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Footprints, Nature Boy, It Might as well Be Spring, Autumn in
New York, Giant Steps... y algunos otros inspirados stan-
dards comentados anteriormente en CDJ han superado lim-
piamente la barrera -tan incomoda- de los estilos, para insta-
larse placidamente en la memoria de generaciones de aman-
tes de la musica, nada preocupados por la pureza jazzistica
de sus escuchas y encantados por la belleza o la fuerza de
temas musicales eternos, sonoros, desgarrados, divertidos.
Son propiedad de todos y sobre todo de los musicos que con
mayor 0 menor fortuna recrean una y otra vez estas melodias
para las que el reloj y el calendario no son nada mas que

objetos ingeniosos que nada tienen que ver con ellas.

Textos: Vicente Ménsua /Joan Sadurni




Autumn in New York

Vernon Duke
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Es curioso que la mayoria de las versio-
nes encontradas pertenecen a la déca-
da de los cincuenta. Es probable que
algtn mdsico la desenterrara del olvi-
do, la interpretacion gustara a sus cole-
gasy se convirtiera, por algunos afnos,
en lugar comun de experimentacion.
Algunos musicos la han mantenido
durante afos en su repertorio, tales
como Sonny Stitt o Chet Baker. En cual-
quier caso, es tal el nimero de versio-
nes que la eleccion de tan sdlo cinco de ellas
planteaba serios problemas. Vocales tenia que
haber, ¢pero, cual?. La eleccion estaba entre Ella
Fitzgerald, Louis Armstrong, Frank Sinatra y Billie
Holiday, cuatro maestros del fraseo vocal jazzis-
tico. Al final, la emotividad de Billie nos conquis-
t6. Como también lo hizo la version de Parker, el
mas vocal de los instrumentistas. Ambas son
versiones “comerciales” que en manos de estos
musicos adquieren una fuerza inesperada. Entre
los que se quedaron por el camino, Lawrence
Brown, Buddy DeFranco, Anmad Jamal, Stan
Kenton, Chico Freeman, Dexter Gordon, Charles
Mingus, Tal Farlow, Bud Powell, Al Haig, M.J.Q,
Eddie Costa, Tete Montoliu. ..
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Billie Holiday Kenny Dorham
THE COMPLETE BILLIE HOLIDAY ON VERVE 1945-1959 ‘ROUND ABOUT MIDNIGHT
Billie Holiday and Her Orchestra. AT THE CAFE BOHEMIA

Los Angeles, 1952
Verve 517 881-2

Charlie Parker

THE COMPLETE CHARLIE PARKER ON VERVE. VOL 7
Charlie Parker with Strings

Nueva York, 22-23/01/1952

Verve 837 141-2

Se hace dificil comentar una interpretacion de Billie,
uno comenzaria y acabaria diciendo -simplemente-
que Billie es, sin més, la cantante que ha lievado el
jazz vocal al nivel de la sublimacion. Pero entrando en
el fondo de la cuestion, podemos llegar a conclusio-
nes determinantes sobre el peso real del talento
frente a la técnica o las facultades. ;Por qué esta
cancion, cantada (objetivamente) mucho mejor por
Fulanita (y quizas con més éxito) no llegaria a conmo-
vernos?. Dicho de otra forma, por qué una frase, o la
simple enunciacion del titulo, resulta tan conmove-
dora cuando es cantada por Billie. Algo parecido
podria decirse de la version de Parker. Un tierno violin
enuncia la melodia. Mds violines preparan un camino
que se adivina horrible, De pronto, entre las cuerdas,
aparece Parker y entonces nuestra atencion queda
pegada exclusivamente a aquella voz con un acento
que la hace reconocible entre mil y nos evoca un
mundo de sensaciones irrepetibles.

Institut Valencia de Cultura

Kenny Dorham (tp), Bobby Timmons (), Sam Jones (b),
Arthur Edgehil (bat).

Nueva York, 31/05/1956

Blue Note 5 33775-2 (2 CDs)

Hay que pensar que el ambiente que se vivio en el
Café Bohemia aquel 31 de mayo de hace 51 afios esta
bastante bien captado en esta grabacion. Autumn in
New York es la balada de la sesion y esta interpretada
en cuarteto, con el excelente J.R. Monterose de espec-
tador privilegiado. Dorham, me gusta decirlo, fue un
frompetista extraordinario que tuvo la mala suerte de
aparecer entre Fats Navarro y Dizzy Gillespie por abajo,
y Mites Davis por arriba, y coincidir en sus afios de
esplendor -los de esta grabacion, precisamente- con
Clifford Brown. Un bocadillo mortal. Esta version nos
parece de las mejores. El tono de Dorham en fa exposi-
cion es modélico y el acompariamiento de Timmons, a
pesar de que el piano no tenga una afinacion perfecta,
también. Los acentos de ambos hacen volar nuestra
imaginacion a cualquier calle
neoyorquina, con los primeros
frios del mes de noviembre y
pisando hojas caidas. Si la
musica no excita nuestros
sentidos es mejor olvidarla y
dedicarse a leer prensa depor-
tiva.

KENNY DORHAM



Autumn in New York es una melancélica melodia escrita
por Vernon Duke, compositor cuyo verdadero nombre era
Vladimir Dukelsky. Nacido en Parfianovka, Rusia, el 10 de
octubre de 1903, fue estudiante de musica en los Conserva-
torios de Kiev y Odessa hasta el momento en que emigrd a
los Estados Unidos, a principios de los afios veinte. En las
tres décadas que siguieron a su llegada a los Estados Uni-
dos, escribié composiciones cldsicas con su nombre real y
adopt6 el de Vernon Duke para las canciones, entrando de
lleno en el mundo del espectdculo musical y componiendo para peli-
culas, shows y comedias musicales. Sus primeros éxitos llégaron al
principio de la década de los treinta con Walk a Little Faster (1932)
de la que destaca una cancién, April in Paris, que se convertiria en
E reserva expectativa. En el .9, aprovechando el mismo
disefio inicial variado, empieza una modulacién hacia el ter-
cer grado menor L«b mayor y, posteriormente, el climax sube tenue-

mente, gracias al ligero ascenso del contorno melddico y la modula-
cién hacia la dominante 2o iayor:

Cancién de 32 compases de estructura A-B, con dos perio-
dos de ocho compases en cada seccién. Empieza la melodia
de forma recesiva, con un movimiento descendente, que
enseguida compensa elevandose hasta el /¢ agudo para esta-
bilizarse curiosamente sobre el /z del . J, primer sonido de
la frase. Este rodeo sobre si mismo (de /« a /r), que se repite
en los préximos cuatro compases, le confiere una cierta

un standard de notable éxito en manos de muchos musicos. En
1934, para el show Thumbs up, compuso Autumn in New York que
ademds de ser el standard elegido para representar a Duke en esta
serie, es la tinica cancidn para la que su autor escribid la letra. El
mismo afio y para el show Ziegfeld Follies, compuso I Can’t Get
Started, un standard que, pese a ser algo grandilocuente, fue caba-
llo de batalla de algunos trompetistas como Bunny Berigan o Dizzy
Gillespie, y también de saxofonistas como Lester Young y Charlie
Parker. En 1940 escribi6 la misica de una célebre comedia titulada
Cabin in the Sky. Poco a poco se fue apartando del mundo musical y
su estrella comenz6 a declinar, aunque seguiria escribiendo cancio-
nes y musica de orientacion cldsica hasta su muerte, acaecida el 16
de noviembre de 1969.

Es en la segunda parte, .2/, donde se produce la sorpresa que da un
aire nuevo al conjunto (jqué aburrido hubiera sido volver a repetir la
misma frase anterior!): el motivo inicial se ensalza y modula de
forma pasajera hacia el cuarto grado menor (575 menor ¢ 23). Ahi, en
este punto de méximo interés, es donde se resuelve esa expresion
contenida de la cancién, como si hablases bajito de algo confidencial,
y la curva melddica alcanza la nota mds alta (177 «gudo, ¢.25).

Auin siendo la tonalidad mayor, todas las modulaciones se producen
a tonos propios del homénimo menor: ¢.// Lab mayor, ¢.13/21 Do
menor, ¢.23 Sib menor, ¢.25 Fa menor (I grado menor), ¢.27 Reb
mayor. El final, con el dltimo acorde sobre fa menor, nos devuelve un
poco hacia la misma incertidumbre otofial que envuelve al tema.

Autumn in New York

Phineas Newbom Chet Baker Joe Lovano
PHINEAS’ RAINBOW THE TOUCH OF YOUR LIPS JOYOUS ENCONTER
Phineas Newborn (p) Chet Baker (tp), Doug Raney (g), Joe Lovano (st), Hank Jones (p), George Mraz (b), Paul
Nueva York, 16/10/1956 Niels-Hennig @rsted-Pedersen (b) Motian (bat).
RCA 7432131870-2 Copenhague, 21/06/1979 Nueva York, 08 y 09/09/2004
SteepleChase 3112-2 Blue Note 8 63406-2

Version tremenda de uno de los grandes pianistas de

jazz del pasado siglo. Aqui, como debe ser, en solo
absoluto (jdejarme solo!). En realidad a Newborn no
le hacian falta acompafiantes, como tampoco a Tatum
a quien, ademas, molestaban (como nos molestaban
a nosotros). Dicen que Phineas estaba algo trastor-
nado, pero debia ser cuando no tocaba el piano por-
que poniendo los diez dedos encima de las ochenta y
ocho teclas era un angel que contaba historias mara-
villosas y que siempre acababan bien. No habia
moraleja que no fuera
“gsto, sefiores, hay que
tocarlo asi”, Decia que esta
version de Autumn in... es
tremenda y quizas me
quede corio. La cosa se ini-
cia como no queriendo
introducir la melodia pero
haciéndolo con suavidad,
sin grandes adornos, de
manera entre enérgica y tierna. Después... después
Phineas simplemente se deja llevar y sus dedos dis-
curren por el teclado contenidos, sin adornos faciles y
valorando hasta el final, por encima de cualquier otra
cuestion, el tono emotivo.

Interpretado a un tempo ligeramente superior que el
resto, este Autumn in... es como una rafaga de viento
suave y fresco. La exposicion del tema por parte de
Baker situa la cuestion en
un estadio exento def dra-
matismo de versiones ante-
riores, tanto en las frases
que va desgajando como,
sobre todo, en el timbre de
su trompeta. Baker explica
de maravilla esta historia
otofial y lo hace de manera
que lleguemos a creer que
ésta es la mejor estacion del afio. El solo de Raney
estd en esa linea y, como digno hijo de su padre, lo
ejecuta con gran elegancia; su discurso estd lieno de
hallazgos, interesantes casi todos ellos, alejados de la
linea melddica que configura el tema. Pedersen fue un
maestro de la melodia y eso, refiriéndonos a un con-
trabajista, tiene mérito doble. El final es como un did-
logo a tres no buscado, hasta reencontrarse otra vez
con el tema. De todas las versiones elegidas, ésta es
quizas fa menos brillante pero, con mucho, la mas
equilibrada

Institut Valencia de Cultura

Un preludio bellisimo, mano a mano Lovano/Jones,
precede al enunciado del tema casi susurrado, recor-
dando mucho el fraseo de Billie -aunque algo menos el
tono emocional, realmente irrepetible de la cantante-
en la primera version presentada. Un cambio de tempo
transforma el discurso de Lovano que por momentos
pasa del parafraseo a una improvisacion mas profunda
y a unas cadencias mas enérgicas. El solo de Jones es
un ejemplo de equitibrio y elegancia, dos palabras que
definen el estilo de este
octogenario incansable que
parece acariciar el teclado y
también la melodia, que uti-
liza poco ta mano izquierda
pero de manera decisiva. El
discurso de Jones en este
Autumn... es un modelo
precioso para distinguir
entre parafrasis e improvi-
sacion, cosas que el pianista alterna con una naturali-
dad desconcertante. La vuelta de Lovano, sin dejar de
jugar con la melodia de la que parece dificil despren-
derse, convierte fas parafrasis en un continuo juego de
matices que acaban en el tema.

JOE LOVANO
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El tema que presentamos formo parte
de la pelicula State Fair(1945)y gano el
Oscar a la mejor cancion original aquel
afo. Se trata de una melodia que puede
ser interpretada como una balada pero
que tocada a tempo medio resulta muy
bien. En cualquier caso, es una melodia
muy bonita que ha sido caballo de
batalla de innumerables musicos en las
Ultimas décadas. Y hay tantas y tan
buenas versiones que fue muy dificil
llegar a las mejores; es mas, dudamos que éstas
lo sean. En cualquier caso, las presentadas son
todas ellas excelentes muestras del tema. Era
evidente también que tratandose de una cancion
de éxito (en su momento) buscaramos para
empezar una version vocal... y otra para acabar,
52 afios después. Entre medias, hablaremos de
una del pianista que probablemente profundizo
mas en el estudio de los standards, Bill Evans;
otra del baterista de aquel trio, Paul Motian con
su propio grupo; y por ultimo, la de un saxofonis-
ta de penditima generacion, Joshua Redman. Es
casi mejor olvidar la lista de las que han queda-
do en el camino pues de otra forma estas lineas
resultarian interminables.
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Sarah Vaughan

The Bill Evans Trio

COMPLETE MUSICRAFT MASTER TAKES

Sarah Vaughan (voc), Miles Davis (tp), Tony Scott (cl), Jimmy
Jones (p), Freddie Green (g), Billy Taylor (b), J.C. Heard (bat).
17/05/1950

The Jazz Factory 22816-2

Esta joya salida de los archi-
vos Musicraft y cantada por
una de las voces mas ins-
trumentales que ha dado el
jazz, plantea la melodia de
manera muy convencional,
con toda probabilidad de
forma muy parecida a la
laureada version cinemato-
gréfica cantada por Dick Haymes. Pero, como no
podia ser menos y ya en una primera pasada, Vaug-
han transforma de manera sutilisima dicha estructura
con el apoyo de un discreto, casi ausente, pero efi-
caz Miles Davis que contracanta la voz de La Divina
con su sutileza habitual. En el segundo coro, Miles
deja de apoyar y Vaughan se fuce con sus caracteris-
ticas elongaciones en el fraseo, nacidas de cambios
imperceptibles en las acentuaciones que dan una
gran frescura a la melodia (y que acabarian convir-
tiendo el recurso en una ineficaz muletilla). La cosa
acaba con el gélido clarinete del recientemente falle-
cido Tony Scott haciendo sin éxito el papel de Davis,
compensado por la calida voz de una Vaughan
inmensa, camino de sus mejores anos.

It might as well be spring

Bbmej7 cmilF

MOON BEAMS

Bill Evans (p), Chuck Israels (b), Paul Motian (bat).
Nueva York, 02/06/1962

Riverside 99 960-2

El segundo trio de Bill Evans, mucho mas convencio-
nal pero mas efectivo que el primero, sigue siendo
extremadamente melddico y el papel que Israels
jugd en él fue definitivo para dar cohesion y libertad
melddica al pianista. Menos avanzado, quizés, pero
como ya se ha dicho, més efectivo.

Este disco de baladas, de portada contextualizada,
no es tan “obra maestra” como otros Evans de aque-
llos afios pero deja af oyente que lo escucha hoy dia
con una agradable sensacion de tranquila plenitud.
El tema que nos ocupa esta interpretado dentro de
esa tonica a la que nos referiamos: todo encaja, pero
esa aparente facilidad no nos puede ocultar el cru-
cial trabajo del frio para hacer de esta pequena
melodia una linea continua de hallazgos
melodico/armonicos y sobre todo ritmicos.

Todo ello pasa en el
segundo coro de la inter-
pretacion, gracias a aque-
lla desconcertante mano
izquierda, aquellos ines-
perados silencios que
marcaron un modo ini-
gualado de afrontarlo en
el piano.

R. Rodgers
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Paul Motian

Joshua Redman

René Marie

ON BROADWAY VOL. 2

Joe Lovano (st), BIill Frisell (g), Charlie Haden (b),
Paul Motian (bat).

Nueva York, 09/1989

JMT 834 440-2

Veintisiete afios después, vuelve a la carga otro trio
pasado aqui para la ocasion a cuarteto: muy a la
manera del grupo en aquel momento y dando la sen-
sacion de enfrentarse al tema como si trataran de
atrapar una nube. La absiracta volubilidad de Bill Fri-
sell se mezcla con la version mas etérea de Lovano,
un tenor capaz de besar y morder; aqui besa, produ-
ciendo un encaje de puntillas alrededor def cual -a su
vez-, van tejiendo otro, por el contraste entre el seco
golpeteo de Charlie Haden
y las metalicas escobillas
de Paul Motian. Frisell se
atreve con un coro. La cosa
resulta algo desconcertante
y no por el desarrollo melo-
dico; el guitarrista apenas
se aleja unos pasos hasta
que es rescatado por
Lovano, sino por un sonido
que simplemente desconcierta. Lovano se queda en
la nube, no se mueve de alli, admirando esta melodia
tan bella y afadiendo tan solo pequefios matices.

TIMELESS TALES (FOR CHANGING TIMES)

Joshua Redman (st), Brad Mehldau (p), Larry Grenadier (D),
Brian Blade (bat).

Nueva York, 1998

Warner Bros 9362-47052-2

Antes de caer en las redes (elasticas) del puro comer-
cio musical, Redman era un buen saxofonista con un
apellido que, segun se mirase, tanto podia jugar a su
favor como en su contra.
Este disco, buen disco por
cierto, se editd en 1998 y
es por tanto de antes de las
“redes”. Tocado a un fempo
medio vivo y fuera del habi-
tual 4/4, este It Might as
Well Be Spring es un poco
el punto de contraste en
medio de unas versiones
que, aparte de detalles resefiados, son bastante con-
vencionales. El grupo juega con la melodia si, pero
sobre todo alterna su estructura ritmica de manera
clara y juega con ella de formas diferentes, perdiendo
de vista el original pero sin acabar de abandonar la
fuerte melodia hasta que cae en manos de Mehidau
que, por medio de recursos varios, mano izquierda
sobre todo, parece perderse en el horizonte. Pero la
excursion dura apenas un coro, justo hasta que es lla-

LIVEAT JAZZ STANDARD

René Marie (voc), John Toomey (p), Elias Balley (b),
T. Howard Curtis Il (bat).

Nueva York, 29/12/2002

MaxJazz 116-2

Extraordinaria cantante, escuchen el Dee / Do que ini-
cia el CD y comparenlo con la version de una conocida
cantante de gran éxito. Como las mas grandes, René
Marie es, ademas y sobre todo, un extraordinario
mdsico que canta imprimiendo un caracter muy espe-
cial a todo lo que interpreta, como una sorprendente
version de Nature Boy en este mismo disco. Su version
de It Might..., como la anterior de Redman, es bastante
rompedora. Comienza con un atractivo ritmo de mar-
cha alejado de cualquier
convencional 4/4. Después
de cantar el tema introdu-
ciendo atractivas variacio-
nes, René Marie se lanza a
una larga improvisacion en
scat, llena de inventiva, sen-
tido del humor y sobre todo
de swing, bien soportada
por una ritmica que es algo
mas que una simple comparsa, fo que queda sobrada-
mente demostrado cuando la cantante, haciéndose a
un lado, les deja via libre. La vuelta al tema anuncia,

RENEMARIE

Parece mirarselo todo y pensar que tal vez ya esta
bien como esta.

mado al orden por Redman y juntos acaban de
manera tan singular como empezaron.

lastima, que fa cosa se acaba.
Gran version.

It might as well be spring

El autor de It Might as Well Be Spring es probablemente el
compositor de canciones més admirado entre los musicos
de jazz de todos los tiempos. Richard Rodgers estuvo aso-
ciado a los letristas Lorenz Hart y Oscar Hammerstein: con
el primero de ellos es autor de canciones como Blue Moon,
Where or when, The Lady Is a Tramp, Falling in Love with
Love, My Romance y My Funny Valentine, las dos dltimas
ya analizadas en esta revista con anterioridad. My Favorite
Thinghs o It Might as Well Be Spring -que presentamos

ahora-, las comparti6é con Oscar Hammerstein.Nacido en Nueva

York, el 28 de junio de 1902, en el seno de una acomodada familia

judia, Rodgers estudi6 en la universidad de Columbia desde 1920 a
parte de su encanto.

E Sélo con ofr los primeros compases uno percibe un senti-

miento de regocijo interior. ;Quiz4 la suave alternancia de dos soni-
dos, como un hablar para si mismo? ;Quiz4 el salto sensible hacia el
sib? (Se imaginan la pérdida expresiva que supondria sustituir este
sonido més agudo por uno de los dos anteriores (posibilidad bien rea-
lizable)?

El compés siguiente (c.7) eleva el perfil melddico, proporcionando

Decia el compositor Montsalvatge que no hay mayor miste-
rio en la musica que el de comprobar c6mo unos pocos soni-
dos, ordenados de forma distinta, pueden sugerir y provocar
emociones tan distintas. Y es cierto. Si no, intenten cambiar
alguna nota de esta exquisita, preciosa, equilibrada melodia y
veran, inevitablemente, cémo esa maravillosa cancién pierde

1923, asocidndose ya desde entonces con Hart y dando como fruto
canciones y comedias musicales de gran éxito en Broadway, tales
como Babes in Arms, Pal Joey y Oklahoma. Lorenz Hart fallecid
en 1943 y su lugar fue ocupado por Hammerstein. A partir de enton-
ces, el dio continua componiendo comedias que obtienen un éxito
comercial todavia més rotundo, tales como South Pacific, The King
and I o The Sound of Music, estas tres en concreto llevadas también
al cine. En nuestra opinién, las canciones de la é§poca Hammerstein
son de una calidad musical inferior a las de la época Hart aunque
siempre hablando, naturalmente, de un altisimo nivel y desde el
punto de vista del aprovechamiento jazzistico. Rodgers sigui6 escri-
biendo muisica hasta su muerte, en diciembre de 1979.

un punto 4lgido (el ascenso hacia la octava de /i) de gran dinamismo,
que queda, no obstante, absorbido por el apacible planear posterior.
Luego vuelve a remontar paulatinamente (c.5 y 6) para, después de
un ligero descanso, coger impulso para el dltimo salto antes de la
conclusién de la frase. La estructura de [t Might... serfa la tipica de 32
compases (A1-A2-B-A3) si, después de la B, hubiese repetido los
ocho compases de la A asf, sin mds... Pero Rodgers nos depara atin
una pequefia y grata sorpresa: otros ocho compases afiadidos, a modo
de colofén, en donde la cancién alza el vuelo del lirismo y nos colma
de un entrafiable, sonoro deleite interior. Aunque sabemos que las
canciones se pueden interpretar de muchas maneras y estilos distin-
tos (jsobre todo en el jazz!), s6lo unos pocos son capaces de encon-
trar el espiritu adecuado que mejor traduce las posibilidades latentes
y los secretos intrinsecos del tema musical.
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Nature boy
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La eleccion de Nature Boy como stan- Miles Davis Bob Brookmeyer
dard era un reto para nosotros,comolo ~ BLUEMOODS BROOKMEYER

es también para todos aquellos musicos
que se atreven con él. Fue muy versio-
nado a raiz de su aparicion en los afios
cuarenta y en un grado menor también
en los cincuenta, afos en los que estan
fechadas las dos primeras versiones
comentadas: pero también en las
siguientes décadas y hasta hoy; la dlti-
ma version que presentamos data de
1999, Las hemos elegido en formaciones diver-
sas, pequeiia y media formacion, y una vocal.
Pero como siempre, la eleccion se ha debido mas
que nada a una cuestion de gusto. Dicho de otra
forma, las presentadas son las que mas nos han
gustado y por ello, naturalmente, nos han pareci-
do las més interesantes. Pero ademas, y esto es
objetivo, son las que podian aportar una vision
mas variada del tema. Por eso, la original de Nat
Cole se ha desechado por considerarla un jarabe
casi indigerible; lo mismo una version de Sara
Vaughan de 1948, o de Frank Sinatra; han
quedado fuera ilustres versiones de Bill Evans,
Eddie Costa, lke Quebec u Oscar Peterson, pero
también de James Brown y David Bowie.
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Miles Davis (tp), Britt Woodman (tb), Teddy Charles (vib),
Charles Mingus (b), Elvin Jones (bat).

Nueva Jersey, 09/07/1955

Debut-0JC-043-2

Esta poco y mal valorada
grabacion, de tan solo cua-
tro temas y 27 minutos de
duracion total, promovida
originatmente por Mingus
para su sello Debut, con-
tiene uno de los moods mas
sombrios que puedan escu-
charse y tiene su cénit pre-
cisamente en este Malure Boy, sin duda la mas negra
de las versiones que pueda imaginarse. La trompeta
ensordinada de Davis, el oscuro sonido de Woodman,
el cadencioso repiqueteo de Charles, el profundo bajo
de Mingus v, por fin, las escobillas que arrastra
Jones sobre la caja clara, hacen de este tema una
especie de oda trdgica donde la musica juega un
papel descriptivo de primer orden. Miles “canta” lo
que sin duda es una tragedia terrible; Woodman es
como el viento que anuncia una tormenta; Charles es
como campanas que tocan a muerto; Jones inter-
preta a la lluvia que acompana el tronar de Mingus.
Lo que estd claro s que esta musica no deja indife-
rente, ya desde la primera vez que la escuché hace
muchos, muchos, anos.

Bob Brookmeyer (tb, p), Bernie Glow, Nick Travis (tp),
Joe Singer (cf), Don Butterfield (tuba), Al Cohn (cl, sa),
Al Epstein (sb), Milt Hinton (b), Osie Johnson (bat).
Nugva York, 09/10/1956

RCA-BMG 7432159152-2

Como no podia ser de otra forma tratandose de una
obra de Brookmeyer, el arreglo de esta version estd
aspecialemente cuidado; pero también la instrumen-
tacion, en este caso un octeto, es basica para dar un
determinado color a la musica. Ef melancolico sonido
del corno francés de Joe Singer sobre una base bien
equitibrada de clarinete, trompeta y trombon, abre
este Nature Boy menos sombrio que el anterior. Se
diria, no obstante, que Brookmeyer conocia la ver-
sion anterior y aplico en ésta elementos de aquélla,
tales como el clima general y mas en concreto las
lineas de bajo que refuerzan de manera clara el dra-
matismo de la melodia. La diferencia la marcan los
solistas: Brookmeyer por partida doble, trombon y
piano; Travis, Singer y Cohn
al clarinete dan sucesivas
visiones de la melodia aun-
que sin acabar de despren-
derse del todo de las lineas
principales y creando una
serie de estribillos basados
en simples variaciones o
parafrasis
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Alexander Aberle, més conocido como Eden Ahbez, es el
autor de Nature Boy. Nacido en Brooklyn el 15 de abril de
1908, su nifiez transcurrié en un orfanato y durante su ado-
lescencia se dedicé a vagabundear por el pais, viajando
escondido en algtin vagén de tren de carga, hasta que llegé a
California a mediados de los afios cuarenta. Se quedd alli de
manera mas o menos estable, cambidndose el nombre y
escribiéndolo siempre en mintisculas, “ya que sélo Dios
puede escribirse en maytsculas”, solia decir. Claro prece-
dente del hippismo de los 60, estudioso de lo oriental, viviendo en
una comuna, sus fotos —impagables- nos muestran a un santén peli-
rrojo siempre en medio de la naturaleza. En 1946 escribié Nature
Boy y puso su nombre, esta vez con mayusculas, en la historia de la
E duce (sobre el primer tiempo del compads) le confieren un
enérgico dinamismo. En el .2 se redondea el impulso de la
anacrusa para insistir sobre el motivo inicial. El segundo motivo de la
cancion (c.5) se eleva hasta el /¢ agudo para deslizarse suavemente con
intervalos cromadticos hasta el /7 del ¢. 7, punto de descanso. La apari-

cién de esta nueva idea, con el salto hacia arriba, le da un corte alta-
mente progresivo a la melodia que queda neutralizado lentamente por

Cancién de 32 compases de forma A-A’ (la segunda parte es
practicamente igual a la primera salvo en su resolucién final).
El motivo melédico inicial es el que marca el desarrollo del
tema. Su peculiaridad es el disefio descendente (/c-/c-1v, las dos
terceras del acorde de ténica) que, si bien resulta un motivo
recesivo por su propia naturaleza, el impulso anacrisico de
octava que le precede y el lugar métrico fuerte donde se pro-

musica popular gracias a, entre otros, Nat “King” Cole que se
encarg6 de colocarla en el nimero uno de ventas durante ocho
semanas. Pero cuando la compafifa Capitol quiso contactar con €I,
Ahbez habia desaparecido... Frank Sinatra la incluy6 también en su
repertorio por aquellos afios y, por si fuera poco, Joseph Losey
incluy6 Nature Boy en su film The Boy with Green Hair (1948).

En 1959, mientras campaba a sus anchas por el parque Griffith
(Hollywood), meditando y tocando la flauta, el productor Bob
Keane -propietario de Del-Fi Records- se fijé en €l y le hizo grabar
algunos discos en los que destacaba sobre todo la fuerza de sus
letras, que no su voz, y el acompafiamiento de musicos como el pia-
nista Paul Moer. Eden Ahbez falleci6 en 1995, a la edad de 87 afios
al ser atropellado por un coche.

el descenso ondulante posterior. Los préximos ocho compases (del ¢. 9-
«.16) se construyen sobre el primer motivo, cambiando los intervalos y
con una interesantisima particularidad: la permutacién de sus duracio-
nes por el sistema de aumentacion de sus valores ritmicos (ahora en
lugar de ocupar un compas el mismo motivo se expande en dos).

El momento de méxima condensacién en esta parte se produce al ini-
cio, cuando la anacrusa de octava vuelve a atacar de nuevo el /i, esta
vez para dilatar su expresién. A partir del motivo /a-/a-sol-mi del
.9 encontramos una repeticién del mismo motivo con un efecto cla-
ramente recesivo, como si fuera perdiendo fuelle, dada su direccién
descendente (la-sol-fa-re / la-fu-mi-si).

Estos pequefios detalles son, sin duda, los que confieren esta unidad,
a la vez que proyectan una simple idea inicial hacia una forma enga-
fiosamente sencilla que le confiere una naturalidad distintiva.

Nature boy

John Coltrane

Nnenna Freglon

Greg Oshy

THE JOHN COLTRANE QUARTET PLAYS
John Coltrane (st), McCoy Tyner (p), Art Davis,
Jimmy Garrisson (b), Elvin Jones (bat).

Nueva Jersey, 18/02/ y 28/03/1965
Impulse! 12142-2

Tres versiones grabadas en dias diferentes en un
mismo disco. Tres visiones apasionadas y apasionan-
tes a través de la peculiar optica de John Coltrane, en
el momento de su maxima creatividad y soélo dos
meses después de grabar A Love Supreme. Dos ver-
siones en estudio y una tercera en el Village Gate
neoyorquino. Las dos primeras bastante parecidas,
con un tono emotivo alto, con aquel aire himnico,
solemne, que Trane sabia imprimir, basado sobre todo
en un timbre incomparable
y un tratamiento melddico
extremadamente minu-
cioso. Después, como era
habitual en aquellos meses,
un pequefio motivo se con-
vertia en un gran desarro-
llo. Aqui con la particular
aportacion de Art Davis
acompanando con el arco.
La version en directo se inicia con sélo cuatro notas
del tema y una parafrasis que oculta la melodia origi-
nal. A partir de aqui el cuarteto se lanza en una
desenfrenada carrera que acaba en el habitual dueto
Coltrane-Jones, sin vuelta al tema.

THE
JOHN COLTRANE
IARTET PLAYS

SHAKING FREE

Nnenna Freelon (voc), Rickey Woodard (ss), Bill Anschell (p),
John Brown (b), Woody Wiliams (bat).

Los Angeles, 27/02/1996

Concord Jazz 4714-2

Sorprendente version de Nature Boy que se inicia a un
tempo muy rapido, con una introduccion ad lib a base
de scat y acompafamiento de percusion, para desem-
bocar en el tema sobre una
base polirritmica, con un
texto vocalizado por Nnenna
Freelon de manera absolu-
tamente instrumental; juega
con él, altera su caracter
ritmico original y parafrasea
la melodia realizando suti-
les cambios en stt estruc-
tura. Durante el solo de
Woodard hay un cambio de tempo a 4/4, con una sec-
cion ritmica que pasa con decision al primer plano.
Woodard realiza un solo que es un ejemplo como
pocos de sintesis creativa sobre la base del tema,
sonido controlado y swing contagioso. El final discurre
con el estribillo principal, la polirritmica, el scat de
Nnenna en un arreglo que nos hace olvidar definitiva-
merite las versiones primeras cargadas de pesarosa
melancolia. Este Mature Boy, a diferencia de las anie-
riores versiones presentadas, cambia melancalia por
alegria.

Institut Valencia de Cultura

THE INVISIBLE HAND

(Greg Osby (sa,cl) Gary Thomas (fl), Andrew Hilol (p),
Jim Hall (g), Scott Colley (b), Terri Lyne Carrington (bat).
Nueva York, 09/09/1999

Blue Note 5 20134-2

Disco que paso desapercibido en su momento y que
esta cargado de hallazgos sorprendentes. Como ejem-
plo, el inicio de Nature Boy, un memorable arreglo con
guitarra, flauta y clarinete interpretando el tema al uni-
sono, de una gran ariginalidad y belleza, predispo-
niendo el animo para cualquier emocion que venga
detras. Y no faltan; el solo de Osby al clarinete -de cor-
tantes frases-, esta acompafiado por fa flauta de Tho-
mas en overdubbing por los dos canales.

De alguna manera el arreglo
inicial tiene una continuidad
en el solo que podriamos
llamar principal. Ef solo de
Hall, utilizando una peculiar
amplificacion que liga per-
fectamente con el espiritu
que mayoritariamente se da
del tema, desarrolla unas
lineas melddicas de una
estética mucho mas convencional que la de Osby. La
cosa concluye con otro bello arreglo, diferente del utili-
zado en el comienzo, en el que intervienen al unisono,
otra vez overdubbing, saxo alto, guitarra clarinete y
flauta.
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Después de mucho pensarlo, decidimos
“enfrentar” la version original a las
versiones mas recientes de las que
disponiamos -explicamos mas adelante
el porqué-, como prueba de la vigencia
del tema o del reto de su interpretacion.
Porque es indudable que hablar de Giant
Steps es siempre hablar de un reto. Hay
versiones de los sesenta, pocas, algunas
mas de los setenta: Woody Herman,
Montoliu, Konitz, Farmer, Kirk. También
de los ochenta: McPartland, Moody, Shepp... pero
nos ha parecido que todas ellas adoptaban mas la
técnica novedosa que introduce Giant Steps que el
espiritu que laimpulsaba. Con ello no queremos
decir que haya costado 30 arios digerir este tema-
procedimiento pero, en cualquier caso, ha sido en
la década de los noventa cuando hemos encontra-
do versiones interesantes, que sean una lectura
que supere en cualquier sentido al original apor-
tando alguna novedad. Estas aqui presentadas lo
hacen y de maneras muy diversas. Desde el
discurso no-bop de Garrett hasta el més alla del
bop de O'Neil, pasando por la solemnidad de
Schneider o el “cachondeo” de Garnett. Al frente la
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John Coltrane

Kenny Garrett

GIANT STEPS
John Coltrane (st), Tommy Flanagan, Cedar Walton (p);
Paul Chambers (b),
Art Taylor, Lex Humphries (bat).
Nueva York, 04/05 y 01/04/1959
Atlantic 781 337-2
OENCOLTRANT  CIANT STIRS Coltrane grabo varias ver-
siones de este tema. Acom-
pafiado por Flanagan o Wal-
ton, la cosa no varia dema-
siado. Quizas la primera es
mas redonda desde el punto
de vista del saxofonista pero
la parte del piano es senci-
llamente lamentable. El
pobre Flanagan no sabia si iba (o le tocaba ir) delante
o detras de los gigantes. En la version que grabo para
Enja en 1982 parece persistir la misma duda. Tam-
poco estan muy en fa onda el resto de acompanantes
pero la cosa pasa algo mas desapercibida. La “parte”
de Trane es inmensa, En realidad es el manifiesto de
una nueva manera de enfocar el problema de la arti-
culacion en la improvisacion. De hecho, Giant... no es
mas que el resultado de una busqueda paciente e
intensa de afios y afos, los afios Prestige, de “dar
vueltas alrededor” de pocos acordes a base de varia-
ciones minimas. El fempo implacable, mejor en la
version Flanagan, y en cierta manera el titulo, acaban

PURSUANCE: THE MUSIC OF JOHN COLTRANE
Kenny Garrett (sa), Pat Metheny (g),

Rodney Whitaker (b), Brian Blade (bat).

Nueva York, 1995

Warner Bros 9362-46209-2

Marca la distancia con Trane desde los primeros
compases. De hecho, esas distancias a las que hace-
mos referencia vienen ya de la exposicion, primera
lectura del tema sobre el que hace una (inica pasada.
El resto es diametraimente diferente al analisis col-
traneano ya que Garrett realiza diferentes parafrasis
con un lenguaje que construye frases que de manera
clara divergen de cualquier convencion y también
conviccion bebop.
Es quizas la primera version que plantea una despe-
dida al recurso Giant... después de 35 anos de vigen-
cia, algo asi como decir “eres historia”. El tono emo-
= tivo, como el de todo este
- excelente disco, esta muy
por encima de la media y
Garrett realiza un Giant
Steps mucho mas apasio-
nado de lo que a primera
vista pueda parecer. El alto
del saxofonista no nos
hace echar de menos la
calidez del tenor de Trane. La ritmica cumple su
importante cometido de motor y Metheny no se mete

original, que sin duda es “la version”. de montar el mito. en lios.
Giant Steps
John Coltrane
Bmaj7 D7 Gmaj7 Bb7 Ebmaj7 Am7 D7
T + — T - 7
f f = =t e |
Gmaj7 Bb7 Ebmaj7 Fi7 Bmaj7 Fri7 Bb7
%: i: 2 i i ]
Ebmaj7 Am7 D7 Gmaj7 chm7 Fii7

T
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2nd x: solo break - - - -

nista atin encontré una manera novedosa de conjugar la tipica progre-
si6n del bop (//1m17-V7-I). Se basaba ésta no en la relacién de quintas o
cuartas, sino en el movimiento de terceras en el bajo. Muy pocos stan-
dards hasta el momento usaron este procedimiento (la segunda seccién
de Have You Met Miss Jones? es quiz4 uno de los pocos).

Este nuevo sistema consistia en la division de la octava en tres partes
iguales, a distancia de dos tonos, tonificando con el procedimiento habi-
tual de situar el /7y V7 grados relativos, cada una de los sonidos
resultantes. Los centros tonales pasaban de este modo a relacionarse en
el ambito de terceras mayores, en oposicién a las segundas mayores o
menores habituales, (distancias mayores, “pasos gigantes”).

Cabe distinguir dos aplicaciones distintas del procedimiento. Una seria p

Los cincuenta fueron afios de consolidacién del lenguaje bop,
que marcarfa para siempre la gramética del lenguaje jazzistico,
pero, poco a poco, los que fueran novedosos sistemas de re-
armonizacion, todos apoyados en variantes cadenciales, se con-
virtieron también en previsibles y revertian en una estandariza-
ci6n del discurso melédico. Asi es como surgi6 la necesidad de
buscar nuevas maneras de armonizar que se escaparan de las
redes de un sistema tonal (el basado en relaciones de quinta)
muy explorado.
Sin embargo, casi en paralelo al “descubrimiento” de la modalidad por
parte de Miles Davis y Bill Evans, y de la aventura del free jazz, dos
movimientos que el mismo Coltrane tratarfa poco después, el saxofo-
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Maria Schneider Jazz Orchestra

Carlos Gamett

Anthony Braxton

COMING ABOUT

Maria Schneider (arrg, dir), Tim Haggans (tp), Rock Ciccarone
(tb), Tim Ries (sa), Frank Kimbrough (p), Ben Monder (g),
Tony Scherr (b), Tim Homer (bat)...

Nueva York, 09/11/1995

Enja 9062-2

Version explosiva y original,
aunque quizas con una
introduccion y lectura del
tema como tal algo grandilo-
cuente, en la que Schneider
mas que discipula de Gil
Evans lo parece de Stan
Kenton. Sin embargo, la
sucesion de solos es excelente y la ritmica se com-
porta como le hubiera gustado a Coltrane que se
hubiera comportado la suya propia en la version ori-
ginal. Ciccarone al trombon y Hagans a la trompeta
se mueven de maravilla enire las lineas muy marca-
das de un arreglo algo sobrecargado, barroco, y una
ritmica magnifica, hay que repetirlo, que alterna piano
y guitarra como instrumento “repartidor” de acordes,
lo cual es una muestra de originalidad e inteligencia
por parte de Schneider. La conclusion sigue con una
tonica parecida a fa introduccion en la que vuelve a
primar fa potencia sobre la sutileza. Barroquismo y
potencia, dos caracteristicas del 7rane de finales de
los cincuenta. En cualquier caso, [a version mas inte-
resante de las escuchadas en formato gran orquesta.

Segunda aparicién de Coltrane en esta serie. La primera

MOON SHADOW

Carlos Gamett (st), Derick Gardner (tp), Robert Trowers (tb),
Carlton Holmes (p), George Mitchell (b), Shingo Okudaira
(bat), Neil Clarke (perc).

Nueva Jersey, 23/12/1999

Savant 2011-2

Et voild, una version pachanguera de Giant Steps.Y es
que de todo tiene que haber. Este antiguo miembro de
los Messengers y de fa pri-
mera época del Davis eléc-
trico (Big Fun, In the Corner,
etc), propone una loca
aventura latina frente a la
seriedad de Garrett y el
rigor de Schneider, respon-
sables de las versiones que
anteceden en esta selec-
cion. Y es que de casta le
viene al galgo. Nacido en Panama, Garnett conserva
esa inconfundible facilidad de quitar hierro a los pro-
blemas que caracteriza a la gente de los trépicos. Este
Giant... es desde sus primeros compases una fiesta,
nada de dramas. Pero lo cortés no quita lo valiente y
el saxofonista, bien arropado por el resto de los vien-
tos sobre Ia base de un arreglo muy sencillo y eficaz,
y por la ritmica, que como el lector habra adivinado
juega también aqui un papel decisivo en el caminar
del tema, recorre los vericuetos coliraneanos con la
solvencia del que lo ha hecho miles de veces.

23 STANDARDS (QUARTET) 2003

Anthony Braxton (sa), Kevin O'Neil (g), Andy Eulau (b),
Kevin Norton (perc). Bruselas, 22/02/2003

Leo Records 402/405 (4 CDs)

La ultima version corresponde a un deconstructor de
standards locamente enamorado de ellos. El primer
disco de Braxton dedicado a standards es de 1974 y
con Tete Montoliu, aunque bien es verdad que lo fue
por accidente.

El caso es que ahi se encendio una hoguera que no
ha parado de arder desde entonces. Este tema, en
manos de este cuarteto, es una larga perorata de
casi trece minutos. Después de la introduccion, Brax-
ton y O’'Neil se lanzan a una improvisacion paralela
con el soporte de la rit-
mica que galopa a toda
velocidad. Esta sorpren-
dente improvisacion
colectiva -que se man-
tiene unos coros- es
para nosotros la aporta-
cion puntual mds intere-
sante de todas las ver-
siones escuchadas. El
solo posterior de Braxton deriva hacia delirios coltra-
neanos poco frecuentes en él. Kevin 0'Neil, todo un
descubrimiento, analiza, destripa, desgarra Giant...
sin piedad, estableciendo un brillante punto final al
tema, y de pasada a esta serie.

Cualquier tema se podia analizar con la éptica Giant....

fue con Impressions compartiendo protagonismo con So
What! de Miles Davis, tema del que deriva. Si Impres-
sions era un experimento modal, una especie de rema-
char el clavo, de asentamiento de dicho experimento,
Giant Steps, pocos afios anterior, representa el final de
toda una época, un punto final en el uso de la variacién
y cambio de acordes iniciado quince afios atrds durante
el periodo bebop. Como ocurriera con el Carolina
Shout de James P. Johnson -tres décadas anterior-, Giant... se
convirti6 en asignatura obligada para cualquiera de sus contem-
pordneos hasta el punto que llegé a ser “una manera de tocar”.

Giant

P> simplemente la de crear una melodia en base a esos cambios (como el

tema que nos ocupa). Otra serfa la de sustituir, o mejor, ampliar, la pro-
gresién habitual //1:7-V/7-1 con este artificio. Asf, el tipico enlace Rerr /-
Sol7-Do pasarfa a convertirse en:

Dm7 G7 C c

Dm7 Eb7 Ab B7 E G7 C 0

Dm7 Bbm7 Eb7 | Ab Em7 B7 | E Dm7 G7 | C

O sea, entre el // y / se ubicarfan dos nuevos acordes, a distancia de
terceras mayores de la ténica, precedidos cada uno de sus respectivos
/lm7y V7. Esto supondrfa una férmula novedosa para reelaborar stan-
dards cldsicos dando asi un aire renovado a temas ya curtidos.

John Coltrane, nacido en Hamlet en 1926 y fallecido en Nueva York
el 17 de julio de 1967, es una de las cinco grandes figuras de la his-
toria del jazz de todos los tiempos junto a Armstrong, Ellington,
Parker y Davis, destacando en la doble faceta de instrumentista sin
par y compositor fértil y, como Parker, desarrollé una carrera intensa
y breve de apenas 10 afios. La capacidad de progreso en el dominio
instrumental a lo largo de esos afios es asombrosa y se puede seguir
con precision, casi dia a dfa, escuchando su extensa discografia. El
halo mégico que roded su figura en vida perdura después de su
muerte. La enorme influencia que tuvo se percibe en muchos muisi-
cos actuales y en las diferentes fases de su desarrollo.

Steps

En Giant Steps, para muchos la culminacién del periodo bop, Col-
trane aplicé este sistema de enlace arménico por primera vez en una
de sus composiciones (aunque, a tenor de la dificultad que entrafia y la
eficiencia de Coltrane en su solo, bien seguro hacia tiempo que lo
ensayaba). Representd, por encima de todo, una manera insospechada
de construir frases musicales, un modo para conseguir una mayor y
mads variada posibilidad de melodias y desconocidos senderos por
recorrer.

Aunque el nuevo sistema tardé mucho en hacerse popular entre los
muisicos (atin hoy representa una prueba superior) sin duda influyé
en musicos como Wayne Shorter, que estaban en el camino de com-
poner por otros derroteros que no fueran los normalizados.
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Footprints

‘Wayne Shorter

Habia, de entrada, dos versiones obli-
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Wayne Shorter Miles Davis
ADAM'S APPLE MILES SMILES

gadas. La primera, es evidente, la
original de 1966 que antecede en
pocos meses a la segunda, grabada
por el quinteto de Miles Davis ese
mismo afo. Hay versiones para dar y
vender de musicos tan dispares como
Terence Blanchard (muy interesante),
Marc Copland (que la ha versionado
mas de una vez), Jon Faddis, Pat
Martino (elaborada como pocas),
Ahmad Jamal, Frank Morgan, Enrico Pieranun-
zi, Toots Thielemans... Pero por razones dispa-
res, ha sido relativamente facil llegar a las
cinco elegidas. Las dos primeras por las razo-
nes antes enunciadas; el resto por ser las que
ofrecian los puntos de vista mas variados;
desde los devaneos free de Hampton Hawes,
musico nada dado a ese tipo de debilidades,
hasta los delicados encajes del quinteto de
Kenny Barron con flauta y vibrafono, pasando
por un arreglo de mucho interés ejecutado por
el noneto de Lee Konitz, un musico especialista
en adentrarse en los standards, cualquiera que
sea su condicion.
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Wayne Shorter (st), Herbie Hancock (p),
Reginald Workman (b), Joe Chambers (bat).
Nueva Jersey 24/02/1966

Blue Note 7 46403-2

El pedal con que se abre el
tema, que se repite en casi
todas las versiones que
hemos escuchado, da paso
a un Shorter que interpreta
con sonido inmaculado,
desprendido de manera
bastante evidente de parte
de la influencia instrumental
que ejercio Coltrane en él. El acompanamiento de
Hancock resulta bastante convencional, como el del
resto de la ritmica, poniendo en evidencia con su solo
la modalidad de Footprints. Es inevitable y deseable
Ja comparacion con la version siguiente, incluyendo
los solos de Shorter y Hancock participes en ambas.
La conclusion es que la musica estd mas alld de las
notas, los tempos y los silencios. La musica es una
expresion condicionada por el momento, las circuns-
tacias: Footprints, siendo una excelente primera ver-
sion, sufre una profunda transformacion en tan solo
ocho meses en las manos de casi los mismos muisi-
¢os si, pero tocados por un ramalazo que roza la
genialidad.

Institut Valencia de Cultura

Miles Davis (tp), Wayne Shorter (s!), Herbie Hancock (p),
Ron Carter (b), Tony Wiliams (pat).

Nueva York, 24/10/1966

Columbia 471004-2

Es inevitable considerar ésta como “la version” de
Footprints. El ment no puede ser mas suculento: el
quinteto de Miles Davis en su punto dlgido, incluyendo
a dos de los misicos de la version original. A la escu-
cha de todo ello uno no sabe con qué quedarse por-
que todo es realmente muy bueno. Y por si fuera
poco, sus diez minutos de duracion son de una inten-
sidad altisima. Bajo y piano introducen a tenor y trom-
peta, Miles rompe el tema desde los primeros compa-
ses del solo dejando que asome la oreja muy de vez
en cuando, cargando en el aspecto emotivo con la
ayuda enorme de Hancock que refuerza las frases con
habilidad, no menor que la de Williams e, literal-
mente, descompone el tempo, dirfamos que lo disec-
ciona, creando un espacio
sin limites por donde el
solista se rueve con plena
libertad. Poco mas se puede
afadir. Lo dicho es aplicable
al resto del grupo aunque
en grado menor al composi-
tor, lo mas gris del grupo
(iimaginenset).




La dltima entrega de esta serie de standards corresponde,
como la anterior, a un tema escrito por un musico de jazz,
uno de los que mas se ha prodigado como compositor en
los tdltimos cuarenta afios. En su dia ya contamos en esta
seccién con Duke Ellington, Charlie Parker, Thelonious
Monk, John Coltrane y Miles Davis. Es evidente que no
es el tnico jazzmen con posterioridad a ellos que ha
escrito temas merecedores de convertirse en standards,
podriamos haber traido algtin original de Ornette Cole-

man, Joe Zawinul, Mal Waldron, Benny Golson o Thad Jones. El

problema era encontrar el nimero de versiones con suficiente
interés como para ser contrastadas.

Wayne Shorter (Newark, 1933), aparte de notable saxofo-

nista tenor y soprano, desarrollé su talento como composi-

g sus respectivos tritonos, responsables del sentimiento tonal
pér excelencia.

En Footprints esta tendencia viene acentuada por el uso melédico de

determinados sonidos. Blues cldsico en cuanto al aspecto formal se

refiere (tres frases, las dos primeras muy parecidas, como es habitual,
sobre los grados I, IV y V) y apoyado en un obstinato obligado al bajo.

Se trata de un blues de doce compases en tono menor con la
peculiaridad métrica del compés ternario 6/4, aunque hay quien
lo escribe como un 3/4 de veinticuatro compases, que viene a
ser lo mismo.

Los blues en modo menor ya llevan intrinseco un cierto
caracter modal, dada la armonia mds abierta que ofrecen y a
que, a menudo, se evitan las dominantes secundarias con

Hampton Hawes Lee Konitz Nonet

tor en tres periodos claramente diferenciados. El primero en
el seno de los Jazz Messengers de Art Blakey, de los que fue
director musical y para los que compuso temas muy ligados a la
temadtica blues del grupo.

El segundo, con el quinteto de Miles Davis; las composiciones
son de lineas mucho mds modernas sin perder el acento blues,
como es el caso de Footprints, un blues en tono menor facilmente
tarareable y cantarin.

El tercer periodo en el grupo Weather Report, del que fue co-lider
con Joe Zawinul: sus composiciones de esta etapa son mucho mas
“abiertas” pero, con todo, sin el peso que tendrian las de Zawinul
dentro del grupo. Hay una cuarta etapa, la actual, en la que Shor-
ter sigue abriendo el campo de experimentacién, tanto, que sus
limites se confunden con la linea del horizonte.

El contorno melédico se apoya en notas que evitan las terceras de los
acordes (sobre el acorde de do menor, /o-re-fu-sol-sib 'y sobre fa menor,

Ja=sol-sib-clo-mib). Asi, el acorde basico que sugiere la melodia es el for-

mado por dos cuartas 1 —4 —7 (do-fa-sib, f-sib-imib).
Esta inclinacién del intervalo de cuarta en detrimento de la tercera viene

‘reforzada por el arreglo, en su versién original, de cuartas paralelas a

cargo originalmente de los metales, trompeta y saxof6n, que propor-
ciona este sonido tan especifico de aquellos afios. Mencidn aparte es la
tercera frase, construida usualmente sobre la dominante, y cuya funcién
queda aqui desfigurada con los numerosos y variables cambios armé-
nicos, los cuales diluyen el efecto de pesadez que supondria un quinto
grado demasiado presente. El tltimo sonido del tema es, la cuarta del
acorde.

Kenny Barron Quintet

LIVE AT THE MONTMARTRE

Hampton Hawes (p), Henry Frankiin (b), Michael Carvin (baf).
Copenhague, 02/09/1971

Black Lion 760202-2

Una etérea introduccion, en apariencia descontextua-
lizada, da paso a una abstraida enunciacion del tema
y una erratica improvisacion por parte de los compo-
nentes del trio. Dicho sea lo de ‘erratica’ en el mejor
de los sentidos que pueda darsele: quizas habria que
decir ‘libre’ ya que en los afios en los que fue gra-
bada esta mdsica parecia que todo debia de moverse
en medio de una calculada incertidumbre.

Nada que ver con los trios de Hawes diez afios antes,
de pura ortodoxia pre-Evans. Aqui el bajo marca una
linea que puede o no coin-
cidir con el piano, y la bate-
ria va haciendo una espe-
cie de encaje de bolillos
que parece cubrir al resto
COMo un paraguas (sin
teta). En fin, se trata de una
grabacion en vivo que tiene
el interés de ser una ver-
sion de Footprints bajo la optica de aquellos curiosos
afios que quedaron después de las primeras tormen-
tas free. En cualquier caso, tiene gracia escuchar a
uno de los grandes intérpretes de blues disimulando
esta (privilegiada) condicion.

YES, YES, NONET

Lee Konitz (sa, ss), Tom Harrell, John Eckert (tp); Jimmy
Knepper, Sam Burtis (tb), Ronnie Cuber (sb, ss), Harold Danko
(p), Buster Williams (b), Billy Hart (bat), Bill Kirchner (ar).
Nueva York, 17/04/1979

SteepleChase 31119-2

Sopranos y trombones con el contracanto de las from-
petas ensordinadas enuncian una suave y algo oscura
version de Foolprints. Al

contrario que en fa version
anterior, en ésta nada
parece estar dejado al azar. 'W’w
Una escritura minuciosa
prevé cada una de las partes
de las que consta. Los solos
se presentan intercalados

entre ellas de manera natu-
ral, como si de apariciones espontaneas se tratara. Este
es el gran acierto de un arreglo bien escrito. Por otra
parte, todo el mundo se luce en un momento u otro
pero nadie destaca especialmente. Y éste es el otro
gran acierto de esta escritura que es esencialmente
coral. Solo fa ritmica, con un Danko muy influido aqui
por Tyner, parece aflorar por encima del resto. Lo cual,
tratindose de Buster Williams, siempre un poco ade-
lante del tempay con una amplificacion tan especial, y
de Billy Hart, algo exhibicionista, no nos puede extranar.
Excelente version, absolutamente diferente del resto.

limestituit Wesd o e die Cuituna
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Kenny Barron (p), Stefon Harris (vib), Anne Drummond (fl),
Kiyoshi Kitagawa (b), Kim Thompson (bat).

Nueva York, 08-09/10/2003

Gitanes 0602498-2

Este grupo es una especie de quinteto de George
Shearing o de Chico Hamilton version siglo XXI. La
introduccion de Barron parece conducirnos hacia una
situacion latina a la que finalmente no se llega. En la
exposicion del tema, Ia flauta de Drummond hace
sobrevolar la melodia sobre el potente soporte del
piano de Barron. El solo de flauta, casi sin abandonar la
melodia, no se puede desligar del aporte producido por
el pianista, una especie de complemento pero en oca-
siones también de discurso
paralelo. Las variaciones de
Drummond estan més en la
emision de armdnicos que
en la improvisacion tema-
tica. Lo mismo pasa con el
solo de Harris en referencia
al papel del lider, quizas
algo mas inventivo y swin-
gante, bien acompaiiado por
una ritmica enérgica y mucho mas participativa que en
el solo anterior. En los compase finales, con protago-
nismo de Thompson, el ambiente latino vuelve, ahora
ya para quedarse y finalizar la version.
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JOE ZAWINUL & THE ZAWINUL SYNDICATE CHUCHO
VALDES QUINTET & BEBO VALDES REUNION fteaturing

CHUCK LOEB, JIM BEARD, ERIC MARIENTHAL, TILL BRONNER, DENNIS CHAMBERS AND TIM

LEFEBVRE plus Special Guest MICHAEL FRANKS KEVIN MAHOGANY &
CANARIAS JAZZ & MAS BIG BAND CHRISTIAN SCOTT
JOE MAGNARELLI & DAVE SANTORO QUINTET

...y muchos mas...
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