sin presencia verbal y como indice que da suslento expresivo de la palabra.
Analizar las diferentes gradaciones con la que se presenta este signo en las can-
ciones mencionadas es el objetivo de este trabajo.

Partiremos de un enfoque global de acuerdo a la propuesta de Philipp Tagg
(Tage 1999} en cuanto al andlisis de la misica popular. Para la caracterizacion lin-
giiistica general del signo musical estudiado. tomaremos como referencia el traba-
jo sobre los topicos musicales de Raymond Monelle (2000). el cual entendemos
que, a pesar de la distancia del material musical analizado en el mismo y el nues-
tro, nos aporta un marco adecuado para este estudio. Desde esta conceptualizacion
del material base, es que adoptaremos como punto de pantida para la estructura del
anilisis la propuesta de Luiz Tatit (2003). referida a la cancién en la mdsica popu-
lar brasilefia. en relacién a la aplicacién que hace de {a misma Peter Dietrich
(2003) en su trabajo sobre el disco Araga Azid (1972) de Caetano Veloso.

Aullidos y gritos

Tanto grito como aullido se encuentran dentro del mismo campo semintico.
junto con expresiones como alarido, queja, lamento, vociferacidn, exclumacidn.
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chillido o brumido. entre otros. A pesar de estas coincidencias. en nuestra aproxi-
macién preferimos reservar aullido para definir la actitud con la cual la primera
generacion del rock en Argentina se presenta ante la sociedud de su época. Actitud
gue se manifiesta en lus caracteristicas poético-musicales de las canciones y que
genera un modo de expresion artistica sobre el cual se asienta este movimienlo
juvenil. En este sentido, es importante recordar que grupos como los Beainiks, Los
ratos, Los abuelos de la nada o Mandl. son fruto de una necesidad de expresion
juvenil local, pero también son, en buena medida. expresidn de una forma de
recepeidn de las corrientes musicales internucionales. Las caracteristicas de esta
recepcion son las que le dan un sello distintivo respecto al contexto musical del
rock en castellano de la época. Ya que. dado los afios en que este movimiento se
conforma, en ella se conjugan aspectos musicales y poéticos de la mitsica de
mayor difusion entre la juventud del momento. como puede ser el caso de The
Beatles o los Rolling Stones, junto con cierto acercamicnto a la poesia critica de
miisicos como Bob Dylan. Recordemos que este dltimo. ademds de dar un cariz
particular al folk y quedar ligado ripidamente a la escena del rock, no podia ocul-
tar la ascendencia que la generacién bearnik. especialimente Allen Grinsberg, tenia
sobre sus le'ras.

De alh que el tono serio o no frivolo de las fetras, que fuego serd eriticada en
los ochenta, sea una marca trascendente para el reconocinuento de lz existencia de
un primer rock argentino. Carlos Polimeni. por ejemplo. en su trabajo Bailande
sobre los escambros (2001: 60-61), resalta este aspecto al recordar inuchas letras
de la musica de consumo masivo a nivel internacional en aquellos afios. como son
los casos de Little Richard. The Beatles o Rolling Stones. Pero sin sulir de
Argentina. basta poner frente a frente En la rambla (1963) v La balsa (1967) que
Litto Nebbia grabara con sendas formaciones (Los gatos salvajes y Los gatos)
para. a pesar de los lazos de continuidad que Nebbia en diferentes entrevistas quie-
re establecer, detectar la divergencia en la mirada y la ubicacidn respeclo al entor-
no. Ambas tienen como lemiitica predominante la soledad. pero mientras en la dui-
cificada transformacién de la letra del tema Under the Boardwalk que llevaron al
éxito los Rolling Stones, la soledad es la consecuencia de la pérdida amorosa, en
la del primer gran éxito del "Rock Nacional™ es {a bidsqueda de un espacio propio,
casi una necesidad existencial. En este Gltimo caso el abandono va unido a con-
ceptlos que hacen a la construccion de una identidad grupal, tal es el cuso de la
experiencia de naufragar (vencer el tiempo, pasar horas y horas sin dormir). liga-
da al consumo de sustancias alucindgenas (véase Pintos 1993: 109 / Polimeni
2001: 68-70).




Bajo la Rambla
(Resnick- Young-Nebbia)

Cuando el sol no estd

Y la tarde cae al fin

Quiero vlvidar los momentos
Que en la rambla pasé

Tu me besubas

Y me decias

Siempre te amaré
Siempre serds mi amor

Me encuentro solo
$IN un amor
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La balsa
{Nebbia — Rumses)

Estoy muy solo y triste acd en este mundo
abandonado,

tengo una idea: es la de irme al {ugar que yo mds
quieri.

Me falta algo para ir pues caminando yo no
puedo,

construiré una balsa y me iré a nuulragar.
Tengo que conseguir mucha madera,

tengo que conseguir de donde pueda.

Y cuando mi balsa esté lista partiré hacia la
locura,

con mi balsa yo me iré a naufragar

Me encuentro solo

en la rambla estoy

Me encuentro solo
todos tienen se amor
Me encuentro solo

ya no se qué hacer

Me encuentro solo, solo

[.]

Estos nuevos codigos generacionales que se hacen presentes en el rock argen-
tino, constituyen la base de una manifestacion innovadora para la sociedad nacio-
nal de ese momento. Asi. la expresién musical contendrd, al igual que el poema de
Allen Ginsberg. tanto {a rebelidn contra circunstancias concretas del momento his-
térico-social, como una rebeldia casi metafisica contra los lineamientos éticos de
un modelo de soctedad basado en valores caducos, con canones y costumbres que
son la expresion de la vida sin trascendencia de todos los tiempos. Esa protesta. cn
definitiva, que rechaza los cimientos mismos de la sociedad que los vio nacer, se
manifiesta en el aullido individual del mdsico-poeta o del grupo responsable de la
creacion colectiva, pero es, a su vez, la representacién de un sentir comin a todo
el contexto artistico-cultural de este movimiento musical argentino.

En los parrafos anteriores hemos intentado acotar sintéticamente lo que
Philipp Tagg designa como campo socio cultural de estudio (Tagg 1999: 80). A
ello debemos sumarle lo que este autor denomina como campos de asociacion
extra musical. Estos los podemos dividir siguiendo el planteamiento antes expues-
to, entre aquellos que son producto de la reaccién ante la realidad mds concreta y
los que expresan un conceplo de vida altemativa. Entre los primeros destacamos
para nuestro estudio, la actitud antibélica, la denuncia de la represién que sufren
estos jovenes por parte de la autoridad y la crilica a la superficialidad de la vida
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Realizaremos el andlisis de las canciones mencionadas desde la propuesta de
trabajo realizada por Luiz Tatit {2003) y la aplicacion que de la misma realiza
Peter Dietrich (2003) para el estudio de la musica de Caetano Veloso. El acerca-
miento que propone Tatit para el andlisis de la cancién popular. parte de interpre-
tar la misma como originada en el habla, u pesar de la diferencia entre la voz que
habla v la que canta. Asi en un primer nivel hablariamos de la voz de la voz, la
“voz que canta” dentro de la “voz que habla™, para posteriormente apreciar que la
voz que habla interesa por lo que es dicho y la voz que canta, por la manera de
decir (Tatit 1994:15). En nuestro trabajo ¢l grito jugard un papel destacado en esa
manera de decir y de alli la especial atencidn que nos proponemos darle.

Observamos por lo tanto, que aunque la teoria de Tatit conciba el origen de
la cancién en el habla, también reconoce que la letra de una cancidn asume olras
caracteristicas y posibilidades interpretativas, a partir de su insercién dentro del
texto musical y su didlogo con los otros elementos musicales. De forma que la can-
cion utiliza dos sistemas de significacidn: el discurso lingiiistico y el discurso
melddico, donde la organizacidn jerarquizada del sistema musical aporta la esta-
bilidad y la fijucidn de la entonacion de la palabra, algo que en el habla no suce-
de. ya que luego de comprendido el contenido la entonacién es desechuda y olvi-
dada. Asi, a partir de la apreciacion del aporte de los ataques ritmicos producidos
por las consonantes, la entonacidn de las vocales y el valor denotativo que estos
adhieren al habla. Tatit distingue tres procesos de significacion: la tematizacion. Ja
pasionalizacidn y la figurativizacién.

El primero de ellos. la tematizacidn. se cenira en las duraciones y las reitera-
ciones. principalmente ¢l surgimiento de motivos ritmico-melédicos reilerados
como consecuencia de la ripida repeticion del pulso en una marcha mis acelera-
da. El segundo. la pasionalizacion, se relaciona con una ampliacién de frecuencias
y duracién. mis especificamente observada en lu desaceleracion producida por la
prolongacion de las vocales, la ampliacion de la tesitura y la apuricion de saltos
melddicos destacados. Por dltimo, la figurativizacion. estd ligada al habla como
sustrato del gesto oral de la voz que canta. aqui se ponen en evidencia todos los
recursos utilizados para presentificar la relacidn yo/td (enunciador/enunciatario)
en un aqui/ahora. En este dltimo caso, en que la cancidn se aproxima al habla. des-
tacan los tonemas como principal factor en el desenlace de Ia frase melédica y
concrecion del punto neurilgico de su significucién. Estos sélo tienen tres posibi-
lidades fisicas de realizacidn, descensidn. ascensién o suspension. de los cuales el
autor relaciona al primero con la afirmacién y al segundo con la incertidumbre o
las tensiones emotivas. Evidentemente estos procesos pueden darse simultinea-
mente en un cierto equilibrio o con predominancia de alguno de ellos (Tatit 2003:
8-10; Dietrich 2003: 20-25).

Entendemos que también es necesario prestar atencién a la armonia. como un
elemento que participa con un valor destacado en los procesos de significacion. ya
sea en la confirmacion de las distensiones o tensiones del material melddico, como
en la desestabilizacion de los mismos. De manera que también este factor, junto
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& otros como la instrumentacidn, la voz del cantante y/o los efectos de grabacidn,
entre oOlros. sean reconocidos como participes en la construccion del sentido que
contienen las canciones.

Los Beatniks y Los Abuelos de la Nada

Los Beatniks se formd en 1966 en Villa Gesell y en junio de ese mismo aifio
realizo la grabacidn de un disco simple, con las canciones Rebelde y No finjas inds,
presentindolo en Buenos Aires durante ese invierno. La banda estaba consliluida
en ¢l momento de la grabacién por Mauricio (Moris) Birabent (guitarra y voz),
Pajarito Zaguri (guilarra y voz), Antonio Pérez Estévez (bajo), Alberto Fernindez
Martin (baterian)} y posiblemente Jorge Navarro, quien fuera el intérprete de los
leclados. La presentacién de esta primera grabacion se hizo en La cueve. precedi-
da por la lectura de un manifiesto por parte de Pipo I.crnoud. También se realiza-
ron otras presentaciones con una ejecucién sobre una camioneta en Corrientes y
Florida y en el Teatro del Altillo (Pintos 1993: 69 y 89). Actitudes como la de tocur
en la camioneta, bafiarse en una fuente pablica, con la consabida visita a Ja comi-
saria, numerosos graffitis, entre otras, dieron una cierta repercusién publicitaria a
las actuaciones de promocidn de esta grabacién, ocupindose de estos raros jove-
nes de Buenos Aires publicaciones como Primera plana o Asi.

La base de esta agrupacidn. Moris y Pajarito Zaguri. venia de realizar pro-
yectos musicales desde la década anterior. Los Beatniks conslituye otro de esos
proyectos, de modo que el grupo empezé sus actuaciones en Villa Gesell con su
formacién original, para continuar actuando, con la formacion de su grabacién,
durante buena parte de 1966 en la ciudad de Buenos Aires. En diciembre de ese
mismo afo, podemos constatar que, en un especticulo organizado por Miguel
Grinberg, Moris actud como solista marcando asi el [in de la agrupacidn (Pintos
1993: 91). También desde el verano 1965/66, y posiblemente con anterioridad,
sonaron, en versiones del grupo o solisticas, algunas de las canciones que fuego
formarin parte del primer LP solista de Moris (1970), como De nada sirve o Ayer
nomds, constituyendo esta idltima también el lado dos del primer gran éxito de
venta del rock argentino {(mads de 200.000 placas vendidas). el simple grabado por
Los Gatos en 1967 con La Balsa en su lado uno. Si bien Los Bearmiks publicaron
sOlo el simpie mencionado mds arriba, Sony Music Entertainment Argentina 5.A.
a parlir de sus archivos ha publicado en 1996 la grabacién de Soldudo, realizada
por el grupo en el mismo afio de su Gnica edici6n.?

2 Todas las prabaciones de los temas de Los Beatniks y Loy Abuelos de fa nada a lus que haremos refe-
rencia oo este rabajo estdn publicadas en Alfredo Rosso JEd.): 30 afdus de rock nacional, Buenos Adres,
Sony Music, 1996. Vol [. CD 1.
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La propuesta poético-musical de esta formacién denota una fuerte influencia
en lo musical de Los Beatles. En la poesia, deslaca [a presencia de los problemas
generacionales que superan las fronteras del pais y estin fuertemente influencia-
dos por el ambiente norteamericano. Guerra nuclear o quizis Vietnam. hacer el
amor y no la guerra, eran parte de esa misica que desde el Sur ponia su peculiar
sello al rock, a partir del idioma, la particular voz de su cantante y ciertos rasgos
en sus arreglos.

En el mismo ambiente donde desarrollan su actividad Los Bearniks. se gesta
la formacion de Los Abuelos de la Nada. Su mentor y principal figura es Miguel
Peralta (Miguel Abuelo), quien en 1967, estando junto a Pipo Lernoud en una
entrevista con el productor Ben Molar. ante una pregunta de éste, ided el nombre
del grupo a partir de un pasaje de Ef banquete de Severo Arcingelo de Leopoldo
Marechal (Pintos 1993:182). A partir de alli conforma el grupo que grabo el pri-
mer simple con Jas canciones Diana Divaga y Tema en flu sobre el planeta. Este
material sirvio casi exclusivamente para darle difusidn al grupo a través de los
medios radiofénicos. En la grabacidn participaron Miguel Abuelo (voz). Héctor
Lorenzo (bateria), Alberto Lara (bajo), Micky Lara (guitarra). Eduardo Fanacoa
(teciados) y Caudio Gabis (guitarra) y posiblemente Ernesto Zimberlin haya sido
¢l violonchelista que colaboré. Ademds de este simple el grupo grabd en 1968
Pipo, la serpiente, aunque su edicion se realizé en 1981. A la formacidn original
reunidla para las sesiones de grabacion. se sumé, en reemplazo de Claudio Gabis.
Ernesto Napolitano (Pappo), y es con esta constitucion que Los abuelos... partici-
paron en algunos de los festivales generados en Buenos Aires por esta nueva musi-
ca, como el Primer Recital de Rock Progresivo Argentino, el Beat Baires o el
Festival Pinap. A raiz de desavenencias entre Miguel Abuelo y Pappo. el primero
dejo el grupo comenzando su carrera solista y realizé algunas grabaciones en
Argentina para luego trasladarse a Europa. Los abuelos.... bajo la direccién de
Pappo se disolvié en 1971 y volvié a conformarse posteriormente a partir del
regreso de su fundador a la Argentina en 1981, actuando hasta dos afios antes de
su fallecimiento acaecido en 1988.

Lucio Carnicer y Claudio F. Diaz en su trabajo “El Abuelo. ;Hijo de quién era?
El lugar de Miguel Abuelo en la fundacion del rock argentino™ (2002), destacan las
peculiaridades de la propuesta de esa primera formacion a cuya mdsica nos acerca-
remos en nuestro trabajo. Una de ellas seria esa necesidad de huir de los encasilla-
mientos que Miguel Abuelo denotaba en estos aios. La discusién con Napolitano
viene a rafz de [a insistencia de éste en adherir la musica def grupo & una linea rela-
cionada con el blues: “Que me venis con el blues, [...] tengo una coctelera en la cabe-
za que no me banco, [...] y vos me querés meter la cabeza dentro del cajon del blnes™,
decia Miguel Abuelo (Pintos 1993: 211). A esto se suma su procedencia del folclo-
re. con una fuerte incidencia del proveniente del noroeste argentino:

“Yo también mamaba de algunas cosas folkloricas argentinas.[...|] En
Latinoamérica cantamos un poco a la tirolesa. con gritos. faisetes,



98  Revista Argemting de Musicologia 2000

dobles falsetes. sobreagudos. EI grito vidalero y bagualero. el sapucay,
esas armonias altas. [...] Yo no puedo explicar de dénde saco un grito.
Pero lo que tengo muy seguro es que no viene de la escuela americana.
ni de la inglesa. ni de la drabe y flamenca...” (Carnicer/Diaz 2002).

Esto se ve reflejado en una propuesta que tiene una importante presencia del
emergenle lenguaje poético del rock argentino. elementos musicales provenientes
del beats y lo psicodélico, junto a pasajes que sugieren un contexto académico y
giros melédicos poco habituales para el rock.

Un analisis musical

Para la representacidn analitica de las canciones tomamos los esquemas uti-
lizados en el modelo de anilisis propuesto por Tatit. Los mismos consisten en ubi-
car las letras en iineas horizontales superpuestas (filas de una tabla), las cuales
representan un semitono cada una. Los grificos de una misma cancidn, en sus
diferentes partes contienen siempre igual cantidad de filas. con lo cual estd siem-
pre presente el imbito melddico global de la cancidn. dado por las lineas horizon-
tales extremas. En nuestro caso, para ayudar a su lectura en el aspecto melédico.
hemos agregado ¢l nombre del sonido mids grave del dmbito global en una casilla
miis oscura a la izquierda. coincidiendo con la fila que lo representa. y realizamos
un sombreado a la manera del teclado del piano (blanco = teclas blancas / som-
breado = teclas negras). También entendemos necesario agregar los acordes en una
fila inferior a la melodia. para indicar su aparicién durante el transcurso de ésta.
Otro elemento que hemos incorporado son los simbolos ¥ en la parte superior que
deben leerse como marcas de regularidad dentro del discurso musical. a la mane-
ra de primer tiempo de sucesivos compases de igual medida (d4/4).

Rebelde, de Pajarito Zaguri y Mauricio Birabent (dur. aprox.: 1" 45™), suele
ser considerada como la primera grabucidn del movimiento de "Rock Nacional™.
Un rock que quizds se puede distinguir de los anteriores procesos por el idioma y,
especialmente. por la actitud, pero que es deudor directo de las primeras aproxi-
maciones al rock de los misicos argentinos y uruguayos que desarrollaron su acti-
vidad en el pais. tal como se observa en sus caracteristicas musicales. Asi, pode-
mos aflirmar que musicalmente la primera cancién grabada por Los Beatniks no
representa una gran novedad. Desde la perspectiva de nuestro estudio. rescatamos
csa actitud relacionada con el “aullido™, antes mencionada, gue se concentra
expresivamente. como un adelanto del contenido de la poesia, cn el grito con el
que se abre la intervencion de la voz. Este grilo surge sobre el acorde de Ab7,
dominante del Re b que se plantea como 16nica principal de la obra. luego de una
intreduccidn ritmico arménica que repite tres veces la secuencia Dbm y E.
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tando una guitarra® o una guitarra con una particular y deficiente distorsion. se
pasa a los del teclado. La utilizacién de un efecto instrumental menos punzante
que en las dos primeras apariciones. contribuye a la idea de didlogo o de diferen-
ciacién de los registros de comunicacién.

El gesto del grito como apelacién a la participacidn del enunciatario pura
lograr el cambio, con el convencimiento de que “siendo rebelde se puede empe-
zar” y que juntos “‘haremos un mundo mejor”, se expresa en el final de las dos
estrofas restantes (grdficos 4 y 5). En ellas por contraste con las anteriores estro-
fas se produce una pasionalizacidn, al ser tratados melddicamente los tres prime-
ros versos de estas estrofas como una extension del sonido Re b con una bordadu-
ra superior, lo cual produce, a pesar de la tematizacidn subyacente, ¢l efecto de una
mayor duracion de las silabas. Este estatismo melédico, sélo es roto al final con
esa apelacién al cambio, a empezar un mundo mejor, que menciondramos.*
También en el planc arménico se reafirma la pasionalizacion de los tres primeros
versos de estas estrofas con la utilizacién de los acordes de Bm/F y G7, los cuales
tonalmente expresan una amplia seccién de subdominante, que, en coincidencia
con la propuesta melddica, conduce a la dominante, Ab7, del cierre del iltimo
verso. Esta cierla quietud y tensién final se produce en la musicalizacién de los
pasajes poéticos que asocian la denuncia del estado perverso de la sociedad y los
intereses que [levan a la guerra nuclear. con la propuesta de cambio y la rebeldia.
Son evidentemente estas figuras poéticas las que el discurso musical refuerza.

Grifico 4
v v v v
ha por e mal e
Ta do s e in Tes  pues es 8 duzs ves
]
Bbm/F oh7 Bhm/F Gh/

* No nos es posible determinar con exactitud este recurso sonero, aungue un pasaje de Sofdado donde ta
vo7 hace vear. nos sugiere mis esta posibilidad aqui apuncada.

* La estrofa ; Por qué el hombre quiere luchar/ aproximando la guerra nuclear? /;Camluen las armas por
cl amor /y haremos un mundo mejor!™, se comesponde plenamente con ¢! contormoe melddico expucsio cn
los grificos 4 y 5.
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Para sintetizar los procesos de oposicidén y complementariedad dados desde
lo poético y su fijacién expresiva desde lo musical, que sustentan el proceso de
significacién global de la cancién. nos valdremos de los cuadros de Greimas
(Recordemos que las relaciones dentro de este cuadrado se especifican como:
Implicacion...... Contrariedad Contradiccién ).

REBELDIA REBELDIA

{corazon-umior)

NO-TRADICION

{mundo mejor)

{corazdn-amor)

NO-TRADICION
(mundo mejor)

Soldado, de Mauricio Birabent (dur. aprox.: 2°26™) se refiere. evidentemen-
te. a la guerra o mds especificamente es una proclama antibelicista. Aqui se da una
clara oposicidn entre las estrofas primera. tercera y quinta y [us restantes. pudien-
do sintetizarse en la tematizacion resultante de las primeras y la pasionalizacion

del segundo grupo.

Serd la dltima gueita
Vendrd [a paz

LEs un engafio absurdo
Para matar

Soldado ya regresa

Ven y no luches mils

No ves que en dos mil afios
No ha habido paz

Situ vas a la guerra

Ne vuelvas mds

No esperes solo una miquina
De matar

Mitalos sin temores
Nudie te juzgard

Te ampara el uniforme
Todo es legal

Situ ganas la guerra
Serii fatal

Millones habrds matado
Condenaris

A gente gue es inocente
Y nunca tuvo maldad
A vivir en un infierno
de radivactividad

Soldado ya regresa

Ven vy no luches miis

Na ves que en dos mil aftos
No ha habido paz

No no no no ha habido paz. na
No no no ne ha habido paz, no

En ese primer grupo de estrofas la primera y la quinta son melddicamente igua-
les, pero la tercera sufre una variacidn en los dos versos finales. El esquema de
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Obscryvamos como el centro tonal se dirige a Do menor. con la primera alter-
nancia con el tercero y luego la funcién de dominante. En estos pasajes la instru-
mentacion se mantiene igual. destacando ¢l despliegue de los acordes por parte de
la guitarra ritmica. Todo contribuye a esta tematizacidn, donde al afirmativo tone-
ma final del segundo verso anunciando “la paz™ (estrofa 1), la corrupcion que le
espera al ser humano que en ella participe (estrofa 3). y su fatalidad (estrofa 4), se
le contraponen los finales en tonemas ascendentes o descendentes pero precedidos
de un importante ascenso (gidfico 9). donde se expone como una realidad no dese-
ada el asesinato de la guerra y sus consecuencias. La pasionalizacion dentro de una
tematizacidn que se produce en la tercer estrofa (grafico 9). carga de mayor dra-
matismo al momento de marcar el castigo que le espera al soldado.

Las estrofas segunda. su repeticion, [a cuarta y la sexta, estdn presentadas una
octava mds aguda gue los fragmentos anteriores. Io cual indicamos en los grificos
con 8T sobre el sonido mis grave,’ generando una clara pasionalizacién sobre las
mismas. Aqui el tonema final del dltimo verso. ascendente y con la dnica uparicion
de la sensible tonal, Si, remarca en estos finales la falta de paz y cédmo la supuesia
legalidad permite el exterminio radioactivo. Pero también es interesante apreciar
c6émo esos tonemas ascendentes generan conexiones con los de diferente sentido que
musicalizan los segundos versos, “la lucha no permite la paz™ de la segunda estrofa
o *no habrid juicio la ley protege al guerrero™, de la cuarta. Otro elemento que con-
tribuye al cambio de registro expresivo de estas estrofas es la aparicién en el arreglo

? Dado el dmbito melddico de dos octavas de esta cancion y para evitar una excesiva dimensein de los gri-
ficos, hemos optado por csia indicacidn y dejur la contidad Je fikus que se comesponde con ¢l dmbita Je
estos fragmenios.
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instrumental de teclado, algo que da mayor caracterizacion a la pasionalizacién de
estos pasajes de la cancién. Pero, quizds el elemento que mds evidencia este proce-
dimiento sea la prolongacién del primer sonido de las estrofas. la “*o” de “soldado™.
y las “a"” de “matalos™ y la primera de la sexta estrofa. *'a gente’”", de manera que su
aparicion genera un mensaje imperativo hacia el imaginario enunciatario. Son eslos
comienzos los que nos permiten apreciar como, aqui, la pasionalizacion estd teflida
por la figurativizacion de esos gritos a la conciencia de los jovenes. Por ello el grito
s¢ hace nuevamente presente como icono de esa protesta que €s él en si mismo y
como indice de esa lucha antibelicista internacional,
En los esquemas siguientes observamos el perfil del material tratado.

Grifico 10
v v v v v
Sol da va __ _Ven ¥y Tu :
do 1 5 no ches
. Y _ B _ _mas
.
G7 Ciu G7 Cm
Grifico 11
v v 4
v que _ dos
no en mil )
a fos o pus
b do
8 cT ___ -
- No ha

ST Cre G7 ' Cm
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El cierre de la cancidn es un ascenso y descenso en el registro agudo de los
pasajes mencionados anteriormente. Aqui, con la sentencia de la falta de paz y una
continuidad de la pasionalizacién de esa denostacidn de la guerra.

Grafico 12

g =]}

No paL

La sintesis de los procesos de oposicién y complementariedad, la podemos
expresar:

PAZ TTETTesmsssssssses GUERRA
(dltima guerra) (engaifio absurdo, todo es
legal. infierno radioactivo)

INQCENTES ---= SOLDADO
{mundo mejor, (miquina de matar.
condenados) uniforme protector)

Diana divaga, de Miguel Abuelo y Pipo Lernoud (dur. aprox.: 2°397), pre-
senta caracteristicas bastanie diferentes de las canciones estudiadas pdrrafos miis
atrds. ¢ inclusive. junto a otras canciones de estos autores y esta agrupacién. de
bucna parte del resto del material musical que ha quedado registrado de aquellos
anos del rock en Argentina. Debemos centrarnos primero en la estructura de esta
cancion. que responde a la siguiente forma y relacion de regiones tonales.

[ A B A T C T B A 1
Rem/M ReM Fatm ReM MM ReM MM Fagm ReM Rem
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o previamente al cierre, y el cambio de modo, funcionan como un claro tépico
musical. que podemos ubicar dentro de algunos de los tépicos de Monelle o mis
especificamente los semas descriptos por Eero Tarasti (1978). En la medida en que
dicho tdpico se asemeja bastante a aquellos recursos estilisticos que el musicdlo-
go finés describe como los que aluden a lo migico.® Vemos cdmo este 1Gpico es
uttlizado por Miguel Abuelo para sefalar el acceso a una dimensidn diferente. para
representar ese entrar y salir de un estado “mdgico” como es ¢l divague.

Luego de Ia introduccidn, el desarrollo expresivo continda con la tematiza-
c¢ién que se da en A, donde la insistencia sobre un sonido y la cromatizacidn des-
cendente del mismo, refuerzan el cambio de modo y la idea de trinsito. Por su
parte el ascenso de tesitura de los segundos versos de las dos primeras exposicio-
nes de A. generan una pasionalizacidn que se refuerza con el final en dominante y
la aparicién de la nueva dominante de la seccién B. En ésta predomina el proceso
de pasionalizacién. utilizado para fijar el momento idilico munifestado en la poe-
sia. El icono del disparo, como indice de las fuerzas negativas de la realidad o de
la existencia fuera de ese divague. se complementa con el icono del grito apaga-
do de la escala descendente de Mi. que desciende una cuarta por debajo del regis-
tro de la cancidn. y que. en el functonamiento textual, indica [a ruptura de esa
magia que el otro pasaje en registro grave, el del violonchelo, habia ubierto. Asf se
hace presente el grito desesperado del enunciador en C, que llama al
personaje/enunciatario a actuar para no caer en las garras de la sociedad. pura no
perder ese fragmento de experiencia vital. Como fondo de este pasaje. un nuevo
icono se hace presente. como es el ascenso cromiitico y trinos en el agudo por parte
del teclado. a manera de una sirena, que indexicalmente nos remite a lus habitua-
les redadas policiales que estos jovenes sufrian.

Como se desprende de esta aproximacion en Diana Divaga el grito de estu-
por de Ja seccidn central. por ser el segmento del climax de la forma de arco que
describe. condensa en esa figurativizacién la oposicidn entre el camino que se¢
les ahre ante esta bisqueda y experimentacién casi metafisica. inducida por cier-
tas sustancias o no, y los cinones de una sociedad que no los entiende. repudia
y persigue. De esta manera el grito de agobio y desesperacién de T y C. son las
dos caras de la misma moneda, la de conocer ¢l edén y la de no poder permane-
cer en él.

La sintesis de los procesos de oposicion y complementariedad. ta podemos
expresar asi:

& Un ciemplo gue Tarasti da de estos semas de lo méigico, es el comicnzo de la obertur de B Gallo de Oro
de Rimisky Korsakow.
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DIVAGUE = cecmmeccmceeeeeaem REALIDAD
{besar las flores, {Hombres. historia)
Saludar a los pdjaros

NO REALIDAD NO DIVAGUE
{mundo mejor, {Pisan flores. guitarra. pan)
condenados)

Tema en flu sobre el planeta. de Miguel Abuelo y Pipo Lernoud (dur. aprox.:
2718"), es una expresion de lo que ahora, a casi cuarenta afios de su grabacion.
podriamos denominar como un candoroso acercamiento a la idealizada vida natu-
ral o vida en la naturaleza, una de las caracteristicas destacadas del movimiento
Hower power. Esta cancidn tiene la peculiaridad. para nuestro estudio. que cada
estrofa termina con un grito y este signo musical es el que tambidn cierra la can-
cion. Todas lus estrofus se desarrollan sobre el mismo material melddico. (graficos
16 y 17) y con la misma formacién instrumental. La utilizacidn de la armonica v
el arreglo de fa guitarra de Claudio Gabis se manifiestan como dos topicos musi-
cales que. dentro de las categorias de Monelle pertenecen al segundo grupo. indi-
ce indexical. Tanto las caracteristicas timbricas de la armonica. antes y entre cada
aparicion de la voz, como las continuas escalas de la guitarra. con sus alusiones al
country norleamericano, que se manifiestan de forma casi permanente. son recur-
sos estilisticos empleados para sefalar esa misica de ascendencia rural y. a su vez.
denotar los valores que emanan de la tierra. Sobre la melodia del grifico 16 se de-
sarrollan los cuatro primeros versos de las estrofas, en pares. y sobre la del grihi-
co 17. los iiltimos versos de las mismas.

La tierra gira antigua El rosal aseendid al aire El hombre nacio desnudo
Como ¢l nur o coma ¢l sol Ebrio de fuz y color. Y crecid junte i um Nor,
Ella estaba sola Asesino el jardinero Después se crevd luerte
Vino el hambre v la alambrd: Una guia le colocod Yode la flor se separa.

La dividid, a separd. Lo acostmbrd, le alanthred Yo no la amd. L abandono

Shalulalala
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La sintesis de los procesos de oposicién y complementariedad. la podemos
expresar:

PLANETA ~ “-ooommeemeessssr SOCIEDAD
(sol, mar, rosal, luz, {hombre engreido
color) jardinero asesino)
NO SOCIEDAD NO PLANETA
(desnudez, aire) (atambrar, separar)

Grito y construcciéon de sentido

Ya sea producto de una forma intuitiva, sin un destacado estudio musical pre-
vi0. 0 de una elaboracién racional, a fuerza de estudiar las grabaciones, “yeites” y
cierto academicismo; ya sea dentro de una propuesta directa y provocativa o den-
tro de aquellas un poco mas sofisticadas: la asimilacidn de los recursos estilisticos
de las nuevas propuestas musicales de consumo juvenil por pare la primera gene-
racion del rock en Argentina. resulta plena y totalmente consumada. Si bien cstos
recursos abren un abanico de posibilidades a la particular codificacién que el cre-
ador solista o grupal pueda hacer, el grito, como signo expresivo poético musical,
va a tener una importante presencia a lo largo de esta corriente musical. En é} se
conjugan [a expresién visceral del impacto entre los nuevos caminos de la juven-
tud y la sociedad establecida, con la necesidad de comunicacion, tanto hacia ese
grupo que forma el “mundo nuevo”, como a aquellos que intentan detenerlo. Asi,
en las canciones el grito se presentard desnudo y en su manifestacion mds esencial,
subyacente en melismas y vocalizaciones o siendo continente yfo contenido, del
lenguaje verbal. En este sentido observamos como en Rebelde o Tema en flu... se
hace presente el grito sin ropaje, en Diana divaga los trazos melddicos que reco-
rren determinadas vocales estin impregnados por el gesto del grito y en Seldado
o Diana... la verbalizacidn de las emociones mantienc en su sustrato la impronta
de ese cuerpo que escapa por los labios.

Mas alld del ropaje que adopte, ¢s evidente que el grito no es sélo su mani-
festacion signica acotada a un espacio particular dentro de la cancidn, sino que se
prolonga miis alid del pliego de tiempo en el que se imprime, para convertirse cn un
fundamento de la estructuracion musical y, por ende. del significado expresivo de
la obra que lo contiene. Ante ello. hemos podido constatar que el grito se conforma
como eje denotativo fundamental dentro de las isotopias opositivas (guerra/pue.
rebeldia/tradicion. divague/realidad. naturaleza/sociedad) que conticnen estas carn-
ciones. También resulta evidente que la construccién icdnica del grito vy, por lo
tanto. de los procesos indexicales posteriores son diversas, de manera que debemos



14 Revista Argentina de Musicolngia 2006

hablar de “gritos” en plural. Estos, con las caracteristicas sonoro-musicales que los
conforman. pueden conducir icdnicamente a la provocacion y de alli indexical-
mente al cambio generacional (Rebelde). al espanto y asi a la destruccién del pla-
neta y el ser humano, (Temea en Flu...), al estupor y desde €l a fa destruccion o pro-
hibicidn del suefio de un mundo diferente ( Diana Divaga) o a la increpacion y con
ella el pedido de reflexidn a una humanidad equivocada (Seldede). Son éstos. sdlo
algunos de los ejemplos dentro de la variada gama de expresiones y contextualiza-
ciones que nos podemos encontrar en esta época y en las posteriores.

Ahora bien, estos gritos/signos poético-musicales destacan respecto a buena
parte de los oiros recursos estilisticos que encontramos en esta tendencia musical,
debido a que, dada su capacidad de cohesidn signica (isotopia), resultan un factor
fundamental en la presentificacidn de la relacidn enunciador/enunciatario. El/los
gritofs disuelve/n las distancias fisicas y temporales, para ofrecer desde la cancidn
unas condiciones semiodiscursivas que permitan el trasvase de ese nuevo objeto
de saber, en el que participan el enunciador y el enunciatario. En estos procesos de
significacion. tales signos generan una dimension sensible sobre la que se funda-
menta el acceso cognitivo a las formas significantes por parte del enunciatario. que
crean en éste una presuposicion de co-responsabilidad con el enunciador del men-
saje. Siendo utilizado por el misico-poeta para remarcar los limites de las confi-
guraciones pasionales organizadas en torno a o nuevo y al pasado,

En esta delimitacion, quizds, se encuentra el germen de la construccion cul-
tural que otorgd a estas grabaciones el calificativo de “las primeras”™ del “Rock
Nacional”. Porque estas canciones no sdlo expresan a ese grupo de “niufragos”™
de La Perla del Once, sino intentan convencer a su generacion que. desde la rebel-
dia, el amor libre. el divagar. la reconciliacion con la naturaleza y la no-violencia.
s¢ puede conseguir un “munde mejor’”. En este contexto, no es extraio ni anecdoé-
tico el uso del grito. Por el contrario. podemos apreciar que su presencia resulta
natural. ya que su capacidad de concentracidn y coordinacion del contenido emo-
tivo de la cancidén se hace necesaria, e incluso podriamos decir imprescindible. en
un discurso que expresa y propone un radical cambio o corte generucional.

Eswudiar las numerosas facetas de estos signos y su amplio campo denotati-
vo, dentro de un contexto cultural complejo como el de la primera época del rock
en Argentina. nos permite hoy, a cuatro décadas de estos hechos. acercarnos a uno
de los espacios destacados de la cultura del pais en el siglo XX. Epoca de trans-
formacibnes, ha dejado registrada en las unidades culturales, constituidas en nues-
Lro caso por las obras musicales, una importante informacion sobre los fundamen-
tos. genesis y desarrollo de esos cambios anhelados, mis alld de una posterior con-
crecion tangible o de su cristalizacién como una utopia colectiva.
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