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UNA HIPOTESIS RESPECTO A LA IDEA DE SMNG E IMPROVISACION

Marco tesrico:

La semiotica de Umberto Eco nos ofrece la siguiente perspectiva:

La musica se presenta como sisterma semiotico en e cual toda situacion expresiva esta
abierta a interpretaciones diferentes y, por tanto, a interpretantes diferentes. (ECO: 1976 :
144)

Desde esta perspectiva, existen significados que se estan reorganizando y redefiniendo
permanentemente. ES decir, no existen cosas “estaticas” a las cuales les ponemos nombres

sino se definen cosas en funcién de | as pertinencias que determinan |as practicas.

También, la produccion de signos es posible solo gracias a las reglas previstas
proporcionadas por e cédigo’ y con frecuencia e cédigo se entiende no sélo como regla de
correlacion, sino también como conjunto de reglas combinatorias. (En otros términos, se ve

al codigo como competencia). (ECO: 1976 : 144)

Un sujeto que es conciente del codigo, es un sujeto que esta atravesado, que participa
de ése codigo, que de alguna manera estd usando una informacion, una Enciclopedia®, que
nunca domina en su totalidad pero tiene intenciones de proyectarse creativamente a través de
ella. (Es un sujeto que participa de algo genérico, por lo tanto al usar la palabra concienciano
significa que sea una conciencia “individua™ en sentido sico-filosofico) .

A partir de este axioma, se podria afirmar que la primera condicion para que un

musico produzca masica es que tenga dominio del codigo en lacua vaa producir.

Cuanto mas rico sea el conocimiento que e masico tenga del codigo, masricavaaser

su obra desde € punto de vista significativo.

' El codigo “representa un sistema de estados discretos superpuestos a la equiprobabilidad de sistema de partida,
para permitir dominarlo comunicativamente” (Eco: 1976 : 65)

% Eco introduce la idea de Enciclopedia o Tesaurus como suma de conocimientos, de ideas o significados en
torno alo mismo, que se van acumulando y redefiniendo permanentemente. (Eco: 1976 : 179)
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Puede pasar que & musico transgreda el codigo que aparece como hegemonico, que o
ponga en crisis, o que lo aniquile (como en algunos casos extremos de la vanguardia), pero
conoce € codigo y piensa en € codigo: produce significados a partir de los significados

existentes.

Entonces, € presupuesto fuerte de esta perspectiva es que no se crean significados
“absolutamente” nuevos sin0 gque se reorganizan significados que ya estan. Hay una

reorganizacion del sistema.

En € caso que estamos analizando, € del “el masico con swing”, el conocimiento que
tiene del codigo es un conocimiento autoreferencial, conciente de su poder significativo: “Lo

gue yo digo, lo digo acercade lo que ya se dijo acercade lo que estener swing .....”

Desde esta perspectiva podemos afirmar que swing es informacion acumulada,
contenida en un codigo que podria ser identificable a partir de los textos-artisticos producidos

por lacomunidad de masicos que se modeliza o automodeliza como “masicos con swing”.

Entonces nos preguntamos s es posible visualizar, analizar y establecer cualesy como

son las reglas mas cristalizadas de un determinado tipo de codigo en los textos artisticos.

Sabemos que en e concepto mismo de texto (LOTMAN: 1981b : 91) esta incluida la
cualidad de haber sido dotado de sentido, de tal manera que € texto supone por naturaleza un
determinado caracter codificado. (Aclarando que el hecho de que esté codificado no significa

concebirlo como cerrado, sino por e contrario su caracter es fundamental mente abierto)

Ecco ya habia advertido la posibilidad de que en una obra o texto estético haya un
sistema de relaciones mutuas, un disefio semidtico que paraddjicamente permita dar la
impresion de asemiosis. Pero, afirma, “S hay solidaridad contextual, debe haber regla
sistemdtica’ (ECO: 1976 : 378)

Por glemplo, entre los masicos con swing latino, hay improvisacién o puede haber
improvisaci 6n cuando en la estructura del texto artistico hay un marco de referencia del cual

todos participan, y habra swing cuando haya un coédigo del cual todos pueden participar.
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Muchos mensajes, en diferentes planos del discurso, pueden estar organizados
ambiguamente; pero esas ambigiiedades no se producen por casualidad, sino de acuerdo con

un plan identificable.

Una de las principales caracteristicas de la obras con swing latino es que € efecto
ritmico de determinados modelos percusivos crea un poderoso continuum que, a ser
insistente en la repeticion de modelos, paulatinamente va envolviendo a los gecutantes

buscando provocar un climax donde los distintos solistas improvisan.

El improvisador organiza su discurso inspirado en algunos de esos modelos o disefios
percusivos, con una potencial tendencia a desgranarlos en distintas recreaciones pero sin

quebrar e continuum.

Como los disefios melodicos tienden fuertemente a coincidir con los disefios ritmicos,

se crean distintas tensiones debido ala superposicion de acentos.

Las acentuaciones, de origen diverso, son € factor que desenmascara generalmente
identificaciones y provoca esa “division de aguas” donde se notan las diferencias de swing
entre quienes estan habituados o atravesados por € codigo swing latino y quienes solo

interpretan series de esquemas ritmicos.

Esos acentos, que a veces son realmente conflictivos tanto a la hora de la notacion
musical de una obra como de su posterior analisis, es posible identificarlos desentranando €l

origen de los disenos basicos.

Nos preguntamos cual eslamatriz origina de estos disenos.

Como ya nos senalaban |os autores que escribieron sobre swing, buscamos la respuesta
alrededor del ritmo, y para algunos autores “ese ritmo surge de la acertuaci on o marcacion
de los pasos fundamental es inter pretados por el bailar i1 en sus coreografias” (TALLO: 1997
:14)
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Al profundizar nuestra biisqueda encontramos que si bien entre swing, swing latino y
baile hay una intima relacion, € tema pasa por ago en lo que TODOS los muasicos
coinciden, y es en ubicar aLA CLAVE® como lamatriz esencial que proporcionainfinidad de
combinaciones, las cuales contribuyen (en mayor o menor medida) a movimiento
fundamental. La reconocemos, entonces, como parte fundamental del nacleo del codigo

swing latino.

La clave es un diseiio ritmico integrado por dos motivos: uno de tension y otro de
cama, estructurado en una frase de dos compases la cual tiene regularidad a través de un

pulso continuo y estable, sintiendo con intensidad lostiempo 1y 3 de cada compas.

(Aqui vaun grafico delaclave de son)

Un altisimo porcentaje de la produccion de masica gira en torno a la “Clave de son”,

“derumba’, “6/8” y la“Clave Brasilera”.

(Aqui vaotro grafico con dichas claves)

Al motivo ritmico del primer compas de cada una de las claves ggemplificadas, se le
denomina “ € tres de la clave” (tres golpes), y la motivo del segundo compas “el dos de la

clave” (dos golpes).

Se pueden trocar ambos compases, de tal manera que la clave puede ser “sentida”
como tres-dos, y también como “dos-tres”. Hay obras compuestas en Clave de Son 3-2, y hay
otras obras compuestas en Clave de Son 2-3, |o mismo ocurre con las demas claves. ( de

“Rumba”, “6/8 o afroternaria” y “Brasilera”).

En lamuasica que analizamos TODOS los instrumentos discurren arededor de laclave,
de tal manera que la interaccion entre € pulso, laclave y los diferentes disenos ritmicos de
superficie, conforman tejidos que constantemente proporcionan tension y movimiento

direccional.

*No es nuestraintencion en esta oportunidad profundizar acerca de como surge la clave, su transformacion y
desarrollo. Paraampliar este tema se puede ver ORTIZ : 1950 : 276 .
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Durante 1930, ‘40 y 50 las agrupaciones latinas lideradas por masicos como Isragl
“Cachao” Lopez, Tito Puente, Arsenio Rodriguez, Machito, Tito Rodriguez,etc.,han ido

cristalizando disenos arededor delaclave.

Hoy en dia & nacleo del codigo se puede visudlizar claramente a partir de la relacion

clave-patrones basicos’.

La utilizacion en una obra musical de las reglas combinatorias basicas del codigo
swing latino puede aportar un color o una idea general de swing latino, pero observamos que

transcribir y automatizar tales combinaciones no garantiza que la obra tenga swing.

Una de las criticas mas frecuentes radica en senaar que los muasicos que incursionan
en € estilo y no estan habituados a determinadas reglas, suelen “lavar” e arreglo de laobraa
través de un proceso que consiste en la eliminacion de todos los aspectos conflictivos o

problematicos que presenta el swing.

Muchas veces determinadas modelizaciones, 0 determinados codigos especificos se
consideran como codigos acabados, terminados o completos porgue pueden quedar atrapados
en aspectos tedricos sin hacer € desplazamiento haciala praxis, que es en definitiva el ambito

en el que se superan muchas de nuestras dudas.

Por lo que la nocion de swing o swing latino se va resignificando a través del habito
en el uso delasreglasy la participacién con musicos que posean un alto grado de solvenciaen

el conocimiento del codigo.

Umberto Eco hace esta salvedad de no concebir a codigo como algo cerrado, por eso

finalmente en vez de llamarlo codigo o llama S-codigo (codigo- sistema)

*: Hay abundantes &jemplos sobre disefios ritmicos construidos arededor de las distintas claves en MAULEON :
93.
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Es decir, desarrolla laidea de s-codigo como e codigo que no se automodeliza como
absoluto, que no se automatiza, que puede expandirse, en e sentido de generar nuevos

significados y transformarse.

Es decir, que s afirmamos que swing es tener un grado elevado de solvencia en la
manipulacion de un codigo, queremos decir que es haber incorporado € nucleo del codigo
pero no modelizarlo como absoluto/cerrado, sino tener un permanente intencionalidad de
nuevas combinatorias de las reglas, de “tender hacia afuera”’, sin que ese movimiento

centrifugo llegue aniquilar €l codigo.

FINALMENTE UNA HIPOTESIS:

Swing Latino es informacion acumulada, contenida en un codigo-sistema, cuyas reglas

pueden ser claramente identificables.

Las reglas mas usuales han ido cristalizando una especie de matriz en e nacleo del
codigo-sistema (las podriamos llamar “reglas tradicionales”), y quizas ésas sean las reglas mas
“entendibles”, “transmisibles” o “comunicables”; pero € hecho de ser un codigo-sistema
implica que hay unatendencia constante a abrirse a nuevas posibilidades combinatorias, por 1o

gue la nocién de swing o swing latino va cambiando y transformandose en forma directamente

proporcional a habito de utilizar, manipular, recrear, poner en crisisy actualizar las reglas que

han sido paulatinamente incorporadas (metidas en € cuerpo).

La matriz del codigo-sistema que denominamos swing latino esta conformada por las

claves de “Son”, “Rumba”, “6/8 o afroternaria”’ y “Brasilera”.

Improvisar con swing latino es tener un grado elevado de solvencia en la manipulacion
de las reglas de un determinado codigo-sistema, la cua es posible adquirirla a través de un
habito y participacion musical con quienes son mas competentes con e codigo-sistema; ya
gue a través de ese habito e musico va incorporando, aparte de las reglas mas usuaes, las

combinatorias que estan mas algjadas del nucleo.
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