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Resumen
El movimiento musical denominado “Rock argentino” surgido durante la década del 60 del siglo XX, nace con la contradicción de anteponer, ya en su denominación, la tensión entre su origen foráneo y la necesidad de enlazar esos patrones con valores y cánones estéticos locales.  Como afirma Alabarces: “(…) la calificación de nacional desde perspectivas esencialistas, parece una herejía: el rock es un invento anglosajón. (1992: 23). Por su parte, Vila (1987) establece como particularidad, una diferencia entre la emisión y la recepción de este género musical. A la hora de las mixturas que lo conforma pueden encontrarse una “multiplicidad de estilos”: el rock and roll del 50, blues, pop, rock sinfónico, punk, jazz, reggae, ska, música clásica, folk norteamericano, heavy metal, canción de protesta, bossa nova, tango y folklore.  Mientras que, a la hora de la recepción, esa mezcla se resignifica para ser percibida “como una unidad identificada como rock”. (1987: 23-29).
Fruto de esos derroteros es que se observa en su etapa fundacional (1965-1970) la figuración de esa tensión en la superficie discursiva de sus primeros registros, tanto en los aspectos líricos, como en los estrictamente musicales y en sus tópicos. A partir de las herramientas teórico metodológicas propuestas por la Teoría de la Enunciación, el Análisis de los Discursos Sociales y la Semiótica musical, nos proponemos dar cuenta de algunas de las formas en que se realiza esa figuración en el discurso musical. Para ello recortamos un corpus de los primeros registros discográficos de tres bandas consideradas fundacionales: Los Gatos, Almendra y Manal.
Semiótica, música y sentido

En los trabajos realizados en el marco de la teoría de los Discursos Sociales por Eliseo Verón (1998; 2004), se entiende al discurso en general (dentro del que podemos incluir al musical) como el entramado semiótico que se manifiesta en una materialidad significante investida de sentido y emplazada en la red de la semiosis social. La producción semiótica se configura así en la instancia de producción, a partir de un acto de enunciación; luego quedan sobre la superficie del discurso, las huellas que remiten a las operaciones realizadas en la producción y las que se realicen en su reconocimiento. En este sentido, Steimberg define a la enunciación como: “El efecto de sentido de los procesos de semiotización por los que en un texto se construye una situación comunicacional, a través de dispositivos que podrán ser o no de carácter lingüístico”. (2013: 53)
Es decir que, entendido como proceso de semiotización, el producto de la enunciación incluye no sólo elementos provenientes del campo lingüístico sino también de cualquier materialidad significante (imágenes, objetos, sonidos, etc.).  Hemos dado cuenta en trabajos anteriores (Suárez, 2017) acerca del dispositivo enunciativo que se configura en determinado discurso musical. Allí recurrimos a Verón (2004) quien, a partir de los conceptos provenientes de la teoría lingüística define al dispositivo de la enunciación con base en la figura de quien habla, el enunciador, la imagen de aquel a quien se dirige, el enunciatario, y la relación que entre ambos se propone en el discurso y a través del discurso. Verón retoma así la idea original desarrollada por Benveniste (1966) acerca de que tanto el enunciador, fuente del discurso, como el enunciatario, punto de destino, son figuras creadas por el mismo discurso a partir de elementos léxicos ―pronombres personales, adverbios, entre otros― que marcan las coordenadas de persona, tiempo y espacio. El enunciador en tanto figura origen del discurso construye en su decir una forma de auto-presentación. Llegamos así al concepto de ethos, término que proviene del griego y que significa “personaje”. En tanto representación del sí mismo, el ethos se configura a partir de lo que se va inscribiendo en el discurrir enunciativo. Estos elementos derivan de las representaciones sociales de ciertos tipos de carácter en el sentido psicológico del término y de una manera particular de habitar el espacio social (las posiciones, el manejo del léxico, las formas de vestir, etc.) (Maingueneau, 1993: 130). 

Esos elementos incluyen no solamente los estrictamente vinculados con la obra musical, sino también y especialmente en un género como el rock, la estética de las tapas de los discos, la figuración del enunciador a partir de la lírica de los temas, la construcción del destinatario; la forma de articulación del discurso, las marcas enunciativas, las modalizaciones, la retórica en general. 
Nos ubicamos entonces en un posicionamiento teórico que entiende a la obra musical como un punto de encuentro y tensión entre la constitución de la subjetividad y el entramado de lo social en el que esas subjetividades se inscriben.
El circuito de las influencias
Toda etapa fundacional se encuentra enmarcada en la tensión de la búsqueda de lo propio y la manera de internalizar las influencias. Al respecto, David Byrne sostiene que hay un complejo proceso de influencias hasta que un grupo o una generación de músicos estabilizan el estilo genérico de su música. Por la forma en que ocurre, Byrne llama a este proceso “bucle” de inspiración y, tomando como ejemplo el inicio del pop-rock en los años sesenta, detalla que: “Hasta cierto punto, esos músicos británicos imitaron inicialmente a sus ídolos norteamericanos. (...) En favor de estos [los británicos] hay que decir que acabaron dejando la imitación y encontraron su propia voz”. (2014: 260-61)

Este proceso que conlleva la incorporación de valores estéticos sociales, su internalización y adecuación no puede deslindarse de los factores históricos en medio de los cuales se inscribe ese fenómeno. En este sentido, los inicios del rock a nivel planetario coinciden, con cierta distancia, con el desarrollo de ese género en el Río de La Plata, y pueden observarse algunas similitudes entre elementos que motorizan ese movimiento en distintos lugares del mundo durante la década del sesenta. Entre estos ejes pueden destacarse:

-El rol protagónico de los jóvenes en los temas importantes y urgentes de lo social. 

-El disconformismo y la distancia con las generaciones anteriores respecto a actitudes y formas de asumir la propia responsabilidad y la construcción de lo social. 

-La desconfianza y la necesidad de auto referirse y guarescerse en una comunidad de identificación de características globales.

-La conciencia del lugar del artista en la revolución cultural: la poética. 

Ubicados en el contexto histórico social de la década del sesenta en América Latina y particularmente en la República Argentina, debemos agregar que la irrupción de las dictaduras militares, la discontinuidad en los períodos democráticos y las consiguientes invasiones culturales, dificultan el proceso de construcción de una identidad. Particularmente, las dictaduras militares alternan en la construcción de un enemigo interno o externo de acuerdo con los intereses que persiguen (cfr. Favoretto, 2014). 

Correspondiendo con las corrientes juveniles internacionales, el rock argentino decide responder a las cuestiones políticas y a la violencia institucional mediante la poética de la música. Sin embargo, este proceso de autoconciencia llevará a la joven generación de músicos locales, un tiempo de consolidación en el que se hará presente el bucle iniciático de las influencias.  Así, la poética musical atravesará distintas etapas.  Proponemos entonces, detenernos y observar ese proceso en cada una de las tres bandas fundacionales que hemos seleccionado para el análisis.

El naufragio iniciático

El primer larga duración de Los Gatos (Los Gatos 1, RCA, 1967) presenta ciertas continuidades y rupturas respecto de sus influencias. Si bien no resulta una novedad en sí misma, hay una decisión por grabar en la lengua propia composiciones originales. Esta particularidad ya había sido adoptada por la generación anterior nucleada en “El club del clan” y denominada “la nueva ola”, Sin embargo, puede observarse en Los Gatos la intención de distanciarse tanto en los orígenes de sus influencias musicales como en las características que imprimieron a su discurso musical. En efecto, los músicos de “la nueva ola”, pertenecientes a finales de la década del 50 e inicios de los sesenta, adoptaron una estética, gestos y vestimenta cercanos al rock and roll norteamericano. La adaptación resultante figura el ethos de una rebeldía que puede caracterizarse como la de un joven que se opone, pero desde cierta actitud festiva y alegre. Tópicos vinculados con los primeros romances, los desencantos amorosos o las insinuaciones sobre el despertar de los sentidos a la vida sexual, son matizados con una prosa simple y armonías propias del rock and roll y del twist. Díaz (1993) detalla, entre las características generales de la estética del “club del clan”, que las composiciones parecen determinadas por el modelo de la producción en serie; en el plano musical, presenta “alta previsibilidad” y melodías “fácilmente memorizables” además de un “ritmo homogéneo” y casi ninguna experimentación” (cfr. Díaz, 1993: 63 y ss.). Los Gatos, en cambio, figuran un ethos rebelde más cercano al del rock internacional de la primera mitad de los sesenta. En efecto, la rebeldía se figura con un tono amargo, atravesado por una fuerte desilusión y crítica en la lírica, que se contrapone con la estructura musical que presenta, en general, armonías en tonalidades mayores, cadencias simples y ritmos sincopados. De este modo, se busca un efecto de sentido atenuador respecto de la carga crítica y ácida propuesta desde la lírica. Hay que destacar aquí, la influencia del pop rock británico. En este sentido, el ethos que figura su cantante, Litto Nebbia, (flequillo y pantalón rojo, armónica y pandereta en la mano), recuerda al construido por el líder de Los Rolling Stones, Mick Jagger. (fig. 1)

La estética de la tapa del primer disco (Los rostros de los músicos, las tonalidades cálidas y la lente que los observa desde un ángulo particular) se acerca a la propuesta de Los Beatles en álbumes como Rubber Soul, o a los primeros The Rolling Stones. Las miradas desafiantes a la cámara en la portada, en una toma picada, parecen figurar una interpelación a la sociedad que los observa desde una condición de superioridad. (Fig. 2)

Respecto de la textura musical, Los Gatos adoptan algunas particularidades de los grupos ingleses: sostener el ritmo con palmas, la utilización del bajo como instrumento de apoyo que a través de líneas melódicas básicas, sirve de acompañamiento de la base rítmica; el colchón de teclados construido con acordes con séptima menor (que será también sello distintivo de la psicodelia en los primeros trabajos de Pink Floyd o en los discos de la banda californiana, The Doors) suplanta la orquestación de vientos, simplifica la atmósfera y genera un ambiente psicodélico propio del pop; la incorporación de cadencias cromáticas usualmente utilizadas por Los Beatles. Por su parte, se encuentran notables influencias de ritmos y armonías de origen americano como la bossa nova, el mambo o el bolero. Una particularidad de esa tensión entre lo local y lo foráneo se encuentra en el inicio del tema “¿Qué piensas tú de mí?”. En efecto, antes de iniciar la música comienza, en inglés, el típico conteo de cuatro tiempos propios del rock and roll británico; sin embargo, luego la canción inicia vertiginosamente al ritmo del mambo y con la letra en español.

Los tópicos que aparecen en las letras dan cuenta que el escape y la fuga se presentan como algo positivo y como una salida de la rutina que se figura a su vez.  como un camino sin salida. Por ejemplo, en “Ya no quiero soñar”, expresan que: “Ya no quiero soñar, no quiero recordar que mi vida siempre será igual.  Volver a trabajar, volver a descansar y volver otra noche a soñar”. La desazón de la letra se ve matizada por una melodía de cadencia simple reforzada por coros que mantienen cierta continuidad con los que realizan sus antecesores de “la nueva ola”, y palmas. 

La huida encuentra su máxima expresión poética en el verso final del estribillo del tema central del disco y que se convertirá, a la postre, en una especie del himno hippie local: “La Balsa”. “Y cuando mi balsa esté lista partiré hacia la locura. Con mi balsa yo me iré a naufragar”. La metonimia que desplaza “navegar” a “naufragar”, por similitud fonética, da cuenta de las características de la huida. No se trata de un viaje de placer sino un ir a la deriva, hacia otro lugar. 

El desencanto de la rutina que propicia la huida aparece con mayor claridad en la letra de “Mi ciudad”.  Si bien los primeros versos parecieran presentar un topos vinculado con la reminiscencia y añoranza del origen perdido y extrañado: “Oh ciudad, ciudad donde yo nací. Siempre me acuerdo de ti…”; en el verso siguiente se evidencia, a partir de la ironía, que se trata en realidad de una crítica por la forma de vida. Aparece así, el ethos de la rebeldía ácida: “Siempre me acuerdo de ti, al ver alguien infeliz.  Pues allí nadie puede vivir feliz”. El tono amargo en la lírica por el recuerdo de la ciudad, contrasta con el estilo musical. En este caso se trata de una armonía de jazz ejecutada a la velocidad de un ragtime.

En “Madre, escúchame”, un enunciador caracterizado como “el hijo” anuncia su partida. Construida como un diálogo, la perspectiva focaliza en la decisión del hijo que parte y presenta, en las estrofas y a partir del uso de la primera persona, las razones a su madre figurada aquí como su enunciatario a partir del apelativo (cfr. “Madre”) y la deixis de persona (cfr. “Escúchame”). En el estribillo, el hijo describe la despedida de la madre para luego traer su voz en estilo directo: “Ella me miró y me dijo así: ´hijo eres igual que las olas que me besan y te vas´”.

Un hito importante del álbum es “El rey lloró”, una alegoría, o pequeño relato sobre la brecha generacional. El enunciador enmarca el relato: “Recuerdo una vez, en un viejo país…” El rey le pide al campesino que le enseñe a vivir feliz y este le devuelve la incompatibilidad entre la felicidad y las riquezas, al modo de una recreación psicodélica del topos rico/pobre utilizado, por ejemplo, en la parábola bíblica. 
La gran figuración

Correspondiendo con la aparición de la obra de Los Beatles, Sgt. Pepper lonely hearts club band, Almendra, banda liderada por Luis Alberto Spinetta se lanza a la exploración y búsqueda de nuevos horizontes estéticos. Así transitan, como sus pares internacionales, el camino que lleva del rock and roll y el beat al rock. Y la nueva forma resultante se alejará de sus antecesoras en esencia bailables. Por otro lado, en la lírica se observa también cierta influencia de Pepper y del movimiento psicodélico en general. Por ejemplo, el foco de la descripción se aleja de lo que las cosas parecen ser para describir en cambio, lo que la percepción obtiene de ellas. 

En Almendra I (RCA, 1969), se destaca la construcción del ethos de un músico experimental en constante búsqueda de la innovación sonora, y que comparte esa complicidad con el enunciatario que figura. De un modo similar al Pepper británico, la portada del disco conlleva una elaboración conceptual que puede desgranarse a su vez, en otros conceptos. El arlequín con sopapa de la tapa es una ilustración del propio Spinetta y significa un cambio estético respecto a la tópica que mantenían las portadas de música dirigida a los jóvenes (la imagen de los integrantes de la banda en alguna pose particular).  

Por otra parte, en la contratapa se plantea un código a partir de elementos que aparecen en el dibujo de tapa. (fig. 3) En la lámina interior se aclara que: los temas que se identifican con una lágrima (L), están en el brillo de la lágrima de mil años que llora el hombre de la tapa. Los que se grafican mediante un ojo (O) son temas que canta el hombre de la tapa desmayado en el vacío. Finalmente, la flecha-sopapa refiere a temas que le cantan los hombres a esa lágrima del hombre de la tapa, atados a sus destinos.

La búsqueda musical que plantea Almendra 1 da cuenta de la mixtura entre armonías propias del rock al estilo británico y líricas y armonías correspondientes a la renovación del cancionero popular en la Argentina durante la década del 60. En efecto, reminiscencias a la zamba, el tango, la balada se entrelazan con armonías del rock y del blues. Veamos en particular algunos temas donde aparece figurada esa tensión en el discurso musical. 

“Laura va” resulta una evocación a “She´s living home” de The Beatles, la pequeña historia cantada en la que una joven decide abandonar el hogar de sus padres para irse con un vendedor de autos. El tema de las mujeres jóvenes, la soledad y el sojuzgamiento es un tópico que Spinetta aborda en otro tema de este álbum,” Ana no duerme”: Sin embargo, Laura parece hacer efectiva la huida, esa que Ana se conforma con imaginar. En Laura va”, el enunciador si bien se presenta como un observador distante, en la segunda estrofa da cuenta a partir de la poética, de los sentimientos de la protagonista a modo de una focalización interna: “Laura ve, los años le han dado la resignación y el dolor; se fue con sus pocas tibiezas. Laura ve, aunque es grande su vida comienza aquí, y a la vez termina la sed de su espera.”

Son varios los elementos sonoros que en conjunto buscan producir un efecto de sentido que remita la nostalgia y la soledad. Se recurre, en principio, la interpretación vocal que realiza Spinetta en un tono melodramático y que figura un ethos acongojado por el relato. Desde la ejecución musical se suma el sonido del bandoneón, ejecutado por Rodolfo Mederos. Este le imprime un ambiente por momentos cercano al tango. Pero, por otro lado, al igual que en algunas baladas de The Bealtes, aparecen aquí los arreglos de cuerdas y vientos de la orquesta dirigida por Rodolfo Alchourrón. 

Hay, en la placa, otro tema mucho más lineal que expresa el tópico de la huida. Se trata de “Toma el tren hacia el sur” que el mismo Spinetta indicó como la ruta obligada por los jóvenes denominados hippies que buscan en El Bolsón, un estilo de vida campestre y comunitaria como sus pares del norte en la soñada California. 

Otra canción en que se observa cierta influencia compositiva del estilo poético de Lennon es “Figuración”. En líneas generales, la temática se acerca a los tópicos presentados por la psicodelia: la experiencia que desborda, la distorsión de la realidad, y el hombre que en realidad se disuelve: “Figuraté que pierdes la cabeza (…) Aunque no eres real, vas a perder tu amor”. Hacia el final, el hombre vuelve a figurarse a sí mismo y se encuentra con el descontento de la realidad.

Hay ciertos temas que remiten al aspecto circense presente en la psicodelia bajo el efecto de la recreación de épocas anteriores. Tópico este que también es frecuente en Sgt.Pepper. Es el caso de “Final”; sus alusiones al arlequín y la coda final del tema con el organillo realizando frases típicas de feria. Por su parte “Fermín” relata, de forma casi elíptica y metafórica, la infancia de un chico con cierta discapacidad quien aparentemente es maltratado y termina internado en un hospicio. La textura musical y la ejecución se acercan al estilo del jazz moderno. 

El blues local

El power trío Manal, toma el modelo de agrupaciones norteamericanas que se inscriben en la línea de lo que se denominó “blues urbano” y que constituye una segunda etapa respecto del “blues rural” originario del sur de los Estados Unidos a principios del siglo XX. Manal se caracteriza por ser quizá, el primer grupo de este género que compone y ejecuta el blues en castellano. En su disco lanzamiento, Manal (Mandioca, 1970), se pueden encontrar tanto en el aspecto musical como lírico, la tensión de la bajada a estas latitudes de las influencias originarias del blues. En principio, en su estructura, los temas siguen cierto patrón que aparece en el blues sureño y que se supone deviene de la música africana. Economía de acordes, fuerte acento puesto en la interpretación del vocalista y el fraseo de la guitarra e incluso, los diálogos que a veces se establecen entre voz y guitarra. Hacia el final de “Una casa con diez pinos”, por ejemplo, el vocalista y baterista Javier Martínez, realiza un scat; es decir, una improvisación vocal empleando palabras sin sentido. Esta técnica proviene, según se cree de los cantantes negros del Mississippi y ha sido popularizada en el jazz, por voces como Louis Armstrong y Ella Fitzgerald. En el caso particular del tema de Manal, en forma simultánea al scat, Gabis realiza frases en su guitarra, por lo que por momentos simulan un diálogo entre dos instrumentos. Justamente, respecto de las influencias del jazz. Claudio Gabis ejecuta el instrumento con un sonido limpio, acordes en séptima para acompañar la melodía y solos que pueden constar bien de un riff o un largo fraseo, alternando pentatónicas con escalas modales. Otro tanto puede decirse de la performance de Alejandro Medina en el bajo; en efecto se destacan los walking bass (bajo caminante), técnica usual en contrabajistas de jazz, que Medina utiliza en “Avellaneda blues”. Para algunos, este tema inaugura el blues en castellano en Argentina. Manal no solo castellaniza el blues, sino que lo emplaza en un lugar específico: Buenos Aires, a partir de referencias explícitas (Avenida Rivadavia, Ciudad de Avellaneda, la línea de colectivos 99).

Finalmente, hay que destacar la construcción que Martínez realiza del ethos del bluesman. El registro grave en la vocalización, la dicción pausada, entrecortada, matizada con algunos carraspeos; la elevación del tono de voz como indicación de clima.

A modo de conclusión
El Rock argentino presenta, en su cartografía las huellas del circuito de sus múltiples influencias. Podemos observar, principalmente, tres grandes movimientos que llegan desde el exterior a fines de los cincuenta hasta fines de los sesenta y ponen en funcionamiento un complejo proceso que termina por imprimirle cierto carácter identitario y una voz propia. En primer lugar, a principios de los sesenta, puede observarse la influencia del rock and roll, del blues y del twist. Una segunda vuelta resulta del joven movimiento de rock inglés de la primera mitad de los sesenta, aún bajo los efectos de la música beat. Los Gatos se mueven entre estas dos oleadas, diferenciándose tal vez de la primera y asimilando mayores elementos de la estética de la segunda, para mezclarlos con formas musicales propias del continente americano. Por su parte, Almendra recibe la oleada del rock inglés de la segunda mitad de la década e incorpora la experimentación y la complejidad armónica. Finalmente, Manal rescata el estilo y el clima del blues estadounidense, pero realiza una apropiación que lo lleva a emplazarlo en Buenos Aires y reasignarle elementos locales. Estos primeros movimientos abren múltiples posibilidades para que el Rock argentino continúe reinventándose una y otra vez, en un proceso de incorporación y resguardo, de tensión y expansión, en consonancia con los acontecimientos históricos y sociales que se producen en las siguientes décadas en la República Argentina. 
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