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6.4. USO Y DISTANCIAMIENTO DEL ROCK EN CHARLY GARCIA

Diego Madoery
Instituto de Investigacion en Produccidn y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano (IPEAL).
Facultad de Bellas Artes (FBA). Universidad Nacional de la Plata (UNLP)

Resumen

El presente trabajo forma parte una investigacién de mds amplio alcance que se propuso
detectar, describir e interpretar los rasgos estilisticos de las canciones del musico de rock
Charly Garcia en su primer periodo. Esta etapa, en la que registré la mayor parte de sus
composiciones, abarca desde el primer disco del grupo Sui Géneris, Vida (1972/3) hasta Say no
more de 1996.

En esta investigacién se observd que un conjunto de rasgos melddicos-armdnicos
caracteristicos del rock atraviesan su obra de diferentes modos. En este trabajome interesa
destacar algunos procedimientos compositivos que muestran el uso y el distanciamiento de los
materiales que denominé como ‘propiamente rockeros’. En este sentido, en primer lugar,
presento una sintesis de cudles son estos rasgos a partir de un conjunto de investigaciones
sobre el rock angléfono, para luego mostrar los diferentes usos de estos materiales en las
canciones Charly.
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Rock; Charly Garcia; uso y distanciamiento

En este trabajo presento parte de una investigacion de mayor alcance y que forma parte de mi
tesis de doctorado. El objetivo de esa investigacion fue detectar, describir e interpretar los
rasgos estilisticos de las canciones de Charly Garcia en el primer periodo (1972-1996), durante el
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conceptualizaciones desarrolladas para comprender el estilo musical, adopté la propuesta por
Leonard Meyer en su libro El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideologia ([1989]
2000).

En este escrito quiero destacar algunos procedimientos compositivos de Charly Garcia que
muestran, por un lado, el uso vy, por el otro, el distanciamiento' de los materiales propiamente
rockeros. Para esta investigacion fue necesario previamente definir cudles son los rasgos
musicales propiamente rockeros. En este sentido, los trabajos de Allan Moore (1992, 1993
[2001], 1995, 2012), David Temperley (1999, 2007, 2011) y junto a Trevor De Clerq (2011, 2013),
como los de Walter Everest (2004, 1999 [2013], 2009) han servido de fundamentacién para
sintetizar estas cualidades, que las expreso de este modo:

e Elrock puede ser comprendido en sentido amplio o restringido.

e La primera acepcién incluye diversos estilos que se fueron desarrollando sincrénica y
diacrénicamente en el Reino Unido y los Estados Unidos a partir de la década de 1960 y que
rdpidamente se expandieron alrededor del planeta influyendo en diversos grados los
desarrollos locales. Muchos de los rasgos que caracterizan el sentido amplio del rock son
compartidos con el ‘pop’. En algunos casos los limites entre uno y otro son realmente
imprecisos y parecen provenir mayormente de consideraciones valorativas en funciéon de la
postura de los artistas frente a la cultura dominante y el mercado de la musica. Estas
musicas tienen los siguientes caracteristicas comunes:

* Lainstrumentacidny el arreglo se desarrollan en los siguientes planos de la textura:

o la melodia principal en la voz/voces o instrumentos solistas como la guitarra o
los teclados (o eventualmente, el saxo u otros instrumentos de viento),

o el acompafiamiento reiterativo en la bateria como instrumento de percusién
principal (y Unico en gran parte de los estilos),

o el acompafiamiento armdnico-ritmico en el bajo, la guitarra (ambos
mayormente eléctricos) y los teclados (en algunos casos el piano).

* La estructura formal de las piezas se basa en la alternancia de dos o tres segmentos
tematicos cantados derivados de las forma estrofa-estribillo, con introducciones e
interludios donde, en algunos casos, aparecen temas o solos instrumentales.

= Laorganizacidon armdnica procede de la armonia de la ‘practica comdn’ con la inclusién
de intercambios modales y melodias que pueden presentar relativa independencia de Ia
base armdnica.

= El ritmo se desarrolla, principalmente, a partir del compds de 4/4 sobre un pattern
caracteristico ejecutado en la bateria que alterna los registros grave del bombo y agudo
del tambor en los cuatro pulsos del compas. Este esquema presenta una gran cantidad

' Tomo por analogia los términos “uso y distanciamiento” del trabajo realizado por Melanie Plesch (2008) “La légica
sonora de la generacidn del80: una aproximacién a la retdrica delnacionalismo musical argentino” en Plesch y otros:
Los caminos de la musica. Europa y América, Jujuy: Universidad Nacional de Jujuy.
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de variantes de acuerdo a los estllos y se complejlza con Ia linea del hi-hat o los
diferentes tipos de platillos. Tanto en los patterns como en las lineas melddicas la
regularidad de la estructura ritmico-métrica puede ser desviada por diversas
disonancias ritmicas.
e Laacepcion restringida se basa en algunos rasgos derivados del rock and roll, el rhythm and
blues y el blues, que en esta investigacién denomino ‘propiamente rockeros’:
= La construccién del arreglo/instrumentacion es similar al mencionado anteriormente,
pero con cierta preponderancia de la guitarra eléctrica como instrumento solista y
ritmico de acompafiamiento. Ademas, el plano melddico de la voz se caracteriza por
una busqueda timbrico-expresiva que debilita la definicién del

contorno melddico a favor de diversas formas de ‘vocalidad’ expresiva.’ Estas melodias
se estructuran sobre un repertorio de alturas mas restringido y una mayor repeticion de
notas.

= El uso preponderante del IV en lugar del V, de los acordes con 7* menor o sin terceras,
del VII| o edlico y del enlace V - IV. También son comunes los riffs’ de acompafamiento
y el movimiento de circularidad armdnica sobre todo en los primeros segmentos
cantados.

= Las melodias relativamente autdnomas respecto del plano armdnico utilizan
caracteristicamente la 3as mayor y menor* en un mismo segmento de base arménica
mayor, las escalas pentatdnicas menor y mayor (en algunos casos con el agregado de la
5? descendida o la 4* aumentada) y el modo mixolidio.

A continuacidn, describiré los usos en otros contextos de los materiales propiamente rockeros:
la 7* menor, las escalas pentatdnicas, la doble 3% y el recurso que denominé ‘armonia en primer
plano’. Me interesa mostrar que la descontextualizaciéon de estos materiales es un
procedimiento caracteristico del estilo de Charly.

La 7° menor en el modo mayor

En estos ejemplos la melodia no se organiza en un modo mixolidio puro sino utilizando ambas
7as (menor y mayor) en el modo mayor. Los STC incluyen la 7ma menor sobre el Ill ], el VII| (en
menos casos asociada al | o al Vm) que asciende cromaticamente hacia la 3ra de la dominante
para evitar la falsa relacién bajo-melodia.

*> Me refiero a la interpretacién vocal que enfatiza la crudeza y agresividad de la voz, a través del uso de diferentes
recursos (incluso el grito) y puede prescindir de la afinacion precisa y la voz blanca.

3El riff es un motivo ritmico melddico que se reitera y que puede funcionar como introduccién, interludio o base de la
cancién tanto en el bajo y la guitarra como duplicado por otros instrumentos en diferentes registros. De este modo
no es un simple ostinato dado que es susceptible de ser transportado en funcién de la armonfa.

* La sonoridad mas ‘propiamente rockera’ resulta cuando la 3* menor aparece sobre el IV (donde es la 72 menor del
acorde) o sobre el V (como 6° menor del acorde).

el
ISBN 978 950-34- 1538 2

o




L UTN N o LR S |
ISBN 978-950-34-1538-2

~— ~— et —J—’ -d-
. . . . ., . S —
P Yo sé__ di-rdn es i-lu sién_ es co- moel pri mer_ a- mor__
i v I VI
PR, !
P AR Iar ] | P | - Il |
e +—"—T T+ 11—\ P t i |
[ I P | =N | il |
s ® O
Ho-lly-wood es - td de-sier-to  ten-go que vol-ver al  sol__
il Vi Y

Fig. 1: STC® (B) de “Cancién de Hollywood” (La grasa de las capitales, 1979)
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Fig. 2: STC (B) de “Confesiones de invierno” (Confesiones de invierno, 1973)

En todos estos casos, el ascenso cromético es acompafiando por una relacién de mediantes en
la armonia.

Escalas pentaténicas

En ciertas circunstancias, la escala pentatdnica aparece junto a la escala diatdnica completa
produciendo diferentes relaciones entre rock y armonia de la ‘practica comun’.

En los primeros cuatro compases del STC (B) de “Lunes otra vez” (Confesiones de invierno,
1973) la melodia recorre el pentacordio inferior de la escala mayor de manera descendente y
finaliza sobre el acorde IIM (como dominante del V). En los siguientes compases aparece la
pentatdnica mayor sobre una cadencia similar a la citada en los ejemplos anteriores: | - VII| -V
-

> STC significa Segmento Tematico Cantado y expresa la seccién de la cancién con cierto grado de clausura y cuya
melodia principal es cantada
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Fig. 3: STC (B) de “Lunes otra vez” (Confesiones de invierno, 1973)

En este caso, como en otros que desarrollaré mas adelante surge otra constante: la sonoridad
rockera, ya sea la escala pentatdnica, el VIl | o el IV7m, o la tercera menor en el contexto mayor,
aparecen hacia el final del segmento.

En el STC (B) de “Peperina” (Peperina, 1981) el contraste es mayor. En los grupos iniciales la
melodia desarrolla una secuencia ascendente por semitono (no idéntica), con una

armonizacién desarrollada en funcién de la conduccién de voces por grado conjunto en el bajo
y alguna de las voces internas. Estos primeros tres compases, que finalizan en el V del 4°
compas, muestran recursos propios de la armonia de la ‘practica comdn’ que contrastan con el
motivo melddico siguiente en la escala pentaténica menor al unisono con los demas
instrumentos. En este caso el cambio de modo también colabora para la oposicién de los dos
lenguajes.’

® Si bien no he profundizado en esta investigacidn los vinculos seménticos entre texto y musica, este STC pareceria
ser un ejemplo donde la musica apoya al texto. El mundo idilico y romantico del personaje de la cancién (Peperina),
expresado en los primeros compases por los cambios de acordes por grado conjunto, aparece en oposicion al “te
amo, te odio, dame mds” apoyado por el cambio de modalidad tonal y la escala pentatdnica.
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Fig. 4: STC (B) de “Peperina” (Peperina, 1981)

EI STC (B) de “Curitas” (Filosofia barata y zapatos de goma, 1990) se articula de un modo similar:
los dos primeros compases en modo edlico y los dos siguientes en la pentatdnica menor.
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Fig. 5: STC (B) de “Curitas” (Filosofia barata y zapatos de goma, 1990)

Un caso diferente es el STC (B) de “Reloj de plastilina” (ibidem) donde la melodia despliega un
motivo con tres notas de la pentatdnica mayor de la tonalidad, sobre un pedal del Il y es
interrumpida por un cambio melédico que se articula en el VI| (con la 6* y la 7> menores en la

melodia) con direccién al V produciendo una sonoridad frigia.El segmento finaliza nuevamente
con la escala pentatdnica ascendente.
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Fig. 6: STC (B) de “Reloj de plastilina” (ibidem)

También es diferente el uso de las escalas pentatdnicas en el STC (B) de “Cancién de Alicia en el
pais” (Bicicleta, 1980). Este segmento comienza modulando desde el STC (A) que finaliza en el
VIM de la tonalidad de La M como dominante del STC siguiente. De esta manera, el STC (B)
comienza con una tdnica transitoria de Si M con un motivo melddico en la escala pentatdnica
que se traslada secuencialmente por semitono a Do M en el compas siguiente, tdnica del nuevo
segmento. Luego de estos dos primeros compases la melodia se despliega sobre la escala
mayor.
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Fig. 7: STC (B) de “Cancidn de Alicia en el pais” (Bicicleta, 1980)

Para finalizar este apartado expondré un ejemplo donde la escala pentatdnicaes enmascarada
por la armonia.

En el STC (B) de “Separata” (Seru Girdn, 1978) comienza con una modulacién al relativo mayor
de la tonalidad inicial (Sol m) que ocupa quince de los diecisiete compases del STC. La melodia
se organiza en torno de la escala pentatdnica mayor sobre una armonia que incluye acordes
mayorizados y disminuidos. Luego, en los dos ultimos compases vuelve a la tonalidad original.
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Fig. 8: STC (B) de “Separata” (Sert Girdn, 1978)

En los casos mencionados la escala pentatdnica produce sonoridades diferentes de la rockera a
partir de armonizaciones variadas no propias del subestilo.

Algo similar ocurre con el uso de las dos 3ras. de la escala en un mismo STC.
La doble 3°

Este recurso melddico rockero es descontextualizado para configurar algunas de las
sonoridades propias del estilo de Charly. La 3* Menor de la escala incluida en una melodia en

el modo mayor no produce el mismo efecto cuando es armonizada con un VI| o un lll| o con
los acordes mas propiamente rockeros como el IV, el V o el VII|. En los dos primeros casos es
evidente el intercambio modal.

Este procedimiento se da desde el primer disco de Sui Generis en el STC (B) de “Cancién para
mi muerte”” §185 (Vida, 1972) y aparece también en su etapa solista.

La melodia del STC (B) de “Perro andaluz” §186 (La grasa de las capitales, 1979), en la tonalidad
de Sol M, es una secuencia ascendente sobre un motivo descendente que finaliza en la 3ra.
menor sobre el VI]. El desvio producido por la cadencia rota es resaltado por el descenso del VI,
la 3* menor de la melodia y el desvio de la progresién arménica (IIM — VI -V - VI|). El contraste
con el STC (C) que continda en el levare del préximo compas es un ejemplo de la oposicién
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Fig. 9: STC(B) y (C) de “Perro andaluz” (La grasa de las capitales, 1979)
Otra sonoridad aparece cuando la 3* menor en la melodia se articula sobre el l11].

En los primeros cuatro compases del STC (A) de “Marilyn, la cenicienta y las mujeres” (Peliculas,
1977) producto del uso del Ill|, la melodia finaliza sobre el Sol natural en lugar del Sol sostenido
(3ra. de la ténica mayor), lo que provoca un fuerte cambio de la expectativa tonal.
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Fig.10: STC (A) “Marilyn, la cenicienta y las mujeres” (La maquina de hacer péjaros, 1976)
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A continuacién anallzare algunos STC donde la doble 3 es estructural porque se vmcula con
una construccién melddica austera que la deja mds fuertemente expuesta al articularse
siempre rearmonizada en torno de una nota pivote.

En “Tuve tu amor” (Piano bar, 1984) la melodia se desarrolla principalmente a partir del
descenso desde la 37 menor hacia la ténica que funciona como pivote. Luego de este motivo,
en el STC (A) se despliega el acorde de ténica en modo mayor que finaliza en el 6° grado
melddico, para luego terminar con la doble repeticién del primer motivo. De este modo, la 3°
menor aparece sobre el |, el IV y el V. Este grupo de 4 cc recurre otras tres veces con algunas
variaciones ritmicas vinculadas al texto. Sobre el final del STC (B), que se presenta mds
claramente en modo mayor, aparece la 3* menor junto al V de la cadencia, luego el STC (C)
repite el motivo inicial para terminar. Esta es una de las piezas mas minimalistas de la obra de
Charly donde la alternancia de las 3as es estructural.
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Fig. 11: STC (A) “Tuve tu amor” (Piano bar, 1984)

En el STC (A) de “Suicida” (Cdmo conseguir chicas, 1989) el procedimiento es similar: la
repeticion de un sonido mientras cambia la armonia y el uso estructural de las 3as. Aqui me
interesa destacar que la melodia primero desciende al Si (3* mayor de la tonalidad), luego

de la repeticion del Re pivote al Sib sobre el acorde de V1| para finalizar con la recurrencia de la
3? mayor Si. La melodia es austera, utiliza cuatro notas del pentacordio inferior (falta el Do) y la
3" menor del modo.
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En los primeros dos compases del STC (B) de “Cancién de 2 por 3” (Yendo de la cama dl living,
1982) la 3° menor aparece cromaticamente sobre la nota Re que funciona como pivote en todo

el fragmento. En los dos siguientes, luego del motivo inicial anacrusico, la melodia se dirige a la
3% menor sobre el VIl |4 desarrollando una secuencia descendente parcialmente enmascarada
por el mismo motivo inicial y el bajo armdénico que asciende por grado conjunto (en el 2° grupo
cromaticamente). Charly combina dos procedimientos: la organizacién de la melodia a partir de
las dos 3as de la tonalidad y el movimiento contrario en la conduccién por grado conjunto de la
melodia y el bajo.
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Fig. 13: STC (B) de “Cancidn de 2 por 3” (Yendo de la cama al living, 1982)

El STC (B) de “Llorando en el espejo” (Peperina, 1981) combina dos escalas pentatdnicas
distintas (Mi menor/Sol mayor y Re menor) en los motivos iniciales de cada grupo de dos
compases y el uso de las dos 3as de la tonalidad.
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Fig. 14: STC (B) de “Llorando en el espejo” (Peperina, 1981)

En el STC (B) de “No soy un extrafo” (Clics modernos, 1983) el procedimiento es inverso a los
anteriores porque el segmento, que fluctia modalmente, estd en modo menor. Por ello,
primero aparece la 37 menor de la tonalidad (Sol menor) y en el 4° compas el ascenso al modo

mayor.
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Fig. 15: STC (B) de “No soy un extrafio” (Clics modernos, 1983)
La armonia en primer plano

Esta idea se refiere los cambios armdnicos durante la repeticién o sostenimiento de una nota o
de un mismo motivo que generan variaciones melddicas aparentes. Probablemente, “Samba de
uma nota sé” (1959) de Tom Jobim seael ejemplo tipico de este procedimiento.

Este recurso se vincula con el uso de las notas extrafias al acorde y que no resuelven segun las
reglas de la armonia de la ‘practica comun’, porque al cambiar de acorde manteniendo la/s
misma/s nota/s de la melodia es probable que alguna/s de ellas queden fuera de la nueva
armonfa. Se observa en algunos de los STC con rasgos propiamente rockeros como el STC (A)
de “Mr. Jones, o pequefa semblanza de una familia tipo americana” (Confesiones de invierno,
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1973), el STC (Q) de ‘Peperlna” (Peperma, 1981) y eI STC (B) de “Necesito tu amor” (Parte de la
religién, 1987. Sin embargo, también aparece en otros segmentos generando resultados
sonoros particulares como en los ejemplos que siguen.

Algunos STC estdn construidos en su totalidad con esta idea como sucede con el STC (A) de
“Chipi chipi” (La hija de la ldgrima, 1994). En este caso se podria pensar en una broma musical
dado que la melodia alterna las notas del acorde de tdnica exclusivamente y la armonia articula
la ‘progresién doo-wop’ (1 - VI — IV - V).” Pareciera que Charly, conociendo que sobre esta
sucesion de acordes se han compuesto una gran cantidad de melodias, intenta una con muy
pocas notas.
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Fig. 16: STC (A) de “Chipi chipi” (La hija de la lagrima, 1994)

Una situacién similar a las anteriores sucede cuando la armonia cambia sobre una nota tenida
como en el STC (A) de “Ojos de video tape” (Clics modernos, 1983): a partir del 3° compas se
produce una cadencia hacia al VIl| (Sib) en la que el Do de la melodia sirve de enlace.

’Esta progresién, comdn en el repertorio actual, es caracteristica de la mdsica popular estadounidense de los afios
1950, precisamente del estilo [lamado doo-wop.
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Fig. 17: STC (A) de “Ojos de video tape” (Clics modernos, 1983)

En algunos casos, la rearmonizacion se produce sobre la repeticiéon de una misma nota, como
sucede en el STC (A) de “Viernes 3 AM” (La grasa de las capitales, 1979). Esta se desarrolla en |a
tonalidad de Do Mayor, sobre la nota Re con bordaduras y una escala ascendente pentatdnica.
La sonoridad particular se produce porque sélo forma parte del primer acorde (Il).

La fie-bre de un sa - ba -
I v I

do a-zul  y un do-min-go sin___ tris-te zas_

Fig. 18: STC (A) de “Viernes 3 AM” (La grasa de las capitales, 1979)

Un procedimiento andlogo sucede cuando la recurrencia de un motivo meldédico es
rearmonizada. El STC (C) de “Raros peinados nuevos” (Piano bar, 1984) se articula en dos
grupos de 4 cc cuya melodia sélo cambia en la nota final (primero Do, luego Do sostenido), sin
que coincida con ninguno de los acordes.
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Fig. 19: STC (C) de “Raros peinados nuevos” (Piano bar, 1984)
Consideraciones Finales

Como es posible observar, estos procedimientos aparecen tanto en el periodo de las
agrupaciones como en su etapa solista por lo que parecen inherentes a su modo de componer.
M3s alld de las diferencias estilisticas entre estos dos momentos, algunos segmentos presentan
una consistencia constructiva singular. Su particular uso y distanciamiento de los materiales
propiamente rockeros han configurado un estilo que cuestiona y adhiere, es decir, tensiona sus
fuentes musicales: la armonia tonal que proviene de sus estudios en el piano cldsico-romantico
y las variantes que produjo el rock. Su

particular mixtura resulta de una clara comprensién de estos “mundos” y de las posibilidades
compositivas que pudieran surgir.Probablemente, estas caracteristicas aporten algunas de las
razones que ubican a Charly en un lugar diferenciado en la escena del rock local
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