Techno-music y superacion de
la tonalidad

CUANDO SE HABLA DE TONALIDAD HAY QUE REMITIRSE A UN CONJUNTO DE MATERIAS: EN PRIMER LUGAR, AL
SISTEMA TONAL MISMO, EN SEGUNDO LUGAR, A UN ESQUEMA CONSTRUCTIVO TERNARIO, PRINCIPIO-DESA-
RROLLO-FINAL, QUE HA COINCIDIDO HISTORICAMENTE CON EL PENSAMIENTO CADENCIAL Y, EN TERCER LU~
GAR, A UNA CONCEPCION TEMATICA DE LA MUSICA, Y, EN CONSECUENCIA, A UN SENTIDO DE NARRATIVIDAD.
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| corolario de esto ha sido la formalizacion
de un sustrato comun que abarca desde la
memoria musical hasta la funcion social
de los musicos, la concepcion de los instrumentos
0 una inercia educativa basada en un aprendizaje
que repite cronolégicamente los pasos de la histo-
ria y donde los problemas del presente se aplazan
tanto que raras veces se llega a ellos. No hay nin-
guna materia de importancia social que se apren-
da asi: el que aprende informdtica no comienza
con los primeros ordenadores de Von Newman o
el aspirante a médico no comienza con Hipdcrates.
En las condiciones actuales del lenguaje musi-
cal, el universo relativo de la atonalidad, o
postonalidad, no genera anclajes entre los proce-
dimientos de construccion musical y un sustrato
comun compartido por todos. Pero es necesario
aprender a coexistir con esa relatividad ya que el
sustrato comun no volverd nunca, al menos en for-
ma de recuperacion de una tonalidad que desapa-
reci6 de la creacion cldsica, en la medida en que
lo hizo la construccion tonal, lo que no quita para
que sobrevivan islotes de origen tonal. Sin em-
bargo, quienes no se han resistido a su desapari-
cion, han puesto, a menudo, como ejemplo su
pervivencia en los denominados estilos populares.
Con ello buscaban culpabilizar a una «corriente»
del extravio, en la esperanza de que unas preten-
didas fuerzas naturales de la musica retornasen.

Tonalidad y estilos populares

Durante muchos anos, la vitalidad de los estilos
populares comerciales (basada en la manipulacion
mercantil de las posturas juveniles, pero vitalidad
al fin) ha sido mostrada como ejemplo de la
pervivencia de la tonalidad y puesta como escudo
frente a lo que se entendia como un exceso
intelectualista de la misica cldsica contempord-

nea. Pero ese ejemplo se diluye dfa a dia, la vitali-
dad de la musica popular -que es la de sus cifras-
continia creciendo, pero la tonalidad resulta cada
vez menos imprescindible. Se mantiene, sobre
todo, en los estilos populares basados en la can-
cién y, en general, en la expresién vocal, pero no
como elemento estructural sino en coexistencia con
otros de origen folklérico, de base modal, y ha-
biendo cedido la funcién constructiva a factores
ritmicos. Es decir, la tonalidad ha desaparecido
en todos aquellos dmbitos donde se ha podido sus-
tituir eficazmente y sélo mantiene su traza (aun-
que no su potencia) alli donde su supresion ain
no ha podido ser resuelta,

La sustitucion de la tonalidad ha sido un pro-
ceso inexorable en los estilos populares comercia-
les, pese a que siempre se ha hecho creer lo con-
trario. A finales de los anos sesenta, se produce
un acercamiento de los estilos populares de masas
a corrientes vanguardistas con una dilatacién de
la estructura del rock hasta valores casi abstrac-
tos. Diferentes posturas posteriores marcadas por
el rechazo social, como el punk, acentuaran ten-
dencias mds o menos abstractas. En todos los ca-
s0s, el pop-rock estd dominado por la asuncion de
posturas sociales paradigmaticas, de rechazo en
unos casos y de asimilacion por las industrias del
espectdculo en otras: la mayor abstraccién coinci-
de con el rechazo y la rebeldia y la concrecion
formal con la recuperacion comercial. A su vez,
la industria del especticulo comienza a desbordar
la musica misma para acercarse a posiciones en
las que la imagen forma parte integral del evento.
El pop deja de ser sélo musica.

Pero, pese a la globalizacion planetaria del fe-
némeno (y, por tanto, a la necesidad de incorporar
colores derivados de las culturas no anglosajonas),
el/la cantante y, en consecuencia, la cancién, si-
gue siendo piedra angular. De ahi deriva la per -
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sistencia de los valores mas o menos tonales o, en
su defecto, modales. Una miisica rigurosamente
atonal es dificil de cantar y de memorizar, y el
pop, formalmente, consiste en sobredimensionar
la cancion. Sin embargo, las tendencias
disgregadoras no son experiencias de unos cuan-
tos sino corrientes de la época, y asi el pop-rock
siguié el mismo camino (setenta afios mds tarde)

de los primeros atonales,

Schoenberg y sus alumnos: el

"Con /a techno desapare-
ce /a necesidad de una

estructura cerrada y, con
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de conservar algin re-
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recitado con ligeras inflexiones
melddicas. El rap, ligado a cier-
tas practicas de la juventud ur-
bana norteamericana de color, se
basa en una ausencia de linea
melédica y en el recitado de unos
textos articulados sobre vigoro-
sos valores ritmicos. Es el pri-
mer golpe a la pervivencia de
melodias cantables y, consecuen-
temente, a la cancién misma y a
la figura del cantante como sumo

sacerdote del pop-rock. La es-

tructura también se resquebraja,
ya no estamos ante un tema de duracién controla-
da, con una direccionalidad, principio y fin; la
muisica se acompaiia de unos ritmos fijos sobre los
que se acumulan, a manera de collages, diferen-
tes acontecimientos sonoros.

Hacia un informalismo pop

Si el rock desplazé la construccién melddica ha-
cia los aspectos ritmicos y timbricos, ahora la
techno ha desplazado la idea de la construccion
misma: sin principio ni fin, ensamblada de mane-
ra modular, la techno es la heredera en el dmbito
del gran consumo de las experiencias del
minimalismo y de la obra modulable de los
aleatorios. La obra unitaria deja de existir en el
4mbito convencional de los tres o cuatro minutos
del viejo tema rock, es un continuo, una pulsacién
violenta con adherencias, fragmentos que pueden
ir desde episodios aciisticos abstractos hasta mini-
melodias que flotan en el magma ritmico y que
traen aromas de temas o canciones pop.

El fenémeno de la techno-music comienza a
afirmarse como la superacién de las tendencias
anteriores en el dmbito general del pop. Se trata
de una forma de hacer que se ha extendido en pa-
ralelo con el abaratamiento de la tecnologia elec-
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tronica: secuenciadores, samplers y ordenadores
valen ya hoy menos que una guitarra eléctrica. Con
ello se ha ido concretando todo un modo de mani-
pular y usar sonidos de forma electrénica de ma-
nera inmediata y fécil. A veces son los disc-jokeys
directamente quienes dan forma a toda una seria
de bases para las que valen desde secuencias pro-
gramadas por ordenador, samplers y hasta viejos
discos manipulados. Es el bricolage integral. En
una primera fase, la construccion se opera en vivo;
muchos de estos fenémenos encuentran su razon
de ser en el baile y su centro de operaciones en la
discoteca que cobra un protagonismo funcional
como definidor de la convencién musical: la mu-
sica se hace fluido continuo en el que se entra o
sale a voluntad convirtiéndose en arquitectura.

Hay una serie de hdbitos ligados a los modos
de vida juveniles y a necesidades comerciales y de
seduccién, como son el enorme volumen de la mui-
sica o la tendencia a bailar durante horas ayuda-
dos por el uso de drogas que no interesan al andli-
sis tratado aqui, pero que no deben desviarnos de
la idea principal: el desplazamiento de la cons-
truccién musical (de herencia tonal), implicito en
las muisicas populares hasta hace pocos aifios, ha-
cia valores de modularidad total y de ausencia de
forma en las nuevas corrientes populares.

Si los fenémenos desde ladance hasta latechno,
pasando por la acid-house o el bakalao nacional,
deben mucho mids a la tecnologia informdtica que
al rap, es evidente que la normalizacién comer-
cial de éste ha preparado el terreno a unas musi-
cas «informes», por decirlo asi. Con larechno des-
aparece la necesidad de una estructura cerrada y,
con ella, las dltimas ilusiones de conservar algiin
recuerdo de la tonalidad. También vuela en peda-
zos la figura de la estrella del pop que vehicula
una postura, asi como su extension: el grupo pop-
rock. La techno desparrama estas energias. Sus
protagonistas son anénimos en la mayor parte de
los casos: pueden ser uno o varios, a veces autén-
ticos equipos que se ayudan con las necesarias
transferencias de tecnologia. Su difusion es la red
personalizada. Tiene similitudes con los usuarios
de Internet, pero no son pocos los que se declaran
al margen de ésta. Incluso se apartan de los apara-
tos tltima generacion. Es el bricolage como pos-
tura y el collage como modelo de construccidn.
Algunos llegan a declarar explicitamente que en
esta musica no es posible la composicion, sélo el
ensamblaje.



Manipulacion libre: instrucciones de uso

En la década de los sesenta no eran pocos los com-
positores que afirmaban que la musica del futuro
seria un fenémeno modular que cada cual cons-
truiria a partir de unos materiales prefabricados.
Paradéjicamente, las tendencias principales de la
muisica contemporinea cldsica se desviaron de esa
Iinea. Ahora parece que aquella vision se hace rea-
lidad. Los manipuladores de sonido de la rechno-
music responden plenamente a esa vieja idea.

Sin construccién ni composicion, la techno-
music se sumerge en el devenir de los fenémenos
sonoros articulados sobre una repeticién ritmica,
el caleidoscopio es su modelo visual y el abando-
no a los valores sensitivos su modo de escucha.
Para alguien formado en la vanguardia musical
de las ultimas décadas, la postura de la rechno-
music es de una ingenuidad y candor innegables
en cuanto a sus resultados artisticos, depende de
la posicion que se tenga ante ellos. A mi me es-
panta como fenémeno musical, pero eso es por-
que no puedo evitar escucharla, mientras que los
que participan de ella la usan.

No obstante, su valor significativo es grande;
confirma, en primer lugar, las profecias y apues-
tas de toda la experimentacion musical desde la
postguerra, a saber: la tonalidad es un fenémeno
histéricamente superado, asi como la estructura
cerrada y direccional; confirma, también, que las
esperanzas puestas en la musica comercial como
valedora de lo tonal eran un puro espejismo. Pero,
ademds, desplazan por completo los valores de la
miusica comercial de origen pop-rock: los musi-
cos techno -en coherencia con unas formas de en-
samblaje que han perdido el aura de la creacion-
no incorporan, en general, valores ligados al mun-
do del especticulo, no tienen necesidad de mos-
trarse como figuras paradigmaticas, no bailan ni
cantan en escena alguna, no muestran talentos
individuales ni representan papeles de
protagonismo social. Se limitan a hacer proliferar
sonidos y a insertarlos en circuitos y redes de es-
pecialistas. En la techno-music hay dos posturas
fundamentales: hacerla y bailarla, escucharla es
casi un accidente.

Cuando el fenémeno se desliza hacia lo comer-
cial, dance, acid-house..., los roles asociados a la
composicion y a la interpretacion son asumidos
directamente por la compaiiia que rige estos pro-
cesos con criterios rigurosos de optimizacion co-
mercial. Los creadores son técnicos a sueldo; los
verdaderos intérpretes son las bibliotecas electro-

nicas de sonidos y las secuencias; en cuanto a la
representacion interpretativa (y solo cuando es es-
trictamente necesaria), corre a cargo de voces y
bailarines a sueldo y facilmente sustituibles.

Cuando se hace alternativo -la techno-, los pro-
tagonistas gozan de una curiosa libertad de ac-
cion, situdndose lejos de las obligaciones del pro-
fesional del espectdculo que mediatizan la trayec-
toria de un intérprete pop: disc-jokeys que ejercen
de demiurgos en largas sesiones, elaborando mon-
tajes que, por definicién, son siempre nuevos ya
que los discos son sélo una pieza més del ensam-
blaje, comparten protagonismo con fandticos de
los aparatos productores de sonido. Estos tltimos
distribuyen sus realizaciones a través de circuitos
personalizados: clubes, sellos discogrificos inde-
pendientes creados para un producto tnico, ami-
gos, etc. En la rechno no hay nada que copiar, o
todo es copia, pero transformada. No suelen tener
formacién musical, ni siquiera en el nivel rudi-
mentario del joven que se introducia en el pop;
los sonidos se sitdan ante ellos como una eviden-
ciay juegan con ellos como un artista pldstico con
los colores y las formas.

En todo caso, y al margen de los modos socia-
les que esta tendencia pueda suscitar, me interesa
destacar cémo ejemplifica la superacién radical
de la ronalidad, junto con la construccion y la idea
de muisica cerrada, con princi-
pio y fin, asi como sus figuras

asociadas: el creador sublime y
el intérprete paradigmadtico, fi-
guras ambas que habian sobre-
vivido en la misica pop y que se
habian magnificado por su pa-
pel social y sus ganancias eco-
nomicas alucinantes.

Se podria decir que al fin una
tendencia popular de masas
plantea la superacion global de
todos estos aspectos, con lo que
los identifica como partes de un
mismo fenémeno. Al fin y al

‘al fin una tendencia
popular de masas plantea
la superacién global de
todos estos aspectos, con
lo que los identifica como
partes de un mismo

fenémeno"

cabo, el artista pop o rock podia

ser muy radical en posturas, ges-

tos y textos, pero siempre se va-

lia de una estructura musical deudora de la can-
cion. No estamos, por tanto, ante un radicalismo
de contenidos sino de forma. Sea cual sea su di-
reccion, tiene el mérito de haber mostrado, en el
universo del fetichismo adolescente, que la mani-
pulacion de miisicas simples ya no es deudora del
edificio de la tonalidad.
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