
Institut Valencià de Cultura



Institut Valencià de Cultura



■ JASON MORAN 

Para ser moderno 
Muchas partidas hubieron de lidiar el azar y el destino para 
que Jason Moran llegara al mundo un venturoso 21 de enero 
de 1975 en Houston. El camino que el joven Jamo andubo 
desde la capital financiera del estado de Tejas a su elegante 
apartamento en la 135th Street con Riverside Drive -a tiro de 
piedra de ese Hudson que puede verse sentado en cualquiera 
de sus sillas de coleccionista, acompañadas por muebles de es­
tética Bauhaus y lámparas de diseño-, habrá de recordarse 
cuando se repase la historia del jazz en las postrimerías del si­
glo XX y las apuestas derivadas de aquellos años para el siglo 
que ya ha comenzado. Por lo que respecta a los lazos musica­
les presentes en su árbol geneálogico, Moran sólo puede afir­
mar que dos de sus primos paternos tocan blues en Chicago y 
suelen participar en la banda de Albert King. En Houston, 
Moran había empezado a tocar el piano a la edad de seis años 
con un profesor ruso que acababa de aterrizar en los Estados 
Unidos. Durante algunas temporadas, el pequeño estudiante 
sólo abordó obras del repertorio clásico. La conexión con el 
mundo del jazz había de aparecer más tarde. Se remonta a sus 
13 años, edad con la que el incipiente adolescente descubre en 
la discoteca familiar el tema 'Round Midnight, interpretado 
por el propio Thelonious Monk. Inmediatamente hizo saber a 
su padre que quería dedicarse a tocar cosas como aquellas. El 
resultado de semejante flechazo fue una inmersión obsesiva en 
el legado pianístico de Monk, con la que Moran acabó por 
descifrar el ataque, el sonido, el sistema compositivo y la at­
mósfera que hacía de aquella música algo tan fascinante. Mo­
ran ha dejado constancia del rastro clásico de sus inicios gra­
cias a la recuperación de piezas como las de Maurice Ravel (Le 
Tombeau de Couperin/ States of Art, 1999), Robert Schumann 
(Auf Einer Burg, 2002), Johannes Brahms (Jntermezzo, Op. 
118, nº 2, 2003) o el Concierto de cámara para piano y violín 
con 13 instrumentos de viento de Alban Berg, base para Root 
Progression (1999). También lo ha hecho con el de Monk, em­
papándose hasta los tuétanos de la genialidad monl<iana para 
reinstalarla en su proceso compositivo personal. 

Los inicios del mito 
Commentary of Electric Switches, firmado por Moran para el 
manifiesto inconfeso que significó el proyecto New Directions 
(2000), el que encaraba al sello Blue Note con el siglo XXI, su­
pone el primer acercamiento al formato trío -pronto estable­
junto a Tarus Mateen al bajo y Nasheet Waits a la batería, al 
tiempo que se trataba de un homenaje al ya desaparecido Jaki 
Byard, profesor, mentor y amigo del joven Moran en la Man­
hattan School of Music (1993-1997). De las relecturas a las 
que se impuso el legado clásico de Blue Note, destacan los bri­
llantes arreglos que el pianista hace de las piezas de Wayne 
Shorter Ping Pong y Tom Thumb, presentes originalmente en 
Schizophrenia (1967); asimismo del No Room far Squares de 
Hank Mobley, incorporando las estrategias aprendidas tras la 
asimilación de sonidos de baile contemporáneos tales como el 
drum'n'bass (Goldie, Roni Size, 4Hero y otras luminarias), 
con la aceleración sustancial de la base rítmica. Pero destaca, 
muy por encima del resto, el arreglo que Moran hace de Song 
for My Father (1964) del maestro Horace Silver, repleto de li­
rismo y con cadencias enraizadas en el mundo del hip hop, co-
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mo bien se reconoce en ese compás ostinato que otorga nueva 
vida al ritmo bossa del original. Moran confesaba por enton­
ces que fue uno de los primeros temas que aprendió y, sin du­
da, el primer solo de piano que transcribió. Tras el proteico 
Commentary, Mateen y Waits, ya como parte del trío estable 
de Jason lvioran, se han mostrado expertos conocedores de la 
tradición y toda la gama de precedentes rítmicos, a los que 
condimentan y cuestionan desde imaginativos e infecciosos rit­
mos hip hop, el último de los movimientos musicales que si­
gue cotribuyendo desde hace ya más de tres décadas a ampliar 
los márgenes de la música norteamericana. De esa forma, el 
apasionado "triálogo" que se establece con el inaugural 
Commentary prefigura las altas cotas a las que la futura Band­
wagon estaba destinada. 

El generativismo llega al jazz 
La sintaxis particular de Jason Moran dialoga desde el pre­
sente con el pasado, asimilando lo que más se ajusta a los gus­
tos particulares, a las vivencias inventivas y al sentido del pla­
cer de este fascinante músico que está redefiniendo 
constantemente la narrativa del piano con sus sobrecogedoras 
y sorprendentes modulaciones compositivas. El esfuerzo com­
positivo de Moran focaliza su atención hacia la búsqueda de 
un lenguaje nuevo, orientado desde la tradición más severa, 
aunque alambicado por la escuela vanguardista posterior a la 
eclosión del free. Tras una apabullante imaginación y una ma­
dura actitud de responsabilidad hacia la historia musical, Mo­
ran apuesta por una estética de reinvención del ritmo, del es­
pacio. Como buen hijo de su tiempo, el pianista ha asimilado 
las nuevas formas de expresión aparecidas durante su creci­
miento como creador. A pesar de que ya se ha tenido la oca­
sión de comprobar que no hace oídos sordos a otras tradicio­
nes musicales, la fuerza con la que entra la cultura Hip Hop 
en su vida hace de ésta la lengua franca extensible al resto del 
trío Bandwagon (recuédese aquí que el bajista Tarus Mateen 
es parte activa de la comunidad hip hop, contando con traba­
jos para OutKast, Goodie Mob y TLC). 
El estudio pormenorizado de las bases rítmicas del género 
(beats, loops), entendidas éstas como elemento distintivo res­
pecto a otras tendencias musicales contemporáneas, ha obli­
gado a Moran a lo que antes se mencionaba, a reinventar el 
lenguaje del piano como pocas veces se había hecho. Ahí resi­
de una parte sustancial del alcance artístico del pianista. Los 
flecos dejados en la década de los ochenta por el colectivo M­
Base han sido recogidos para su reexamen, se han pulido y su­
blimado a finales de la década posterior hasta convertir a Mo­
ran en una suerte de compendio enciclopédico definitivo de 
todas aquellas prefiguraciones experimentales que no acaba­
ron de cuajar, seguramente por falta de perspectiva sobre los 
llamados años de la Old School del hip hop. Traspasados con 
decisión al territorio jazzístico, todos estos procesos y estrate­
gias compositivas de nuevo cuño han comportado un enrique­
cimiento musical que ya empieza a ofrecer frutos de gran cali­
bre. Entre las técnicas que el hip hop exporta hacia otros 
ámbitos sobresale el uso -siempre intelectualizado, nunca 
ocioso- del random, del rewind, de la interacción con loops y 
beats; es decit; la anotación aleatoria, el montaje invertido, las 
repeticiones de efectos y riffs tanto rítmicos como melódicos, 
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confirmando todo ello la sustancia esencial de la cu ltura del 
sampfer. Cultura, por otra parte, empapada accidentalmente 
de filosofía deconstructivista y estética posmoderna, para las 
que el hurto, la apropiación indebida, el juego metaartístico, 
la autorreferencial idad, suponen parte decisiva de su proyecto 
cultural. Jason Moran arrastra toda esa concepción novedosa 
al campo del jazz y le otorga carta de naturaleza con la que 
moverse sin ataduras, con la firmeza que ofrece una reflexión 
detenida como la que él ha llevado a cabo a lo largo de todos 
estos años . La resultante se vertebra en una sintaxis compleja, 
meditada, repleta de aristas y recodos, pero que tiende al cre­
cimiento geométrico, mayor cuanto más atención se le presta 
y cuantas más escuchas se acumulan. Aunque lo más sorpren­
dente de todo sea que rehuyen toda artificiosidad y se instalan 
en la naturalidad más llevadera, tan natural y hermosa como 
pueda ser la propia voz humana con la que suele jugar Moran 
en sus últimas composiciones. Para el pianista, cada acto del 
habla tiene su melodía particular, lo que en lingüística se de­
nomina idiolecto. Lo interesante es captar la atmósfera que 
surge de esa voz única y transcribirla a l lenguaje musical. El 
producto que surge del proceso ofrece nuevas vías de expre­
sión con nuevos ritmos y melodías, espacios inéditos hacia los 
que evo lucionar. Con suficiencia y paso firme, Jason Moran se 
ha instalado a fuerza de tesón y genialidad en un lugar de pri­
vi legio desde el que recontextualizar el jazz del pasado y el del 
porvenir. De igua l modo, su pianística ha introducido un cier­
to barroquismo en la forma -en paralolo a l propuesto por 
Greg Osby-, que estaba ausente desde los tiempos en los que 
el hard bop se enseñoreó en los dominios del jazz. 

La conexión humana 
Moran fue recomendado a Greg Osby por el bril lante Eric 
Harland, baterista paisano de Jamo y compañero suyo en la 
Houston's High School for the Performing and Visual Arts. 
Los comentarios de Harland a propósito de la maestría de 
Moran al p iano hubieron de impactar a Osby, pues escasos 
días más tarde, pidió al pianista que se incorporara a la ban­
da que debía salir de gira hacia Europa. Desde entonces, la 
conexión entre ambos músicos, Moran y Osby, no ha hecho 
más que crecer y ampliarse en proyectos comunes . Greg 
Osby ha producido con afán de mecenazgo todo el material 
de Moran hasta la llegada de Modernistic (2002), momento 
en el que el pianista toma las riendas de su carrera con la 
mirada puesta en el proyecto a trío The Bandwagon. Aún 
así, está a l caer un trabajo a dúo, presentado en gira casi se­
creta durante 2003, que hace recordar el comentario que hi­
ciera Osby sobre Moran hace ahora un lustro, cuando decía 
que no daba un paso sin el pianista. "Es una dinamo" -se­
ñalaba el saxofonista en su presentación a New Directio11s­
' "aunque muchos de los que le escuchan se frustran al no 
saber a qué Jason atenerse . ¡Y es que hay tantos!", conclu­
ía el saxofonista. 
Como artista, Moran utili za el trabajo de otros como una 
parte más de su vocab ul ario, asimi lando lo aprendido para 
reinvertirlo en su propio trabajo. Prueba de ello son sus úl­
timos conciertos, en los que mezcla como espuela para sus 
improvisaciones de inventiva sin fin los más eclécticos ma­
teriales, desde fragmentos voca les, a segmentos de Béla Bar­
tók y blues de Robert Johnson. Sin rubor alguno, Moran 
aboga por la copia directa, por la apropiación que habrá de 
conducir hacia la intersección con la personalidad musical 
del que roba y pervierte con el fin de crear algo nuevo para 
lo que no se conocen límites. Sigue así la consigna que rige 
nuestros días, aq uella que propone el auge incuestionable 

del mestizaje. El mundo habrá de ser híbrido o no será, vie­
ne a decir. El resultado actual es connatural a la pulsión que 
latía durante los años de aprendizaje de Moran, al lá en su 
Houston natal. Como muchos otros jóvenes de cualquier 
rincón de su país, también él creció a l amparo de nuevas 
tendencias musicales, entre las que sobresa lía la cultura Hip 
Hop, en la que el concepto de copia era redefinido bajo 
otros supuestos en los que cabe la recreación misma desde 
la creación ajena. En esta cultura -el rap no es más que un 
apar tado ent re tantos otros fenómenos en los que se con­
creta este estilo de vida -, el "sampleado" pasa a ser un fac­
tor dominante en cuanto a lo musical. Samp lear, o lo que es 
lo mismo, se leccionar material ya grabado por otros para 
investirlo armazón de nuevo cuño y proponerlo como feit 
motiv citado del tema resultante, es el verbo que da sentido 
a l concepto musical que crecía a l tiempo que lo hacía Jason 
Moran . Algo que, por otra parte, ya hacía Charlie Parker 
cuando introducía elementos clásicos del Tim Pan All ey y 
Broadway en sus fluídos improvisativos. El reto lúdico de 
tantos y tantos jóvenes consistía entonces en reconocer la ci­
ta utilizada en el tema, bien grac ias a l bagaje musical de ca­
da cual, bien acercándose a los crédi tos del disco como au­
xilio, y buscar de inmediato el original del que se había 
extraído el fragmento sampleado. La nóm ina de víct imas 
era enorme, y recorría lo más heterogéneo, desde Sly Stone 
y James Brown a Horace Silver y Miles Davis ... La origina­
lidad de los nuevos creadores del género consistía en a lejar­
se de caminos trillados y buscar la rareza siempre brillante 
y sin trillar. De ese modo, la cultura musical de estos princi­
piantes resultaba vastísima, tanto o más corno su propio 
afán en descubrir las fuentes originales de la que partían los 
temas que les hacían sentir la fuerza de la creación, a l t iem­
po que les espo leaban los corazones y las caderas. 

Tradición rejuvenecida 
Moran ha asimilado la densidad de los pioneros del piano 
jazzístico -véanse sus aportaciones en sol itario a temas como 
You've Got to Be Modernistic de James P. Johnson o el pro­
ceso de añejamiento a l que somete Moran Tonk Circa 1936, 
una de las composiciones nuevas de Modern istic (2002). De 
la misma forma que hace con el jazz, Moran también ha re­
visado otras formas más ec lécticas de acercamiento a l ins­
trumento. Así, lo ha dejado registrado en algunas de las pie­
zas que jalonan su carrera. De John Cage, por ejemplo, 
asimila el concepto de silencio y buena parte de las a ltera­
ciones a las que el compositor somete el instrumento, bien 
sea interfiriendo en el go lpeo de los martillos, bien incorpo­
rando cualqu ier tipo de enseres que afecten al resultado final 
del proceso percusivo, tales como papeles, clips, corchetes de 
ropa, gomas de borrar, cuchari llas de café. Prueba de ello es 
una de las piezas de la serie Gangsterism, la titulada Gangs­
terism 011 a Lunchtabfe (2002) . Otra muestra de interferen­
cias tiene lugar en la serie de trascripciones de voz humana, 
sobre las que el trío memoriza todo el rango audible, desde 
el habla a l aliento, lo que ya de por sí destaca la especial im­
portancia que The Bandwagon otorga a los aspectos que no 
pueden ser confi nados en un pentagrama. 
La transcripción del lenguaje humano está alejadísima de lo 
que sería transcribir a Thelon ious Monk o Duke Ellington. 
Es un proceso distinto, inspirado para la ocasión en los tra­
bajos del gen io oculto de la música brasileña Hermeto Pas­
coa l (1936), compositor e intérprete presente por ejemplo en 
el Live Evi f (1970) de Mi les Davis, a llí junto a su amigo y 
discípulo Airto Moreira. No se trata de un experimento im-
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■ JASON MORAN 

pactante o un ejercicio impresionista sin más. En el fondo, 
Moran pretende establecer un diálogo con el mismo idioma 
pianístico del que parte, una exploración del sonido y una re­
flexión sobre el propio concepto de melodía. Desde esa pers­
pectiva cabe juzgar temas corno Thief without Loot, de Fa­
cing Left (2000) que se nutre del idioma japonés para la 
construcción melódica, de la misma forma que lo hace años 
más tarde con la fu turista Infospace (2003 ), en Ringing My 
Phone (2003) con el turco, o en la hermosa Gen ti e Shifts 
South (2003) al introducir las voces de sus parientes de raí-

ces criollas (Louisiana) dentro de la textura del terna, así re­
crea la atmósfera que nunca podrá sup lantar ningún instru­
mento. Bien lo sabe Alicia Hall, novia de Moran y cantante 
de ópera a más señas, la misma que firma los comentarios 
que aparecen en el libreto de Modernistic. 

Facing Left y la reinvención del trío 
Al contrario de lo que pudiera imaginarse, Facing Left no 
éontiene carga política alguna . Surge de la contemplación 
de un retrato de Egon Schielle que lleva por título Sel( Por­
trait: Facing Left, convertido desde entonces en una filoso­
fía personal para el pianista: una manera directa de mirar 
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esquinado, una nueva forma de recuperar la parte derecha 
de la tradición y reinventada con una mirada nueva, enca­
rándose hacia la izquierda. En el fondo se trata de una for­
ma gráfica de plantear el pensamiento de Moran y los su­
yos, que encubriría una mirada firme hacia el futuro sin 
olvidar reseguir de soslayo el trabajo de innovadores prece­
dentes como Duke Ellington (Later, Wig Wise, 2000; Kinda 
Dukish, 2001), Jaki Byard (Twelve, 2000; Out Front, 
2001 ), Sam Rivers (Earth Song, 2001 ), Muhal Richard 
Abrams (Time into Space into Time, 2002). En cualquier 

caso, Moran es de los que no deja de recontextualizar los 
standards que llaman a su puerta, como bien demuestran 
las enormes lecturas de Body and Soul llevadas a cabo en el 
periodo 2002-2003 por el trío, tanto en estudio corno en di­
recto. Junto a estas grandes canciones, Moran añade al cor­
pus de su obra piezas tan dispares corno las partituras cine­
matográficas de Yojimbo y The Godfather II, ambas 
presentes de nuevo en el apreciado Facing Left. Puede así 
afirmarse con plena seguridad que este segund o trabajo de 
Jasan Moran -el primero firmado por el trío- es epítome de 
su labor compositiva y reinventiva, sólo comparable al 
cuarto de sus trabajos, Modernistic (2002). 
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Modernistic o el vicio en solitario 
Si con Soundtrack to Human Motion 
Moran nacía como estrella al enaltecer 
la existencia cotidiana, dotándola de 
una banda sonora para cada uno de los 
espisodios que conforman los días de 
una vida; si Facing Left supone la con­
fluencia de tres personalidades en un 
solo cuerpo emocional todavía sin nom­
bre, el consiguiente Bandwagon; si 
Black Stars revela un sentido homenaje 
al saxofonista Sam Rivers, uno de los 
artífices de los movimientos de van­
guardia previos a Woodstoock, a Viet­
nam y al endulzamiento pop que trajo 
consigo la aparición en escena de Burt 
Bucharach; si eso es así, decía, entonces, 
Modernistic es el paso de gigante de un 
artista global, de esos que no conciben 
que una disciplina pueda ser ajena al 
resto de procesos creativos, entendien­
do por esto el simple hecho de andar 
por el mundo. Este breve trabajo agi­
ganta sus logros a cada escucha. Pocas 
son las propuestas en solitario que 
muestren un derroche de energía e inventi­
va tal que pueda decirse de ellos lo que se 
ha llegado a decir hasta ahora del Moder­
nistic de Jasan Moran. Por ofrecer un da­
to: la horquilla temporal que muestra el 
trabajo es de las más amplias que uno 
puede recordar. Se mueve entre el Ro­
manticismo y la eclosión hip hop, pasan­
do por las estéticas prebélicas y las nue­
vas vanguardias, tanto jazzísticas como 
clásicas. Al mismo tiempo, recala en la 
lectura de algún standard mientras rinde 
un sentido homenaje a su propia línea ge­
nética, no sin antes dejar su marca perso­
nal con una doble composición para la 
serie Gangsterism -serie surgida a partir 
de la modificación de una pieza de An­
drew Hill titulada Erato y del mensaje 
en forma de graffitti oculto en una tela 
de Basquiat-, que a estas alturas ya lle­
gan a la media docena. Todo ello en no 
más de cuarenta minutos. Su último tra­
bajo es la extensión natural de todo ello 
al formato de trío . El lema de la banda 
dice que quien se sube al vagón ya nun­
ca se apea. 

El "nuevo standard" 
Sabido es que uno sólo se acerca a lo 
que siente como próximo a su esencia -
a su espíritu, diría Moran-, por más que 
esa sensación convoque fantasmas ho­
rribles o sensaciones insoportables, 
pues también son parte de uno mismo. 
Jamo selecciona los temas que desea re­
visitar con el fin de aprender, pues en­
tiende que el simple hecho de la elección 
ya hace elocuente la presencia de su per­
sonalidad soterrada en el tema. Resulta 

MATRÍCULA: del 17 de mayo al 11 de junio 
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curioso que alguien que trabaja sobre un tema de "nuevo stan­
dard" como es el Ali Neon Li/¿e de Bjork en abril de 1999 -apa­
recido tardíamente en el Inner Circle ele Greg Osby, 2002- no 
tenga noticia de otro tema que más tarde enarbolaría como 
fundamento de su proceso aproximativo al material pop con­
temporáneo; más extraño, si cabe, por cuando ambas cancio­
nes pertenecen al mismo Homogenic (1997) firmado por la ar­
tista islandesa. Se trata de la impagable relectura que Moran 
hiciera ele joga. La historia parte de los créditos finales de la pe­
lícula ele Spike Jo11Ze, Being .f ohn Mallwvich, a la que Moran 
acude en solitario el 3 de diciembre de 1999. Suena entonces el 
hermoso tema de Bjork y subyuga de inmediato a Moran. Tan­
to es así que busca desesperadamente una tienda de discos pa­
ra comprar la banda sonora, con tan mala fortuna que es in­
formado de que faltan todavía un par de semanas para que 
pueda estar disponible el disco. El proceso de arrobamiento hu­
bo de ser muy poderoso, pues el 15 ele enero de 2000 Joseph 
Marciano ya había grabado el tema para el inminente segundo 
trabajo firmado por Moran, el clásico instantáneo Facing Left, 
junto al resto de componentes de lo que hoy es The Bandwa­
gon. Esto lleva a recordar someramente el proceso de aprendi­
zaje de los temas en los que fija su atención: los graba en un 
MiniDisc y los escucha repetidamente con la intención de ab­
sorber los ritmos y texturas en su cabeza. Sólo así, tras la in­
mersión a la que se somete, es capaz de revertir esos temas ha­
cia el exterior, ya con su sello particular. Eso ocurre con Béla 
Bartók como puede ocurrir con Duke Ellington o Bjork. 
Planet Roch, en cambio, muestra un proceso de asimilación 
bien distinto, casi opuesto al de .f oga. La pieza es uno de los 
ternas más exitosos que ha conocido el hip hop desde sus ini­
cios, compuesto por Afrika Barnbaataa & Full Force toman­
do como punto ele partida una cita del Trans-EurofJe Express 
de Kraftwerk. Moran se propuso entonces versionear la pie­
za a partir de una técnica ele piano "preparado" semejante a 
la utilizada por John Cage, con la que Moran simula las lí-
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neas de bajo y la caja de ritmos, las primeras pistas que aca­
baron grabándose. Más tarde le tocó el turno a la primera 
parte ele la melodía y a los acordes de soporte. Por último, y 
para redondear la pieza, creó las melodías periféricas que 
confieren una dimensión tridimensional al terna, al tiempo 
que regrababa su propio material e invertía parte ele la me­
lodía principal con ayuda ele un programa de ordenador, 
consiguiendo así ese curioso efecto ele melodía abrupta con 
la que suele identificarse la técnica del rewind (emulando 
irónicamente las ocasiones en las que se hacía lo mismo con 
los discos de Black Sabbath al pincharlos al revés intentan­
do descubrir ocultos mensajes satánicos) . Jasan Moran ha 
confesado que el proceso de aprendizaje de Planet Rock le 
ha llevado la friolera de 20 años. Uno se tranquiliza cuando 
siente cosas así. Acaba por pensar que no todo está perdido, 
y que todavía existe quien entiende que sólo el paso del 
tiempo conduce a la sabiduría, siempre y cuando uno esté 
destinado a obtenerla, corno evidencia el goce riguroso del 
trabajo el~ Jasan Moran y los suyos hasta la fecha: Lo mejor 
de todo es que esto no ha hecho más que empezar. Ahora, 
además, el pianista anda ilusionado en una serie de colabo­
raciones con jóvenes directores de cine para los que ha es­
crito ya alguna banda sonora. Y es que, como artista que 
concibe el trabajo creativo como una globalidad, nada hay 
mejor que el cine, a su parecer, la combinación de tocias las 
artes sintetizadas en una. Bien sabe él que sólo merece la pe­
na lo que causa en uno una emoción incandescente, como 
ocurre con esos nii'tos que a lzan la vista de modo casual y se 
topan por vez primera con el cie lo. La visión resulta indele­
ble y permanece para siempre. Lo mismo puede decirse de 
todo aquel que se acerque al arte de Jasan J\iloran, siempre y 
cuando no haya confinado a las sombras a aquel niño que le­
vantó un día los ojos, como de soslayo, y se topó con aque­
llo tan azul y tan grande, tan extraño e inconcebible. 

Discografía seleccionada 

Como líder 
1999: S01111dtrach to H11111a11 Motion (Blue Note) 
2000: Facing Left (Blue Note) 
2001: Black Stars (Blue Note) 
2002: Modemistic (Blue Note) 
2003: The Ba11dwago11 (Blue Note) 
Con Greg Osby 
1997: Frtrther Ado (Blue Note) 
1998: Z ero (Blue Note) 

Ba,111ed i11 New York (Blue Note) 
2000: Neru Directio11s (Blue Note) 
2001: Symbols of Light (A So/11tio11) (Blue Note) 
2002: l1111er Circle (Blue Note) 
Con Joe Lovano & Greg Osby 
1999: Frie11dly Fire (Blue Note) 
Con Stefon Harris 
1997: A Cloud o( Red D11st (Blue Note) 
1999: BlackActio11Fig11re (Blue Note) 
Con Steve Coleman 
1999: S011ic La11g11age o( Myth: Believing, 

Leaming, K11owi11g (RCA Víctor) 
Con Lonnie Plaxico 
1999: Emergence (Savant) 
Con Brett Sroka 
2001: Hearsay (FSNT) 

Institut Valencià de Cultura



IAIIUMOB 
IINhlnDPI 

IIOIDJl!IMllSm 
OJSPIHMI 

IHl!D 
8U61 1MIHI IITIC 

M/9111 
JDIIII 
DJCIM 

Jllll.lllll 
IJ MIHDI 
OSIHIAII 
HIII III 

the 
magic 
hour 

wynton 
marsalis 

qu rl 

Institut Valencià de Cultura




