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■ THERE IS NO GREATER LOVE 
■ Por Vicente Ménsua y Joan Sadurní 

Isham J ones, 
autor de There Is no Greater 
Lave, no puede ser considerado como uno de los 
compositores más populares entre los músicos de jazz. Sin 
embargo, fue durante algunos años además de un band leader 
de cierta importancia histórica, un pilar nada desdeñable del 
Tin Pan Alley: algunas de sus composiciones, como On the 
A/amo, I'll See You in My Dreams o It Had to Be You, fueron 
grandes éxitos populares. Isham Jorres nació el 31 de enero de 
1894 en Dalton, Estado de Ohio. Desde 1915 residió en 
Chicago donde lideró un trío en el que tocaba el saxo tenor. A 
principios de los años 20 formó una big band que llegó a ser 
una de las más populares del medio oeste (entre Chicago y 
Kansas City), y en la que tocaron con frecuencia músicos como 
el trompetista Paul Mares, el clarinetista Leon Rappolo y un 
multiinstrumentista llamado Woody Herman. De hecho, la 
base del primer "rebaño" de Herman salió de los pupitres de la 
última orquesta de Jorres disuelta en 1936, momento en el que 
se dedicó exclusivamente a la composición para después 
retirarse de la música y entrar en el negocio del comercio 
montando un gran almacén en Colorado. Isham Jorres murió 
en Florida en 1956. 
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■ THERE IS NO GREATER LOVE 

There Is No Greater Love 
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La música 

S
e trata de una canción basada en el y.a conocido esquema 
A-A-B-A de 32 compases, ocho para cada una de las 
partes. La A sólidamente establecida sobre el primer 
grado, la tónica (Si bemol mayor, en este caso), y la B 

. modulando la región del relativo menor (Sol m~nor). 
El motivo melódico inicial de la A es de una gran sencillez [ una 
escala, la-sib-do-sib-la-sol-(re)-fa-(fab)-mib-(sib)-re]. Junto al 
sentido descendente (después de las tres primeras notas), 
confiere al tema este tono confidente y casi resignado. 
La segunda frase de la A adquiere -a partir del salto ascendente, 
que se repite aún más alto-, una expresión pujante, matizada, sin 
embargo, por el cromatismo, contorno distintivo de la pieza. 
La sección siguiente, la B (al contrario de la A), apoya sus 
frases sobre el arpegio de la dominante secundaria (Re 7) 
contrastando de esta forma el aspecto melódico de las dos 
partes. 

Las versiones 

A
bundante y variado el material que hemos podido 
manejar con There Is no Greater Lave. Partiendo de 
un grupo inicial. numeroso, las sucesivas escuchas 
han ido destilando, poco o poco, nuestras favoritas. 

Las que han quedado, cualquiera de ellas, representan al tema 
con dignidad. Las dos primeras versiones son vocales porque 
nos parecía que este tema es eminentemente vocal; o dicho de 
otra manera, en este caso la componente vocal va muy bien 
unida a la estrictamente musical. Entre el resto de las versiones 
presentadas las hay de todo tipo aunque priman las de grupos 
pequeños, como acentuando ese carácter intimista, de 
confidencia, que intenta transmitir la canción. Si exceptuamos 
la versión de Stanley Turrentine, brillante pero algo rutinaria, 
y la última de las presentadas, exponente claro de un cierto 
jazz mainstream realizado por músicos tan dotados como 
faltos de personalidad, el resto es de un nivel estratosférico. 
¿Con cuál quedarse como la ideal? ... Rollins está inmenso, 
Getz sublime. Y Hicks, por un lado, y Frisell y Hersch por 
otro, diseccionan con amor todos los entresijos del tema. La 
elección queda necesariamente en los oídos y la sensibilidad 
del oyente. 

33/Cuadernos de Jazz 

Institut Valencià de Cultura



■ THERE IS NO GREATER LOVE 

Billie Holiday: 
The Complete Billie 

Holiday on Verve. 1945-
1959 

Billie Holiday (voc), Bobby 
Tucker (p). 

Nueva York, 24/05/1947 
Verve 517 881-2 

Ya las tres primeras palabras 
del primer verso dan una di­
mensión, unos tintes dramá­
ticos a una cancioncilla que, 
en total, sólo trata de decir 
que aquéllo, en el fondo, no 
es un gran amor; vaya, que 
no es para tanto. Cuando Bi­
llie enuncia No Is ... empieza 
una historia que ya veremos 
cómo acabará y seguramen­
te no muy bien. Todo ello es 
una clara muestra de la ca­
pacidad extraordinaria de la 
cantante para hacer suyo un 
texto, para dramatizarlo. 
Eso haría de cualquiera una 
gran interprete pero Billie es 
algo más que una recitadora 
entonada de versos. Billie es 
uno de los mejores músicos 
que ha dado el jazz, sin ha­
cer distinción de género. Si a 
esa frase, cargada de inten­
ción dramática, precisa, aña­
dimos un concepto instru­
mental en lo que hace refe­
rencia a inflexiones, acentos, 
etc., la letra se convierte en 
un medio a través del cual 
los sentimientos se expresan 
con independencia del con­
tenido de la misma. Hay 
otra versión algo inferior 
grabada el 13 de febrero del 
mismo año para Decca, con 
Tucker y orquesta. 
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Dinah Washington: 
Dinahfams 

Dinah Washington (voc), 
Junior Manee (p), George 
Morrow (b), Max Roach 

(bat). 
Los Angeles, 14/08/1954 

EmArcy 814 639-2 

El tema lo pedía: dos voca­
les. Dos interpretaciones 
diametralmente opuestas. 
Billie es la voz convertida en 
instrumento. Las palabras 
que forman la letra de la 
canción no tienen otro senti­
do que el que la cantante les 
dé en cada momento. Dinah, 
como Ella, es justamente lo 
contrario: la letra se mantie­
ne portadora de un mensaje 
que se refuerza con la inter­
pretación de la cantante. Las 
palabras contienen "todo" 
el mensaje. La manera en 
que Dinah entona There Is 
no Greater Lave recuerda la 
manera rapsódica en que 
Bessie Smith cantaba algu­
nos de sus temas; de hecho, 
Dinah es una discípula leja­
na de Bessie. La forma en 
que está cantada la última 
estrofa es un claro ejemplo 
de esto que decimos. Vol­
viendo al inevitable "duelo" 
Billie-Dinah y para concluir, 
la primera es definitivamen­
te uno de los más bellos ins­
trumentos de la historia de 
esta música; la segunda es, 
sin duda, una de las voces 
que con más fuerza y buen 
gusto ha interpretado los di­
versos aspectos de la música 
de tradición negroamerica­
na. 

TalFarlow: 
Tal 

Tal Farlow (g), Eddie Costa 
(p), Vinnie Burke (b). 
Nueva York, 03/1956 
Verve POCJ-1833-2 

Admirable profundización 
en la melodía/armonía del 
tema de este olvidado guita­
rrista que en los cincuenta 
fue, junto a Jimmy Raney, el 
rey del instrumento. Costa 
comparte la condición de ol­
vidado, si bien no llegó nun­
ca al nivel de Farlow, ni co­
mo músico ni como lo otro. 
En su descargo hay que decir 
que alternó el piano con el 
vibráfono. Decíamos que 
Farlow profundizaba de ma­
nera admirable en la melo­
día y lo marcamos porque 
va lejos pero no pierde nun­
ca la línea que nos permite 
seguir sus pasos con bastan­
te fidelidad. Basa su discurso 
en un arriesgado punteo de 
sorprendente virtuosismo, 
utilizando sucesiones de 
acordes sólo en contadas 
ocasiones. Algo similar su­
cede con Costa, músico rela­
tivamente fácil de reconocer 
ya que parece que le sobra al 
menos la octava "que está 
más a la derecha según se 
mira el piano". El discurso 
costiano tiene pues una no­
table gravedad que liga de 
maravilla con el cálido soni­
do de Farlow. Dúo de equili­
brio que la discreción del co­
rrectísimo Burke no hace 
más que resaltar. 

Stanley Turrentine with The 
3 Sounds: 

Blue Hour ([he Complete 
Session) 

Stanley Turrentine (st), 
Gene Harris (p), Andrew 
Simpkins (b), Bill Dowdy 

(bat). 
Nueva Jersey, 29/06/1960 

Blue Note 7 24586-2 
(2 CDs) 

Un enérgico Gene Harris ini­
cia la melodía a base de 
acentuaciones que cambian 
por completo el carácter del 
tema, dotándolo de unas 
aristas que no aparecen en el 
original y tocándolo en un 
tempo más bien rápido, con 
uso de mano izquierda, 
acordes en bloque, blue no­
tes, etc., que hacen recordar 
las trazas estilísticas de Os­
ear Peterson, o más bien de 
una especie de hermano pe­
queño del pianista canadien­
se. Turrentine sigue, con un 
criterio parecido, añadiendo 
sugerentes frases tintadas de 
blue notes, cosa que este mú­
sico siempre busca y siempre 
encuentra. Un buen artesano 
este saxofonista tenor que, a 
diferencia de los que hoy día 
llevan ese título, demostró 
en su tiempo una acusada 
personalidad, bien funda ­
mentada sobre todo en un 
sonido bastante identifica­
ble. Después del solo de Tu­
rrentine, Harris -que la ini­
ció-, conduce a la pieza a su 
final en un atractivo recorri­
do simétrico sobre el magní­
fico caminar de un rítmica 
sin tacha que fue la piedra 
angular de The 3 Sounds. 

SONNY 

Sonny Rollins: 
Wayout West 

Sonny Rollins (st), Ray 
Brown (b), Shelly Manne 

(bat) . 
Los Angeles, 7/03/1957 

Contemporary/OJC 337-2 

Rollins toca la melodía co­
mo si tuviera todo el día pa­
ra ello. Se recrea en cada no­
ta y se toma tiempo para 
modularlas, como si cada 
una de ellas hubiera de ex­
presar y representar al total. 
Después del tema encadena 
tres coros sobre el suave dis­
currir del tempo que propor­
cwnan un sólido Brown 
(musicalmente sólido), y un 
elegante Manne que maneja 
las escobillas como pocos. 
Brown toma un coro cuyo 
final sirve para celebrar la 
vuelta del saxofonista en 
una larga coda con acompa­
ñamiento de arco y despedir 
el tema como se merece: sin 
prisas, paladeándolo. Lo 
más sorprendente de todo 
ello es sin duda que cuando 
Rollins grabó la maravilla 
que es esta pieza y, en gene­
ral el disco, todavía no había 
cumplido los 26 años, lo 
cual no hace sino confirmar, 
por una parte, la categoría 
del músico pese a que a esa 
edad uno no es maduro en 
nada y menos en su profe­
sión. Y por otra, es un buen 
baremo para ponernos en si­
tuación y escuchar, sin acri­
tud, a los músicos de las nue­
vas generaciones. 
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Dizzy Gillespie: 
Have Trumpet, Will .Excite 
Dizzy Gillespie (tp), Junior 
Manee (p), Les Spann (g), 

Sam Jones (b), 
Lex Humphries (bat). 

Nueva York, 17/02/1959 
Verve 549 744-2 

Sin tener nada que ver con la 
anterior, esta versión es tan 
pausada como la de Rollins. 
Dizzy con sordina de alumi­
nio se contenta con enunciar 
el tema en varias pasadas, 
ensimismándose en una me­
lodía que parece no tener 
fin, creando una sensación 
inusual si uno piensa que es­
tá escuchando a Dizzy Gi­
llespie. El apoyo armónico 
de Manee y Spann aumenta 
esa sensación reflexiva y co­
mo de ensoñación que tiene 
toda la pieza. En este disco 
hay además tres tomas alter­
nativas en las que resulta di­
fícil encontrar las diferen­
cias, quizás algunos peque­
ños fallos en la emisión de 
algunas notas pero, en gene­
ral, nos inclinamos a pensar 
que se trata de una interpre­
tación realizada a base de 
una partitura totalmente es­
crita por el propio Dizzy, lo 
cual no debe escandalizar a 
nadie ya que en el jazz, sien­
do una música que puede ser 
improvisada, lo que real­
mente importa es el "cómo", 
y el cómo de esta versión es 
la versión absolutamente 
personal e intransferible de 
un trompetista algo excén­
trico que se llamó John Birks 
Gillespie. 

Stan Getz-Kenny Barron: 
People Time 

Stan Getz (st), Kenny Ba­
rron (p). 

Copenhague, 3, 4, 5 y 
6/03/1991 

EmArcy/Gitanes 510 134-2 
(2 CDs) 

La última prestación disco­
gráfica de Stan Getz fue este 
disco doble a dúo con Kermy 
Barron donde el saxofonista 
dejó una postrera muestra 
de su excepcional capacidad 
de asimilar y transformar la 
música. There Is 110 Greater 
Lave es una brillante mues­
tra de ello. Getz la ataca a 
un tempo medio, cómodo, y 
su brillante entonación se ve 
favorecida (así fue en los úl­
timos años de su vida) por 
una sonoridad algo más 
gruesa y, sobre todo, por un 
punch en ocasiones demole­
dor que le sirve para acen­
tuar convenientemente ele­
mentos de la frase. Kenny 
Barron, la sombra que sigue 
a Getz los últimos meses de 
su vida, lo es aquí apropia­
damente, luciéndose en un 
solo paralelo bien sincroni­
zado con el del saxofonista. 
En su interpretación solita­
ria desarrolla las expectati­
vas planteadas en el acom­
pañamiento a través de un 
pianismo enérgico que el pa­
so de los años ha suavizado 
notablemente, y que se 
adapta a la perfección a la 
energía que despliega un 
Getz consciente de su próxi­
mo fin y apurando las opor­
tunidades. 

John Hicks: 
Beyond Expectations 

John Hicks (p), Ray Drum­
mond (b), Marvin "Smitty" 

Smith (bat). 
Nueva Jersey, 01/09/1993 

Reservoir 130-2 

Esta es una de nuestras ver­
siones favoritas. Inicia 
Drummond a un tempo me­
dio-rápido seguido por 
Hicks que, después de expo­
ner el tema, realiza un largo 
solo bien construido y mejor 
asentado en las armonías de 
las que deriva, midiendo, ad­
ministrando perfectamente 
el clima de cada frase. Muy 
lejos de la perezosa nostalgia 
de Rollins o de la brillante 
disquisición de Hersh-Fri­
sell, que inciden quizás en 
los aspectos más sobresa­
lientes tanto emocionales co­
mo racionales de There Is 110 
Greater Lave, el discurso de 
Hicks desarrolla una línea 
que, además de identificarse 
con esos aspectos emociona­
les que se pueden desprender 
del tema, profundiza en sus 
desarrollos posibles, más en 
los aspectos rítmicos que en 
los armónicos, utilizando 
tempos de diversa intensi­
dad. Este magnífico solo 
acaba en unos largos y enér­
gicos fo11rs para volver al te­
ma tal como se inició, y re­
matar con un par de coros 
extras que cierran esta larga 
e intensa versión, con proba­
bilidad la más aprovechable 
en un hipotético ranking 
¡azzy. 

Fred Hersch + Bill Frisell: 
Songs We Know 

Fred Hersch (p), Bill Frisell 
(g). 

San Francisco, 1998 
Nonesuch 7559-79468-2 

He aquí un verdadero dúo. 
Hersch y Frisell se comple­
mentan de manera inverosí­
mil desde los primeros com­
pases de There Is .. . La ini­
ciativa está tan repartida que 
resulta inútil intentar discer­
nir quién la lleva. Lo que por 
otra parte también es cierto 
en esta filigrana de entendi­
miento es la constante proxi­
midad del tema, lo que per­
mite un seguimiento más fá­
cil de las innumerables pará­
frasis en las que se enredan 
ambos. Guitarra y piano 
nunca fueron instrumentos 
que funcionaran demasiado 
bien por problemas de tim­
bre. Aquí esa probable caco­
fonía instrumental pasa a un 
segundo término cuando no 
beneficia un resultado final 
que quizás juega de antema­
no con esa ambigüedad tím­
brica. Versión esta que con 
las de Rollins y Getz descolla 
claramente del conjunto. 
Muy recomendable la escu­
cha del total de este disco, 
"las canciones que conoce­
mos", con dos de ellas que 
han pasado por estas pági­
nas, la básica I Got Rhythm 
y uno de los standards por 
excelencia, What Is this 
Thi11g Called Love. 

Vmcent Herring: 
Simple Pleasure 

Vincent Herring (sa), Wa­
llace Roney (tp), Mulgrew 
Miller (p), Richie Goods 
(b), E. J. Strickland (bat). 
Nueva Jersey, 21/03/2001 

HighNote 7084-2 

La trompeta y el saxo alto 
enuncian el tema, cada uno 
una estrofa; es decir, a "Mi­
les" Roney le sigue "Can­
nonball" Herring. En el pri­
mer solo, Wallace "Davis" 
se pasea a sus anchas por la 
melodía ... lástima que todo 
ello esté inventado, sería un 
hallazgo interesante. Mucho 
más fresco, a pesar de algu­
nos pesares, que los hay, 
Vincent "Adderley", sin ale­
jarse demasiado del tema, 
hace buenas incursiones por 
los alrededores con el firme 
apoyo de Mulgrew Miller, 
quizás lo mejor de todo. En 
su solo, Miller se va alejando 
progresivamente de la melo­
día impulsado por su fértil 
imaginación, sin buscar mm­
ca lugares comunes e impul­
sado por el poderoso dru111-
mi11g del joven E.J.Stric­
kland que parece animarse a 
medida que van progresan­
do los compases del solo del 
pianista. La conclusión, des­
pués de unos fo11rs batería­
trompeta-alto, es a base de 
intercambios entre Roney­
Herring, algo más relajados 
que al principio y dando la 
impresión de que lo de antes 
era tan sólo una broma. Nos 
alegramos. 
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