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ENTREVISTA 

GREG OSBY 

- Se presenta usted con un disco de versiones de clásicos del jazz 
que en mucho recuerda a aquel Porgy & Bess de Joe Hender­
son: un disco formidable que, sin embargo, fue una imposición 
de la compañía discográfica que buscaba una garantía de éxito 
para su inversión en el material más conocido. 

- En mi caso no se trata de ninguna imposición de la compañía. 
Es cierto que, en ocasiones, los de la compañía te dicen cuándo 
y qué tienes que grabar o, al menos, eso pretenden, pero este 
disco ha sido iniciativa mía por completo. Yo lo idee, lo diseñé 
y lo propuse a la compañía que se limitó a dar el sí. Se trata de 
un proyecto concreto y sin continuidad porque de vez en cuan­
do es conveniente hacer un alto en el camino e involucrarse en 
algo distinto a lo que constituye tu rutina. 

- Ha manifestado usted que St. Louis Shoes no es un disco de 
versiones al uso sino el "reflejo de la inmediatez de la vida en 
la ciudad". 

- En ningún caso tratamos de reproducir nada ni hemos inten­
tado sonar como Ellington o como Gershwin sino como músi­
ca de 2003. Del material original dejamos sólo la melodía, el 
resto lo cambiamos todo, las armonías, el concepto, todo. Por 
eso, los temas suenan a nuevo sin dejar de sonar a Ellington, a 
Monk ... 

- La reputación de haber tocado en algunos de los peores luga­
res de su ciudad durante sus años de formación parece apar­
tarle de la corriente principal de los músicos de su generación, 
educados, en su mayoría, en las academias. 

- Eso tiene que ver con que su música suene sin vida. Les escu­
chas y no sacas nada en claro y es porque tocan sin involu­
crarse en el proyecto ni conocer la historia de lo que están to­
cando. Tocan una música sin historia ni argumento ... 

- ... y tan a pie de la nota. 

- Sin embargo, cuando escuchas a los grandes no sólo te llegan 
las notas, lo que escribieron o lo que interpretaron, sino tam­
bién las condiciones en que esa música fue escrita o interpreta­
da, su época, lo que vivían y donde vivían. Ahora, los músicos 
jóvenes pasan de la escuela a la academia y, con suerte, luego 
van a Berklee y ahí dan por terminado su aprendizaje cuando, 
en realidad, no saben ni la mitad de nada. Mi escuela ha sido 
la vida. Con 15 años tocaba en clubes de rhythm & blues y soul 
y no concibo mejor escuela que esa. 

- Todo esto que cuenta de su vida, las sesiones after hours, con­
forma un cuadro de lo más romántico. 

- Aquéllos eran sitios realmente peligrosos La mayoría de las ve­
ces yo era el único músico de jazz y me tocaba aprenderlo todo. 
Aprendía juntándome a los veteranos y fijándome en ellos. Aque­
llos garitos de St. Louis y más tarde en Nueva York, donde se to­
caba mientras la "audiencia" se andaba peleando, o había unos 
cerrando algún tipo de negocio turbio u otros que trataban de "li­
gar"; esos lugares fueron mis verdaderas fuentes de conocimiento. 
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- Los zapatos en la portada del disco ¿responde a algún desig­
nio fetichista? 

- Son un símbolo. Representan la educación, quien fui. La idea 
detrás de ello es que no conoces a nadie hasta que te pones en 
sus zapatos. 

- ¿ Y son realmente sus zapatos los que aparecen? 

- Son mis zapatos. Y el de las dos fotos soy yo, de niño y a los 
pocos años de comenzar a tocar. 

- En su último disco, su colega, Cassandra Wilson, también re­
gresó a su tierra natal para e_scarbar en sus raíces musicales. Pe­
ro su visión es oscura, tristona ... 

- Lo primero, Cassandra es una gran compañera y, además, una 
gran músico y una compositora muy sensible. Y está claro que 
su visión es distinta a la mía. Más ... melancólica. 

- Volviendo a St. Louis Shoes, me gustaría saber qué criterio si­
guió en el diferente tratamiento de los temas. 

- Cada tema requería un tratamiento distinto teniendo en cuen­
ta su naturaleza y que he trabajado con músicos muy concre­
tos que no son con los que trabajo habitualmente. Mi trabajo 
consistió en sacar de ellos lo mejor y lograr que cada uno so­
nara de la forma precisa a cada requerimiento. Esto me llevó 
ocho meses de duro trabajo. Para lograr mi propósito debía po­
nerles en situación tensa, "cabrearles", les hacía tocar en un es­
tilo que no era el suyo. Luego venían las protestas. En esto Pay­
ton se llevaba la palma. Venía a protestar después de cada 
toma. 

- En Milton on Ebony o en The Single Peta[ of a Rose, le puso 
usted a tocar a la :freddie Hubbard. 

- No específicamente. Era más bien una cuestión de reproducir 
una época, un modo de decir, como en el caso de Bernie 's Tu­
ne, un tema habitual de JATP (Jazz at the Philharmonic) con 
Benny Carter y todos aquellos grandes músicos. Entonces, los 
músicos se reunían y cada uno tenía su modo particular de ha­
blar, su sonido. Ahora eso no se da y precisamente por eso, no 
era una mera cuestión de reunir a unos cuantos y ver lo que 
ocurría. Tuve que intentar algo distinto y original y se me ocu­
rrió prescindir del piano y aplicar un tratamiento moderno; y 
lo que salió es ¡el Cuarteto de Ornette Coleman de 1959! 

- ¿Por qué tocar East St. Louis Toodle-Oo o Summertime, aca­
so no hay suficiente material en el pop de hoy? 

- El problema es que se ha roto la relación que siempre ha exis­
tido entre la música pop y el jazz. Podría decirse que se ha 
abierto una brecha entre lo que escucha la gente joven y lo que 
tocamos los músicos de jazz. Antes no era así, Ellington o 
Dizzy Gillespie tocaban canciones pop. Escuchabas a Miles to­
cando lo que fuera, una sola nota, y era reconocible, tanto él 
como la pieza que estaba tocando. Pero también el pop de aho-

(sigue en pág. 40) 
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(viene de pñg. 38) 

ra es mucho menos rico, se presta menos a ser interpretado de 
una forma creativa, con excepciones, como las de Bji:irk o 
Sting. Yo ando a la búsqueda de un tipo de material que guste 
a los jóvenes, por eso me propuse grabar Ali Neon like de Bji:irk 
en mi disco Inner Circle. Lo que no hago es buscar premedita­
damente material de ningún tipo dado que guardo en la male­
ta muchas composiciones mías y ajenas. Me sobra material, 
tengo para grabar varios discos. 

- Entre sus acompañantes, hay dos "nuevos": el pianista Ha­
rold O-Nea! y el baterista Rodney Green. Me gustaría saber có­
mo entraron en contacto con usted. 

- Hay cola de músicos jóvenes que quieren tocar conmigo. Re­
cibo cientos de maquetas y llamadas y hay de todo, bueno y 
menos bueno. En general, los prefiero jóvenes porque no están 
maleados y porque, cuando comienzan, tienen verdadera ansia 
por hacer algo realmente nuevo, mientras que los de mi edad 
enseguida están con el reloj en la mano viendo cuándo es la ho­
ra de irse a casa. 

- En los años ochenta alternó la militancia jazzística con los fi­
nes de semana tocando reggae, salsa, soca o calipso. 

- La situación era que me vi sin trabajo, ya no había tanto jazz 
en N.Y. como diez años antes, y no tuve otra alternativa que 
hacer este tipo de trabajos de supervivencia. Toqué música de 
baile por todo Brooklyn, en lugares con mayoría de hispanos, 
jamaicanos o asiáticos. A menudo era yo el único que no ha­
blaba el idioma, pero al final fue un período muy instructivo 
porque me permitió meterme en el secreto de los ritmos. Los 
músicos de hoy saben cómo tocar una melodía, conocen la ar-
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monía, pero no se manejan en cuanto al ritmo. Sin embargo, 
conocer realmente el ritmo te permite estar tocando sobre un 
tema tanto como quieras y tu imaginación te lo permita. Es una 
cuestión de conocer las variaciones. Yo aprendí mucho con 
aquello. Pero no solo el ritmo, también el modo de hablar. Por 
entonces tomé la costumbre de viajar por el Metro grabando 
conversaciones y luego las transcribía rítmicamente. Sobre to­
do me gustaban las conversaciones entre japoneses. Y de todo 
eso aprendí mucho, de cómo otras culturas interpretan su mú­
sica, de cómo bailan, hablan .. . 

- En su crítica a mis colegas de profesión, se pregunta usted có­
mo se puede escribir sobre Greg Osby sin haber nunca habla­
do con Greg Osby: pues le va a faltar tiempo para atender a to­
dos los que van a querer hablarle. Lo que no va a tener es 
tiempo para tocar. 

- Lo que quise decir es que hay una mayoría de críticos que ha­
bla sin conocimiento, pero eso no significa que esté en contra 
de su profesión. De hecho, acabo de participar en Nueva York 
en un coloquio con un crítico musical que resultó muy estimu­
lante. Lo único que pretendo es que se informen sobre aquello 
de lo que escriben y que no se basen en suposiciones; que sepan 
que es un disco de Greg Osby y sobre las ciudades de St. Louis 
y Nueva York; también que es un disco sobre filosofía y sobre 
matemáticas. 

- Si yo quisiera tocar con usted ... 

- Antes que nada, debe saber que soy muy duro: a mis músicos 
les exijo conocer cuanto les rodea, no basta con que se apren­
dan mi música y la toquen. Muchos se preguntan para qué sir­
ve todo eso. Pero sirve. Todo sirve, todo es útil. Esa es la razón 
por la que aprovecho mis viajes para conocer otras música, 
puede ser folclore macedonio o griego o flamenco o tangos ... 

Discografía Selecta 

Como líder 
1987: Greg Osby and S01111d Theater (W&W/JMT Ed.) 
1996: Art Fomm (Blue Note) 
1997: Further Ada (Blue Note) 
1998: Zero (Blue Note) 

Bamzed in New York (Blue Note) 
2000: illvisible Hand (Blue Note) 
2002: Tnner Circle (Blue Note) 
2003: St. Louis Shoes (Blue Note) 
2004: Public f Live/ (Blue Note) 
Con Jack Dejohnettc's Spccial Edition 
1987: Irresistihle Forces (MCA) 
1991: Earthwalk (Capital) 
Con Andrcw Hill 
1989: Eternal Spirit (Blue Note) 
1990: B11t not Farewe/1 (Blue Note) 
Con Joc Lovano 
1999: Friendly Fire (Blue Note) 
Con Sam Rivcrs & Thc Rivbea All-Star Orch. 
1999: lnspiration (RCA) 
2000: Culmination (RCA) 
Con Uri Cainc 
2000: Goldberg \fariations (Wintcr&Winter) 
Con Marc Copland 
2003: Round and Ro1111d (Nagel -Heyer) 
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