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Texto Carlos Sampayo 
' . 

El tiempo transcurrido desde la aparición del primer número de Cuadernos de Jazz -15 años se cumplirán en 

el otoño de 2005- nos ha llevado a la consideración de recuperar algunos artículos que se publicaron en los 

primeros números y que mantienen intacto su valor. Esta serie de reediciones gran reserva se inicia con un 

artículo de Carlos Sampayo, publicado en el número 12 (septiembre-octubre, 1992). 
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E I origen del concepto de "per­
sona" está en el teatro clásico. 
Persona era la máscara con que 

el actor cubría su rostro para desempe­
ñar uno u otro papel en la tragedia 
griega. Una de sus derivaciones es 
"personaje", la otra, que interesa a 
fines del tema que trataremos, es la de 
"hacer resonar la voz" que era lo que el 
actor hacía a traves de la máscara. La 
historia de la filosofía concede a la per­
sona el don de la trascendencia y de 
ello se concluye en que si la persona no 
se trascendiera a sí misma, y no lo 
hiciera constantemente, permanecería 
dentro de los límites de la individuali­
dad y acabaría inmersa en una realidad 
impersonal, la de la cosa "'. 

En esta forma pruticular de la música 
que es el jazz, la resonancia de la voz 
propia es un factor primordial, en tanto 
esta disciplina artística tiene a la impro­
visación como elemento diferenciador 
y definitorio. Si la voz es trascendente, 
fluye en constante crecimiento y 
genera un tipo de evolución que es per­
sonal a partir del primer momento de 
emisión, y se vuelve colectiva en su 
descendencia; este proceso, por otra 
parte, se da en toda forma de arte. Si la 
voz es impersonal, no resuena y queda, 
en una suerte de estaticidad e inercia, 
en una memoria que, en el mejor de los 
casos, la registra sin darle un nombre, 
o, si no, la olvida. 

Los códigos, y los límites, dentro de 
los que se mueve la improvisación jaz­
zística son tan amplios como peligro­
sos . Con estudio, paciencia y dedica­
ción, se los aprende. Con ejercicio es 
posible aplicarlos. Son, como toda nor­
malización, un marco de referencia . 
Tratándose de una modalidad de la 

expresión humana, están complemen­
tados con el acervo cultural, la historia 
de la propia disciplina, las innovacio­
nes técnicas de los paiticulares instru­
mentos, la idea del conjunto, más la de 
evolución. El instrumento mismo es la 
máscara clásica a través de la cual el 
verdadero rostro se oculta para dar 
lugar a la "resonancia de la voz". Si lo 
que sale del instrumento se limitara a 
ser una, más o menos pe1fecta, recopi­
lación de códigos, el resultado es el de 
la impersonalidad. 

Los impersonales más obvios son los 
imitadores. Extasiados y envueltos en 
la personalidad de otro artista, repiten 
(a veces con mayor pericia que el origi­
nal) lo que ellos consideran proezas y, 
en origen, no fueron más que la mani­
festación de un espíritu creativo. Pongo 
algunos casos como ejemplo con los 
modelos entre paréntesis: Red Nichols 
(Bix Beiderbecke), Mezz Mezzrow 
(Jimmy Noone), Paul Quinichette 
(Lester Young), Sonny Stitt, aunque él 
lo negara con acritud (Charlie Parker), 
Pete Jolly (Horace Silver), Branford 
Marsalis (a elección según el ánimo), 
sin olvidar la interminable lista de sim­
plificadores de John Coltrane. Su situa­
ción no es forzosamente degradante; 
alguno de ellos ha brindado momentos 
de gran belleza musical , pero siempre 
al escucharlos, se tiene cie1ta sensación 
de canibalismo, como si hubieran 
absorbido de una energía sólo la forma ► 
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► porque la esencia está en la voz pri­

mera. 
Hay fieles continuadores con gran 

personalidad, no son en absoluto imita­

dores. De los grandes artistas del jazz 
deriva todo el jazz, y no sería lícito 

reprochar a Bobby Hackett su deuda 
con Bix y Armstrong; a Stan Getz, 

Brew Moore o Richie Kamuka el deri­
var de Lester Young; a Cannonball 
Adderley, Phi! Woods e, o Art Pepper 

venir de Charlie Parker; a Clifford 
Brown haberse inspirado en Fats Nava­
rro; a Navarro ser un discípulo de 
Dizzy Gillespie; ni a Freddie Hubbard, 
Lee Morgan o Woody Shaw provenir 
de Clifford Brown '-''. 

Las dos tipologías antes expuestas 
son consecuencia de una única diná­
mica y ésta se halla en la extraordinaria 
interrelación que contribuye a una 

improbable definición del jazz "'. Tanto 
los imitadores como los continuadores 
responden al estímulo de los puntos 
más elevados de una creatividad colec­
tiva, lo que varía es el resultado y sus 
derivaciones. Mientras que a nadie en 
su sano juicio se le ocurría ser un 
seguidor de Red Nichols o Paul Quini­
chette (si ha tenido antes la oportuni­
dad de escuchar a Bix Beiderbecke y 
Lester Young ), es lícito seguir en la 
línea de Lester Young a partir de Stan 

Getz, o en la de Clifford Brown vía 
Freddie Hubbard, porque esta continui­
dad hace a la evolución misma. En los 
puntos más elevados de ese proceso 
emergen las voces conductoras que, 
siempre, proceden de otras. 

Los imitadores son fáciles de ubicar. 
Los simuladores, no . Esta dificultad 
parte del hecho mismo de la simula­
ción, que no siempre es consciente, 

aunque a veces sí lo sea. 

desazón de escucharlo. Ahora puedo 
inferir que Vian veía en Harris una espe­
cie de paradigma del simulador y que 
ese músico, no obstante ser un solvente 
improvisador, más que crear aparentaba 

hacerlo. La de Vian era, como pueden 
serlo mis propios juicios y suposiciones, 
una visión personal. Hay músicos que 
para mí son simuladores impersonales 
cuando para otras personas son verdade­
ros creadores; sin ánimo de escandalizar 
citaré a tres: Curtís Fuller, Johnny Griffin 
y Clifford Jordan l'•. La elección es deli­

berada puesto que se trata de tres músi-

LOS IMITADORES SON FÁCILES 
DE UBICAR. LOS SIMULADO­
RES, NO. ESTA DIFICULTAD 
PARTE DEL HECHO MISMO DE 

No hay consideraciones cualitativas 
en esto último. Muchos simuladores, 
como los imitadores, son músicos de 
gran preparación. Siempre me llamó la 

atención la fobia que sentía Boris Vian ''' 
hacia el trombonista Bill Harris, una de 
las estrellas solistas de la orquesta de 

Woody Herman. El asunto daba que 
pensar: finalmente no era para tanto, a 

Boris le hubiera bastado con evitarse la LA SIMULACIÓN, QUE NO SIEM­
PRE ES CONSCIENTE, AUNQUE A VECES SÍ LO SEA 
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cos muy conocidos y con una conside­
rable cantidad de admiradores. De los 
tres solamente hablé una vez con el pri­
mero y me dijo algo que terminaba de 
confirmar mi definición de su música 
(no convincente): "No crea que soy sólo 
un músico de jazz, yo tengo otros intere­
ses en el campo del arte". Esta necesi­
dad de salirse de los cauces está, segura­
mente, en la falta de convicción pro­

funda que hay en su música . Fuller es 
un extraordinario ejecutante de trombón, 
pero en ninguna de sus grabaciones, ni 
en las veces que le escuché personal­
mente, pude adve1tir la chispa de la crea­
ción (o aún de la recreación) original. 

En cuanto a Griffin, alguna vez defi­
nido como el más técnico de los saxos 

tenor del jazz moderno, creo que su 
impersonalidad parte del hecho de que 
su elección como ejecutante está colo­
cada en la puesta en escena: sabe que 
puede deslumbrar y hasta causar vér­
tigo con su digitación prodigiosa y con 
su sonoridad, y escoge hacerlo cada 
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vez; ninguna de sus ideas es original y 
si sorprende es por su previsibilidad. El 
caso de Clifford Jordan es diferente: no 
tiene la espectacularidad de los otros 
dos citados, pero garantiza la tranquili­
dad de la cosa bien hecha. No conozco 
ni un caso en que este saxofonista haya 
sido reconocido en un blindfold test, 
salvo que el encuestado conociera la 
grabación de antemano. Su voz perso­
nal es nula. 

La máscara tiene otros matices, y 
puede hacer resonar la propia voz en 
modo pe1fectamente reconocible, pero 
insignificante. Tal es el caso del trom­
petista Charlie Shavers, simpático per­
sonaje que prestó su espléndida pericia 
al quinteto que John Kirby dirigía a 
finales de los años treinta. Su primo 
menor, nada menos que Theodore 
"Fats" Navarro decía de Charlie que 
era admirable (y atendible) como ins­
trumentista, pero que no le interesaba 
como músico de jazz. ¿Qué significa 
esta diferencia? ¿Quizá Navarro se sin­
tiera miembro de un colectivo inexpug­
nable en su pureza cultural? 

No; no es más que una discrimina­
ción sensible: Charlie no tenía nada 
que decir y cada vez que acometía un 
solo decía precisamente eso '", que su 
discurso era solamente forma; debe 
reconocerse que tanta insistencia no 
deja de ser un ejemplo de honradez. A 
la manera de un tertuliante en épocas 
de libertades coartadas, Charlie Sha­
vers elaboraba una prosopopeya des­
lumbrante tanto para incautos corno 
para los estudiantes de trompeta. Apo­
líneo y brillante, su máscara ocultaba la 
indefinición. 

Otro que entra en esta categoría es 
el trompetista y trombonista cana­
diense Maynard Ferguson, quien a pri­
cipios de la década de los cincuenta 
demostró a fines meramente vacuos, en 
el interior de la orquesta de Stan Ken­
ton, que no era necesario ser astronauta 
para llegar a la estratosfera. Tal loable 
propósito se concretaba en forzar el 
registro de la trompeta muy por encima 
de los límites habituales, y hacerlo sin 
perder el molde de la afinación; en las 
secuencias de team su apo1te daba una 
brillantez innegable, debido a la pluma 
de los arreglistas (sobre todo Pete ► 
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► Rugolo y Sh01ty Rogers), pero cuando 

hacía sus intervenciones solísticas el 
recurso (siempre esperado pues se pre­
sentaba en los últimos compases del 
solo) era sólo espectaculo. La construc­
ción de estos solos con conclusión previ­
sible era poco interesante pues tendía, 
inevitablemente, a concluir y nada más '". 

Por extraño que parezca, en el trom­
bón de válvulas Ferguson era un solista 
más que meritorio, reposado y refle­
xivo, que no recurría a espejismos. 
Podemos hallar una analogía de esta 
dualidad en e l ya mencionado Sonny 
Stitt, que cuando tocaba el alto era un 
calco de Parker, pero cuando escogía el 
saxo tenor -desligado de la implacable 
sombra del maestro- tenía un sonido y 
hasta un léx ico original (derivado de 
Lester Young, pero sin ánimo de pla­
giar). ¿Dos máscaras para Stitt y Fer­
guson? 

Los músicos de jazz, que son perso­
nas, no s iempre son artistas, aunque 
puedan hacerlo creer a través de la 

RES 

máscara. De la tela sabiamente traba­
jada por un colectivo donde el anoni­
mato del gesto ha jugado, muchas 
veces, un papel tan importante como el 
de la figura emblemática, surgen los 
momentos (invenciones) de creación 
ejemplar. Las distintas variantes de lo 
impersonal también han servido, y sir­
ven, para que las voces mayores hallen 
su espacio. La tela es única, una cul­
tura, una referencia; las voces múlti-

Notas 
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ples, el murmullo infinito de sensibili­
dades combinadas le dan definición . 
Nichol s, Mezzrow, Shavers, Stitt, 
Fuller, Jordan, Griffin, Ferguson tam­
bién han dejado en la historia del jazz 
su status que no es precisamente su 
voz; máscaras no memorables, contri­
buyen, en su inmediatez, a la creación 
del gran monumento sonoro, la gran 
máscara donde tanto hay gemas irre­
petibles como aristas y asperezas. 

( 1 J Para una definición exhaustiva, ver Diccionario de Filosofía de José Ferrater Mora. 
(2) Era tal la pas ión que Woods sentía por Parker, que llegó a casarse con su viuda y, en consecuencia, a 
heredar su saxo. No obstante estas apariencias, Woods fue siempre un improvisador personal. 
(3) Clifford Brown es un caso emblemático de iniciación de una genealogía de seguidores con voz pro­
pia, creadores a su vez de estilos. 
(4) La más acertada tentativa de definición la intentó Marshall Stearns en su Historia del Jazz . 
(5) Ver Boris Vian, Escritos sobre Jazz. 
(6) En el jazz, todos tenemos nuestras "bestias negras". Afortunadamente la vida alcanza para cambiar 
algunas opiniones. 
(7) La idea es de Arrigo Palillo, que una vez la aplicó nada menos que a Osear Peterson: "No tiene nada 
que decir, pero lo hace en modo magistral". 
(8) Sería injusto citar a Cat Anderson en esta categoría, pero la explicación de las razones llevaría la 
extensión de un largo artículo sobre la sonoridad del tea,11 de trompetas en la orquesta de Duke 
Ellington. 

CI 
lanzada en el año 2000 con la finalidad de agrupar todas sus producciones jaz­
zisticas pasadas, presentes y fulu ras, la compañía discográfi ca CAM JAZZ eslá 
dedicada a la edición de las mejores grabaciones de jau clás ico a partir de un 
inlenso repertorio, y a la producción de nuevas grabaciones en la onda jazzísli­
ca, tanto a base de composiciones originales como a base de versiones de 
temas memorables para películas, musicales y canciones. Todo ello interprela­
do por algunos de los más deslacados músicos de jazz italiano e inlern ac ional. 

CAM JAZZ 
O FULL OF LIFE 

Enrlco Rava, Javier Glrotto, Ares Tavolazzl, Fabrlzlo Sferra / CAM1n592 
En formación de cuarteto, el trompetista italiano presenta tres temas están• 
dar del jazz americano y diversas composiciones propias o del saxolonista 
Javier Girotto en un álbum de apariencia sencilla pero lleno de encanto. 

f;l FELLINIJAZZ 
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El,~PJ.YA. 
.IAViE.R GfiOJTO 
AF.f.S TAWUZZI 

FURWOSf UI.RA 

J0URNEY 
mum1 ,:un• TO 

D0NNAFUGATA 

Enrlco Pleranunzl, Kenny Wheeler, Chrls Potter, Charlle Haden, Paul Motlan / 
CAM1n612 
El pianista dedica este álbum a temas de pellculas de Fellini (seis de Nino Rota 
y uno de Luis Bacalov) y dos composiciones propias dedicadas al cineasta. 

8) JOURNEY TO OONNAFUGATA 
Salvatore Bonafede, Enrlco Rava, John Abercromble, Ben Street, Clarence 
Penn / CAMlll822 
Evocador disco creado en un lugar de SicHia próximo a donde se rodó la 
película de Visconti ªEl gatopardo• utilizando algunos temas de la música 
de Nino Rota y añadiendo otros. 

PLAY MORRICONE 2 
Enrlco Pleranunzt, Marc Johnson, Joey Bba~,o~n 7'fciiiAÍÑMÍnlJ11i~ 32Í----•­
Colaborando de nuevo con el dúo rítmico que forman el contraDajiSta Marc­
Johnson y el batería Joey Baron, el pianista italiano presenta un segundo 
álbum de reestructuraciones jazzísticas de temas compuestos para el cine 
por el prolífico compositor Ennio Morricone, más alguna pieza original. 

0 WHERE DO WE GO FROM HERE? 
Kenny Wheeler, John Taylor / CAMJJl642 
Nueva colaboración de estos dos maestros. Sin retoricas, sólo la condición 
poética humana. 

0 DOORWAYS 
Enrlco Pleranunzl, Paul Mallan, Chris Potter / CAM 
El pianista italiano presenta un disco de lemas ! 
tos expresamente para la formación de piano y b 
zas en las que participa el saxo de Chris Potter. 
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