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Kazdy muzyk

powinien przynajmniej raz w roku
podziekowac na kleczkach Stworcy,
ze dat nam Duke’a Ellingtona.

Miles Davis

Mija wlasnie rok 1999 ogloszony Rokiem Ellingtonowskim. Hold wielkiemu artys$cie
- ktorego ,,New York Times” nazwat w 1974 r. ,,najwickszym kompozytorem Ameryki” -
sklada caty artystyczny $wiat, w tym takze tworcy krakowscy projektem wyjatkowo $miatym,
poniewaz zaaranzowanie przebojoéw Duke’a powierzono czolowym kompozytorom
zwigzanym z Piwnica Pod Baranami: Zygmuntowi Koniecznemu, Janowi Kantemu

Pawluskiewiczowi, Zbigniewowi Rajowi, Grzegorzowi Turnauowi, Andrzejowi Zaryckiemu.

Stato sie¢ tak z trzech powodow:

- po pierwsze, tworzona przez nich muzyka jest wyjatkowym zjawiskiem, nie tylko na
skale europejska;

- po drugie, zaré6wno Cotton Club w Nowym Jorku (i w ogéle Harlem w okresie tzw.
Renesansu Harlemowskiego), jak i Piwnica Pod Baranami w Krakowie petnily podobng rolg,
jako centrum fermentu kulturalnego i intelektualnego;

- po trzecie, zarowno Ellington, jak 1 Piwnica Pod Baranami doczekaty si¢ miana

,instytucji narodowe;j”.

Wykonawcy to plejada znakomitos$ci reprezentujacych niemal cale $rodowisko
muzyczne Krakowa: jazzmeni, wspolpracownicy gwiazd rocka i popu, artySci zwigzani z
Piwnicg Pod Baranami, Muzyka Centrum, Filharmonig i Akademia Muzyczna.

Trudno wiec o lepsza okazje do wznowienia stynnej biografii Ellingtona, pidra Jamesa
Lincolna Colliera, ktdra cztery lata temu byla Ksiazka Tygodnia Programu Trzeciego PR, tym
bardziej, ze na koncert przyjezdza jej autor, ktory oprocz wyktadow w krakowskiej i
katowickiej Akademii Muzycznej ma zamiar spotka¢ si¢ z polskimi czytelnikami, m.in. w
krakowskiej ksiegarni Kurant 14 stycznia 2000 r.

Wydarzeniu towarzyszy¢ bedzie amerykanska wystawa ilustrujgca zycie 1 dorobek
tworczy Duke’a (krakowski klub Harris).

Aleksander Glondys
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Wstep

Swiat jazzu zawsze tworzyly niezwykte indywidualnoéci: zabijaki i $wieci, ludzie
przekleci i wspaniali. Jednakze tylko nieliczni charakteryzowali si¢ osobowoscig o tak
kontrastujacych cechach jak Duke Ellington. Z jednej strony szalenie towarzyski -
»prawdziwe zwierz¢ stadne”, jak okreslit go jeden z przyjacidtl, z drugiej peten rezerwy, do
tego stopnia chronigcy swoja prywatno$¢, ze wlasciwie mato kto znat go naprawdg. Czasami
niesamowicie szczodry, kiedy indziej potrafit si¢ wyktoca¢ z muzykami o $mieszne sumy.
Tak bezgranicznie wierny, ze na swej liscie plac utrzymywat instrumentalistow, ktorzy okres
przydatnos$ci dla orkiestry mieli juz dawno za sobg, jednoczes$nie potrafit dla wlasnych celow
z wyrachowaniem manipulowa¢ otaczajagcymi go ludzmi. Kim w istocie byt Duke Ellington,
pozostalo tajemnica, ktora fascynowata nawet najblizej zwigzane z nim osoby.

W tej ksigzce staralem si¢ cho¢ w minimalnym stopniu odkry¢ te niezwykla
osobowos¢ dla swiata. Wptyw Ellingtona na dwudziestowieczng muzyke jest ogromny, a
zeby zrozumieé, dlaczego, musimy przyjrze¢ si¢ jego postaci z bliska. Koncentrowalem si¢
gldwnie na poczatkach zycia i kariery artysty. Zdecydowalem si¢ na to z kilku wzglgdow. Po
pierwsze, pozniejsze lata zostaty wielokrotnie opisane po jego $mierci. Po drugie, uwazam - 1
jest to tylko moja opinia - ze najbardziej wartosciowy dorobek tworczy Ellingtona powstat,
zanim muzyk przekroczyl piecdziesigtke. Gtownym jednak powodem takiego wyboru jest
przeswiadczenie, ze najistotniejsze czynniki ksztattujace tworczos¢ artysty pojawiaja sig
zwykle we wczesniejszych etapach jego zycia; tak tez bylo w przypadku Duke’a Ellingtona.
Aby zatem odkry¢ korzenie jego sztuki, musimy si¢ cofngé w przesztosc.

Ksigzka ta nie jest dzietem jednego autora - sktada si¢ na nig wysitek wielu ludzi. W
czesci dyskograficznej korzystalem gltownie z doskonalych katalogow Benny’ego H.
Aaslanda, D. Bakkera, a takze z pozycji, ktorg opracowat wtoski zespot - Massagli, Pusateri 1
Volonté. Przy watpliwosciach dotyczacych danych biograficznych siegatem po wzorcowe
dzieto - The Encyclopedia of Jazz Leonarda Feathera i zawsze wiarygodng prac¢ Who's Who
of Jazz Johna Chiltona. W tek$cie przytaczam takze fragmenty innych biografii, opatrzone
wlasnymi uwagami.

Szczegblnie cenne okazaty si¢ ustne przekazy osob blisko zwigzanych z Duke’em

Ellingtonem. Za zgod¢ na wykorzystanie ich, a takze pomoc innego typu, chciatbym ztozy¢



gorgce podzickowania nastepujacym osobom: Danowi Morgensternowi i personelowi
Institute for Jazz Studies z Rutgers University; Vivian Perlis 1 jej wspotpracownikom: Harriet
Milnes oraz Janowi Foumierowi z Duke Ellington Oral History Project na Yale University;
wreszcie pracownikom nowojorskiego Schomburg Center for Research in Black Culture.
Herb Gray z kolei udostgpnil mi zdjecia i r6zne materialy z prywatnej kolekcji. Fran Hunter
nie szczedzita czasu 1 sit, aby podzieli¢ si¢ ze mng opowiesciami dotyczacymi rodziny
Ellingtonow. Rob Darrell umozliwit mi wglad do wczesnej korespondencji Ellingtona 1 -
podobnie jak Francis ,,Cork™ O'Keefe - zapoznatl mnie ze swoimi wspomnieniami o artyscie.
Niezmiernie cenne uwagi na temat muzyki Ellingtona przekazal mi Andrew Homza, a
Geoffrey L. Collier pomdgt mi w analizie niektérych utworéow. Edwardowi Bonoffowi przede
wszystkim zawdzigczam sprawdzenie pod katem merytorycznym pozostatych analiz
muzycznych, a takze wiele warto$ciowych sugestii i uwag krytycznych.

Szczego6lne wyrazy wdzigcznosci winienem Johnowi L. Fellowi, ktory umozliwit mi
dotarcie do trudno dostepnych materiatow, poswiecil wiele godzin na wyswietlenie filmow o
Duke’u, wreszcie po przeczytaniu w catosci manuskryptu podzielit si¢ ze mng cennymi
spostrzezeniami. Brak mi stow na wyrazenie podzigkowania Stanleyowi 1 Helen Dance’om.
Nie tylko spedzili ze mng mnostwo czasu na rozmowach o Ellingtonie i odpowiadali na moje
niezliczone pytania, ale takze przedstawili swoje uwagi krytyczne 1 komentarze po
przeczytaniu maszynopisu; ich wktad w powstanie tej pracy jest naprawde nieoceniony. Nie
musze¢ chyba podkresla¢, ze pomoc panstwa Dance’6w 1 innych wspomnianych osob nie jest
rownoznaczna z ich aprobatg dla formulowanych przeze mnie interpretacji i opinii
krytycznych na temat Duke’a i jego muzyki; za ewentualne stabosci i1 niedociaggnigcia wine
ponosi tylko autor tej ksigzki.

Na koniec chcialbym podzigkowa¢ mojemu wydawcy, Sheldonowi Meyerowi, na
ktorego wsparcie, wrazliwo$¢ 1 cierpliwo$¢ mogltem zawsze liczy¢, a takze Wileyowi
Hitchcockowi oraz Institute for Studies in American Music z Brooklyn College za przyznanie
mi stypendium, ktore, po czesci, pomogto w zgromadzeniu odpowiedniego materiatu.

J.L.C.

Nowy Jork, styczen 1987



1.

Dziecinstwo

Wigkszos$¢ osob z otoczenia Duke’a Ellingtona uwazata go za posta¢ wyjatkowa, dla
ktérej trudno by znalez¢ poréwnanie z kim§ innym - spos$rod zwyklych ludzi wyrdznial si¢
swoistg klasg 1 formatem. Chociaz Ellington dbal o swoja prywatno$¢ i nielatwo go bylo
poznaé, ci, ktorzy mieli t¢ okazje, zgodnie podkreslaja, ze otaczala go jakas$ specjalna aura.
Barney Bigard, przez pig¢tnascie lat gldowny klarnecista Ellingtona, wyznat: ,,Nikt w orkiestrze

9]

nie miat watpliwosci, ze obcuje z geniuszem”'. Cootie Williams z kolei, ktory jeszcze dhuzej
wspotpracowal z Ellingtonem, powiedzial: ,,Duke byl najwspanialszym facetem, jakiego
poznatem w zyciu - jako muzyk i jako czlowiek™. Niemal od dziecinstwa odznaczal sie
charyzma, a pod koniec zycia, jak twierdzg niektérzy, promieniowat wrecz majestatem.

Jak zatem wida¢, byt inny niz wigkszo$¢ wielkich artystow jazzu - czy tez wybitnych
artystow w ogole - ktorzy oprocz tego, ze byli utalentowani, czesto niczym szczegdlnym nie
roznili si¢ od otoczenia. Co wiecej - czesto w ich charakterze mozna dostrzec stabostki i
utomnosci, ktére wydaja si¢ zupelnie nie na miejscu, wrecz szokuja w zestawieniu z
wielkoscig ich dokonan artystycznych. W wypadku Duke’a Ellingtona osobowos$¢ 1 talent
stanowity jedno, a to rzadkos¢.

Powstanie wigkszosci wybitnych dziet zalezy w gruncie rzeczy nie od zdolnosci
analitycznych czy kunsztu autora, lecz od szczegodlnego prezentu od losu. Polega on na
gotowosci do natychmiastowego nowatorskiego opisywania zdarzen i uczué, tworzenia
strumienia skojarzen, w ktéorym jeden pomyst jest zaczynem nastepnych; jest talentem
widzenia zaleznos$ci pomigdzy pozornie catkowicie roznymi zjawiskami.

To wlasnie ten niemozliwy do wyjasnienia i zanalizowania dar, ktérego nie mozna
przypisa¢ ani charakterowi tworcy, ani wptywom dziecinstwa czy innych artystow, jest w
gléwnej mierze podstawa sukceséw artystycznych.

Takiego daru Duke Ellington nie otrzymal. Inwencja melodyczng nie dorownywat
Bixowi Beiderbecke’owi czy Johnny’emu Hodgesowi, a wiele z przypisywanych mu
stynnych tematow w istocie wymyslili jego muzycy. Wyczucie wigkszych form, swoistej

muzycznej architektury, zwykle miat stabe, w rezultacie czego dluzsze kompozycje, gdzie



forma byta najbardziej widoczna, uwazane byly przez krytykow za rozwlekte i niespojne.
Ponadto, chociaz gre Ellingtona cechowat nienaganny rytm, a partnerzy muzyczni uwazali go
za S$wietnego pianiste¢ bigbandowego, w jego wystepach brakowalo jednak takiego
wyjatkowego poczucia rytmu, jakie mieli Louis Armstrong, Benny Goodman czy Lester
Young, potrafigcy zmieni¢ w swing nawet najprostsza i banalng melodig.

Liczyto si¢ jednak co innego: w chwili $mierci, w r. 1974, Duke Ellington zostawiat
najbardziej chyba znaczacg spuscizng w dziedzinie jazzowej kompozycji, a tym samym - przy
zatozeniu, ze jazz stanowi wazng czg$¢ wspodlczesnej muzyki - jedng z najwigkszych w calej
muzyce naszego wieku. Jak to wyttumaczy¢? Jak cztowiek o nie dajacym sie tatwo zarysowaé
talencie mogt tego wszystkiego dokonac?

Odpowiedz jest jedna: dzieta Ellingtona powstawaty nie tyle pod wpltywem
samorodnego talentu, jak u Armstronga czy Charliego Parkera, ile silnej osobowosci. Pytanie:
,Kim byt Duke Ellington?” wydaje si¢ zatem kluczowe dla naszych rozwazan, gdyby bowiem
charakter kompozytora byt cho¢ troch¢ inny, inna bylaby jego twdrczos¢, a moze nawet w
ogole by nie powstata.

Szczyt kreatywnosci, polaczony z wyrabianiem sobie nazwiska, nastgpuje u muzykow
jazzowych zwykle w wieku dwudziestu kilku lat i rzadko si¢ zdarza, by po przekroczeniu
trzydziestki ktory§ z nich mogl znaczaco wzmocni¢ swoja pozycje. Z Ellingtonem byto
inaczej. Zanim napisat cokolwiek, czego warto postucha¢ nie kierujac si¢ wzgledami czysto
muzykologicznymi czy sentymentalnymi, miat juz dwadziescia osiem lat. Rozglosu zaczat
nabiera¢, gdy dobiegat trzydziestki, a dopiero po przekroczeniu czterdziestki - stosunkowo
powaznego wieku dla jazzmana - osiggnat muzyczng dojrzatos¢. Jak wspomniatem przy innej
okazji, gdyby Ellington zmarl w wieku Beiderbecke’a, datby si¢ zapamigta¢ najwyzej jako
do$¢ mato znany lider orkiestry, jeden z wielu, ktérzy probowali swych sit w latach
dwudziestych, i autor kilku ptyt wartych pewnego zainteresowania. Gdyby zmarl w wieku
Charliego Parkera, zostalby zapamie¢tany jako gltéwny konkurent Fletchera Hendersona w
walce o tron najlepszego lidera czarnej orkiestry w poczatkach ery big-bandow, kompozytor
kilkunastu pierwszorzgdnych utwordéw jazzowych. Gdyby zmart w wieku Fatsa Wallera,
zapamigtalibySmy go jako znaczaca figure w historii jazzu, tworcg imponujacych dokonan
muzycznych, ktore jednakze nie stawialyby go na rowni z Armstrongiem, Parkerem, Milesem
Davisem 1 kilkoma innymi postaciami jazzowego panteonu.

Lecz zyt od nich dtuzej, dzigki czemu zostawil ogromny dorobek artystyczny, ktérego
jedynie znikoma czastk¢ mozna przedstawi¢ na kartach ksigzki. W pelnym zrozumieniu

dokonan artysty pomoze nam poznanie jego 0soby.



Zacznijmy od stwierdzenia, ze Duke Ellington byt Murzynem i ze pozycji czarnych w
Stanach Zjednoczonych nie da si¢ porownac z niczym podobnym w dziejach ludzkosci.

Niewolnictwa nie wymyslili Anglicy, Francuzi czy Hiszpanie, ktérzy zaszczepili je w
Nowym Swiecie, ani tez Amerykanie, ktorzy je tam krzewili - jest ono stare jak $wiat.
Jednakze niewolnictwo w Ameryce charakteryzuje si¢ tym, ze doprowadzito do
rozprzestrzenienia si¢ subkultury niewolnikow w calym spoleczenstwie; subkultury, ktora
nigdy si¢ catkowicie nie zmieszata z kulturg juz istniejaca, nigdy tez catkowicie si¢ z niej nie
wyemancypowata. Kultura czarnych Amerykanow rozwijata si¢ rownolegle do niej, nieraz si¢
upodabniala, nieraz si¢ taczyla, nigdy jednak nie stapiata si¢ z nig do konca. W konsekwencji
kultura, charakter 1 zwyczaje czarnych zawsze postrzegane byly przez wigkszos¢ - czyli
spolecznos¢ biatych - jako co$ dziwnego, egzotycznego i budzacego Iek. Czarni z kolei
patrzyli na kultur¢ biatych w spos6b ambiwalentny: z jednej strony ngcila ich, poniewaz
wigzata sie z uprzywilejowang pozycja w spoteczenstwie, z drugiej zas gniewnie jg odrzucali,
gdyz nie potrafili si¢ z nig utozsamié. Tarcie zrodzone z konfrontacji odr¢bnych kultur
spowodowato gtebokie konsekwencje. Doprowadzito migdzy innymi do powstania jednego ze
stylow kultury popularnej, ktéry miat odegra¢ kluczowa role w karierze Ellingtona.

Czarni naiwnie przypuszczali, iz wraz ze zniesieniem niewolnictwa nagle dane im
bedzie to, do czego przez lata nie mieli dostepu: edukacja, stanowiska polityczne, stale
posady, kariera i bogactwo. Przez jaki§ czas, podczas rekonstrukcji, gdy armie Unii
okupowaty Potudnie, istniatly na to pewne szanse. Ci z Murzynow, ktérzy podchodzili do
zmian z optymizmem i zdecydowani byli walczy¢ o lepsza pozycje, zabrali si¢ do nauki i
zglebiania tajnikow polityki. Starajac si¢ wlaczy¢ w gléwny nurt zycia spotecznego, swoj
model kulturowy zapozyczyli od biatej klasy $redniej, ktorej ideatem byto, jak wynika z
bardzo miarodajnej w tym zakresie ksigzki Joela Williamsona, ,,dazenie do najglebszego w

swej istocie modelu wiktorianskiego™

. Tak wigc pnacy si¢ po drabinie spotecznej, spragnieni
sukcesu czarni zaczeli przejmowacé charakterystyczny dla §wiata zachodniego tryb zycia.
Wymagat on poprawnosci w stroju i zachowaniu, traktowania z obrzydzeniem spraw seksu,
pijanstwa 1 nazbyt rozbujalego emocjonalizmu, ktory przypisywano cudzoziemcom, czarnym
z nizszych warstw i - generalnie biorgc - niewykwalifikowanej sile roboczej. Dla rozwoju
Ellingtona szczegolne znaczenie miato wiktorianskie podejscie do sztuki. Najlepsza sztuka -
czyli muzyka ,.trzech panéw B.”, malarstwo akademikow, rzezba grecka, dramaty Szekspira
oraz powiesci Scotta - miata wznosic¢ 1 kierowa¢ umyst ku sprawom duchowym, odrywajac go

od zepsucia i rozpusty. Sztuce, a przede wszystkim dobrej muzyce, zwolennicy modelu

wiktorianskiego przypisywali wlasciwosci umoralniajace. Taki wtasnie stosunek do sztuki



przejeta czarna klasa Srednia w okresie tuz po wyzwoleniu.

Do wzmocnienia tej wiary czarnych w nowe perspektywy przyczynili si¢ takze
niektorzy biali z Potnocy 1 czesciowo z Poludnia. Nie uszto ich uwagi, iz §wiezo wyzwoleni
czarni stanowig sporg czg¢s¢ ogoétu wyborcoOw 1 schlebianie im moze przynie§¢ wymierne
korzysci. Dla czarnych politykéw znalazly sie¢ miejsca w agendach rzadowych czy, moéwiac
ogolnie, ogniwach wiladzy, co wigzalo si¢ migdzy innymi z mozliwosciag obsadzania przez
nich niektérych stanowisk. Furtka prowadzaca do gtownego nurtu zycia spotecznego uchylita
si¢ jeszcze szerzej.

Jednakze na dalekim Poludniu w latach osiemdziesiatych 1 dziewig¢édziesiagtych
dziewietnastego wieku furtke owa zatrzaskiwano z hukiem. Narastal potezny, wyraznie
zaznaczony ruch, majacy na celu zepchnigcie czarnych z powrotem do roli niewolnikow. Z
niego to wlasnie zrodzita si¢ epidemia linczu, ktérej apogeum nastgpito w 1892 r., kiedy to
zlinczowano stu pieédziesieciu sze$ciu czarnych, przewaznie mezczyzn. Williamson pisat:
,» 10 nagte 1 dramatyczne nasilenie si¢ przypadkow linczu czarnych byto niczym gwattowny
wybuch wulkanu na tle stosunkow rasowych panujacych na Potudniu, erupcja nowego,
przerazajaco realnego zjawiska. Objawiato si¢ ono rozgoraczkowanym, wscieklym ttumem
walczacych ze soba ludzi, pokrwawionymi i okaleczonymi czlonkami, swadem palonego
ciala™,

Czarni liderzy wpadli w rozpacz, uswiadomili sobie koniec optymistycznych
mrzonek, ze ambicja, ciezka praca i wyksztalcenie pomoze ich pobratymcom wyjs¢ z cienia.
Zaczeli si¢ odwraca¢ od bialego modelu zycia, co - zdaniem przede wszystkim W. E. B.
DuBoisa - dalo podstawy prekursorskiemu ruchowi ,,black is beautiful”, podkreslajacemu
odrebnos¢ bialych 1 czarnych. Nowy trend miat odegra¢ kluczowa role w powstaniu
Harlemowskiego Renesansu w okresie pierwszej wojny $wiatowej i bezposrednio po niej, a
takze w widoczny sposob wptyna¢ na muzyke Duke’a Ellingtona.

Ow trend dostrzegali jednak gtéwnie murzyfiscy przywodcy, nie zas tak zwane masy,
ktorych nie opuszczata nadzieja na znalezienie si¢ w centrum zycia spotecznego. Rodzice
Ellingtona pozostali az do $mierci wierni wiktoriansko-mieszczanskiemu modelowi zycia; w
takim duchu wychowali tez syna.

Pradziadek Duke’a ze strony ojca pochodzit z Karoliny Poélnocne; 1 miat
prawdopodobnie domieszke bialej krwi, prababka za$ z Wirginii’. Oboje byli przypuszczalnie
niewolnikami, ktorych wiasciciele zabrali albo sprzedali do Karoliny Potudniowe;j. Tu okoto
r. 1840 urodzil si¢ dziadek Duke’a, James. Los pradziadkow Duke’a nie byt w tamtych

czasach odosobniony: niewolnictwo w potudniowych stanach polozonych w glebi kraju,



szczeg6lnie Wirginii, nie przynositlo spodziewanych korzysci. Nadmiary niewolnikow
sprzedawano, czgsto do Karoliny Potudniowej lub Georgii, gdzie parny, oceaniczny klimat
dokonywat wsrdd nich bezlitosnego zniwa.

Dziadek Ellingtona zwigzat si¢ z Emma, urodzong w Karolinie Potudniowej w 1844
r., by¢ moze nawet na tej samej plantacji co on. Miat jasniejsza karnacje niz Emma. Pierwsze
dziecko urodzita ona w wieku czternastu lat 1 przez nastepne mniej wigcej dwadziescia dwa
lata co jaki$ czas wydawata na $wiat kolejnego potomka. Niedtugo po wojnie secesyjnej,
prawdopodobnie w 1868 lub 1869 r., rodzina Ellingtonéw ruszyta do hrabstwa Lincoln w
ponocno-zachodniej czesci Karoliny Pétnocnej. Jak wynika z jednej z relacji, osiedlili si¢ w
Lincolnton, w okolicach Rock Hill. Byl to gorzysty teren z przecinajagcym go potokiem,
zamieszkiwany przez niewielkg spotecznos¢ Murzynow.

Z poczatku James wynajmowal si¢ jako robotnik, Emma za$§ jako pomoc domowa.
Pozniej przypuszczalnie zdobyli na wlasno$¢ jakas farm¢. Tam dotkngto ich nieszcze$cie:
pomiedzy 1870 a 1880 r. James zostal sparalizowany 1 reszt¢ dtugiego zycia spedzit przykuty
do wozka. Nie przeszkadzato mu to wszakze - dzigki pomocy licznej rodziny - w dalszym
prowadzeniu farmy, a takze dopilnowaniu, by jego latorosle zdobyly wyksztalcenie,
przynajmniej takie, jakie w owych czasach i w tamtych stronach mogty odebra¢ murzynskie
dzieci. Nie ulega watpliwosci, ze w poréwnaniu z przecigtng murzynska rodzing
Ellingtonowie wyr6zniali si¢ inteligencja, lepszym wyksztalceniem i1 wigkszymi ambicjami.
Jedno ze zrodet podaje, iz John, syn Jamesa i brat Jamesa Edwarda - przysztego ojca Duke’a -
mniej wigcej jego rownolatek, przez jaki$§ czas uczyt w miejscowej szkole.

Nie byly to jednak zbyt korzystne czasy dla ambitnych czarnych. Stosunki na tle
rasowym pogarszaly si¢, a liczba linczow rosta. Po 1890 r. hrabstwo Lincoln - a na dobrg
sprawe cate Potudnie - popadto w ekonomiczng depresj¢. Decyzja o emigracji na Pdtnoc
dojrzewata z dnia na dzien i kiedy recesja oraz fala linczéw siegnetly zenitu, Ellingtonowie
przeniesli si¢ do Waszyngtonu.

Waszyngton zajmowat u Murzynow szczeg6lng pozycj¢. Po pierwsze, Murzyni przez
kilkadziesigt lat po rekonstrukcji widzieli w rzadzie federalnym obronce w sporach ze
stanowymi 1 miejscowymi wladzami. Chociaz wickszo$¢ zmieniajacych si¢ gabinetéw
rzadowych nie nadawala sprawie czarnych specjalnego priorytetu, to przynajmniej
propagowaty one ide¢ rownosci, przez co czuly si¢ zobligowane do okazania im pewnej
pomocy. Na przyktad w Kongresie niejednokrotnie starano si¢ przeforsowac - czg¢sto niemal z
powodzeniem - ustawy gwarantujagce Murzynom prawo wyborcze. Dlatego wlasnie

Waszyngton stal si¢ dla czarnych czym$§ w rodzaju azylu, bastionem, w ktérym mozna si¢



schroni¢ przed wrogiem.

Po drugie, ze wzgledu na glosy czarnych wyborcow trzeba bylo dopusci¢ ich
przedstawicieli do wtadz. W zwiazku z tym od 1890 r. rezerwowano dla nich pewne urzedy w
ministerstwie skarbu i w drukarni panstwowej. W konsekwencji w Waszyngtonie powstata
stosunkowo spora murzynska elita zasobna w pienigdze i pewna wiladze, pozbawiona
kompleksow 1 podziwiana przez innych, mniej rozpieszczanych przez los czarnych. Z czasem
dotaczyli do niej wyktadowcy University of Howard oraz spora grupka lekarzy i prawnikow,
gléwnie absolwentow tejze uczelni. Czg$¢ prestizu 1 §wiadomos$ci wilasnej wartosci tej
warstwy spolecznej przeniosla si¢ na ludzi z posledniejszych urzedow i profesji. W rezultacie
w czasach, gdy dorastat Duke Ellington, wigkszo$¢ czarnych waszyngtonczykow podkreslata
swoja odrebnos¢ 1 uwazala si¢ za przywddcza kaste wsrod Murzynow.

Istniata jednakze inna strona murzynskiego Waszyngtonu. Tuz za najbardziej
eleganckimi fasadami budynkéw stojacych przy uroczych ulicach, w smrodliwych zautkach
rozprzestrzeniata si¢ dzika kultura miejska. ,,Kto$, kto nigdy nie odwazyl si¢ tam zajrzec, z
trudem by uwierzyt w zastyszane opowiesci”®. Kiedy Ellington byt chtopcem, w dzielnicach
takich gniezdzilo si¢ dwadziescia tysigcy Murzynow. Jak twierdzi Jacob Riis, panujace tam
warunki byly nawet gorsze niz w slumsach nowojorskich’.

Pomigdzy mieszkancami najubozszych dzielnic a elitarng grupg lekarzy 1 urzednikow
miescity si¢ dwie lub trzy trudne do zdefiniowania warstwy spoteczne. Charakterystyczne, ze
pochodzace z nich dzieci miaty zakaz zadawania si¢ z roOwiesnikami z nizszych warstw. Duke
Ellington wspomina to tak: ,,Nie umiem powiedzie¢, ile murzynskich kast istniato wtedy w
Waszyngtonie, ale jedno wiem na pewno: jesli ktéremus$ z nas przytrafito si¢ znalez¢ nie tego
kompana do zabawy, co trzeba, styszatl, ze takich rzeczy si¢ nie robi’®,

Duke Ellington nie wyrastat zatem wsrdd pogardzanej mniejszosci, w przeciwienstwie
na przyktad do Louisa Armstronga, ktory wywodzit si¢ z klasy o tak mocno zakorzenionym
poczuciu nizszo$ci, ze jej przedstawiciele w ogole przestali je sobie uswiadamiaé. Z
Ellingtonem bylo na odwro6t - nalezat do grupy spotecznej wspinajacej si¢ coraz wyzej dzieki
liczacym si¢ osiggnigciom, przepojonej poczuciem dumy i wyzszosci nie tylko wobec
Murzynéw z nizszych standw, lecz takze wielu biatych. Ellington zapamigtal, ze jego
murzynscy nauczyciele bardzo mocno podkreslali znaczenie szacunku do samego siebie:

,»Wraz z opuszczeniem przez nas muroOw szkoty czekata nas ponura rola - mieliSmy
praktycznie bez przerwy by¢ na cenzurowanym, poniewaz widok Murzyna automatycznie
wywotywal zabarwione rasizmem komentarze. Nauczyciele wpajali nam przekonanie, Ze

odpowiedni sposob wystawiania si¢ 1 nienaganne maniery sg naszg podstawowg powinnoscia,



poniewaz jako reprezentanci rasy murzynskiej musimy walczy¢ o szacunek... Istnialo w nas
poczucie dumy, i to ogromne, pltynace z przynaleznosci rasowej, tak wigc kiedy pojawit si¢
ruch desegregacyjny w waszyngtonskich szkotach, kto najbardziej si¢ sprzeciwial? Nikt inny,
tylko dumni Murzyni, ktérzy uwazali, Ze biali uczniowie, z ktdrymi mieli si¢ potaczy¢, nie
dorastajg im do piet™.

Ci, ktorzy zetkneli si¢ z dorostym Duke’em Ellingtonem, dostrzegali wynik takiej
nauki niemal na kazdym kroku: w posunigtych niemal do przesady nienagannych manierach i
odpowiednim doborze stownictwa, nieztomnym uporze w egzekwowaniu szacunku do siebie;
dumie rasowej, ktora nakazywata mu - na dlugo przed falg ,black is beautiful” z lat
sze$¢dziesigtych naszego wieku - podkreslanie faktu, ze komponuje muzyke murzynska,
wreszcie w dazeniu, by zawsze otaczac si¢ ,,lepszymi” ludzmi. Doprowadzato to czasem do
tak skrajnych sytuacji, ze niektorych czlonkéw wtlasnej orkiestry nie zapraszal do domu ani
nie przedstawiat rodzinie.

Waszyngton dziatat jak magnes, przyciaggajac Murzyndw szczeg6Olnie z Karoliny
Pohocnej, oddalonej zaledwie o kilka godzin jazdy pociggiem. Po 1890 r. do miasta przybyto
przynajmniej czterech cztonkdéw rodziny Ellingtonéw: James Edward, jego brat John oraz
dwoch innych: William G. i drugi James (ich stopien pokrewienstwa z Jamesem Edwardem
oraz Johnem jest trudny do wustalenia). W 1893 r. wprowadzili si¢ do mieszkania,
przypuszczalnie wynajetego, przy 1735 H Street, N.W. Przez nastepnych kilka lat pracowali
glownie jako kelnerzy, lecz nie poprzestali na tym: w 1897 r. John zajat si¢ prowadzeniem
niewielkiej restauracji, prawdopodobnie baru z ostrygami, natomiast James pracowat jako
stangret.

Mniej wigcej w tym czasie dolaczyli do nich nastgpni przedstawiciele Ellingtondw:
drugi brat Jamesa Edwarda, George, oraz Edward (o nie ustalonym stopniu pokrewienstwa).
Z dostgpnych zréodel wynika, ze cala szostka tworzyla zwarta grupe - zazwyczaj
zamieszkiwali razem, po dwodch, po trzech - 1, o ile wiadomo, czg¢sto wymieniali si¢
miejscami pracy. Nalezeli do typowych inteligentnych, energicznych miodych ludzi
(niektérzy z nich okoto 1890 r. byli jeszcze nastolatkami) z determinacja usilujacych
wykuwac swoja przysztos¢.

Ojciec Duke’a, James Edward lub tez J. E., jak si¢ do niego czgsto zwracano, otrzymat
swoja szans¢ od losu w 1897 lub 1898 r. Byla nig praca u dr. M. F. Cuthburta, popularnego
lekarza miejscowej socjety, ktory miedzy innymi leczyl Morgenthauséow i Du Pontow. Mimo
ze J. E. byt bardzo mtody - nie przekroczyt jeszcze dwudziestki - otrzymal odpowiedzialng

posade stangreta, wraz z noclegiem, ktory zgodnie z 6wczesnym zwyczajem urzadzono mu w



stajennej komorce lub nad wozownia. J. E. mial pozosta¢ u Cuthburtow przez niemal
dwadziescia lat. Z posady stangreta awansowat na gtownego lokaja. Nie wiemy, na czym
doktadnie polegata taka praca, ale jedno jest pewne - lokaj w bogatym domu byl kim$
waznym. Nadzorowal migdzy innymi stuzacych oraz dogladat przygotowan do przyjec i
innych form zycia towarzyskiego, czestych w tego rodzaju domach. Wyszukanej oglady w
mowie 1 zachowaniu nauczyt si¢ prawdopodobnie juz w mtodosci od ojca, ktéry wedtug Ruth,
siostry Duke’a, byt ,,podrywaczem” i ,,nie dawat spokoju zadnej dziewczynie nawet wtedy,
gdy sparalizowany poruszal si¢ tylko na wozku”'’. Obsypywat jak konfetti kobiety swymi
kwiecistymi komplementami: ,,Uroda moze by¢ wigksza Iub mniejsza, pigkno jest
nieskonczone” mozna uzna¢ za typowy. J. E. ubieral si¢ elegancko i, na ile pozwalata mu
kieszen, zyl na najwyzszym mozliwym poziomie. Duke wspomina: ,,J. E. zawsze zachowywat
si¢ tak, jakby mial fure pienigdzy, obojetnie, czy tak bylo w istocie czy nie. Zyt i wydawat

pienigdze jak bogacz, a dzieci wychowal jak milioner”"

. Nic dziwnego, ze przy takiej
postawie zyciowe] mtody J. E. szybko przyswoil sobie styl bycia pracodawcow. Wchtonat
calg dostepng wiedze na temat win 1 zywnosci, a takze najlepszych firm produkujacych
sztuéce 1 porcelanowa zastawe. W miarg jak jego kompetencje rosty, zajal si¢ wraz z innymi
Ellingtonami urzadzaniem przyj¢¢ dla bogatych na terenie calego Waszyngtonu, raz trafit
nawet do Bialego Domu. Przy takich okazjach znosit do domu nie tylko najbardziej
wyszukane potrawy, ale takze zdekompletowang zastawe 1 sztuéce, ktorymi potem
postugiwata si¢ cata rodzina. James Edward dowiedzial si¢, co znaczy by¢ dzentelmenem, i
postanowit sam nim zosta¢. Z pewnos$cia sporo w takiej postawie pretensjonalnosci, jednak
nie tyle powinna $mieszy¢, ile raczej budzi¢ szacunek, gdyz u jej podstaw lezata potrzeba
dorownania innym. Duke Ellington nie wychowywal si¢ w zamoznym domu, a czasami
pieniedzy nawet brakowato - po czesci ze wzgledu na wybujale pragnienia J. E., by zawsze
mie¢ to, co najlepsze. Paradoksem jest wiec, ze mimo to Duke o wiele wigcej wiedziat o
szampanie czy wyrobach firmy Wedgwood nizli wigkszo$¢ jego lepiej sytuowanych
rowiesnikow; nie ulega tez watpliwosci, ze fascynacja J. E. elegancja, cho¢ powierzchowna,
stata si¢ czgscig widzenia §wiata takze 1 przez Duke’a. Przez cale Zycie reagowal frustracja,
jesli nie otrzymywat wszystkiego w najlepszym gatunku. Niezaleznie od tego, ile mial
pieniedzy - czgsto w ogole tego nie wiedzial - zawsze zachowywat si¢ 1 postgpowat tak samo.
Jedyne bowiem, co si¢ liczyto, to styl zycia.

Mniej wigcej w tym samym czasie, gdy zaczal prace u doktora Cuthburta, J. E. poznat
Daisy Kennedy. Dziewczyna pochodzita z wyzszych sfer waszyngtonskich Murzynow anizeli

przyszty ojciec Duke’a, ktory zaczynat przeciez jako niewykwalifikowany pracownik na



dniéwki. Ojciec Daisy, James William Kennedy, byl kapitanem policji, dzigki czemu miat
polityczne powigzania, mir u czarnych 1 styczno$¢ z biatym establishmentem.

Wedlug rodzinnego podania Kennedy urodzit si¢ na farmie w Wirginii jako syn z
nieprawego toza wilasciciela plantacji 1 niewolnicy. W wieku mtodzienczym zakochat si¢ w
niewolnicy krwi mieszanej, w potowie Murzynce, w potowie Czirokezce. Wiasciciel i
jednoczesnie ojciec wyzwolit go, co w podobnych wypadkach, kiedy niewolnik byt
pozamalzenskim dzieckiem posiadacza plantacji, czgsto si¢ zdarzalo, i przyszty ojciec Daisy
wyemigrowatl do Waszyngtonu. Po zniesieniu niewolnictwa wrécit do Wirginii po swoja
wybranke 1 osiedlit si¢ z nig w Waszyngtonie, tu doczekali si¢ dziewigciorga czy
dziesigciorga, a jak podaja inne zrodla nawet tuzina dzieci. Zwazywszy, ze Kennedy miat
jasng karnacje, a jego corka Daisy jeszcze jasniejszg, 1 ze daty przytaczane w podaniu
rodzinnym s3 wiarygodne, mozna zalozy¢, iz cata historia jest prawdziwa.

Duke byl zbyt mlody, zeby pamigtaé wczesnie zmarlego dziadka Kennedy’ego.
Doskonale za to pamic¢tat babke Kennedy, Alice, ktora o wiele lat przezyta me¢za. ,,Mamma”,
jak nazywata ja rodzina, zajmowata si¢ domem, w ktérym zawsze roito si¢ od dzieci i
wnuczat.

Daisy Kennedy wyrosta na kobiet¢ niezmiernie religijng, hotdujaca wiktorianskim
nakazom moralnym stanowigcym czes¢ kultury, w ktérej si¢ wychowata. Fran Hunter,
przyjacidtka rodziny, opisuje ja jako osobe ,,dobrze wychowang” i ,,dystyngowang”'’.
Oddajmy takze glos Ruth: ,,Matka miata do$¢ purytanski charakter”". Nigdy nie uzywala
szminki, nosita pince-nez i byta ,,prawdziwie wiktorianskg dama™".

Dorosta Daisy posiadata to, co dawniej mozna by okresli¢ mianem ,,awantazy”. Miala
jasng cerg, byla tadna, nawet pigkna, wyksztatcona na miar¢ miejsca i czaséw, ponadto byta
corka cztowieka o liczacych si¢ koneksjach. W hierarchii czarnej spotecznosci Waszyngtonu
stata tylko o stopien nizej od znajdujacych si¢ na szczycie corek lekarzy, prawnikow czy
wyktadowcow uniwersyteckich. W swej grupie spolecznej stanowita wysmienitg partie, dziwi
zatem, ze wybrata - 1 ze pozwolono jej wybra¢ - Jamesa Ellingtona, stabo wyksztatconego
stangreta, ktory niedawno przybyl z gérzystej Karoliny Pétnocnej. Ich zwiazek wydaje sig
jeszcze bardziej zadziwiajacy, jezeli uswiadomimy sobie fakt, iz J. E., pomimo calej swej
elegancji 1 dobrych manier, nie byl zgota purytaninem. Ruth stwierdzita kiedys po prostu, ze
byl kobieciarzem', a syn Duke’a, Mercer, ktory dobrze znat dziadka, napomknal, ze J. E.
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»lubit zy¢ pelnig zycia”'®. W po6zniejszych latach mocno si¢ rozpit i przypuszczalnie wpadt w
alkoholizm. Dla Daisy byl z pewnoscig niewta$ciwg partia, zarowno pod wzgledem

pochodzenia spotecznego, jak i temperamentu, a jednak za niego wyszla. Trudno zgadna¢,



dlaczego, mozna jedynie przypuszczaé, ze ujely ja dworskie maniery J. E., ktore mogly
przystoni¢ brak wyksztalcenia 1 inne wady. Mimo to malzenstwo wydawalo si¢ catkiem
udane. W pdzniejszych latach dochodzilo pomiedzy rodzicami Duke’a do spig¢,
prawdopodobnie spowodowanych umitowaniem J. E. do mocnego zycia, ale Duke usilnie
podkreslat, ze J. E. robit co mogt, by zapewni¢ zonie wszystko, na co zashugiwata: przytulny
dom, wakacje nad morzem, stosowne stroje. ,,Nawet rzeczy na najwyzszym poziomie musialy
przej$¢ drobiazgowy test, by ojciec nabrat pewnosci, iz beda odpowiada¢ matce.”"”

Daisy 1J. E. pobrali si¢ 5 stycznia 1897 r., w dzien po osiemnastych urodzinach panny
mlodej. Wspdlne zycie rozpoczeli w jej domu na Twentieth Street. W pierwszym roku
matzenstwa lub na poczatku 1898 r. przypuszczalnie urodzit im si¢ syn, ktory zmart w
niemowlectwie, nie ma jednak co do tego pewnosci. Wiadomo natomiast, ze 29 kwietnia
1899 r. panstwu Ellingtonom urodzit si¢ syn, Edward Kennedy Ellington, ktéry pozostat
jedynakiem az do czasu, gdy sam prawie dorést. Miloda rodzina mieszkata w domu
Kennedych do r. 1900, kiedy dziecko miato okoto roku. Mniej wigcej w tym wlasnie czasie J.
E. dostat awans na gtéwnego lokaja domu Cuthburtow. Wraz z zong oraz synem przenidst si¢
do wlasnego mieszkania, mozna wigc z duzym prawdopodobienstwem zalozy¢, ze
podwyzszono mu pensje. Nowe lokum bylo przypuszczalnie wynajgte 1 niezbyt obszerne.
Przez nastepnych dziesi¢¢ lat Ellingtonowie prawie co roku przeprowadzali si¢ z miejsca na
miejsce, w obregbie dzielnic pomigdzy Dupont Circle 1 Howard University, zajmowanych w
przewazajacej czesci przez czarnych. Daisy czgsto zatrudniana byta w domu chlebodawcow
meza jako osoba opiekujaca sie gosémi lub przygotowujaca potrawy na przyjecia. Nasuwa si¢
z tego jednoznaczny wniosek: obojetnie, jak wielkopansko zachowywat si¢ J. E., w domu si¢
nie przelewato.

Pomimo to dziecistwo Duke’a uplywalo beztrosko, spokojnie i1 szcze¢$liwie.
Dzielnice, w ktorych zamieszkiwal z rodzing, przypominaja dzi$ ruine, lecz w owych czasach
zylo si¢ tam catkiem przyjemnie. Na szerokich ulicach staly trzy-czteropigetrowe budynki
zbudowane z cegly, na podworkach rosty drzewa, wszedzie byto jasno i przestronnie.

Kuzynowie, wujowie 1 ciotki przychodzili w odwiedziny, z kolei mtodzi
Ellingtonowie rownie czgsto bywali u rodzicow Daisy, gdzie spotykali si¢ z innymi krewnymi
lub wstgpowali z rewizytg do kogo$ z rodziny. Nigdy nie brakowato jedzenia ani zabawy.
Latem J. E. wysylal Zzon¢ z synem ,nad morze”, za przyktadem innych mieszkancow
przekonanych, ze gorace lato w miescie sprzyja rozwojowi chordb i tatwiej o nieszczes$liwy
wypadek u dzieci. Czgsto tez, juz razem, skladali dtuzsze wizyty krewnym w Atlantic City,

Filadelfii 1 Asbury Park. W domu wszystko toczyto si¢ swoim rytmem: Duke wspinat si¢ na



podworkowa grusze, przechodzil zwykle dziecigce choroby, uprawial roézne sporty,
szczegoOlnie baseball. (We wspomnieniach Ellington wyznaje, ze byl zagorzatym kibicem
baseballu, ale w dorostym zyciu nie wykazywat nadmiernego zainteresowania sportem; co
wigcej - §wiezego powietrza unikal jak ognia i okna mial zawsze szczelnie pozamykane. Tak
wigc jego deklaracje mitosci do baseballu trzeba przyja¢ z duzym sceptycyzmem.)

Znamienna dla dziecinstwa Duke’a jest przede wszystkim przynalezno$¢ do wielkiej,
kochajacej si¢ rodziny oraz szczegoOlna troska, jaka otaczata go matka. ,,Dopoki nie
ukonczytem czterech lat - wspomina Duke - matka ani na chwil¢ nie spuscila z oka mnie,
swojego skarbu i pupilka...” Gdy zachorowal na zapalenie ptuc, matka ,,przez cate noce i
dnie” modlila si¢ u jego toza'®. Kiedy za$ majac pie¢ lat poszedt do Patterson Elementary
School, skradata si¢ za nim, poki nie przestgpit bramy szkoty, a po lekcjach czesto na niego
czekata.

Stosunki matego Duke’a z matkg wykraczaly poza przecigtng. Nie wiadomo
wlasciwie, czemu Daisy byla tak nadopiekuncza. Jesli rzeczywiscie swoje pierwsze dziecko
stracila, by¢ moze dlatego zyta w strachu, ze co$ stanie si¢ z nastepnym - jedynym, jakiego si¢
doczekata w latach mlodosci. Jakakolwiek byla tego przyczyna, faktem jest, ze Duke wyrastat
w cieplarnianych warunkach stworzonych przez bezkresng milos¢ matki, przekonany, ze
zawsze bedzie dla niej najwazniejszy. Niewiele dzieci dostepuje takiego szczescia. W
wypadku Duke’a jest to okoliczno$¢ nie do przecenienia, bo owo bezpieczne 1 pogodne
dziecinstwo zdecydowato o jego charakterze, a tym samym o jego twodrczo$ci. ,,Jeste$
dzieckiem szczg$cia” - mawiata Daisy, podkreslajac jego nieprzecietnosé, i Duke wziat sobie
jej stowa mocno do serca". Nabral pewnosci, ze, w dostownym sensie, jest matym ksigciem.
Jako chiopczyk stawat na stopniach domu i domagat si¢ poklonéw oraz pochlebstw od swoich
kuzynow. ,,Jestem szlachetnie urodzonym Duke’em - Ksigciem - i kiedy$ bgda szalaly za mng
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thumy”*”. Jego milodsza kuzynka, Berenice Wiggins, pami¢ta swoja ztos¢, gdy Duke

nakazywal jej stawac na bacznos$¢ 1 wyglaszat takg oto przemowe: ,,Moja droga matko, twoj
syn bedzie najwiekszym, najwspanialszym, najjasniejszym Ksieciem”?'.

Jak si¢ okazato, nie byla to tylko zabawa w ksigcia - kiedy$ naprawd¢ prébowat si¢
wcieli¢ w jego skore. W pdzniejszym okresie kariery Duke zostat przedstawiony krolowe;
Anglii, Elzbiecie. Oddajmy glos Irvingowi Townsendowi, ktory przez pewien okres byl
producentem plytowym Ellingtona: ,Jak twierdza s$wiadkowie rozmowy, na kazdy
komplement wladczyni Duke odpowiadatl jeszcze bardziej wyszukanym, raczac ja przy tym
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uroczymi pogawedkami”*. W hotdzie dla niej skomponowat utwor The Queen’s Suite. ,,Jak

daleko siggam pamigcig, nigdy jeszcze nie widziatem Duke’a tak skoncentrowanego, jak przy



pracy nad The Queen’s Suite” - twierdzi Townsend®. Zostala wytloczona tylko jedna - dla
krélowej - kopia utworu, ktéry poznano dopiero po $mierci kompozytora. Z epizodu jasno
wynika, ze Duke czut si¢ rowny monarchom.

Przekonanie o wtlasnej niezwyktosci zapadlo mu w podswiadomos$¢ juz w bardzo
mlodym wieku i przez cale zycie miato dominowaé¢ w jego charakterze. Objawiato si¢ to w
roznoraki sposob: unikat wdawania si¢ w konflikty z ludzmi ,,pomniejszego kalibru”, nawet
jesli wyraznie zaszli mu za skorg; bez zmruzenia oka przyjmowat najbardziej bezwstydny
komplement; bez najmniejszego strachu mierzyt si¢ z kazda sytuacja; wszedzie, gdzie si¢
znalazl, potrafil narzuci¢ swoja osobowos¢ 1 wole.

Tak wiec Duke Ellington stal si¢ nastolatkiem jako wychowywane w poczuciu
bezpieczenstwa 1 kochane dziecko z porzadnego domu, gdzie odpowiednie zachowanie
wdychato si¢ wraz z powietrzem. Chlopiec ufal w swoje sity, a takze byt przekonany, ze

ponad wszystko zrodzony zostat do wielkich rzeczy.



2.

Pierwsze kontakty z muzykq

Gdy, Duke Ellington dorastal, §wiat rozrywki, ktory wkrotce miat si¢ staé jego
domeng, ulegat gwaltowne] przemianie zapoczatkowanej przez znacznie glebsze
przeobrazenie catego amerykanskiego zycia. Byl to proces tak znamienny i
wszechogarniajacy, ze jeszcze dzi$ mato kto oprdcz specjalistow potrafi w peini pojac jego
istote. Jeden z nich, Lewis A. Erenberg, tak pisze w swoim studium o zyciu nocnym Nowego
Jorku: ,,Ws$rod badaczy istnieje zgodnos$é, ze okres pomigdzy 1890 a 1930 r. charakteryzowat
si¢ gleboka reorientacja w amerykanskiej kulturze. Polegata ona na wytamaniu si¢ ze
starszych form odpowiedniego zachowania, wedlug ktorych jednostka dobrowolnie
poddawata si¢ spolecznemu kodeksowi postepowania. Poczawszy od 1890 r. obowigzujace
wartosci staly si¢ mniej formalne, ostably tez ograniczenia natoZzone na osobiste pragnienia i
impulsy kierujgce jednostkg™*.

Zagadnienie to jest zbyt skomplikowane, by zaja¢ si¢ nim drobiazgowo w tym
miejscu. Poprzestanmy zatem na stwierdzeniu, ze 6w trend oznaczal wyrwanie si¢ spod
wiktorianskiego jarzma uniemozliwiajacego przezywanie przyjemnosci czy - bardziej ogdlnie
- hamujacego ekspresj¢; pozwalal na wigksza swobode w szukaniu rado$ci zycia kosztem
samodyscypliny 1 spotecznej kontroli. W praktyce oznaczalo to rozluznienie obyczajow
seksualnych, mniej rygorystyczne podejscie do picia alkoholu i beztroskiego spedzania czasu.
Niezaleznie, czy byl to wieczorny wypad na kolacje, taniec, czy nieskr¢gpowana niczym
zabawa na przyjeciu.

Jak mozna bylo przewidzie¢, natychmiast pojawita si¢ grupa przedsi¢biorczych
impresariow, ktorzy z ochota podsycali tego nowego ducha, sprzedajac publicznosci
rozrywke w kazdej mozliwej szacie. Dzigki swoim dziataniom potozyli fundamenty pod
dziedzing, ktéra bardziej niz jakiekolwiek inne zjawisko miata charakteryzowaé Ameryke
dwudziestego wieku - gigantyczny przemyst rozrywkowy. Nie jest przypadkiem, ze kabaret,
teatr muzyczny, kino oraz przemyst zwigzany z muzyka komercyjng, znany pod nazwg Tin
Pan Alley, a takze music-halle i nocne kluby rozrosty si¢ w ogromne instytucje wtasnie w

dwoch pierwszych dekadach dwudziestego wieku. Przedstawiciele mtodej klasy $redniej z



generacji Ellingtona byli §wiadkami powstawania nowego ekscytujacego $wiata, tchnagcego
atmosferag $§wiezoSci, zupelnie innego niz ten uladzony 1 odswigtny, do ktorego si¢
przyzwyczaili w rodzinnych domach z malowidtami Landseera 1 zakurzonymi dzietami
Szekspira czy Poetow Jezior. Trzeba przy okazji zaznaczy¢, ze 6w nowy S$wiat, ktorym
zachlystywata si¢ dobrze wychowana mlodziez, nie byl niczym szokujacym dla mtodych
emigrantow 1 Murzynéw dorastajacych w wielkomiejskich gettach. Wielu z nich jeszcze
przed pokwitaniem zdazyto si¢ zetknac¢ z prostytucja, alkoholizmem i narkomanig. Musimy
tez podkresli¢, ze nowy ferment byt czym$ znacznie wigcej anizeli tylko przyzwoleniem na
szukanie zmystowych uciech. Ellington i jego rowiesnicy uwazali, ze dotyczy wszystkich
dziedzin 1 wytycza w nich ,,wlasciwy” kierunek przeciwstawny staremu, ,,niewlasciwemu”,
zwigzanemu z poprzednim modelem spotecznym. Mlodziez podchodzita do nowo odkrytej
swobody niemal z religijnym zapatem: popijawe, taniec czy seks traktowano jak manifestacje¢
swoich praw, krucjate przeciwko starym porzadkom. Zanurzenie si¢ w fali nowosci poprzez
poznanie dopiero co wymyslonego tanca, drinka czy najmodniejszego stylu muzycznego
uwazano za co$ w rodzaju duchowego powotania.

Najnowszym stylem muzycznym w czasach mtodosci Duke’a byl ragtime. Stworzyli
go czarni piani$ci, mniej wigcej w trzecim ¢wier¢wieczu dziewietnastego wieku, ktorzy
prawdopodobnie starali si¢ imitowac na fortepianie sposob gry na bandzo. Najbujniej chyba
ragtime rozkwitt w okolicach St Louis, jednakze juz pod koniec lat siedemdziesigtych
styszalo si¢ go na calym Potudniu, a takze na Pétnocy, przede wszystkim w barach i domach
publicznych. Charakteryzowata go duza liczba synkop, szczegdlnie w figurach prawej reki,
ktore kontrapunktowaty pulsacje na dwie czwarte w basie. Gdzie$ okoto 1895 r. ragtime’y -
obojetnie, czy te starsze, przeniesione poOzniej na papier nutowy, czy te zupetlnie nowe,
zapisywane od razu - zaczety wychodzi¢ drukiem i w mgnieniu oka zdobyly niezmierng
popularno$¢. Najstawniejsze, jak Mapie Leaf Rag Scotta Joplina sprzedawano w setkach
tysiecy egzemplarzy. W pierwszych latach nowego wieku, kiedy Ellington byt chiopcem,
ragtime’y cieszyly sie takim wzigciem, ze w swoim repertuarze umiescit je nawet stynny John
Philip Sousa. Dziesi¢¢ lat pdzniej moda na ragtime wywotata zainteresowanie innym
gatunkiem muzyki - bluesem. Kiedy doktadnie powstal blues, nie jest pewne, jednakze z duza
ostrozno$cig trzeba podchodzi¢ do opinii, ze znano go juz we wczesnych latach
dziewietnastego wieku. W. C. Handy, ,,0jciec bluesa”, oraz Ma Rainey, ,,matka bluesa”,
twierdza, ze zetkngli si¢ z nim po raz pierwszy dopiero w naszym stuleciu. W poprzednich
latach duzo podrozowali po calym Potudniu i gdyby blues juz wtedy byt rozpowszechniony,

na pewno nie uszediby ich uwagi. Jezeli wolno mi snu¢ przypuszczenia - 1 tylko



przypuszczenia - podejrzewam, ze blues rozwingt sie¢ z work songow” w tak zwanej delcie
Mississippi, w okolicach Clarksdale. Stamtad emanowal dalej, szczegdlnie w dot rzeki, do
Nowego Orleanu, gdzie mozna go byto ustysze¢ w pierwszych latach naszego wieku. W 1912
r. opublikowano cztery bluesy, miedzy innymi Memphis Blues, ktory zapoczatkowat droge
W.C. Handy’ego do stawy.

Kiedy Ellington dorastal, w Nowym Orleanie narodzita si¢ muzyka bedaca iscie
hybrydowym, cho¢ spojnym potaczeniem ragtime’u, bluesa 1 muzyki popularnej. W
Waszyngtonie ani Duke, ani prawdopodobnie nikt inny jej nie znal, w przeciwienstwie do
mieszkancéw Nowego Orleanu. Tutaj jazz - bo o nim mowa - zyskat sobie popularno$¢ juz
okoto r. 1910, cho¢ nadal nazywano go ragtimem czy tez ,,graniem hot™”. Mniej wigcej w
tym samym czasie rozpocz¢ta sie emigracja wykonawcoéw jazzowych z Nowego Orleanu.
Jednakze ich muzyka dala si¢ pozna¢ szerzej dopiero w 1915 r., kiedy wraz z garstka biatych
artystow zawitata do Chicago. Poruszenie, jakie tam wywolala, sklonitlo jednego z
impresaridéw do zaprezentowania jej w Nowym Jorku. Jego wybor padt na Original Dixieland
Jazz Band. Po odniesieniu ogromnego sukcesu, w 1917 r. zespot nagral ptyte, ktora stata si¢
bestsellerem. Rozpoczat si¢ tryumfalny pochod jazzu.

Zainteresowanie jazzem oraz ragtime’em zostalo w duzej mierze podsycone
tanecznym szalenstwem ogarniajagcym coraz wigcej Amerykanéw. Moda na taniec rozwijala
si¢ wprawdzie juz od kilku lat, ale w 1912 r. porwala caly kraj. Pod koniec dziewigtnastego
wieku, w starych dobrych czasach, przyzwoici ludzie nie tanczyli w miejscach publicznych, a
na prywatnych balach krélowaty tance salonowe, takie jak reel czy scottish (polka szkocka),
dos¢ zywe, lecz wymagajace sporej praktyki. Jednocze$nie w podziemnym $wiatku rozrywki,
knajp 1 burdeli furor¢ robity inne tance, ktore przypuszczalnie powstaty w murzynskich
lokalach ragtime’owych. Sposoboéw tanczenia bylo sporo, a wigkszo$¢ miala w nazwie stowo
w jaki§ sposob kojarzace si¢ z ruchem, na przyktad turkey trot i fokstrot albo bunny hug.
Odznaczaly si¢ prostotg 1 rytmicznoscig 1 mozna si¢ ich byto nauczy¢ w kwadrans. By¢ moze
najwiekszy ich plus polegal jednak na tym, ze w tancu partnerzy mogli si¢ do siebie przytulac,
ile dusza zapragnie. Tance trots wyszly z podziemia i1 zawojowaly elegantsze kregi
spoteczenstwa okoto 1910 r. W ciggu kilku lat taneczne szalenstwo podsycane mi¢dzy innymi

przez popularng pare tancerzy Vernona i Iren¢ Castle’ow spowodowato, Zze wilasciciele

" Work songi - piesni wykonywane podczas pracy. Forma folkloru murzynskiego stanowigca jedno ze
zrédel jazzu (przyp. thum.).

" Styl hot lub hot jazz - okreslenie popularne w latach dwudziestych i trzydziestych, pozniej zanikajace.
Oznaczato nie tyle konkretny styl jazzu, ile raczej sposob grania, spontaniczny i emocjonalny, oparty na ostro
grajacej 1 synkopujacej sekcji rytmicznej, czgsto wystepuje jako przeciwstawienie sweet jazzu, czyli jazzu w
skomercjalizowanej postaci (przyp. ttum.).



restauracji musieli angazowa¢ orkiestry i pozwalaé, zeby pomigdzy positkami goscie mogli
sobie poskakac¢ obok stolikow. Az do konca drugiej wojny swiatowej tance stanowily o$ zycia
towarzyskiego mtodych Amerykanow, ulatwiajagcg kontakty z drugag picig. Przez wiele lat
chtopcy zapraszali dziewczgta ,,na tance”, traktujac to jako pierwszy krok zalotow, poki tego
zwyczaju nie wyparly seanse w zaciemnionych kinach. W okresie po pierwszej wojnie
swiatowej chodzenie na zabawy kilka razy w tygodniu bylo dla mlodziezy zupeinie
normalnym sposobem spedzania czasu. W 1915 r. F. Scott Fitzgerald tak oto pisat z Princeton
do swojej siostry Annabelle, radzac jej, jak zyska¢ grono przyjaciot: ,,Najwazniejsze, zeby$
sie pokazywata na potafcowkach™?,

Do plasow we dwoje potrzebna jest oczywiscie muzyka, a tance trots jakby prosity si¢
o dzwieki zywe i synkopowane. Nie dziwi zatem opinia Edwarda A. Berlina wyrazona w
napisanym przez niego doskonatym studium o ragtimie: ,,Najbardziej zwracajaca uwage
zmiang w ragtimie po roku 1910 byla wigksza liczba rytméw synkopowanych...”* Wkrotce
jednak miejsce ragtime’u jako muzyki tanecznej zajat jazz, ktory az si¢ skrzyt od synkop. Na
poczatku lat dwudziestych naszego wieku ragtime stat si¢ passe; wprawdzie nadal istnial, ale
dla mlodej generacji byl forma przebrzmiala. Muzyka nowego wieku miat si¢ sta¢ jazz, ktory
do tego stopnia zatryumfowal, ze lata dwudzieste czesto okresla si¢ mianem ,,jazz age” - wiek
jazzu. Ekspansja nastgpita blyskawicznie: ledwie w 1917 r. jazz zyskal sobie popularnos$¢ za
sprawg nagrania Original Dixieland Jazz Bandu, a juz w 1922 r. F. Scott Fitzgerald
zastanawiat si¢, czy zbioru opowiadan o czasach wspolczesnych nie nazwac Tales from the
Jazz Age.

Waznym czynnikiem wspomagajacym tak szybkie rozprzestrzenianie si¢ nowej
muzyki bylo pojawienie si¢ mechanicznych systemow reprodukcji dzwigku. Ragtime zostat
spopularyzowany dzigki pianoli, ktora pozwalata rozkoszowa¢ si¢ muzyka w domowych
pieleszach, nawet jesli zaden z domownikow nie gral na fortepianie albo grat na nim zbyt
stabo, aby wykona¢ z nut skomplikowane utwory Joplina, Jamesa Scotta czy Josepha Lamba.
Bardziej istotne stato si¢ wejscie gramofonu do powszechnego uzytku w latach przed 1 po
pierwszej wojnie §wiatowej. Z poczatku byto to drogie cacko, na ktére pozwalat tylko grubo
wypchany portfel. Wkroétce jednak, na przelomie wiekdéw, rynek zdominowaly tansze modele
1 wkrétce trafity do wielu amerykanskich domow. Wreszcie na poczatku lat dwudziestych
pojawita si¢ jeszcze inna mozliwos¢ stuchania w domach muzyki, i to w pewnym sensie na
zywo, cho¢ powstawata ona zupehie gdzie indziej, czasami bardzo daleko. Chodzito o radio.
Pierwsze utwory jazzowe juz w 1923 r. zagoscily na falach eteru, ktére wciagu kilku

nastepnych lat zostaly wrecz zalane nowa muzyka. Radio miato przemozny wptyw na kariere



Duke’a Ellingtona.

Tak wigc w okresie, gdy Ellington dorastal, w Ameryce pojawito si¢ wiele nowinek -
w sferze duchowej, w muzyce i technice - ktére przygotowaly grunt dla nowego modelu
rozrywki, szczeg6lnie za$ jazzu. Duzo czasu musiato jednak uptynaé, zanim istnienie nowej
muzyki dotarto do §wiadomosci Ellingtona. Daisy i James aspirowali do pozycji statecznych
przedstawicieli wiktorianskiej klasy $redniej, ktéra juz w czasach, gdy brali $lub, bronita si¢
przed naciskiem nowej epoki. Ludzie ich pokroju, obojetnie, czy biali, czy czarni, pragneli,
aby ich dzieci dobrze sobie radzity w szkole, nie brataly si¢ z réwiesnikami z nizin
spotecznych, unikaly tarapatow 1 zachowywaly si¢ jak przystalo na mlode damy i
dzentelmenow. Nienawidzili wrgez - a gorowali w tym, co znamienne, czarni przedstawiciele
ich klasy - bluesa i innych ,pospolitych” form muzyki wykonywanej przez ludzi
niewyksztalconych i, co nie wulega watpliwosci, zepsutych, jak murzynscy
niewykwalifikowani pracownicy. Czarni z klasy $redniej ze wszystkich sit podkreslali swoj
status, jakby w obawie, ze cho¢by najmniejsze podejrzenie o skazenie kulturg nizszej klasy
moze ich zepchna¢ z uprzywilejowanej pozycji. Wszystko, co wykraczato poza przestrzegane
przez nich normy kulturowe, w szczegdlnosci za§ muzyka nizszych sfer, budzilo ich
nieufno$¢. Kiedy dwudziestokilkuletni Fletcher Henderson pochodzacy z murzynskiej klasy
sredniej oswiadczyt rodzicom, Ze wybiera si¢ na tras¢ jako pianista 1 kierownik muzyczny
zespotu bluesowej $piewaczki Ethel Waters, ci tak si¢ przerazili, ze natychmiast wyruszyli w
podréz z Georgii do Nowego Jorku, by zbada¢ sytuacj¢. Pianistka Lii Hardin (pdZniejsza zona
Louisa Armstronga, ktéra odbyta z nim wiele sesji nagraniowych w ramach stynnej serii
grupy Hot Five) wspomina, jak jej matka nazwata bluesa ,,okropng, niemoralng muzyka
wykonywang przez okropng niemoralng band¢ prdézniakdéw, wyrazajacych swe wulgarne
mysli wulgarnymi dzwigkami”?’.

Kluczowe jest tu stowo ,,wulgarny”. Dla matki Lii i podobnych jej 0s6b wulgarny byt
blues, wulgarne byty work songi, a takze zawodzenia i pohukiwania w kos$ciele. Jakie zdanie
na temat takiej muzyki miat J. E. przed ozenkiem z Daisy, nie wiadomo. Jako chtopiec na
pewno nie zetknal si¢ z bluesem w Karolinie Pdétnocnej, lecz musiato mu wpas¢ w ucho
przynajmniej kilka work songéw i gospelsow’. Ale poniewaz dla Daisy te formy
murzynskiego folkloru muzycznego byly nie do przyjecia, on za$ nie chcial rezygnowac ze
swoich aspiracji spotecznych, bez wahania przejat poglady zony. Wiele lat pdzniej Ruth,

siostra Duke’a, wspominata, jak siedziaty kiedy$ razem z matka w salonie rodzinnego domu

" Gospels - $wiecka, nowoczesna forma spiritualséw, czyli murzynskich piesni religijnych (przyp.
thum.).



w Waszyngtonie, w otoczeniu wiktorianskich mebli, porcelanowych pasterzy i pastereczek
kolekcjonowanych przez J. E. oraz grubo wyscielanych krzeset w pokrowcach, 1 stuchaty, jak
spiker radiowy zapowiada ,,Duke’a Ellingtona i jego Muzyke Dzungli”.

»10 bylo niesamowite. Siedz¢ sobie oto w naszym szacownym wiktorianskim
saloniku waszyngtonskiego domu obok mamy, ktorej purytanskie zasady nie pozwalaly nawet
na uzywanie szminki, a spiker radiowy oznajmia nam, ze stuchamy Duke’a Ellingtona 1 jego
Muzyki Dzungli! W naszych uszach zabrzmiato to jak dysonans.”*®

W konsekwencji takiego wychowania dorastajacy Duke nigdy nie styszat ko$cielnych
$piewdw gospels przy akompaniamencie klaskania, work songéw czy mniej wyrafinowanych
wersji ragtime’u grywanego w barach. Muzyka ta nigdy nie przestawala by¢ obecna w
kulturze biednych dzielnic miasta, przycupnietych za fasadg eleganckich domoéw, lecz Duke
nigdy si¢ z nig nie zetknal, ani tam, ani nigdzie indziej, co potwierdzaja jego wspomnienia.
Na ironi¢ zakrawa wobec tego fakt, ze Ellington juz jako lider orkiestry upierat si¢, iz tworzy
muzyke murzynska. Na przyktad w Black, Brown and Beige umiescil skomponowane przez
siebie fragmenty wzorowane na work songach czy hymnach koscielnych, podczas gdy na
dobra sprawe cata znajomos$¢ czarnego folkloru wynidst z ksigzek.

Muzyczna tradycja, w ktorej wyrastal, pokrywata si¢ z europejska, na ktorej
wychowywaly si¢ dzieci z bialej klasy $redniej. O ile wiadomo, Daisy catkiem niezle radzita
sobie na fortepianie i Duke pamigtat, jak grywata mu réznego rodzaju sentymentalne utwory
lekkiego popularnego repertuaru klasycznego. Z kolei J. E. grat ze stuchu. Zaro6wno Ruth, jak
i1 Duke twierdza, ze grat ,,opery” - przypuszczalnie chodzi tu o stynne wowczas arie, jak np.
Martlia, czy inne znane fragmenty oper, jak marsz z Aidy. Wydaje si¢ jednak, ze wigcej czasu
pochfaniatlo mu urzadzanie barbershop quartets’, podczas ktorych od fortepianu uczyt
wykonawcow ich partii. Inni czlonkowie licznej rodziny Ellingtondéw i Kennedych grywali na
réznych instrumentach, a takze S$piewali, korzystajac z bogatej skarbnicy popularnych
amerykanskich pie$ni.

Jest raczej pewne, ze Duke zetknal si¢ ze spiritualsami i pie$niami plantacyjnymi
zwigzanymi z dawnym folklorem murzynskim, jak na przyklad te, ktore pisal Stephen Poster.
W ramach zycia kulturalnego czarni przedstawiciele klasy $redniej podtrzymywali tradycje
muzyki wokalnej. W wiekszosci wielkich miast istniaty wspierane przez nich muzyczne
stowarzyszenia, ktorych podstawa byty chory. Organizowaly one cotygodniowe koncerty, na

ktére zapraszano solistow, czasami tak popularnych jak Roland Hayes. Wiele murzynskich

* Barbershop quartets (ang.) - dawny zwyczaj urzadzania ad hoc spotkan, podczas ktérych wykonywato
si¢ popularne sentymentalne piesni; nazwa pochodzi od miejsca, w ktérym si¢ odbywaly - ,,gabinetu balwierza”

(przyp. thum.).



dziennikdw prowadzito state rubryki opisujace takg dziatalno$¢ i po wystepach pojawiaty si¢
w nich zwykle entuzjastyczne recenzje. Na repertuar sktadaty si¢ zazwyczaj popularne piesni,
ale czerpano takze z murzynskich spiritualséw i piesni plantacyjnych, ktére na przetomie
wiekdéw, w nieco zeuropeizowanej formie, zostalty zaakceptowane jako czg$¢ amerykanskiej
tradycji muzycznej. Duke z pewnoscig je slyszat, ale wigkszo$¢ muzyki, jaka go otaczata,
miata rodowod europejski czy tez méwigc ogolnie - artystyczny.

Kiedy Duke miat siedem lat, a moze rok czy dwa wigcej, Daisy zdecydowata, ze
bedzie uczgszczal na lekcje fortepianu. Z pewnoS$cia nie robila tego z mysla, ze jej syn
zostanie w przyszto$ci profesjonalnym muzykiem, a juz na pewno nie kierownikiem
orkiestry. To tylko jeszcze jedna tradycja wiktorianskiego domu nakazywala, aby
wyksztalcona osoba znata przynajmniej podstawy muzyki. Jak juz wspomnieliSmy, klasa
srednia hotdowala przekonaniu, Zze sztuka powoduje duchowy rozwoj, uzdrawia moralnos¢ i
doskonali obyczaje; szczegdlnie zas muzyka, ktora uspokaja drzemigca w nas dzika bestie.
Istniat tez powod bardziej praktyczny: zanim nastata era radia i gramofonu, kazda rodzina
potrzebowata chociaz jednego pianisty, ktorym mozna by si¢ pochwali¢ przed gos¢mi i ktéry
by im umilal czas, a w razie potrzeby stuzyl jako akompaniator podczas ich popiséw
wokalnych stanowigcych integralng czgs¢ spotkan towarzyskich. Uczyly si¢ gra¢ najczesciej
corki, a przynajmniej jedna z nich, ale 1 chlopcow nie omijata ta przyjemnos¢. Czestym
bohaterem satyrycznych rysunkoéw byt w tamtych czasach maly chlopczyk z rekawica
baseballowg na kolanach, ktory z cierpigtnicza ming $leczy przy fortepianie.

Nauczycielkag Duke’a byla pani o nazwisku Clinkscales. Jej nazwisko brzmi tak
niewiarygodnie, ze od lat odzywaja sie glosy, ktore w ogole negujg istnienie takiej postaci”.

Faktem jest jednak, ze Marietta Clinkscales byta osobg z krwi 1 kosci, przez wiele lat
mieszkata w sasiedztwie Ellingtondw, przy 739 Fourth Street, N.W., i dawala lekcje
fortepianu. Nie wiemy, czego nauczyla Duke’a, ale z pewnoS$cig tego samego, co musialy
umie¢ inne dzieci w tamtych czasach: palcowek 1 najprostszych utworow. Duke przejawiat
wszakze nikle zainteresowanie muzyka, a jeszcze niklejsze ¢wiczeniem. Siedzenie przy
fortepianie ograniczal do minimum i jak tylko nadarzala si¢ okazja, wymigiwatl si¢ od lekcji.
W koncu Daisy, ktéra jak zwykle chciala mu przychyli¢ nieba, data za wygrang. Nie
wiadomo, jak dlugo Ellington ucze¢szczal na lekcje, ale przypuszczalnie nie dluzej niz kilka
miesiecy, a moze nawet tygodni. Nauka gry nie pozostata jednak bez $ladu: kiedy Ellington

na powaznie zdecydowat si¢ zaja¢ muzyka, wybrat wlasnie fortepian, a nie na przyktad

* Clink (ang.) - dzwonié; clinker (ang.) - falszywa nuta; scales (ang.) - gama. Stanley Dance, Anglik i
wieloletni bliski towarzysz Ellingtona ttumaczy, ze nazwisko Clinkscales nie jest w Anglii czyms$ niezwyktym, i
dtugo nie mogt zrozumie¢ rozbawienia, jakie wywotywato (przyp. autora).



perkusj¢, bandzo czy trabke. Inna sprawa, ze z pewnos$cig latwiej jest komponowaé przy
fortepianie niz perkus;ji.

Siodmg 1 6smg klas¢ Duke konczyt w Garrison Junior High School, a potem
przekroczyl progi Armstrong Technical High School. Nie byta to najbardziej ekskluzywna
szkota §rednia dla Murzyndw, jak na przyktad Dunbar, dokad najbardziej ambitni czarni
posytali swoje dzieci. Miata profil zawodowy, a wigkszo$¢ jej absolwentow trafiata wprost do
wyuczonych profesji. Z réznych zrodet wiadomo, ze Ellington przy catej swojej inteligencji
nie byl idealem ucznia; lekcje go nie obchodzily i swoja prace ograniczal do minimum, a
czasami nawet mniej, o czym $wiadczy fakt, ze szkoly nie ukonczyt. Dla mlodego Duke’a
liczyla si¢ tylko dobra zabawa, a kiedy dodatkowo zainteresowat si¢ muzyka, nie byto
najmniejszych szans, by poswigcat czas nauce.

Duke twierdzi, ze ciekawo$¢ muzyki rozbudzil w nim pianista Harvey Brooks,
ktorego styszal w wieku okoto czternastu lat w Filadelfii, podczas jednego z wakacyjnych
wyjazdow do Asbury Park. Brooks, niewiele wtedy starszy od Duke’a, wyrdst na rzetelnego
profesjonalistg, a w jego karierze znalazta si¢ trasa koncertowa z wokalistkg bluesowg Mamie
Smith oraz nagrania zar6wno w roli lidera, jak i cztonka zespotu, w tym mig¢dzy innymi jedna
sesja z Louisem Armstrongiem. Oddajmy glos Ellingtonowi: ,,Brooks grat z duzym swingiem
1 mial niewiarygodng lewa reke; wrocitem do domu z piekielng ochota, by na powaznie zajaé
si¢ fortepianem. Wczesniej nie miatem zadnej motywacji, jednak po uslyszeniu Brooksa
powiedziatem sobie: »Chlopie, teraz albo nigdy«. Skontaktowatem si¢ z kilkoma pianistami,
ale nie bylem w stanie niczego si¢ od nich nauczy¢”?.

Ellington zaczynal pdzno i1 doréwnanie poziomem innym okazato si¢ niezmiernie
trudne. Niedlugo po koncercie Harveya Brooksa przezigbit si¢ i przez kilka tygodni nie
wychodzit z domu. Zabijat czas ,,brzdagkaning na fortepianie”, majac za fundament zaledwie
tyle, ile wyniost z lekcji z panig Clinkscales®. Wtedy tez napisat utwor, ktory nazwat Soda
Fountain Rag, poniewaz kiedy$ pracowat jako sprzedawca wody sodowej w Poodle Dog Cafe
na Georgia Avenue. Lokal mial wigcej z kabaretu anizeli kawiarni 1 byl woéwczas jednym z
trzech, czterech miejsc, do ktorych schodzita si¢ bardziej zamozna mtodziez murzynska.
Wkrétce Duke skomponowal nastepny utwor, What You Gonna Do When the Bed Breaks
Down?, 1 obydwa grywal na przyjeciach lub innych spotkaniach organizowanych przez
kolegdow ze szkoty. Utwory te sg bardzo proste, dos¢ sympatyczne - ot takie, jakie mogltby
utozy¢ kazdy nastolatek.

»Zapraszano mnie na wiele przyje¢ - wspomina Duke - gdzie odkrytem, ze ilekro¢

gram na fortepianie, z boku zawsze przystuchuje si¢ jakas fadna dziewczyna.”*!



Po6zniej, w wieku pietnastu lat, zaczal bywaé w salonie bilardowym Franka Hollidaya
na T Street, pomigedzy ulicami Sixth 1 Seventh, N. W., obok znanego murzynskiego teatru The
Howard. Sala bilardowa Hollidaya przyciggata zagorzatych hazardzistow, lubigce zabawe
towarzystwo 1 wielu miejscowych pianistow. Czg$¢ z nich nalezata do samoukow, ktdrzy nie
znali nut, za to inni mogli si¢ pochwali¢ do$¢ solidnym wyksztatceniem klasycznym.
Ellington stuchat, patrzyl 1 zadawal pytania. Najwyrazniej wzbudzat sympati¢, poniewaz
wielu bardziej doswiadczonych pianistow stuzyto mu pomocg. Jednym z nich byt Oliver
Perry, ktorego obdarzono pseudonimem ,,Doc” - doktor, ze wzgledu na okulary. Nosit si¢ z
wielkg godno$cig i dumg, co wywieralo niemale wrazenie na otoczeniu. Duke spotykal
Perry’ego gléwnie w lokalu Hollidaya, od czasu do czasu przystluchiwal mu si¢ na
uczniowskich potancowkach, a gdy tylko nadarzata si¢ okazja, odwiedzatl go w domu. Perry
nigdy nie brat od niego zaptaty, co wigcej, czasami nawet czgstowal go positkiem. Duke
nauczyt si¢ od niego metody dobierania akordéw do melodii. W praktyce oznaczato to, ze
nawet jesli nie potrafit zagra¢ poprawnie catej melodii z nut, prawg rgka szkicowal jej zarys, a
lewag uzupeknial odpowiednimi funkcjami. Poznawanie tajnikow fortepianu w taki sposob
byto w gruncie rzeczy do$¢ szkodliwe, poniewaz wyposazylo Duke’a w rodzaj ,,protezy”,
dzicki ktorej zawsze jako$ sobie radzil bez konieczno$ci opanowania pianistycznego
abecadla.

Druga osoba, ktora okazata Ellingtonowi sporo pomocy, byl Henry Grant, znana i
ceniona posta¢ w muzycznych kregach czarnego Waszyngtonu. Uczyt w Armstrong Tech 1
prowadzit jedno ze wspomnianych stowarzyszen muzycznych, The Afro-American Folk Song
Chorus. Grant dat Duke’owi kilka prywatnych lekcji podstaw harmonii.

Wyjasnienia i instrukcje udzielane Duke’owi przez Perry’ego, Granta i innych, ktorzy
zgodzili si¢ poswigci¢ mu nieco czasu, nie miaty nic wspdlnego z lekcjami w klasycznym
ksztalcie czy systematyczng nauka - byly to przede wszystkim rady praktyczne i grepsy.
Warto w tym momencie rzuci¢ gar$¢ spostrzezen. Otdz, po pierwsze, Ellington przez cate
zycie z wielkimi oporami podchodzit do tradycyjnych metod nauczania. Nie znosit
dyscypliny, a jeszcze bardziej wystuchiwania polecen. Najszybciej jak mogt zrezygnowal z
gry u pani Clinkscales, a szkole¢ traktowal do$¢ marginesowo. Kiedy w koncu ztapal bakcyla
muzyki, nie poprosit rodzicow o wystanie go na lekcje, jak zrobitaby wigkszos¢ rowiesnikow,
lecz tak sobie zorganizowat nauke, by unikng¢ typowego uktadu uczen-nauczyciel.

W starszym wieku otwarcie wyrazal pogarde¢ dla klasycznego nauczania muzyki. Jego
przyjaciel, Edmund Anderson, zasugerowal mu raz, ze powinien zapisa¢ si¢ do Juilliard na

zajecia z teorii. ,,Edmundzie - brzmiata odpowiedz - gdybym to zrobil, stracitbym chyba



wszystko, co posiadam jako muzyk. Doszczetnie bym wszystko zrujnowal”*. Kiedy Duke
dowiedzial si¢, ze Joya Sherrill, wspotpracujaca z jego orkiestra w latach czterdziestych, uczy
si¢ §piewu u nauczyciela, z trudem hamowal gniew: ,,Nie zycze sobie, zeby$ brata lekcje...
Stracisz catg swojg naturalno$¢!”

Ellington, jak zobaczymy dalej, kladl ogromny nacisk na to, by jego muzycy
wykorzystywali naturalne emocje 1 impulsy, posuwat si¢ nawet do zach¢cania ich, by sobie
,pomagali” alkoholem, gdyby uznali to za konieczne. Prawdopodobnie wtasnie ta wiara w
naturalno$¢ przesadzita o jego podejsciu do tradycyjnych form nauczania muzyki. Ale byt
inny powdd, dla ktérego nie znosit takiej nauki - nie cierpial, gdy kto§ nad nim gérowat.
,»Duke nigdy nikogo nie prosit o pokazanie mu tego czy tamtego - wspomina Sonny Greer -
nie pozwalata mu na to duma.”** Mercer, ktdry czesto wspominat uszczypliwos$¢, z jaka ojciec
wyrazat si¢ o klasycznych metodach ksztatcenia muzykéw, sugeruje, ze moglo to ptynac z
jego prywatnych doswiadczen: ,,Wigkszo$¢ swej muzycznej wiedzy zdobywal jako samouk,
stuchajac innych; pozniej dopiero rozwijat ja poprzez czytanie nut i praktyke”®’. Nie byla to
najprostsza droga do celu, ale Duke wybrat jg §wiadomie, nawet jesli miata go kosztowac
wigcej czasu 1 energii.

By¢ moze innym z powodow, dla ktorych nie przyktadat si¢ specjalnie do nauki
muzyki byto przekonanie, ze jest ona jedynie porgcznym wytrychem, umozliwiajagcym mu
korzystanie do woli z obyczajowej swobody w przeobrazajacej si¢ Ameryce. Mowigc wprost
- muzyka miala mu pomoéc w uzywaniu zycia. W pdzniejszych latach Ellingtonowi
przypisywano nieco na wyrost osobowo$¢ wyrafinowanego intelektualisty, a w jego
wypowiedziach jak najbardziej serio doszukiwano si¢ ironii. Tak bylo na przyklad z jego
stwierdzeniem, ze zaczal gra¢ na fortepianie, gdy odkryl, jakie wrazenie na kobietach
wywieraja pianisci. Ze byto w tych stowach sporo prawdy, potwierdza opinia Mercera:
»Wydaje mi si¢, ze tym, co przede wszystkim przyciagneto go do show-biznesu, bylo
spostrzezenie, ze tadne dziewczyny czesto siadajg przy pianistach i podziwiajg ich gre”*. To,
jesli mozna tak powiedzie¢, instrumentalne traktowanie muzyki nie bylo wylacznie grzechem
wczesnej mtodosci Duke’a. Zobaczymy dalej, ze juz jako lider wtasnej orkiestry w Nowym
Jorku nie stal si¢ z dnia na dzienh demonem pracy zarzucajagcym swoich kolegéw tonami
nowych, rewolucyjnych pomystow muzycznych, przeciwnie - ograniczat si¢ do absolutnego
minimum, ktére by mu gwarantowato stalg prace i ptawienie si¢ w stawie. Réwniez jego
wspomnienia z mlodosci nie sugeruja, jakoby muzyka miala stanowi¢ dlan jaka$§ ogromna
pasje. Byla, jak juz ustaliliémy, przede wszystkim droga do osiagni¢cia innych celow.

Catkowicie odmiennie traktowalo zawod wiele znakomito$ci jazzu z pokolenia



Ellingtona: do muzykowania przyciggato je - wrecz zmuszato - samo umitowanie jazzu, zas
zwigzane z nim emocjonujace zycie stanowito jedynie dodatek. Przyktadem Bix Beiderbecke,
Louis Armstrong, Fats Waller.

Konsekwencja takiej postawy bylo poszukiwanie przez Ellingtona drogi na skroéty,
sposobow wywierania wrazenia i utrzymywania si¢ na fali jak najmniejszym kosztem. ,,Kiedy
napotykatem problem - ttumaczy Ellington - zbyt trudny dla takiego z6ttodzioba muzycznego,
jakim wtedy bylem, bratem si¢ do czegos, czemu mogtem podota¢ mimo swoich ograniczen.
W koncu, w sposob naturalny i szybciej niz si¢ spodziewatem, odkrylem mozliwosci
wyrazenia swojej osobowosci muzycznej za pomoca nietypowych, zastepczych srodkéw, a
niektore z nich znalazty nawet uznanie moich mistrzow.”?’ Stwierdzenie to trgci nieco
naiwnoscig, jesli nie wrecz obtudg. Duke’owi udato si¢ przyswoié grepsy, ktore owszem,
mogly przemoéwi¢ do publicznosci, ale z profesjonalistami to chyba przesada. Ellington nigdy
na przyktad nie opanowat zadowalajgco gry lewg rekg w stylu stride”, bedagcym esencja
wczesne] pianistyki jazzowej. Poczatkujacemu pianiscie gltowng trudno$¢ sprawia tu
pogodzenie odmiennej techniki prawej i lewej reki - przypomina ona starg jak §wiat zabawe,
gdy jedna dionig gladzimy si¢ po glowie, drugg zas$ klepiemy po brzuchu. Chociaz Ellington
stosowal technike stride’owsa, czg$ciej uciekat si¢ do innego, prostszego akompaniamentu
lewej reki, tak zwanego compingu” wymagajacego mniejszej koordynacji rak. Nie jest moim
zamiarem pastwienie si¢ nad ulomno$ciami techniki Ellingtona, a jedynie zwrocenie uwagi,
ze miat z nig powazne problemy. Kiedy$§ Bogu ducha winny Edmund Anderson wrgczyt
Duke’owi nuty ballady My Funny Valentine i ze zdumieniem odkryl, Ze ten nie potrafi jej
zagra¢. Juan Tizol, wieloletni puzonista Ellingtona i1 jeden z najlepiej wyszkolonych
muzykoéw, jakich posiadal, opowiada: ,,Nie mozna byto ot tak da¢ Duke’owi partii fortepianu
ze stowami: »Zagraj to, dobrze?« To nie ten typ muzyka, nie poradzitby sobie... Swoje
utwory gral bez problemoéw, poniewaz nie bylo w nich partii fortepianu. Ale nie byt
muzykiem, ktéremu si¢ wciska jakie§ nuty i ten je czyta z biegu - w jego wypadku byto to
niemozliwe™**. Claude Hopkins, nalezacy do spotecznie wyzej postawionej grupki mtodziezy
murzynskiej (uczyt si¢ w konserwatorium, a jego ojciec byl profesorem w Howard
University), do ktorej przystat tez Duke, wspomina: ,,Duke nalezat do naszej paczki i przez
cate zycie byl moim przyjacielem. Z poczatku si¢ nie sprawdzal, bo okropnie czytat nuty.
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Potem jednak poszedl wyraznie do przodu””. Oddajmy wreszcie glos samemu Ellingtonowi:

" Stride - wczesnojazzowy styl fortepianowy z charakterystycznym akompaniamentem lewej reki, w
ktorym na stabe czgécei taktu (2 i 4) przypada akord, na mocne (1 i1 3) - pojedynczy dzwigk basowy (przyp.
thum.).

" Comping, od ang. stow accompanying - akompaniowanie i completing - uzupehianie - styl
akompaniamentu oparty na nieregularnych uderzeniach odpowiednich akordow (przyp. ttum.).



,,Nigdy nie potrafitem si¢ wpasowac w to, co graja inni, musiatem wiec rozwing¢ wlasny styl,
wypracowa¢ wlasny stuff™*,

Jest to przyktad stwierdzenia, ktore zostato odczytane jako przejaw inteligentnej ironii
Ellingtona (na co zapewni¢ liczyl) - w istocie jednak kryt si¢ w tym znaczacy element
prawdy. Juz tak wczesnie dat o sobie zna¢ wptyw charakteru Ellingtona na uprawiang przezen
muzyke, co mozna podsumowaé nastgpujaco: z wielu réznorodnych powodow, gtownie
jednak zwigzanych z temperamentem, unikatl on cigzkiej pracy potrzebnej do zdobycia
rzetelnej techniki pianistycznej. Jej brak prowadzit z konieczno$ci do wymyslania i
improwizowania, wynajdywania pomystowych sposobow, za pomoca ktérych Ellington
rozwigzywat problemy muzyczne; bardzo szybko osiggnat poziom kreatywnosci, do ktorego -
paradoksalnie - pianista z prawdziwego zdarzenia, nie majacy klopotow z czytaniem nut,
nigdy nie byt zmuszony dazy¢. Byla w tym oczywiscie odrobina oszustwa, wynikajaca w
pewnym sensie z charakteru Ellingtona, ktory - jak zobaczymy dalej - lubit nabiera¢ ludzi. Jak
moéwi Mercer: ,,Ojcu imponowatly osoby, ktore mozna by nazwaé »kpiarzami«”. Lecz chociaz
opanowanie sztuczek wlasnego pomystu pozwalalo mu wykpi¢ si¢ czasami przed mniej
wybredng publicznos$cig, pomagato mu jednoczes$nie tworzy¢ interesujaca muzyke, kierujac
si¢ jedynie uchem i autentycznym instynktem muzycznym.

Pomimo iz Ellington nie mégt imponowaé umiejetnosciami pianistycznymi, juz w
wieku mniej wigcej siedemnastu lat nalezal do murzynskiej mlodziezowej socjety. Chodzit na
zabawy 1 przyjecia i gral, gdzie si¢ dato. Wioczyl si¢ po kabaretach, takich jak Poodle Dog,

Jack’s on Seventh, Mrs. Dyer’s on R - ,,gdzie spotykata si¢ cata paczka”*!

- oraz Ottoway
House. Wigkszo$¢ z tych miejsc zlokalizowana byta w potudniowo-wschodnich dzielnicach,
uwazanych przez kolegow Duke’a za ,,rozrywkowe”. W grupie obnosit si¢ z odziedziczonym
po ojcu zamilowaniem do dzentelmenskiego sposobu wyrazania si¢ i zachowania oraz do
szykownych strojéw 1 prawdopodobnie wtedy otrzymat przydomek, ktorym miat sie
postugiwac przez reszte zycia. Sam Ellington podaje wiele roznych wersji thtumaczacych jak
do tego doszto, jednakze - gdy wezmie si¢ pod uwage wspomniang elegancka prezencje i
sposob bycia - przezwisko ,,Duke” musialo samo cisng¢ si¢ na usta jego szkolnym kolegom.
Jako ,,Duke’a” mial go pozna¢ caty $wiat i1 tak zwracali si¢ do niego takze znajomi oraz
muzycy (rodzina i garstka innych oséb mowita do niego po imieniu - Edward). Niektorzy z

dhugoletnich partnerow z orkiestry nazywali go po swojemu. Cootie Williams wotat na niego

czasem ,,.Dumpy”, poniewaz jako dwudziesto-trzydziestolatek Duke miewal klopoty z

* Stuff (ang.) - zagrywki, patenty, grepsy, rozwigzania techniczne, brzmienie itd., charakterystyczne dla
danego muzyka (przyp. thum.).



nadwaga. Inni nazywali go ,,Piano Red” lub ,,Sandhead” od pasemka we wtosach, powstatego
przez uzywanie specyfiku do ich rozprostowywania. Jednakze najbardziej trafne wydawato
si¢ przezwisko ,,Duke” 1 ono wlasnie przylgneto do Ellingtona na cate zycie.

Prawdopodobnie w wieku mniej wigcej szesnastu lat zaczal otrzymywac od starszych
pianistow propozycje zastepstw na imprezach, na ktérych nie mogli lub tez nie chcieli
wystapic. Jak sam przyznaje, w wigkszosci wypadkow poczucie przyzwoitosci nakazywaloby
mu odméwi¢ ze wzgledu na mierne umiejgtnosci, mimo to si¢ decydowal i dzigki swojej
przebojowosci jakos sobie radzil. ,,Znatem zaledwie trzy lub cztery utwory i grywalem je na
przemian w tempach wolnym, szybkim i $rednim.”** Ellington przytacza tez histori¢ o tym,
jak to po zarobieniu pierwszych siedemdziesigciu pigciu centow popedzit do domu 1 zbudzit
calg rodzing, by jej to zakomunikowac.

Chwytal si¢ w tym okresie réznych prac, by mie¢ za co si¢ bawi¢. Byl wigc
dorgczycielem, sprzedawca wody sodowej, a podczas pierwszej wojny §wiatowe]j postancem
w ministerstwie marynarki wojennej. Jednoczes$nie uczyt si¢ sztuki uzytkowej w Armstrong
Tech 1 niezle sobie tam radzil. Mozna zalozy¢, ze w owym okresie odznaczat si¢ wickszym
talentem do malarstwa 1 rysunku anizeli do muzyki. Swoje umiej¢tnosci wykorzystywal w
celach zarobkowych, zajmujac si¢ malowaniem szyldéw, a takze teatralnych tet dla Howard
Theatre. Zainteresowanie Duke’a sztukami plastycznymi nie przepadto bezpowrotnie - jedna
z jego najsilniejszych stron jako kompozytora byla kolorystyka: to wtasnie ,,paleta tonéw”
ellingtonowskiej muzyki zwrocita po raz pierwszy uwage krytykow.

Szczegoétowe ustalenie najwcze$niejszych etapow kariery muzycznej Ellingtona
nastrecza niezmiernych trudno$ci, migdzy innymi z powodu niespdjnosci wersji podanych
przez samego zainteresowanego. Zwykle jednak pozostajag one zgodne co do jednego -
poczatek dziatalno$ci muzycznej Duke'a 1aczy si¢ z miejscem o nazwie True Reformer’s Hall,
ktéry byt czym$ w rodzaju zboru w potnocno-zachodniej czgsci miasta. W ostatnich latach
szkoty sredniej Duke 1 jego réwiesnicy urzadzali tam proby, w pokoju numer dziesig¢. Trzon
tej nieformalnej grupy stanowili trzej bracia Miller (ich ojciec prowadzit lekcje muzyki w
Armstrong Tech i z pewnoscig to on nauczyt ich podstaw): Bill gral na saksofonie 1 gitarze,
Felix na saksofonie i perkusji, a Brother badz ,,Devil” réwniez na perkusji. Pozostali muzycy
to: William Escoffery na gitarze, Lloyd Stewart na perkus;ji, Sterling Conaway na bandzo,
Ted Nickerson na puzonie i kilku innych. Zespoét, ktory si¢ w koncu wytonit z tej roznorodne;j
mieszaniny, skupiony byt wokdét Millerow, a w jego skladzie znalazt si¢ takze Duke. Nie
mamy zadnych podstaw, aby sadzi¢, iz to wlasnie on lub ktokolwiek inny byt liderem, pewnie

najwicksza wiedzg muzyczng mogt si¢ pochwali¢ Bill Miller, ale decyzje podejmowane bytly



raczej wspolnie. Od wystepu do wystepu personel zespotu ulegat zmianom i, jak mozna z
duzym prawdopodobienstwem przyja¢, w duzej mierze zalezat od tego, kto akurat miat czas.

Nie posiadamy tez informacji, ktére pomoglyby ustali¢ rodzaj uprawianej przez nich
muzyki. Bez watpienia nie byl to jazz, gdyz mogli si¢ z nim zetkna¢ dopiero po sukcesie
nagran Original Dixieland Jazz Bandu z r. 1917. Prawdopodobnie na ich repertuar sktadaty
si¢ mocno synkopowane popularne utwory taneczne. Na podktadzie sekcji rytmicznej jeden
czy dwa instrumenty melodyczne graty unisono lub w dwuglosie. Potem kazdy z
instrumentow wykonywal solo, zwykle nie odbiegajace zanadto od tematu; improwizacja
pojawiala si¢ w szczatkowej formie. Byta to prosciutka, do§¢ tandetna muzyczka.

Duke z cala pewnoscig nie myslal w tamtym okresie o poswieceniu si¢ karierze
muzyka. Udzial w zespole traktowal jako niezta rozrywke, a takze sposdb na zdobywanie
dziewczat 1 pienigdzy. Gdy uczeszczal do ostatniej klasy, wygrat konkurs na plakat,
sponsorowany przez National Association for the Advancement of Colored People. Nagroda
bylo stypendium w Pratt Institute w Nowym Jorku, nieztej ranga uczelni artystycznej
specjalizujacej si¢ w sztuce uzytkowej. Nie wiemy, jak serio Duke potraktowat t¢ wygrana,
gdyz w podjeciu decyzji przeszkodzity mu dwa wazne wydarzenia. Po pierwsze, Ellington nie
ukonczyt szkoly i tym samym nie mogt si¢ znalez¢ wsrdd absolwentow z 1917 r. Jak podaje
jedno ze zrodet ,brakowato mu tylko zaliczenia z francuskiego”. Kilkanascie lat pozniej
szkota przyznata mu dyplom honorowy. Po drugie, okoto 1917 r. Ellington zwigzat si¢ z Edna
Thompson, kolezanka z sasiedztwa i ze szkoly. Edna urodzita si¢ w Ward Place, po drugiej
stronie ulicy zamieszkiwanej takze przez Duke’a w pierwszych latach zycia. Mowita, ze jako
dzieci bawili si¢ razem, a pozniej, przez catg szkote, chodzili do jednej klasy. Mercer twierdzi
jednak, ze Edna wybrala szkote Dunbar, o bardziej klasycznym profilu niz Armstrong Tech.
Edna utrzymuje réwniez, ze przez calg szkole srednig pomagata Duke’owi w nauce czytania
nut, i ze tam sie w sobie zakochali*. Obojetnie, jaka jest prawda, wiadomo, ze latem 1918 r.
dziewczyna zaszla w cigzg, 2 lipca 1918 r. odbyt si¢ Slub, a 11 marca 1919 r. urodzit si¢ ich
syn, Mercer.

Tak wigc Duke mial teraz na utrzymaniu rodzing. Do spétki z Ewellem Conawayem,
bratem bandzysty Sterlinga, otworzyli niewielki punkt malowania szyldow, gdzie
wykonywali miedzy innymi afisze reklamujgce zabawy taneczne i brali si¢ do wszystkiego,
co im wpadto w rece. Jednoczesnie Duke, na tyle na ile pozwalal mu czas, pracowat jako
muzyk. Mniej wigcej w tym samym okresie otrzymal od jednego ze znajomych
profesjonalnych pianistow, Louisa Thomasa, propozycje zagrania za niego w zastgpstwie.

Duke mial wystapi¢ na jakim$ koktajlu czy przyjeciu, gdzie miat umila¢ rozmowy muzyka.



Thomas kazal mu zainkasowac¢ sto dolaroéw, z czego dziesig¢ Duke mial wziagé dla siebie,
reszte zas oddac¢ starszemu koledze. Suma zdumiata Duke’a. Uprzytomnit sobie, ze muzyka
moze stanowi¢ niezte zrodlo dochodow. Przypomniat sobie, ze wielkie firmy impresaryjne
zajmujace si¢ promocja big-bandow, jak na przykltad Meyer Davis, zamieszczaty w ksigzkach
telefonicznych wielkie ogloszenia. Nastepnego dnia, jak utrzymuje, oplacit podobna reklame
ze swoim nazwiskiem 1 od tego czasu miat zapewniong statg prace - czasami jednego dnia
wysytat na wystepy kilka zespotow.

Jak na swd@j wiek zaczal sobie niezle radzi¢ finansowo. Wynajal dom przy 2728
Sherman Avenue, gdzie wprowadzil si¢ ze swoja niewielka rodzing, sta¢ go tez bylo na
samochdod. W 1919 r. Edna ponownie zaszla w cigze, jednakze dziecko zmarlo w
niemowlectwie. ,,Przyszto na swiat zbyt szybko po pierwszym” - uwazata Edna. Przy okazji
pokusita si¢ o ocen¢ swojej rodziny: ,,ByliSmy bardzo mtodzi, nieomal jeszcze dzieci, i
Mercera traktowali$my troche jak zabawke*.

Gdy wezmie si¢ pod uwage wszystkie te wydarzenia, staje si¢ oczywiste, ze Ellington
nie mogt przyjac stypendium Pratta.

Jednakze oprécz zmian w Zyciu osobistym istniat jeszcze inny, bardziej znaczacy
powod kierujagcy Duke’a w stron¢ muzyki. Dla inteligentnych i ambitnych Murzynow
wiekszos$¢ $ciezek prowadzacych do liczacych si¢ zawodoéw byla niedostepna. Jednym z
niewielu sposobow zdobycia stawy i pieniedzy byto zwigzanie si¢ z show-biznesem, a
szczegllnie z muzyka. Rozwojem czarnego show-biznesu zajmiemy si¢ pozniej. Na razie
chcialbym jedynie przypomnie¢, ze wraz z rozkwitem tanca pojawito si¢ wielkie
zapotrzebowanie na muzykow; bylo tak ogromne, Ze praktycznie kazdy, kto potrafil
cokolwiek zagra¢, bez trudu znajdowat zajecie. Wspomina Boyd Bennett, jeden z 6wczesnych
muzykow: ,,.Brakowalo instrumentalistow czytajacych nuty, tak wiec do branzy trafiato wielu

nowych, ktorzy grali ze shuchu™®

. Muzycy akompaniujacy do tanca nie cieszyli si¢ wtedy
nadmiernym prestizem 1 traktowano ich mniej wigcej tak jak stuzbe, na rowni z kelnerami.
Ale miato to i dobre strony - obecnos$¢ czarnych w branzy muzycznej nie kluta w oczy, wiec
garneli si¢ tu coraz liczniej. W koncu przez jaki§ czas muzyka taneczna utozsamiana byla
wylacznie z nimi, niemal jak Pullman z ushlugami kolejowymi. Tom Whaley, pdzniejszy
kopista Ellingtona zauwaza: ,,Do wybuchu pierwszej wojny swiatowej liczyli si¢ tylko czarni,
biali nie mieli szans”*. Potem, okoto 1919 r., na muzycznym rynku pracy pojawiato si¢ coraz
wigce] biatych, co jednak nie zachwialo pozycji Murzynow, ktorych wykonawstwo byto
niejednokrotnie duzo wyzej cenione. W czasach, gdy Duke chodzil do szkoty $redniej,

czolowa orkiestra taneczng Nowego Jorku byt murzynski zesp6t Jamesa Reese’a Europe’a.



Popularnoscig cieszyly si¢ takze inne czarne orkiestry, prowadzone mi¢dzy innymi przez
Tima Brymna, Willa Vodery’ego czy Forda Dabneya, wystepujace w salach balowych 1 w
teatrach.

Jak wigc wida¢, z chwilg kiedy Duke jako tako zaistniat w branzy, nie mial innego
wyboru, jak tylko piaé si¢ w gore. W wyborze zawodu nie byl odosobniony: wczesnym
jazzem zajmowato si¢ wielu inteligentnych 1 wyksztatconych Murzynow, takich jak Claude
Hopkins, Don Redman czy Fletcher Henderson, ktérzy - mimo posiadanych dyplomoéow -
wybrali zawod muzyka, poniewaz poza praca dla niewykwalifikowanych nie byliby w stanie
znalez¢ innego zajecia. Duke Ellington byt w jeszcze gorszej sytuacji, gdyz nie uzyskat nawet
dyplomu szkotly $redniej, nie mowigc juz o ukonczeniu college’u. Muzyka stata si¢ dla niego

jedyna szansg na realizacj¢ ambicji.



3.
Nowy Jork

Jedng z najmocniejszych stron Ellingtona jako kompozytora bylo, jak juz
wspomniatem, stosowanie bogatej palety tonalnej. Jego utwory mienig si¢ réznorakimi
barwami - blekit saksofonu altowego miesza si¢ z karminowymi wstggami trabki i
burgundowg barwg saksofonu barytonowego. Ta wielobarwno$¢ muzyki nie wynikata jedynie
z rdznic pomiedzy naturalnym brzmieniem instrumentoéw, wplywala na nig takze
indywidualna barwa poszczeg6élnych instrumentalistow. Ellington znat je na pamig¢¢. Co za
tym idzie, nie pisal partii dla ,jakiej$ tam” trabki, lecz dla konkretnego trebacza, ktérego
niepowtarzalne brzmienie najbardziej pasowalo mu do koncepcji. Jesli wigc chcemy si¢
dowiedzie¢, jak powstawaly kompozycje Ellingtona, musimy poznaé ,,muzyczng paletg”, z
ktorej korzystal, a wigc zwigzanych z nim wykonawcow.

Z niektorymi los zetknat go juz w poczatkach muzycznej kariery. Pierwszym byl Otto
Hardwick. Domagat sig, by jego imi¢ wymawiac¢ ,,oh-toe”, z czego w koncu przyjaciele ukuli
przezwisko ,,Toby”, pod ktorym znali go wkrotce wszyscy. Toby mieszkal w tej samej
dzielnicy co Duke i mozliwe, ze chodzili do tej samej szkoly. Jako Ze jego ojciec przyjaznit
si¢ z J. E., Otto traktowany byt jak cztonek rodziny. Byl jednak o pie¢ lat mlodszy od Duke’a,
wiec prawdopodobnie w dziecinstwie nie zawigzala si¢ miedzy nimi jakas znaczaca wigz.

Kiedy Ellington miat okoto czternastu lat i rozpoczat proby z braé¢mi Millerami w
True Reformer’s Hall, Toby dotaczyt do nich, by gra¢ na kontrabasie. Instrument okazat si¢
jednak zbyt ciezki do noszenia dla matego chtopca - czgsto robit to za niego ojciec - wiec
dos$¢ szybko przerzucit si¢ na saksofon w stroju C, a potem na alt - mozliwe, ze wskutek
sugestii Duke’a. Wkrotce grat na tyle dobrze, ze od czasu do czasu zasilat zmieniajacg si¢
kadr¢ muzykow skupionych wokét Ellingtona 1 Millerow.

Prawdopodobnie nie umiat wtedy duzo wigcej ponad wykonanie ze stuchu i bez
falszowania kilku popularnych melodii. Jednakze z czasem mial si¢ sta¢ wazng postacig
orkiestry Ellingtona, szczegdlnie w jej wczesnym stadium, gdy tworzyta wlasny styl.
Hardwick nie byl mistrzem improwizacji: garstka solowek hot zarejestrowanych w latach

czterdziestych, kiedy miatl za soba mniej wigcej ¢wier¢ wieku zmagan z instrumentem,



ukazuje sztywno$¢ rytmiczng i brak wyobrazni. Zalet¢ muzyka stanowil czysty ton,
pozbawiony bujnosci 1 chropawosci charakterystycznych dla saksofonistow jazzowych, a styl
jego gry byt gladki 1 tagodny, z przewaga artykulacji legato. Takie brzmienie dos¢ znaczaco
kontrastowalo z dzwigkiem innych saksofonistow Ellingtona, ale wtasnie dlatego czasami
potrzebne mu bylo najbardziej - szczegdlnie gdy trzeba bylo wykona¢ sentymentalng i rzewna
melodi¢, ktora$ z tak ulubionych przez Duke’a. Ponadto Hardwick podrzucit Ellingtonowi
mnoéstwo pomystéw melodycznych, ktore potem znalazty si¢ w repertuarze zespotu.
Hardwick nalezat do ,,ztych duchow” orkiestry, od ktorych zawsze tam si¢ roito:
zbzikowanych 1 nierzetelnych, z chlopigca osobowos$cig, tak mocno przemawiajaca do
matczynych instynktow kobiet. Toby zdobyl si¢ kiedy§ na wyznanie: ,,Zarabianie pieniedzy

nigdy mnie specjalnie nie pociggato. Wolatem sobie by¢ Tobym i tyle”*

. ,,Bycie sobie
Tobym” czegsto rownoznaczne bylo z trzy-czterodniowymi popijawami, podczas ktérych w
ogoble nie pokazywatl si¢ w zespole. Barney Bigard, ktory zastapil Toby’ego w orkiestrze,
wybral si¢ z nim kiedy$ na jedng z takich nocnych wypraw, zeby sprawdzi¢, gdzie go nosi.
Oto jego relacja: ,,Facet szwenda si¢ z miejsca na miejsce, od jednych przyjaciét do drugich,
od jednych dziewczyn do innych. I wszedzie zatapuje sie na co$ do picia”**. Wedlug Bigarda,
Toby ciagnat ze soba inne niespokojne duchy big-bandu i byt dla Ellingtona jak gwézdz w
bucie. Ale to wszystko miato nastapi¢ poznie;j.

Drugim muzykiem, ktéry dotaczyt do grupy w True Reformer’s Hall i miat odegrac
wazng role w pozniejszej orkiestrze Ellingtona, byl Arthur Whetsol. Whetsol diametralnie
roznit si¢ od Hardwicka. Urodzit si¢ w Punta Gorda na Florydzie jako syn adwentysty dnia
siddmego, majacego swych przodkow w Meksyku. Wedlug Johna Chiltona prawdziwe
nazwisko Arthura brzmiatlo Schiefe, ale wybrat panienskie nazwisko matki. Wychowat si¢ w
Waszyngtonie i ze wszech miar byl wzorem poprawnosci, bez watpienia po czgsci ze wzgledu
na religijne korzenie. Przyjat dos¢ rozpowszechnione w$rod niektoérych czarnych przekonanie,
ze szacunek biatego spoleczenstwa mozna sobie zjedna¢ jedynie godnym 1 nienagannym
zachowaniem. Wcielajac ten poglad w zycie, postepowat z duzg powaga i rozsadkiem, uzywat
starannej angielszczyzny 1 uczg¢szczal na kurs wstgpny medycyny na Howard University. Z
cala pewnoscig nie marzyl o karierze muzyka, a wystepy miaty mu jedynie zapewnic
pienigdze na czesne. Podchodzit do muzyki réwnie rzetelnie jak do zycia: byl jednym z
nielicznych cztonkow wczesnego zespotlu Ellingtona potrafigecym czyta¢ nuty, a jego ton
odznaczal si¢ klarownoscia, precyzja i1 elegancja, w czym przypominal Hardwicka. Nie
grywat zbyt wielu solowek, ale kiedy byt do tego zmuszony, pod nieobecno$¢ gtownych

trgbaczy-solistow, zaskakiwal znajomos$cig jazzowego rzemiosta, cho¢ jego frazom



brakowato nieco rytmicznego polotu. Potrafit rowniez przekonujgco stosowac technike growl”
i thumik plunger™. Ellington lubil rzewny ton Whetsola, twierdzit, ze dziata na publiczno$é
jak ,stary dobry wyciskacz tez”, i czgsto dawat mu do wykonania podobnie melancholijne
melodie jak Hardwickowi.

Trzecim nabytkiem byt perkusista Sonny Greer. Urodzit si¢ w 1902 r. w Long Branch
w stanie New Jersey jako William Alexander Greer. Imi¢ otrzymal po ojcu, ktory, jak
utrzymywat Sonny, byl mistrzem elektrykiem w Pennsylvania Railroad, dozorujacym prace
kilkuosobowego personelu, matka byta modystka. Sonny chodzil do mieszanej rasowo
szkoty, pracowat jako roznosiciel gazet, robil zakupy na zamdéwienie i dwie godziny dziennie
¢wiczyt gre w bilard. W stosunkach z ludzmi byt swobodny i przyjacielski. Dzigki urokowi
osobistemu dostawal czesto lepszg prace, nizby na to zastugiwat z racji zdolnosci. Nikt w jego
rodzinie nie przejawial szczegdlnych talentow muzycznych -, tacznie ze mng”, jak mawiat®.

Perkusistg zostat wlasciwie przez przypadek. Kiedys$, podczas trasy koncertowej, w
Long Branch zatrzymata si¢ murzynska grupa The J. Rosamond Johnson Company,
prowadzona przez cieszacego si¢ sporym wzigciem tworce piosenek i1 producenta czarnych
musicali. Do sali bilardowej, gdzie stale przebywat Greer, zajrzat perkusista zespotu, Eugene
»Peggy” Holland, i przez nastgpnych kilka dni grywat z nim w bilard. Tak mu zaimponowata
zrgczno$¢ Greera, ze zaoferowat mu kilka lekeji perkusji w zamian za poduczenie go gry w
bilard, na co Greer przystal z ochotag. Mimo tak skgpych podstaw Sonny zdecydowat si¢
wstapi¢ do szkolnej orkiestry marszowej, co dato poczatek jego karierze muzycznej. Zanim
jeszcze przekroczyt dwudziestkg, na swoim koncie miat wystepy w okolicach Asbury Park w
mieszane] orkiestrze, w ktorej byt jedynym czarnym, oraz proby w Nowym Jorku ze stynng
formacjg Clef Club. W Asbury Park spotkat si¢ ze Sterlingiem i Ewellem Conawayem, ktorzy
namowili go na wyjazd do Waszyngtonu. Z trzech dni, ktére postanowil tam spedzi¢, zrobito
si¢ kilkanascie lat, gdyz okazato si¢, ze praca az sama pcha si¢ do rak. Jak byto do
przewidzenia, z miejsca wsigkl w towarzystwo spotykajace si¢ w sali bilardowej Franka
Hollidaya. Ktorego$ dnia wpadt tam kto§ z Howard Theatre mieszczacego si¢ po drugiej
stronie ulicy z pytaniem, czy na sali znajduje si¢ moze jaki§ perkusista. Okazalo si¢, ze
perkusista z orkiestry teatralnej wyparowat jak kamfora na wie$¢ o wezwaniu sgdowym w
sprawie alimentow. Greer skorzystal z okaz;ji 1 dolaczyt do statego sktadu teatralnej orkiestry,
oprocz tego gral rowniez w Dreamland Cafe z Claudem Hopkinsem i1 puzonista Harrym

Whitem, ktory w latach pdzniejszych wspotpracowat krotko z Ellingtonem. Lokal nie nalezat

" Growl (ang.) - warcze¢, mrucze¢; polagczenie niekonwencjonalnych technik wydobycia dzwigku z
czestym wykorzystaniem roéznorakich ttumikow (przyp. thum.).
** Plunger to po prostu gumowa cze$¢ przepychacza do zlewow, shuzaca jako ttumik (przyp. thum.).



do najgrzeczniejszych, czgsto goscil przemytnikéw oraz szuleréw i mogt si¢ pochwalié
dziesigcioma kelnerkami $piewajacymi bluesa. W ten oto sposdb Sonny stal si¢ czescig
muzycznego srodowiska Waszyngtonu.

Tak przynajmniej wynika z zestawionych razem fragmentoéw przeprowadzanych z nim
wywiadow. Przez cate zycie Greer byl tyle samo muzykiem, ile showmanem. Mato ktory z
krytykow plasowat go w czotowce jazzowych perkusistow tamtych lat. Jednakze o warto$ci
owczesnych instrumentalistow nie zawsze przesadzaly umiejetnosci czysto muzyczne. W
czasach, kiedy nagrania plytowe stanowily zaledwie uboczng dzialalno$¢ danego zespotu,
jego popularnos¢ byla $cisle uzalezniona od reakcji publicznosci w kabaretach, salach
tanecznych czy teatrach. Jako ze obecno$¢ muzykdéw na scenie stanowita integralng czes¢
widowiska, liczyty si¢ wszelkie efekty wizualne. Sonny, z rozsadzajaca go energig i
pewnos$cia zachowania, czul si¢ w takich sytuacjach jak ryba w wodzie. Wyposazyt si¢ w
imponujace instrumentarium skladajace si¢ z potgznych gongdéw, dzwonow rurowych,
egzotycznych temple blockéw’, a nawet kottow orkiestrowych. W trakcie wystepow
popisywat si¢ sztuczkami z pateczkami, a jakby jeszcze tego byto mato - $piewat (przez jakis
czas byl nawet gtéwnym $piewakiem zespotu). Tak wiec jako showman Greer wyrdst na
czotowa posta¢ wczesnej orkiestry Ellingtona. przyczynita si¢ do tego takze opinia tancerzy
wystepujacych dos¢ czesto z zespotem, ktorzy powszechnie uwazali Greera za $wietnego
akompaniatora, poniewaz odpowiednio podkreslal zmiany figur tanecznych, a
niespodziewanymi uderzeniami i akcentami nieustannie ich dopingowat.

Na nieszcze$cie Sonny byt nastepnym ,,niegrzecznym chtopcem”, co w jego wypadku
oznaczalo nadmierne upodobanie do trunkow. Krazy wiele historii o tym, jak podczas
koncertu walit si¢ nagle z hukiem miedzy bebny. Kiedys w Los Angeles, podczas wystepow
Dusty’ego Fletchera, gdy $piewak wykonywat wlasnie swdj wielki przeboj, Open the Door,
Richard, Sonny ze$liznat si¢ ze stotka i wpadl pomiedzy wiszace dzwonki - chimes. Fletcher
zbiegl ze sceny ze stowami: ,,Moja noga juz tam wiecej nie postanie”®. Nikt nie potrafit
wptyna¢ na Greera, byl ,,niereformowalny”. Jak wiele lat p6zniej wyznaje Cootie Williams,
dlugoletni gwiazdor formacji Ellingtona, ktory czasami czut si¢ powolany do sprowadzania
,»ztych duchow” zespotu na dobra droge: ,,Na Sonny’ego nie byto mocnych... Pamigtam, jak
kiedy$ w Europie dostal delirki i musiatem zamiast niego sig$¢ za bebnami”?'.

W 1933 r., kiedy orkiestra Ellingtona odbywata tras¢ po Anglii, Sonny udzielit

wywiadu dla ,,Melody Makera”, branzowego czasopisma brytyjskich muzykoéw, w ktoérym

" Temple block - instrument perkusyjny najczeéciej w formie drewnianego pudetka, wywodzacy sie z
chinskich instrumentéw obrzedowych (przyp. thum.).



odkrywa swe muzyczne pryncypia. ,,Duzy beben nie tyle powinien by¢ styszalny, co raczej
wyczuwalny - twierdzi - 1 trzeba go odpowiednio wyttumi¢. Tremolo dociskowe powinno by¢
chlebem powszednim kazdego palkarza”. Grajac miotetkami, jedng uderzamy, druga
przesuwamy. ,,Najwazniejszym celem przysziego perkusisty powinno by¢, moim zdaniem,
wyczucie »efektu«, tego, co w danym momencie mozna zagra¢, a czego nie, co pozwala mu
na stosowanie bardzo subtelnych $rodkow, jak, dajmy na to, dynamika uderzeh w talerz”>.
Jezyk wypowiedzi Greera z pewnoscig zostal wygladzony przez dziennikarza ,,Melody
Makera”, ale przy zatozeniu, ze oddany zostat wiernie jej sens, wida¢ wyraznie, ze perkusiste
najbardziej interesowat ,.efekt”. Pamietajac, ze pierwsze lekcje na instrumencie pobierat od
muzyka teatralnego, a zatem showmana, 1 ze dzialo si¢ to w czasie, gdy poza Nowym
Orleanem niewiele bylo miejsc, w ktorych znano si¢ na jazzie, a pojecie swingu jeszcze nie
istnialo, fatwiej nam przyjdzie zrozumie¢, dlaczego Sonny Greer grat tak a nie inacze;.

Z tego, co wiemy, Ellington mial z Sonnym bardziej zazyty kontakt niz z kimkolwiek
innym, przynajmniej na poczatku, kiedy jeszcze nie zaczal si¢ separowac od orkiestry.
Wyrazit si¢ kiedys: ,Jesli kiedykolwiek miatem z kim§ braterskie stosunki, to wilasnie z

Sonnym”>?

. Greer za$ tak wspomina ich spotkanie: ,,Duke’a pokochatem od pierwszej chwili.
Miat w sobie co$ szczegdlnego, o czym sam nawet nie wiedzial. Nigdy nie spotkatem nikogo
podobnego. Kiedy sie gdzie$ zjawia, od razu robi si¢ jakby jasniej”>*. Potem dodaje jeszcze:
»|Duke] byt mi jak brat”. Ellington, jak juz powiedzieliSmy, lubit kpiarzy i ,,odlotowcow”, a
Greer byt kim$ takim w stu procentach - otrzaskanym w nowosciach, elegancko si¢
ubierajagcym postrzelencem, z ,,nawijka”, ktora bardzo imponowata nowemu koledze. Wérod
waszyngtonczykdw Sonny uchodzit bez watpienia za Swiatowca, zywy symbol Nowego
Jorku, tym gorecej zatem pragneli tam pojechac.

Ostatnim czlonkiem skladu, z ktoérego miat si¢ wyloni¢ zespo6l Ellingtona, byt
bandzysta Elmer Snowden. Urodzit si¢ i wychowal w Baltimore. W mtodosci uczyt si¢ gra¢
zarOwno na gitarze, jak 1 bandzo, 1 juz jako nastolatek wystepowat w Baltimore na
profesjonalnej scenie. Bandzo, wbrew powszechnej opinii, nie bylo uzywane w
najwczesniejszych nowoorleanskich zespotach jazzowych. Byto jednym z nielicznych, moze
nawet jedynym instrumentem jazzowym majacym swego protoplaste wsrod afrykanskich
instrumentow strunowych. Stosowano je przewaznie dla dodania egzotycznego smaczku
muzyce przedstawien minstrelowych, wodewilow itp. Do okoto 1918 r. coraz czg$ciej
wykorzystywano je w celu zmodyfikowania brzmienia zespoldw tanecznych. Zachowato
popularno$¢ mniej wiecej do 1930 r., kiedy do task wrécila gitara, jako instrument sekcji

rytmicznej. W czasie, kiedy z muzykow zwigzanych z True Reformer’s Hall zawigzywatl si¢



zespol Ellingtona, nie do pomys$lenia bylo, aby nowoczesne orkiestry wystepowaly bez
bandzo.

Snowden przeniost si¢ z pobliskiego Baltimore do Waszyngtonu i szybko dat si¢
pozna¢ jako solidny filar sekcji rytmicznej. Juz wtedy od kilku lat byl profesjonalnym
muzykiem i do$wiadczeniem przewyzszal swych nowych kolegéw. Bardzo szybko zastapit, z
woli zespotu, Sterlinga Conawaya. Ten nie zrobit znaczacej kariery w jazzie, cho¢ doszedt do
nieztego poziomu, o czym moga swiadczy¢ wystepy w 1920 r. w Paryzu z Eddiem Southem,
skrzypkiem o wyksztatceniu klasycznym, ktdry znany byl ze swych wymagah wobec
partnerow.

Fragmenty mozaiki, z jakich miat powsta¢ zespot Ellingtona, zaczety si¢ ukladaé w
catos¢. Na razie mtodemu Ellingtonowi i jego kolegom daleko bylo do miana wytrawnych
muzykow, a dla prawdziwych profesjonalistow byli niczym innym, tylko surowymi
amatorami, ktorzy ledwie sobie radzg z nutami, a i to nie wszyscy. Nawet Elmerowi
Snowdenowi, wszak od lat zawodowo wystepujacemu na scenie, daleko bylo do
doskonatosci.

Warto w tym miejscu podkresli¢ dwie rzeczy. Po pierwsze, na poczatku to wcale nie
Ellington byt liderem. Greer znacznie sprytniej poruszal si¢ w $wiatku show-biznesu, a
Snowden $wietnie sobie radzil z zatatwianiem wystepow. Ellington byl po prostu jednym z
grupy, grat, kiedy mogt, w przypadkowo dobranych sktadach.

Po drugie, ci mlodzi adepci muzyki z pewno$cig nie grali jazzu. Cho¢ popularno$é¢
tego gatunku zataczata coraz szersze krggi, mato ktéremu muzykowi o niewielkim stazu udato
si¢ zglebi¢ jego tajniki przed 1920 r. Wielu najlepszych jazzmandéw nadal mieszkato w
Nowym Orleanie, a ci, ktorzy ruszyli na potnoc, ladowali przewaznie w Chicago 1 na
Zachodnim Wybrzezu. Watpliwe jest zatem, aby mtodzi waszyngtonczycy cze¢sto stuchali
jazzu na zywo, jesli w ogoéle kiedykolwiek mieli do tego okazje. Rzadko tez pokazywaly si¢
na rynku plyty jazzowe i chociaz mlodym muzykom z pewnoscig nieobce byly najbardziej
znane nagrania Original Dixieland Jazz Bandu, jak Livery Stable Blues czy Tiger Rag, to
chyba styszeli niewiele wigce;.

Nie mamy pewnosci, jaka muzyke wykonywali koledzy Ellingtona, ale mozna to
wydedukowa¢ na podstawie miejsc, ktoére ich goscily. Nalezaty do nich sale balowe i
bankietowe, gdzie grali podczas uroczystych kolacji 1 przyje¢, oraz kabarety, gdzie z kolei
towarzyszyli solistom. Do tafica wykonywali przypuszczalnie popularne ragtime’y oraz
walce, natomiast do sluchania - najnowsze popularne melodie w prostej aranzacji. Wigkszosci

wykonywanych przez nich utworé6w mozna by przyczepi¢ etykiet¢ sweet. Temat prezentowat



ktorys z melodykow - Hardwick badz Whetsol - solo, w dwuglosie lub na przemian, tak i tak.
Potem, aby soliSci mogli nieco odetchng¢, a takze dla urozmaicenia, pojawialy si¢ wstawki
fortepianu 1 bandzo. Dominowal rytm synkopowany, ale z pewnos$cia nie jazzowy.
Podsumowujac, mozna zalozy¢, ze grali zywa, nowoczesng muzyke taneczng, tak jak setki
podobnych formacji w calych Stanach.

Okoto 1920 1 1921 r., gdy Ellington miat za sobg cztery czy pig¢ lat wystepow
zarobkowych, jego gra wyraznie ulegla poprawie. Jak setki innych pianistow dzigki pianoli
nauczyl si¢ na pami¢¢ klasycznego utworu Jamesa P. Johnsona Carolina Shout. Wraz z
przyjaciotmi wiele czasu spedzali na walgsaniu si¢ po miejscach takich, jak salon bilardowy
Hollidaya, The Dreamland, The Poodle Dog. Tam to wtasnie mogli do woli chtonaé
opowiesci o Nowym Jorku, szczegdlnie o Harlemie, ktory wabit ich jak muzyczne eldorado.
Nie mieli watpliwosci, ze ktorego$ dnia musza si¢ tam znalez¢.

Nowy Jork stal si¢ centrum amerykanskiego przemystu rozrywkowego. Po 1885 r.
powstala Tin Pan Alley, dzielnica, w ktorej miata siedziby wiekszo$¢ wydawnictw
muzycznych, a teatr broadwayowski stal si¢ wzorem dla catego kraju. Nawet przemyst
filmowy nadal w pewnym stopniu zwigzany byt z tym miastem.

Wielka potrzeba rozrywki w latach dwudziestych doprowadzala nieomal do walki
lideréw o instrumentalistow, co wspotczesni muzycy przyjma pewnie z tezka w oku. Abel
Green, dziennikarz branzowego czasopisma ,,New York Clipper”, tak pisze w 1922 r.:
»Wedlug opinii fachowcdéw zajmujacych si¢ organizacja koncertow w catym kraju, w tej
chwili wyraznie brakuje orkiestr tanecznych z »pierwszej ligi«... A wszystko wskazuje na to,

ze taneczne szalenstwo dopiero sie rozkreca”>

. W czasach, gdy strzyzenie kosztowato
piecdziesiat centdw, najbardziej wzigci muzycy zarabiali po trzysta dolaréw tygodniowo i
nawet amatorom udawalo si¢ zgarnia¢ sumy dochodzace do stu dolaréw.

Bardziej moze warte podkres§lenia byto inne zjawisko. Ot6z milos$nicy muzyki, a
jeszcze bardziej tanca, odkryli, iz zespot zespotowi nieréwny. W czasach przed i po pierwszej
wojnie swiatowej tylko niektore grupy, jak ta prowadzona przez Jamesa Reese’a Europe’a i
dwie lub trzy inne, znajdowaty statych stuchaczy posrod bardziej wyrobionego towarzystwa.
Zdecydowana wigkszo$¢ byla anonimowa. Tancerze wiedzieli o przygrywajacych im
muzykach tyle, co o obstugujacych kelnerach. Zespoty zwykle tworzono ad hoc, na potrzeby
konkretnego koncertu. Czesto nie mialy rozpoznawalnego brzmienia ani stylu, a ich nazwy
nie wywotywaty u odbiorcéw zadnych skojarzen.

W latach dwudziestych sytuacja ulegla zmianie. Przyczynito si¢ do tego bez watpienia

zaskakujgce powodzenie orkiestry Paula Whitemana, ktore z dnia na dzien przyniosto mu



majatek i stawe. Lecz ten sukces nie mial tylko wymiaru osobistego - dzigki niemu pojawita
si¢ tendencja, aby na przyjecia, wesela 1 potancowki angazowac konkretny zespot, ktorego
propozycje bardziej odpowiadaty publicznosci. Oddajmy ponownie glos Abelowi Greenowi:
»Faktem jest, Zze jesli w poprzednich latach sluchaczom i tancerzom bylo obojetne, kto im
przygrywa, byle tylko mogli sobie poskaka¢, teraz wybodr orkiestry i rodzaju muzyki zwykle
nie jest przypadkowy”®. Jak twierdzi Francis ,,Cork” O’Keefe, do okoto 1925 r.
menedzerowie nowych zespotow zyskali bardzo mocng pozycje w branzy orkiestr
tanecznych, a komitety organizacyjne zabaw studenckich wyraZznie okreslaty, jakich chca
muzykow”’. Na rynku zaczely si¢ liczy¢ formacje markowe, co mialo powazny wplyw na
karier¢ Duke’a Ellingtona.

Nastgpna istotna zmiana tgczyla si¢ z powstaniem silnego odtamu murzynskiego
przemystu rozrywkowego w amerykanskim show-biznesie. Wprawdzie zawodowymi
popisami estradowymi garstka czarnych wykonawcow parata si¢ juz w osiemnastym wieku,
jednakze tradycja murzynskich wystepodw rozrywkowych rozpoczeta si¢ faktycznie dopiero
po wojnie secesyjnej, kiedy czarni otrzymali swobode¢ poruszania si¢ i prawo prowadzenia
wlasnych intereséw. Zacze¢li od przedstawien minstrelowych, wzorowanych na tych, ktore
prezentowali biali poczawszy od lat trzydziestych dziewigtnastego wieku. Kiedy w latach
osiemdziesigtych tegoz wieku ta forma rozrywki ustgpita miejsca teatrom rozmaitosci,
ogromna rzesza czarnych tancerzy, $piewakoéw i komikow data si¢ ponies¢ fali 1 pod koniec
dekady stworzyla liczacy si¢ odtam show-biznesu.

Ale nie byla to tylko ich zashuga: juz pod koniec wieku galowe komedie muzyczne w
broadwayowskich teatrach pisane byly przez czarnych teksciarzy i1 kompozytorow. W
przedstawieniach tego typu wystepowali czasem biali i, co moze jeszcze bardziej szokowac,
grywano je przed mieszang publicznos$cig (Murzyni siedzieli na galerii albo na stopniach
podestu dla muzykow). Co wigcej, jeszcze przed koncem pierwszej dekady nowego wieku
nastala prawdziwa moda na murzynskie spektakle napisane i rezyserowane przez tworcoOw
takich, jak Rosamond Johnson, jego brat James Weldon Johnson, Will Marion Cook czy Will
Vodery; ci ostatni dwaj mieli si¢ sta¢ mentorami Ellingtona®. Widowiskom towarzyszyta
zwykle mocno synkopowana muzyka - raggy music, niezmiernie popularna na przetomie
wiekow. Jak si¢ ona miata do ragtime’6w, trudno ustali¢, ale obydwa gatunki z pewnos$cia
czerpaly z muzyki 1 pie$ni plantacyjnych.

Murzynski show-biznes przezywal wzloty i upadki. Wedtug Thomasa Laurence’a
Riisa, ktory dokonat szczegdtowego opisu wczesnych murzynskich teatrow muzycznych,

wystawiane przez nie przedstawienia napotykaty czasem trudnosci ze znalezieniem miejsca w



najlepszych salach widowiskowych, zostawaly im wigc sceny podrzedne, na ktoérych z kolei
czg$¢ zespotow nie cheiata wystepowac.

W 1921 r. ogromnym przebojem stat si¢ musical Shuffle Along - z piosenka Memories
of You - utozony przez dwoch murzynskich impresariow Flournoya E. Millera oraz Aubreya
Lylesa, z muzyka Eubie Blake’a oraz Noble’a Sissle’a. W chorkach $piewala Josephine
Baker, a dla Florence Mills, ktora po latach Ellington uczcil specjalng kompozycja
poswiecong jej pamiegci, musical stat si¢ trampoling do stawy. Spektakl zapoczatkowat
ponowne zainteresowanie murzynska rozrywka, ktéra, juz w pelnym rozkwicie, witata
nastepng dekadg. J.A. Jackson, murzynski autor statej rubryki w ,,Billboardzie” poswieconej
czarnym estradowcom, pisze: ,,Przedstawienie [Shuffle Along] doprowadzilo do renesansu

murzynskiej komedii muzycznej”>

. A w 1923 r. zauwaza: ,,Sytuacja czarnych przedstawicieli
branzy rozrywkowej wyraznie si¢ poprawia, co mozna tlumaczy¢ coraz wigksza liczba
filmow produkowanych w okolicach Nowego Jorku. Innym powodem jest poszukiwanie
przez rezyserOw naturalno$ci, w czym posuneli si¢ tak daleko, ze prawie zupelnie
zrezygnowali z bialych aktoréw ucharakteryzowanych na Murzyndow”®.

Po sukcesie Shuffle Along 1 kilkunastu innych murzynskich widowisk wystawionych
w tej samej dekadzie szefowie kabaretow zaczeli prezentowaé murzynskie przedstawienia w
miejscach dla biatych. W 1923 r. Florence Mills jest juz gldéwna gwiazda w Plantation Room
na Broadwayu, w 1924 r. tancerz jazzowy Johnny Hudgins wystepuje w Winter Garden,
natomiast do klubu Hollywood, rowniez znajdujacego si¢ w okolicach Times Square, w 1923
r. zawita, jak zobaczymy dalej, grupa mlodych muzykéw z Waszyngtonu.

Zaskakujace, ze w niektérych miejscach publiczno$¢ byla mieszana. Recenzujac
spektakl w Hudgins Winter Garden, Jackson pisze: ,,Rzuca si¢ w oczy ogromna liczba
widzow réznych zawodow, w tym wielu Murzynow™®',

Nie trzeba chyba podkresla¢, ze obojetnie, czy w filmie, czy na scenie, czarni nie
recytowali monologu Hamleta, ani tez nie $piewali niemieckich piesni romantycznych (cho¢
recitale czarnych piesniarzy wykonujacych repertuar klasyczny spotykato si¢ juz po wojnie
secesyjnej, przyktadem Sissieretta Jones). Publiczno$¢ oczekiwata od czarnych artystow
bluesa, jazzowego tanca i komedii slapstickowej, nasyconej stereotypowymi gagami z
arbuzami 1 brzytwami czy kradziezag kurczakoéw, panowala bowiem opinia, ze w takich
wlasnie formach wykonawczych ujawnia si¢ naturalny talent Murzynéw. Mimo to wrota do
kariery w przemysle rozrywkowym otworzyly si¢ dla nich szeroko.

Jednocze$nie dat o sobie zna¢ odwrotny proces w show-biznesie: biali coraz cze¢$ciej,

cho¢ w umiarkowanych proporcjach, zacze¢li prezentowac si¢ przed widownig murzynska. W



1909 r. Portorykanka Marie Downs otworzyla niewielki teatrzyk dla lokalnej publicznosci,
ktory w 1915 r. ustgpit miejsca Lincoln Theatre, gdzie profesjonalng kariere rozpoczynatl Fats
Waller jako organista. Tam to wlasnie Downs zaczeta organizowaé wystepy bialych jeszcze
przed 1924 r. ,Kiedys istniata bariera nie pozwalajaca biatym na wystepy przed Murzynami,
ale znikla prawie bez $ladu™®.

W ten sposob przemyst rozrywkowy niejako zapoczatkowatl ruchy desegregacyjne w
Stanach Zjednoczonych. Wysitki majace na celu integracje biatych z czarnymi w Ameryce
siegajg az siedemnastego wieku, ale wigkszo$¢ z nich podejmowana byla przez wyksztatcone
jednostki obojga ras, ktére staraty si¢ walczy¢ o prawa Murzynow kierujac si¢ zasadami
religii. Integracja rasowa w show-biznesie dokonata si¢ ,,oddolnie”, w sposob naturalny.
Kontakty pomigdzy artystami nieuchronnie prowadzily do znajomosci, zazylosci 1 przyjazni,
czesto do kontaktow seksualnych. Wielu biatych przedstawicieli show-biznesu uwazato
zwigzki z ciemnoskorymi kobietami, szczegdlnie tymi o jasniejszej karnacji, za rzecz
naturalng. Frenchy DeMange, jeden z gangsterow prowadzacych Cotton Club, przezyl dos¢
dtugotrwaty romans z klubowg $piewaczka 1 tancerka, ktéra w latach pdzniejszych osiggneta
sporg stawe. Tendencja ta nie byla jednostronna: zdumiewajaca liczba czarnych wykonawcow
1w ogole ludzi z ,,branzy” wigzata si¢ z biatymi dziewczynami. O Dicku Wellsie, wiascicielu
klubu, mowi sig, ze miat cale tabuny biatych kobiet.

Ten integracyjny impuls w show-biznesie nie byt jednak wszechobecny: do wielu
miejsc, szczegoOlnie duzych hoteli, czarni arty$ci nie mieli prawa wstepu, a liczni biali
przedstawiciele branzy odmawiali z nimi wspotpracy, jesli tylko byto to mozliwe. Ale takie
grymaszenie stawato si¢ coraz trudniejsze: do przygotowywania spektakli biali producenci
coraz czesciej angazowali murzynskich piesniarzy, tancerzy i kompozytoréw, co czesto
zmuszato biatych wykonawcow do wystuchiwania ich uwag i pouczen. Murzynski tancerz
Frank Montgomery wymyslit choreografi¢ do przynajmniej dwoch widowisk firmowanych
przez bialych; w latach 1911-1932 Will Vodery byt kierownikiem muzycznym Florenza
Ziegfelda, takze Leonard Harper wspotdziatat przy wielu scenicznych wystepach biatych.

Wiesci o tym wszystkim dotarly do Ellingtona i1 jego kolegéw za posrednictwem
miedzy innymi Sonny’ego Greera, ktory uwazat, ze wie o wszystkim, co si¢ dzieje w Nowym
Jorku, 1 snut zwigzane z nim fascynujgce opowiesci. Wszyscy coraz bardziej zdecydowani
byli na wyjazd. ,,Oczami wyobrazni widzieliSmy Harlem - wspomina Ellington - spowity
wspanialg, czarowng atmosferg. Musieliémy tam pojechac.”®
Jak Ellington i jego koledzy znalezli si¢ w koncu w Nowym Jorku, nie jest catkiem

pewne, poniewaz kazdy z nich przytacza inng histori¢. Jednakze, jesli pomina¢ szczegoly, z



ich opowiadan mozna wyodrebni¢ jedna do$¢ klarowna wersje, ktoéra po retuszach
przedstawia si¢ nastgpujaco: zimg 1922 r. czarny klarnecista Wilbur Sweatman wystepowal z
wlasnym zespotem w Howard Theatre. Byl muzykiem starszego pokolenia 1 wywodzit si¢ z
tradycji minstrelowej i1 ragtime’owej. Teraz natomiast staral si¢ dopasowa¢ do nowej muzyki
hot zdobywajacej sobie przebojem coraz wigksza popularno$¢. Jego gldwna specjalnoscia
byta rbwnoczesna gra na trzech klarnetach, jednakze ani on, ani nikt z jego zespotu nie grat
jazzu.

Podczas wystepéw w Howardzie Sweatman potrzebowal perkusisty i poprosit Greera,
etatowego muzyka teatru, aby si¢ do niego przylaczyt, a potem wyruszyl z nimi na tras¢ do
Nowego Jorku. Greer postawil warunek, zeby Sweatman zabral ze sobg takze jego kolegow,
Ellingtona i Hardwicka. Ellington z niechecig myslal o porzuceniu lukratywnych zaje¢ w
Waszyngtonie 1 zrezygnowal z wyjazdu, natomiast Toby, zawsze gotowy do przygdd, zapalit
si¢ do pomystu i wraz z Greerem rozpoczal prace ze Sweatmanem. W jaki§ czas potem
Ellington jednak dotaczyl do nich i w marcu 1923 r. wszyscy trzej wystgpowali ze
Sweatmanem w Harlemie, w Lafayette Theatre, najwazniejszym teatrze murzynskim Nowego
Jorku.

Wedlug Samuela B. Chartersa i Leonarda Kunstadta, autorow wy$mienitej monografii
na temat jazzu w Nowym Jorku®, zespot Sweatmana przygotowywat sie do wyjazdu w dalsza
trase, lecz trzej waszyngtonczycy, oczarowani Swietnoscig miasta, postanowili zostac i
poszukac sobie pracy. Spotkat ich ogromny zawo6d - Duke wspomina z u§miechem, jak kiedy$
dzielili jednego hot doga na trzech. Niemozno$¢ znalezienia pracy w okresie tak wielkiego
zapotrzebowania na muzykow wyraznie §wiadczy o tym, ze czekata ich jeszcze dluga droga
na muzyczne wyzyny.

Mimo to Greer nie tracit hartu ducha. Wykorzystujac swoj czar i odwage w
kontaktach z ludZzmi, przyczepiat si¢ do réoznych waznych osobistosci i przedstawiat siebie
oraz kolegdéw. Dzigki temu cala trojka wiele czasu spedzata w kabaretach, pijac wyzebrane
drinki 1 zagadujac do mistrzéw fortepianu, takich jak Willie ,,The Lion” Smith, James P.
Johnson oraz jego protegowany, mtody Fats Waller. W szczegdlno$ci Smith okazal wiele
serca mtodym przybyszom z Waszyngtonu i robil wszystko, by im pomdc, najczesciej jednak
mogl co najwyzej postawi¢ im drinka czy da¢ pieniadze na fryzjera, jak w przypadku
Ellingtona. ,,Lubi¢ was, smyki - zwykl mawiaé. - JesteScie strasznie fajne i1 dobrze
wychowane chlopaki. Chciatbym, zeby wam si¢ powiodto.”® Okre$lenia, jakimi ich obdarzyl,
wskazuja na to, ze nie uszly jego uwagi wyniesione z domu dobre maniery mtodych

muzykow, w szczeg6lnosci Ellingtona 1 Hardwicka.



Ellington uczynil z Liona swego mentora, a lata p6zniej skomponowal jego muzyczny
portret (Smith odwdzigczyl mu si¢ tym samym). Willie ,,The Lion” Smith byl kipigcym
rado$cig, zyskujacym powszechng sympati¢ showmanem, ktory lubit pokrzykiwac sobie od
fortepianu 1 bez przerwy wyzywal wszystkich pianistOw na muzyczny pojedynek. Niestety,
zachowato si¢ skandalicznie mato nagran pianisty, a z tamtego okresu nie ma ich wecale.
Trudno zatem wykaza¢, jaki doktadnie mial wptyw na Duke’a. Wiemy jednak, ze Smith byt
nieco bardziej wyrafinowanym muzykiem niz inni pianisci stride’owi, czesciej tez niz oni
uzywal granego na klawiszach basowych walkingu® i compingu (jego koledzy
akompaniament basowy ograniczali glownie do figur stride’owych). Obydwie stosowane
przez Smitha metody podktadu staty si¢ charakterystycznym rysem pianistyki Ellingtona.

Pomoc, ktoérg waszyngtonczycy otrzymywali od Smitha, okazata si¢ niedostateczna i,
jako Ze nadal nie mogli znalez¢ pracy, ktéregos dnia, kiedy Duke znalazl na ulicy pigtnascie
dolaréw, wsiedli do pociagu 1 wrocili do domu.

Tymczasem Edna wraz z dzieckiem przeprowadzita si¢ do domu tesciow, przy 1212
T, N.W. Rok czy dwa lata wczesniej J. E. otrzymat prace w marynarce wojennej jako
Swiattokopista. Pensja pozwolita mu na przeprowadzke¢ do nowego domu - kupionego czy tez
wynajetego - w ktérym podnajmowal pokoje, by wesprze¢ jako$ rodzinny budzet. Razem z
Daisy mieli tam pozosta¢ nastgpnych dziesig¢ lat. W latach dwudziestych dom stat si¢ baza
dla Duke’a, ilekro¢ przyjezdzat do Waszyngtonu. Tu rowniez urodzila si¢ siostra Duke’a,
Ruth.

Mtodzi muzycy wracali wprawdzie z Nowego Jorku na tarczy, ale sprobowali, czym
jest to ekscytujace miasto, 1 postanowili z determinacjg szuka¢ sposobu, aby tam powrécic¢. Z
pracy Chartersa i Kunstadta wiemy, iz Snowden, ktory ozenit si¢ ze Swietng waszyngtonska
pianistka Gertie Wells 1 nie chciat si¢ od niej zbytnio oddala¢, zatatwit dla siebie 1 kolegdw
prac¢ w Atlantic City, w lokalu o nazwie Music Box. Wybrali dla siebie nazw¢ Washington
Black Sox Orchestra, majaca zapewne wzbudzi¢ jak najwigksze zainteresowanie,
nawigzywata bowiem do niechlubnych wyczynéw kilku cztonkéw druzyny baseballowej
Chicago Black Sox, ktorzy podczas World Series w 1919 r. zamieszani byli w afer¢ ze
sprzedazg meczéw. Zespot skladal si¢ prawdopodobnie z Duke’a, Snowdena, Greera,
Hardwicka 1 Whetsola. Znaczenie pracy w Atlantic City polegato na tym, ze wreszcie zacze¢to
si¢ krystalizowa¢ oblicze grupy, a Snowden zostal ustanowiony liderem, przynajmniej

tytularnym.

" Walking (ang.) - linia basu najczesciej grywana ¢wierénutami, oparta na podktadzie harmonicznym
utworu (przyp. thum.).



Po powrocie do Waszyngtonu natkneli si¢ na Fatsa Wallera, ktory odbywat trase
koncertowg z Clarence Robinson, aktorka wystepujaca w wodewilach i1 burleskach. Zwierzyt
im si¢, ze praca mu si¢ znudzita, ze on 1 pozostali muzycy chcg zrezygnowac, jak tylko dotrg
do Nowego Jorku, za tydzien czy co$ kolo tego, i ze prawdopodobnie waszyngtonczycy
mogliby zaja¢ ich miejsce. Kiedy jednakze Waller znalazt si¢ w Nowym Jorku, zmienit
zdanie 1 pozostat z Robinson. Odeszli za to jego wspotpracownicy, wigc zatelegrafowal po
Greera 1 Hardwicka. Niedlugo potem do Waszyngtonu nadszedt nastgpny telegram, tym
razem z wiadomoscia, ze mimo wszystko Waller wycofat si¢ i zwolnilo si¢ miejsce dla
Duke’a. Ellington wsiadt do pociggu i w pelni przekonany, ze czekaja nan praca i zarobki,
wydat wszystkie otrzymane od ojca pienigdze na miejsce w salonce i1 bajeczng kolacje w
wagonie restauracyjnym. Na dworcu w Nowym Jorku znalazt si¢ bez grosza przy duszy, a na
dzien dobry dowiedziat si¢, ze okazja przeszta im koto nosa.

Mtodzi przybysze z Waszyngtonu znalezli si¢ ponownie w takiej samej sytuacji, jak
podczas pierwszego wypadu do Nowego Jorku. Tym razem jednak im si¢ poszczescito. W
jednym z wazniejszych murzynskich kabaretow, Barron’s Exclusive Club, wystepowata
pickna $piewaczka Ada Smith (kilka lat pozniej zdobyla stawg jako Bricktop, wlascicielka
glo$nego paryskiego klubu nocnego). Kiedy$ zdarzylo jej sic wystepowaé w waszyngtonskim
Oriental Gardens przy ulicach Ninth 1 R, gdzie czesto zagladala zlota mtodziez. Tam poznata
Ellingtona oraz jego kolegow 1 nawigzata si¢ miedzy nimi ni¢ sympatii - wida¢ po raz kolejny
zadziatal urok elegancji chlopcow. Kiedy teraz ustyszata, ze btakaja si¢ po Nowym Jorku bez
pracy, naméwila Barrona, by odprawit swdj zespot klubowy i1 na jego miejsce zatrudnit jej
protegowanych. Na takg szans¢ czekali. Lokal Barrona rzeczywiscie byt tak ekskluzywny, jak
glosita nazwa. Bricktop wspomina w swej autobiografii, ze wstep mieli jedynie Murzyni o
jasniejszym odcieniu skory, mezczyzni musieli nosi¢ marynarki i krawaty, natomiast kobiety
dtugie suknie - ,,Harlem w najlepszym wydaniu”®.

Honorarium muzykéw wynosito trzydziesci dolarow tygodniowo 1 jak na czasy
rozrywkowego rozkwitu nie nalezato do wygérowanych, za to kazdego wieczoru udawato im
si¢ usktada¢ dwadzie$cia dolarow z napiwkow. Bogaci klienci (zespdt ukul dla nich
przezwisko ,,Mr. Gunions”, prawdopodobnie dlatego, ze dysponowali nie milionami czy
miliardami, lecz ,,gunionami” dolar6w"), rozmieniali banknoty dwudziestodolarowe na
potdolarowki, ktorymi nastepnie obsypywali estrade, gdy co$ ich szczegdlnie chwycito za

serce. Duke tak wspomina pobyt u Barrona: ,,W tym czasie nie byto w Harlemie zbyt wielu

* ,Guniony dolaréw” - gunions of dollars - wyrazenie oparte na grze stow, tu: ,,mieli dolar6w od metra”
(przyp. thum.).



zespolow o statych sktadach. My za$, mimo ze bylo nas tylko pig¢ciu, mieliSmy przygotowane
aranzacje 1 graliémy delikatng muzyke, w rodzaju gutbucket™, ktora dzi$ przyjelo si¢ nazywaé
»muzyka do konwersacji«”®’. Duke z calg pewnoScig przesadza moéwiac o ,,aranzacjach”.
Majac do dyspozycji zaledwie dwa instrumenty melodyczne, niewiele mozna bylo zwojowac.
Prawdopodobnie najczesciej temat prezentowany byt w dwuglosie, potem przejmowaty go
inne instrumenty. ,,Duke nie pisat wtedy wiele - wspomina Sonny Greer. - Ograniczat si¢ do
wybrania jakiej$ popularnej melodii, troche ja przerabiat, a potem dotaczal si¢ Toby na
saksofonie C albo barytonie. Bywato, ze osiggaliSmy brzmienie petnego big-bandu, pigkne i

7% Pewne jest, ze nie byl to improwizujacy zespol jazzowy; grat typowa

stonowane
background music, spokojng i stonowang, ktéra nie przeszkadzataby w rozmowach. Opierali
si¢ gldownie na modnym repertuarze popularnym dopasowanym do eleganckiej atmosfery
klubu Barrona Wilkinsa. Jak si¢ mozna domysla¢, propozycja muzyczna The Washingtonians
w petni zadowalata ich pracodawce. Przy tej okazji poczynili pewne odkrycie. Pamigtajmy, ze
Ellington 1 jego koledzy pochodzili przewaznie z czarnej klasy Sredniej, co obligowato ich do
nienagannego zachowania niezaleznie od miejsca 1 sytuacji. Teraz za§ do$wiadczyli na
wlasnej skorze, ze staranny ubior i dobre maniery przynosity takze wymierne efekty w postaci
cho¢by poptatnej pracy. Ellington wzial sobie t¢ lekcje glgboko do serca. Przez cate zycie,
ilekro¢ przebywal w pieleszach domowych, kiedy, mozna by rzec, nie byl ,,na stuzbie”, mogt
si¢ walesa¢ po domu w podziurawionym swetrze i kapciach; kiedy jednak pokazywal si¢
publicznie, zawsze ubieral si¢ elegancko i1 nietuzinkowo. Nie wyzbyl si¢ tez niemal
zrytualizowanej elegancji w sposobie wyslawiania sie¢, ktorg przejat od ojca. Te zewngtrzne
atrybuty zachowania Duke’a wigzaty si¢ po czesci z jego charakterem, przekonaniem o swojej
»arystokratycznosci”, ale byt w nich réwniez element wyrachowania, gdy odkryl, jak takie
szczegoty pomagaja w kontaktach zawodowych.

Jak si¢ zatem okazato na przyktadzie pierwszej pracy waszyngtonczykow, spotkanie
wlasciwych o0s6b w odpowiednim czasie jest niezmiernie wazne. Pomiedzy nowymi
znajomymi Duke’a 1 jego kolegow znalazl si¢ wkrotce murzynski kompozytor Maceo
Pinkard, autor niebywalej liczby ogromnie popularnych piosenek, jak cho¢by Sweet Georgia
Brown czy Them There Eyes. Pinkard wypracowal sobie niepodwazalng pozycje w
muzycznym przemysle wydawniczym. Coraz powszechniej stosowang praktyka wsrod
wydawcoOw muzycznych stawato si¢ organizowanie sesji nagraniowych, na ktérych
rejestrowano skomponowane dla nich utwory. Zapewnialo to skuteczniejszg promocje, gdy

ukazywaty si¢ na rynku w formie nut. I tak pod koniec lipca 1923 r. Pinkard zaprosit do

* Gutbucket - zywiotowy, mocno zrytmizowany styl gry w dawnym jazzie (przyp. thum.).



studia The Washingtonians, aby zrealizowali kilka utworow dla wytworni Victor®. Byty to
pierwsze nagrania Ellingtona, ale nigdy nie ujrzaly swiatla dziennego. Kilka miesi¢cy pdzniej
Pinkard zorganizowat nastgpna sesje, lecz 1 tym razem ptyta si¢ nie ukazata.

Praca w klubie Barrona okazata si¢ dla mlodych muzykéw ze wszech miar
pozyteczna. Nie byt to jeden z wielu anonimowych harlemowskich lokali. U Barrona
pokazywali si¢ murzyhscy intelektualisci obok szukajacych wrazen lekkoduchow,
hazardzistow 1 ludzi show-biznesu. Uwazali si¢ za krzewicieli ducha nowej epoki, a lokal
Barrona traktowali jako rodzaj prywatnego klubu, gdzie dokonuje si¢ wymiany mysli. O
znaczeniu tego miejsca $Swiadczy fakt, ze gdy w potowie lata 1924 r. Barron Wilkins zostat
zamordowany przez narkomana, grupa prominentnych harlemczykéw, z Eubie Blake’em na
czele, doprowadzita do wznowienia pracy lokalu. ,,Wieczorem na otwarciu stawita si¢ thumnie
cata »bohema«. Na posterunku zameldowali si¢ takze starzy przyjaciele z miasta, ktérzy od
czasu zamkniecia klubu nie postawili w Harlemie stopy”, pisze J. A. Jackson™. Owi
»przyjaciele z miasta” to biali intelektualisci 1 poszukiwacze wrazen, ktorzy kiedy$ odkryli to
miejsce dla siebie. Za zycia Barrona klub byt przez pewien czas magnesem, ktory jako
pierwszy przyciagnal biatych do Harlemu; jednakze w okresie, kiedy pracowali tam Ellington
1 jego koledzy, klientami byli przewaznie czarni. Mozna byto wsrdd nich napotkaé miejscowe
stawy 1 przywddcow spotecznych. Z pewnoscig wielu z nich przypadt do gustu zespo6t dobrze
wychowanych chlopcéw z Waszyngtonu, cieszacego si¢ reputacja osrodka eleganckiej i
wyksztalconej czarnej spolecznosci.

Duke Ellington przeistaczat si¢ w obywatela Nowego Jorku. Chociaz przez resztg
zycia ustawicznie podrozowatl, za swoj dom zawsze uwazal Nowy Jork. Miat tam mieszkanie,
stamtad prowadzit interesy i w koncu tam umarl. Miasto oczarowalo go swoim urokiem i
atmosferg - szczegdlnie podczas pierwszego kontaktu - ktérych nigdzie indziej nie mogt
znalez¢. Bylo magicznym miejscem, gdzie wszystko stawato si¢ mozliwe, gdzie nikt nigdy
nie ktadt si¢ spa¢, gdzie w nocnych klubach bawili si¢ gubernatorzy, senatorzy i rekiny
finansowe pospotu z alfonsami, hazardzistami 1 $mietankg przestgpczego podziemia.
Wszystkim, niezaleznie od tego, kim byli, klub uzyczal rownie serdecznej gosciny. Duke’a
przepetniala ogromna duma z faktu, iz przynalezy do nowojorskiej spotecznosci. W ciagu
catego zycia uhonorowat miasto wieloma kompozycjami: I'm Slappin’ Seventh Avenue with
the Sole of My Shoe, San Juan Hill, Main Stem, Sugar Hill Penthouse, a przynajmniej
dziewie¢ utwordéw jego autorstwa zawieralo w tytule stowo ,,Harlem”, lacznie ze suitg -
muzycznym obrazem dzielnicy. Pod sam koniec zycia, kiedy §wietno$¢ i czar miasta nieco si¢

zatarly, napisak:



»Nowy Jork, §piewne marzenie, uczucie petni zycia. Pospieszny strumien energii,
ktora pulsuje jak gigantyczne serce ludzkosci. Caly §wiat obraca si¢ wokot niego, a przede
wszystkim moj $wiat. Nic nigdzie nie moze si¢ zdarzy¢, jesli kto$ tutaj nie nacis$nie
odpowiedniego guzika.

Nowy Jork to ludzie, a ludzie to miasto. Wérod thumow, wzdtuz ulic, pod budynkami
siegajagcymi nieba mozna znalez¢ kazdy nastrdj, obraz 1 dzwigk, kazdy mozliwy zwyczaj,
mys$l i tradycje, kazdy zapach i smak, religie i kulture - z calej kuli ziemskiej”".

Ellingtona, jak wielu innych, przyciagnelty do Nowego Jorku opowiesci o jego
$wietnosci, sile 1 bogactwie. I podobnie jak oni, nie przestawat odczuwa¢ dumy z bycia jego
czastka, gdy po latach sam ptawit si¢ w splendorze i1 dobrobycie.

Nowy Jork z 1923 r. to dla Ellingtona przede wszystkim Harlem. Nie stat si¢ jeszcze
turystyczng atrakcja dla biatych, tak wigc jego klimat tworzyta gtownie czarna spotecznos$¢.
Dzielnica powstata mniej wigcej na przetomie wiekdOw z inspiracji przedsigbiorcow
budowlanych. Usytuowano ja w wiejskich okolicach na potnoc od centrum Nowego Jorku,
gdzie miata pehi¢ role enklawy spokoju i ciszy dla zamoznych biatych nowojorczykow,
skotatanych wielkomiejskim tumultem i wrzawg. Jednakze spekulacyjny boom na domy
rozdal si¢ jak balon i zaraz potem pekt. Aby ratowaé skorg, co sprytniejsi agenci
nieruchomosci wydzielili w wytwornych budynkach harlemowskich mieszkania i zacz¢li je
wynajmowa¢ Murzynom. Do 1920 r. Harlem, zajmujagcy wowczas mniejszy areat niz dzis,
zostal w przewazajacej cz¢$ci zasiedlony przez czarnych, ale nie przeobrazil si¢ jeszcze w
slums, jak kilka lat pozniej. Cieszyl oko stonecznymi szerokimi ulicami i atrakcyjnymi
domami, co w pierwszej kolejnosci przyciggneto tam czarnych intelektualistow, artystow i
impresariow, ale takze zwyktych ludzi, ktorzy po prostu chcieli zamieszka¢ w lepszych
warunkach.

Harlem byt czym$ znacznie wigcej anizeli tylko miejscem w fizycznym sensie -
oznaczal postawe zyciowg 1 duchowa. Przypomnijmy, ze nowa era wniosta ze sobg wigksza
emocjonalno$¢, otwartos¢ 1 ekspresyjnos¢. Wszystkie te cechy, w opinii nie tylko biatych, ale
takze czarnych intelektualistéw, Murzyni posiadali od zawsze. W. E. B. DuBois, chyba
najbardziej wplywowy czarny mysliciel, jakiego wydala Ameryka, juz w 1897 r. doszedt do
konkluzji, ze dusze czarnych 1 biatych diametralnie si¢ od siebie r6znig. W poréwnaniu z
nastawionymi materialnie do zycia biatymi Murzyni ,,0obdarzeni zostali szczegdlnym
rodzajem uduchowienia, a takze wyczuciem muzyki, barwy i mowy””%. Dzieki temu mogliby
si¢ sta¢ przewodnikami biatych ku nowej erze. W czasie, gdy Ellington wraz z kolegami

przybyt do Harlemu, czarni artySci, pisarze 1 mysliciele hotdowali przekonaniu, ze sa



awangardg nowego ducha. Skutkiem takiego mys$lenia stalo si¢ powstanie intelektualnego i
artystycznego fermentu, znanego pozniej pod nazwa Harlemowskiego Renesansu.

Duke Ellington nie byt intelektualistg 1 nigdy nie wypowiadat si¢ nazbyt obszernie ani
na temat prac takich postaci, jak Countee Cullen, Langston Hughes i inni wspottworcy
Harlemowskiego Renesansu, ani o jego intelektualno-duchowej atmosferze. Jednakze
mieszkajagc w Harlemie 1 spotykajagc u Barrona wielu przedstawicieli mlodego
wyksztatconego pokolenia, chcac nie chcagec musiat nig przesigkna¢. Jak wykazemy bardziej
szczegblowo dalej, Ellington starat si¢ w swoim zyciu ignorowaé problem rasowy, co w
zadnym wypadku nie oznaczalo, ze brak mu bylo $§wiadomos$ci rasowej. Przeciwnie - byt
dumny ze swojego pochodzenia, dumny, ze jest ,,Negrem”, jak wowczas czesto okre§lano
czarnych. Juz w czasach stawy podkreslat, ze nie komponuje jazzu, lecz muzyke murzynska,
a w wielu napisanych przez siebie wickszych formach w jaki$§ sposob oddaje cze$¢ wiasnej
rasie. Przyktadem Black, Brown, and Beige, The Harlem Suite, The Liberian Suite, Creole
Rhapsody, Three Black Kings 1 inne. Oczywiscie szacunek do dziedzictwa wyniost z domu,
ale bez watpienia ulegl on wzmocnieniu, gdy Ellington zetknat si¢ z opiniami harlemowskich
myslicieli. Twierdzili oni, Ze czarni nie powinni stara¢ si¢ nasladowac¢ biatych, lecz

pielegnowa¢ wlasne, bardziej otwarte i ekspresyjne dziedzictwo kulturowe.



4.

Przeprowadzka do centrum

Jak juz wspomnieli§my, zwigzek Ellingtona z Harlemowskim Renesansem byt dos¢
powierzchowny. Duke’owi brakowalo odpowiedniego przygotowania, ktére by mu pozwalato
na uczestniczenie w intelektualnych dysputach, tak wiec jak zawsze, kiedy nie czut si¢
najlepiej w jakiej$ dziedzinie, nabieral wody w usta. Zresztg o wiele bardziej interesowata go
muzyczna scena Nowego Jorku.

Dziatalno$¢ muzykéw murzynskich wigzata si¢ na poczatku ze starg czescig dzielnicy
nocnych lokali w West Forties, a potem przeniosta si¢ w okolice San Juan Hill, mniej wigcej
tam, gdzie dzi$ miesci si¢ Lincoln Center. Kiedy Harlem stat si¢ mekka dla czarnych, wraz z
nimi zawedrowata tam muzyka. W piwnicznych klubach, przewaznie niewielkich, mozna
byto ustysze¢ Williego ,,The Lion” Smitha, Jamesa P. Johnsona, Fatsa Wallera i innych, a
teatry Lincoln 1 Lafayette wabily roznego rodzaju przedstawieniami. Ellingtonowi
szczegoOlnie przypadl do gustu klub prowadzony przez osobnika o przezwisku ,,Mexico”,
ktore otrzymat z powodu udziatu - cho¢ nie wiadomo, po ktorej stronie - w rewolucji
meksykanskiej. Lokal znajdowal si¢ w piwnicy i1 urzagdzano w nim muzyczne pojedynki
(cutting contests), w ktorych w szranki stawali czarni muzycy z ambicjami grania nowej
muzyki hot. Oddajmy gtos Duke’owi:

,»D0 moich ulubionych wieczorow nalezaly te, podczas ktérych odbywaty si¢
zmagania tubistow. Knajpa byla mikroskopijna, a schodzac do niej, trzeba bylo sforsowac
ostry zakret. Uczestnicy pojedynku, ktorzy akurat nie grali, wszyscy co do jednego podpierali
mury przed wejsciem, uzbrojeni w swoje potezne instrumenty. Proba przeci$nigcia si¢
pomiedzy tymi wszystkimi niezle juz wstawionymi zawodnikami, tulgcymi do siebie czule
swe ukochane tuby, byta zbyt niebezpieczna””.

Wiele z takich klubéw otwartych byto do p6ézna w nocy, wiec Duke walgsat si¢ od
jednego do drugiego, starajac si¢ dowiedzie¢, co w trawie piszczy 1 nauczy¢, ile tylko zdota.

Po urzadzeniu si¢ u Barrona Duke sprowadzit do Nowego Jorku Edne. Mercer
pozostat na razie w Waszyngtonie pod opieka dziadkow (dopiero kiedy nieco podrost, spedzat

z rodzicami wakacje). Mlodzi Ellingtonowie mieszkali w wynajetych pokojach. Z powodu



wysokich czynszow w Harlemie prawie kazdy z wiascicieli tych niegdy$ przepysznych
apartamentoOw bral sobie wspollokatorow. Wigkszos¢ muzykéw pokroju Duke’a
wynajmowala u nich nie uzywane sypialnie; razem z Edng poznali niemato takich mieszkan.
Najwazniejszym dla ich dalszego losu okazatl si¢ pokdj, ktory wynajeli przy 2067 Seventh
Avenue u Leonarda Harpera.

Harper byl znaczaca osobisto$cig nowojorskiego czarnego show-biznesu. Wraz z
zong, Osceolg Blanks, utworzyt wodewilowa trupg Harper i1 Blanks, i ,,w $wiatku rozrywki

oraz kabaretu wypracowali sobie znaczaca pozycje”’*

. Harper dos$¢ szybko przestawit si¢ na
widowiska taneczne, ktore potem wystawiat w liczacych si¢ klubach dla biatej publicznosci,
jak Hollywood, The Plantation czy Connie’s Inn. Ellington zawsze starat si¢ obraca¢ w
kregach odpowiednich ludzi, a Harper byt jednym z nich. Kiedy The Washingtonians
pracowali u Barrona, Harper otrzymal propozycj¢ przygotowania przedstawienia pod nazwa
Harper’s Dixie Revue dla kabaretu Hollywood Inn z Times Square, znajdujacego si¢ na styku
Forty-ninth Street i Broadwayu”. Do realizacji projektu potrzebowal zespotu i jego wybor
padt na Ellingtona 1 jego kolegow. W pierwszym tygodniu wrzesnia 1923 r. The
Washingtonians przeprowadzili si¢ z Harlemu do $§rodmiescia - serca nowojorskiej rozrywki.

Hollywood miat swojg siedzib¢ w suterenie z tak niskim putapem, Ze na scen¢ nie
mozna bylo wejs¢ z kontrabasem. Postuzmy si¢ opisem Williego ,,The Lion” Smitha:

,»Byla to jedna z wielu knajp urzadzonych w suterenie, niczym lokale na peryferiach
miasta, a scena znajdowala si¢ w rogu, pod trotuarem. By si¢ na nig dosta¢, muzycy musieli
wspiac sie po trzech kamiennych schodach. Ich garderoba przypominata The Black Hole of
Calcutta... Estrada mogta pomiesci¢ zaledwie sze$ciu muzykow, wigc Duke musial si¢
przenies¢ z fortepianem na parkiet i stamtad dyrygowac. Po dluzszej pracy w tej ciasnocie nie
mozna bylo rozprostowac plecow, poniewaz odlegtos¢ pomiedzy sceng a sufitem zrobionym z
pancernego szkta i bedgcym czeScig trotuaru wynosita pieé i pot stopy™™.

Lokal nalezat do gangsteréw, a prowadzil go niejaki Leo Bernstein. Jak twierdzi
Sonny Greer, gangsterzy uwielbiali piosenke My Buddy. llekro¢ Bernstein si¢ upit, Sonny mu
ja $piewal, a ten ,zalewal si¢ Izami i chcial koniecznie rozda¢ swoj catodzienny utarg””’.
Podwoje klubu otwarte byty od okoto jedenastej wieczorem do siodmej rano 1 proponowano
w nim trzy przedstawienia: jedno o poinocy i1 dwa nad ranem. Nie powalaty na kolana
przepychem - z braku miejsca na scenie wystawiano je przy uzyciu najskromniejszych
srodkow - za to gwarantowaly dobra jakos¢. W sklad wykonawcoéw wchodzita grupka

$piewakow i tancerzy, na czele z Johnnym Hudginsem, jednym z najwi¢kszych jazzowych

tancerzy tamtych czasow, ktorego nie kto inny jak znany krytyk Edmund Wilson nazwal w



,»New Republic” ,,wielkim artysta”. Nieunikniona byta takze obecno$¢ girlasek (raczej nie
pierwszej urody), ktore dorabialy sobie na boku prostytucja.

Hollywood mial pewna wazng ceche - z powodu lokalizacji i godzin otwarcia cieszyt
si¢ niezmierng popularnoscig wérod muzykow i wykonawcdw roznego autoramentu, ktdrzy
schodzili si¢ tam po pracy w okolicznych broadwayowskich teatrach i klubach. Pokazywat si¢
Bix Beiderbecke, ktéry w 1924 r. koncertowal na Broadwayu z The Wolverines, wpadat
Tommy Dorsey, ktéry grywat to tu, to tam w calym Nowym Jorku, zagladali muzycy ze
znanych w calych Stanach formacji, jak orkiestra Vincenta Lopeza, The California Ramblers
czy orkiestra Paula Whitemana. Ci ostatni czesto koncertowali w The Palais Royale,
eleganckim klubie znajdujacym si¢ niemal drzwi w drzwi, 1 Whiteman, wowczas juz stawny,
czesto zachodzit do Hollywood Inn, gdzie stawiat wszystkim drinki 1 szastat pieniedzmi.

Publicznos$¢ byta prawdopodobnie mieszana, bo z tego co wiemy, zagladali tam od
czasu do czasu czarni wykonawcy, jak Fats Waller, Sidney Bechet czy Willie ,,The Lion”
Smith; podobnie byto w Winter Garden.

Hollywood Inn kojarzyt si¢ w 6wczesnym Nowym Jorku z kwintesencja swobody i
nieokietznanej zabawy. Doskonale znali go intelektuali$ci i §wiatowcy, byl miejscem, gdzie
ludzie o wielkich nazwiskach mieszali si¢ z gangsterami, oszustami i innymi
przedstawicielami marginesu spotecznego. Panujaca w lokalu atmosfera nie nalezata do
nazbyt swietoszkowatych - dominowaly hatas, alkohol i prostytucja - 1 wlasciwie wszystko
moglo si¢ zdarzy¢. Klienci Hollywoodu nie nalezeli do niewinnych harcerzykow:
przychodzili tam z mysla, zeby si¢ dobrze zabawi¢ i przehula¢ pieniadze w doborowym
gronie. ,,Forsa fruwata w powietrzu” - wspomina Sonny Greer®,

Snowden, Whetsol, Greer, Hardwick oraz Ellington stanowili zesp6t juz od okoto
roku. Wypracowali sobie do$¢ cukierkowaty styl muzyki, ktory torowat im droge do sukcesu.
Jednakze w ciagu czterech lat wystepoéw w klubie Hollywood - z wigkszymi czy mniejszymi
przerwami - wszystko uleglto radykalnym zmianom: sklad grupy, muzyka i1 wewng¢trzne
uktady. Tak wiec, gdy jesienig 1927 r. na dobre zegnali si¢ z klubem, byt to juz zespot Duke’a
Ellingtona wykonujacy jego wlasng muzyke.

Nietatwo uchwyci¢ moment, w ktorym dokonato si¢ to zasadnicze przeobrazenie, tak
wazne dla muzyki amerykanskiej. Ellington zawsze do$¢ powsciagliwie opisywat, jak do tego
doszto. Niewiele tez pomogli gtowni bohaterowie: cze¢$¢ z nich nie doczekala czasow, gdy
zaczely powstawaé monografie zespotu, inni mieli powody, aby forsowaé swoja wersje
wydarzen. Jedno jest pewne - pierwsza i najwazniejsza zmiana wigzata si¢ z zastgpieniem

Arthura Whetsola innym trgbaczem, Jamesem Wesleyem ,,Bubber” Mileyem. Whetsol



zawsze lokowal swe ambicje w karierze lekarza i muzyke uwazat za zajecie drugorzegdne.
Jesienig 1927 r. zdecydowat si¢ na dobre wroci¢ do Waszyngtonu i na studia medyczne w
Howard University.

Bubber Miley urodzit si¢ w Karolinie Poludniowej, ale do Nowego Jorku
przeprowadzit si¢ z rodzing jeszcze w dziecinstwie. Wychowat si¢ w okolicach San Juan Hill,
w czasach gdy zamieszkiwata tam liczaca si¢ spoteczno$¢ murzynska 1 rozkwitata dziatalnos¢
muzyczna. Statystyka sporzadzona éwczesnie przez Herberta G. Gutmana podaje, ze wsrod
mieszkancow wybijata si¢ na czoto grupa Murzyndéw trudnigcych si¢ zawodem ,,aktora lub
muzyka”, nieproporcjonalnie wielka w stosunku do og6tu lokalnej populacji”. Ojciec Mileya
gral na gitarze, tak wigc cigzenie matego Jamesa w kierunku muzyki bylo naturalne.
Poczatkowo grywat, gdzie popadto, az w 1921 r. dostat angaz na tras¢ z zespotem Mamie
Smith. Rok wczes$niej $piewaczka nagrala plyte, ktoéra odniosta niespodziewany sukces i
zapoczatkowata tryumfalny pochdd bluesa. Artystka wkrotce dotaczyta do grona
najwiekszych gwiazd czarnego show-biznesu i dorobita si¢ sporego majatku. To, ze jej wybor
padt na Mileya, $wiadczy o jego sporych instrumentalnych umiejetnosciach.

Miley zastapit Johnny’ego Dunna, ktory byt wtedy najbardziej opromienionym stawa
czarnym trebaczem Nowego Jorku wsrdd tych, ktorzy oscylowali w kierunku nowego stylu
hot. Musimy pamigtac, ze nowojorscy muzycy, zarazeni bakcylem jazzu, swa wiedze¢ czerpali
przewaznie z drugiej reki, gtownie poprzez kontakt z muzyka biatych zespotdéw, takich jak
big-band Whitemana, The Original Jazz Band, oraz z ich imitatorami, przede wszystkim
grupa Original Memphis Five, ktora nagrywata dla potrzeb czarnego rynku jako Ladd’s Black
Aces. Innym wzorem dla nowojorczykoéw byla tworczo$¢ zespoldw nowoorleanskich
wystepujacych gilownie w Chicago 1 na Zachodnim Wybrzezu. Dunn byl urodzonym
showmanem. Gral na dlugiej na jakie$ pig¢ stop trabce wykonanej na modle trabek
fanfarowych, jakich uzywata obstuga dylizansow pocztowych, i z upodobaniem stosowat
dziwaczne efekty brzmieniowe. Dal si¢ pozna¢ jako specjalista od ttumika plunger (inaczej
wah-wah), ktory, jak pami¢tamy, jest niczym innym tylko gumowa ssawka. (W roli thumikow
sprawdzatly si¢ rowniez inne nietypowe dla klasycznego instrumentarium przedmioty, jak
popielniczki czy szklanki; w ostateczno$ci muzyk mogt uzy¢ wiasnej dioni.) Jednak
najczesciej Dunn grat z otwartg czarg glosowa, uzywajac plungera tylko okazjonalnie. Innym
srodkiem ubarwiania dzwigku, ktéry sobie wypracowal, byla gra na wpodlprzymknietych
wentylach - to znaczy niektore nuty wydobywat przy nie wcisnigtej do konca dzwigni, przez
co powstawal nosowy zaspiew, wydobywat tez z trabki growls - ,warczace” dzwieki,

powstajace przy artykulacji w gtebi jamy ustnej, jak podczas ptukania gardta.



Trudno ustali¢, ile z tych efektow brzmieniowych przejat Miley od Dunna, a ile od
innych trebaczy. Wiemy na przyktad, ze znajdowat si¢ pod sporym wpltywem Kinga Olivera,
mistrza w stosowaniu plungera, w swoim czasie najlepszego - obok jego protegowanego
Louisa Armstronga - kornecisty nowoorleanskiego. Miley styszat Olivera prawdopodobnie w
1922 r. w Chicago, w Lincoln Gardens, nie nazbyt eleganckiej sali tanecznej dla czarnych,
gdzie kornecista zostat zaangazowany na dhuzszy kontrakt. Klarnecista Garvin Bushell, ktory
towarzyszyl Mileyowi, wspomina:

,Dopiero wtedy po raz pierwszy mialem okazj¢ tak naprawd¢ postuchaé jazzu
nowoorleanskiego. Przez caty tydzien naszego pobytu w Chicago chodzitem na ich koncerty i
przystuchiwalem si¢ ich grze. Spore wrazenie zrobily na mnie bluesowo$¢ ich muzyki 1
brzmienie. Wprawdzie ton trgbaczy i klarnecistow ze Wschodu [Stanow Zjednoczonych] jest
bardziej »prawidlowy«, za to nowoorleanczykow bardziej emocjonalny. Ich brzmienie jest
mniej dopracowane, ale bardziej oddaje ludzkie uczucia. SiedzieliSmy razem z Bubberem i
stuchali$my ich z otwartymi ustami”®.

Jesienig 1923 r., kiedy The Washingtonians przenosili si¢ do Hollywoodu, Oliver miat
juz na swoim koncie kilka ptyt, ktérych Miley z pewnoS$cia staral si¢ za wszelka cene
postucha¢. Mozliwe jest zatem, ze styl grania, oparty na czgstym wykorzystywaniu plungera,
przejal raczej od Kinga anizeli od Dunna. Jednakze bardziej istotne dla szukania
pokrewienstw stylow jest podejscie Bubbera do rytmu. Cho¢ z pewnoscig juz wczesniej
zwrécil uwage na specyfike jazzowego rytmu, z duzym prawdopodobienstwem mozna
zatozy¢, ze na uchwycenie jej najbardziej wptynat tydzien w Chicago, kiedy muzyk ,,z
otwartymi ustami” chtonat jg u Zrédet. Johnny Dunn, pomimo wielu zalet, nigdy jej sobie nie
przyswoit, dlatego watpliwe jest, by to na nim wzorowat si¢ Miley. Od Dunna wszakze mogt
przeja¢ gardlowa artykulacje growl, ktéra nie byla znakiem rozpoznawczym Olivera.
Obojetnie jednak, gdzie znalazt pierwowzor dla wykorzystywanych przez siebie technik,
umiejetnie je polaczyt w nowy i osobisty styl, ktory mial wywrze¢ istotny wplyw na
owczesny jazz. Na tym wilasnie - czyli na tgczeniu réznych metod ksztattowania dzwigku -
polegala niezmiernie wazna rola Mileya w Owczesnym jazzie: zastosowal bowiem
jednoczes$nie artykulacje growl i thumik plunger, co bylo nowoscig. Otrzymane brzmienie
bylo o wiele bardziej emocjonalne 1 gwattowne niz u obydwoch jego mistrzow.

Z tego, co wiemy od Sonny’ego Greera, The Washingtonians po raz pierwszy
ustyszeli Mileya w jakim$ harlemowskim klubie, gdzie zajrzeli, by postucha¢ Williego ,,The
Lion” Smitha. Wcze$niej czy pdzniej niechybnie i tak by si¢ o nim dowiedzieli, poniewaz stat

si¢ znany jako muzyk zespolu Mamie Smith. Wiemy z opisu, ze byl szczupty, miat okragla



twarz i z daleka widoczne ztote plomby w zebach. ,,Facet byt na totalnym luzie - wspomina
Toby Hardwick, ktory sam nie grzeszyl przeciez nadmierng powaga. - Wezmy taka sytuacje:
Bubber co$§ tam wycina na scenie, nagle w $rodku chorusu® przypomina sobie jaki$
nonsensowny kawat. Zaczyna si¢ poktada¢ ze $miechu i przez jakis$ czas z trabki nie stycha¢
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nic, tylko sapanie”™’. A oto stowa trgbacza Louisa Metcalfa, ktoéry dolaczyt do zespotu

pOzniej: ,,Wspanialy go$¢, wprost promieniat szczesciem”*

. Nie trzeba chyba nadmienia¢, ze
byt kolejnym ,,ztym duchem”, ktérych zawsze bylo pelno w orkiestrze Ellingtona: pit jak
gabka 1 do utraty tchu uganiat si¢ za kobietami.

Dlaczego wybdr The Washingtonians padt akurat na niego, nie jest jasne. Gral w stylu
hot, ktéry raczej niewiele miat wspolnego z ich dos¢ wygladzonym 1 ugrzecznionym
brzmieniem. Ale by¢ moze witasnie w tym tkwi odpowiedz: w 1923 r. stalo si¢ juz jasne, ze
popularno$¢ jazzu hot nasila si¢ coraz bardziej i, aby nie da¢ si¢ zepchna¢ na boczny tor,
potrzebowali wlasnie kogo$ takiego. Rok pdzniej, powodowany tymi samymi wzgledami,
Fletcher Henderson zatrudnil Louisa Armstronga. Przytoczmy wypowiedz Toma Thibeau,
biatego pianisty z Chicago: ,,Po ukonczeniu szkoty wyjechatem na tras¢ z dziesigcioosobowa
orkiestra. GrywaliSmy w teatrach wodewilowych 1 na koniec dotarlismy do Nowego Jorku.
Byl rok 1924. Az przez dwa tygodnie koncertowalismy w Palace. I to tylko dzigki temu, ze
byli$my zupehie inni od tamtejszych zespotow®. Trebacz Doc Cheatham stawia kropke nad
1: ,,Nowy Jork plasowat si¢ chyba na ostatnim miejscu na $wiecie, jesli chodzi o jazz.
Najwspanialej bylo w Chicago, ze wzglegdu na obecno$¢ mnostwa kreolskich i
nowoorleanskich muzykow, ktorzy znalezli tam nowy dom”*. Nowojorscy muzycy zaczeli
sobie uswiadamiaé, ze zostajg w tyle. Dotyczylo to zapewne takze The Washingtonians,
ktorzy chcac jako$ utrzymac si¢ na fali, zaangazowali Mileya.

Przypomnijmy, Zze zrozumienie istoty jazzu Miley przejal od muzykéw z Nowego
Orleanu. Ellington nigdy o tym nie zapomniat, i w okresie, gdy powoli przejmowat paleczke
lidera 1 formowal nowe skfady, zawsze szukal instrumentalistéw z Nowego Orleanu lub
takich, ktorzy przyswoili sobie ich styl.

Inauguracyjny koncert Mileya z Ellingtonem 1 jego kolegami odbyt si¢ 1 wrzes$nia. Z
notatki w ,,New York Clipper” wiemy, ze sktad zespotu powigkszyl si¢ takze o puzoniste i
trebacza w jednej osobie Johna Andersona oraz Rolanda Smitha na saksofonie i fagocie®.
Niewiele mamy informacji o tych dwoch muzykach. Mozliwe, ze dostali angaz tylko ze

wzgledu na umiejetno$¢ sprawnego czytania nut, ktorej brak byt bolaczka pozostatych

* Chorus - powtarzajacy sie odcinek harmoniczno-rytmiczny o stalej liczbie taktow, oparty najczesciej
na temacie utworu i shuzacy jako kanwa improwizacji (przyp. thum.).



cztonkow grupy. Dzieki Andersonowi i Smithowi mogli sobie jako§ radzi¢ z nowymi
utworami, ktore musieli przygotowywac na wystepy sceniczne. Ale to tylko domyst; tak czy
inaczej, zaden z nich nie zagrzat dlugo miejsca.

Co innego Miley. Waszyngtonczycy bardzo szybko poznali si¢ na jego wartosci i
zrozumieli, ile moze dla nich zrobi¢. Emocjonalna gra trgbacza poruszata nie tylko ich -
szybko dostrzegli, jak reaguja na nig gangsterzy, ludzie show-biznesu i1 inni klienci
Hollywood Inn. Styl hot byt doktadnie tym, czego ci - w szerokim sensie - niepospolici
klienci, zawsze gonigcy za nowoscia, poszukiwali. Waszyngtonczycy postanowili zatem, ze
zamiast upodobni¢ Mileya do siebie, sami przystosuja si¢ do niego. Potwierdzaja to stowa
Ellingtona: ,,Charakter naszego zespolu zmienit si¢ nie do poznania po dojsciu Bubbera.
Potrafit growlowa¢ przez calg noc, grajac kwintesencje gutbucket. To wilasnie wtedy
postanowili$my si¢ rozsta¢ z nasza stodkawa muzyczka”®. W ten oto sposéb Bubber Miley
stal si¢ centralng postacig formacji Ellingtona. Takiego zdania jest na przyklad Mercer
Ellington: ,,[Miley] byt osig catego zespolu 1 wszystko krecito si¢ wokot niego. Ale nie tylko
dlatego, ze byt solistg. Bardzo wiele dawato pozostatym czionkom grupy wstuchiwanie si¢ w
jego frazy, a takze korzystanie z jego wiedzy, ktora miala wptyw na wszystkie aspekty granej
przez nich muzyki”*’. Innymi stowy, wklad Bubbera w muzyke zespotu nie ograniczat sie do
kilku efektownych solowek - Miley poddawal kolegom nowe pomysty, nowe figury
melodyczno-rytmiczne czy wrecz cate fragmenty melodii, ktore Ellington 1 inni mogli wples¢
w jaki§ utwor czy rozwing¢ je w calkiem nowe kompozycje. Nie bedzie przesada
stwierdzenie, ze to Miley stworzyl The Washingtonians. On to bowiem nie tylko co wieczor
rozgrzewal do biatosci publicznos$é, ale jednoczesnie odpowiadal za wykreowanie nowego
stylu, ktory miat im przysporzy¢ niematej stawy. Byt to przetomowy moment w dziejach
grupy, gdyz dzigki solom Bubbera jej wystgpy potrafity wry¢ si¢ w pamig¢ klubowych
bywalcow z rdwng silg co popisy $piewakow czy tancerzy, i tym samym zespot przestat by¢
anonimowy.

Rola Ellingtona w The Washingtonians podczas catego omawianego okresu - od
wystepdw w Atlantic City, poprzez kontrakt w klubie Barrona 1 wreszcie mniej wigcej roczny
pobyt w Hollywood Inn - jest niejasna. Wiemy, ze Snowden nadal petnit role lidera. To on
podpisal kontrakt z Hollywood Inn, a przez pierwsze miesigce ich pobytu w klubie
zapowiedzi prasowe wystepow grupy mialy nastepujacg forme: ,,Washingtonians, kierownik -
Elmer Snowden” lub podobng. Pianista zespotu byt wszakze Duke Ellington i to do niego
zwracali si¢ koledzy, gdy trzeba bylo dopisaé harmoni¢ czy akordy do jakiej$§ melodii

(prawdopodobnie nadal tez ,,przerabial” popularne utwory). Aranzacje tworzyli wszyscy, a



zapowiedziami zajmowat si¢ etatowy konferansjer Hollywood Inn; zreszta duzo jeszcze czasu
miato uplyna¢, zanim Duke nabral na tyle pewnosci scenicznej, by przedstawia¢ swoja
orkiestre. Nie wiemy ponadto, kto dobieral repertuar ani tez kto dyktowat tempo utwordw.

Jednakze Ellington wziagl si¢ do komponowania. W owych czasach najwigksze
pieniadze w §wiecie muzycznym zarabiali tworcy muzyki oraz ich wydawcy, z ktorych czesé
zbita fortung¢ na samej tylko sprzedazy nut. Plyty traktowane byly jedynie jako dodatek:
edytorom 1 kompozytorom pomagaly w popularyzacji wydanych nut, muzykow
dowarto$ciowywaty, a przy okazji wszystkim wpadato troch¢ grosza. Prawdziwe pieniadze
zarabialo si¢ komponowaniem i jesli tylko kto§ miat odrobing wyksztalcenia muzycznego i
tupetu, natychmiast starat si¢ je zamieni¢ na gotdéwke w Tin Pan Alley. Bylo nie do
pomyslenia, zeby taka pokusa omingta Ellingtona.

W swoich pamigtnikach pisze: ,,Podczas pierwszych miesi¢cy pobytu w Nowym Jorku
zauwazytem, ze wszyscy, ktorzy mieli cokolwiek do zaproponowania, zanosili swe utwory
wydawcom z Broadwayu. Wkrotce 1 ja dotaczytem do tego korowodu. Potaczytem swe sity z
Joe Trentem. Byl bardzo sympatycznym facetem, dobrym tek$ciarzem i wiedzial, jak si¢
porusza¢ w $wiatku wydawniczym. Wzigl mnie za r¢ke i oprowadzit po Broadwayu”. Bardzo
szybko nowym partnerom udato si¢ sprzedac pierwsza piosenke, a rok pozniej jeszcze dwie
albo trzy. W jaki$ czas potem cz¢$¢ z nich nagrali The Washingtonians.

Ellington 1 Trent kontynuowali wspotprace, od czasu do czasu co$ sprzedawali, az
wreszcie mniej wigcej rok pozniej otrzymali propozycj¢ napisania piosenek do przedstawienia
Chocolate Kids. Duke pamigta®, jak ktorego$ dnia wpadt do niego Trent z wiadomoscia, ze
majg do napisania muzyke do spektaklu, ale muszg to zrobi¢ w ciggu nocy. Zleceniodawcg
byl Jack Robbins, ktéry z czasem zbudowat potezne imperium wydawnictw muzycznych,
Robbins Music. Trent poprosit o pigéset dolaréw akonto i Robbins musiat zastawié
zargczynowy pierScionek zony, aby mu je da¢. Ellington i Trent przysiedli faldow i rano
muzyka byla gotowa. Przedstawili j3 Robbinsowi, ktory ja zaakceptowat 1 przystapit do prob.
Niestety, nie udalo mu si¢ wystawi¢ widowiska w Nowym Jorku, za to w maju 1925 r.
zaangazowal orkiestr¢ Sama Woodinga i1 pojechal ze spektaklem do Niemiec. Premiera
odbyla si¢ w berlinskim Admiral Palast, a potem Robbins objechat z musicalem cala Europe,
konczac w Zwigzku Radzieckim.

Tak przynajmniej wyglada cata historia w ujgciu Duke’a. Ile w niej prawdy, nie
wiemy. Faktem jest, ze widowisko pod tytulem Chocolate Kids wyjechato w maju 1925 r. na
tournee po Europie i odniosto sukcesy, ale co mial z nim wspolnego Duke, pozostaje

otwartym pytaniem. Nie udalo mi si¢ znalez¢ zadnego dokumentu potwierdzajacego jego



wspotudziat w przedsiewzigciu.

Pewne jest natomiast, ze Duke nadal komponowat, a niektore utwory nagrywali The
Washingtonians. Sg do$¢ mierne, cho¢ nie gorsze niz wigkszo$¢ sieczki zasypujacej wowczas
Tin Pan Alley. Jeden z nich zbudowany jest na pomysle, ktéry Duke mial powiela¢ w cate;j
swojej karierze - do tego stopnia, ze stal si¢ wrecz jego wlasnoscig. Polegat na skoku z akordu
tonicznego na akord pigtego stopnia z obnizong seksta.

W listopadzie Harper rozpoczat proby do nowego spektaklu dla Hollywood Inn.
Kontrakt The Washingtonians byt wazny do 1 marca 1924 r., tak wigc to oni zajeli si¢ strong
muzyczng. Mniej wigcej w tym samym czasie doszto do nastgpnej znaczacej zmiany
personelu. Odszed! - albo zostat zwolniony - puzonista John Anderson 1 zastapit go Charlie
Irvis. Prawdopodobnie do zmiany puzonisty namowit kolegdéw Bubber, z ktérym Irvis si¢
przyjaznit. Co nie zmienia faktu, Ze mial on wigksze pojgcie o jazzie niz jego poprzednik, a na
swoim koncie juz kilka plyt i byt dobrze znany w Nowym Jorku.

Irvis byt, czy tez bardzo szybko stal sie, specjalista stylu growl. Istniejg
udokumentowane wypowiedzi - w tym jedna Ellingtona - przemawiajace za tym, ze Irvis
rozwingl t¢ technik¢ niezaleznie od Mileya. (Na podstawie kilku zachowanych nagran
zaryzykowalbym stwierdzenie, ze jednak bylo inaczej.) Ze stéw Duke’a dowiadujemy sie
takze, ze Irvis stosowat tlumik, ktéry nadawat puzonowi saksofonowag barwe. Kiedy$ go
upuscit 1 thumik si¢ rozbit. Mimo to Irvis uzywat go nadal w takiej okaleczonej formie i
prawdopodobnie dzigki niemu uzyskal swoje charakterystyczne brzmienie. W opinii Duke’a
byto ono ,,mocne, soczyste i migsiste w dolnym rejestrze - melodyjne i meskie, wydobywane

”% Od Sonny’ego Greera wiemy, ze w poOzniejszym okresie Irvis

Z ogromng pewnoscig
korzystatl z thumika zrobionego z puszki po pomidorach ,,z wgniecionym stozkowo do §rodka
denkiem™,

Mniej wiecej miesigc po dokooptowaniu Irvisa w zespole zaszta nastepna, o wiele
istotniejsza zmiana. Historia tego, jak Elmer Snowden odszedt z grupy i na lidera wybrano
Ellingtona, doczekata si¢ wielu wersji. W typowy dla siebie sposéb Duke zawsze
dyplomatycznie wywijal si¢ od odpowiedzi. W ogdlnym zarysie chodzito o to, ze Snowden
zostat oskarzony przez kolegéw o zachowanie dla siebie wigkszego honorarium niz to, ktore
mu przystugiwalo. Tom Whaley, pianista z Bostonu, ktory do Nowego Jorku zawital w
pozniejszym okresie 1 stal si¢ kopista oraz muzycznym totumfackim Duke’a, wspomina to
tak: ,,No 1 Sonny, jak to Sonny, zagaduje [Leo Bernsteina]: »Moze by$ tak nam odpalit nieco

wigcej grosza, co, man?« Na co Bernstein: »Przeciez dopiero co dostaliscie podwyzke!«

Okazato si¢, ze wyplacil Elmerowi wigksze honorarium, ktorym ten nie podzielit si¢ z



zespolem. Dlatego si¢ pozegnali. Zespdt cheial powierzy¢ objecie funkcji lidera Sonny'emu,
ale ten sie¢ nie zgodzil: »Nie ma mowy, niech Duke si¢ tym zajmie«”".

Relacja Whaleya nie pochodzi wprawdzie z pierwszej r¢ki, ale inne z grubsza ja
potwierdzaja. Byla to sytuacja stara jak swiat. ArtySci o uznanych nazwiskach, jak Whiteman,
zadali za wystep, ile tylko udato im si¢ wydrze¢ od organizatoréw, a nastepnie ptacili
muzykom wedlug wlasnego uznania. Inaczej w zespotach o bardziej partnerskich uktadach.
W takich wypadkach przyje¢to sie, ze honorarium dzieli si¢ po rowno migdzy czionkdéw grupy,
lider za$ otrzymuje pewna kwote¢ ekstra. Kierownicy zespolow ulegaja ciagtej pokusie, aby za
plecami kolegow zazada¢ wigcej za wystep 1 po wyplacie zostawi¢ sobie nadwyzke.
Wiadomo, ze zrobit tak na przyktad King Oliver, gdy prowadzil stynny Creole Jazz Band, co
skonczyto si¢ awanturg i rozstaniem. Nie zdziwiloby zatem, gdyby rowniez i Snowden nie
okazat si¢ Swietym.

W zwiazku z nowg sytuacja ,,Clipper” z 22 lutego 1924 r. zamieszcza dwie sprzeczne
ze sobg informacje. W pierwszej czytamy: ,,The Washingtonians, prowadzeni przez Elmera
Snowdena, odnowili kontrakt z nowojorskim klubem Hollywood na nastgpnych szes$¢
miesigcy” (prawdopodobnie od 1 wrzesnia do 1 marca). Druga ma form¢ ogloszenia,
optaconego przez zespoél, i zawiera cytat z wczesniejszej recenzji dziennikarza ,,Clippera”,
Abela Greena: ,,To niesamowicie porywajaca grupa murzynska z trgbaczem, ktéry przed
zadnym kornecista z branzy nie musi chyli¢ kapelusza... Od fortepianu dyryguje Duke
Ellington”. Podany jest tez sklad: Ellington, Miley, Irvis, Hardwick, Greer oraz George
Francis, $piew i bandzo. Informacja o odnowieniu kontraktu z pewnos$cig pochodzita od
kierownictwa klubu, natomiast druga byta od zespolu - podpisanie umowy laczyto si¢ z
kwestig honorariow, stad ich dbalos¢, by wyraznie wskaza¢ nowego kierownika.

Kariera Snowdena miata raczej gorzkie zakonczenie. W latach dwudziestych przez
pewien czas koncertowat ze sporym powodzeniem w Nowym Jorku z wlasnymi zespotami.
Migdzy innymi, po rozstaniu si¢ z The Washingtonians, skrzyknal kilku kolegéw specjalnie
na wystepy w harlemowskim klubie Nest goszczagcym mieszang publicznos¢. Wsrod
wybranych znalezli si¢ Jimmy Harrison, Walter Johnson oraz Rex Stewart, z ktérych wszyscy
mieli si¢ sta¢ jazzowymi znakomito$ciami. Snowden powrdcit tez na stare $mieci, do
otwartego na nowo klubu Barrona, potem przenosit si¢ z miejsca na miejsce. We wczesnych
latach trzydziestych zaproszono go wraz z zespolem do Hot Feet Club przy 142 West
Houston, w Greenwich Village, co bylo proba promowania murzynskiej rozrywki w
okolicach potozonych blizej centrum. Przez zespoty Snowdena przewingto si¢ wiele waznych

osobistosci ze §wiata jazzu, jak Sid Catlett, Dicky Wells, Fats Waller, Roy Eldridge, Al Sears,



Wayman Carver i wszedobylski Toby Hardwick®. Niedlugo wszakze po dobrej passie
Snowden popadt w konflikt z lokalnym zwigzkiem muzykow i1 musiat opusci¢ tamta
dzielnicg. Na jaki$§ czas zaczepil si¢ w Filadelfii, nigdy jednak nie udalo mu si¢ wroci¢ do
poprzedniej pozycji w jazzie. W pdzniejszym okresie, niepodatny na stylistyczne zmiany,
ulegt zapomnieniu. Z pewnos$ciag musiat by¢ ogromnie rozgoryczony sukcesem Ellingtona i
zespotu, ktorego wszak byt zalozycielem 1 liderem. Ale gdyby nadal sprawowal swoja
funkcje, to historia The Washingtonians potoczytaby si¢ zupehie inacze;j.

Pozycja lidera w The Washingtonians byta gtéwnie honorowa. Mowiac inaczej, miata
tyle znaczenia, ile nadawali jej poszczegdlni czlonkowie. Wybrali Ellingtona, poniewaz
prawdopodobnie imponowat im autorytatywnym sposobem bycia, albo tez dlatego, ze byt
bardziej odpowiedzialny niz reszta i mozna bylo liczy¢, iz w razie potrzeby poradzi sobie w
kazdej sytuacji.

Jak sam Ellington zapatrywat si¢ na swdj awans, trudno zgadna¢. Nowa pozycja nie
pozwalala mu na razie wptywac¢ na skfad zespolu 1, jak dawniej, decyzje w tym wzgledzie
nadal podejmowane byly wspdlnie. Co wigcej, czgs¢ muzykow chciata poczatkowo i8¢ za
przyktadem innych grup i zalegalizowa¢ partnerski charakter The Washingtonians. Gdyby do
tego doszlo, historia amerykanskiej muzyki bylaby zupelnie inna, poniewaz decyzje
podejmowano by wspoélnie, jak w zespotach Casa Loma czy Boba Crosby’ego. Ale tak si¢ nie
stato 1 szefem zostal Duke.

Warto wobec tego zaja¢ si¢ w tym miejscu pewnym rysem charakteru Duke'a, w
sporej mierze decydujacym o muzyce jego big-bandu.

Orkiestra Ellingtona znana byta, szczegdlnie w poczatkowym okresie, z braku
dyscypliny. Muzycy niemal z zasady spo6zniali si¢, na scenie byli pijani, czesto tez
awanturowali si¢ o byle co. Przez lata Ellington przymykal oko na takie zachowanie, kierujac
si¢ teoria, ze zdyscyplinowana grupa nie miataby luzu, ktorego wymagata jego muzyka.
Konsekwencja takiego podejscia Ellingtona stala si¢ opinia, ze sam jest lekkoduchem, ktory
w zaden sposob nie wplywa na bieg wydarzen.

Nic bardziej niezgodnego z prawda. Natura Duke’a Ellingtona nakazywata mu
dominowa¢ w kazdej sytuacji i zwykle potrafil zatatwi¢ wszystko po swojej mysli. W sprawie
orkiestry przybrat starannie wypracowang poz¢ zupetlnego braku zainteresowania panoszacym
si¢ wokot chaosem. W istocie jednak o wiele bardziej kontrolowal sytuacj¢, nizby na to
wygladato. Trgbacz Clark Terry, ktory w pozniejszym okresie wiele lat spedzit u Ellingtona,
twierdzi: ,,Pomimo pozornej nonszalancji i niedbatosci, z jaka prowadzi zespot, tak naprawde

robi to zelazng reka 1 odnosze wrazenie, ze jego gtownym celem jest takie przerobienie na



modie »ellingtonowska« danego muzyka, ze p6znej ma on powazne klopoty z wyrwaniem si¢
z tego kregu dominacji””. Z kolei Mercer Ellington zauwaza: ,,Ojciec lubit wdawaé si¢ w
spory i je wygrywac¢, nawet jesli w tym celu musiat przyjmowacé zupeilnie mu obcy punkt
widzenia. Byla to cze$¢ przyjemnosci, ktorg odczuwal przy manipulacji ludzmi”®*. Podobne
zdanie ma Stanley Dance, dobry znajomy Ellingtona: ,,Byt bardzo sprytny. A takze
doswiadczony... Potrafit §wietnie si¢ poznawac¢ na ludzkich charakterach... I uwielbiat
manipulowa¢ ludzmi...” Nie rdzni si¢ w opinii Michael James, siostrzeniec Ellingtona, ktory
przez jaki$ czas odbywal z nim trasy koncertowe: ,,W oczy rzuca si¢ zwlaszcza jego zdolnosé
do bezustannego kontrolowania sytuacji. Zawsze $wietnie panowat nad wszystkim”*. Wnuk
Duke’a, Edward Ellington: ,,Dziadek byl w prawdziwym tego stowa znaczeniu dyrygentem...
ale nie tylko orkiestry. Dyrygowal wieloma ludzmi - przede wszystkim swoja rodzing”?’.
Toby Hardwick: ,,Lubi manipulowac¢, to taka jego osobliwos$¢. Przy tym zdaje mu sig¢, Ze nikt
nie ma o tym bladego pojecia. Kocha manipulowanie ludzmi i ma cholerng radoche, kiedy mu
sie to udaje”®. Russell Procope, nastepny dlugoletni muzyczny partner Ellingtona: ,,Duke
rzadzi zelazng rekg w jedwabnej rekawiczce””. Duke Ellington doskonale zdawat sobie
sprawg¢ z tej cechy swojego charakteru. Po $§mierci ojca Mercer znalazt w koszu strz¢p papieru
z jego pismem: ,,Nie ma sprawy. Latwo mnie zadowoli¢. Wystarczy, jezeli wszystkich mam
jak na widelcu™'®.

Ta potrzeba dominowania za wszelkg cen¢ nie ujawnita si¢ w jego wczesniejszej
karierze z taka moca, jak pdzniej. Mtody Ellington nie zyskat jeszcze nawet czg$ci autorytetu,
ktory osiggnat jako stynny muzyk. Ale instynkt podporzadkowywania sobie ludzi miat
zawsze. Mozna zatem przypuszczac, ze gdy tylko zespot znalazt si¢ pod jego kierownictwem,
natychmiast rozpoczat si¢ subtelny proces przeistaczania si¢ Duke’a w bezspornego lidera.
Oczywiscie nic by nie wskoral, gdyby usilowal to robi¢ tylko na podstawie tytutu
przyznanego mu przez kolegoéw, ale bylo inaczej. Dominujaca pozycje budowal powoli i
zrgcznie, tak ze czlonkowie zespolu niespodziewanie odkryli w jakim§ momencie, ze
przeistoczyl si¢ w lidera z krwi 1 kosci. W ciggu dwoch czy trzech lat zespot The

Washingtonians przestat istnie¢. W jego miejsce pojawita si¢ orkiestra Duke’a Ellingtona.



5.
Duke przejmuje stery

Mimo ze Ellington coraz wyrazniej ksztaltowal oblicze zespolu, nie byl jeszcze
gotowy, by decydowa¢ samemu o stronie muzycznej. Wspomina Greer: ,,Kiedy byliSmy [w
Hollywood Inn], pomyst, by komponowaé, w ogoéle nie przychodzit mu do glowy. Zwykle
braliSmy po prostu jaki§ tatwy aranz i troche przy nim kombinowali§my, zeby zabrzmiat
inaczej... Tak wlasnie bylo - graliSmy popularne kawatki w naszej wersji”'"'. Przy miernym
poziomie setek éwczesnych zespotow tanecznych, sktadajacych si¢ z amatorow, wydawcy
muzyczni zmuszeni byli przekazywa¢ im swoje kompozycje w uproszczonych aranzacjach
(tzw. stock arrangements), jezeli pragnegli je ustysze¢. Czesto zespoly ,,poprawiaty” je, by
nada¢ im nieco indywidualnego pictna: dodawaly wstepy, zakonczenia, partie solowe,
dodatkowe glosy, a czasami nowy ksztalt chorusu. The Washingtonians rowniez stosowali
taka praktyke, a zmiany proponowal prawdopodobnie Duke jako pianista. Byt to pierwszy
szczebel do samodzielnego komponowania.

Dostarczaniem nut zespotom zwigzanym z wazniejszymi lokalami, jak wlasnie
Hollywood Inn, zajmowali si¢ specjalni agenci wydawnictw, tak zwani song pluggers, ktorzy
prosba lub wybiegiem naktaniali liderow grup, szczegdlnie tych wystepujacych w radio, do
wykonywania ich materialu. W kregu zainteresowania wydawcoéw znalezli si¢ takze The
Washingtonians, ktorych muzyke czesto emitowata nowojorska stacja radiowa WHN. Wielkie
sieci radiowe zaczynaty dopiero powstawac i pojgcie ,radio” odnosilo si¢ przewaznie do
stacji lokalnych, cho¢ niektore z nich, te o najwigkszej mocy, mozna bylo odbiera¢ ze
znacznych odlegtosci. Jednakze juz wtedy radio i1 zespoly muzyczne wchodzity w rodzaj
symbiozy charakterystycznej dla dwoch nastepnych dziesigcioleci. Muzycy dostarczali
praktycznie nieograniczonej ilo$ci materialu muzycznego, w zamian za co otrzymywali co$ o
fundamentalnym znaczeniu - mozliwo$¢ dotarcia do masowego odbiorcy.

Audycje z klubu Hollywood - ktory wkrétce zostat przemianowany na The Kentucky
Club - byly prawdopodobnie organizowane przez energicznego mtodego spikera radiowego
Teda Husinga, ktory w przysztosci zyskat ogromng popularno$é. To wiasnie on naktonit

stacje WHN 1, by¢ moze, takze WMCA, do relacji radiowych z The Kentucky Club, w tym



koncertow jego ulubionych The Washingtonians. Bylo to jedynie zwiastunem wigkszych
wydarzen, wkrotce radio - oraz Husing - mieli sta¢ si¢ dla Ellingtona niezbedni.

Mniej wiecej] w poczatkach kwietnia w Hollywood Inn wybucht pozar, w ktérego
wyniku powstaly straty oceniane na dziesi¢¢ tysiecy dolarow, w tamtych czasach sume
niebagatelng'”. Nie mozna jednak rozwazaé tego wydarzenia jedynie w kategoriach
nieszczescia. W czasach, gdy jeszcze nie istniala klimatyzacja, przebywanie podczas letnich
upatéw w miejscach takich jak klub Hollywood bylo nie do zniesienia. Zwykle wtasciciele
zmuszeni byli do zamykania pomieszczen na okres od Memorial Day” (30 maja) do Labor
Day™ (pierwszy poniedzialek wrzesnia). Uwazali wigc, ze oplaca sie samemu podpali¢ lokal -
nie tylko otrzymywato si¢ pieniagdze z ubezpieczenia, ale dodatkowo kontrakty z
pracownikami automatycznie ulegaty rozwigzaniu. Podczas wspotpracy zespotu Ellingtona z
klubem wybuchty cztery pozary; doszto do tego, ze w dniu, kiedy taka katastrofa mogla si¢
»przypadkiem” wydarzy¢, Leo Bernstein radzil muzykom, zeby po koncercie przezornie
zabrali instrumenty do domu.

Tak wiec The Washingtonians znalezli si¢ na bruku i wszystko wskazywato na to, ze
sytuacja taka potrwa dluzej: w klubie trwaly przygotowania do ,,wysmakowanej barwnej
rewii”'® z muzykg wielkiego Jamesa P. Johnsona, ktory mial takze kierowaé¢ wiasnym
zespotem. Mtodych muzykoéw uratowali bracia Shribman, Charlie 1 Sy. Pochodzili z Salem,
potozonego niedaleko Bostonu, byli mtodzi i przedsiebiorczy, a karier¢ zaczynali od pracy
pucybuta 1 gazeciarza. Juz jako nastolatki otworzyli klub College Inn, ktéry wkrotce
powiekszyl si¢ o salon bilardowy oraz kregielnie, i zaczeli korzysta¢ z ushug muzykow. Latem
1924 r. otworzyli sal¢ taneczng The Charleshurst w parku Salem Willows. (Po jakim$ czasie
pod ich kontrolg znalazto si¢ wiele podobnych miejsc w catej] Nowej Anglii.)

Shribmanowie byli amatorami muzyki tanecznej 1 wstawili si¢ uczciwymi stosunkami
zawodowymi z jej tworcami. Grupe Ellingtona ustyszeli przypuszczalnie w klubie Hollywood
1 kiedy muzycy zostali na lodzie, zaproponowali im prace na lato w Salem Willows. Taki
uktad trwat przez kilka lat 1 ilekro¢ latem nowojorskie lokale zamykaty swe podwoje,
Ellington 1 jego koledzy przenosili si¢ w go$cinne progi klubu Shribmanoéw, co stato si¢ dla
nich waznym zrédlem utrzymania. Duke nigdy nie zapominal o wdzigczno$ci w stosunku do
braci. Wiele lat pozniej podkreslat, ze Charlie Shribman ,,byl jedng z pierwszych osob, ktora...
dostrzegla mozliwosci zespotu™'™.

Przedstawienie Jamesa P. Johnsona nie utrzymato si¢ dtugo i1 juz w pazdzierniku The

* Memorial Day - inaczej Decoration Day, dzieh pamieci polegtych na polu chwaty (przyp. ttum.).
** Labor Day -$wigto pracy obchodzone w Stanach Zjednoczonych i w Kanadzie (przyp. thum.).



Washingtonians wrocili do Kentucky Clubu.

Mniej wigcej w tym samym czasie nagrali pierwsza plyte - jedng z tysiecy w
poOzniejszej, trwajacej niemal pigcdziesigt lat karierze Duke’a. Na krazku zamiescili siedem
utwordw, z tego kilka autorstwa Ellingtona. Nagrania z tamtych lat omowimy nieco pdzniej.
Na razie zaznaczmy tylko, ze zadnemu z nich nie mozna przypisa¢ wigkszej wartosci
muzycznej. Mdowiagc z grubsza, dowodza zupelnej surowosci zespotu, ktéry dopiero co
przegryzat sie¢ przez podstawy jazzu 1 wykonywat rodzaj synkopowanej muzyki, od dziesi¢ciu
lat uprawiany przez czarne zespoty taneczne. Frazowanie jest sztywne i1 poszarpane, rytm za$
ciggnie si¢ jak guma arabska. W kilku utworach styszymy Sonny’ego Greera $piewajacego
wysokim, nosowym 1 zawodzacym glosem - bez watpienia uklon w stron¢ Ala Jolsona. Gra
Duke’a jest do przyjecia i wyraznie czuje si¢ w niej wzory pianistow stride’owych. Niewiele
stycha¢ partii, ktore mozna by nazwa¢ aranzowanymi. Melodi¢ podaje Toby Hardwick, a w
tle towarzyszag mu Irvis lub Miley - albo obaj naraz - wykonujac niezgrabne figury
kontrapunktowe, zapewne wlasnego pomystu. Na reszte utworu sktadajg si¢ niezbyt
rozbudowane partie solowe pozostatych instrumentalistow, wreszcie Toby po raz ostatni
intonuje melodi¢ tematu. Byl to zatem najzwyczajniejszy pod stoncem zespdt wykonujacy
niedopracowang muzyke taneczng, dla ktorego poziom grupy Fletchera Hendersona,
zyskujacej stawe jednej z najlepszych czarnych orkiestr Nowego Jorku, byt poza sferg
marzen. O niematg liczbe stopni w dot znajdowali sie takze od takich najlepszych biatych
formacji, jak na przyklad orkiestra Paula Whitemana, grajaca wysmakowana, starannie
zaaranzowang muzyke taneczng, mimo ze i w niej byto tyle poczucia jazzu, co w dokonaniach
mtodych waszyngtonczykow. Jednym stowem, nie byli lepsi ani gorsi od setek podobnych
zespotow w catym kraju.

W sktadzie personalnym dokonaty si¢ dwie zasadnicze zmiany. Po pierwsze, do grupy
przyjety zostal Freddy Guy na bandzo, ktéry miat pozosta¢ z Ellingtonem przez prawie
dwadziescia pig¢ lat. Urodzit si¢ w Georgii, lecz, jak wielu czarnych w tamtych czasach,
przenidst si¢ z rodzing na Potnoc i tu si¢ wychowywal - doktadnie w Nowym Jorku.
Odznaczat si¢ inteligencja, a posrdd narwancéw dominujacych w zespolach Ellingtona byt
uosobieniem rozsadku i dobrego zachowania. Byl powazny i ,,zawsze skory do udzielania
nam rad”, jak twierdzi Duke'®. Jednakze szanowat go za sposob bycia, na co wskazuje fakt,
ze Guy nalezat do tych nielicznych wspotpracownikow, ktérzy dostapili zaszczytu
odwiedzania go w domu i spotkan z rodzing. ,,Nad cala ta wariacka mieszaning stanowigca
orkiestr¢ - wspomina Barney Bigard - Freddy goérowat rozwaga. Nie miat takich dzikich

zwyczajow, jak my, pozostali muzycy... Mity, przystojny, galant wobec pan.”'%



Najwazniejszym nabytkiem okazat si¢ wielki pionier jazzu nowoorleanskiego, Sidney
Bechet. Wprawdzie zaczynat jako klarnecista, ale najwicksza stawe zyskal grajac na
saksofonie sopranowym. Wychowal si¢ w samej ojczyznie jazzu, co juz w chtopiecych latach
pozwolito mu wchtona¢ przez skore zardwno bluesa, jak i nowa muzyke hot. Jako nastolatek
pracowat w podejrzanych knajpach w Storyville, murzynskiej, nie najgrzeczniejszej czesci
Nowego Orleanu - gdzie muzyczne ostrogi zdobywat rowniez Louis Armstrong - wprawiajac
si¢ w bluesach, o ktore dopominaty si¢ prostytutki faszerujace klientow wolno dziatajacymi
narkotykami.

Bechet okazat si¢ jednakze typem samotnika, wiecznym tutaczem o rogatej duszy i
mimozowatej naturze, co sprawiato, ze gdziekolwiek si¢ pojawit, dochodzito do konfliktow.
Wspomina jego nowoorleanski ziomek, Barney Bigard: ,,[Bechet] z nikim nie potrafi si¢
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dogada¢. Taki juz charakter”™. W konsekwencji swej drazliwosci i usposobienia wedrowca,
ktére nie raz zawiodlo go do Europy, nie doczekat si¢ uznania u szerszej publicznosci w
Stanach, az do czasu odrodzenia (revival) jazzu nowoorleanskiego w latach czterdziestych i
pozniej, kiedy to uczyniono zen niemal ludowego bohatera. Pomimo wszystko byt
czlowiekiem silnych i szlachetnych emocji, przy tym mistrzem jazzu, ktéry podobnie jak
Armstrong i Jelly Roll Morton, wyraznie swingowat. W calym zyciu nie przeczytat ani
jednego taktu, a jednak opanowat gre na fortepianie 1 innych instrumentach, skomponowat tez
kilka wy$mienitych utworéw. Lubit postugiwaé si¢ frazami idealnie dopracowanymi pod
wzgledem muzycznym 1 wiele swoich solowek przygotowywal, przynajmniej w zarysie,
wczesniej. Pomimo to, a moze wlasnie dlatego, od muzycznych pomystow az si¢ w nich
skrzylo 1 wykonywal je z silg 1 pewnoscig. Twierdzil, Ze mial przelotny romans z Bessie
Smith. Wiele by mozna da¢ za mozliwo$¢ odgadnigcia, o czym tych dwoje peinych
temperamentu artystow, z trudem hamujacych swoje emocje, rozmawiato w momentach sam
na sam. Sidney Bechet byt klasykiem jazzu nowoorleanskiego, tworzac przez cate zycie jego
wzorcowe ucielesnienie.

Po raz pierwszy Ellington ustyszal Becheta w Waszyngtonie, przypuszczalnie w
jakim$ czarnym wodewilu wystawianym w The Howard. Sopranista wystgpowatl w wielu
podobnych przedstawieniach, w ktorych prezentowat rarytasy muzyki hot. Tym razem zagrat
I'm Coming, Virginia. Méwi Duke: ,,[Byta to] najcudowniejsza rzecz pod stoncem. Nigdy nie

styszalem niczego podobnego. Zupelnie mnie powalito”'®

. Ellington zawsze z pewna
powsciagliwoscia chwalit swoich muzykéw, pono¢ w obawie, ze moga zazadac
podwyzszenia honorarium. Jednakze w ocenie Becheta nie narzucal sobie zadnych ograniczen

1 z entuzjazmem odnosit si¢ do jego sztuki. Wyjasnienie narzuca si¢ samo: przed 1924 r.



bardzo niewielu instrumentalistow tworzacych poza Nowym Orleanem potrafito graé jazz z
prawdziwego zdarzenia - reszta z mozotem przyswajata sobie dopiero jego kanony - 1 Bechet
byl bez watpienia najlepszym muzykiem jazzowym, jakiego Ellington styszat na zywo do tej
pory. (Z pewnoscig nie poznat jeszcze muzyki Armstronga, ktory przybyt do Nowego Jorku
dopiero jesienig 1924 r., by dolaczy¢ do Fletchera Hendersona.)

Nie wiadomo dokltadnie, jak Bechet znalazt si¢ w zespole Ellingtona. Wiemy tylko, ze
wystepowal w widowisku napisanym przez Jamesa P. Johnsona i kiedy ten go zwolnil,
prawdopodobnie w wyniku jakiej$ utarczki, zostal na lodzie. Przypuszczalnie wiasnie wtedy
The Washingtonians przygarn¢li go do siebie i wyruszyli razem na letnie wystepy do Salem
Willows. W relacji Sonny’ego Greera ich spotkanie mialo nast¢pujacy przebieg: ,,Ktoregos
wieczora zjawil si¢ Sidney Bechet i wyciggnat z futeratu sopran. W jednej chwili dotaczyli do
niego Bubber oraz Charlie Irvis i rozpoczat si¢ jam. Bylo cudownie. Tak wigc wziglismy
Becheta do zespolu i grat z The Washingtonians na klarnecie i sopranie”'®”. Bechet miat
przeogromny wptyw na nowych kolegoéw, szczegélnie w wyprowadzaniu ich z muzycznych
manowcOw na proste Sciezki jazzu. Ponizsza wypowiedz Ellingtona wyraznie obrazuje jego
stosunek do wielkiego artysty:

»Bechet. Najwigkszy z innowatoréw. Bechet, symbol jazzu.... Cudowny ton klarnetu,
jak wytoczony z drewna - takiego brzmienia juz si¢ nie styszy. Przyjecie systemu Alberta [gry
na klarnecie] w jakims sensie decyduje o specyfice gry muzykow nowoorleanskich. Bechet to
opoka. Jego gra przepojona byta soulem, wszystko co grat, wyplywato z duszy. Znalezienie
kogo$, kto by mu doréwnat, graniczylo z niemozliwos$cig. Podczas solowki partnera uktadat
sobie w glowie swojg parti¢, potem grat chorus, dwa - czasem wigcej - 1 nastepowata petnia
szczescia™'',

Przy innej okazji Ellington wspomina:

,Bubber Miley i Bechet urzadzali sobie co wieczor zawody. Bylo to prawdziwe
szalenstwo. Wykonywali po pig¢, sze§¢ chorusoOw 1 podczas gdy jeden z nich grat, drugi
wpadat za kulisy na szybkag kolejke - barwna para zwariowanych gladiatorow. Czgsto, gdy
przychodzita kolej na Becheta, oznajmial: »A teraz przywolam Goolal« Miatl na mysli
swojego psa, poteznego owczarka alzackiego. Jego zwierzecy pupil nie zawsze dotrzymywat
mu towarzystwa, mimo to Bechet nie ustawal w probach zwabienia go, zawotania do siebie
charakterystycznym growlem.

Zawotanie [call"] bylo niezmiernie istotnym elementem takiej muzyki. Dzi$ wyszla z

" Call and response - zawofanie i odpowiedz - muzyczny dialog miedzy dwoma instrumentami,
sekcjami itp. (przyp. thum.).



wieku mtodzienczego i ulegta nieco skostnieniu; wtedy jednak byta au naturel - bliska swej
prymitywnej formie, kiedy stuzyta naszym przodkom do komunikacji: wezwania kogos czy
oznajmienia faktoéw i uczu¢. Proba przekazania jakiego$ obrazu czy opowiesci dzwigkiem
byta nieodzownym sktadnikiem dawniejszej muzyki. Publiczno$¢ nie miata o tym poje¢cia, ale
starzy wyjadacze z orkiestry czuli to doskonale''".

Krok po kroku The Washingtonians, podobnie jak wiele innych jazzowych formacji
tamtego okresu, przyswajali sobie wplywy Nowego Orleanu. Dokonywato si¢ to albo przez
indywidualny kontakt z mistrzami tego stylu - tu przyktadem jest przede wszystkim Miley,
ktory, jak pamigtamy, stluchal Kinga Olivera siedzac u jego stop - albo tez przez wspolprace z
nimi, czego przyktadem Bechet - tytan swingu. Po nich w zespole pojawila si¢ cata armia
muzykow, ktorzy badz pochodzili z Nowego Orleanu, jak Barney Bigard czy Wellman Braud,
badz tez stamtad czerpali inspiracje, jak Johnny Hodges, Cootie Williams, Rex Stewart i inni.
W taki wlasnie sposéb, podczas pobytu w Kentucky Clubie, The Washingtonians
przeksztatcali si¢ powoli w zespdot na wskros jazzowy. Nie stalo si¢ to z dnia na dzien, cho¢by
dlatego, ze rozwini¢cie w sobie poczucia jazzowego rytmu trwa jakis$ czas, ale proces juz si¢
rozpoczal, a Bechet byt gtéwna napedzajaca go sila.

Kiedy doktadnie i jak dtugo Bechet nalezat do zespotu, trudno ustali¢. Ale chyba tylko
w lecie 1924 r., poniewaz nazwiska saksofonisty nie odnajdujemy na ptytach grupy
zrealizowanych jesienig, a jego udzial w nagraniach, gdyby jeszcze wspotpracowat z big-
bandem, bylby poza wszelka kwestig. Na przyczyny rozstania si¢ Becheta z Ellingtonem 1
jego muzykami pewne $wiatto rzuca Barney Bigard: ,,Moze Duke dalej trzymatby Sidneya w
orkiestrze, ale nietatwo byto sobie z nim poradzi¢”''?. Sam Bechet twierdzi, ze odszedl na
skutek zatargéw z Bubberem Mileyem 1 Charliem Irvisem. Poniewaz wiemy, iz wspomniani
muzycy mieli dobre kontakty ze wszystkimi pozostatymi, zawinit pewnie trudny charakter
sopranisty i nadmiernie rozbudowane poczucie wtasnego ja. Tak wiec przypuszczalnie to jego
wersja jest prawdziwa 1 nie tyle zostatl zwolniony, co raczej sam zrezygnowat.

Przez nastepne dwa lata The Washingtonians wystepowali w Kentucky Clubie
nieregularnie, w zaleznos$ci od kaprysow gangsteréw i czestotliwosci wiosennych pozarow,
ktore powoli stawaly si¢ tradycja. Niektore zrodta utrzymuja, ze grali takze w innych klubach
nowojorskich - The Plantation, The Cameo, The Flamingo - ale trudno to potwierdzi¢. Pewne
jest natomiast, ze mlodzi muzycy nie mieli nadmiernej kontroli nad tym, gdzie i kiedy
przyszto im pracowaé. Nocne zycie miasta coraz szybciej dostawalo si¢ we wladze
gangsterow 1 nietatwo bylo wyrwac si¢ z ich rak. Grupie Ellingtona daleko bylo do pozycji

orkiestry Fletchera Hendersona, o ktorej fachowe czasopismo ,,Orchestra World” tak napisato



w 1926 r.: ,,Nie ma lepszej, biatej czy czarnej, orkiestry tanecznej niz orkiestra Fletchera
Hendersona™''®. Zespot ten stat si¢ tak stawny, ze mogl sobie pozwoli¢ na wyzwolenie si¢
spod dominacji podziemnego $wiata. (Apropos gangsterow, przytoczmy dla kontrastu stowa
Sonny’ego Greera: ,,Zewszad styszg, jak straszni pono¢ byli gangsterzy. C6z, moge tylko na
to odpowiedzie¢, ze bardzo zatuje, iz juz u nich nie pracuj¢. Wystarczyto jedno ich stowo i
zaraz wszystko bylo jak trzeba”''*))

Z czasem The Washingtonians zyskali coraz wigksza popularno$¢ i w 1927 r. mogli
si¢ pochwali¢ catkiem spora gromadkg fanow. Z pewnosciag przyczynit si¢ do tego fakt, ze od
dwoch czy trzech lat wystepy zespotu byty regularnie transmitowane z Kentucky Clubu przez
radio. Zaczela ich dostrzega¢ takze prasa branzowa. Karier¢ Ellingtona 1 jego kolegow
nieustannie $ledzit, a potem omawial na tamach ,New York Clipper”, Abel Green;
czasopismo ,,Orchestra World” zaczgto ich zamieszcza¢ na liscie najlepszych zespolow
tanecznych, a notatki i informacje o nich trafialy sporadycznie takze do innych periodykow.
Najbardziej znaczacy tekst na ich temat - historia zespotu - ukazat si¢ w ,,New York Tribune”.
Przy okazji warto nadmieni¢, ze byl to w ogole jeden z pierwszych artykuldw prasowych
poswigeconych historii  jazzu. Przytoczmy fragment, dotyczacy poczatkéw The
Washingtonians - ,,Muzycy schodzili si¢ ze wszystkich zakatkéw Nowego Jorku do
Hollywood Inn 1 przesiadywali tam az do $witu” - oraz inny, o latach pozniejszych, kiedy
dato si¢ zauwazy¢ ,znaczgcy wzrost aktywnosci muzycznej, ktéra w ostatnich dwu
miesigcach doprowadzita stany Nowej Anglii na skraj tanecznego szalenstwa”'”>. Warto tez
zaznaczy¢, ze w artykule wymienia si¢ Ellingtona jako ,,zatozyciela, kierownika i pianistg”
big-bandu.

W sktadzie osobowym nastepowaty kolejne zmiany. Mniej wigcej, wiosng lub latem
1925 r. do zespotu dotaczyt tubista Henry ,,Bass” Edwards. Wychowat sie¢ w Georgii i
otrzymal staranne wyksztalcenie muzyczne. Podczas pierwsze] wojny S$wiatowej byt
czlonkiem stynnej trzysta pigédziesigtej orkiestry artylerii Tima Brymna, potem grat w
Nowym Jorku z najlepszymi grupami murzynskimi, w tym z legendarnym Charliem
Johnsonem. Witasnie w okresie, kiedy z nim wspotpracowal, wstapit ktérego§ wieczora do
Kentucky Clubu. Edwards doszedl do sporego kunsztu instrumentalnego. Z dost¢pnych
informacji wynika, ze swobodnie poruszat si¢ w czterech oktawach, co na tubie jest nie lada
wyczynem. W istocie okazal si¢ za dobry dla nieco jeszcze raczkujagcych muzykow z
Waszyngtonu i wiosng 1926 r. ich drogi si¢ rozeszly. Zastapit go Mack Shaw, ktoremu, jak
twierdzi Duke, twarz zmasakrowali kiedy$ gangsterzy, w wyniku czego podczas grania co

jaki$ czas wypluwat obluzowany kawalek kosci. ,,Mial pelno takich kawateczkéw w czgsci



twarzowej czaszki, ale jako$ je sktadal w jedng calos¢ i dalej dat w instrument™ !¢

. W potowie
1927 r. Shawa zastgpit z kolei Wellman Braud 1 pozostat tubista 1 kontrabasistg zespotu do
1935 r. Uzycie kontrabasu, ktory coraz czg$ciej zastepowat tube w formacjach jazzowych,
doprowadzilo do wigkszego rozswingowania sekcji rytmicznej. Braud (jest to nazwisko
pochodzenia kreolskiego, ktore wymawia si¢ jak ,,bro”’) byt nowoorleanczykiem i miat za
soba wspotprace z wieloma pionierami jazzu, zarOwno tam, jak i w Chicago. Nie czytal nut,
ale dysponowat §wietnym stuchem, a dzigki swoim nowoorleanskim korzeniom wiedziat, jak
si¢ powinno wykonywa¢ nowa muzyke hot.

Znacznie wazniejsza nowg twarza w orkiestrze okazal si¢ puzonista Joe Nanton, do
ktorego prawie nikt nie zwracat si¢ inaczej niz Tricky” Sam, a to ze wzgledu na mistrzowskie
postugiwanie si¢ plungerem 1 technikg growl. Rodzice Nantona urodzili si¢ w zachodnich
Indiach, przez co utworzyla si¢ pomigdzy nim a reszta kolegdbw pewna bariera obcosci.
,Oryginal pod kazdym wzgledem” - wspomina go Ray Nance, po6zniejszy cztonek
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orkiestry . Nanton méwit wysokim glosem i, cho¢ zawsze skory do wyglupow, w glebi serca
byl nieco niesSmialy, nalezal tez do grona najczgsciej zagladajacych do kieliszka muzykoéw
Ellingtona. W zespole zajat miejsce swojego przyjaciela Charliego Irvisa, i podobnie jak on,
nawigzatl zazyly kolezenski kontakt z Bubberem Mileyem. Duke twierdzi, ze cho¢ Nanton
thumikow uzywal wezesniej, to wigkszos¢ informacji na temat stosowania plungera otrzymat
od Mileya. Zamiast manipulowa¢ plungerem przy otwartej czarze, najpierw gieboko do jej
wnetrza wciskal maty tlumik trabkowy 1 dopiero wtedy wkiadat plunger. Technika ta
rozpowszechnita si¢ z czasem, nie tylko ze wzgledu na to, ze dawata oryginalne brzmienie,
ale réwniez dlatego, ze za jej pomocg tatwiej bylo utrzymac strgj instrumentu podczas ruchow
plungerem. Strdj instrumentdw de¢tych o otwartych piszczatkach czesto opada podczas
zatkania czary tlumikiem, przez co muzyk albo musi przestroi¢ instrument, albo skorygowac
dzwick wargami. Przy zastosowaniu matego tlumika trgbkowego pod plungerem rura jest
przez caty czas zamknigta 1 ruch plungera w mniejszym stopniu wptywa na wahania intonacji.

Czestym stosowaniem efektu growl zajmowali si¢ juz wczesniej u Ellingtona Miley 1
Irvis. Nanton jednakze posunat si¢ dalej i prawie catkowicie zrezygnowal z gry z otwarta
czarg. Gdy znakiem firmowym zespotu Ellingtona stal si¢ jungle sound, to w gléwnym
stopniu odpowiedzialny byl zan Nanton. Kiedy zadat w puzon, znikaty jakiekolwiek
watpliwosci co do tozsamos$ci big-bandu. Tricky Sam zmart w 1946 r. 1 odtad Ellington
zawsze staral si¢ znalez¢ kogo$ o podobnym brzmieniu. Nikt jednak nie potrafit nasladowac

go idealnie. Przypomnijmy stowa Nance’a: ,,Oryginat pod kazdym wzgledem”.

* Tricky (ang.) - sprytny, kuglarski itp. (przyp. ttum.).



Nastepng nowa postacig byt trgbacz Louis Metcalf. Wprawdzie jego wspotpraca z
Ellingtonem byta krétka, ale owocna, gdyz przypadala na przelomowy okres orkiestry.
Urodzit si¢ w 1905 r. w St Louis 1 pracowat na statkach rzecznych Streckfusa,
zatrudniajacych zespoty z St Louis i Nowego Orleanu, co pozwolito mu na stosunkowo
wczesne zapoznanie si¢ ze stylem nowoorleanskim. Przez wiele lat wystepowat w objazdowe;j
trupie popularnego musicalu Jimmy Cooper’s Black and White Revue, by w koncu
zakotwiczy¢ si¢ w Nowym Jorku. Byl juz wtedy w pelni profesjonalista, dobrze czytal nuty i
potrafil ,,wszystko z nich wygra¢” - to znaczy nie omijat nudniejszych fragmentow, ktore
mogly ,,umknaé¢” domorostym muzykom, licznie zaludniajacym Owczesne zespoty jazzowe.
Grywal w klubach z czotowka jazzowa: Bechetem, Hodgesem, Williem ,,The Lion” Smithem
oraz Tomem Benfordem, dzigki czemu stale poglebial swoja znajomos$¢ jazzu
nowoorleanskiego. W potowie lat dwudziestych byt bardzo poszukiwany na rynku
muzycznym Nowego Jorku, szczegélnie do sesji nagraniowych. Leonard Kunstadt
przypuszcza, ze w ciggu tej dekady brat udzial w mniej wigcej dwustu nagraniach nie ujegtych
w dyskografiach.

Metcalf zostal przyjety do orkiestry jesienia 1926 r., po czesci ze wzgledu na
umiejetnos¢ czytania stock arrangements stanowigcych gros repertuaru zespotu, po czesci zas
jako remedium na nieodpowiedzialnos¢ Mileya. Pozostat z Ellingtonem do wiosny 1928 r. i
pozegnat si¢ z zespotem, gdy wrocit Arthur Whetsol. Nie jest jasne, czy zrobit to pod
przymusem, czy tez z wilasnej woli. Za tym pierwszym moglby przemawia¢ fakt, ze w
towarzystwie pozostalych muzykéw zachowywat si¢ nieco jak primadonna, natomiast za tym
drugim - wzgledy finansowe. Pracujac ,,z doskoku” mogt prawdopodobnie zarobi¢ o wiele
wiecej anizeli jako staly cztonek grupy Ellingtona. Tak czy inaczej, wspotprace z Dukiem
wspomina z przyjemnoscig i twierdzi: ,,0d Duke’a nauczylem sie, jak prowadzi¢ zespot™''®,

Nastepnym muzykiem, ktory nie zagrzat dtugo miejsca u Ellingtona, byl Rudy
Jackson z Chicago. Wystepowat z Ringiem Oliverem, przez co przesigkt nowoorleanskim
duchem, ktory tak zawojowal Duke’a. Grywat w wedrownych przedstawieniach, a do
orkiestry Ellingtona wstapit w czerwcu 1927 r. Podobnie jak Metcalf, byl muzykiem
kompetentnym w kazdym calu, z czego mozna wnosi¢, iz Duke zrozumial wreszcie
konieczno$¢ otaczania si¢ solidnymi, czytajacymi nuty profesjonalistami, ktérzy w miare
potrzeby potrafili takze zagra¢ jazz. Jackson nie nalezat do gigantow jazzowej improwizacji,
ale jego wspoélcze$ni uwazali go za jednego z najlepszych czarnych saksofonistow
wykonujacych muzyke taneczng.

Jackson mial prawdopodobnie wzmocni¢ zespot podczas zorganizowanej jak co roku



przez Charliego Shribmana trasy koncertowej po Nowej Anglii. Okoto 1927 r. solidna sekcja
saksofonoOw zaczela stanowi¢ serce, niemal sine qua non, nowoczesnej orkiestry taneczne;j.
Kompozycje o uproszczonej aranzacji byly tak pisane, by w miar¢ potrzeby mogt je
odtworzy¢ jakikolwiek skfad instrumentéw, nawet bardzo niewielki. Zdecydowanie jednak
nabieraty krasy, gdy wykonywat je wigkszy zespot z sekcjg saksofonow na czele. Dotychczas
The Washingtonians zadowalali si¢ dwoma saksofonami, a czg¢sto nawet tylko jednym.
Poczawszy od lata 1927 r. w orkiestrze zasiadalo przynajmniej trzech reedmanéw”.

Trzeci saksofonista, bostonczyk Harry Carney, miat pozosta¢ z Ellingtonem bez
przerwy az do jego $mierci czterdziesci siedem lat p6zniej. Ojciec Harry’ego byt amatorem
muzyki, w domu wys$piewywat spiritualsy i posytat syna na lekcje fortepianu. Potem Harry
zapatat mitoscig do klarnetu, z ktorym dolaczyt do orkiestry marszowej. Wreszcie, w wieku
mniej wigcej czternastu lat, przerzucit si¢ na saksofon altowy. Mieszkat na tej samej ulicy co
starszy od niego o kilka lat Johnny Hodges, ktéry miat wzmocni¢ grup¢ Ellingtona niedlugo
po wstapieniu do niej Carneya. Wraz z trzecim kolegg, Charliem Holmesem, w przysztosci
jednym z najwazniejszych saksofonistow ery swingu, czesto razem c¢wiczyli. Hodges
znajdowat si¢ pod przemoznym wpltywem Becheta, przez co niektdre elementy stylistyki
wielkiego sopranisty trafily do gry mlodego Carneya. Po raz kolejny zywotny styl
nowoorleanski wrastal w tkanke muzyczng zespotu Ellingtona.

Jak wielu bostonczykow, Carney palit si¢ do wizyty w Nowym Jorku. Gdy w koncu
mu si¢ to udato, wystapil kilka razy w Savoyu, a potem z poreki Hodgesa dostal prace w
Bamboo Inn, w kilka miesiecy pozniej lokal niestety si¢ spalit. Ellington, ktory akurat
formowat orkiestre na wyjazd do Nowej Anglii, zaoferowal mu prace 1 w ten sposob sekcja
saksofonow rozrosta si¢ do trzech. Carney byt w zasadzie alcistg, a takze klarnecista, ale u
Ellingtona na klarnecie brylowat Rudy Jackson, a gtéwnym alcista byt Toby Hardwick. Tak
wiec Carneyowi przypadl w udziale saksofon barytonowy i cho¢ czasami zmienial go na
klarnet, a pozniej takze na klarnet basowy, pozostat wierny barytonowi. Po latach miat si¢
znalez¢ w gronie najwybitniejszych grajacych na tym instrumencie. Przez wigkszos$¢ lat
istnienia orkiestry Ellingtona Carney odpowiedzialny byl nie tylko za solidno$¢ sekcji
saksofonowej, ale takze w duzej mierze za jej rozswingowanie. Nigdy nie nalezal do
przesadnie fantazyjnych solistow, jednakze gral z duzym swingiem, majac za wzor tenorzyste
Colemana Hawkinsa i saksofonist¢ basowego, Adriana Rolliniego, ktoérzy w 1927 r. nalezeli

do $mietanki saksofonistow jazzowych.

" Reedman - od angielskiego reed (stroik) - ogélna nazwa muzykéw grajacych na instrumentach
stroikowych, ale takze na flecie (przyp. thum.).



Na Carneyu mozna bylo polegaé nie tylko wtedy, gdy pochylat si¢ nad pulpitem, ale
rowniez w codziennym zyciu. Wyciszony, nie narzucajacy si¢ nikomu, stat si¢ dla Duke’a
swego rodzaju opoka. W pozniejszych latach to on, dyrygujac ze swojego miejsca,
rozpoczynal wystepy orkiestry i dopiero w drugim secie przekazywat pateczke Ellingtonowi.
Byt takze szoferem Duke’a: wozit go z koncertu na koncert, aby podczas dtugich podrézy
nocg Duke, z niczym nie zakloconym umystem, mogt poswieci¢ si¢ pracy nad muzykaq.
(Ellington, uwazany za nieztego, cho¢ nieco nonszalanckiego kierowce, prawdopodobnie nie
mial prawa jazdy albo mu je kiedy$ odebrano. Zawsze bowiem prowadzenie auta zostawial
komu innemu, podkres$lajac jednoczesnie z duma, ze z takim pilotem jak on mozna trafi¢
wszedzie.)

Pod koniec pobytu w Kentucky Clubie profil zespotu Ellingtona byt juz gruntownie
przeobrazony, a najbardziej przyczynito si¢ do tego nawigzanie wspotpracy z przebojowym

wydawca muzyki rozrywkowej Irvingiem Millsem.



6.

Na scene wkracza Irving Mills

W epoce wiktorianskiej, kiedy przemyst rozrywkowy byt nadal stosunkowo stabo
rozwinigty, przedstawiciele show-biznesu plasowali si¢ w opinii wigkszo§ci Amerykanow
tylko o oczko wyzej od spekulantow, prostytutek, hazardzistow i alfonséw. Porzadni ludzie
nie zadawali si¢ z piosenkarzami, tancerzami czy aktorami. Co wigcej, mato kto nawet
wybralby si¢ na wodewil z ich udziatem.

Latwo zrozumie¢, jak doszto do powstania takiej postawy. W oczach wiktorianskiego
mieszczanstwa to, co robili estradowcy, trudno bylo nazwaé praca. Bo czyz mozna tym
mianem okres$li¢ przejazdzki po kraju w grupach obojga pici, co z pewnoscig zachecato do
niemoralnego zachowania, albo uczestnictwo w przedstawieniach, z ktorych wiele w taki czy
inny sposob zahaczato o seks? Biali estradowcy z dziewigtnastego wieku poddani byli
swoistemu ostracyzmowi spotecznemu, lecz to on migdzy innymi sprawil, iz bardziej byli
skorzy do integracji rasowej anizeli pozostata cz¢s¢ spoteczenstwa - zwigzki z czarnymi nie
mogly im juz ani pomoc, ani zaszkodzic.

Czarni estradowcy znajdowali si¢ oczywiscie o szczebel nizej. Rozkwit show-biznesu
w poczatkach dwudziestego wieku uwienczony zostal nie najprzyjemniejszymi skutkami
ubocznymi dla wielu biatych prominentow muzycznego rynku wydawniczego, filmu 1 teatru -
pod presja publicznosci znizali si¢ z najwyzsza niechecig do negocjacji z czarnymi
wykonawcami. Co innego zaprosi¢ na rozmow¢ popularnego i1 kulturalnego czarnego
kierownika orkiestry, jakim byt James Reese Europe, co innego za$ znosi¢ tabuny czarnych
niewyksztatconych jazzmandw, piesniarzy i tancerzy przewalajacych si¢ calymi dniami przez
biuro.

Dla czarnych z kolei problemem byto dotarcie do kierownikéw sieci wodewili i
teatrow oraz wielkich wydawcow muzycznych. Rozwigzaniem stato si¢ potaczenie sit z
przedstawicielami innej klasy z nizin spolecznych: Zydami, w wigkszosci potomkami
niedawnych imigrantow. Wspotczesnie zapomina si¢ juz, ze w latach dwudziestych i
trzydziestych Zydzi znajdowali sie niemal poza nawiasem Zycia spotecznego i ich pozycja

przypominata te¢, jaka przypadla w udziale czarnym na przyklad w latach pigédziesiagtych i



sze$c¢dziesiatych. Blokowano im dostep do pewnych stanowisk, nie mogli mieszka¢ w wielu
dzielnicach, a znaczacy procent Amerykanow unikat zawierania z nimi kontaktow
przyjacielskich czy choc¢by towarzyskich. Arnold Shaw, doglebny znawca historii przemyshu
muzycznego, pisze tak:

,Jeszcze w latach czterdziestych panowata sytuacja, kiedy Zydom, nawet najbardziej
btyskotliwym, ciezko bylo si¢ przebi¢ do $wiata komunikacji spotecznej zdominowanego
przez WASP-o0w: w reklamie, wydawnictwach ksigzkowych, dziennikarstwie, radiu;
dotyczyto to nawet wyzszych uczelni. Jesli juz trafiali do branzy filmowej, to w administracji
albo jako tworcy pracujacy poza planem, ale juz nie jako aktorzy (John Garfield byt
wyjatkiem). Jednakze $wiat czarnej rozrywki stal dla nich otworem nie mniej niz dla
czarnych”'?.

Jezeli zajgcie si¢ wspomnianymi dziedzinami jeszcze w latach czterdziestych
stanowito dla Zydéw bariere nie do pokonania, to co dopiero w latach dwudziestych.
Pozostalo im zatem posredniczenie w negocjacjach pomig¢dzy czarnymi artystami i bonzami
show-biznesu. Z czasem nie kto inny, a wlasnie Zydzi stawali si¢ czesto owymi bonzami,
jako szefowie wydawnictw muzycznych, prezesi wytworni filmowych, dyrektorzy sieci
teatralnych. Na razie jednak napotykali wiele ograniczen, nic zatem dziwnego, ze czarny
show-biznes jawil im si¢ jak ziemia obiecana: murzynscy wykonawcy potrzebowali biatych
menedzerow, ci z kolei widzieli we wspotpracy z nimi zyle zlota. Jak si¢ okazalo, nie
pomylili sig.

Czarni przypuszczalnie z niechecig mysleli o zawierzeniu swoich karier zydowskim
menedzerom 1 niektorzy z tego rezygnowali; wickszo$¢ jednak odkryta, ze opieka biatego
impresaria jest niezbedna 1 przyjmowata ja bez zastrzezen, a czasem nawet z wdzi¢cznoscia.
Louis Armstrong przekazal swa karier¢ w rece Joe Glasera i grywal wszedzie tam, gdzie
menedzer mu zlecatl, pozwalal mu na angazowanie i zwalnianie czlonkdéw zespotu i bez
szemrania godzil si¢ na kazda zaoferowang kwote. Dzigki talentowi Armstronga Glaser
zbudowal muzyczne imperium, ale Louis odnosil si¢ do tego ze spokojem, poniewaz to
Glaser uczynil go stawnym i bogatym, a tego trgbacz sam by nie dokonal. Podobnie
podchodzili do sprawy inni czarni arty$ci ze ,,stajni” Glasera. Andy Kirk, stawny murzynski
lider zespolu ery swingu, wyrazatl si¢ o nim z wielka rewerencja: ,,Jezeli co§ obiecywatl, to

cho¢by niebo si¢ walito, dotrzymywat stowa”'?

. I cho¢ z czasem niech¢¢ skierowana
przeciwko zydowskim impresariom rosta, i pod koniec lat pigédziesigtych czarni wykonawcy
coraz zacieklej walczyli o uzyskanie wigkszej kontroli nad wlasnymi karierami, na razie, gdy

wszedzie wokot siebie dostrzegali bariery nie do pokonania, zwykle z uznaniem witali spryt



zydowskich opiekunow.

W ten oto sposob w latach dwudziestych 1 trzydziestych grupa zydowskich
menedzerow zajeta si¢ zarzgdzaniem czarnym show-biznesem. Frank Shiffman prowadzit
Apollo Theatre w Harlemie; John Glaser nie ograniczyt si¢ do Louisa Armstronga i po
pewnym czasie podpisal kontrakty z Billie Holiday i Ellingtonem; Florenz Ziegfeld
angazowat do swoich spektakli wiele czarnych gwiazd, w tym Willa Vodery’ego jako
kierownika muzycznego; Moe Gale 1 wspdlnicy stali si¢ wlascicielami Savoy Ballroom; Jack
1 Bert Goldbergowie wyprodukowali cykl czarnych musicali, w tym Shuffle Along, How
Come oraz Seven-Eleven, zatrudniajac miedzy innymi Sidneya Becheta. Juz w 1925 r. J. A.
Jackson wyraza na tamach ,,Billboardu” zdziwienie ,,cz¢sta wspdtpracg wykonawcdéw mojej
rasy z zydowskimi kierownikami teatrow”'?',

Niewazne byly sentymenty i resentymenty; stato si¢ niezaprzeczalnym faktem, Ze
czarni arty$ci potrzebuja biatych menedzeréw. Zrozumieli to Louis Armstrong oraz Duke
Ellington 1 dorobili si¢ fortuny; nie uswiadamiat sobie tego ani Jelly Roli Morton, ani King
Oliver 1 obaj umarli prawie zupelnie zapomniani, bez centa przy duszy. Trudno o bardziej
wymowne poréwnanie.

The Washingtonians poruszali si¢ w burzliwym $wiecie nowojorskiego show-biznesu
bez opieki menedzerskiej, zdani na wlasne sily 1 taske czy nietaske gangsterow z Kentucky
Clubu. Sonny Greer mégt sie¢ zachwyca¢ skutecznoscig ich dziatania, jednakze przynajmniej
dla cze$ci pozostatych muzykoéw stawato si¢ jasne, ze jesli takie bedzie widzimisi¢ ich
gangsterskich szefow, nie rusza si¢ stamtad na krok. Nie wiadomo jednak, czy ktéremus$ z
nich zaswitala mys$l o dogadaniu si¢ z jakims$ biatym impresariem. Ambitnemu Ellingtonowi z
pewnoscig marzyla si¢ bardziej spektakularna kariera nizli umilanie chwil gangom,
rownoczesnie jednak nie byt cztowiekiem, ktory tatwo by sie godzit na oddanie swego losu w
cudze rece. Trzeba jasnowidza, by odgadt, jakimi meandrami chodzily jego mys$li. Na cate
szczgscie przypadek rozstrzygnal za niego: w odpowiednim czasie zjawil si¢ stosowny
cztowiek na wlasciwym miejscu.

Irving Mills urodzit si¢ okoto 1894 r., nie imponowal wzrostem, za to byl uparty,
zaciekty i1 obrotny. Szybko zweszyl szans¢ zrobienia kariery w gwaltownie rozwijajacym si¢
przemys$le muzycznym. Zaczynal jako $piewak - 1 to niezly jak na owe czasy - a jego
pierwsza praca polegala na demonstrowaniu popularnych piosenek klientom tanich
sklepikéw, by mogli zdecydowaé, czy wydac¢ na nie troch¢ grosza. Potem, jako song plugger,
zajal si¢ rozpowszechnianiem nut wydawanych przez Lew Lesliego, znanego producenta

broadwayowskich przedstawien. Wreszcie, w 1919 r., zatozyl wraz z bratem Jackiem



wydawnictwo Mills Music, ktoremu szefowal Jack. Druga wydana przez nich piosenka, Mr.
Gallagher and Mr. Shean zostala sprzedana w dwoch milionach egzemplarzy, co pozwolito
im rozwing¢ skrzydta - pod koniec 1923 r. zaczeli si¢ rozgladac za liczniejszym personelem i
wigkszym biurem'?,

W 1920 r., wraz z oszalamiajacym sukcesem Crazy Blues Mamie Smith, nastgpito
bluesowe szalenstwo. Irving nie zasypial gruszek w popiele 1 na prawo 1 lewo zaczal
skupowac¢ wszystko, co cho¢by z daleka przypominato bluesa. Ten bezkrytycyzm stal si¢
obiektem zartow wsrod czarnych muzykoéw, ktorzy odkryli, Ze wystarczy pozmienia¢ nieco
jakiego$ starego bluesa i zanie$¢ go Irvingowi Millsowi, by zarobi¢ na czysto pi¢édziesiat
dolarow. Jednakze dzigki zainteresowaniu tym gatunkiem Mills zblizyt si¢ do kregéw
czarnych wykonawcow. Jednym z ulubionych zabiegéw stosowanych przez muzycznych
wydawcow byto podpisywanie sprzedawanych przez nich nut nazwiskami znanych szefow
orkiestr, co miato ich zacheci¢ do promowania ,,wlasnych” kompozycji. Mills wspotpracowat
z niemalg gromadka czarnych liderow, do ktorych miedzy innymi nalezeli: Will Vodery, Tim
Brymn, Lovie Austin, James P. Johnson, a takze z wybijajacymi si¢ na czolo tworcami
piosenek: Sheltonem Brooksem, autorem Darktown Strutters’ Ball; Henrym Creamerem -
autorem Way Down Yonder in New Orleans - czy Spencerem Williamsem znanym z [ Ain'’t
Got Nobody. Murzyni stanowili rowniez cze$¢ personelu Millsa, do ktérego nalezeli miedzy
innymi brat Noble’a Sissle’a, Andrew, i corka W. C. Handy’ego, Katherine'*.

Nie pozostajac w tyle za innymi, Mills postanowit zosta¢ producentem ptyt, ktore by
popularyzowaty sprzedawane przez niego nuty, i po jakim$ czasie wszedt w uktady z kilkoma
wytworniami. Dzigki temu - jesli tylko zaplacit za sesj¢ - mégt nagrywaé wszystko, na co mu
przyszta ochota. Wytwornie nie byly zobligowane do wydawania produktow tych sesji, tak
wigc na calym przedsigwzigciu nie tracily nic procz tak zwanego czasu studia. Do nagran
Mills potrzebowat oczywiscie zespotu i to raczej murzynskiego, ktoéry z pewnoscig wierniej
oddatby bluesowego ducha niz biali, a przynajmniej zazadalby mniejszych stawek.

Z kilku zrédet dowiadujemy si¢, ze do pierwszego spotkania pomi¢dzy Dukiem i
Millsem dosztlo w Kentucky Clubie, gdzie przypadkiem zajrzat obrotny wydawca. Tak
rowniez brzmi wersja Millsa: twierdzi, ze podczas wizyty w klubie (w ktorej towarzyszyt mu
Sime Silverman z ,,Variety”) byl pod wrazeniem kompozycji Duke’a Black and Tan
Fantasy'™. Ellington z kolei utrzymuje, ze spotkal Millsa podczas pierwszych miesigcy
pobytu w Nowym Jorku. Blizszy prawdy wydaje si¢ by¢ Duke, poniewaz istnieje ptyta, na
ktorej Duke akompaniuje Millsowi, nagrana 8 czerwca 1925 r., a wigc prawdopodobnie jakis§

czas przed powstaniem Black and Tan Fantasy.



Mills doszedt do przekonania, ze The Washingtonians to zespét, jakiego mu trzeba, a
Duke Ellington $wietnie nadaje si¢ na partnera w interesach. Bardzo szybko nawigzata si¢
pomiedzy nimi ni¢ porozumienia. Przy okazji kilka stéw na ten temat.

Historia nie obeszla si¢ z Irvingiem Millsem najtaskawiej. Panuje powszechna opinia,
ze, podobnie jak wielu biatych menedzerow opiekujacych si¢ Murzynami, doszedt on do
fortuny na barkach Ellingtona 1 ze kiedy w koncu kompozytor z nim zerwal, Mills dostat to,
na co zashuzyt. Do pewnego stopnia mozna si¢ z tym pogladem zgodzi¢: Mills rzeczywiscie
wzbogacit si¢ u boku Ellingtona, a czg¢sci pienigdzy nie zarobit najuczciwiej. Istnieje jednak
druga strona medalu: nie kto inny, a wtasnie Mills ,,odkryt” Ellingtona i uczynit z niego
stawe. Duke rozumiat to i potrafit doceni¢. Spojrzmy na fakty: po pierwsze, w 1925 r., kiedy
si¢ przypuszczalnie spotkali, Mills odnosit juz znaczace sukcesy jako wydawca muzyczny i
byt na najlepszej drodze do fortuny, z Dukiem Ellingtonem czy bez niego. Po drugie, Duke
uswiadamiat sobie, ze w interesach jest zupetnie zielony i od Irvinga Millsa moze si¢ wiele
nauczy¢. Uznat takze, Ze potrzebuje biatego impresaria, ktory poprowadzitby go przez
poplatane, zdradzieckie $ciezki show-biznesu. W podobnej sytuacji, przypomnijmy, Louis
Armstrong zaufal $lepo Joe Glaserowi. Ellingtona 1 Millsa zdawal si¢ laczy¢ bardziej
partnerski uktad. Mills przypadt do gustu Duke’owi jako kolejny z ,,odjazdowcow”, ktorymi
tak lubil si¢ otacza¢ i1 od ktérego mogh si¢ jednoczesnie nauczy¢ sztuczek 1 sposobow
pomocnych przy budowaniu znaczacej pozycji w swiecie rozrywki.

Mills z kolei, chociaz wykorzystywal Duke’a, szczegoOlnie przez umieszczanie
swojego nazwiska na jego kompozycjach, rozumial i szanowal mtodego tworce i
prawdopodobnie do$¢ szybko dostrzegt jego nietuzinkowos¢. ,,[Duke] zawsze $wietnie si¢
prezentowal, tak pod wzgledem ubioru czy zachowania - wspomina Willie » The Lion« Smith
- nalezal do ludzi, ktorych si¢ lubi od pierwszego wejrzenia: cieply i sympatyczny”'®.
Jednakze nie tylko zewnetrzne znamiona elegancji Duke’a zrobity wrazenie na Millsie, ale
przede wszystkim rodzaj emanujagcego z artysty magnetyzmu, ktory wywolywatl
przeswiadczenie, iz Duke do czego$ dojdzie lub - w opinii Millsa - mogtby dojs¢ przy
odpowiedniej opiece. Irving Mills z duza ostrozno$cig przebieral w oceanie talentow czarnego
show-biznesu. Jak widzieliSmy, potrafit sktoni¢ do wspodtpracy najlepszych autoréw piosenek,
a wkrotce miat podpisa¢ kontrakt z Cabem Callowayem - ktory miatl dla niego nawet wieksza
warto$¢ niz Duke - gdy ten po raz pierwszy zrobil wokoét siebie troche szumu w Nowym
Jorku.

Pierwsze, co w Duke’u zwrocilo uwage Millsa, to nieodparte dagzenie do najwyzszego

standardu. By¢ moze sprytny Mills przeczuwal, iz styl zycia moze znaczy¢ dla mtodego



artysty wigcej niz wzgledy materialne 1 ze jesli tylko zapewni jego zespotowi podrdézowanie
wagonami Pullmana, naj§wietniejsze stroje 1 wymys$lng oprawg sceniczng, to Duke bedzie
uszczesliwiony 1 na boku zostawi kwestie finansowe. W pdzniejszych czasach Duke
niejednokrotnie brat w obrong¢ Millsa, podkreslajac jego dbato§¢ o komfort psychiczny i
fizyczny swojego podopiecznego. Mills, twierdzi Duke, ,,zawsze troszczyt si¢ o moje dobre
imie... a to najwazniejsze, co mozna od kogo$ dosta¢”',

Faktem jest, ze niezaleznie od przypisywanych Millsowi manipulacji zwigzanych z
karierag Duke’a, to on stworzyl mu warunki do osiggnigcia sukcesu. Bez Irvinga Millsa lub
kogo§ podobnego muzyka Ellingtona z pewno$cig zawedrowalaby w inne regiony
artystyczne, a moze w ogole by nie powstata. Tkwigcy w Millsie biznesmen podpowiadat mu,
ze tworczos¢ rozrywkowa predzej czy pdzniej musi przynies¢ wymierne efekty finansowe.
Dlatego tez nieustannie wiercit Duke’owi dziur¢ w brzuchu, by ten pisal, nagrywat i
promowat swoje kompozycje. Do Millsa przylgneta niechlubna etykieta ,,ztodzieja”,
poniewaz notorycznie podpisywat si¢ pod utworami Ellingtona, dzieki czemu uzyskiwat
dochody nie tylko ze sprzedazy nut, ale takze z tantiem 1 z racji przynalezno$ci do ASCAP.
(ASCAP, czyli American Society of Composers and Publishers, wydawato wiascicielom sal
tanecznych i koncertowych, a pdzniej takze stacjom radiowym, pozwolenia na wykonywanie
kompozycji swoich cztonkéw. Przychdéd rozdzielano nastgpnie pomigdzy autorow i
wydawcow wedlug skomplikowanej zasady, biorgc pod uwage miedzy innymi dlugos$¢ stazu
w zwigzku. Najbardziej plodni tworcy przebojow zrzeszeni w ASCAP zarabiali w ten sposob
krocie.)

Z drugiej strony Mills, jako ,,wspotautor” utwordéw Ellingtona, lansowat je z catych
sit. Duke juz wczesniej przejawiat sklonno$¢ do pisania piosenek, o czym $wiadcza chocby
dziewicze dokonania z Joe Trentem (do ich realizacji w studio doprowadzit w koncu wiasnie
Mills). Jednakze w okresie od 1923 do 1925 r. skomponowat zaledwie sze$¢ utwordéw, a wiec
nieporownywalnie malo w zestawieniu z innymi autorami - niektorzy potrafili ich splodzi¢
kilkanascie tygodniowo, a nawet dziennie. Jaki§ czas pozniej Ellington zwierzyt sie
dziennikarzowi Ralphowi Gleasonowi: ,,JJak nie mam noza na gardle, nie potrafi¢ niczego
skonczy¢ na czas™'?. Nie byl cztowiekiem o przesadnie wielkiej dyscyplinie wewnetrznej,
przynajmniej na tym polu; owszem, zawsze wywigzywat si¢ ze swoich obowigzkow, ale nie
wczesniej, niz byto to absolutnie konieczne. Dostownie wszystkie jego kompozycje, w tym te
najwieksze, jak Mood Indigo, Creole Love Song czy Solitude powstawaly w ostatecznym
ksztalcie za pig¢ dwunasta, nieomal przed wej$ciem do studia, a czasem juz przy otwartych

mikrofonach. Gdyby Ellington miat menedzera spoza branzy wydawniczej, jak Armstrong, z



pewnoscig grywatby znacznie wigcej obcych dziel, a tym samym mniej wlasnych. Lecz uktad
z Millsem zmuszat go do cigglego sleczenia przy fortepianie.

Wielu cztonkow orkiestry nie przepadato za Millsem, ktory wedlug nich zaktocat
panujacg pomiedzy nimi familijng atmosfer¢. Louis Metcalf otwarcie wyraza swoja nieche¢:
»[Mills] za bardzo si¢ do nas przychrzaniat. Gdy si¢ pojawil, z zespohu uleciato zycie jak z
przektutej opony”'?. Jednocze$nie muzycy z oporami przyznawali, ze jest im potrzebny.
Mowi Sonny Greer: ,,Wspdlpraca z kim$§ takim jak on, reprezentujagcym orkiestre¢ na
zewnatrz, byla konieczno$cig. Nie sadze, abySmy dokonali tego samego bez jego pomocy.
Ilekro¢ padlo gdzie$ nazwisko Ellingtona, Mills juz byl na miejscu”'®. Podobna opinie
wyraza Mercer Ellington: ,,Aby jako$ zaistnie¢, trzeba si¢ byto najpierw dogadac z kims, kto
by si¢ zajat promocja muzyki. Irving jako jeden z pierwszych walczyl o takie samo uznanie
dla tworczosci swoich podopiecznych, jakie przystugiwato biatym stawom...”'?°

W sprawie najbardziej drazliwej zauwazmy, ze podpisywanie swoim nazwiskiem
niektorych pozycji Ellingtona przez Millsa wcale nie musi by¢ rozwazane w kategoriach
kradziezy. Mills napomknat kiedys: ,,Sophisticated Lady, podobnie jak Mood Indigo,
Solitude, In a Sentimental Mood i Azure napisali$my razem...”"*' Faktem jest, ze miat swoj
udziat w wielu kompozycjach Ellingtona. Chocby dlatego, ze, jak kazdy szanujacy sie¢
wydawca, czg¢sto sugerowal mu charakter muzyki, ktorg wedlug jego rozeznania bedzie
mozna sprzeda¢ najlepiej. Przytoczmy stowa Millsa: ,,Trzymat si¢ moich instrukcji i robit to,
o co prositem... Mowitlem mu na przykiad, ze przydaltby sie taki a taki utwor”'**. To on
wyszukiwal odpowiednie teksty dla Ellingtona, on tez proponowal czasem tytul i temat, a
nawet dokonywat zmian w muzyce. ,,Praktycznie we wszystko, co robili, musialem
ingerowac. Jego muzyka zawsze byla nieco przycigzka... Razita nadmiernie rozbudowang
aranzacja... wigkszo$§¢ musiatem upraszcza¢”'®. Byla to bez watpienia prawda: Ellington
lubowat si¢ w gestych fakturach, ktére dla przecigtnego stluchacza moglyby si¢ okazaé zbyt
skomplikowane. Swiadcza o tym choéby stowa Metcalfa: ,,Mills zawsze tonowat aranzacje,
zmieniat je”'**,

I mimo ze Mills z pewnoscig nie mial prawa do cze$ci tantiem przynaleznych
Ellingtonowi - podobne poprawki i zabiegi edycyjne naleza niejako do obowigzkéw wydawcy
- to jednak trzeba przyzna¢, ze to dzigki jego uwagom kompozycje Ellingtona nabraty
wartosci komercyjnych, on tez energicznie je lansowat.

Jesli nawet spotkali si¢ w 1923 r., jak chce Duke, to ich uktad zawodowy narodzit si¢
dopiero w 1925 r. Tego roku, w czerwcu, Duke akompaniowat Millsowi $piewajacemu

Everything Is Hotsy Totsy Now. W kilka miesiecy pdzniej, gdzie$ na poczatku 1926 r., zawarli



obwarowang wszelkimi szykanami prawnymi umowe. Zatozyli spotke, w ktorej kazdy z nich
miat czterdziesci pig¢ procent udziatu; pozostate dziesi¢¢ procent nalezato do Sama Buzzella,

adwokata, prawdopodobnie zwigzanego z wydawnictwem Millsa'®

. Ellington byl prezesem,
natomiast Mills skarbnikiem. Szczegétowe warunki uktadu nie ujrzaty nigdy $wiatta
dziennego, jednakze Barry Ulanov w biografii Ellingtona pochodzacej z 1946 r. twierdzi, iz
muzyk w zamian za mniej wigcej potowe swojej czgsci otrzymat udziaty w majatku Millsa. W
catym uktadzie chodzito przede wszystkim o to, aby Mills cieszyl si¢ w zespole statusem
partnera Ellingtona. Musimy pamigtaé, ze profity plynace z prowadzenia orkiestr tanecznych
byly w tamtych czasach niczym w pordwnaniu z sumami, ktorymi si¢ obracalo w innych
dziedzinach muzycznego biznesu, szczegdlnie przy pisaniu 1 sprzedazy piosenek. Mills nie
zawracat sobie glowy zyskami big-bandu, ktore zresztg i tak w wigkszosci szty na pokrycie
wydatkéw na stroje, reklame, lapowki 1 ksigzgce zycie, bez ktorego Duke nie istnial.
Menedzerowi zalezato jedynie na nowych piosenkach oraz orkiestrze, ktéra pomogtaby mu je
wylansowaé poprzez radio 1 ptyty. Zespot Ellingtona byt w jego oczach przede wszystkim
maszynka do robienia przebojow.

Pojawit si¢ takze wazny, cho¢ uboczny efekt nowego ukladu. Zanim powstata spotka
Millsa i Ellingtona, jego zespol wystepowal pod nazwa The Washingtonians i z duzym
powodzeniem trwat jako organizacja partnerska. Gdyby Ellington probowal wysforowac sie¢
na czoto, reszta po prostu podzickowataby mu za wspodlpracg. Teraz jednakze, jak za
dotknigciem czarodziejskiej r6zdzki, zespot przemienit si¢ w orkiestre Ellingtona. Mills jako
menedzer zwigzany byt bezposrednio z Ellingtonem, nie za$ z Sonnym Greerem czy Tobym
Hardwickiem. Obecno$¢ zadnego z nich nie byta teraz warunkiem powodzenia i gdyby nowa
sytuacja im nie odpowiadata, mogli jedynie odejs¢. Fakt, ze tego nie zrobili, moze swiadczy¢
o szacunku 1 sympatii w stosunku do Duke’a, ale takze bez watpienia o jego politycznych
zdolno$ciach. Tak czy owak, pierwszoplanowa pozycja Duke’a zostata przypiecz¢towana.
Plyty nagrane w marcu 1926 r. firmowane byly jeszcze przez caly zespdt - The
Washingtonians, a juz w miesigc pozniej ten sam sktad przedstawiono jako Duke Ellington
and His Washingtonians; w listopadzie jako Duke Ellington and His Kentucky Club
Orchestra; wreszcie w lutym 1927 r. jako Duke Ellington and His Orchestra. Nazwy The
Washingtonians muzycy uzywali jeszcze przez kilka lat w roznych postaciach, ale jedynie
wtedy, gdy Mills zatatwial im nagrania poza kontraktem i ucieka¢ si¢ musiat do wybiegu.
Jednakze od tamtej pory ptyty wychodzity przewaznie pod nazwiskiem Duke’a Ellingtona.

Zastuga Millsa byto takze zwigkszenie liczby nagran Ellingtona i jego kolegow. W

1925 r. mieli trzy sesje, w 1926 r. sze$¢, a w 1927 r. - trzynas$cie. Jedno ze zrodet podaje, ze



mniej wigce] w tym okresie Mills zatatwit dla zespolu kontrakt z wytwodrnia Victor, ale
wydaje si¢ bardziej prawdopodobne, ze nastgpito to pozniej. Pewne jest natomiast, ze big-
band nagrywat dla wytwérni Gennett i Paramount, ktore usitlowaly si¢ dosta¢ na rynek
czarnych wykonawcow.

Niekiedy do studia zapraszano muzykow z zewnatrz. Czasami wynikalo to z
koniecznosci szukania zastepstwa za nieodpowiedzialnego Bubbera Mileya, czasami po
prostu z potrzeby zwickszenia sktadu instrumentalnego; wreszcie po to, by mie¢ na
podoredziu muzyka, potrafigcego biegle czyta¢ nuty i skorego do pomocy stabszym kolegom.
Na sesji 1 kwietnia 1926 r. nagrywato na przyktad czterech muzykoéw sekcji detej blaszanej 1
czterech sekcji drewniane;.

Mniej wiecej potowa z tych nagran to akompaniamenty dla $piewakéw wykonujgcych
przypuszczalnie piosenki Millsa; pozostate to utwory instrumentalne. W pordwnaniu z
poprzednim zarejestrowanym materialem poziom zespotu nieco si¢ podniost, lecz daleko mu
jeszcze bylo do pelnego profesjonalizmu. W utworze Ellingtona Jig Walk styszymy
energiczny akompaniament kompozytora, jednakze w basie uzywa przewaznie uproszczonego
¢wiartkowego walkingu zamiast bardziej skomplikowanego podktadu stride’owego - rezultat
ztych nawykow powstalych w poczatkowej fazie nauki Duke’a na fortepianie®. Jakosci
muzycznej nagrania nie poprawia nawet dodanie w niektorych miejscach mechanicznego
werbla. Z zagranej dobrym dzwickiem, lekko nawet rozswingowanej solowki Toby’ego
Hardwicka w Lucky Number Blues przebija wyczucie bluesa. To chyba jedyne zalety tej
plyty. Wszystkie utwory instrumentalne, z ktérych cze$¢ przypisywana jest Duke’owi, sg
bardzo kiepskie. Tematy razg pospolitoscia i kliszami. Sekcja rytmiczna kotacze si¢ jak woz
peten ztomu, dete zas bucza 1 parskaja.

Uwage zwraca miedzy innymi fakt, ze nikt z czlonkéw zespotlu - nie wylaczajac
Duke’a - nie pokusil si¢ o przygotowanie kompozycji i aranzacji z prawdziwego zdarzenia.
Zdecydowana wigkszo$s¢ utworow sktada sie¢ z wyimprowizowanych fragmentéw
zespotowych, po ktorych nastepujg partie solowe, dla urozmaicenia przetykane co najwyzej
stop-breakami™. Wezmy dla przyktadu Choo Choo. We wstepie muzycy nasladujg odglos
lokomotywy. Potem nastepuje chorus w wykonaniu catego zespotu, po nim chorus Toby’ego
na tle pozostatych instrumentow detych. Kolejno stychaé: solo Mileya, potem improwizacje

Irvisa, wreszcie Miley 1 Hardwick starajg si¢ z roznym skutkiem zagra¢ co§ w dwuglosie,

* Wedtug opinii badacza tworczosci Ellingtona, Jerry'ego Valbuma, najnowsze ustalenia wskazujg na
to, Ze pianista w tym wypadku nie byt Duke.

** Stop-time solo break - fragment utworu, podczas ktorego wylgcza sie sekcja rytmiczna, zostawiajac
na kilka taktow samego solistg (przyp. ttum.).



cato$¢ wienczy powtérny odglos lokomotywy. W catym przebiegu utworu prézno by szukaé
jakiegokolwiek przejawu mysli kompozytorskiej. Animal Crackers, zadziwiajace dzieto
zatytulowane tak na cze$¢ herbatnikow w ksztalcie zwierzatek (autorytet w dziedzinie jazzu,
John L. Fell, uwaza, ze nazwa mogta mie¢ inne konotacje), brzmi jak gdyby powstato ze
stock arrangement przerobionego na kolanie przez zespdt, by mozna nim ,,dopchac” ptyte.
Réwnie potworkowata kompozycja Li'l Farina nazwana tak dla u§wietnienia bohaterki serialu
komediowego Our Gang ma wigce] jazzowego posmaku i1 brzmi jak prosty head
arrangement’. Zadna z tych pozycji nie przedstawia znaczacej warto$ci muzyczne;.

W Kentucky Club zespot wykonywal zapewne muzyke zblizong bardziej do tej, jaka
prezentuje w Choo Choo, anizeli w pozostatych utworach, czyli mieszanke improwizowanych
partii zbiorowych i solowych, w ktorych prym wiedzie Miley operujacy plungerem. Poczatki i
zakonczenia utworéw nie odbiegaly od ogolnie przyjetych, podobnie jak improwizowane
podktady uproszczone do granic mozliwosci. W to wszystko wpasowywano jaka$ przerobke
stock arrangements. Do takich mogt naleze¢ na przyktad Trombone Blues nagrany we
wrzesniu 1925 r. Jedynym oryginalnym zabiegiem jest tu umieszczenie sekwencji breakow
grajacych w dwugtlosie saksofonow, na wzor podobnych breakéw, z tym ze kornetowych,
nagranych dwa lata wczesniej przez stynnego Kinga Olivera.

Pozostaje niewiadoma, jaki byt wktad kompozytorski Ellingtona w repertuar zespotu.
W pelni zaaranzowane utwory, jakie zespot wykonywat oprécz stock arrangements, z calg
pewnoS$cia przygotowywane byly przez kogo innego. Przykladem Parlor Social Stomp
nagrany w 1926 r. z saksofonista Donem Redmanem. Redman byt gtéwnym aranzerem
Fletchera Hendersona i1 nie ulega watpliwosci, ze to on opracowat kompozycje 1 dyrygowat
catoscig. (W nagraniu wzigto udziat dwoch zaproszonych trgbaczy, by pomagali w
rozczytaniu nut.)

Orkiestra Ellingtona z Kentucky Clubu byla, z grubsza bioragc, nie najlepiej zgrang
formacja dixielandowa, ktora, jak setki innych, prébowata swych sit w zywiolowej 1 modne;j
muzyce tanecznej. Muzycy wzorowali si¢ gtdéwnie na zespotach Original Dixieland Jazz Band
- odpowiedzialnym za jazzowy szat jakie$§ dziesig¢ lat wczesniej - 1 Creole Jazz Band Kinga
Olivera, podziwianym przez Mileya i czg$¢ jego kolegow. Zwazywszy ograniczenia lewej
reki Ellingtona, jego stride’owa technika byta catkiem do przyjecia. Miley zapowiadat si¢ na
nieztego jazzmana, cho¢ nadal tkwit w sztywnym gorsecie rytmicznym, a jego growlowanie

ocierato si¢ czasem o burleske. Najlepszym muzykiem byl Bass Edwards, ale jego tube

" Head arrangement (ang.) - utwor, w ktorym aranzacja nie jest zapisana w nutach, lecz zapamigtywana
przez cztonkdw zespotu, przez co z reguty nie jest specjalnie skomplikowana (przyp. thum.).



rzadko eksponowano. Zdziwienie budzi fakt tak niktego wykorzystania jego talentu - w
omawianych nagraniach nie wykonywat ani jednej partii solowe;.

Jednym zdaniem - w produkcjach muzycznych grupy The Washingtonians z tamtego
okresu nie bylo najmniejszej zapowiedzi zmiany, ktora miata si¢ dokona¢ juz kilka miesigcy
pdzniej.

Ale nie tylko zespol Ellingtona ulegatl przeobrazeniu. Nowy etap stylistyczny
zaznaczyl si¢ w catym muzycznym biznesie, co miato niebagatelny wplyw na dalszy rozwoj
kariery Ellingtona. Okoto 1914 r. do San Francisco zjechal ze swoim zespotem perkusista Art
Hickman, by gra¢ do tanca w prestizowym St Francis Hotel. Pianistag Arta byl, lub tez mial
niedtugo nim zosta¢, niejaki Ferde Grofé, muzyk o wyksztalceniu klasycznym, dawniej
wiolonczelista Los Angeles Symphony Orchestra.

Wigkszo$¢ orkiestr tanecznych z tamtej epoki, procz tych z Nowego Orleanu, zwykle
od razu energicznie przystepowala do grania tematu, by powtarza¢ go w nieskonczonos¢, poki
si¢ nie znudzil. Grofé, przypuszczalnie za namowa Hickmana, zaczal aranzowac, co migdzy
innymi polegato na rozpisywaniu kontrapunktowych partii poszczegolnych instrumentéw. On
tez - albo Hickman - postanowit zastosowa¢ nowy styl aranzacyjny w sekcji saksofonowe;.
Bez watpienia autor owego pomystu §wiadomie wykorzystat fakt atrakcyjnosci tego nowego,
modnego instrumentu, dopiero co zadomawiajacego si¢ w skladzie zespotéw tanecznych.
Wazna byla takze jego barwa - migksza i1 delikatniejsza od brzmienia instrumentow
blaszanych - ktéra pozwalata na uzycie saksofonéw do imitacji smyczkéw, gdy przychodzito
gra¢ w kameralnych miejscach typu St Francis.

Tak oto Grofé 1 Hickman stworzyli cos$, co wspolczesny krytyk jazzowy Henry
Osborne Osgood nazwat ,,pierwszg kompletng, nowoczesng kombinacjg brzmieniowg jazzu”,
a Grofégo nazwat ,,0jcem nowoczesnej orkiestracji jazzowej”.

Jednakze odkrycie Grofégo wykorzystat kto inny. Paul Whiteman, bo o nim to wiasnie
mowa, tez byt klasycznie szkolonym smyczkowcem, a jego ojciec prowadzil Denver
Symphony Orchestra. Podczas pierwsze] wojny $wiatowe] Whiteman junior kierowat
orkiestra marynarki wojennej, a po demobilizacji koniecznie chcial si¢ zaczepi¢ w jakiejs$
orkiestrze tanecznej. Natychmiast zrozumial zrodta sukcesu Hickmana (ktory wiele nagrywat,
a oprocz tego w 1920 1 1921 r. odbyt trasy koncertowe po Anglii) 1 przejat od niego nie tylko
styl, ale takze aranzera - Grofégo. Najwczesniejsze nagrania Whitemana okazaly si¢
ogromnym sukcesem i juz pod koniec 1921 r. uczynily z niego czotowa postaé $wiata
zespotéw tanecznych. Po pewnym czasie zaczat reklamowaé swoja muzyke jako ,jazz

symfoniczny”, w ktorym dochodzito do zderzenia nowych rytmoéw przejetych z muzyki



murzynskiej oraz melodyki i harmoniki zakorzenionej w muzyce klasycznej. Pragnac
podkresli¢, ze jazz powinno si¢ traktowac z nalezyta powagg 1 oczys$ci¢ go z powigzan z
muzyka krolujacg w lokalach tanecznych i spelunkach, Whiteman zorganizowal w 1924 r.
legendarny koncert w New York’s Aeolian Hall, na ktérym doszto do premierowego
wykonania zamoéwionej specjalnie na t¢ okazj¢ Bilekitnej Rapsodii (Rhapsody in Blue)
George’a Gershwina.

Dzi¢ki koncertowi kompozytor zyskat Swietng opini¢, a Whiteman - jeszcze wicksza
stawg. W ciagu kilku nastgpnych lat uwaga krytykéw w sporej mierze koncentrowala si¢ na
jazzie symfonicznym oraz jego twoércach, do ktéorych oprocz Whitemana i Gershwina
zaliczano takze Irvinga Berlina 1 kilku innych. Mialo to swoje implikacje dla rozwoju jazzu:
nowa, bardziej intelektualna muzyka, oczyszczona z wszelkich nieprzyzwoitych skojarzen,
musiata zerwa¢ ze starszym, bardziej pierwotnym i zZywiolowym, improwizowanym jazzem
dixielandowym, co do$¢ szybko doprowadzito do jego zmierzchu: jeszcze w 1926 r.
powstawalo mnodstwo nagran tego typu, natomiast w 1930 r. mozna juz byto méwi¢ o,
przynajmniej tymczasowym, spadku zainteresowania tym stylem. Zastgpit go jazz
symfoniczny, jednakze jego gldéwnym apostotem okazat si¢ nie Paul Whiteman, lecz Duke
Ellington.

Wazne, abySmy zrozumieli, ze po sukcesie Whitemana Ellington, podobnie jak liderzy
innych orkiestr, dostrzegl, iz przyszto$¢ jazzu nie nalezy do improwizujacych zespolow
dixielandowych, lecz do tych, ktore odwazaja si¢ wykonywaé bardziej skomplikowana,
aranzowang muzyke. Czy to si¢ podobalo, czy nie, takie byly wymagania publicznosci; taka
tez droge zmuszony byl obra¢ mtody kompozytor.

Z umiejetnosciami, jakie ellingtonczycy prezentowali w Kentucky Clubie, nie byliby
w stanie podja¢ nowego wyzwania. Ich produkcjom brakowalo polotu i wyrafinowania. By
odnies$¢ sukces, musieli znalez¢ wlasng droge. Dlatego tez wszyscy dokonali tego samego, co
pomogto Ellingtonowi w indywidualnym rozwoju jako pianiscie: musieli odkry¢, jak przy
ograniczonych mozliwosciach technicznych zyska¢ poklask. Zrezygnowali z nasladowania
innych mtodych muzykow, ktérzy poswigcali si¢ nauce czytania nut i doskonaleniu biegtosci
instrumentalnej. Zajeli si¢ czym$, co miato im przynies¢ o wiele wigksza korzysc:

umiejetnoscig tworzenia wlasnej muzyki, ktora przemawiataby do szerszego grona stuchaczy.



7.
Cotton Club

W potowie lat dwudziestych oblicze harlemowskiego show-biznesu ulegato
gwalttownym przemianom. Takie teatry, jak Lincoln czy Lafayette, oraz tchnace swobodna
atmosferg kabarety typu Barron’s zostaly rozbudowane, by sprosta¢ zapotrzebowaniu na
rozrywke lokalnej czarnej publicznos$ci, ktéra prawie w catosci zdominowala podobne
miejsca, jeszcze tylko od czasu do czasu w Barron’s czy innym lokalu pojawial si¢ jakis
zabtakany biaty przedstawiciel bohemy.

Moda na czarnych wykonawcow estradowych zataczata coraz szersze kreggi. Stosunek
biatych Amerykanéow do Murzyndéw zamieszkujagcych wsréd nich zawsze byl dos¢
skomplikowany 1 z pewnoscig nie sprowadzat si¢ do uktadu pan-niewolnik, jak by¢ moze
czasami wygladalo to z zewnatrz. W swoim podej$ciu do Murzyndéw biali Amerykanie
odczuwali jednocze$nie i1 fascynacje, i odraze. Wielu z nich uwazalo czarnych za istoty
nieokrzesane 1 wulgarne, 1 nawet dzi§ mozna znalez¢ bialych, ktorzy twierdza, ze Murzyni
majg wpisane w geny sktonnosci kryminalne.

Z drugiej za$ strony byli ciekawi czarnych, ich zwyczajow 1 tradycji. Biali wlasciciele
plantacji wiele chwil spedzali przechadzajac si¢ pomiedzy chatami niewolnikdéw, podpatrujac
ich tance 1 podstuchujac $piewy. Natomiast z myslag o tych biatych, ktorzy nie mieli
stycznos$ci z niewolnikami, w dziewigtnastym wieku powstal niezmiernie istotny dla rozwoju
show-biznesu rodzaj przedstawienia minstrelowego, ktorego celem bylo pokazanie Zycia na
plantacji.

Mozliwe, ze wazniejszy dla tego zderzenia kultur byl inny zwyczaj, ktory jeszcze nie
doczekat si¢ glebszej analizy. Trwatl na przestrzeni dwoch wiekéw 1 dotyczyt o wiele wigkszej
liczby biatych, niz si¢ powszechnie sadzi. Mowa o potajemnych wizytach, ktore biali sktadali
w dzielnicach zamieszkiwanych przez czarnych, przede wszystkim po to, by szuka¢ rozrywki
w honky tonks®, domach publicznych czy winiarniach. Jeszcze do niedawna w wiekszosci
miast amerykanskich istnialy wydzielone ,,dzielnice wystepku” (tzw. tenderloins), gdzie
panoszyt si¢ platny seks, narkotyki, alkohol 1 erotyczne atrakcje wszelkiego typu. Dzielnice te

zwykle mialy co§ wspolnego z czarnymi: stanowily czg§¢ - czasem obrzeza -

* Honky tonk (ang.) - nocny lokal lub sala taneczna o podejrzanej reputacji (przyp. tlum.).



zamieszkiwanych przez nich enklaw badz tez dawaly schronienie czarnym kabaretom i
domom publicznym. Pops Foster, pionier nowoorleanskiego jazzu, tak wspomina honky tonks
w czarnej dzielnicy Storyville: ,,Miaty osobng czgs$¢ dla biatych i kolorowych. U kolorowych
panowato takie szalenstwo, §piewy, tance, gra na gitarze, ze do czgséci dla biatych nie mozna
sie byto dopcha¢”'*®. W Chicago mieszana klientela miata swoje miejsce w lokalu Black Belt,
ktory rozwinat skrzydta szczegdlnie w czasach po prohibicji, a takze w Sunset Cafe (gdzie po
raz pierwszy zwrécil na siebie uwage Louis Armstrong). ,,Cho¢ klub znajdowat si¢ w gtownej
czg$ci zamieszkiwanej przez Murzynow - wspomina Earl Hines, ktory grywat w Sunset na
fortepianie - odwiedzali go zar6wno biali, jak i kolorowi. Czasami biali stanowili
dziewiecdziesiagt procent calej publicznosci. Atrakcja wydawatly si¢ nawet kontakty biatych
dziewczyn z kolorowymi sutenerami. Z chicagowskiego Gold Coast zjezdzaty cate grupy, by
oglada¢ tamtejsze przedstawienia”."*” Podobnie przyciggaly kluby ze stynnego Barbary Coast
w San Francisco, ,,dzielnicy wystepku” w Nowym Jorku, przy Sixth Avenue na potudnie od
Times Square, 1 gdzie indziej.

W lokalach przeznaczonych dla mieszanej publiczno$ci czarna byla obstuga, czarni
tez wykonawcy, jednakze cho¢ wyraznie kluby te nastawione byty na czarng klientelg, ich
celem bylo takze zwabienie zasobnych w gotowke biatych, szukajacych swobodniejszej
atmosfery niz ta, ktorg oferowaty im wiasne knajpy 1 kabarety. To nieformalne mieszanie si¢
biatych i1 kolorowych odegralo znaczacg rol¢ w powstaniu wielu tancéw i muzycznych
stylow, ktore wezesniej czy pdzniej przeniknety do gtownego nurtu kulturowego. Mysle tu o
ragtimie, jazzie, thythm and bluesie, fokstrocie i podobnych mu taficach, jitterbugach”, jak
Suzie-Q badz Big Apple 1 wielu, wielu innych. Pod koniec pierwszej dekady dwudziestego
wieku wspoéldziatanie wielu czynnikoéw sprawilo, ze nieoficjalne bratanie si¢ bialych z
czarnymi zacz¢lo zataczaé coraz szersze kregi. Prohibicja wywotata koniecznos$¢ tworzenia
ciggu nielegalnych knajp z wyszynkiem i wiele z nich §wietnie prosperowalo w czarnych
dzielnicach, gdzie policyjne patrole odznaczaly si¢ mniejsza gorliwos$cia 1 stuzbistoscig. Duch
nowej epoki wywotal ,,mod¢” na Murzynéw u przedstawicieli biatej bohemy, ktorzy w
pewnym stopniu nadawali ton latom dwudziestym - intelektualisci 1 arty$ci czuli wregcz
powolanie do kultywowania przyjazni z czarnymi. Nastepnym czynnikiem przyspieszajacym
integracj¢ biatych 1 czarnych bylo wystawienie w 1921 r. na Broadwayu spektaklu Shuftle
Along, w calosci wykreowanego przez czarnych. Jego sukces spowodowat gwattowne
zapotrzebowanie na murzynskich wykonawcow, ktorzy wedtug biatych wykazywali naturalny

talent do $piewu, tanca i niewyszukanej komedii. Carl Van Vechten, wzigty pisarz, ktory jako

* Jitterbug - improwizowany taniec jazzowy (przyp. trum.).



temat swoich ksigzek upodobat sobie czarnych, odnidst w 1926 r. znaczacy sukces powiescia
o Harlemie zatytutowang Nigger Heaven, co pobudzilo zainteresowanie zarowno dzielnica,
jak 1 zyciem Murzynéw w ogole.

W efekcie tych wszystkich zmian kulturowych, co odwazniejsi przedstawiciele
cyganerii zacz¢li odwiedza¢ miejsca takie jak Barron’s, nawigzujgc znajomos$ci z czarnymi, a
nawet znajdujac wsrdd nich kochanki. Bossowie rozrywki z Harlemu bardzo szybko
zauwazyli t¢ nowg tendencje 1 starali si¢ jej wyjs$¢ naprzeciw. Dlatego kluby necace biatych ,,z
miasta” mnozyly si¢ jak grzyby po deszczu. Jednym z pierwszych byt Connie’s Inn, zalozony
przez Connie oraz George’a Immermandw. Wczes$niej prowadzili oni w Harlemie delikatesy,
ktore byly fasada dla nielegalnego handlu alkoholem. W ich lokalu panowala segregacja 1
czarni wykonawcy wystepowali tylko dla biatej publicznosci. W innych klubach, jak Small’s
Paradise, The Nest czy Pod and Jerry’s przebywata mieszana klientela. ,,Variety” z maja 1926
r. pisze tak: ,Poczta pantoflowa uczynita ze Small’s miejsce calorocznej zabawy.
Przemieszanie si¢ »hihatow« (to znaczy zamoznych bialych) z »tubylcami« (czarnymi)
nikogo nie szokuje. Atmosfera klubu sprawia, ze po ptycie tanecznej, niegdys$ przeznaczonej
tylko dla biatych lub czarnych, bez Zadnego skrgpowania r6znicg ras hasaja koto siebie jedni 1
drudzy”. W pozostatych miejscach zbierali si¢ gléwnie czarni, cho¢ i tam zagladali co $mielsi
biali. Krytyk jazzowy George Hoefer zauwaza: ,,Jedynie znikoma czgstka klientow poznata

Basement Brownie’s po godzinach pracy i Helen’s Sex Circuses na 140 ulicy...” "

,» Variety”
za$ donosi: ,,Istnieje na Seventh Avenue jeszcze jedno czy dwa miejsca spotkan, bardziej
uczeszczane przez »tubylcza« klientele, i przebywanie w nich bialych go$ci moze im nie
wyj$¢ na zdrowie™'?’.

Harlemowskie kluby dzielity si¢ zatem na kilka kategorii: w niektorych panowata
segregacja rasowa, cze¢s¢ przyjmowata mieszane towarzystwo, reszta za§ przeznaczona byta
przede wszystkim dla czarnych. Jednakze na horyzoncie pojawiaty si¢ zmiany: w 1923 r.
Barron’s goscit gléwnie czarnych, a juz w 1925 r. istnialo w Harlemie - jak wynika z
raportow policyjnych - jedenascie klubow dla biatych. Wiele z nich otworzyli Murzyni, ale w
potowie dekady zaczgly si¢ w nich panoszy¢ gangi (ktore czgstokroé pozostawialy
murzynskie kierownictwo). ,,W bardzo krétkim czasie - pisat dziennikarz Robert Sylvester,
specjalista od nocnych klubow - wielkie szychy gangsterskiego $wiata wziglty pod kontrolg
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Cotton Club, Connie’s 1 wiekszos$¢ pozostatych lokali'™”. Mozna tez przytoczy¢ beznamig¢tne

stwierdzenie komisarza policji Grovera Whalena: ,Nocne kluby znalazty si¢ w rekach
gangow™'!,

Najwigksza stawag cieszyt si¢ wowczas 1 réwniez dzi§ Cotton Club - bohater



stosunkowo niedawno powstatego filmu, ksigzki i mnostwa artykutow prasowych. Przez
blisko pigtnascie lat stanowil centrum, wokol ktérego koncentrowatl si¢ nowojorski $wiat
rozrywki, i trampoling do kariery dla niezliczonej masy $piewakdéw, tancerzy, muzykoéw i
tworcoOw piosenek; nalezeli do nich Harold Arlen, Lena Home, Dorothy Dandridge, Jimmy
McHugh, Dorothy Fields, Cab Calloway i - Duke Ellington. George Hoefer twierdzi, ze
budynek Cotton Clubu - potozony na pdéinocno-wschodnim krancu 142 ulicy 1 Lenox Avenue
- zostal wzniesiony okoto 1918 r. na potrzeby Douglas Casino, gdzie na jednym pigtrze

miescila si¢ scena wodewilowa, na drugim za$ sale taneczna i bankietowa'*

. Do 6wczesnych
zwyczajow nalezalo, ze przed tancami odbywal si¢ mecz koszykowki. Kasyno jednakze
upadlo, a jego pomieszczenia wynajat w 1920 r. mistrz wagi cigzkiej Jack Johnson 1 urzadzit
w nich ekskluzywny klub, ktory nazwal Club de Luxe. Johnson ,nie przypadt do gustu
harlemczykom, czg$ciowo dlatego, ze za bardzo afiszowat si¢ swojg biatg zong”'*. Takze i to
przedsiewzigcie zbankrutowato 1 wreszcie w 1923 r. budynek przejat gangsterski syndykat,
kierowany przez Owneya Maddena.

Jego posta¢ mogtaby si¢ sta¢ inspiracja niejednego scenariusza filmowego. Byt
niepozorny, mowil przyciszonym glosem, miat cofnigty podbrodek, porcelanowoniebieskie
oczy 1 lagodny sposob bycia (Sonny Greer twierdzil, ze moéwil jak dziewczyna). Nie
naduzywat trunkow, nie pchatl si¢ na widok publiczny 1 byt stosunkowo kulturalny. Za ta
maska kryl si¢ jednak cztowiek wyjatkowo okrutny, w stosunku do ktorego policja zywita
podejrzenia, iz zanim jeszcze wyrost z wieku mtodzienczego miat na koncie kilka morderstw.
Z wielkim zaparciem walczyt o zdominowanie nowojorskiego $wiata gangsterow i cho¢ wiele
lat mlodosci spedzit w wigzieniu Sing Sing, zdobyt sobie pozycje ,nieugietego 1
inteligentnego szefa nowojorskiego $wiata przestepczego™'*. Byt postrzegany jako ,,pod
wieloma wzgledami najwazniejsza posta¢ Nowego Jorku™'*.

Madden prowadzit klub z pomoca wielu wspolnikow, cho¢ nietatwo o jakiekolwiek
pewniki w tej materii. Do najbardziej znaczacych nalezeli Big Frenchy DeMange 1 Harry
Block. DeMange byt przemytnikiem i emerytowanym kasiarzem. Mial sze$¢ stop dwa cale
wzrostu, wazyl dwieScie czterdziesci funtow, a na malkontentow spogladat spod
nastroszonych krzaczastych brwi. Frenchy czgsto krecit si¢ po klubie jako kto§ w rodzaju
»etatowego gangstera”, co mialo wprowadza¢ atmosfer¢ mrozaca krew w zytach, z ustalen
wynika jednak, ze odpowiedzialno$¢ za polityke klubu spoczywata raczej na Harrym Blocku.
Pod takim to kierownictwem jesienig 1923 r. nastgpilo otwarcie lokalu. Jego sale mogty
pomiesci¢ od czterystu do pigciuset osob. Na jednym koncu znajdowata si¢ scena, wzdhz

scian zbudowano loze, a przestrzen wokot niewielkiego parkietu zapetnialy zsunigte blisko



stoliki. Klimat ,,dzungli” mialy wprowadza¢ umieszczone tu i 6wdzie sztuczne palmy.
Kuchnia oferowata bogaty wybdér dan, od steka po homary i, co oczywiste, mozna byto
zamoOwi¢ alkohol. Do czuwania nad strong artystyczng Block zaangazowat Lew Lesliego,
szanowanego producenta z Broadwayu. Formuta klubu odniosta spory sukces, lecz w 1925 r.
lokal zostat zamkniety na trzy miesigce przez Biuro Prohibicyjne. Gdy ponownie otwart
swoje podwoje, kierownikiem zostal mianowany Herman Stark (cho¢ za jego plecami stat
nadal Harry Block), oddany urokom zacisza domowego ksiegowy, ktory ponoé byt
operatorem karabinu maszynowego podczas pierwszej wojny swiatowej. Odpowiedzialnos¢
za strong¢ artystyczng powierzyl Danowi Healy’emu, ktory zastapil Lew Lesliego. Pierwsze
przedstawienia wyszly spod piora Jimmy’ego McHugha oraz Dorothy Fields, ktérym udato
si¢ stworzy¢ niewiarygodnie liczng seri¢ standardow, jak I Can’t Give You Anything But
Love, Diga Diga Doo, Blue Again oraz On the Sunny Side of the Street; spora ich czg§¢
powstata z myslag o Cotton Clubie. Jednakze Dorothy Fields, ktorej gtownym atutem byty
raczej wysmakowane, delikatne teksty, jak na przyklad przejmujace liryczne stowa do Blue
Angel, byla, jak twierdzi Cab Calloway, ,,za przyzwoita, by rozkreci¢ wystawiane tam
murzynskie przedstawienia. Prawdziwie cottonclubowe w swej naturze widowiska: zyciowe 1
podszyte dwuznaczno$ciami, z frywolnymi piosenkami, tumultem i oblapiankami, w
potaczeniu z jazzem najwyzszej proby, zaczeli tworzy¢ dopiero Harold Allen 1 Ted Koehler,
poczawszy od 1930 r.”'*

Na deskach Cotton Clubu goscil sporadycznie Armand J. Piron z orkiestra, z
pochodzenia nowoorleanski Kreol, ktory poprzednio wystgpowat w Roseland Ballroom, oraz
Happy Rhone, popularny lider z Harlemu. Jednakze gtéwnym zespotem klubu byt w 1926 r.
The Missourians prowadzony przez Andy’ego Preera. ,,Nadrzedng sprawg - pisze Dan Healy -
byto tempo, tempo i jeszcze raz tempo. Przedstawienie konstruowano wokot gléwnych
bohaterow: orkiestry, szalejacego tancerza badz komika - kazdego, kto do nas nalezat i mogt
uchodzi¢ za gwiazde. Widowisko trwato pottorej godziny, czasami dwie, 1 przetykane bylo
wystepami wspaniatych $piewakéw czy Spiewaczek, jak Ada Ward lub Ethel Waters.
Mielismy takze specjalng wykonawczyni¢ - jak Leitha Hill - ktéra prezentowata wyczekujace;j
z niecierpliwo$cig publiczno$ci harlemowskiej piosenke tylko dla dorostych™'¥’. (Arlen byt
autorem kilku takich piosenek, jak Pool Room Papa czy My Military Man, lecz nie
podpisywat si¢ pod nimi.) W niedzielne wieczory przyjat si¢ zwyczaj, ze stawy show-biznesu,
ktére akurat goscity w klubie, przedstawiaty na scenie swoje numery. Dzigki tym wszystkim
atrakcjom miejsce cieszylo si¢ niespotykang popularno$cia.

W 1927 r. zmart nagle miody Andy Preer i ta smutna okoliczno$¢ zostata



przypuszczalnie wykorzystana przez kierownictwo do pozbycia si¢ The Missourians (muzycy
zostali pdzniej przejeci przez Caba Callowaya). Do wspotpracy zaproszono Kinga Olivera,
wystepujacego w The Savoy Ballroom, ale wielkiego trebacza - wowczas kierownika jednej z
najbardziej znanych czarnych orkiestr - nie przekonata zaproponowana suma, jego zdaniem
zbyt niska jak na dziesi¢gcioosobowa obsade. Wtedy to pojawit sie pomyst zatrudnienia
Ellingtona 1 jego The Washingtonians.

Historia o tym, jak doszto do wspotpracy Ellingtona z Cotton Clubem, ma tyle wersji,
ilu byto relacjonujacych ja ludzi. Istnieje przynajmniej pot tuzina osob, ktore utrzymuja, ze to
one polecity Duke’a Starkowi i Harry’emu Blockowi. Jednym z nich jest Jimmy McHugh,
ktory prawdopodobnie pracowal u Millsa jako etatowy tek$ciarz, a co za tym idzie - byt
blisko z zespotem Ellingtona. Zresztg sam Ellington potwierdzit te¢ wersje'*®.

Jesienig 1927 r. Ellington i jego koledzy nie mieli statego zajecia w Kentucky Clubie i
rwali si¢ do kazdej pracy, jaka im wpadta w rece. Kiedy zatrudnieni byli w Gibson’s Standard
Theatre na South Street w Filadelfii, Ellington otrzymat wiadomos$¢, ze ma wracaé z
zespotem do Nowego Jorku, by w potudnie stawi¢ si¢ na przestuchanie w Cotton Clubie.
Jednakze orkiestra miata si¢ sktada¢ z dziesigciu o0sob i zanim Ellington uzupehit jej
liczebno$¢ 1 dotart do klubu, byta juz druga lub trzecia po potudniu. Na szczgscie spodznit si¢
takze Harry Block. Ich muzyka spodobata si¢ mu i dostali prace. Honorarium wynosito
osiemset dolarow tygodniowo na caly zespdl, co nawet na dwczesne czasy byto niewielka
kwota. Liczyt si¢ jednak prestiz klubu i jego lokalizacja, a poza tym wygladato na to, Zze moze
on zaoferowac pewniejsza pracg anizeli Kentucky Club. Duke i Mills przystali na propozycje.

Pozostat jeden problem: trzeba bylo w jaki§ sposob rozwigza¢ kontrakt ze Standard
Theatre. Wedlug czesto powtarzanej historyjki kto§ od Maddena skontaktowal si¢ z
filadelfijskim gangsterem, znanym jako Boo Boo Hoff. Hoff z kolei wystat do dyrektora
teatru niejakiego Yankee Schwartza. W gabinecie miaty pas¢ stowa wypowiedziane przez
Schwartza, ktore potem staty si¢ czescig jazzowego folkloru: ,,Be big. Or you’ll be dead” -
,badz gos¢, bo po tobie!”'*. Dyrektor wybrat bardziej korzystng dla siebie opcje i zwolnit
Ellingtona z kontraktu. Tak przynajmniej glosi legenda.

Pierwszy koncert orkiestry odbyt si¢ 4 grudnia 1927 r. i dzi§ uznawany jest za jeden z
najstynniejszych debiutow tego typu, jednakze wtedy nie wywotal nadmiernego poruszenia.
Muzycy stabo czytali, a w kiepsko zgranym zespole wystepowato dwoch czy trzech
instrumentalistow z zewnatrz, mi¢dzy innymi skrzypek Ellsworth Reynolds, ktory pozostat w
sktadzie jeszcze przez miesigc. Na tym etapie ustyszat orkiestr¢ Ned Williams, ktory miat si¢

sta¢ rzecznikiem prasowym Ellingtona: ,,Nie moge powiedzie¢, ze ekipa Ellingtona wywarta



na mnie piorunujace wrazenie. Zdecydowanie nie miata tej spoistosci i poloru, jakie zyskata
pOzniej”'™,

Najbardziej palagcym problemem byto skompletowanie i utrzymanie stabilnego
dziesigcioosobowego sktadu. Jako Ze repertuar big-bandu opieral si¢ przede wszystkim na
head arrangements - aranzacjach zapisanych ,,w glowie”, a nie na papierze, potrzebni byli
muzycy, ktorzy znaliby je na pamiec. Wokol trzonu sktadajacego si¢ z Carneya, Nantona,
Greera, Brauda, Guya i1 oczywiscie samego lidera w ciggu dwoch lat powstata wspaniata
orkiestra, ktorej dorobkiem staly si¢ jedne z najlepszych jazzowych plyt i ktéra z Ellingtona
uczynita osobe stawng i bogata.

Pierwszym nowym cztonkiem formacji byt nowoorleanski klarnecista Barney Bigard.
Urodzit si¢ w 1906 r. w typowej kreolskiej rodzinie, w ktorej mowito si¢ po francusku. Jak
wielu kolorowych Kreoléw, Bigard miatl licznych muzykalnych krewnych i1 wyrastal w
atmosferze przepojonej dzwigkami. Nie byt to jednakze ani blues, ani tez pierwotny rag, ktore
to obydwie formy nalezaly do gléwnego nurtu murzynskiego folkloru, lecz ,,porzadna”
muzyka, utrzymana w duchu tradycji europejskiej. Bigard nauczyt si¢ $wiattodruku i
skrecania cygar - te fachy mialy liczaca si¢ pozycje wéréd czarnych Kreoléw - na boku za$
¢wiczyt gre na klarnecie u legendarnego nowoorleanskiego mistrza tego instrumentu, Lorenza
Tio jr. ,,Lorenzo 1 jego wuj nauczyli mnie niemal wszystkich podstaw - wspomina Bigard. -
Na klarnecie grata cata jego rodzina: pradziadek, dziadek, wuj, siostrzeniec... Drewniane
brzmienie, ktore tak si¢ podoba Duke’owi, byto specjalnoscia nowoorleanska, a wzorem byli
tu cztonkowie rodziny Tio oraz Alphonse Picou.”"! (Rodzina Tio nie nalezata do kolorowych
Kreolow - ich przodkowie pochodzili z Meksyku.) Bigard przyznaje takze, ze wiele technik
,sukradt”  Jimmiemu Noone’owi, uwazanemu za najwspanialszego  klarneciste
nowoorleanskiego'*.

Kreolscy klarneci§ci z Nowego Orleanu przywykli do uzywania instrumentéw z
systemem Alberta. Chociaz nowszy system Boehma, r6znigcy si¢ ukladem klap, pozwalat na
gre w szybszych tempach, istnialy wazne powody, zeby pozosta¢ wlasnie przy starszym
systemie. Znawca tematu, klarnecista Bob Sparkman, wskazuje na to, ze w starszym systemie
Alberta przekrdj rury klarnetu jest wigkszy, tak jak w wielu innych instrumentach detych
owych czasow, przez co dzwigk nabiera masy. W czgstych koncertach plenerowych miato to
niebagatelne znaczenie. Takie instrumenty majg zwykle pelniejsze, bardziej stonowane
brzmienie w dolnym rejestrze, co odbywa si¢ kosztem mniej jasnej gory. Kreolowie
uzywajacy klarnetu z systemem Alberta potrafili wykorzysta¢ jego zalety i chetnie popisywali

si¢ dlugimi 1 szybkimi pasazami w dole - Duke dostrzegl to 1 z dobrym skutkiem pisat



podobne partie dla Bigarda.

Jako nastoletni muzyk Bigard poznal caly Nowy Orlean. Jaki§ czas zabawit w
stynnym kabarecie Tom Anderson’s, ktory wraz ze schylkiem Storyville upatrzyto sobie
wiele murzynskich staw jazzu. W 1924 r. King Oliver zaprosit Bigarda do przyjazdu na
Potoc. Klarnecista przepracowat z wielkim kornecistg trzy lata, do czasu, gdy mistrz zaczat
mie¢ powazne problemy z wargami, a potem takze ze znalezieniem pracy dla zespolu. W
koncu Bigard znalazt sobie kat w zespole Luisa Russella, zatrudnionego w otwartym do
pdzna w nocy stynnym klubie harlemowskim Nest goszczacym publiczno$¢ mieszana:

,Jakkolwiek na to patrze¢, Nest w petni zashuzyl na miano klubu otwartego do rana.
Do niego wiasnie zlatywaty si¢ ze swoimi chtopakami girlaski z Cotton Clubu, w ktorym grat
Duke. Wszyscy bawili si¢ jak szaleni 1 wydawali mndstwo pieniedzy. Pojawiali si¢ tez ludzie,
ktérzy wracali z przedstawien na Broadwayu, by, jak twierdzili, troch¢ si¢ »poszlajac«.
Pakowali si¢ do Nestu i urzadzali sobie zabawg na catego... Pamigtam ludzi takich, jak Fanny
Brice, Bill »Bojangles« Robinson, Helen Morgan...

Czasami siedzieliSmy tam tak dtugo, ze do domu wracatem dopiero w potudnie, a
czasem o trzeciej po potudniu™'>.

Pod koniec jesieni 1927 r. Ellington zaczat mie¢ na pienku z Rudym Jacksonem.
Poszlo o to, ze kiedys, na krétko przed przeniesieniem si¢ zespolu do Cotton Clubu, Jackson
dostarczyt Duke’owi utwor, ktéry byl ,,adaptacja” kompozycji Kinga Olivera pod tytulem
Camp Meeting Blues. Ellington dokonat kolejnej ,,adaptacji” i nagrat go jako swoj, pod nazwa
Creole Love Call. Oliver podal Ellingtona do sadu i cho¢ przegrat - jego umowa o prawie
autorskim okazata si¢ wadliwie sformutowana - Ellington poczul si¢ podwdjnie oszukany
przez Jacksona; tak wiec postanowit si¢ go pozby¢. Pozostawato poszukac jego nastepcy.

Jest prawdopodobne, zwazywszy respekt Ellingtona dla twércéw z Nowego Orleanu,
ze znalazt okazj¢ do postuchania Bigarda juz wcze$niej - klarnecista brat na przyktad udziat w
pojedynkach klarnetowych u Mexico - 1 spodobat mu si¢ jego ton. Wystal zatem do Bigarda
jego ziomka, Brauda, by nawigzal z nim kontakt, cho¢ obydwaj nigdy wczesniej si¢ nie
spotkali. Wedlug Bigarda Braud powiedzial: ,,Sprawa jest taka: Duke pracowal na Broadwayu
z sckstetem, ale wilasnie podpisat umowg z Cotton Clubem, a tam chcg zespolu
dziesigcioosobowego”'**. Braud zapewnil Bigarda, ze orkiestra wkrotce bedzie na fali i
przylaczenie si¢ do niej jest nie byle jakg okazja. Po drugim spotkaniu klarnecista zgodzit si¢
spotka¢ z Duke’em:

,Chciatbym, zeby$ do nas dotaczyt.... Nie wiem, jak dlugo tam posiedzimy, ale tak

czy siak, zalezy mi na stworzeniu dobrej orkiestry. Jesli nam si¢ uda i spodobamy si¢ szefowi,



mozemy pozosta¢ w Cotton Clubie na dluzej, a wyglada na to, ze kroi nam si¢ niezta
fucha™'®.

Oddajmy z kolei gtos Bigardowi:

»Zauwazylem, ze mowi w liczbie mnogiej... »nasz zespol«, »kroi nam si¢« 1 od razu to
mi si¢ w nim spodobato. Traktowal orkiestre jako cato$¢ i najzupelniej sie z tym zgadzatem.
Przegadalismy jeszcze jakie$ pot godziny. W tym czasie przedstawil mi swoj plan. Sprawial
wrazenie, ze wie do czego dazy i na wszystko patrzy rozsadnie... Okazalo si¢, ze mam
otrzymywac¢ mniejszg stawke niz w The Nest, ale im dluzej facet mowil, tym bardziej mi si¢
podobat. Byt piekielnie ambitny, juz wtedy... Z jego sldow mozna by odnie$¢ wrazenie, ze
zamierza przewrdci¢ do gory nogami caly $wiat muzyczny, a ja miatlem mu w tym pomoc”*°.

Bigard zaczal pracg¢ w orkiestrze mniej wiecej w styczniu 1928 r. 1 mial si¢ z nig nie
rozstawa¢ przez czternascie lat. Wnidst do repertuaru kilka kompozycji, ale jego gldéwnym
wkladem byto wzbogacenie brzmienia zespotu ,,drewnianym” tonem klarnetu i dlugimi
roOwnomiernymi pasazami, ktore miaty si¢ sta¢ wazng cze$cig palety dzwigkowej Ellingtona i
jednym ze znakéw firmowych big-bandu. Nie bez znaczenia bylta takze jego osobowos¢: byt
raczej zrOwnowazony 1 nie nalezat do zespotowych pijaczkow. Przy tym peten niezlomne;j
woli - kiedys, po awanturze z Johnnym Hodgesem, przez jaki$§ czas nie zamienit z nim ani
jednego stowa, mimo ze podczas grania siedzieli rami¢ w ramig.

Nastgpnym nowym wspotpracownikiem orkiestry byl muzyk, ktérego wklad w
ellingtonowskie brzmienie byt jeszcze wazniejszy - wspomniany Johnny Hodges, uznawany
za jednego z najwigkszych solistow jazzowych. Urodzit si¢ w Bostonie w 1906 r. i cho¢ na
chrzcie otrzymat imiona John Cornelius, w zespole byt znany jako Rabbit. Istnieje kilka
sprzecznych ze sobg opowiesci, wyjasniajacych pochodzenie tego przezwiska, w tym wtasna
wersja zainteresowanego: twierdzi, ze zawdzigcza je chyzosci swych nog. Rodzina chceiata go
zapedzi¢ do nauki na fortepianie, on jednak wolal perkusje¢. ,fomotatem w kuchni we
wszystkie mozliwe garnki 1 patelnie... Spodobal mi si¢ jednak wyglad saksofonu 1 wybratem
sopran. Strasznie duzo styszatem o Sidneyu Bechecie, a moja siostra poznata go, gdy
wystepowal w bostonskim teatrze burleskowym Jimmy Cooper’s Black and White Show.”"”’
Teatr odnosit wielkie sukcesy na fali ogromnego zainteresowania murzynska rozrywka. Przez
pierwszg potowe spektaklu wystepowali biali wykonawcy, w drugiej - czarni. J. A. Jackson
zauwazyl, ze kilka lat wcze$niej taka integracja rasowa bytaby ,,catkowicie niemozliwa™' .
Po przedstawieniu Hodges zebrat si¢ na odwage. Z sopranem owinigtym w futerat

zrobiony z r¢kawa starego ptaszcza wsliznat si¢ za kulisy. Mimo ze dopiero od dwoch dni byt

posiadaczem instrumentu, zagrat Bechetowi My Honey’s Lovin’ Arms. Ten odwdzigczyl mu



si¢ demonstracjg kilku zagrywek.

The Washingtonians nadal spedzali lata w Nowej Anglii, szczegdlnie w Salem
Willows, gdzie Hodges chodzit ich stucha¢. Twierdzil, ze Ellington styszat go w Black and
White Club dla mieszanej publicznosci - jak sugeruje nazwa - gdzie Hodges produkowat si¢
na alcie, zarabiajac po dwa i p6t dolara za wieczér, i goraco go namawial, by si¢ do nich
przytaczyt w Nowym Jorku. Niesmiatos¢ Hodgesa sprawila, ze zdecydowat si¢ rzucié
wyzwanie Nowemu Jorkowi dopiero w 1925 r. W tym wlasnie czasie Sidney Bechet otwierat
w Harlemie na 145 Ulicy lokal pod nazwa Club Basha i przyjat pod swoje skrzydta mtodego
saksofonist¢. Hodges pozostal w klubie przez kilka tygodni. Przy wspoétudziale sekcji grat ze
swoim idolem w duecie lub solo, gdy Bechet, ktorego czesto gdzie$ nosito, znikat. Od 1925 r.
Hodges byl w ciaglych rozjazdach pomiedzy Bostonem a Nowym Jorkiem, grywajac z
réznymi, ale raczej dobrze znanymi czarnymi zespotami. Duke nie przestawat go namawia¢
do przyjecia oferty, lecz Hodges, prawdopodobnie nadal powstrzymywany niesmiatoscia, nie
potrafil si¢ zdecydowac¢. W jaki$ czas potem, mniej wigcej w maju 1928 r., Toby Hardwick
przeleciat przez szybe taksowki podczas wypadku i okropnie pociat sobie twarz'”. (Mozliwe
jest jednak, ze to nie wypadek przesadzit o losie Toby’ego w zespole, lecz nierzetelno$¢
muzyka, i po prostu zostal zwolniony). Tym razem Duke nie dat za wygrang i Hodges przyjat
propozycje. Z wyjatkiem kilkuletniej przerwy w latach pigédziesigtych, w orkiestrze
Ellingtona miat pozosta¢ az do $§mierci w 1970 r.

W opinii wielu os6b Hodges miat trudng osobowos¢. Byl pono¢ peten rezerwy,
nastroszony i arogancki; przez caly czas zachowywat si¢ jakby czut do kogo$ uraze. Bigard,
ktory miat z nim opisywane wyzej ,,ciche dni”, wyrazit si¢ nastgpujaco: ,,Wygladat, jak gdyby
u$miechniecie sie bylo torturg ponad sity”'®’. Osoby z otoczenia wielkiego alcisty twierdzity,
ze jego postawe w stosunku do ludzi mozna by okresli¢ stowami ,,pocatuj mnie”. W jego
obronie staje Harry Carney: ,,W glebi serca byl czlowiekiem niezmiernie nie$mialym, co
czesto bylo zupelnie opacznie rozumiane przez otoczenie. Nawet po niezliczonych wystepach
nadal wzbraniat si¢ przed podejsciem do mikrofonu podczas soléwki, wolal gra¢ w
krzesle”'®'. Jego matzenstwo z Cue, tancerkg wystepujacg w Cotton Clubie, byto dlugotrwate
i prawdopodobnie ze wszech miar udane. Jesli chodzi o znajomos$¢ nut, wlokt sie¢ w ogonie
orkiestry 1 do konca zycia miat trudno$ci z rozczytaniem swojej partii. Bigard twierdzi, Ze on 1
Carney musieli krok po kroku zapoznawac¢ alcist¢ z nowymi aranzacjami podczas prob sekcji
saksofonowej. Kiedy za§ sam decydowal si¢ na komponowanie, wymyslone przez siebie
tematy grat puzoni$cie Juanowi Tizolowi (ktéry nieco pdzniej przystat do Ellingtona) i ten

przenosit je na papier. Niezmiernie trudno znalez¢ odpowiedz na pytanie, dlaczego tacy



wyborni muzycy jak Hodges maja klopoty z nutami. Podobna bolaczka trapita Bixa
Beiderbecke’a. Nie mozna tego wyjasnia¢ ubocznym efektem genialnosci - wielu rownie
wysmienitych jazzmanow doskonale sobie radzito z nutami. Z pewnoscig wing ponoszg
problemy osobowosciowe. Wyznanie klarnecisty Jimmy’ego Hamiltona, ktory do orkiestry
dotaczyt kilka lat pozniej, wskazuje na to wyraznie: ,,[Hodges] potrafit czyta¢, ale mysle, ze
po prostu si¢ bal”'%,

Mimo tych technicznych klopotéw jego znaczenie dla zespolu byto nie do
przecenienia, gdyz potrafit swingowac. Byt bez watpienia najlepiej swingujacym cztonkiem
formacji Ellingtona i jednym z najbardziej ognistych swingowcoOw w catej historii jazzu. Swe
partie wykonywal z niewymuszong gracjg jastrzg¢bia nurkujgcego w przejrzystych
przestworzach powietrza. Na poczatku kariery grat z nieco goraczkowym ostrym drive’em”,
pbzniej coraz czesciej uciekat si¢ do glissand, ktorych plynno$¢ wprawiata w podziw innych
muzykow. Co jednak liczylo si¢ najbardziej, to cieple brzmienie jego saksofonu i swing.
Mozna chyba stwierdzi¢, ze byl najwspanialszym alcista w historii jazzu przed nadejSciem
Charliego Parkera, a w niektorych aspektach swojej gry - szczegdlnie w wibrujacej
erotycznosci brzmienia - przewyzszat mistrza bebopu.

Ze wzgledow barwowych Hodges musiat przerzuca¢ si¢ w orkiestrze na sopran, na
ktorym okazat si¢ mistrzem nie ust¢gpujacym wiele swojemu mentorowi Sidneyowi
Bechetowi, grat z tym samym zarazliwym i drapieznym swingiem, jaki wydobywat ze
swojego altu. Niestety, w 1940 r. zrezygnowat z sopranu. Swdj krok wyjasniat nastepujaco:
,Duke pisat wiele aranzacji z gtosem gtownym dla sopranu. Granie zasadniczej linii melodii,
a nastepnie partii solowej byto ponad moje sity”'®.

Interesujace, ze grajac na alcie Hodges uzyskiwat czasem brzmienie tenoru, na co
zwrocili uwage zardéwno Cootie Williams, jak i Coleman Hawkins. Potwierdza to nagranie
Cotton z 1935 r., gdzie rzeczywiscie jego saksofon mozna wzig¢ za tenor, cho¢
niewykluczone, ze tak bylo w istocie. W dniu sesji do wykonania partii saksofonu
tenorowego poproszono Bena Webstera, w zwigzku z czym instrument Barneya Bigarda stat
bezuzyteczny w stojaku. Wyciagnigcie go stamtad i zagranie na nim tylko po to, by pokazac
Websterowi, ze nie tylko on potrafi si¢ nim postugiwac, bytoby bardzo w stylu Hodgesa. Ale
to tylko luzny domyst.

Nie ulega watpliwosci, ze Hodges wiele zawdzigczatl Bechetowi zaréwno w podejsciu
do rytmu, jak i do brzmienia: cieptego i rozwibrowanego. W tym czasie Duke instynktownie

kierowat swg uwage na muzykoéw z Nowego Orleanu lub tych, ktérzy sie od nich uczyli. To

* Drive - intensywno$¢ wykonania (przyp. thum.).



dlatego zatrudnil Bigarda grajacego brzmieniem zgodnym z tradycja kreolska, nic tez
dziwnego, ze zapragnal mie¢ w zespole Hodgesa, protegowanego Becheta, ktorego tak
podziwiat.

Podczas gdy sekcja saksofondéw ulegla tylko cze$ciowemu przeobrazeniu, sekcja
trabek zmienita si¢ catkowicie. Po pierwsze, w czerwcu 1928 r. miejsce Louisa Metcalfa zajat
Arthur Whetsol. Nie wiadomo, czy Metcalf odszedt 1 Ellington odszukat Whetsola, czy tez
dawny kolega z Waszyngtonu sam zapragnal wroci¢ 1 Duke uzyl tego pretekstu do pozbycia
si¢ Metcalfa. (Dla porzadku wspomnijmy tylko, ze Metcalf dorobil si¢ solidnej, jesli nie
znakomitej pozycji w jazzie i mimo przekroczenia sze$¢dziesiatki dtugo nie przestawat
grywac ze swoimi zespotami w catym Nowym Jorku.)

Nastepnie Ellington zatrudnit trzeciego trebacza, ktorym byt Freddy Jenkins. Ellington
potrzebowatl czasami trojki trgbaczy do nagran, zwykle jednak, szczegdlnie od czasow
Kentucky Clubu, ograniczal si¢ do Bubbera Mileya 1 drugiego trgbacza, operujacego
tagodnym tonem 1 czytajacego dobrze nuty, wprawnego w wykonywaniu nastrojowych
utworéw z zelaznego repertuaru orkiestry. Istnialy jednak wazne powody wymagajace
obecnosci jeszcze jednej tragbki. Przypomnijmy, ze na akord sktadaja si¢ trzy lub wiecej
dzwigkow. Az do tej chwili Duke zestawiat obie trabki z puzonem i nast¢pnie wszystkie trzy
instrumenty przeciwstawial sekcji saksofonow’. Jednakze lepszy efekt i wigcej urozmaicenia
mozna byto oczywiscie osiagna¢ z dodatkowa trabka, poniewaz przy takiej liczbie stanowity
osobna sekcje, a zestawiajac je z puzonem dawato si¢ tworzy¢ bardziej rozbudowane
czterosktadnikowe akordy. Jak zobaczymy dalej, w 1928 r. Ellington zainteresowal si¢
harmonig dysonujaca, do ktorej powstania konieczne byly cztery glosy.

Ostatni wreszcie powdd, ktory mogt wptynaé na decyzje o zaangazowaniu trzeciego
trgbacza, byt catkowicie pozamuzyczny. Ellington mial $wiadomos$¢, Zze u jego rywali ze
$wiata big-bandéw zawsze bylo czterech czy pigciu muzykéw w sekcji blachy, a Paul
Whiteman miat ich nawet o$miu! Ambitna natura Ellingtona nie pozwalata mu pozosta¢ w
tyle, wiec cho¢by dlatego gotow byt dobra¢ sobie jeszcze jednego muzyka.

Freddy Jenkins byl niewielkim, ruchliwym czlowieczkiem grajacym lewa rgka,
prawdopodobnie dlatego, ze w prawej brakowato mu kilku koniuszkow palcow. Niezmierng
wage przywigzywat do eleganckich strojéw, a grajac podnosit ramiona, odrzucat gtowe do

tylu 1 wysuwat do przodu noge. Koledzy z zespotu mieli sporo uciechy widzac go w takiej

* Nazwy ,,sekcja saksofonow” bedziemy uzywaé umownie, dla uproszczenia, pamietajac, ze w sekcji
owej mogg wystepowac takze klarnety i flety (przyp. thum.).



pozie i pewnie dlatego ochrzcili go mianem ,Posey”’. Starajgc si¢ przeciwstawié
przekonaniu, ze zachowuje si¢ tak tylko dla efektu, ttumaczyt kiedys w wywiadzie: ,,Przy
prawidtowej postawie trebacz naciskajacy ttoki prawg reka (ja oczywiscie robi¢ to lewa) ma
lewa noge wysunieta do przodu, pier§ wypieta, a ramiona w gorze. Granie z opuszczonymi
ramionami jest wysoce nieprawidtowe™'®. Poza wszystkim Jenkins dobrze czytal nuty i
dysponowal wysoka gora, z czego Ellington czesto robit uzytek. Nie wykonywat zbyt wielu
partii solowych, a jesli to robil, nie pchat si¢ na czoto kolejki. Cootie Williams tak o nim
mowi: ,,Mial swoj wlasny styl, ale potrafit grac... bardzo dobry w sekcji”'®,

Trzecim ogniwem spajajacym sekcj¢ trabek byt wiasnie cytowany Cootie Williams,
ktorego wplyw na brzmienie orkiestry Ellingtona miat po jakim$ czasie by¢ rownie wielki, jak
innych dokooptowanych wtedy muzykow. Urodzit si¢ w 1911 r. (przynajmniej sam tak
twierdzi, inni podaja daty wcze$niejsze) w Mobile, stan Alabama, miasteczku potozonym o
sto pigédziesiagt mil od Nowego Orleanu. Pomig¢dzy miastami istnialo dobre potaczenie
kolejowe 1 Mobile czesto goscito zespoly z Nowego Orleanu i okolic. Tak wigc Cootie, ktory
na chrzcie otrzymat imiona Charles Melvin, wyrastal pod skrzydtami stylu nowoorleanskiego.

Urodzit si¢ jako trzeci z czterech synow. Jego matka zmarta przy potogu, gdy Cootie
mial siedem czy osiem lat, i jego wychowaniem zajeli si¢ ojciec i1 ciotka. Ojca Cootiego
trzeba nazwac¢ cztowiekiem niezwyktym. Byt tak potezny 1 silny, ze kto§ zaproponowat mu
trenerskg opieke 1 walke z Jackiem Johnsonem o mistrzostwo wagi ciezkiej. Williams senior
wolal jednak otworzy¢ dom gry. Decyzja okazala si¢ strzalem w dziesigtke. Williams duzo
zarabial, lecz wigkszo$¢ profitoéw przepuszczal na torze wyscigowym. Nastepnie przeniost si¢
do Teksasu, gdzie pracowat jako tamistrajk (czarni chetnie przyjmowali takg funkcje,
poniewaz z braku prawa przynaleznosci do zwigzkéw zawodowych nie widzieli
najmniejszego powodu, dla ktorego mieliby je popierac). W jaki$ czas po powrocie do Mobile
porzucit uroki zycia i zostat duchownym.

Ojciec Cootiego miat duzy szacunek dla muzyki i zachgcat dzieci do jej stuchania. Z
tym wigze si¢ historia powstania przydomka Charlesa Melvina - Cootie. Jako maty chtopiec
wrocit kiedy$ z koncertu, a kto$ spytat go, co takiego styszat. ,,Cootie, cootie, cootie” -
brzmiata odpowiedz. Ojciec nalegal, aby wszyscy synowie uczyli si¢ muzyki. Cootie
probowat w szkole réznych instrumentéw, by w wieku dziewigciu lat skupi¢ si¢ na trabce.
Oprocz lekcji w szkole mial tez zajecia u niejakiego Charliego Lipscomba, wlasciciela pralni 1
magla, a przy tym kornecisty miejscowej orkiestry. Byt on muzykiem ,,z prawdziwego

zdarzenia”, ktory nie tolerowat nowego stylu hot. Kazat Cootiemu przerobi¢ caty podrecznik

* Posey, od pose (ang.) - pozowaé (przyp. thum.).



Arbana, przez ktory z bélem przedzieraly si¢ i nawet po dzi§ dzien to robig tysigce mtodych
trgbaczy. Dzigki temu chlopiec zyskal solidne podstawy, w czym niewielu wczesnych
jazzmanéw moglo mu doréwnaé, szczegélnie czarnych, ktérych czesto nie staé bylo na
porzadne lekcje.

Mimo ostrzezen Lipscomba Cootie zainteresowal si¢ jazzem. Jego rodzina posiadata
fonograf i jeszcze zanim Cootie wszedl w wiek nastoletni, wstuchiwat si¢ w nagrania Kinga
Olivera, a przede wszystkim - Louisa Armstronga 1 jego Hot Five, ktorzy wtasnie zdobywali
sobie popularno$¢ i1 wkrotce mieli zmieni¢ oblicze jazzu. Do tego stopnia przyswoil sobie
frazy Armstronga, ze jeszcze pig¢édziesigt lat pozniej cytowat je od czasu do czasu w
solowkach. Mawial, ze Armstrong ,,jest najwiekszym tregbaczem, jaki kiedykolwiek istniat”.
Jak zatem wida¢, upodobania muzyczne Cootiego ksztattowaty si¢ nie tylko pod wptywem
koncertow przyjezdnych nowoorleanczykow, ale takze dzigki nagraniom najlepszych z nich.

Kiedy Lipscomb nakrywat Cootiego na graniu jazzu, dawat mu po tapach, ale to nie
wystarczyto, by ztama¢ mtodego trgbacza. W czasie reklamujacych tance parad, podczas
ktorych po wulicach miasta jezdzity platformy 2z grajacymi na nich muzykami
nowoorleanskimi. Cootie wspinal si¢ na nie i dat w swoja trabke. W ten sposob zagrat kiedy$
z nowoorleanczykiem Edmondem Hallem, przysztym czotowym klarnecista ery swingu, gdy
ten przejezdzat przez Mobile z Pensacola Jazz Band.

Inng formacja, ktora odwiedzita miasteczko w czasie dziecinstwa Cootiego, byt
rodzinny zespdt Youngoéw, prowadzony przez ojca Lestera Younga. Na ich koncert Cootie
wyprawit si¢ z ojcem, a nastepnego dnia wrocil sam i dotaczyt do nich z instrumentem. Miat
wtedy jakies$ jedenascie, dwanascie lat. Po latach wspominatl, ze styl Lestera, ktory rzekomo
gral juz wtedy tak samo, jak w latach szczytowej formy, zrobit na nim ogromne wrazenie. W
wieku okoto czternastu lat Cootie spedzit z Youngami cate lato. Powiedziat, Zze nauczyt si¢ od
Lestera pewnych patentow rytmicznych, bo muzyk ,,r6znit si¢ od wszystkich innych, jakich
styszatem”'®®. Zespol Youngdéw nie tyle byt formacja jazzowa, co raczej teatralng. Na jej
wystepy sktadaty si¢ rézne ,,akty”, migdzy innymi kwintet saksofonowy - nowa, zyskujaca
sobie coraz wigksza popularno$¢ atrakcja. Chlopcy byli prowadzeni twarda r¢ka przez
Younga seniora, mi¢gdzy innymi musieli si¢ meldowa¢ w domu przed pétnoca.

Jednakze kto inny wyrwal Cootiego z Mobile. Ed Hall opuscit The Pensacola Jazz
Band i1 wystepowat w grupie pianisty Eagle Eye Shieldsa w Jacksonville na Florydzie. Ed
polecit swojemu szefowi mtodego trebacza. Traf zrzadzit, ze w Jacksonville mieszkal kolega
ojca Cootiego od stolu pokerowego. Chiopak mogl zatem zamieszka¢ pod jego opieka.

Pokerzysta miat bardzo jasng skére 1 mogt uchodzi¢ za biatego. Cootie wspomina, ze grywat



on z najwigkszymi bialymi hazardzistami, ktorzy wszakze go zabili, gdy odkryli, ze jest
kolorowy.

Cootie pozostat u Shieldsa przez kilka lat, a potem wraz z Hallem przenidst si¢ do
zespolu Alonza Rossa, wystepujacego w klubie Della Robia. Muzycy dziatali na zasadzie
partnerstwa i tworzyli najwigkszg czarng orkiestr¢ na Florydzie. Od czasu do czasu ich
koncerty byly transmitowane przez radio. Jednego z nich wystuchal w 1928 r. kto§ z
Rosemont Ballroom w Harlemie i grupa zostata zaproszona na dwa tygodnie do Nowego
Jorku. Po kontrakcie wrocita na Florydg, ale w przerzedzonym sktadzie: Cootie i Ed Hall
znajdowali si¢ pod takim wrazeniem mozliwo$ci nowojorskiej sceny muzycznej, ze
postanowili zosta¢. Przez kilka tygodni wioczyli si¢ po Brooklynie, zywiac si¢ zupa za
pietnascie centéw, potem kto$ im powiedzial o Manhattanie i harlemowskim klubie The
Bandbox, w ktérym - na modie klubu Mexico’s - odbywatly si¢ regularnie muzyczne
pojedynki. Gdy nastat wieczor trebaczy, Cootie wyprawil si¢ tam, kto§ go ustyszal i polecit
Chickowi Webbowi, ktory wowczas zdobywat popularnos$¢, a w latach trzydziestych miat
prowadzi¢ jedng z najstynniejszych orkiestr swingowych. Tak go oczarowata gra Williamsa,
ze nie tylko zaproponowat mu pracg za trzydziesci dolaréw tygodniowo - co dla Cootiego
byto ,,nieztym szmalem” - ale takze mieszkanie u siebie. Niestety, Webb mial jakie$ tarcia ze
zwigzkami zawodowymi 1 musial zwolni¢ Cootiego. Na poczatku 1929 r. mtody muzyk
znalazt si¢ w formacji Fletchera Hendersona, bedacej wtedy u szczytu powodzenia; potem na
kréotko wrécit do Webba i znéw do Hendersona. Ale i tym razem nie zagrzal dtugo u niego
miejsca, poniewaz otrzymat zaproszenie od Duke’a.

Jak juz zauwazyliSmy wczes$niej, Duke bardzo tolerancyjnie podchodzit do przejawow
nieodpowiedzialnosci u swoich muzykow, kierujac si¢ przekonaniem, ze rozchetstani i
rozwichrzeni, ulegajacy instynktom artySci stworza mniej stereotypowa, a przez to bardziej
»haturalng” muzyke. W pewnym sensie sam jakby ich zachecal i dochodzito nawet do tego,
ze w jego nutach mozna bylo znalez¢ uwagg: ,,gra¢ niedbale”. Jest to swoistym paradoksem,
jezeli pamigta¢ bedziemy o wiktorianskim wychowaniu kompozytora 1 potrzebie
utrzymywania arystokratycznej pozy, blizszej normom przyjetym przez jego bialg
publiczno$¢ niz tym, ktorymi kierowali si¢ czarni stawiajagcy na swobode - zgodnie z
owczesnym intelektualnym wzorem dla swojej rasy.

Jednakze wolno$¢ w pojeciu Bubbera Mileya przekraczala wszelkie granice. Po
koncercie odbywat codzienny obchdéd po Harlemie, odwiedzajac kobiety, wpadajac do
przyjaciot, sprawdzajac, co si¢ dzieje w innych klubach. Czgsto hulal tak przez cata dobe, az

do rozpoczgcia nastgpnego wystepu. Przychodzit pijany i1 brudny. Na jego koszuli zawsze



widniaty $lady po skonsumowanych przezen napojach i positkach, co starat si¢ zamaskowac
talkiem, specjalnie trzymanym na takie okazje w futerale na tragbke. Koledzy pozwalali mu
podsypia¢ w przerwach, dzieki czemu jako tako si¢ trzymat.

Jakby tego byto mato, zdarzaly si¢ wieczory, kiedy w ogole si¢ nie pokazywal.
Oddajmy gtos Cootiemu Williamsowi: ,,.Duke zwolnil Bubbera Mileya przede wszystkim
dlatego, ze ilekro¢ na sali pojawiata si¢ jaka$ gruba ryba, zeby nas postucha¢, Bubbera Mileya
wcinalo, a to przeciez na nim opierata si¢ cata koncepcja orkiestry”'®’. Miley nie zjawil sie
mi¢dzy innymi na niezmiernie waznym nagraniu Black and Tan Fantasy 1 musial go zastapi¢
Jabbo Smith. (Jak na ironig, kilka miesigcy pdzniej nie kto inny, jak Jabbo wykrecit podobny
numer podczas sesji nagraniowej Jamesa P. Johnsona i tym razem jego miejsce za pulpitem
zajal Cootie Williams. Wspomina, ze w czasie catej sesji koledzy zwracali si¢ do niego Jabbo,
aby producent nie polapal si¢ w sytuacji.) W koncu, kiedy grupa Ellingtona po raz kolejny
zagrata w Cotton Clubie bez Mileya przed jaka$ wazng szycha zajmujaca si¢ organizowaniem
wystepow, zostata zwolniona 1 na poczatku 1929 r. Ellington pozbyt si¢ niesfornego trebacza.
Nie jestesmy oczywiscie w stanie odtworzy¢ przebiegu ich rozmowy, nie ulega wszakze
watpliwosci, ze Bubber zostal wyrzucony, nie za$, jak si¢ czasami styszy, odszedt sam na
skutek sugestii Ellingtona.

Johnny Hodges, ktéry zetknat si¢ na krétko z Cootiem Williamsem w zespole Chicka
Webba, spytal wtedy mimochodem Duke’a: ,,Moze by$ tak wzigl Cootiego?”'*® Nie jest do
konca pewne, dlaczego Cootie zdecydowat si¢ dotaczy¢ do Ellingtona. Fletcher Henderson, u
ktorego akurat wtedy gral, prowadzit najlepsza czarng orkiestr¢ w calym kraju i z pewnoscia
ptacit wiecej niz Duke. Cootie, spytany kiedy$ o przyczyny decyzji, odpowiedziat: ,,Fakt, ze
Fletcher mial najlepsza orkiestre, ale gwiazda Duke’a wschodzita”'®. Wybor okazal sig
rozsadny, poniewaz po jakim§ czasie formacja Hendersona mniej wigcej przez rok borykata
si¢ z powaznymi problemami, a kiedy wytonita si¢ w nowej formie, big-band Ellingtona byt
Juz na szczycie.

Rozstanie z jakim$ muzykiem bylo dla Duke’a powaznym ktopotem, poniewaz czesto
wraz z nim pozbywat si¢ ,,zapisanej” w jego glowie aranzacji. Jego nastgpca musiat uczy¢ si¢
jej z ptyt lub mie¢ nadzieje, ze zlituje si¢ nad nim ktorys z sekcyjnych kolegéw. Zdarzato sie
jednak, ze wielu starszych cztonkdéw orkiestry odmawialo wspotpracy z czystej ztosliwosci.
W  charakterystyczny dla siebie sposob Ellington nigdy nie poinformowal Cootiego
Williamsa, ze ma na siebie wzig¢ role Mileya jako specjalisty od growlu. Duke nigdy nie byt
skory do udzielania muzykom instrukcji wprost, nawet jesli go o to prosili. Zwykle opedzat

si¢ od nich stwierdzeniami typu: ,,Sam odkryjesz, co masz gra¢” lub ,,Graj, jak czujesz”.



Wydaje sie, ze takie podejscie wynikatlo z obawy Ellingtona, ze swoimi sugestiami zaghiszy
naturalny instynkt danego artysty. Dotyczyto to takze Williamsa. Przez kilka miesigcy gral w
ogole bez tlumika mimo growlujacych solowek Whetsola 1 Jenkinsa. ,,Dzien po dniu
zjawiatem si¢ posrod innych na estradzie i nikt nawet nie pisnat stowa. Kiedy grat Tricky
Sam, $miatem si¢, bo uwazatlem za zabawne to, co robi.... Ale w koncu mnie ol$nito.
Pomys$lalem sobie: »Przeciez facet wziat mnie do zespotu, zebym grat tak jak Bubber«.”'”

Od tego momentu Cootie zaczal stucha¢ uwaznie Tricky Sama i1 ¢wiczy¢ w domu
technike z tlumikiem. Przed uptywem czterech miesigcy gotow byt zastosowaé ja w
orkiestrze. ,,Wszystkiego nauczytem si¢ od [Tricky Sama]... Bubbera nigdy nie styszatem na
zywo "', Cootie Williams okazat si¢ nabytkiem rzadkiej warto$ci. W latach pdzniejszych
zahaczyt si¢ w zespole Benny’ego Goodmana, ktory wedlug Johna Hammonda miat si¢
wyrazi¢: ,,Pod wzgledem wszechstronnosci Cootie Williams nie mial sobie réwnych w sekcji.
Btyskawicznie czytal, dysponowat najpotezniejszym brzmieniem i niewyczerpang energig”'”.
Nie trzeba chyba podkresla¢, ze kilku trebaczy orkiestry Goodmana nalezalo do Scisltej
czotowki.

Cootie nie tylko wysforowat si¢ na gtownego solist¢ u Duke’a, ale czgsto dostawat do
zagrania zasadniczg lini¢ tematu, kiedy trzeba bylo ,,przylozy¢”. Podkreslmy, ze praktyka
polegajaca na powierzaniu podstawowej linii tematu i1 kluczowych partii solowych jednemu
cztonkowi big-bandu nie nalezata do czestych. W swoich solach Cootie zawsze ,,starat si¢
opowiedzie¢ jaka$ historie dzwigkami”. ,Niektérzy muzycy w swoich solach przede
wszystkim trzymajg si¢ funkcji - wyjasnia Cootie. Ja za$ lubitem sobie uktadaé jakas melodie.
Lubig tez przejrze¢ calg partyture i zobaczy¢, o co chodzi kompozytorowi”'”.

Cootie byl autorem wielu waznych pozycji z repertuaru big-bandu, migdzy innym
stynnego Do Nothing Till You Hear from Me, ale jego znaczenie nie sprowadzato si¢ tylko do
prezentowanego przez niego kunsztu muzycznego. Mimo przynaleznosci do grupy peinej
postrzelencéw, Cootie nie pit, nigdy si¢ nie spdznial, a na estradzie zachowywatl si¢
nienagannie. Gdy okrzept juz nieco w orkiestrze, robil czasami uwagi niektérym jej cztonkom
lub tylko na nich spogladat znaczaco, gdy nie podchodzili do muzyki z odpowiednia atencja.
,Kocham muzyke - podkreslat - i nie lubie, gdy kto$ ja zasmieca... Czasami koledzy
wyzywali mnie od najgorszych... Ale mnie to nie ruszato™'™.

Nieuniknione byto, ze Duke zatrudni drugiego puzoniste, chociazby po to, by nie
pozosta¢ w tyle za Fletcherem Hendersonem, u ktorego przez pewien czas brzmialy dwa

puzony. Wybor padl na urodzonego w 1900 r. Portorykanczyka Juana Tizola. (Mozliwe, ze

zanim to nastgpilo, w zespole pojawil si¢ na krotko Harry White, przyjaciel Duke'a z



Waszyngtonu.) Wuj Juana, Manuel - dyrygent San Juan Symphony Orchestra oraz orkiestry
miejskiej - ,,byt chyba najlepszym muzykiem w kraju”'”. Kiedy Juan dorastat, w Puerto Rico
znacznie rzadziej anizeli w Stanach Zjednoczonych rozbrzmiewat ragtime i muzyka hot, a
wigc nie przesigkl tymi gatunkami jak jego amerykanscy koledzy. Co wigcej, jego rodzina
sktadata si¢, oprocz Manuela, z innych muzykéw o wyksztatceniu klasycznym, a takze z
prawnikoéw 1 biznesmenow, ktdrzy patrzyli z gory na chropowatg improwizowang muzyke
jazzowg rodem z Nowego Orleanu.

Wuj Manuel poswigcil si¢ grze na wiolonczeli, puzonie i fagocie, w ogole na
wszystkich instrumentach, dla ktoérych nuty pisze si¢ w kluczu basowym. Juan upodobat sobie
puzon. Pod koniec wieku puzon suwakowy byt rzadkoscig. Od wielu lat zastgpowatl go puzon
wentylowy, po czesci dlatego, ze technika gry polegajaca na naciskaniu tlokow byta taka
sama, jak w pozostatych instrumentach detych blaszanych, co pozwalato na bezbolesne
przerzucanie si¢ z jednego na drugi; po czesci za$§ dlatego, ze byl porgczniejszy w uzyciu
anizeli puzon suwakowy. Nie bylo to bez znaczenia, gdy trzeba bylo gra¢ na matych
przestrzeniach, jak na przyktad w orkiestrach marszowych podczas parad, szczegoélnie gdy
muzycy siedzieli na koniach.

Trudniej jednakze zagra¢ na nim czysto, istnieje tez opinia, Ze ma mniej masywny ton,
przez co nie przyjmowano go z zachwytem w orkiestrach symfonicznych. Gtowny jednakze
impuls, ktéry okoto 1900 r. wydobyl puzon suwakowy z mrokéw nieomal poétwiecznego
zapomnienia i1 przywrocit mu chwalg, wigzal si¢ z artykulacja portamento, mozliwoscia
wydobywania slurs” w celu wywotania efektu komizmu w ragtime'ach i marszach, co ilustruje
na przyktad utwor Lazarus Trombone. Nie jest przypadkiem, ze taka artykulacja stata sig¢
charakterystyczng cechg nowoorleanskiego stylu tailgate™: komiczny widok puzonistow
»mocujacych” si¢ ze swoimi instrumentami wywotywal u widzow niestychany aplauz i
przyczynit si¢ do popularnosci rozkwitajacej muzyki.

Juan Tizol pozostat jednak wierny puzonowi wentylowemu, ktory - nawiasem mowiac
- byl bardziej ruchliwy od suwakowego. (Gwoli informacji os6b specjalizujacych si¢ w
tworczo$ci Ellingtona dodam tylko od siebie, ze podejrzewam, iz od czasu do czasu Tizol grat
u Duke’a na tubie barytonowej. W utworze The Duke Steps Out, nagranym we wrze$niu 1929
r., w skladzie instrumentéw widnieje waltornia 1 ostatni dzwigk rzeczywiscie moze by¢

wykonany na tym instrumencie - ale rownie dobrze na tubie barytonowej. Odnosz¢ takze

" Slur (ang.) - zlewaé dzwigki, wykonywaé legato (przyp. thum.).

" Tailgate style - spektakularny sposob gry na puzonie, z czestym uzyciem wyciggnietego na calg
dlugos¢ suwaka. Szczegdlnie czgsto stosowany byt podczas parad, gdy puzoni$ci sadzani byli z tylu na
samochodowych platformach (przyp. thum.).



wrazenie, ze W Creole Love Call w wersji z 11 lutego 1932 r. tez mozna ustysze¢ Tizola
grajgcego na tubie barytonowej.)

Jako nastolatek Tizol nalezal do orkiestry miejskiej. Do Waszyngtonu przyjechat w
towarzystwie innych muzykow portorykanskich, ktérych niesamowita muzykalno$¢ zostata
natychmiast doceniona. Wystapili w Howard Theatre pod batuta Marie Lucasa. Wedtug
zrodel, w przerwach grywat tam Ellington ze swoim combo. Obaj muzycy poznali sig, ale
duzo jeszcze uplyneto czasu, zanim zaczgli razem pracowac. Przez kilka nastepnych lat Tizol
pokazywat si¢ tu i 6wdzie na scenach Nowego Jorku i Waszyngtonu. Razem z przyszta Zona,
Rose, otworzyl w Waszyngtonie delikatesy. Grywat czasami z Whetsolem w matych
zespotach, po tym, jak trebacz rozstat si¢ z Ellingtonem

W 1929 r. Ellingtonowi nadarzyta si¢ sposobno$¢ wystapienia w gershwinowskim
przedstawieniu pod nazwa Show Girl. Orkiestra miala dostaé precyzyjne aranzacje
przygotowane przez fachowcéw i lekko spanikowany Ellington zaczat sie rozglada¢ za
odpowiednimi muzykami. Whetsol przypomniat mu o Tizolu. Puzonista, zostawiwszy
delikatesy pod opiekg Rose, stawit si¢ na wezwanie. Praca u Ellingtona skonczyta si¢ wraz z
przedstawieniami Show Girl, jednakze nieco pdzniej, w sierpniu czy wrzesniu 1929 r., Duke
polecit Whetsolowi, by ponownie skontaktowatl si¢ z Tizolem i zaoferowal mu w jego imieniu
angaz. Tizol wyrazil zgode¢ 1 - z przerwami - mial pozosta¢ w orkiestrze przez pigtnascie lat.

Wyksztalcony jako muzyk klasyczny i wychowany w kulturze, w ktorej nie byto
miejsca dla muzyki hot, Tizol nigdy nie rozwinal w sobie talentu improwizatora jazzowego.
W partiach solowych u Ellingtona ograniczal si¢ najczeséciej do prostej ekspozycji tematu,
stosunkowo czystym tonem, z bezbtedng intonacjg 1 rowng dynamika - charakterystycznymi
cechami wykonawczymi muzyka klasycznego. Stal si¢ w pewnym sensie Whetsolem sekcji
puzondéw, specjalista od tadnych melodii, ktore tak lubil Ellington. Trudno by bylo znalez¢
puzoniste o bardziej kontrastujagcym stylu do tego, ktory uprawiat Tricky Sam, dzigki temu
jednak Ellington dysponowat szerszym spektrum brzmieniowym.

Ale nie tylko na tym polegal pozytek z Tizola dla Duke’a: dzigki umiejetnosci
szybkiego transponowania potrafil si¢ upora¢ z partig kazdego instrumentu detego. A jako ze
grat na ruchliwym puzonie wentylowym, Duke czgsto umieszczal go w sekcji saksofonowej
jako czwarty glos. Bieglos¢ w transponowaniu pozwalala mu réwnoczesnie na szybkie
tworzenie orkiestrowek. Ellington nigdy nie pisal partii dla muzykéw - w dostownym sensie
przelewania nut na papier. Jezeli juz decydowat si¢ umiesci¢ co$ na pigciolinii, to pisat dla
wszystkich instrumentdw w jednej tonacji. Zwykle jednak nie zawracal sobie tym glowy i

nudne zadanie wolat zepchna¢ na barki kogo$ innego. Najczesciej tym kim$ okazywatl sig



Juan Tizol, ktérego lider wykorzystywat do rozpisywania gloséw niemal od momentu, gdy
puzonista wstapit do orkiestry. Zdarzalo si¢, ze przesiadywali cala noc razem 1 Tizol
natychmiast porzadkowat to, co wymyslat Duke. Dobra znajomo$¢ muzyki potagczona z
muzykalno$cig uczynity zen prawa reke Duke’a i1 to on pod nieobecno$¢ szefa prowadzit
proby zespotu.

Tizol byl ostatnim brakujacym elementem muzycznej maszynerii, za pomoca ktorej
Duke Ellington miat stworzy¢ jedno z najwspanialszych dokonan w dziedzinie jazzu, i ktéra
pomogla mu wznie$¢ si¢ na szczyty slawy. W ciagu nastgpnej dekady miata nastapi¢ jedna
jeszcze wazna zmiana w personelu orkiestry i kilka pomniejszych. Lecz big-band w tym
sktadzie: z Williamsem, Hodgesem, Bigardem, Carneyem, Nantonem i Tizolem, przez ponad

dziesi¢¢ lat pozostat niezmieniony i stworzyt imponujacg cz¢s$¢ najlepszych dziet Ellingtona.



8.

Pierwsze promienie stawy

Jest paradoksem, ze o wiele tatwiej przesledzi¢ wktad Cootiego Williamsa i Barneya
Bigarda w muzyke Ellingtona z tego okresu anizeli jego wlasne dokonania. Duke lubit rzucad
anegdotkami, jak to niby napisat Mood Indigo w oczekiwaniu na kolacj¢ przygotowywana
przez matke czy Solitude, gdy stal przed szybg studia nagraniowego - co cz¢sto byto zupetnie
wyssane z palca - nigdy jednak nie wyrazal si¢ jasno o swojej technice komponowania. W
latach pdzniejszych ograniczal si¢ na przyktad do stwierdzenia, ze ,,wtedy powstat taki a taki
utwor”’, nigdy jednak nie rozwodzil si¢ nad szczegdtami. Nieodmiennie uciekat si¢ do
historyjek, jesli za§ decydowal si¢ na odslonigcie kulis narodzin jakiej§ kompozycji,
przedstawial je w kategoriach o wiele bardziej rygorystycznego 1 sformalizowanego procesu,
niz w rzeczywistosci miato to miejsce.

Przed pobytem w Cotton Clubie Ellingtonowi wystarczalo do szczgscia, ze
wspottworzy fascynujacg atmosfere Nowego Jorku, 1 swoje ambicje lokowal gtownie w
zapewnieniu sobie statusu znanego tworcy przebojow. Lecz okoto 1927 r. muzyczny show-
biznes zaczat zmienia¢ nieco kurs. Komponowanie przebojow nadal stanowito gtéwny $rodek
do osiagnigcia pokaznej fortuny, ale nie tylko ono. Na rynku coraz mocniejsza pozycje¢
zdobywaty ,,markowe” orkiestry taneczne prowadzone przez znanych liderow, co pozwalato
im na osiagni¢cie stawy 1 bogactwa tylko dzigki przebojowosci ich muzyki - ,,stylowi”, jak
wtedy mawiano. Uwagi Ellingtona na pewno nie uszla trzyczg¢$ciowa biografia Paula
Whitemana, zamieszczona w ,,Saturday Evening Post” w 1926 r., $wiadczaca o sporym
zainteresowaniu uprawiang przezen muzyka, ani fakt regularnych transmisji wystgpow
orkiestry Fletchera Hendersona na potancowkach w Princeton i gdzie indziej czy wreszcie
rozprzestrzeniajgca si¢ na caty kraj popularno$¢ orkiestry Casa Loma. Wydaje mi sig, ze
wtedy to wlasnie Duke zaczal koncentrowaé wszystkie sity i energie, by opromieni¢ stawag
takze swoja formacje.

Oznaczato to, ze musiat wraz z kolegami dopracowac si¢ tatwo rozpoznawalnego i nie
zmieniajacego si¢ stylu, ktdry mozna by wypromowac inteligentng reklamg. Mozemy si¢

domyslaé, ze pytanie, jak to osiggnaé, stanowito temat wielu diugich rozméw pomiedzy



Duke’em 1 Millsem. Chwyt, ktory miat im to umozliwié, polegat na opatrzeniu granej przez
zespOl muzyki etykietg ,,jungle music”. Wpadli na to dzigki czesto pojawiajacym sie¢ w
repertuarze Cotton Clubu tak zwanym numerom z buszu, pod ktérych ostong przemycano
erotyczne tance - shake dances i shimmy. Wykonywaly je klubowe tancerki, jak Freddi
Washington czy Bessie Dudley, ktore oprocz kilku pidr i przyprawionego dzioba - co mialo
zapewne uchodzi¢ za typowy strdj rodem z dzungli - nie miaty na sobie zgota nic wigcej.
Marshall Stearns, koryfeusz wsrod badaczy jazzu, opisuje jeden z takich skeczow: czarny
lotnik 1aduje w dzungli, aby przyjs¢ z pomoca ,,tubylczej krélowej” o wlosach blond, po czym
rozpoczynajg erotyczny taniec'’. (Przyktady podobnych tancow mozemy zobaczy¢ w dwoch
wcezesnych krotkometrazéwkach z orkiestra Ellingtona: Bundle of Blues oraz Black and Tan
Fantasy). Ellington wspomina: ,,Przez pewien czas w Cotton Clubie duzym zainteresowaniem
cieszyly sie wystepy ze stylizowang afrykanska oprawg i starajac si¢ dopasowac do nich
podkiad dzwickowy, stworzylisémy muzyke, ktora otrzymata miano »jungle style« jazz™'".
Wystepy tego typu wyszty naprzeciw przekonaniu, jakie zywito wielu biatych
Amerykanow, ze czarni stojg tylko o szczebel wyzej od dzikusow z dzungli z ich
»hiesamowitymi” rytuatlami i orgiastycznymi tancami. Dla kazdego, kto miat chocby
podstawowg znajomos¢ afrykanskiej spolecznosci plemiennej, nie wspominajac juz o kulturze
czarnych Amerykanow, taki poglad tchnat absurdem - przykladem reakcja rodziny Duke’a na
poswiecong mu audycje radiowg. Ellington, cztonek rodziny z klasy $redniej, ktora szczelnie
odgradzata si¢ od prymitywnych nami¢tnosci wyrazanych przez ,,muzyke¢ dzungli”, mogt
takie wystepy uzna¢ za ponizajace. Ale tak nie bylo, bo jak wyjasnia: ,,Jako badacz historii
Murzynéw mialem naturalne sktonnosci do takich dziatan'”®. Brzmienie dzungli,
przekonywal, brato si¢ przede wszystkim z uzycia plungerow przez Mileya 1 Nantona,
natomiast ,,nowe, zabarwione teatralno$cia dzialania muzyczne i zwigzane z nimi wymagania
byly dla nas szkoleniowym i1 wzbogacajacym doswiadczeniem, a ponadto poszerzyty

»17  Twierdzenie owo ma wszelkie znamiona odwracania kota

horyzont nasze; muzyki
ogonem 1 w do$¢ nieszablonowy sposob przedstawia czynnos$ci ocierajgce si¢ o pornografie.
Jednakze na dobrg spraw¢ mozna by dla nich znalez¢ podbudowe intelektualng w rodzacym
si¢ wowczas przekonaniu, iz czarni, mniej zahamowani ograniczeniami zachodniej
cywilizacji, blizsi byli emocjonalnym zréodlom tkwigcym w czlowieku niz biali, przez co
mogli pomdc im w dotarciu do korzeni.

Tak czy owak, Ellington 1 Mills dali si¢ ponie$¢ fali ,,muzyki dzungli”. Zr¢by nowego
stylu istnialy juz w wykonywanej przez orkiestr¢ wysoce emocjonalnej muzyce, ktora za

sprawa ,.tygrysich” rykow Mileya na trabce 1 ,,dzikiego” zawodzenia Joe Nantona na puzonie



nasuwata publicznos$ci skojarzenia z dzungla; zadaniem Ellingtona bylo jedynie
uporzadkowanie takiego brzmienia. Oczywiscie nie caly repertuar poddawat si¢ tej formule,
gdyz do obowigzkéw zespotu nalezal takze akompaniowanie $piewakom i tancerzom oraz
przygrywanie do tafnca. Jednakze zostala nakre§lona generalna linia i poczawszy od tego
momentu Ellington stworzyt wiele utworéw sugerujacych z jednej strony nieokielznang
dziko$¢ plemiennego tanca, a z drugiej posepne zawodzenie unoszgce si¢ nad pokladami
statkow niewolniczych kierujgcych si¢ do ryzowych pol Georgii.

Powinni$my podkresli¢, ze w okresie, gdy Ellington zaczat komponowaé swe
najwicksze arcydziela, nie widzial w nich skonczonych twordw, ktére moglyby mie¢ wiasne
zycie poza orkiestrg. Przeciwnie, z pewnos$cig zareagowaltby gniewem, gdyby kto§ probowat
mu je ,,ukras¢” i wykorzysta¢ po swojemu. Jego gldéwnym celem bylo tworzenie muzyki,
ktora przyniostaby mu popularno$¢ jako liderowi big-bandu. ,,Nie sadze, by zajecie sie
aranzowaniem bylo §wiadomym wyborem z jego strony - mowi Louis Metcalf. - Dokonato
sie niejako poza nim. Byla praca, wigc trzeba jg byto wykona¢ i tyle”'*°. Od Mercera wiemy,
ze jeszcze w 1929 r. Ellington mato czasu poswigcat pisaniu. Nie komponowat z
wewngtrznego przymusu, niczym jaki§ murzynski Joyce, ktoéry w palenisku duszy wykuwa
muzyke swej rasy - jedyne, na czym mu zalezato, to sukces orkiestry.

Napotykamy trudno$¢ przy ustaleniu, co 1 jak pisal. Pewne jest, ze nie byl
odpowiedzialny za calag muzyke wykonywang w Cotton Clubie czy nawet jej zasadniczg
cz¢$¢. Piosenki byty dzietem w pierwszej kolejnosci Jimmy’ego McHugha, a potem Harolda
Arlena - w p6zniejszym okresie znalezli si¢ wérod najwybitniejszych amerykanskich autorow
piosenek - ktorzy bez watpienia nie oczekiwali rady od Duke’a Ellingtona. A chociaz czgs¢
muzyki dla tancerzy i $piewakéw wystepujacych z orkiestrag wyszta spod piora Ellingtona -
cho¢by przeznaczony specjalnie dla tancerzy utwor Rockin’ in Rhythm - kompozycje do
pozostatych punktow programu tworzyl kto inny i przekazywat instrumentalistom. Uczyli si¢
ich w pocie czola, czgsto w ten sposob, ze Duke gral ich partie, linjjka po linijce, na
fortepianie. Barney Bigard: ,,Niektorzy wykonawcy przynosili wlasng muzyke, ale do wielu
numerdw pisal Duke”'™. Nie wiadomo wszakze, ile ich byto.

Zespot dokonywal regularnych nagran, a wigc i tutaj potrzebny byl staty doptyw
nowej muzyki. Duke tworzyt tez do tanca, dla audycji radiowych 1 przedstawien klubowych.
Dodatkowo pomagat w aranzacjach Jimmy’emu McHughowi, za co otrzymywat pi¢cdziesiat
dolaréw ekstra, cho¢ owa praca sprowadzala si¢ zapewne wylacznie do zapoznawania
kolegdéw z nowymi orkiestrowkami.

Przez caly okres kariery Ellington rozwijat wlasng metode nie tyle komponowania, co



raczej tworzenia kompozycji. Zwykle polegata ona na tym, ze zbieral muzykow w sali prob
lub w studiu 1 tu przedstawial im pomysly muzyczne: strzgpki melodii 1 harmonii czy cale
uktady akordéw, zwykle dopasowane do stylu konkretnych artystow. Potem siadat do
fortepianu 1 szkicowal pierwszy fragment, w postaci czterech, o§miu czy szesnastu taktow.
Potem grat zespdt i znowu Duke, az wszyscy mieli jasnos¢. Wiele lat pdzniej pianista Jimmy
Jones zauwazyl: ,,To, co robi, przypomina reakcje tancuchowg. Fragment tu, fragment tam,
gdzies$ jeszcze inny, potem zaczyna je taczy¢ ze sobg. Niesamowita jest szybkos¢, z jaka
Ellington mysli i tworzy na poczekaniu™'®. W trakcie powstawania utworu swoje sugestie
dotaczali muzycy. Cootie Williams: ,,Wszyscy w orkiestrze zestrajali si¢ z nim i pomagali w
komponowaniu - napisaniu prawie wszystkiego, czego Duke dokonal w tamtych latach™'®.

W miar¢ rozrastania si¢ kompozycji, cztonkowie poszczegdlnych sekcji brali na siebie
tworzenie harmonii, przewaznie opartych na propozycjach Duke’a. Kiedy do grupy dotaczyt
trzeci puzonista, Lawrence Brown, spadl na niego obowigzek wymyslania wtasnych partii.
,Musialem sam tworzy¢ glos dla swojego instrumentu... stuchatem wszystkiego, jak leci i
jesli wydawalo mi sie, ze w jakim$§ miejscu jest dziura, podrzucatem co$ swojego.”'®
Doktadnie to samo robit Ben Webster, gdy doszedt do zespotu dziesie¢ lat pdznie;.

W koncu orkiestra dzielita si¢ na sekcje, ktore ¢wiczyly wspolne frazowanie. Jimmy
Hamilton, pdzniejszy cztonek big-bandu, wspomina: ,,On wymys$lat dzwieki, mySmy je
sktadali w calo$¢”'™®. Oczywiscie to Ellington decydowal o efekcie koficowym: zmienial
kolejnos¢ solowek, modyfikowal harmonie, a niektore fragmenty przeznaczatl dla zupeinie
innej sekcji niz ta, ktéra grata je pierwotnie. Kompozycja nigdy nie byta ukonczona i poki
byta wykonywana, ,,zyla”, ulegata cigglym przeobrazeniom. Dokonywaly si¢ one stosunkowo
bezkonfliktowo, poniewaz nie trzeba bylo przepisywaé nut, wystarczyto jedynie przekazac
muzykom ustne instrukcje. ,,WiedzieliSmy, ze w miar¢ potrzeby zawsze mozemy utrwalié
jaki$ utwor - méwi Irving Mills. - Po wypracowaniu go przez orkiestre mogli§my spisac¢ go po
prostu z ptyty i wydrukowaé.”'®

Takie tworzenie troche na lapu-capu nie nadawato si¢ do budowania starannie
przemyslanych 1 bardziej skomplikowanych utworéw, z rozwijajacymi si¢ wspomina
tematami, przetworzeniami i innymi zabiegami muzycznymi typowymi dla ,,prawdziwego”
komponowania. Jednakze mocng strong metody Ellingtona byto wykorzystanie do maksimum
silnych punktow orkiestry. Zaden inny kompozytor wspdlpracujacy z jego muzykami, nawet
najlepszy, nie potrafitby zrobi¢ tego z rownie §wietnym skutkiem. Nie chodzito bowiem tylko
o to, ze nie wiedzialby na przyklad, w ktorym rejestrze Tricky Sam porusza si¢ najlepie;j;

musiatby jeszcze tak pomdc mu w rozbudowaniu partii, zeby pasowata mu jak ulal. Z drugiej



za$ strony, Duke’owi brakowato, przynajmniej we wczesnej karierze, praktyki, ktora
pozwalataby mu usigs¢ przy fortepianie i od poczatku do konca rozpisa¢ kompozycje.
Zreszta, biorgc pod uwage zderzenie si¢ umiejetnosci i temperamentoOw zarowno lidera, jak i
cztonkow jego orkiestry, trzeba przyzna¢, ze improwizowana metoda komponowania byta
jedyna, ktora mogta przynie§¢ wymierne efekty. Im dtuzej oczywiscie Ellington stosowat taki
sposOb pracy, tym lepsza stawala si¢ komunikacja pomiedzy nim i muzykami: z coraz
wickszg biegtoscia wymyslali odpowiednie zestawienia glosow, linie wspomagajace temat
lub przeciwstawiajace si¢ mu na zasadzie ,call and response”. Stworzyli procedure
wspotdziatania, do ktorej trudno by sie bylo dopasowa¢ komu$ z zewnatrz - przykladem
opisane wyzej klopoty nowych czlonkow zespotu.

Warunkiem powodzenia takiego systemu komponowania byla obecnos$¢ kogos, kto
calkowicie panowal nad sytuacja i mial niezmacona wizj¢ efektu koncowego. I tu po raz
kolejny w sukurs przychodzity cechy osobowosci Ellingtona. Bez checi sprawowania kontroli
1 bez umiejetnosci nienachalnego manipulowania ludzmi, a takze bez wiary we wlasny
btyskawiczny osad 1 decyzje, co mu odpowiada, a co nie, nie potrafitby narzuci¢ swej woli
przy powstawaniu muzyki. Przy technice Ellingtona inny kompozytor, ktory nie wiedziatby, o
co doktadnie mu chodzi, gonitby w pietke, jego frustracja zrodzitaby ztg atmosfere pracy i w
rezultacie utknaglby w martwym punkcie. Duke posiadat umiejgtno$¢ narzucania wiasnego
smaku: przyjmowatl to, co dobrze brzmiato dla jego ucha, reszt¢ za§ odrzucal. Nie wszyscy
zostali obdarowani takim talentem.

Miat jeszcze inng, wazng dla artysty ceche: odczuwal przemozng potrzebe sukcesu czy
inaczej - oczekiwal, ze bedzie wzbudzal nieustajacy podziw. Artysta, ktoéry nie pragnie
poklasku, wigcej - gardzi nim (a tacy naprawde istnieja), prawdopodobnie nigdy nie stworzy
dzieta, ktére zjednatoby mu serca odbiorcoOw. Przypomnijmy, Ze na omawianym przez nas
etapie kariery Ellington walczyt o pozycje ulubienca show-biznesu, a nie tworcy arcydziet
sztuki. Dlatego kierowal si¢ radg Irvinga Millsa, ktory, cokolwiek by o nim powiedzie¢, miat
$wietne wyczucie popularnego smaku. Duke pisat dla gosci siedzgcych przy stolikach Cotton
Clubu lub dla stuchaczy tkwiacych przy radioodbiornikach.

Pisanie odpowiedniego rodzaju muzyki nie wystarczyto, trzeba ja jeszcze bylo
sprzeda¢. Tu z pomocag przychodzil zmyst do intereséw Irvinga Millsa, ktéry wytezat
wszystkie sily, zeby spopularyzowa¢ nazwisko Ellingtona. Pierwszy przetom wigzat si¢ z
audycja radiowa z Cotton Clubu, odbierang przez caly kraj, do ktorej emisji przyczynit si¢
jeden z fanéw formacji Ellingtona, spiker Ted Husing. Kiedy big-band dawal tam pierwszy

koncert, byt on transmitowany przez t¢ samg lokalng stacje, WHN, ktora nadawata ich



wystepy z Kentucky Clubu. Do 1927 r. lokalne stacje radiowe rozpoczety wspotprace - co
zapowiadalo powstanie dzisiejszych sieci radiowych 1 telewizyjnych - dzigki ktorej audycje
mogly dociera¢ do kazdego zakatka kraju. Jedna z tych nowych stacji byta CBS, ktorg Husing
namoéwit do zainstalowania aparatury w Cotton Clubie. Nie wiemy doktadnie, kiedy i jak
czesto orkiestra miata swoje audycje. Przynajmniej z dwoch zrodel wiadomo, ze mozna ja
bylo ustysze¢ regularnie o piatej albo szostej po potudniu przez godzing, ale kto§ styszat
muzykoéw Ellingtona takze p6zno w nocy. Mozliwe, ze godziny nadawania koncertow ulegaty
zmianie, najwazniejsze jednak, ze transmisje byly regularne, a muzyka Ellingtona
rozbrzmiewata w catym kraju. Organizatorami programow byli Mills i Husing, a pdzniej
prawdopodobnie takze Norman Brokenshire, ktory zastapil Husinga i1 rowniez doczekat si¢
uznania jako spiker radiowy.

Radiowe audycje mialy przelomowe znaczenie dla ustalenia si¢ marki orkiestry
Ellingtona. Cotton Club zaczynat zyskiwa¢ stawe najlepszego klubu nocnego w calym kraju,
co sitg rzeczy przyciggato wielu stuchaczy. C6z mogto by¢ wigksza, przyprawiajaca o gesia
skorke atrakcja dla stuchacza w zapadtej dziurze, anizeli pokrecenie gatkg radia 1 wyszukanie
stacji nadajacej wprost ze stynnego lokalu, gdzie gwiazdy show-biznesu, politycy i znani
dziennikarze siadywali rami¢ w rami¢ z wielkimi gangsterami i mordercami? Aby
wykorzysta¢ t¢ fale zainteresowania, Mills wypuscil po jakim$ czasie ptyte¢ A Night at the
Cotton Club, przygotowang w studio, ale tak spreparowana, by mozna ja bylo wzig¢ za
nagranie na zywo. W pierwszym okresie, kiedy muzycy Ellingtona poznali juz wymogi
klubowego widowiska, wszystko ich cieszylo. ,,Z poczatku bytem bardzo szczgsliwy -
wspomina Duke - pelno byto pieknych kobiet, szampana, mitych ludzi i pieniedzy.”'™
Orkiestra miata dwa wystepy: o jedenastej trzydziesci i o wpdt do trzeciej, a w przerwach
mi¢dzy nimi grala do tanca i1 rozmoéw. Zapowiedziami zajmowal si¢ konferansjer, wigc
Ellington mogt si¢ ograniczy¢ do dyrygowania zespotem. Ale nie mial nic przeciwko temu -
na tym etapie zycia bat si¢ jeszcze mikrofonu 1 troche potrwato, zanim nabral estradowej
swobody, z ktorej potem stynal. Stalymi gosé¢mi klubu byli prominenci dziennikarskiego
fachu, tacy jak Walter Winchell i Louis Sobol. Zagladal burmistrz Jimmy Walker; pdZzno w
nocy wpadali muzycy od Whitemana z Bixem Beiderbeckiem na czele, by czego$ si¢ napi¢ i
pogra¢ z muzykami Ellingtona, gdy tymczasem on zasiadat pod koniec pracy do kart z Big
Frenchym i jego kolegami. Byt to szczytowy okres boomu na Wall Street, apogeum Wieku
Jazzu 1 kto moégl, zanurzatl si¢ w tej radosnej i beztroskiej krainie z przekonaniem, ze
pieniadze nigdy si¢ nie skoncza, a zabawa bedzie trwala wiecznie.

Notowania zespotu szty w gore coraz szybciej. ,,ZaczgliSmy od noszenia smokingow -



wspomina Barney Bigard - ale z chwila, kiedy zaczgliSmy zbiera¢ pieniadze zespotowe,
kupiliSmy sobie inne ubrania. Fundusz orkiestry pochodzit z napiwkow oraz pieniedzy z
grzywien - za kazdy kwadrans spdznienia na wystep czy probe trzeba bylo ptaci¢ dolara.”'™

Pod koniec 1929 r. mijat rok pobytu orkiestry w Cotton Clubie. Jej stawa rosta z dnia
na dzien, a Mills dwoil si¢ i troit, by jeszcze poszerzy¢ krag odbiorcow. Miedzy innymi na
wiosne zatatwil dla zespotu prace w widowisku Vincenta Youmansa pod tytutem Horse
Shoes, wystawianym nastepnie na Broadwayu jako Great Day. Producentem przedstawienia
byt sam Youmans, a wzorowane byto na Show Boat, ktore nieco wezedniej zyskato tak wielki
poklask krytyki i widzoéw. Trescig musicalu byly przygody szuleréow ze statkow rzecznych
oraz czarnych sponiewieranych przez los, nic wigc dziwnego, ze autor zazyczyl sobie
murzynskich muzykow. Pojawily si¢ jednakze jakie$ problemy z podpisaniem kontraktu - by¢
moze Mills zwietrzyl klape na podstawie poglosek o szwindlach zwigzanych z widowiskiem -
i Ellington si¢ wycofal. Jego miejsce zajat Fletcher Henderson z zespotem, w ktérym
wystepowal Armstrong, i ta decyzja omal nie doprowadzita do rozpadu stynnej formac;ji:
biaty dyrygent zaczal wyrzuca¢ muzykéw Hendersona jednego po drugim i zastepowac ich
biatymi, tak ze w koncu w catej orkiestrze nie mozna bylto u§wiadczy¢ ani jednego muzyka o
ciemnym kolorze skory.

Mills nie zrezygnowal z prob znalezienia swoim podopiecznym pracy w jakims$
musicalu, cho¢by ze wzgledu na reklam¢. Okazato si¢, ze Florenz Ziegfeld planowat
wystawienie musicalu Gershwina Show Girl, z utworami takimi, jak Liza 1 An American in
Paris. Kierownikiem muzycznym byl jak zwykle Will Vodery i to najprawdopodobniej on
zarekomendowat Ziegfeldowi orkiestr¢ Ellingtona. Muzykow czekalo rozczytanie partytury i
wtedy to wlasnie Duke zaproponowat wspotprace Juanowi Tizolowi. Musical nie nalezal do
najlepszych w twoérczosci Gershwina, wigc ozywiono go kilkoma piosenkami Vincenta
Youmansa. W takiej formie dotrwat do jesieni.

W marcu 1930 r. orkiestra Ellingtona zostala zaangazowana do wspolpracy z
Maurice’em Chevalierem, popularnym francuskim piosenkarzem, ktéry rok wczesniej odniost
w Nowym Jorku ogromny sukces. Brooks Atkinson, ktory niedlugo miat sigegnaé po laury
pierwszego krytyka teatralnego kraju, pisze tak: ,,Zanim M. Chevalier pojawil si¢ w drugie;j
czesci koncertu, Duke Ellington, pan i1 wladca, oraz jego kolorowa Cotton Club Orchestra
przez godzing raczyli nas wymySlnymi sposobami czynienia hatasu”'®. Wbrew
malkontenctwu krytyka wystep muzykow spotkat si¢ z wielka przychylno$cia publicznosci.

Dla potrzeb koncertu z Chevalierem Ellington musial przyja¢ role konferansjera i

perspektywa nowego doswiadczenia zupehlie go paralizowata. Po latach tak si¢ wyrazatl o



swoim stanie ducha: ,,Nie miatem bladego pojecia, jak prowadzi¢ konferansjerke, 1 mysl, ze
mimo to bede¢ musiat si¢ tym zaja¢, przerazata mnie Smiertelnie. Potem nagle jestem juz na
scenie, otwieram usta i - nic, cisza”'. W miejscach publicznych Ellington zawsze staral si¢
uchodzi¢ za osobe $mialg, pewna siebie, catkowicie kontrolujaca sytuacje, cho¢ w
rzeczywisto$ci, nawet w pozniejszym okresie zycia, telewizyjne i radiowe wywiady
wprawialy go w zdenerwowanie. Helen Dance, zaprzyjazniona z artysta szczegdlnie w
poznych latach trzydziestych 1 wczesnych czterdziestych, kiedy zajmowata si¢ produkcija
wielu jego plyt, pamigta go z okresu, gdy nie nabyl jeszcze osobowosci estradowej 1 pewnosci
siebie, z ktorych potem miat go pozna¢ §wiat. Producentka przytacza anegdot¢ o tym, jak
kiedys$ Ellington wkroczyl na scen¢ 1 z wielkg finezja 1 polotem opisywal zalety piesniarki,
ktora zaraz miata z nimi wystgpi¢, 1 nagle zapomnial jej nazwiska, tak ze musiat mu je

podpowiedzie¢ Sonny Greer™'

. Kuzynka FEllingtona, Juanita Middleton, wspomina, ze kiedy$
po wystepie w pewnym waznym przedstawieniu Edwarda R. Murrowa Duke zwierzyt sig¢ jej,
ze byl potwornie stremowany, 1 dodal, ze zawsze tak przezywa pierwszy kontakt z
publicznoscig. Potwierdzajg to Edmund Anderson i Barry Ulanov.

Ellington postapit w typowy dla siebie sposob: uznat, Ze jesli ma si¢ dalej rozwijaé
jako osobowos$¢ estradowa, musi pozna¢ sztuke konferansjerki. Stopniowo wypracowat nieco
ironiczny styl rozmowy z publicznoscig, z ktérego potem tak byl znany. Zmiang w
zachowaniu Ellingtona zauwazyl Edmund Anderson: ,,Po jakim§ czasie wyraznie czut si¢
swobodniej na scenie”'”,

W ksztattowaniu wizerunku osoby stawnej duza pomoca stuzyto radio, a jeszcze
wiekszg film. Wraz z narodzinami kina dzwickowego, co nastgpito mniej wigcej w okresie,
kiedy grupa Ellingtona zaczgta wystgpowaé w Cotton Clubie, producenci filmowi rozpoczeli
poszukiwania odpowiedniego materialu. Silg rzeczy w kregu ich zainteresowania znalazta sig¢
muzyka. Orkiestry pokazywaly si¢ w niektorych scenach, niekiedy za$ cate filmy po§wigcone
byly tej dziedzinie sztuki. Mills natychmiast wpadl na pomyst przedstawienia Ellingtona na
tasmie celuloidowej. Pierwszy dziewigtnastominutowy film, autorstwa Dudleya Murphy’ego,
pod tytutem Black and Tan Fantasy, powstal prawie jednocze$nie z inng krotkometrazowka,
poswiecong Bessie Smith. Obydwa filmy nakrecono w plenerach Nowego Jorku i w obydwu
stabiutki watek stuzy jedynie za pretekst do zaprezentowania muzyki. Black and Tan Fantasy
traktuje o chorej na serce tancerce (granej przez Freddi Washington), ktora mimo swego stanu
nie porzuca sceny. Ktérego$ dnia pada na deski i umierajac prosi orkiestrg, by zagrala jej
ulubiony, tytulowy utwor. (Jego fragmenty, spopularyzowane przez Bubbera Mileya,

wykonuje Arthur Whetsol z wykorzystaniem plungera.)



Drugi filmik powstal w 1930 r. i wystegpowali w nim Amos’n' Andy, cieszacy si¢
ogromnym powodzeniem biali aktorzy radiowi, tu ucharakteryzowani na Murzynow.
Orkiestra kreuje calg $ciezke dzwickowa, ale pokazuje si¢ tylko w jednej scenie, grajac Three
Little Words oraz kompozycj¢ Ellingtona Old Man Blues. David Chertok, autorytet w
dziedzinie filmu jazzowego, uwaza Check and Double Check za ,,jeden z najgorszych filmow
w historii kina”'”. Ciekawostkg jest, ze jasne oblicza Tizola i Bigarda przyciemniono
korkiem, by zesp6t nie wygladat na mieszany. Chertok przyznaje jednoczesnie: ,,Nie ma
watpliwosci, iz film w znacznym stopniu przyczynil si¢ do ogdlnokrajowej popularnosci
Duke’a”"",

Ellington, zwlaszcza od czasu wystgpow w Cotton Clubie, stal si¢ obiektem
zainteresowania rowniez prasy. Pierwszy, saznisty artykut ukazat si¢ w sierpniu 1927 r. w
»New York Tribune”, a wigc zanim jeszcze zespot zwigzal si¢ z Cotton Clubem. Autor
wychwalal pod niebiosa formacje¢ Ellingtona i nazywat starenki Hollywood Inn ,,najbardziej
modnym 1 ekskluzywnym klubem” Nowego Jorku, co nawet dla bywalcéw 1 lokalnych
patriotow tracito lekkg przesadg. Przed 1927 r. wzmianki o zespole ukazywaty si¢ od czasu do
czasu takze w czasopismach branzowych, takich jak ,,Variety”, ,,Billboard”, ,,The New York
Clipper” oraz ,,Orchestra World”, gdzie w 1926 r. napisano, ze pracujacy w Kentucky Clubie
zespot moze si¢ pochwali¢ ,,melodyka i rytmika najwyzszej proby”.

Najbardziej znaczace dla orkiestry teksty prasowe ukazywaly si¢ w periodyku
»~Phonograph Monthly Review”, ktory powstal w 1926 r., a znikt wraz z depresja. Bylo to
pierwsze 1 przez jaki§ czas jedyne amerykanskie czasopismo przedstawiajace szerszej
publicznosci nowe nagrania. Cho¢ naktad nie byl imponujacy - w najlepszych okresach
dochodzil do pigtnastu tysiecy egzemplarzy - pismo miato duzy wplyw na ksztattowanie si¢
opinii o nagraniach, gdyz Zadna inna gazeta nie zajmowala si¢ ta dziedzing. W ,,Phonograph
Monthly Review” personel byt nieliczny i pisanie recenzji, a czasami redagowanie catej
gazety spadato na barki entuzjastycznego miodzienca, Roberta Donaldsona Darrella, ktory
studiowat muzyke w New England Conservatory, a po latach wyrobil sobie marke znawcy
muzyki klasycznej. Darrell okre§la zespot redakcyjny mianem ,,pokreconej bandy
fanatykow”'”.

Darrella mozna chyba uzna¢ za pierwszego krytyka jazzowego. Nie oznacza to, ze
jako pierwszy zaczal powaznie podchodzi¢ do tego gatunku muzyki - wnikliwe artykuty na
temat jazzu ukazywaly si¢ na lamach prasy amerykanskiej niemal natychmiast po jego
rozkwicie w Nowym Orleanie, dekade wczesniej. Nie byl tez, przynajmniej na poczatku,

wielkim znawca tej muzyki. Najwazniejsze jednak, ze jako pierwszy pisywal o jazzie



regularnie i robil to z wrazliwos$cig oraz zrozumieniem. Przez dhugi czas poruszat si¢ po
omacku: na chybit trafil wybierat jakas ptyte z przystanych do redakc;ji i wystuchiwal muzyki,
czasami nie wiedzac zbyt wiele o wykonawcach. Charakterystyczne, ze zadziwiajaco duza
cz¢$¢ jego osadow przetrwala probeg czasu 1 jeszcze dzi§ mozna by je cytowaé ze spokojnym
sumieniem.

Jego glowne zainteresowania koncentrowaty si¢ wokot muzyki klasycznej, natomiast
recenzji ptyt muzyki popularnej pisywat glownie z poczucia obowigzku 1 rzetelnosci
dziennikarskiej. Ktorego$ dnia w jego rgce trafita plyta nagrana przez The Washingtonians.
Zespol, ktorego nazwy krytyk nigdy dotad nie styszal, wykonywal jakas zatobng melodie
okraszong dziwnymi, niecodziennymi efektami. Utwor, ktéry tak zadziwit Darrella, nazywat
si¢ Black and Tan Fantasy. W recenzji uznal, ze nagranie zasluguje na ,,pierwsza nagrodg”
posrdd tanecznych ptyt miesigca i dalej wywodzit tak:

»W muzyce The Washingtonians miesza si¢ ciekawa sonorystyka i finezyjna
tonalno§¢ ze zdumiewajacymi, wrecz ekscentrycznymi efektami uzyskiwanymi na
instrumentach. Nagranie rézni si¢ od innych wstrzemiezliwoscia, gdyz chociaz barwowe
popisy sa zaskakujace i niezwykte, wykonywane sa z muzycznym, ba! nawet artystycznym
smakiem. Tego trzeba postucha¢! Wstawienie na koncu utworu fragmentu marsza zatobnego
Chopina jest zabiegiem iScie genialnym i wymagaloby osobnego omowienia™'®.

(Warto wspomnie¢, ze Darrell nie zdawal sobie sprawy, iz miesigc wczesniej
recenzowatl inne nagranie tych samych wykonawcow - East St Louis Toodle-Oo - 1 przyznat
mu ,,bezsprzecznie pierwsze miejsce”'’.) Darrell skontaktowal sie¢ z wytwoérnig, by
dowiedzie¢ si¢ czego$s wiece] o The Washingtonians, 1 w kolejnych numerach czasopisma
poswiecal im sporo miejsca. Cztery strony nagrane dla Vocalion, migdzy innymi nowa wersja
East St Louis Toodle-Oo, nalezaty wedlug Darrella do ,,chyba najwspanialszych zestawow
nagran jazzowych, jakie dotychczas powstaty”'”®. Natomiast w styczniu 1928 r. napisal:
,Black and Tan Fantasy Duke’a Ellingtona w nowym ksztalcie przy¢miewa nawet
poprzednig wersj¢ tej wspaniatej kompozycji dokonang dla Brunswick... Trudno znalez¢
rownie oryginalne i natchnione nagranie”'. Dalej recenzent przechodzi do szczegotow: ,,W
Jubilee Stomp po intrygujacym poczatku nastepuje rozwinigcie, ktore réwnie mocno
przykuwa uwage”*™; Washington Wobble oraz Harlem River Quiver cechuje z kolei
,przepastne brzmienie i pomystowe wykorzystanie srodkow rodem z muzyki symfonicznej,
ktére uczynity Ellingtona jedna z najwazniejszych - o ile nie najwigksza - osobowos$ci hot
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jazzu”?"'. Wreszcie - Doin’ the Frog ma ,,intrygujacy poczatek - co nie dziwi w aranzacjach

Ellingtona - ktorego kilka pierwszych taktow ma takg samag wartos¢, jak cale kompozycje



mniej zdolnych autordéw”*. Recenzje tego typu pojawialy si¢ w piSmie Darrella przez caly
czas pobytu Ellingtona w Cotton Clubie. Zainteresowanie dziennikarza Ellingtonem znalazto
kulminacje w dlugim artykule z 1932 r. pod tytutem Black Beauty?”, zamieszczonym w
czasopismie ,,Disques”, ktore, wbrew temu co sugeruje nazwa, byto rdzennie amerykanskie.
Darrell dokonuje poglebionej i zrownowazonej analizy dziet Ellingtona - pierwszej tego typu
wydrukowanej w prasie, pierwszej rowniez, w ktorej pojawia si¢ poréwnanie Ellingtona do
Debussy’ego 1 Deliusa, przypisywane zwykle angielskiemu kompozytorowi Constantowi
Lambertowi. Darrell zamierzal napisa¢ ksigzke o Ellingtonie, bedaca jednoczesnie biografia
oraz analiza muzyki. Przestal Ellingtonowi artykul z ,,Disques” i uméwit si¢ na wywiad
podczas tournée orkiestry po Nowej Anglii (,,Phonograph Monthly Review” wydawano w
Bostonie).

Niestety, Ellington w typowy dla siebie sposob kluczyt w odpowiedziach. ,,Rozmowa
bardzo, ale to bardzo mnie rozczarowata” - stwierdzil niedawno Darrell.

»Zachowywal si¢ bardzo podejrzliwie. O ile pamigtam, wystalem mu egzemplarz
gazety z artykulem albo przynajmniej maszynopis. Ellington nie byt tak swobodny w
wypowiedziach, jak w po6zniejszym okresie. Albo z jakiego$§ powodu mi nie ufal... Czulem si¢
bardzo, bardzo rozczarowany. Wtasciwie niczego si¢ nie moglem dowiedzie¢... Staratem si¢
od niego wyciagna¢, jak podchodzi do pracy, jaka muzyka go inspirowata. Spytatem o to, bo
bylem przekonany, ze stuchat Ravela, Deliusa i tak dalej**.

Podejrzewam w duchu, ze Ellington byt zupelnie zbity z pantalyku fachowymi
pytaniami dziennikarza i1 milczal, bo po prostu nie starczalo mu wiedzy, by na nie
odpowiedzie¢. Na pewno nie stuchat Ravela 1 prawdopodobnie w ogole nie wiedziat, kim jest
Delius.

W koncu ksigzka nie powstata i nie trzeba chyba przekonywa¢, ze byla to ogromna
strata dla historii jazzu. Jednakze recenzje Darrella 1 artykul w ,,Disques” miaty niebagatelne
znaczenie dla Ellingtona. Opinie dziennikarza zawedrowaly bowiem az do Anglii, gdzie
muzycy orkiestr tanecznych, redaktorzy ,,Melody Makera” - pisma, ktore zaczeto wydawac
niedtugo przed ukazaniem si¢ pierwszego numeru ,,Phonograph Monthly Review” - i garstka
krytykow, takich jak Lambert, wyrywali sobie z ragk wszystko, co dotyczyto nowej muzyki
hot*®. Nie uszedl ich uwagi takze artykul z ,,Disques”, ktory zostal przedrukowany w
Londynie, z tym ze odpowiedzialny za to redaktor prosit o niewielkg zmiang ,,kilku uzytych
w tek$cie wyrazow”, poniewaz moglyby zosta¢ ,zle zrozumiane” przez czytelnikow>*.
Zachwyt Darrella Ellingtonem silg rzeczy zwrécit uwage Anglikow na muzyke jego orkiestry.

Doszto do tego, ze to angielscy krytycy przypisywali sobie ,,odkrycie” Ellingtona 1 to ich



pochwaty, bardziej niz Darrella, przekonaly go, ze jest nie tylko liderem zespotu, ale takze
kompozytorem z prawdziwego zdarzenia. Jak wigc widaé, entuzjastyczne wypowiedzi
Darrella dzialaty z opoznieniem 1 niejako z drugiej r¢ki, co wcale nie umniejsza ich
znaczenia.

Kiedy Duke Ellington obejmowal stanowisko kierownika big-bandu w Cotton Clubie
w grudniu 1927 r., byt znany nowojorskim bon vivantom 1 entuzjastom tanca jako jeden z
wielu czarnych lideréw orkiestry, szerszej publicznos$ci jego nazwisko raczej nic nie mowito.
Kiedy rozstat si¢ z klubem w 1931 r., byl juz $wietnie znany jako kierownik jednej z
najstawniejszych orkiestr tanecznych Ameryki, a wsrdd intelektualistow uchodzit za
powaznego kompozytora. O jego popularnosci §wiadczy fakt, ze w 1932 r. on 1 jego muzycy
doczekali si¢ wreszcie pierwszego miejsca w ankiecie murzynskiego ,,Pittsburgh Courier” na
najlepsza czarng orkiestre i tym samym wyprzedzili Fletchera Hendersona. Ellington byt tak
stawny, ze kiedy w 1931 r. prezydent Herbert Hoover zaprosit do Bialego Domu grupe
wybitnych przedstawicieli czarnych Amerykanow, muzyk znalazt si¢ wsrod nich. W 1932 r.
mieszkajacy w Stanach kompozytor australijski Percy Grainger zorganizowat Ellingtonowi
koncert na uniwersytecie Columbia, polaczony z wyktadem na temat muzyki; rzadko ktory
artysta jazzowy dostepowat takiego zaszczytu. Przez nastepnych kilka lat powazne artykuly
na temat Ellingtona ukazywaly si¢ w prestizowych czasopismach amerykanskich, miedzy
innymi w ,,Time and Fortune”. Juz na poczatku lat trzydziestych cieszyl si¢ on w
spoteczenstwie wyjatkowa pozycja - z anonimowego lidera przeistoczyl si¢ w osobg
publicznag.

Nie tylko kariera muzyczna Ellingtona ulegta istotnym zmianom, ale réwniez jego
zycie osobiste. Jak wspominaliSmy wcze$niej, waznym powodem, ktory przyciggat Ellingtona
do muzyki, byly pigkne kobiety. Jego zycie erotyczne zostalo opisane z pewnymi szczegdtami
w ksigzce Dona George’a®” (ktory w pozniejszych latach wspolpracowat z Ellingtonem jako
autor tekstow), trudno jednak, jak zawsze w takich sytuacjach, o calag prawdg. Ale nie
pomylimy si¢, przyjmujac, ze Ellington nie byl przesadnie wierny Ednie. Dla kobiet byt
niezmiernie atrakcyjny: przystojny, wysoki, elegancko ubrany 1 szczodry, mistrz
wyszukanych komplementéw, no i - co nie bez znaczenia - osoba na $wieczniku. Nawet
gdyby sam nie wykazywal zainteresowania kobietami, one nie datyby mu spokoju. A jak
wiemy, z pewnoscig ich nie ignorowal. Jego zainteresowaniem picia odmienng
niejednokrotnie kierowato serce, nie za§ umysl, i dochodzito do wielu sytuacji, kiedy wigzat
si¢ z partnerkami swoich muzykow. Potwierdzaja to stowa Barneya Bigarda: ,,Wtarabaniat si¢

w moje zycie intymne. Powiedzialem mu, zeby si¢ odczepil”®. Bigard twierdzi, ze zagrozit



Ellingtonowi pobiciem, i ze z podobnych wzgledéw Juan Tizol postraszyl go nozem.
Tajemnicg poliszynela byt romans lidera z Zong jednego z puzonistow.

Nie wiadomo, na ile wiesci o prowadzeniu si¢ Duke’a dochodzity do uszu Edny, ale z
pewnos$cia co$ nieco§ wiedziata. Niewykluczone, Zze nie pozostawata mu dluzna. Bigard
twierdzi, ze widywata si¢ z jakim$§ me¢zczyzng, ktory byt ,niezle ustawiony w muzycznym
$wiatku™?®. Nie wiemy, kto kogo i o co oskarzal, pewne jest natomiast, ze pomiedzy Dukiem
1 Edng doszto do rekoczynow 1 Edna chlasne¢ta policzek Duke’a nozem albo zyletka. Blizna
zostala mu do konca zZycia, nie dziwi jednak, Ze nigdy nic nie wspominat na ten temat.

W kazdym razie pod koniec lat dwudziestych konflikt pomi¢dzy matzonkami narastat.
Duke wdat si¢ w romans z ,przepickng 1 utalentowang aktorka”, ktory zgasl, kiedy
dziewczyna si¢ dowiedziata, ze Duke nie rozwiedzie sie z Edng, by poslubi¢ kochanke®".
Byla tez pewna bogata biata dama z towarzystwa, jednakze jej krewni znalezli sposob, zeby
wybi¢ jej z glowy niefortunny zwigzek®'!. Wreszcie na horyzoncie pojawila si¢ Mildred
Dixon, filigranowa osobka z czarnymi wiosami, ktore uktadata w kok. Byta tancerka i po raz
pierwszy wystepowala w Cotton Clubie z partnerem Henrim Wessonem w dniu
inauguracyjnego koncertu Ellingtona. Byla lubiana 1 miata talent dyplomatyczny. W opinii
Barneya Bigarda ,,byla strasznie fajng sikoreczkg™*">. Fran Hunter dodaje: ,,Byta wspanialg
osobg. Rozumiata jego styl zycia i1 si¢ nan godzila. Nalezala do kobiet, ktore naprawde
kochat*"*. Prawdopodobnie w 1929 r. Duke odszedt od Edny. Wynajat apartament przy 381
Edgecombe Avenue, w okolicach Sugar Hill, w Harlemie, i sprowadzil si¢ tam wraz z
Mildred. Przez mniej wigcej dziesie¢ lat zyli ze soba jak maz z zona, cho¢ nigdy si¢ nie
pobrali.

Z Edna faczyly Duke’a w miare przyjacielskie stosunki. Nigdy si¢ z nig nie rozwiodt -
co poniekad byto dobrze wykalkulowanym krokiem, ktory chronit go przed powtérnym
ozenkiem i utratg swobody - i dostarczal srodkéw do zycia, do konca jej dni. Jak twierdzi
Ruth, Edna ,,odwiedzata nas i na cokolwiek miata ochote, [Edward] jej dawat”*'*. Edna
wspomniata kiedys, ze byta zazdrosna o popularnos¢ Duke’a u publicznosci - szczegolnie, jak
si¢ mozna domyslaé, o zenska jej czg$¢ - ale wiele lat pozniej wyznata dziennikarzowi:
»Kocham Ellingtona i moge da¢ gloweg za to, ze nie czuje do mnie nienawisci. Nie chce
rozwodu, podobnie jak on. JesteSmy dumni, ze potrafimy tak si¢ zachowywac. Przez
wszystkie te lata zawsze o mnie dbal... Bylam zraniona, glgboko zraniona, kiedy sie¢
rozstali$my, ale nigdy nie uleglam zgorzknieniu™*",

W 1930 r., kiedy orkiestra pracowata przy wystawianiu gershwinowskiego musicalu

Show Girl, Ellington dokonat nastepnej, dos¢ zaskakujacej zmiany w Zyciu osobistym. Przez



pewien czas Mercer, Ruth i inni czlonkowie rodziny przyjezdzali do Nowego Jorku, by z
bliska zobaczy¢, jak si¢ wiedzie ich stawnemu krewniakowi, ktérego muzyke znali tylko z
audycji radiowych. Ktérego$ dnia Duke zdecydowat, Zze jego najblizsza rodzina powinna
zostawi¢ dom w Waszyngtonie i przenie$¢ si¢ do niego - pomyst do$¢ zdumiewajacy u osoby
z jego pozycja. Byl slawa, Swietnie zarabiat, nie pogardzal mocnym zyciem, a kobiety wrecz
ustawiaty si¢ do niego w ogonku. Po c6z miatby ogranicza¢ swoja swobode obecnoscig matki
z wiktorianskimi przekonaniami o grzechu, i siostrzyczki, ktérej nie mogt wystawi¢ na
niebezpieczenstwo zetknigcia si¢ z zyciem symbolizowanym przez Cotton Club?

Jednakze tak wtasnie postapit. J. E. opieral si¢ poczatkowo: ,,Jestem za mtody, zeby
i$¢ na emeryture” - przekonywal?'’. Miat dopiero czterdziesci dziewie¢ lat i niby co miat ze
sobg robi¢? Jednakze Daisy si¢ nie wahala: zostawiwszy dom pod opieka meza, wraz z
Mercerem oraz Ruth przyjechala do Nowego Jorku. Ellington umiescit wszystkich, razem z
Mildred, w nowo wynajetym mieszkaniu z trzema sypialniami na Edgecombe Avenue.

Byto to zadziwiajace posunigcie. Oznaczato miedzy innymi kres zabaw z kolegami z
branzy u niego w mieszkaniu. Mildred za§, w pozornie wltasnym domu, musiata przyjac¢ na
siebie role kogo$ w rodzaju synowej. Ale tak wtasnie widziat to Duke, ktory przeciez zawsze
dopinat celu. Tylko po co to wszystko?

Po pierwsze, Duke byl taki, jaki si¢ wydawal na zewnatrz - lojalny 1 pelen
poswiecenia. Ruth darzyl instynktem opiekunczym, synowskim szacunkiem ojca i
uwielbieniem matke. Dziennikarz, ktory odwiedzil ich w mieszkaniu niedlugo po
przeprowadzce, zauwazyt ,,niezwykte oddanie, ktére okazuje matce. Odgaduje z jej ust kazde

zyczenie, robi wszystko, by ja uszczesliwi¢”?"

. W zamian syn otrzymywat od Daisy
bezwarunkowg akceptacje. W jej oczach nie moglby zrobi¢ niczego ztego. W ulegtosci
wiktorianskim zasadom posuwata si¢ tak daleko, Ze, jak twierdzi Ruth, nie stosowata srodkéw
antykoncepcyjnych, jednoczesnie przymykata oczy na fakt, ze jej ukochany syn zadaje si¢ z
gangsterami, sutenerami, prostytutkami i szulerami; nie do$¢, ze zyje z konkubing, to w
dodatku bez przerwy ja zdradza. Fakt, ze mimo swoich pogladéw matka Duke’a jakos$ godzita
si¢ z zaistnialg sytuacja, mozna wyttumaczy¢ jedynie tym, ze jak wspominaliémy wcze$niej,
jej stosunek do syna wykraczat poza powszechnie przyjete granice. Duke byl w jej oczach
sidodmym cudem $wiata i to od zawsze, od dziecka, a nie dopiero teraz, gdy okazywat jej ,.,tyle
oddania” poprzez kupowanie futer, zasypywanie kwiatami i inne dowody uczucia. ,,Mozna by
zaryzykowa¢ stwierdzenie - mowi Fran Hunter - Ze przez caty czas tkwili w jakimi$
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milosnym romansie

Ale takie wytlumaczenie zachowania Duke’a w stosunku do matki 1 w ogole rodziny



bytoby powaznym uproszczeniem. U podstaw osobowosci Duke’a lezaly dwie uzupetniajace
si¢ cechy: potrzeba dominacji nad osobami z nim zwigzanymi przy jednoczesnej wyjatkowe;j
opiekunczos$ci 1 wiernosci, jakie im okazywat. W orkiestrze tak manipulowat muzykami, ze
otrzymywat to, co chciat, jednoczes$nie byt w stosunku do nich nieskonczenie lojalny. Jack
Tracy, wowczas dziennikarz ,,Down Beatu”, zauwazyl kiedy$ podczas koncertu lezacego na
scenie jednego z saksofonistow - spat prawdopodobnie z powodu nadmiernego pofolgowania
sobie z alkoholem albo narkotykami. Ale kiedy Tracy napomkngt Duke’owi, ze moze to
wplyna¢ negatywnie na reputacje zespotu, Duke si¢ zachnat i podenerwowany zaczat
opowiadac¢ jaka$ dtuga histori¢ o tym, jak 6w muzyk podczas wojny nabawit si¢ na Pacyfiku
malarii i ze po prostu nie moze sobie z nig poradzi¢*'’. Ellington nie byt w stanie tolerowa¢
krytyki pod adresem ,,swoich” muzykow.

Takie same mechanizmy wystgpowaly w jego uktadach z rodzing. Byt nadzwyczaj
oddany i opiekunczy, ale jednoczes$nie chciat dominowaé. Kiedy$ odwiedzita go w Nowym
Jorku ciotka 1 poprosita o drinka. Duke podat jej szklanke mleka ze stowami: ,,W mojej
rodzinie kobiety nie pija”**. Sprowadzit bliskich do Nowego Jorku po czesci dlatego, ze ich
ogromnie kochat i pragnal im zapewni¢ wszystko, na co pozwalata mu pozycja, ale takze po
to, by mie¢ ich pod kontrolg. Stat si¢ faktyczng gtowa rodziny, co bylo mozliwe dzigki temu,
ze to on mial pienigdze. Ruth traktowat jak ksiezniczke z bajki, rozpieszczal, ale i1 ograniczat.
,,Edward nigdy nie pozwalal mi nigdzie wychodzi¢” - skarzyta si¢ w wywiadzie po latach?'.
Upierat sig, zeby wprost ze szkoly wracata do domu i nawet zalatwit auto, ktére wozito jg tam
1z powrotem.

W stosunku do syna posuwal si¢ nawet dalej. Widziat w nim potencjalnego rywala,
wiec wlosy chlopca przez jaki§ czas splatano w warkocze, jak u dziewczynki, zeby ojciec
mogl znie$¢ jego obecnos¢. Po §mierci ojca Mercer napisat ksigzke, ktéra miejscami czyta si¢
z ogromnym bdélem. Pisal miedzy innymi: ,,Ojciec nigdy nie zrobit czego$ jawnie nagannego
czy ztego, zeby mnie zranié, ale kiedy powineta mi sie noga, spokojnie pozwalat mi upas$¢”**.
Gdzie indziej za$ pisze tak:

»Dokonujac ostatecznej analizy widze, ze nie chcial, abym do czego$ doszedt. Sadzit
prawdopodobnie, ze wszystko jest w porzadku, poki si¢ dla niego pos§wiecam, bo przeciez
zapewnial mi opieke. Kiedy$ spytat: »Dlaczego nie pomyslisz o dzieciach? Ja si¢ nimi
zajme«. Z poczatku sie¢ rozztoscitem, potem jednak dato mi to pewien impuls. W tajemnicy
przed ojcem zaczalem studiowac ksiazki z dziedziny psychologii 1 dzigki nowej wiedzy moj
stosunek do Ellingtona ulegt dziwnej metamorfozie. Dowiedziatem si¢ migdzy innymi o

przerdznych sposobach wykorzystywania czyich$ stabosci. Jednakze, jezeli w ogdle co$ si¢



zmienito mi¢dzy nami, to tylko na gorsze. Poprzednio stosowat te swoje sztuczki, na ktore ja,
ich ofiara, dawatem si¢ nabiera¢, i nasze relacje ukladaty si¢ jako tako. Ale moj bunt
doprowadzil ojca niemal do apopleksji. Rozgorzata zimna wojna.”**

Mercer z pewno$cig wyolbrzymiat element rywalizacji u ojca, ale pewnie dlatego, ze
najczgsciej byla ona wymierzona wtasnie przeciwko niemu. Najtrafniejsze podsumowanie
wzajemnych stosunkéw migdzy ojcem a synem znajdziemy chyba w opisie Mercera piora
samego Ellingtona w Music Is My Mistress. Ustep jest krotki i nigdzie nie ma w nim §ladu
dumy, jaka ojciec moglby odczuwac z osiagnie¢ syna. Przeciwnie, Mercer jest wychwalany
jedynie za to, co zrobit dla Duke’a. Pierwsze zdanie brzmi nastepujaco: ,,M6j syn Mercer z
wielkim oddaniem dba o to, by nie za$niedzial portret jego ojca”?**. Duke Ellington byt

pelnym ciepta czlowiekiem, ktéry traktowal otaczajagce go osoby z lojalnoscig i

wielkodusznoscia, ale trzeba byto za to zaptacic.



9.
Styl Ellingtona nabiera ksztattu

Nagrania The Washingtonians z pierwszych lat ich istnienia, jak Animal Crackers czy
Choo Choo, $wiadcza o surowos$ci zespotu, wyrdzniajacego si¢ sposrod setek podobnych w
Nowym Jorku i okolicach jedynie wykorzystaniem techniki growl, w czym celowali przede
wszystkim Miley 1 Irvis. Nagle jednak, w jakim$ nieuchwytnym momencie, jako$¢ muzyki
uleglta gruntownemu przeobrazeniu 1 powstaty zalgzki brzmienia, ktére dzi§ zwiemy
Lellingtonowskim”. W styczniu 1926 r. zespot zarejestrowatl nieszczesne Animal Crackers
oraz Li'l Farina, a juz w listopadzie ukazaly si¢ na ptytach pierwsze znaczace kompozycje:
East St Louis Toodle-Oo 1 Birmingham Breakdown - jedne z najbardziej znanych w
spusciznie Ellingtona. Nie nalezaly do odosobnionych: w ciggu nastepnych czterech miesigcy
orkiestra Ellingtona nagrata calg seri¢ wybitnych plyt ukoronowanych w poczatkach kwietnia
1927 r. pierwsza wersja Black and Tan Fantasy. Nie bylo powrotu na stare $ciezki. Nadeszlo
nowe.

Réznica pomigdzy poprzednim a nowym stylem jest wyrazna. Starsza rytmika,
zaczerpnigta z ragtime’u, ustgpita prawdziwie jazzowemu swingowi, z nieregularnie
akcentowanymi o6semkami i podskérnym, mniej topornie zaznaczonym pulsem. Skiadowe
utworu wigzane sg ze soba z o wiele wigkszg inteligencja 1 wyobraznig, przez co muzyka z
jednej strony uderza logika, z drugiej za$ niecodziennymi rozwigzaniami. Stychaé tez, ze
muzycy nabrali doswiadczenia 1 bieglosci.

Jak do tego doszto? Co byto zaczynem tej gwattownej metamorfozy w tak krotkim
czasie? Przej$cie od rytmiki ragtime’u do bardziej jazzowej dokonywalo si¢ wszedzie.
Zashluga to gtownie Louisa Armstronga, ktory, zatrudniony w orkiestrze Fletchera Hendersona
od jesieni 1924 r. do jesieni nastgpnego roku, pokazat mtodym muzykom nowojorskim, na
czym polega swingowanie. Ale nie tylko jego: rytmy nowoorleanskie wkradaty sie w
swiadomos$¢ nie obeznanych z nimi muzykow takze poprzez nagrania Kinga Olivera z jego
New Orleans Rhythm Kings, a takze poprzez mozliwo$¢ stuchania na zywo
nowoorleanczykéow 1 ich nasladowcow, gdy objezdzali z koncertami caty kraj. The

Washingtonians dostali dodatkowy prezent w postaci szansy uczenia si¢ bezposrednio od



Sidneya Becheta. Swingowane frazy stawaly si¢ wszechobecne.

Punktem zwrotnym w rozwoju The Washingtonians stato si¢ bez watpienia spotkanie
z Millsem. Po pierwsze, kontrakt z nim dawat Ellingtonowi rzeczywista kontrole nad
orkiestra. Po drugie, Mills, kierujac si¢ wzgledami marketingowymi, naktaniat zespdt do
wypracowania wlasnego brzmienia. Zresztg przy charakterze Ellingtona namawianie nie byto
konieczne - lider nie potrzebowal zachety do narzucania, w mniej lub bardziej subtelny
sposoOb, wiasnych pomystéw muzycznych.

Do niektérych z nich szukal natchnienia, przynajmniej poczatkowo, w muzyce
Fletchera Hendersona. Nie przypadkiem juz na poczatku 1925 r. J. A. Jackson pisal, iz
,[orkiestra Hendersona] jest na ustach calego roztafczonego Broadwayu”?*’. Murzynskiemu
krytykowi mozna by zarzuci¢ stronniczos¢, gdyby nie wsparcie w postaci recenzji z
,»Orchestra World”: ,,Nie ma lepszej orkiestry, biatej czy czarnej, ktora mogtaby dorownac
Fletcherowi Hendersonowi”**®. Formacje¢ stynnego lidera podziwiali zarowno muzycy, jak i
mitosnicy tanca obojga ras. Nic zatem dziwnego, ze to ja wlasnie Ellington wybral za wzor.
Nigdy zreszta nie robit z tego sekretu. Lata pdzniej wyznat: ,Fletcher stanowil dla mnie
wielkg inspiracje. Kiedy zaczat formowac si¢ moj big-band, to wtasnie ku niemu zwracatem
oczy, bo zawsze chcialem, aby$Smy brzmieli tak jak jego orkiestra. I gdy tylko
dokooptowali$my odpowiednig liczbe muzykow, natychmiast przystapilismy do dzieta”.
Swoj dlug w stosunku do Hendersona Duke podkreslat niejednokrotnie.

W mlodosci Henderson ksztalcil si¢ na klasycznego pianiste i nieobce mu byly
podstawy organizacji orkiestry. Kierownikiem muzycznym jego zespotu byt Don Redman,
multinstrumentalista z solidnymi podstawami nabytymi w konserwatorium. Wespot z
Hendersonem stworzyli styl muzyczny oparty na modelu Grofé-Whiteman (przejetym z kolei
czg¢Sciowo od Arta Hickmana), ktory polegatl na rozbudowanej wspotpracy solistow z
sekcjami. Aranzacje Redmana z 1926 r. znamionowata niezmiernie gesta faktura, w ktorej
praktycznie kazda pauze wypeknialy breaki, dialogi typu call and response, fills, czyli
bardziej swojsko - ,przebitki”’, akcenty 1 uzupelienia. Frazy orkiestry Hendersona
znajdowaty si¢ w ciaglym ruchu. Byla to zastuga pomystowosci Redmana, ale takze kunsztu
instrumentalnego muzykdw, ktorzy poczytywali sobie za punkt honoru wykonanie najbardziej
karkotomnych aranzacji, nawet jesli pisane byly w nietypowych jak na orkiestr¢ taneczng

tonacjach, czesto stosowanych przez Redmana.

* Fills - generalnie wszystkie figury rytmiczne wykonywane przez perkusiste, oprocz statego schematu
rytmicznego (timekeeping, time), szczegodlnie za$ takie, ktorymi ,,odpowiada” innym muzykom lub wypetnia
pauzy itd.: w szerszym sensie fills moga czasami oznaczaé¢ figury uzupetiajace grane przez inne instrumenty
(przyp. thum.).



Tym, co w owym okresie, pod koniec 1926 r., gtownie wskazuje na zapozyczenia
Ellingtona od Hendersona, jest wtasnie gesta faktura utworow. Praktycznie brak w niej wolnej
przestrzeni, wszgdzie stycha¢ uzupetienia, figury dialogowe lub tez wspomagajgce lini¢
melodyczng. Jak zobaczymy, Ellington rozwingt wlasng palete brzmieniowa i harmoniczna,
jednakze pionowa strukturalizacj¢ kompozycji zapozyczyt od stynnej orkiestry Hendersona i -
po czesci - od Whitemana.

Mozliwe ze, jak sugeruje Duke, podobne pomysty miat juz wczesniej, ale dopiero
teraz mogt je urzeczywistni¢, gdy wraz z Millsem rozbudowali orkiestre. Sktad zwickszyt sie
do dziesigciu 0s6b - przynajmniej na potrzeby nagran - a wigc byt tylko o jednego muzyka
mniejszy niz personel Hendersona. Ellington miatl teraz do dyspozycji trzyosobowe sekcje
dete blachy i1 drewna. Nie wiadomo, dlaczego akurat wtedy orkiestra zwigkszyta liczebnos¢,
by¢ moze spostrzezono, ze big-band w wigkszym sktadzie staje si¢ bardziej konkurencyjny.

Najwazniejszym faktem stala si¢ decyzja Ellingtona podjeta w drugiej potowie 1926 r.
0 zostaniu rzeczywistym, a nie tylko ,.kontraktowym”, kierownikiem muzycznym zespotu.
Mozliwe, ze dokonato si¢ to do$¢ niespodzianie. Louis Metcalf i jego koledzy ze zdumieniem

% Nadal wspomagali go

odkryli, ze Duke zaczat ,,codziennie” przynosi¢ nowe aranzacje
sugestiami muzycznymi, dalej tez je wykorzystywatl. Ale poczawszy od tego momentu
Ellington stal si¢ arbitrem rozstrzygajacym o ostatecznym ksztatcie muzyki. W rezultacie
poczawszy od konca 1926 r. orkiestra przybrala tatwo rozpoznawalne oblicze, z ktérym miata
si¢ nie rozstawac przez dziesigciolecia i ktore roéznito si¢ wyraznie od modelu Hendersona.
Muzyka Ellingtona cechowata si¢ wigksza prostota i mniejszym nattokiem dzwiekdéw, po
czesci by¢ moze dlatego, ze jego instrumentalisci ustgpowali wspotpracownikom Hendersona
w technicznej bieglosci. Zyskata za to w wyrazie: Ellington w duzej mierze zrezygnowat z
btyskotliwosci i1 efektoéw pod publiczke na rzecz wyrazania glebszych uczud.

Funkcja kierownika muzycznego wymagata od Ellingtona poznania cho¢by podstaw
techniki kompozytorskiej. Musial si¢ nauczy¢, jak prowadzi¢ glosy, tworzy¢ harmonie,
modulacje itp. Mniej wiece] w tym wlasnie okresie zaczat wykorzystywaé¢ wiedze dwoch
wybitnych czarnych muzykéw, Willa Mariona Cooka oraz Willa Vodery’ego. Obaj otrzymali
staranne wyksztalcenie muzyczne. Vodery, jak dowiedzielismy si¢ wcze$niej, przez wiele lat
pehit funkcje kierownika muzycznego u Florenza Ziegfelda i osiagnat liczaca si¢ pozycje w
kregach murzynskiego show-biznesu. Pracujac u Ziegfelda, silg rzeczy bywal szefem wielu
bialych tancerzy i piosenkarzy, co w pewnym stopniu pomoglo mu uwolni¢ si¢ z
segregacyjnego getta. Od Ellingtona wiemy, ze Vodery zyt w wielkiej przyjazni ze §wietnym

komikiem murzynskim Bertem Williamsem:



»W okresie wspolpracy z Ziegfeldem byli nieroztaczni. Przystojni, zyczliwi dla
Swiata, zawsze wbici w stroje dzentelmendéw, wzbudzali powszechny szacunek, gdy
przechadzali si¢ po $rodmiejskich ulicach. Swoja obecnoscia zaszczycali kazde miejsce, na
ktére im przyszla ochota, czgsto w towarzystwie boginkowatych pigknosci od Ziegfelda, i
niczym si¢ nie przejmowali, a juz na pewno nie wzgledami rasowymi!”**

O Willu Marionie Cooku, absolwencie Oberlin Conservatory, istnieje opowiadana na
rozne sposoby anegdota, ze roztrzaskat skrzypce, gdy si¢ dowiedzial, ze nigdy nie dostanie
angazu do biatej orkiestry symfonicznej. Zajat si¢ zatem pisaniem kompozycji, ktore zwat
muzyka swego ludu: wiele z nich nalezalo do owych ,,synkopowanych piosenek”, tak
popularnych w Ameryce juz pod koniec dziewigtnastego wieku. Byl autorem pierwszego
znanego musicalu murzynskiego Clorindy, or the Origin of the Cakewalk 1 wielu przebojow.
Podobnie jak Vodery, byl wazng postacia nowojorskiej sceny muzycznej. Kiedy doktadnie
Ellington zaczal korzysta¢ z kopalni wiedzy muzycznej, ktoérg obaj posiadali, trudno ustalic,
ale wydaje mi si¢, ze w omawianym przez nas okresie widywal si¢ przynajmniej z Cookiem,
na co wskazuje ponizsze wspomnienie:

,»Will [Cook] nigdy nie nosit kapelusza, a kiedy pytano go, dlaczego, odpowiadat, ze
go nie sta¢. Zaraz wiec kto§ wysuptywal pig¢ dolarow, a wtedy razem wsiadaliSmy do
taksowki 1 zaczynaliSmy krazy¢ wokot Central Parku, on za§ wyktadal mi podstawy muzyki.
Nucitem mu jaka$ melodi¢ w najprostszej postaci, on mi przerywat i rzucal: »Sprébuj na
opak«. W moim zyciu zaznaczyl si¢ przelotnym, ale mocnym wptywem. Kiedy omawiat ze
mng muzyke, musiat uzywac bardzo prostego jezyka, zebym zrozumiat, o co mu chodzi.
Niektoérych z rzeczy, ktore mi thumaczyt, dlugo nie miatem szansy wykorzysta¢ - az do czasu,
gdy napisatem dzwickowy poemat Black, Brown, and Beige™'.

Cook zapoznawal Duke’a z najbardziej podstawowymi technikami kompozytorskimi
wbijanymi w glowy studentom konserwatoriow: odwracaniem figur muzycznych na
wszystkie mozliwe sposoby, przewrotami i tak dalej. Jak zobaczymy, Ellington okazat si¢
pojetnym uczniem. Cook namawial go kiedys: ,,Powiniene$ zapisa¢ si¢ do konserwatorium,
ale jako zZe 1 tak tego nie zrobisz, to postuchaj. Najpierw odszukaj najbardziej logiczne
rozwigzanie, a potem je odrzu¢ i daj si¢ prowadzi¢ wewngtrznemu glosowi. Nie staraj si¢
nikogo nasladowac, badz sobg”?'.

Mato prawdopodobne, by Duke potrzebowat rad tego typu, poniewaz tamanie zasad
bylo jego zywiotem. W stawnym fragmencie ksiazki O tym, co Alicja odkryla po drugiej
stronie lustra dochodzi do ktétni pomigdzy Alicja i Humpty Dumptym, ktory upiera sig, ze

danemu stowu moze nada¢ kazdy sens. ,,Gdy ja uzywam jakiego$ stowa - powiedziat Humpty



Dumpty z przekasem - oznacza ono doktadnie to, co mu kaz¢ oznaczaé... ni mniej, ni
wiecej”".

Wydaje mi si¢, ze w stosunku do ogoélnie przyjetych regut w muzyce Ellington
wykazywal si¢ postawa Humpty Dumpty’ego - jesli uzywat jakiej$ zasady, znaczyla ona
doktadnie tyle, ile kazal jej znaczy¢. Stanley Dance pisat: ,,Lubit udowadnia¢, ze jego
nieortodoksyjne rozwigzania brzmig dobrze. Naprawde. Uwielbial robi¢ to, czego w

powszechnej opinii nie wolno”*?

. Muzycy czesto z niedowierzaniem przygladali si¢
otrzymanym od szefa nutom. Oddajmy glos jednemu z kopistow Ellingtona, Tomowi
Whaleyowi: ,,Gdy po raz pierwszy pracowalem dla niego, zauwazytem: »Duke, masz tu E
razem z Es«. Na co Duke: »Nic nie szkodzi, zostaw jak jest«. A potem, podczas realizacji
zapisu nutowego przez zespOl, okazywalo sie, ze brzmi to $wietnie”*”. Z kolei Mercer
wspomina: ,,W zadnej dziedzinie nie znosil regul. Ztamanie jakiej§ zasady stawalo si¢ dla
niego zrédlem inspiracji, poniewaz natychmiast dostrzegal, jak ja wykorzysta¢ w tej
odwrotnej postaci”?*,

Tak wiec podstawa systemu muzycznego, ktory Ellington sobie wypracowywat, byto
odrzucanie regut. Skfanial go do tego jednakze charakter, nie za§ mys§lowy proces analityczny
- ponownie daje o sobie zna¢ zwigzek osobowos$ci z tworczoscig. Pogarda dla zasad
doprowadzita go do pewnych praktyk, ktérych potem stale uzywal, takich jak: poszukiwanie
innych form niz o§mio- czy szesnastotaktowe, na ktorych opierata si¢ bezwzgledna wigkszos¢
popularnych przebojow; stosowanie wigkszej liczby dzwiekéw dysonujacych niz bylo to
zwykle przyjete w O6wczesnych orkiestrach tanecznych, tworzenie nietypowych kombinacji
instrumentow. Wiasciwie mozna by rzec, ze Duke w pelni wykorzystywal obowigzujaca
teori¢, tyle ze przekornie: jesli dowiadywal si¢ na przyktad, ze nie uzywa si¢ ukladu
réwnoleglych kwint, natychmiast wprowadzat je do swojej kompozycji, jezeli powiedziano
mu, ze septymy wielkie zawsze si¢ wznosza, z miejsca pisal melodig¢, w ktorej opadaty.
Latwo mozna zauwazy¢, ze wiele z jego najciekawszych rozwigzan muzycznych bralo si¢ z
przeciwstawiania si¢ panujagcym przepisom.

Faktem jest rowniez i to, ze Ellington wiele z tych regut tamat, poniewaz o nich nie
wiedziat. Nigdy nie znal zbyt dobrze teorii muzyki, nawet jako autor rozbudowanych i dos¢
skomplikowanych kompozycji. Niemal zawsze jedynym miernikiem poprawnosci bylo jego
ucho. Tworzac nowy utwor rozpoczynat czgsto od najbardziej podstawowego materiatu.
Siegat na przyktad po jeden z kilku popularnych schematow, strukturalnych i harmonicznych,

stuzacych za kanweg setek przebojow tamtych czasow, jak blues czy szesnasto- lub

* Thum. M. Stomczynski.



trzydziestodwutaktowa forma AABA. Uktad ten zaczynat przerabia¢, zmieniajac forme przez
dodanie lub odjecie taktow 1 eksperymenty z harmonig. Ulubiong przez niego metoda byto
umieszczanie w akordzie jakiego$ dysonujacego dzwieku, w celu nadania mu specyficznego
zabarwienia. Doborem formy i dzwickow nie rzadzita teoria, lecz przypadek - tak dlugo
eksperymentowal z pierwotnym materiatem, az wreszcie utrafit w to, co chcial. Jestem
przekonany, ze sam Duke nie potrafitby dokona¢ opisu wlasnych dziet za pomocg pojec
muzykologicznych, jak zrobitby to profesjonalista. Nie potrafitby poda¢ szczegotowej nazwy
akordu, wyjasni¢, ze ten akord to E7#5, tamten za$§ to B13. Migdzy innymi z tych powodéw
tak trudno zanalizowaé czasami t¢ muzyke: zmieniajac krok po kroku podstawowa progresje
akordéw, mogl ja doprowadzi¢ do calkowicie nieporéwnywalnej formy. W aranzacjach
Ellingtona zawsze jest troche niejasnosci, do ktoérych na przykiad przyczyniato si¢ czasami
pisanie dla barytonu Carneya septym w dole akordu. Wydaje mi si¢, Zze badajac tworczos¢
Ellingtona (szczeg6lnie w zakresie harmonii), trzeba na nig patrzeé, jak na wynik
przeksztatcenia popularnego ukladu harmonicznego, nie za$ rozpoczynajacy si¢ od zera
proces, w ktorym taczg si¢ ze sobg przygotowane uprzednio fragmenty.

Poczawszy od sesji w listopadzie 1926 r., w ciggu kilku nastepnych lat orkiestra - pod
kilkoma ré6znymi nazwami - nagrywata dla siedmiu wytworni. Jak wynika z ustalen, prawo do
uzywania nazwiska Ellingtona miata w latach 1929-1931 wytacznie wytwoérnia Victor. Ale
nie zrazony tym Mills podpisywat umowy z kim si¢ dato, przede wszystkim po to, by wydac
jak najwiecej swoich kompozycji. W innych wytworniach zesp6t wystepowat pod nazwami,
ktére mogtyby si¢ poczac tylko w wyobrazni jakiego$ wielbiciela murzynskiego poczucia
humoru nie najwyzszych lotow: The Harlem Footwarmers, The Ten Blackberries, The Jungle
Band, The Harlem Hot Chocolates itd. Podczas nagran w latach 1926-1927 big-band
wzmacniali od czasu do czasu muzycy z zewnatrz, dotyczylo to szczegodlnie sekcji
saksofonow.

Utwory Ellingtona napisane po 1926 r. daja si¢ tatwo podzieli¢ na kilka kategorii,
prawdopodobnie dlatego, ze powstawaly na zamodwienie, z podszeptu Millsa, znawcy
popularnego smaku. A wiec mamy powolne utwory ,z dzungli”, czesto w tonacjach
molowych majacych zapewne sugerowaé czarodziejskie obrzedy voodoo, szybkie
kompozycje hot, przeznaczone do tanca lub stanowigce tto dla btyskotliwych popisoéw
solistow. Oczywiscie nie mozna si¢ byto tez obejs¢ bez tak modnych podowczas bluesow.
Trzeba pamigtaé, ze muzyka Ellingtona z tamtego okresu pehnita role funkcjonalng: miata
bawi¢ i wprowadza¢ sluchaczy w okreslony nastroj, a nie wyraza¢ abstrakcyjne zasady teorii

sztuki. Pewne jest tez, ze Millsa, Harry’ego Blocka czy wydawcow ptyt zupelnie nie



obchodzit proces powstawania muzyki Ellingtona, wystarczylo, ze spetniata swoje cele.

East St Louis Toodle-Oo, pierwsza ze znaczacych kompozycji Ellingtona, nalezata do
kategorii ,,z dzungli”. W repertuarze orkiestry zadomowita si¢ na pigcdziesiat lat, a przez jakis
czas stanowita nawet jej sygnal. (Tytut wymawia si¢ jako toe-dul-oh.)

Pierwszy niezbyt skomplikowany temat, w c-moll, o nieco poszarpanej linii,
przypisywany jest zwykle Bubberowi Mileyowi. Tregbacz mial zwyczaj wySpiewywania co
bardziej inspirujgcych muzycznie tekstow z reklam. W tym wypadku, jak glosi anegdota,
chodzilo o szyld niejakiego Lewando, sprzatacza. Napis zachwalajacy jego ushugi wida¢ byto
z okien pociagu, ktorym orkiestra jak co roku latem podrézowata z Nowego Jorku do Bostonu
na koncerty w Salem Willows. Bubber zanucit ,,Oh, lee-wan-do, oh lee-wan-do” 1 tak
powstata melodia.

Utwor sklada si¢ z trzech tematow: w b-moll, As-dur 1 Es-dur. Drugi temat pojawia si¢
tylko raz, jako tacznik pomigdzy czg$ciami pierwszego, przez co mamy do czynienia z
klasyczng trzydziestodwutaktowg forma AABA. Generalnie kompozycja opiera si¢ na
przetworzeniach tematéw w b-moll 1 Es-dur. Temat durowy jest wariacjg utworu I Wish [
Could Shimmy Like My Sister Kate. Armstrong oskarzatl Armanda J. Pirona, Ze mu go ukradt i
dorobil si¢ na nim ogromnej fortuny. Tak wigc, cho¢ byla to prosciutka melodia, histori¢
miata powiklang.

2

Utwor otwiera o$miotaktowy wstep z tematem ,,leewando ”, po ktérym nastepuja
doprowadzone do wyzyn intensywnosci i ,,dzikosci” pohukiwania i growlowania Bubbera
Mileya na tragbce. Na kanwie drugiego tematu improwizuje Tricky Sam. Powraca temat
molowy, tym razem szesnastotaktowy, z improwizacjg klarnetu. Potem w kolejno$ci mamy:
trio instrumentdéw blaszanych, duet sopranu oraz klarnetu i potowe chorusu catej orkiestry,
konczy Miley o$mioma taktami w moll. Trudno o bardziej prosty aranz i mimo kilku nieztych
fragmentéw duetu sopran-klarnet, prawdopodobnie autorstwa Toby’ego Hardwicka, calo$¢
opiera si¢ glownie na sile fraz Bubbera Mileya na tragbce z plungerem w temacie molowym.
W kompozycji uderza pomyst aranzacyjny, ktory mozna potraktowac jako zwiastun
nowatorskich rozwigzan brzmieniowych Ellingtona - w temacie ,,leewando” zestawit ze sobg
saksofony i tubg. Daje si¢ takze zauwazy¢ tendencja nasilajgca si¢ w miar¢ uptywu czasu,
polegajaca na umiejetnym wyeksponowaniu przez Ellingtona najwigkszych atutow orkiestry.
Bass Edwards byt doskonalym tubista, a pod wzgledem technicznym - jednym z najlepszych
owczesnych instrumentalistow jazzowych. (Niedawno puszczalem kilku studentom muzyki
Immigration Blues, w ktorym Edwards gra standardowy podktad i wszyscy byli przekonani,

ze stysza gre smyczkiem na kontrabasie.) Ellington wykorzystal do maksimum jego



zdolnosci, a przy okazji wprowadzit nowatorski zabieg: pomysl zestawienia saksofonow z
tubg nie wpadlby nikomu innemu do gltowy 1 wiasnie dlatego Duke z niego skorzystal.

Druga wersja utworu, nagrana dla Columbii mniej wigcej miesigc pdzniej, nieco si¢
r6zni. Duet saksofonow rozrasta si¢ do tria, a Miley, cho¢ wydawatoby si¢ to niemozliwe, gra
chyba z jeszcze wicksza zarliwoscig. Kolejne, do§¢ mocno roznigce si¢ od pierwszego
nagrania wersje, z ktorych jedna nosi tytut Harlem Twist, powstaty pdzniej; w ostatniej nie
ma juz Edwardsa. Temat wykonywany jest na barytonie oraz smyczkiem na kontrabasie. Brak
mu jednak mrocznej i pose¢pne;j sity pierwowzoru.

Osia East Sr Louis Toodle-Oo, oprocz pelnych wyrazu popisow Mileya, jest
przeplatanie si¢ tematu molowego: gwattownego, nami¢tnego 1 mrocznego, z durowym -
pogodnym 1 beztroskim. Nie mamy tu jednak do czynienia z logicznym przeksztatceniem
jednego w drugi, a jedynie zestawienie ich na zasadzie kontrastu. Schemat nie zostal
pomys$lany najlepiej, tematy pojawiaja si¢ nieco na chybit trafil, bez przekonujacego
uzasadnienia. Na szcze$cie zmianom trybu 1 charakteru tematow towarzysza rowniez zmiany
brzmienia. Najpierw jest to growl Mileya (postugujacego si¢ thumikiem) wpasowany w geste
akordy z tuba w dole. W temacie durowym Nanton intonuje radosny motyw na puzonie z
otwartg czarg. Potem nastgpuja po sobie temat molowy na klarnecie, trio instrumentéw sekcji
blaszanej z ttumikami, duet klarnet - saksofon 1 koncowy growl Mileya w temacie molowym.
Jezeli wigc Ellington nie popisal si¢ wyobraznig w organizacji kompozycji, zdecydowanie
nadrobil to zréZznicowaniem brzmienia. Juz na tym etapie data o sobie zna¢ kolejna wazna
cecha charakteryzujaca catg jego tworczo$¢ - zamitlowanie do kontrastow. We wszystkich
jego dzietach dominuje r6znorodno$¢, zmiana, ruch. Nic nie jest statyczne, na kazdym kroku
wylania si¢ co$ nowego. To wlasnie urozmaicenie, szczegoélnie dzwigku, zdecydowatlo w
duzej mierze o tym, ze muzyka Ellingtona byta inna niz propozycje typowych big-bandow.
Wzorem dla nich stato si¢ brzmienie wypracowane przez Grofégo, Whitemana, Hendersona,
Redmana 1 innych, w ktérym dominowaty nie konczace si¢ dialogi obydwu sekcji detych.
Zatem juz w 1926 r. Duke wysforowat si¢ przed innych. Wraz z East St Louis Toodle-Oo
skonczyla si¢ era Ellingtona-autora piosenek i nastata era Ellingtona-kompozytora.

Na tej samej sesji zarejestrowano inng pozycje z kilkoma ciekawymi rozwigzaniami:
Birmingham Breakdown. Utrzymana jest w bardzo szybkim tempie 1 réwniez zawiera
kontrastujace tematy, tym razem w c-moll 1 As-dur. Przewazaja fragmenty, w ktorych oba
tematy wystepuja naprzemiennie i urozmaica je tylko kilka partii solowych i zbiorowych.
Drugi z tematow sklada si¢ z dwudziestu taktow, co w popularnej muzyce, w ktorej

wiekszo$¢ kompozycji oprocz bluesa miata osmiotaktowe czgsci, bylo dos¢ niezwykte. Nie



powinni$my jednak dac¢ si¢ zwies¢ tej pozornej oryginalno$ci. Nietypowa budowa bowiem nie
wynika tutaj z zestawienia ze sobg segmentow dziesi¢cio- czy pigciotaktowych, co
rzeczywiscie byloby zaskakujace, lecz po prostu z dwodch czesci osmiotaktowych. Roznica
jest to, ze zamiast czgstej w takim ukladzie kadencji po szesnastu taktach, pojawia si¢
powtorzenie czterech ostatnich taktéw w mniej wigcej niezmienionej formie (tzw. tag).
Charakterystyczne, ze kiedy Hardwick gra swoje solo, ogranicza je do szesnastu taktow, nie
uwzgledniajac zakonczenia, co wyraznie wskazuje na to, ze podstawa kompozycji jest forma
szesnastotaktowa. Owe dodatkowe koncowe takty nie s3 z pewno$cia wynalazkiem
Ellingtona, ale jest to nastepny sygnal §wiadczacy o jego poszukiwaniach, probie oderwania
si¢ od tego, co oczywiste.

Od zimy do wiosny na przetomie lat 1926-1927 orkiestra dokonata w sumie dwunastu
nagran. Nie wszystkie dorownuja poziomem East St Louis Toodle-Oo, ale w kazdym znajdzie
si¢ cos$ interesujacego. Podstawa Immigration Blues jest zwykta forma bluesa, z ta rdznica, ze
w takcie siodmym 1 6smym pojawia si¢ chromatyczny pochod akordow, w bluesie rzecz
zaskakujgca. Utwér ma nie nazbyt rozwiniety, cho¢ melodyjny temat; calo§¢ ma zwarty
charakter i utrzymana jest w spokojnym, nieco refleksyjnym nastroju. The Creeper to szybka
kompozycja zbudowana na podstawie przeboju Tiger Rag, ktory stawat si¢ wzorem dla tego
rodzaju numerdw. Zawiera miedzy innymi break dwoch trabek, zapozyczony od Olivera 1
Armstronga w Snake Rag. New Orleans Lowdown razi nieco zgietkliwoscig 1 natlokiem
dzwickow, ale ma zgrabng, powtarzajaca si¢ melodi¢ wykonywang przepicknie przez Bassa
Edwardsa. W tych dwoch pozycjach stychaé interesujacy pomyst muzyczny, czesto
wykorzystywany przez Ellingtona w latach pdzniejszych. Polegal on na oddaniu ostatnich,
najczesciej o$miu taktoéw klarnetowi, ktory wypuszczat si¢ na brawurowe solo imitujace
rozpalone do biato$ci zakonczenia utworéw nowoorleanskich. Z kolei w Song of the Colton
Fields, napisanej przez Portera Graingera ze ,stajni” Millsa, znajdujemy S$wietny popis
Mileya na trabce z plungerem. Wreszcie, w Down Our Alley Blues styszymy do$¢ pokretny
temat, zbudowany na analogii do blue notes”.

7 kwietnia 1927 r. Ellington nagrat utwor, ktory po raz pierwszy miat przysporzy¢
stawy orkiestrze. Black and Tan Fantasy dhugo nie schodzita z ust krytykéw i1 w ogole
intelektualistow (z R. D. Darrellem na czele), ktérzy uwazali jg za wzor kompozycji jazzowe;.
Dla wielu z nich stanowita ona dowod, ze ten rodzaj muzyki jest sztukg. Z podobnym

oddzwigkiem dzieto spotkato si¢ dwa, trzy lata pdzniej w Anglii.

" Blue notes - mala lub naturalna septyma, mata tercja i czesto réwniez zmniejszona kwinta.
Charakterystyczne interwaty bluesa (przyp. thum.).



Dlaczego akurat Black and Tan Fantasy, nie za$ East St Louis Toodle-Oo czy inna
kompozycja zawtadneta wyobraznig intelektualistow? Poczatek to prosty, ale peten wyrazu
fragment bluesa w b-moll, prawdopodobnie wymyslony przez Bubbera Mileya. Podejrzewam,
ze temat bluesa jest wariacja jakiego$§ marsza czy piesni pogrzebowej rodem z Nowego
Orleanu i ze trgbacz mogt go przeja¢ od Becheta, Olivera czy kogo$ innego stamtad. Na tle
akompaniamentu tuby, bandzo oraz dlugich dZzwigkow klarnetu temat rozwijaja Miley 1
Nanton przy uzyciu thumikéw. Przypuszczalnie obaj korzystaja z plungeréw w potaczeniu z
osadzonymi w czarze mniejszymi tlumikami, ale nie wydobywaja z instrumentow
charakterystycznego efektu wah-wah ani tez growlu. W efekcie z dzwigkdow przebija raczej
melancholia niz ogien. Potem dochodzi do gtosu Toby Hardwick na alcie 1 gra drugi, bardziej
ztozony 1 niezmiernie interesujagcy motyw. Tonacja zmienia si¢ z b-moll na Ges-dur, co jest
do$¢ nietypowym potaczeniem w muzyce popularnej (odwrotne przejScie jest czesciej
stosowane); w koncu przechodzi w B-dur. Skok w gore na akord, ktérego pryma oddalona
jest o matg sekste od prymy akordu wyjSciowego i z powrotem, tak czesto wystepuje u
Ellingtona, ze wrecz stat si¢ jego znakiem firmowym. W muzycznej teorii akordy czy tonacje
tego typu traktowane s3 jako odlegle, ale przeksztatcenie jednego akordu w drugi nie
nastrecza zadnych probleméw. W wypadku akordu tonicznego w tonacji durowej wystarczy
obnizy¢ tercj¢ 1 podwyzszy¢ kwinte o pot stopnia. Akord taki narzuca si¢ kazdemu pianiscie z
wyobraznig plastyczng, poniewaz jest on wyraznie ,widoczny” na klawiaturze. Jak
pamigtamy, Ellington mial dobrze rozwinigty zmyst plastyczny i nie mam watpliwosci, Ze na
zestawienie toniki z seksta matg wpadl przypadkiem, gdy patrzyt na dton obejmujaca akord
C-dur 1 zastanawiat si¢, co bedzie, jesli rozszerzy dwa palce. Wkrdtce poznamy inng sytuacje,
w ktorej myslat podobnie.

W kilku miejscach tematu pojawia si¢ interesujgca zmiana metryczna, szczegolnie w
taktach pigtym, széstym i1 siddmym oraz w odpowiadajacych im taktach drugiej czgsdci
tematu. Muzycy ragtimowi odkryli juz dawno, ze jezeli figure ztozong z trzech 6semek lub
¢wiartek zagra si¢ na pulsie cztery czwarte, powstanie efekt ,,cyklicznosci”, kiedy to akcenty
melodyczne przesuwaja si¢ przy kazdym nawrocie takiej figury, jak gdyby melodia
,uciekata” do tytlu. Na tej zasadzie skonstruowano mndstwo utwordow, w tym Fidgety Feet
czy Twelfth Street Rag. Uzywano jej tak czesto, ze Winthrop Sargeant, muzykolog nie
specjalizujacy sie w jazzie, wzigl taka rytmizacje za jego podstawowga ceche. Ellington stosuje
taka figure w drugim temacie Black and Tan Fantasy - uroczej jak wigzanka dzwigkowych
kwiatow melodii, ktéora pod kazdym wzgledem kontrastuje z czg¢scia molowa - tonacja,

nastrojem 1 barwg.



Pozostalg czg¢é¢ stanowi niemal wytacznie sekwencja partii solowych na bluesie w B-
dur: dwa chorusy Mileya z gleboko wecisnietym tlumikiem, z akompaniamentem tuby i
bandzo, chorus Duke’a bez akompaniamentu, chorus Nantona i wreszcie jeszcze jeden chorus
Mileya z towarzyszeniem orkiestry. Calo$¢ wieiczy krotki fragment marsza zalobnego
Chopina w wykonaniu Mileya i catej orkiestry. Sekcja rytmiczna ledwie muska instrumenty, a
perkusji w ogoéle brak.

Co tak ekscytowato krytykow? Po pierwsze, zapewne umieszczenie na koncu owego
fragmentu Chopina - Darrell nazwat to ,,zabiegiem i$cie genialnym” - co sugerowalo o wiele
wigksze wyrobienie muzyczne The Washingtonians niz to, ktorym mogli rzeczywiscie si¢
pochwali¢. Mam powazne watpliwosci, czy ktorykolwiek z nich styszal w oryginale dzieto
wielkiego kompozytora. Uzyty przez Ellingtona fragment w sparodiowanej wersji mozna
byto czgsto ustysze¢ na szkolnych podwoérkach. Oprocz tego we wrzesniu poprzedniego roku
zardbwno Jelly Roll Morton, jak i King Oliver nagrali wlasng wersje Dead Man Blues
Mortona. Kazda z nich miata temat zaczerpnigty z utworu Flee as a Bird, wykonywanego
czgsto na pogrzebach przez zespoly nowoorleanskie, podobnego do marsza Chopina. U
Mortona petnit funkcje wstgpu, natomiast Oliver uzyl go w zakonczeniu, podobnie jak
Ellington zamiescil cytat z Chopina. Nie mam watpliwosci, ze to wlasnie utwoér Mortona
podsunat Ellingtonowi ten pomyst. Morton oskarzyt zresztg Ellingtona o plagiat 1 zagrozit mu
sadem. Mozliwe, ze nie tylko Black and Tan Fantasy stanowita kos¢ niezgody. Wrogos¢
mi¢dzy nimi utrzymywala si¢ az do $mierci Mortona w 1941 r. Morton nalezal do nielicznych
0sob, ktore Ellington publicznie oczernial.

Po drugie, ,,dziwaczne” efekty Nantona na puzonie i Mileya na trgbce, w postaci
growlowania 1 parskania, byly dla stluchaczy nie znajacych orkiestry Ellingtona czyms$
catkowicie $wiezym i1 nowym. Growl, gra z tlumikiem, frullato, nasladowanie gloséw
zwierzgcych 1 inne $rodki akustyczne wcale nie byty nowe. Nawet odbiorcy z niewielkim
stazem w stuchaniu jazzu, pokroju Darrella czy angielskich krytykow, z pewnoscig zetkneli
si¢ z nimi w muzyce bialych - przykladem orkiestra Paula Whitemana z Henrym Bussem -
ktérzy do pewnego stopnia starali si¢ imitowaé czarnych mistrzow, takich jak Oliver.
Jednakze Darrell natychmiast dostrzegl réznice: w przeciwienstwie do innych zespotow, w
orkiestrze Ellingtona uzywato si¢ tych sposobow z ,,muzycznym, ba! nawet artystycznym
smakiem”. W tym wtiasnie tkwi sedno powodzenia Black and Tan Fantasy: co bardziej
wrazliwi stuchacze natychmiast wytapali r6znice pomigdzy autentyzmem i pomystowoscia
Mileya czy Nantona a popisami muzykoéw w rodzaju Busse’a, cudacznego klarnecisty Teda

»Is Everybody Happy?” Lewisa, a nawet takich czarnych wykonawcow, jak Woody Walder



badz Johnny Dunn.

Black and Tan Fantasy daleka jest od perfekcji. Na poczatku styszymy dwa ciekawie
dopracowane 1 $wietnie wywazone tematy, mamy wi¢c prawo przypuszczac, ze w dalszym
przebiegu utworu dojdzie do jakiego$ interesujacego ich zestawienia. Niestety, drugi motyw
nie powraca juz, a w zamian otrzymujemy seri¢ partii solowych blachy z tlumikiem,
urozmaiconych tylko solem fortepianu, ktore zreszta wydaje mi si¢ zupelnie zbedne. W
zakonczeniu za$, zamiast najmniejszej chocby aluzji do poczatkowego tematu, styszymy
marsz Chopina. Wprawdzie klimatem pasuje do calosci, ale wzigty jest nieco z powietrza.
Moim zdaniem, znacznie lepsza konstrukcje (cho¢ stabsze solowki) ma East St Louis Toodle-
Oo z przeplatajagcymi si¢ tematami 1 nawigzaniem w kodzie do pierwszego z nich.

Jednakze jest co§ w Black and Tan Fantasy, co nie umkneto 6wczesnym krytykom i
wyczuwane jest nawet dzisiaj: po pierwsze szczero$¢ i autentyczno$¢, ktorych brakowato
zwykle w muzyce tanecznej innych wykonawcow, a takze spojno$¢ brzmienia i nastroju
sugerujace istnienie w jakiej§ najglebszej warstwie scalajacej idei. Przy sluchaniu ma si¢
wrazenie, ze utwor jako calo$¢ przekazuje nam z pasjg i szczeroscig jakies do§wiadczenie
ludzkie. Black and Tan Fantasy nosita znamiona kompozycji z prawdziwego zdarzenia, a nie
pozycji grywanej na potancéwkach.

Trzeba podkresli¢, ze fascynacja akurat ta kompozycja byla szczesliwym
przypadkiem. Rob Darrell przyznawat, ze z poczatku Black and Tan Fantasy zaintrygowata
go komicznymi efektami i dopiero pozniej, po puszczeniu jej kilka razy dla uciechy
przyjaciot, zauwazyt jej glebie”’. Z czasem do utworu przekonalo sie¢ wiele osob. Jego
znaczenia dla historii jazzu nie mozna lekcewazy¢, poniewaz o wiele bardziej niz jakikolwiek
inny 6éwczesny produkt tej muzyki uswiadomit krytykom, ze jazz powinno si¢ traktowac z
nalezyta powaga.

Orkiestra nagrala Black and Tan Fantasy jeszcze dwukrotnie w 1927 r.: 26
pazdziernika dla wytworni Victor 1 3 listopada dla Columbii (z tej sesji osiggalne sg dwa
nagrania - tzw. alternate takes). Wersja dla wytworni Victor utrzymana jest w szybszym
tempie 1 stycha¢ w niej cala sekcj¢ rytmiczna, nieco zbyt nachalng, przez co zatraca si¢
melancholijny charakter pierwszego nagrania. Cudowne sg wejscia Mileya, jego frazy skacza
1 tanczag na wszystkie strony jak pijak w barowej bojce; jednakze ogdlnie rzecz biorac, wersja
ta nie dorownuje pierwowzorowi. Przypuszczalnie kto$ byt podobnego zdania, gdyz podczas
kolejnego nagrania, dla Columbii, nastgpuje powrdt do oryginalnego tempa, a rola Sonny'ego
Greera ogranicza si¢ do wykonania okazjonalnych akcentow na talerzu, co o wiele lepiej

wtapia si¢ w catos¢. To wiasnie podczas tej sesji miejsce Mileya zajal Jabbo Smith. Smith



dysponowal $§wietnym gornym rejestrem oraz picknym tonem i dorobit si¢ znaczacej pozycji
w nowojorskim $wiatku muzycznym. Jako muzyk z pewnoS$cig cieszyt si¢ wigkszym
uznaniem niz Miley, jednakze chociaz jego sola sg dobrg imitacjg partii Bubbera, brakuje im
ich ognia i drive'u. Moim zdaniem, pierwsza wersja Black and Tan Fantasy najblizsza jest
ideatowi, ale wigckszo§¢ odbiorcow nie dostrzegala wigkszej roznicy pomigdzy nig i
pozostatymi. Black and Tan Fantasy stala si¢ jedng z najbardziej popularnych pozycji
repertuaru orkiestry, do czego przyczynil si¢ z pewno$cig wspomniany wczesniej film
krétkometrazowy.

Mimo to, gdyby spyta¢ éwczesnych fanéw orkiestry Ellingtona o ulubione dzieto, z
pewnoscig wskazaliby na Creole Love Call. Jak wspomnieli§my, utwér ten rozwingt si¢ z
kompozycji Camp Meeting Blues Kinga Olivera, z ktéra zapoznat Ellingtona Rudy Jackson.
Melodia Olivera sktada si¢ z dwdch gléwnych tematow, lecz ta czgs¢, ktora Jackson podsunat
Duke’owi, byta akurat solem klarnetu Jimmiego Noone’a. Mimo mitej dla ucha warstwy
melodycznej kompozycja nie nalezala do najlepszych w twoérczosci wielkiego kornecisty.
Dzigki niewielkiemu retuszowi fragmentu zapozyczonego od Olivera oraz obleczeniu go w
nowe szaty tonalne Ellington przeksztalcil go w jedno z najbardziej zapadajacych w pamigé
dziet jazzu.

Wstep wykonuje trio klarnetowe, cieszace si¢ w owych czasach niezmierng
popularno$cig u aranzeréw. Kazda powtorzona fraza konczy si¢ dluga na pie¢ ¢wiartek nuta,
co wykonywane w wolnym tempie az si¢ prosi o odpowiedz. Oliver nie dostrzegl tej
wy$mienitej okazji, w przeciwienstwie do Ellingtona, ktory wykorzystal ja tak doskonale, ze
zwalila z ndg owczesnych mitosnikdw jazzu. Zamiast postapi¢ w sposodb oczywisty i1 te
muzyczng przestrzen da¢ do wypehienia Mileyowi Duke zaprosil do studia popularng
piesniarke Adelaide Hall, znang miedzy innymi z Shuffle Along, ktora w latach pdzniejszych
zrobila karier¢ w europejskim show-biznesie. Ellington sklonil ja, zeby w odpowiedzi
klarnetom za$piewala seatem’; jej monotonny gardiowy glos byt w takim zestawieniu zupetng
nowoscig 1 strzatem w dziesigtke. Po raz kolejny Ellington si¢gnat po nieprzewidywalne 1 nie
tylko wyszedt z tego obronng r¢ka, ale przy okazji stworzyt klasyczng pozycje jazzu.

Reszte utworu Duke przyozdobil fragmentami o kontrastujagcym brzmieniu, co bylo
juz nieomal stalg praktyka kompozytora: trgbka z plungerem; Rudy Jackson na klarnecie we
fragmencie, ktory w wersji Olivera wykonywatl puzon - z bardzo trafnymi krotkimi frazami

akompaniamentu Ellingtona; trio blachy, ktoremu odpowiadaja saksofony; trio klarnetowe

" Seat - instrumentalny sposob traktowania glosu, $piew przy uzyciu nic nie znaczgcych sylab (przyp.
thum.).



przeplatane odpowiedziami blachy; w koncu powrdt do pierwszego tematu ze seatem Hall.
Utwor zamyka krotka koda w wykonaniu piesniarki, potem wrzawa dzwiekow, ktorg konczy
Nanton - uwaga! uwaga! - kwintg zmniejszong! Oto nastepny przyktad umitowania Ellingtona
do tamania zasad. Wedlug obowigzujacej teorii kwinta zmniejszona, zwana tez czasem
trytonem, nalezy do najbardziej ,,niewtasciwych” interwatéw; do tego stopnia razita, ze w
dawniejszych czasach otrzymata nazwe ,,szatanskiego interwatu”. Zgodnie ze swojg naturg, z
chwilag gdy Ellington dowiedziat si¢, ze uzywanie takiego zestawienia dzwigkéw grozi
ekskomunika ze strony teoretykdw, natychmiast je zastosowal; w dodatku zrobil to
wyzywajaco, gdyz pozwolil, by interwat wybrzmial na koncu sam. Jak na ironig, tak
doskonale pasuje do zakonczenia, ze jego ,,niestosowno$¢” zupetnie umyka stuchaczom.

Creole Love Call zadowala pod kazdym wzglgdem. Trudno by kompozycje jeszcze
bardziej uprosci¢, zwazywszy, ze sklada si¢ tylko z dwdch gtownych tematdéw, z ktorych
jeden pojawia si¢ tylko raz. Jednakze wszystkie jej elementy dobrane s niezmiernie logicznie
1 proporcjonalnie. Jest to jeden z najbardziej dopracowanych utwordéw Ellingtona tamtych lat,
pod wzgledem relacji partii skomponowanych do improwizowanych - oprocz scatu Hall
zawiera tylko jedno solo. Pomimo Ze tematy nie byly ptodem weny tworczej Duke’a, calos¢
nosi wyrazne pig¢tno jego osobowosci. Roznice, jakie istnieja pomiedzy Creole Love Call a
Camp Meeting Blues, wyjasniaja, dlaczego Duke Ellington uwazany jest za jednego z
najwybitniejszych tworcow dwudziestego wieku, natomiast dorobkiem kompozytorskim
Olivera interesuja si¢ tylko badacze jazzu.

W ciaggu roku, po pierwszej rejestracji East St Louis Toodle-Oo, Duke zaczynat coraz
lepiej odnajdowaé wlasng metod¢ tworzenia, polegajaca na opanowaniu technik i §rodkow
muzycznych, do ktorych miat ciggle powracac i ze wzrastajacg pewnoscia siebie ich uzywac.
Zajal si¢ eksperymentowaniem, szczegolnie w dziedzinie harmonii i zaczat stosowa¢ o wiele
bardziej skomplikowane przebiegi harmoniczne anizeli wigkszo$¢ aranzerow orkiestr
tanecznych. W orkiestrze Paula Whitemana, ktory tak wzbogacil jezyk jazzu, rozwoj
harmoniki wynikat z fascynacji Ferde’a Grofégo i1 Billa Chalisa Debussym, Ravelem i przede
wszystkim Strawinskim. Ellington do nowych rozwiazan dochodzit sam. Moze zastanawia¢ w
tym kontek$cie uzycie przez Arthura Whetsola breakéw ze skalg catotonowa w utworach
New Orleans Lowdown i Awful Sad, ktora - jak by nie patrze¢ - stanowita znak firmowy
impresjonistow. Podejrzewam, ze Whetsol nauczyt si¢ jej od zaprzyjaznionego z orkiestrg
Bixa Beiderbecke’a, wielkiego mito$nika francuskich kompozytoréw, dzigki czemu réwniez i
Duke zapoznat si¢ z niektérymi ich innowacjami.

Kompozycja Black Beauty, zarejestrowana wiosng 1928 r., wskazuje na kilka nowych



elementéw techniki kompozytorskiej Duke’a. Powstata jako muzyczny portret dedykowany
Florence Mills. Takich malowanych dzwickami hotdéw miato jeszcze powstaé wiele w
tworczosci Ellingtona. Sliczna, filigranowa jasnoskora Florence zyskata stawe gwiazdy w
Shuffle Along 1 stala si¢ ulubienica wyrafinowanego $wiatka Nowego Jorku. Na fali
popularnosci zawedrowata az do Anglii, gdzie pono¢ zamieszana byla nawet w romans z
cztonkiem rodziny krolewskiej. Po odniesionych tam tryumfach wrocita do kraju, by
niespodziewanie umrze¢ na zapalenie otrzewnej w 1927 r. Jej pogrzeb stat si¢ ceremonig
publiczna, w ktdrej braty udziat tysigce zalobnikéw obojga ras. Jako kolorowa artystka
Florence stata si¢ w sposob naturalny inspiracja dla Duke’a, ktéry z coraz wigkszym
zainteresowaniem zglebial kulture wtasnej rasy. Black Beauty utrwalono w dwoch wersjach
na orkiestrg, jednakze najbardziej znana jest miniaturka na fortepian solo nagrana w latach
pozniejszych przez samego kompozytora. (Wersja orkiestrowa dokonana dla Brunswick
nastrecza pewne watpliwosci dotyczace nazwiska trebacza prezentujacego poczatkowe solo -
w istocie Whetsol 1 Metcalf wykonujg czterotaktowe dialogi, czyli ,,graja czworki”). Utwor
sktada si¢ z dwoch czesci, pierwsza ma zwykla trzydziestodwutaktowg form¢ AABA, druga
jest prostsza 1 zawiera szesnascie taktow z popularnym podktadem harmonicznym, najczesciej
kojarzonym ze Sweet Georgia Brown. Druga cze$¢, pelna rozmachu, napisana zostata w As-
dur; pierwsza za$, w tonacji B-dur, utrzymana jest w nastroju refleksyjnym 1 wspiera si¢ na
harmoniach do$¢ wyrafinowanych jak na owe czasy, ktore jeszcze dzi§ nie poddajg si¢ tatwe;j
analizie. Sekwencja akordow, utozona przez Duke’a, jest do$¢ niezwykta jak na muzyke
popularng - B/F5+/Fm/G7. Przej$cie z F zwigkszonego na molowe jest rzadko uzywane,
zwykle akordem docelowym bylby tu g-moll albo F-dur. Jestem przekonany, ze po raz
kolejny mamy do czynienia z ,,wizualnym” podejSciem Ellingtona do harmonii, gdy do
szukania nowych rozwigzan inspiruje go uktad klawiszy na klawiaturze. Rozpoczynajac od B
w drugim przewrocie, zastosowal z pewno$cia dawno odkryta przez siebie praktyke
budowania progresji akordow. Polegata ona na przesunigciu chromatycznie w dot
najwyzszego dzwieku akordu i w miare potrzeby odpowiednie dopasowanie pozostatych
sktadnikéw, w celu uzyskania ptynnego przejscia, jak na przyktad w Blue Skies Dm/F5+/F.

Prawdopodobnie jednak Ellington zaczal si¢ zastanawiaé, co by si¢ stato, gdyby tak
przytrzymal dzwigk F, a pozostate dwa przesunal o po6t stopnia w dét. W ten sposob otrzymat
poczatkowa sekwencje akordow w Black Beauty. Jak zwykle nie wybieral utartych Sciezek,
ale okazywat zapal do eksperymentowania, do sprawdzania wszystkiego, co podsuwa mu
wyobraznia.

Badacz wczesnego jazzu George Hoefer sugeruje, ze ,,Duke skonstruowat Black



Beauty wokoét jakiego$ motywu podrzuconego przez Bubbera Mileya”#¢

. By¢ moze to
prawda, jednak w kompozycji wida¢ charakterystyczne dla Ellingtona podejscie do linii
melodycznej, dzieki ktoremu wiele jego dziel wyrasta ponad przecigtnos¢. Typowy utwor
amerykanskiej] muzyki popularnej zbudowany jest z jedno-, dwu- lub czterotaktowych
segmentéw, zwykle powracajacych z niewielkimi zmianami, by utworzy¢ wigksze i
powtarzajace si¢ z reguty w tej samej formie odcinki o$miotaktowe. Budowa taka cechuje
wiele najstynniejszych standardow tej miary, co Why Do I Love You, As Time Goes By,
Smoke Gets in Your Eyes, ‘s Wonderful czy prawie wszystkie przeboje Fatsa Wallera. Wiele
popularnych melodii poddaje si¢ oczywiscie innej formule, przyktadem Star Dust i White
Christmas, jednakze ten pierwszy schemat stosowany jest najczesciej 1 niemal automatycznie
siegaja po niego poczatkujacy tworcy piosenek.

Nie opart mu si¢ takze Ellington w utworach takich, jak I'm Beginning to See the
Light czy Satin Doll, ale cze¢$ciej niz inni kompozytorzy rozrywkowi sklanial si¢ do pisania
dziel o przebiegu ewolucyjnym (w przeciwienstwie do cyklicznego). W linii melodycznej
tego typu jeden fragment przechodzi w inny, a cz¢$¢ wynikta z takiego taczenia sktada si¢ z
calkowicie roznych, czesto kontrastujacych ze soba fraz, przywolujacych skojarzenia z
rozmowg czy dialogiem. Przy odpowiednim zastosowaniu takiej metody powstaja bardziej
interesujace 1 bogatsze melodycznie kompozycje, cho¢ czgsto trudniej akceptowalne dla mniej
wyrobionego stuchacza. Black Beauty jest wczesnym przykiadem tendencji Ellingtona do
pisania melodii o charakterze rozwijajacym si¢, a nie powtarzajagcym.

W uzupehieniu do Black Beauty Duke napisat utwér Swampy River na fortepian solo.
Otwarcie to petna wyrazu 1 nastroju czgs¢ w f-moll, prowadzaca do bardziej pogodnej czesci
w F-dur, ktora z kolei przechodzi w niemal pastoralny fragment w As-dur; segmenty
przeplatane sa krotkimi wstawkami. Wida¢ wyraZznie, Zze poprzez uzycie obu tonacji
durowych pokrewnych z f-moll, Duke stara si¢ nada¢ caloSci pietno wywazonego
konstrukcyjnie dzietka.

W obydwu utworach stycha¢ echa zainteresowania Ellingtona tradycja ragtime’owa z
czasOw jego pobytu w Waszyngtonie, kiedy to uczyl si¢ na pami¢¢ Carolina Shout Jamesa P.
Johnsona. Jak pamigtamy, ragtime we wczesnym etapie rozwoju byt surowg w formie
improwizowang muzyka grywang w barach St Louis 1 Nowego Orleanu. Jednakze na
przetomie wiekow przeksztalcit sig, szczegolnie w tworczosci Scotta Joplina, Artiego
Matthewsa, Josepha Lamba i innych, w muzyke komponowana wedlug pewnych regut,
bazujacg cze$ciowo na strukturze i pomystach rozwinigtych w poczatkach dziewigtnastego

wieku przez tworcow europejskich. Poczawszy od 1900 r., ragtimy cechowata bardziej



skomplikowana budowa: czgsto skladaty si¢ z kilku kontrastujacych ze sobg tematow w
roznych tonacjach, powtarzanych lub przeksztalcanych (albo jedno i1 drugie) na wszystkie
mozliwe sposoby. Trudno zgadna¢, jakich doktadnie patentow kompozycyjnych Ellington
nauczyl si¢ od Johnsona, Williego ,,The Lion” Smitha i innych pianistow stride’owych,
ktérych spotykat w Nowym Jorku i gdzie indziej. Nie ulega wszakze watpliwosci, ze przejat
od nich koncepcje formy, szczegoOlnie za$ uzycie przeplatajacych si¢ ze sobg tematow w
pokrewnych tonacjach. Struktura Black Beauty i Swampy River pozostawia wiele do zyczenia
- czasami trudno zrozumie¢ takie a nie inne umiejscowienie jakiej$ czesci - jednakze wyraznie
wida¢, ze Ellington jako tworca przebyt dtuga droge od kompozycji typu Jig Walk.

Na repertuar orkiestry sktadaly si¢ nie tylko sola fortepianowe czy ,kawatki z
dzungli”, ale takze utrzymane w szybkim tempie utwory swingowe. Jeden z nich, Jubilee
Stomp, charakteryzuje si¢ ciekawa linia melodyczna, inny, Take It Easy, jest wolniejszy i
mimo szesnastotaktowej, niezwyktej dla bluesa budowy, brzmi przekonujaco; stycha¢ tu tez
kilka nietypowych dla tego gatunku rozwigzan harmonicznych. W pierwsze] wersji
zarejestrowanej dla Cameo-Pathe Miley wykonuje wyjatkowo udane solo. Nie wszystkie
utwory tego typu potrafig si¢ obroni¢: Blue Bubbles przypomina kottowaning dzwigkow,
gléwnie za sprawg solowek, natomiast Washington Wobble jest poszarpany i zagoniony.

Jednakze zrodetko warto$ciowych kompozycji nie wyschto. Innym utworem ,,z
dzungli”, ktéry doczekat si¢ dtugiego zywota w repertuarze orkiestry Ellingtona, byt The
Mooch. Jak w wielu podobnych pozycjach, prym wiedzie tu Miley. W swych partiach porusza
si¢ po obszarze tonacji molowej ze wstawkami w odpowiednich tonacjach durowych - w tym
wypadku Es-dur - i pokrewnych z kolei do niej tonacjach molowych. Jak zauwazyta Harriet
Milnes, ktora dokonata szczegotowej analizy kompozycji, jest ona do$¢ niezwykta jak na
wymogi muzyki popularnej, poniewaz w calosci sktada sie z duetow?’. Rozpoczyna sie
ptynaca powoli w dot gamg chromatyczng, a w tym czasie Miley growluje ze wszystkich sit.
Potem stycha¢ duet Hodgesa 1 Mileya, a w jednej z wersji pojawia si¢ niesamowity chorus
zbudowany zgodnie z formulg ,call and response”, pomiedzy popularnym bluesowym
gitarzysta Lonniem Johnsonem a Baby Cox, ,,szczupla i pigkng mioda dziewczyng”, ktoéra
dafa si¢ pozna¢ w wielu rewiach®®. Cox na$laduje tu seatem growl, czym bez watpienia
probuje oddac styl Mileya, i robi to zaskakujaco dobrze. W The Mooch ponownie daje o sobie
zna¢ nowa technika komponowania Duke’a: zmiany tonacji, przeplatanie si¢ trybu molowego
z durowym, ostre kontrasty kolorystyczne, gdy muzyka przesuwa si¢ po poszczegélnych
sekcjach instrumentow.

Obowigzkiem orkiestr wystepujacych w rewiach z bogatag oprawa sceniczng bylo



rowniez tworzenie ciekawego, bliskiego teatrowi wizerunku scenicznego. Uwazalo sig, ze
muzycy majg przykuwaé¢ uwage nie tylko dzwigkami, ale tez wygladem. Nosili zatem
krzykliwe stroje, a niektorzy liderzy, tacy jak Armstrong i Calloway, ani chwili nie stali w
miejscu, wrgcz dwoili si¢ 1 troili, zeby na scenie zawsze co$ si¢ dziato: skakali, tanczyli,
bawili publiczno$¢ mimika. Ellington zawsze dbat o to, by rozbudowane instrumentarium
Sonny’ego Greera byto odpowiednio wyeksponowane na podwyzszeniu sceny, i wymagat,
aby solisci podczas swych improwizacji wychodzili przed orkiestre, zeby mozna bylo
wyraznie zobaczy¢ ich sztuczki z thumikami.

Do zelaznych pozycji widowiska nalezaly wspomniane efektowne, grywane w
zawrotnych tempach utwory. Czgsto ich podstawe stanowit Tiger Rag, z prostymi, niezbyt
czgsto zmieniajagcymi si¢ akordami, aby muzycy nie musieli zawraca¢ sobie glowy ich
przebiegiem, tylko mogli do woli ,,fruwa¢” na swych instrumentach, z maksimum tempa 1
energii. Orkiestra Ellingtona specjalizowala si¢ w kilku takich numerach. Przyktadem Hot
and Bothered nagrany na tej samej sesji, co The Mooch z Baby Cox. W utworze pojawia si¢
migdzy innymi solowka Bigarda, utrzymana w klasycznym nowoorleanskim stylu z szybkimi
przebiegami w dolnym rejestrze. Wlaczony zostat tez zaaranzowany chorus (tzw. special
chorus), by zaprezentowaé sekcje¢ saksofonow, ktora w szybkim tempie rozprawia si¢ ze
skomplikowanymi figurami rytmicznymi. Wykonanie tchnie zarem, ale jest zbyt szybkie dla
niektérych muzykow i tu i 6wdzie stychac¢ kiksy. W drugiej wersji tempo jest wolniejsze.

Patrzac z szerszej perspektywy na Owczesne nagrania orkiestry Ellingtona, mozna
zauwazy¢ do$¢ nikly wudziat w repertuarze pozycji z wyraznym pig¢tnem mysli
kompozytorskiej. Wiekszo$¢ stanowig utwory sktadajace si¢ gldéwnie z nastgpujacych po
sobie solowek, okraszonych czasem zaaranzowanym chorusem i przetykanych strzg¢pkami
przerywnikéw, tacznikow, wstgpow do improwizacji (lead-ups), z ktorych wiele wymyslali
sami muzycy. Na przyktad Blues with a Feeling ma tylko dwanascie taktow, ktore mozna by
nazwac ,,skomponowanymi” we wlasciwym sensie tego stowa; Hottentot, szybki utwor spotki
Fields-McHugh, jest praktycznie cigglym tancuchem partii solowych, urozmaiconym tylko
przez trzydziestodwutaktowy chorus o wyraznych znamionach head arrangement; I Must
Have That Man réwniez autorstwa tandemu Fields-McHugh, napisany dla cottonclubowskiej
rewii, sktada si¢ z samych partii solowych; w Saturday Night Function po temacie nastepuje
nieprzerwane pasmo improwizacji opartych na bluesie. (Utwor przypisywany jest Duke’owi i
Bigardowi, cho¢ istnieje nuta w nute podobny do niego negro spirituals. Zresztag Duke nie byt
wyjatkiem w ulatwianiu sobie zycia - I Must Have That Man, firmowany przez Fields-

McHugh, jest przerobka piosenki I Can’t Believe That You're in Love with Me, bazujacej na



tych samych akordach.)

W czesci utworow wida¢ wigksza dbatos¢ o dopracowanie. Przyktadem szybki High
Life, wzorowany na Tiger Rag, czy Diga Diga Doo spotki Fields-McHugh, z pomystowa
aranzacja 1 ze Spiewem Irvinga Millsa oraz Oziego Ware’a. Jednakze o wiele czgsciej
odpowiedzialno$¢ za sukces danego nagrania Ellington spycha na barki swoich solistow. Nie
nalezy go za to potgpia¢, gdyz dzigki temu mozemy zachwyca¢ si¢ do woli wspaniatym
zmystem improwizatorskim Mileya, Nantona, Bigarda, Carneya czy Hodgesa, ktory coraz
szybciej wybijal si¢ na czoto 6wczesnych solistow jazzowych. Pozostaje faktem, ze Duke nie
wykazywatl si¢ nadmierng gorliwos$cia jako kompozytor i pisal jedynie tyle, ile od niego
wymagano. Nadal czut si¢ bardziej liderem orkiestry niz kompozytorem i blizej mu byto do
Fletchera Hendersona anizeli do George’a Gershwina. W rezultacie firmowanej przez niego
muzyce brak dostatecznego szlifu. By¢ moze wynikalo to ze $wiadomo$ci Duke’a, Ze
maestria Mileya nawet z najbardziej banalnego motywu uczyni rzecz godng stuchania.

Ale juz niedtugo miat polega¢ na Mileyu. Z uptywem 1928 r. tolerancja Ellingtona dla
wybrykéw Bubbera malata z dnia na dzien. Duke jak ognia unikal dokonywania
niewygodnych wyboréw, mozna wigc zatozy¢, ze w sprawie wieloletniego kolegi jak
najdtuzej zwlekat z decyzjg. Nigdy nie wypowiadat si¢ o tym, co czul, gdy rozstawat si¢ z
Bubberem - nie wiemy nawet, czy zwolnit go, czy tez trgbacz odszedt sam. Tak czy inaczej,
fakt ten musiat by¢ bardzo bolesny. Bo to Bubber witasnie, bardziej niz ktokolwiek inny - nie
wylaczajac Duke’a i Millsa - postawit orkiestr¢ Ellingtona na piedestale. Bez udziatu trgbacza
ich zespodt nie poszediby w tym kierunku, ktory obrat, kiedy dostat angaz do Hollywood Inn
w 1923 r.; bez Bubbera nie wzbudzitby takiego zainteresowania; bez Bubbera nie zostatby
zatrudniony przez Harry’ego Blocka na wystepy w Cotton Clubie. Ilekro¢ zas muzycy
Ellingtona znajdowali si¢ w gorszej formie, zawsze mogli liczy¢ na zarazliwe, pelne wigoru
frazy trgbacza - jesli udato mu si¢ dotrze¢ na koncert. Omawiane nagrania skrza si¢ od
rewelacyjnych solowek Bubbera, stycha¢ je nie tylko w utworach najstynniejszych, jak Black
and Tan Fantasy czy East St Louis Toodle-Oo, ale 1 w mniej znanych - Red Hot Band, Take It
Easy lub chorusach zbudowanych na zasadzie ,,call and response”, w ktoérych prowadzi dialog
z Adelaide Hall czy Baby Cox. W Music Is My Mistress Ellington pisze:

,,Bubber Miley byt z krwi i ko$ci obywatelem krainy Soulsville™... Kazda nuta, ktorg
dobywat z trabki, plyneta z duszy, stanowita czg$¢ jego krwioobiegu... Zanim zaczynat
opowiada¢ historie dzwigkami, robil to stowami. To, co gral, zawsze taczylo si¢ z jakim$

obrazem. Mowil na przyktad: »To starzec, ktdry znuzony praca w polu od $witu, teraz, o

* Soul (ang.) - dusza (przyp. thum.).



zmierzchu, idzie na kolacje do domu. Jest zmeczony, ale nie na tyle, by zrezygnowaé z
pods$piewywania sobie w rytm cztapania - albo na odwrdét”. W taki oto sposob Bubber
wyobrazat sobie ilustracje do East St Louis Toodle-Oo™”.

Bubber Miley nie byl geniuszem pokroju Armstronga czy na przyktad Ellingtona. Jak
wielu muzykow ze Wschodu, miewal czasami problemy rytmiczne i czgsto ladowat z
dzwigkiem poza pulsem. Nie rozporzadzal tez takim szerokim wachlarzem nastrojow jak
Armstrong - w doborze $rodkow emocjonalnych byl w gruncie rzeczy do$¢ ograniczony.
Niemniej byt fantastycznym muzykiem i chociaz nie on wynalazt technik¢ gry z plungerem,
wykorzystywal ja lepiej niz jakikolwiek inny puzonista czy trgbacz, z wyjatkiem by¢ moze
swego nastepcy w orkiestrze Ellingtona, Cootiego Williamsa. To gtownie za sprawg Bubbera
technika gry z plungerem 1 growl weszly na state do stownictwa jazzu. Cho¢by tylko z tego
powodu nalezy mu si¢ poczesne miejsce w panteonie staw tej muzyki.

Po odejsciu od Ellingtona nieszczgsny Bubber nie cieszyt si¢ zyciem ditugo. Przez
nastepne trzy lata gral, gdzie si¢ dato, z przynajmniej pigcioma ré6znymi sktadami. W 1931 r.
Irving Mills dal mu do dyspozycji wlasny zespot. Jednakze choroba Bubbera, gruzlica, bez
watpienia pogorszona przez alkoholizm, dokonata swego dzieta i w maju 1932 r. muzyk

zmartl.



10.
W drodze

Latem 1930 r. orkiestra Ellingtona wyprawita si¢ na Zachodnie Wybrzeze z
koncertami. przy okazji za$§ wzigta udzial w filmie duetu Amos’n’ Andy Check and Double
Check. Wiosng tegoz roku, w broadwayowskim lokalu Crazy Cat, znajdujacym si¢ nie opodal
miejsca, gdzie kiedy$ dzialal Kentucky Club, wystepowat Cab Calloway, podowczas
stosunkowo mato znany piosenkarz. Stal na czele wlasnej orkiestry i1 imponowat
zywiotowo$cig oraz atletyczng sita, z jaka wykonywat swoj repertuar. Wedlug stow
Callowaya, ktorego$ dnia do lokalu zawitato czterech smutnych pandw w prochowcach i
gleboko nacisnigtych na oczy kapeluszach. Oznajmili mu beznamigtnie, ze wlasnie przeniost
si¢ do Cotton Clubu 1 nast¢pnego dnia po poludniu ma rozpoczaé proby. Duke, jak wyjasnili,
wybierat si¢ na tras¢ do Kalifornii, gdzie przy okazji miat kreci¢ film.

Nie trzeba chyba przekonywac, ze Calloway nie zwlekal z decyzja i rozpoczat proby
w wyznaczonym terminie. Z czasem zadomowit si¢ w Cotton Clubie na dobre, a dzigki
atrakcyjnej powierzchownosci, $wietnemu $piewowi 1 sporej dawce popiséw scenicznych
odnosit tam wigksze sukcesy niz Duke. Mniej wigcej w tym samym okresie podpisat kontrakt
z Millsem, tak wigc na jaki$ czas stat si¢ niejako ,,wlasnoscig” Ellingtona (przypomnijmy, ze
umowa z Millsem dawata Duke’owi pewien udzial w jego interesach).

Po powrocie do Nowego Jorku jesienig Duke wystepowal sporadycznie w Cotton
Clubie az do upadku tego stynnego lokalu w 1940 r. Ale w rzeczywistosci zwigzki Ellingtona
z klubem przestaty istnie¢ z chwila wygasnigcia kontraktu 4 lutego 1931 r., a gtowng atrakcja
tego miejsca stal si¢ Cab Calloway. Oddajmy mu gtos:

,»Poczawszy od lata 1930 r. Ellington coraz czesciej wyjezdzal na trasy. Jego kariera
nabierata rozmachu i by¢ moze Cotton Club stawal si¢ dla niego za ciasny. Kierownictwu
klubu zalezato gldwnie na prostej, chwytliwej muzyce zgranej z catym widowiskiem. Duke
za$ rozpoczal eksperymenty z dluzszymi, bardziej skomplikowanymi formami. Mogt je
przedstawia¢ w salach teatralnych i1 koncertowych, ale w lokalach tanecznych, gdzie
publiczno$¢ przychodzi sobie poskakac jitterbugi, nie mozna serwowaé Mood Indigo czy

innej, podobnej kompozycji”**.



Calloway mogt mie¢ racje sugerujac, ze to Ellington wycofat si¢ z wystepow w Cotton
Clubie, gdyz pragnat prezentowac bardziej rozbudowang muzyke, ale z pewnoscig istnialy
takze inne powody. Chocby najprostszy, mianowicie taki, ze szefowie klubu uznali, iz ustugi
Duke’a przestaty ich interesowa¢. Nie ma na to dowodow, ale gdyby muzyka Ellingtona
przemawiata do nich bardziej niz show Callowaya, Duke mialby pewne trudnosci z
odejsciem. W podobnej sytuacji 1 prawie w tym samym czasie Louis Armstrong musiat
opusci¢ Chicago cichaczem, by unikna¢ uwiktania si¢ w konflikt pomiedzy konkurujacymi ze
soba gangami - oba chcialy go mie¢ dla siebie. Po czesci dlatego przez kilka lat nie mogt
zawiera¢ dtuzszych kontraktow ani w Chicago, ani w Nowym Jorku.

Tak czy inaczej, Duke juz od dawna szykowat si¢ do pojscia wlasng droga.

Po pierwsze - wyrost na gwiazde. Doszto do tego w pierwszym rzedzie za sprawg
codziennych audycji radiowych CBS, adresowanych do wszystkich mieszkancoéw kraju. W
1930 r. radio przestalo by¢ traktowane nieufnie i wystep w nim laczyt si¢ nie tylko z
prestizem, ale rowniez z mozliwoscig pozyskania ogromnej rzeszy stuchaczy. Audycje
radiowe w zestawieniu z filmami prezentujacymi orkiestr¢ Duke’a, zwlaszcza Check and
Double Check, sprawily, ze nazwisko Ellingtona znalazto si¢ na ustach milionéw
Amerykanow.

W efekcie tej ogromnej popularnosci zaczal by¢ czesto postrzegany jako rzecznik
zarOwno jazzu, jak i swojej rasy. O wywiady z nim zabiegaly najpoczytniejsze czasopisma, w
tym ,,Time”, ktory rozmowe z kompozytorem zamiescit juz w 1933 r.

O pozycji Ellingtona §wiadczyla wspomniana wizyta w Biatym Domu, wyktad w New
York University oraz wyniki ankiet muzycznych. Szczeg6lnie interesujgca pojawita si¢ na
tamach ,,Orchestra World”, miesigcznika poswieconego muzyce tanecznej, powotanego do
istnienia w 1925 r. Wprawdzie w ankiecie bezsprzecznie dominowaty biale orkiestry, jak te,
ktére prowadzil Whiteman czy Rudy Vail, jednakze Ellington zawsze plasowal si¢ na
pierwszym lub drugim miejscu, co wyraznie $wiadczylo o jego pozycji. (Zauwazmy przy
okazji, ze w trzydziestce najlepszych instrumentalistow nazwiska tak znaczacych dla jazzu
muzykow, jak Red Nichols, Louis Armstrong, Bubber Miley, Steve Brown, Sonny Greer,
King Oliver oraz Ellington, mieszaja si¢ z nazwiskami stuprocentowo komercyjnych
wykonawcow, jak Zez Confrey 1 Ozzie Nelson). W nawigzaniu do ankiety z maja 1931 r. w
magazynie ukazal si¢ odredakcyjny komentarz: ,,W wieku trzydziestu dwoch lat Ellington
nalezy do niewielkiego grona niekwestionowanych wiadcow jazzu, w uprawianiu muzyki
jungle nie ma sobie rownych... IScie meteorowa, lecz nie tak nietrwata, kariera Ellingtona

oznacza rozkwit murzynskiej muzyki tanecznej bardzo popularnej w Ameryce po wojnie”.



Okoto 1932 r. ,,Chicago Defender” zdobywa si¢ na opini¢, ze Henderson nie miesci si¢ juz w
klasie Ellingtona®'. Tworcy rozrywkowej muzyki stali sie¢ postaciami znanymi calej
Ameryce, a Ellington nalezat do absolutnej czotowki.

Pozycja pozwalata mu na odbywanie wielu tras koncertowych, krecenie filmow,
wystepowanie w prestizowych miejscach, co przynosito mu wedlug moich szacunkow
dochody znacznie przekraczajace tysigc dolaréw tygodniowo, ktore zarabiat w Cotton Clubie.

Wszystko wskazuje na to, ze Ellington wycofat si¢ stamtagd w odpowiednim czasie.
Blask Harlemu powoli gast. Jesienig 1929 r. grupa gangsterow rywalizujaca z syndykatem
Maddena zatozyla nocny klub Plantation, wzorowany na przepychu Cotton Clubu. Otwarcie
mial uswietni¢ koncert Caba Callowaya. Na dzien przed impreza do klubu wdarli si¢
gangsterzy Maddena 1 zdemolowali caly lokal, rozbijajac w pyt lustra i wyrzucajac na ulice
bogato zdobiony kontuar. W odwecie gangsterzy z Plantation zamordowali Harry'ego Blocka
w hallu budynku, w ktérym mieszkal. Z pewnoscig wydarzenie to jeszcze bardziej oddalito
Duke’a od Harlemu - jakkolwiek by byto, to Block zaangazowal go wraz z kolegami do
Cotton Clubu, on tez, oboj¢tnie jaka prezentowal moralnos¢, byt ich przyjacielem.

Niedlugo po tym patologiczny morderca ,,Mad Dog” Coll porwal George’a
Immermana z Connie’s Inn, co stato si¢ zarzewiem wojny z Maddenem. Po jakim$ czasie na
Colla zrobiono zasadzk¢ w budce telefonicznej 1 zamordowano go. Fala gwaltu narastata,
czego przejawem byly trwajace przez cate lata trzydzieste rabunki, dokonywane na biatych z
miasta odwiedzajacych Harlem, w ktorym dawniej czuli si¢ jak u Pana Boga za piecem.
Robert Sylvester: ,,Atmosfera w potowie lat trzydziestych do$¢ wyraznie si¢ psula”*?. W
koncu doszto do zamieszek na tle rasowym, ktore catkowicie wypedzity stamtad biatych, 1
nastapil raptowny schylek ery harlemowskich klubow.

W 1931 r. sytuacja nie byla jeszcze taka zla, ale dawaly o sobie zna¢ pierwsze
symptomy upadku. Wtasciwie blichtr Cotton Clubu i podobnych miejsc zawsze skazony byt
pasemkami $niedzi. Wystgpujace w przedstawieniach dziewczyny po pracy zajmowaty si¢
gorliwie bogaczami z miasta. Nie wiadomo, na ile robity to pod presja szefow klubow, na ile
za$ z wlasnej woli, jednak pewne jest, ze przy minimum wysitku dorabiaty sobie na boku
niezte kwoty. Nawet Ellington, ktéry z pewno$cig nie byt $wigtoszkiem, z niesmakiem
kwitowat te¢ ceche Harlemu: ,,Cze$¢ tego, co si¢ dziatlo w Harlemie, byla upokarzajaca
zaréwno dla czarnych, jak i biatych”**,

Ostatni czynnik, ktory prawdopodobnie przesadzit o pozegnaniu si¢ Duke’a z
Harlemem, wigzal si¢ z kwestiami osobistymi. W 1931 r., a przypuszczalnie jeszcze

wczesniej, przestal go bawi¢ dotychczasowy tryb zycia i zdecydowanie mniej zainteresowania



poswiecal muzyce. W latach pOzniejszych nazwal ten okres ,,bad groove”?*. Nigdy nie
wyjawil, na czym dokladnie polegaty jego problemy, ale by¢ moze laczyty si¢ z ogdlnym
zniecheceniem dotykajacym ludzi u szczytu stawy, ktérzy nagle odkrywaja, ze ida do przodu
juz tylko sitg rozpedu. Stal si¢ popularny, metody komponowania weszty mu w krew, nie
mial si¢ juz z czym mierzy¢.

Po dwoch latach stabilno$ci w sktadzie orkiestry nastgpity zmiany. Pierwsza wigzata
si¢ z zatrudnieniem Ivie Anderson jako glownej wokalistki. W Cotton Clubie i Kentucky
Clubie o angazu $piewakow decydowato kierownictwo, a nie Ellington; ich popisy stanowity
odrebng cze$¢ spektaklu. Natomiast podczas wystgpow poza klubem za strong wokalng
zespotu odpowiadat Sonny Greer. Jednakze kiedy orkiestra rozstala si¢ z Cotton Clubem,
potrzebowata kogo$, kto $piewa profesjonalnie. Pierwsza prace muzycy dostali 13 lutego
1931 r. w chicagowskim Oriental Theatre i producent zazyczyl sobie $piewaczki. Padta
propozycja, by zaprosi¢ Mae Alix, §$liczng dziewczyne o jasnej karnacji, ktéra w nocnych
klubach Chicago cieszyta si¢ zastuzonym uznaniem (mi¢dzy innymi wystgpowata czesto z
Louisem Armstrongiem w Sunset Cafe). Jednakze, jak twierdzi Greer, Ellington bat si¢, ze
kto§ moze wzig¢ Mae za biala, co moze przysporzy¢ im ktopotéw. Z innych ust dowiadujemy
si¢, ze to kierownictwo teatru wolatlo unikna¢ ryzyka. W kazdym razie Duke zwrdcit si¢ do
Ivie Anderson, ktora miala pozosta¢ z orkiestra przez nastgpnych dziesig¢ lat, az do
wycofania si¢ ze sceny z powodu astmy.

Ivie urodzita si¢ w Gilroy w stanie Kalifornia, w 1905 r. W mtodosci pobierata lekcje
$piewu, a jako nastolatka rozpoczeta prace w nocnych klubach. Brata udziat w objazdowych
przedstawieniach Shuffle Along 1, wedtug ksigzki Lindy Dahl po$wigconej kobietom w jazzie,
w 1928 r. wspotpracowata z orkiestrag Ansona Weeksa.

Byl to prawdopodobnie pierwszy zwiazek czarnej wokalistki z bialg orkiestrg®*. W
1930 r., gdy Duke zlozyl Ivie propozycje, miata dwadzieScia pig¢ lat, wystgpowata w
chicagowskim Grand Terrace z Earlem Hinesem 1 wykazywata spore doswiadczenie
estradowe.

W doborze $piewakéw dla swojej orkiestry Ellington kierowal si¢ do$¢ osobliwym
gustem. Mimo ze chylit czoto przed naturalnoscia, wolat wokalistow czy wokalistki
obdarzonych mocnym szkolonym glosem zamiast samoukoéw pokroju Louisa Armstronga.
Holiday czy Teagardena, ktorych surowe, czesto chropawe glosy powinny lepiej pasowac, jak
by si¢ zdawato, do jazzowego kontekstu. Catkowicie odmiennymi wzgledami kierowat sig¢
przeciez przy doborze instrumentalistow - przedkltadat muzykow ksztalcagcych sie

samodzielnie, takich jak Miley, Bechet czy Nanton, nad instrumentalistow porzadnie



wyszkolonych. Trzeba jednak przyzna¢, ze Duke wyrost w tradycji cenigcej ustawiony glos
ludzki, a nie prymitywny krzyk wykonawcow bluesa z Potudnia.

Ivie Anderson wiedziata jednak o S$piewie jazzowym wigcej niz wigkszos¢ jej
nastgpczyn 1 mimo pewnych wad, na przyklad chwiejnej intonacji, $piewala z jazzowym
feelingiem’. Szybko zawladneta wielbicielami orkiestry. Angielski krytyk Max Jones
przytacza stowa Ellingtona, ktory twierdzit, ze ,Ivie... byla popularna [nawet na Poludniu],
gdzie faceci uganiali sie za nia... Tak, Ivie potrafita niezle rozpali¢ tych z Potudnia”**. Ivie
byta pono¢ wytrawna pokerzystka i nagminnie ogrywata kolegéw podczas dtugich podrozy
koleja; rzekomo miala tez przelotny romans z Cootiem Williamsem, ktoéry miat si¢ o niej
wyrazi¢, ze na Zywo wypada jeszcze lepiej niz na plytach.

Drugim nabytkiem orkiestry byl kolejny puzonista. Jak w wypadku trabek, trzeci
puzon pozwolit Ellingtonowi stworzy¢ osobng sekcje. Taki uklad bardzo ulatwial prace
aranzacyjng, poniewaz Duke mogl w miare potrzeby dotaczy¢ Tizola jako czwarty glos do
saksofonow, a w sekcji blachy nadal pozostawato pie¢ instrumentéw. Prawdopodobnie jednak
nie tylko wzgledy aranzacyjne zadecydowaty o zatrudnieniu Lawrence’a Browna.

Brown, przy swojej skomplikowanej osobowosci, stal na zupetnie innym, biegunie niz
grupa narwancow, ktorzy dodawali orkiestrze tyle szalenczo-urokliwej otoczki. Urodzit si¢ w
1907 r. w Lawrence, w stanie Kansas. Jego ojciec byt duchownym, matka za§ akompaniowata
na organach koscielnemu chérowi; muzyka - w r6znym stopniu - interesowali si¢ takze inni
krewni. Gdy Lawrence mial dziewi¢¢ czy dziesig¢ lat, jego rodzina przeniosta si¢ do
Kalifornii. Najpierw zamieszkata w Oakland, a potem w Pasadenie. Brown grywal nieco na
tubie i skrzypcach, ale majac mniej wigcej dwanascie lat ostatecznie wybrat tube.

Jego ojciec, jak wielu czarnych z religijnych rodzin, byl goragcym przeciwnikiem
muzyki tanecznej. W rodzinach tego typu zawsze przeciwstawiano si¢ popularnej tworczosci
- przede wszystkim za$ bluesowi - ktora uwazano za dzieto szatana. Wiele razy rodzice
wyrzekali si¢ swoich dzieci, kiedy zeszty na nieprawa droge muzyki swieckiej. W podobnej
sytuacji znalazt si¢ wtasnie mtody Brown: aby pogra¢ sobie z miejscowymi orkiestrami czy
choc¢by ich postucha¢, musial wymykaé si¢ z domu w nocy przez okno. Gdy dorost, poszedt
do Pasadena College, ale nie zrezygnowat z grywania muzyki rozrywkowej. W koncu jego
ojciec nie wytrzymat 1 postawil mu ultimatum: albo skonczy z takg muzyka, albo wyprowadzi
si¢ z domu. Lawrence wybral to drugie. Przeniost si¢ do kuzyna i utrzymywat si¢ z chattur w

tanich tancbudach. Ostatecznie dostatl prace w Los Angeles, w orkiestrze Quality Serenaders

* Feeling - niezmiernie szeroki i trudny do zdefiniowania termin; oznacza wyczucie, wczucie sig,
wykonanie z sercem, znajomoscig rzeczy (przyp. thum.).



Paula Howarda, zatrudnionej w najwazniejszym kabarecie Kalifornii, Sebastian’s Cotton
Club. Usytuowany byt on naprzeciwko budynkow Metro Goldwyn Mayer, wigc do lokalu
schodzity si¢ gwiazdy kina, hulaki 1 lekkoduchy, oraz, jak wszg¢dzie w podobnych miejscach,
grupki kryminalistow. Mimo kilkakrotnej zmiany kierownictwa Brown nie odchodzit z
orkiestry. W 1930 r. ich solista przez dluzszy czas byt Louis Armstrong. Jak wspomina
Brown, Armstrong ,,byl jedyng osoba, dla ktorej z przyjemnoscia pojawiatem si¢ w pracy”?*’.

Puzonista wypracowatl sobie doskonalg technike i grat pelnym i aksamitnym tonem.
,Lubitem mys$le¢ o puzonie jako o skrzypcach instrumentow detych - ttumaczy. - Zaczatem
si¢ wiec zastanawia¢, dlaczego niby mam si¢ z nim mocowaé jak puzonisci stylu tailgate,
zamiast gra¢ na nim takg samg muzyke jak na wiolonczeli. Postanowitem wykonywacé
melodie, ktadtem nacisk na melodyjno$¢, a nie zagrywki rodem z tailgate™**,

Brown nie byt pierwszym puzonista, ktory postanowit zerwa¢ z nazbyt subtelnym,
marszowym stylem, typowym dla orkiestr symfonicznych i z artykulacjg staccato wymagang
w zespotach nowoorleanskich. Proponowal gre legato. W podobnym stylu przez wiele lat
grywal wirtuoz puzonu Arthur Pryor, wystepujacy z orkiestrami symfonicznymi, a z
puzonistow jazzowych - Jack Teagarden i1 przede wszystkim Jimmy Harrison, ktérzy
zyskiwali coraz wigksza rzesz¢ nasladowcoéw. Lecz w czasie, gdy Brown zaczal
eksperymentowa¢ z brzmieniem puzonu, gra legato na tym instrumencie nadal nie byla
rozpowszechniona, wigc muzyk cieszyt si¢ sporym wzigciem jako specjalista od chwytliwych
melodyjek. W klubie Sebastian’s jego popisowym utworem byla wersja Trees, rownie
ociekajaca stodycza, co napisany do niej wiersz Joyce’a Kilmera.

W 1932 r. do Sebastian’s ponownie zawital Louis Armstrong. Mimo Niedzieli
Wielkanocnej jego menedzer, Johnny Collins, do$¢ nieokrzesany typ, mocno pociagajacy z
butelki i palacy tony cygar, ktory w przysztosci przekwalifikowat si¢ na gangstera, nakazat
muzykom stawi¢ si¢ do pracy. Brown odméwil, nie wiadomo czy z powodu przekonan
religijnych czy z czystej przekory, i rozstat si¢ z zespotem - albo tez zostat zwolniony. W tym
samym czasie orkiestra Ellingtona koncertowala w Orpheum Theatre w Los Angeles i
ktorego$ dnia, jeszcze przed odejsciem Browna, do Sebastian’s wpadt Mills. Wersja Trees w
wykonaniu puzonisty zupelnie go oczarowala. Byly to czasy depresji i powstata teoria - jak
si¢ okazato nieprawdziwa - jakoby Amerykanie najbardziej potrzebowali teraz stodkiej,
rozmarzonej muzyczki odrywajacej ich od probleméw dnia codziennego. Mills bez watpienia
uznat, ze jesli Brown dotaczy do zespotu Ellingtona, styl orkiestry zmierzy w takim kierunku.
Nastepnego dnia Brown przyszedt na rozmowg do Duke’a, ktory mu oznajmil: ,,Nigdy

wczesniej ci¢ nie znalem, nigdy wcze$niej ci¢ nie spotkatem, nigdy wczesniej ci¢ nie



styszatem. Ale skoro Irving méwi, ze mam cie zatrudnié, tak si¢ wlasnie stanie.”** Fakt, ze
Mills miatl tyle do powiedzenia w sprawach personalnych, wydaje si¢ mato wiarygodny, ale
gdy Brown powtorzyt stowo w stowo to samo zarowno Patricii Willard, jak i Stanleyowi
Dance’owi, ktorzy mieli dtugotrwaty kontakt z orkiestra, zadne z nich nie zglositlo swych
watpliwosci. Duke miat wielkie zaufanie do instynktu Millsa i nigdy si¢ na nim nie zawiodt.

Jednakze stosunki Ellingtona z Brownem od poczatku nie uktadaly si¢ najlepiej 1 z
czasem niewiele si¢ poprawity. Po pierwsze, siedemdziesigt dolaréw, ktore Brown miat
dostawa¢, nie doréwnywato sumie, ktora zarabial w Sebastiana; po drugie, puzonista ze
zdumieniem odkryt, ze honorarium zalezne jest od liczby wystepéw w tygodniu, i ze muzycy
oplacajag z wiasnej kieszeni wszelkie koszta podczas trasy. Na domiar zlego Brown byt
trzynastym czlonkiem orkiestry i Duke, ktory, jak wida¢, nie zaliczal do skladu Ivie
Anderson, nie pozwolil mu gra¢, poki nie mieli czternastego muzyka. (Zakaz nie dotyczyl
nagran.)

Ale wina nie lezata tylko po stronie Duke’a. Brown mial nie tylko niezalezng nature,
ale w dodatku byl ponury, a jego nie§miato$¢ graniczyta z odludkowatoscig. Wyznat kiedys,
ze ilekro¢ miat wykona¢ solo przed publicznos$cia, caty drzal z nerwow: ,Nigdy nie czutem
wewnetrznego spokoju, nigdy nie bylem usatysfakcjonowany swoja gra... Wszystko byto w
porzadku, poki nie musiatem wykona¢ sola, wtedy bowiem natychmiast dopadato mnie
poczucie niepewnos$ci. Od razu tez w poptochu zaczynatem si¢ zastanawiaé, co wlasciwie
chciatem zagra¢ i co po czym ma nastgpi¢”*°. W konsekwencji w mniejszym czy wiekszym
stopniu muzyk czgsto przygotowywal swoje sola wczesniej 1 powtarzat je sobie w glowie,
poki nie nadeszta jego kole;.

Ponuractwo Browna bylo dobrze znane. Jak méwi Bigard: ,Lawrence byt fajnym
facetem, tylko ze zawsze kwekal. Nigdy nie byl z niczego zadowolony. Bez przerwy
twierdzil, ze za pi¢¢ lat rzuci wszystko w diabty. Jak wigc moéwitem, grat wspaniale i
uwielbialem goscia, ale strasznie byt marudny”*".

Najczesciej Brown ,.kwekal” pod adresem Ellingtona. Uwazal, ze orkiestra powinna
dziata¢ na zasadach partnerskich 1 czgsciej niz inni miat pretensj¢ do Duke’a za
wykorzystywanie jego pomystow bez oficjalnego podania tego do publicznej wiadomosci.
Kilka razy omal nie odszedl lub zostal zwolniony. Jedna z najwigkszych awantur miata
miejsce, kiedy wygarngt Duke’owi: ,,Nie uwazam ci¢ wcale za kompozytora. Jestes zwykltym
kompilatorem i tyle”***, Brown dodat jeszcze, ze ,,Duke’a malo szlag nie trafit”.

Przyj¢cie Browna do zespotu mocno wzburzyto wielu wielbicieli orkiestry i krytykow.

Uwazali, ze ma on zbyt wypieszczone 1 delikatne brzmienie 1 z tego wzgledu zupetie nie



pasuje do innych puzonistow Ellingtona operujacych czegsto gwattownym, chropawym tonem.
Istniaty takze inne powody. John Hammond: ,,Obawiam si¢, ze ten doskonaly muzyk jest
zupehnie nie na miejscu w orkiestrze Ellingtona. Jest urodzonym solista, ktory nie zwaza na
wymogi gry zespotowej. Bez przerwy pcha si¢ na czoto”*”. Podobnego zdania byt angielski
krytyk Spike Hughes, ktory zauwazyl, ze mimo bieglosci technicznej, Brown jest ,,zupehie
nie na miejscu”>*,

Niezaleznie jednak od opinii krytykow i ztych stosunkéw z Brownem Ellington, ktory
przepadal za stodkim brzmieniem, lubit gr¢ Browna i zawsze przeznaczat dla niego sporo
miejsca. Zreszta kierowal si¢ takze wzgledami czysto aranzacyjnymi: cukierkowaty ton
Browna kontrastowat mocno z raczej wyzutym z emocji, sterylnym tonem Tizola, a jeszcze
bardziej ze stylem Nantona, gdy ten siggat po plunger. W rezultacie paleta barw Ellingtona
poszerzyla si¢ jeszcze bardziej. Poza tym trzeba podkresli¢, ze Brown byt wykonawca nie
tylko stodkich melodyjek - potrafit zagra¢ szybko i ostro i wcale od tego nie stronit. Z
Duke’em miat pozosta¢ przez dlugi okres.

Ostatnig nowg twarza w orkiestrze, dzigki ktorej jej liczebno§¢ wzrosta do czternastu
0soOb, a Brown moégt zej$¢ z tawki rezerwowej, byt Toby Hardwick. Wrdcit do Duke’a wiosna
1932 r., mniej wigcej w trzy lata po swoim wypadku samochodowym. Jak pamigtamy,
rozstanie alcisty z orkiestra wigzato si¢ z jego nieodpowiedzialnoscig. Przez jaki$ czas
pracowal w Atlantic City, a potem, pod wplywem impulsu, poptynal do Paryza. Tam
zatrudnit si¢ u Ady Smith, tej samej, ktora zalatwita The Washingtonians pierwsza pracg w
Nowym Jorku u Barrona. Teraz przybrata pseudonim Bricktop i stala si¢ wlascicielka
stynnego paryskiego klubu nocnego. W Europie Hardwick dostal jeszcze kilka angazy, a po
jakim$ czasie wrocit do Nowego Jorku. Pierwsze kroki skierowal do Hot Feet Clubu w
Greenwich Village na Houston Street, ktory oferowatl widowiska na wzor harlemowski, gdzie
czarni wykonawcy wystepowali dla biatej publicznosci. Na state wspotpracowalo z klubem
wielu doskonatych jazzmandéw, miedzy innymi Fats Waller. W przerwach poszczeg6élnych
wystepow, do ktorych nalezal takze numer ,tylko dla dorostych”, pomiedzy stotami
przeciskal si¢ kelner w towarzystwie atrakcyjnej tancerki i podsuwajac pod nos klientom
blaszang puszke, podspiewywal: ,,Mala gaza dla $mieciarza”. Jezeli ktory$ z gosci dawat suty
napiwek, dziewczyna raczyta go widokiem swoich wypietych wdzigkdw.

Na nieszczescie wiasciciel probowat otworzy¢ podobne miejsce w Chicago. Zostat
zastrzelony przez mafi¢, a Hot Feet Club zamknig¢to. Przypuszczalnie to wtedy Hardwick
poprosit Duke’a o prace i otrzymat ja. Zasadg Duke’a bylo nie zapomnieé, ale wybaczy¢.

Tym razem przebaczyl Toby’emu. Inna sprawa, ze mato big-bandow zatrudniato czterech



saksofonistow 1 by¢ moze jak zwykle Ellington chcial wszystkich zdystansowac.

Poczawszy od 1935 r. w sktadzie osobowym mialy nastgpi¢ kolejne zmiany, ale juz
nie tak istotne, i w moim przekonaniu zespot Duke’a z tego okresu mozna nazwaé
klasycznym. W takim ksztalcie stworzyt bowiem sporg czg$¢ arcydziet lidera, a brzmienie
Nantona, Hodgesa, Williamsa, Browna, Carneya oraz Bigarda stanowi sedno ellingtonowskie;j
muzyki. Istnieja wprawdzie opinie, by¢ moze stuszne, ze orkiestra FEllingtona z lat
czterdziestych, kiedy zwigzana byla z wytwornig Victor, byta klasg dla siebie; prawda jest
réwniez, ze wiele nagran Ellingtona z lat 1927-1929 to arcydzieta, a formacje z lat
pieédziesiatych i sze$¢dziesigtych uwiecznity kilka dtuzszych utworé6w kompozytora, ktérymi
na stale wpisat si¢ w annaty historii jazzu. Jednakze to wtasnie orkiestre z lat trzydziestych
mozna chyba traktowac jako wzorzec dla nich wszystkich.

W 1931 r., kiedy Duke zZegnat si¢ z Cotton Clubem, kraj toczyt si¢ po rdwni pochylej
w otchtan depresji. Ucierpial przemyst rozrywkowy, a takze sie¢ nocnych klubow, na co
sktadato si¢ szereg czynnikow: wladze federalne wcigz usilowaly egzekwowac¢ zalecenia
prohibicyjne i1 czasem konczylo si¢ to zamykaniem lokali rozrywkowych, nawet tych
najbardziej popularnych; szeregi rozrzutnych mitosnikéw rozrywki przepuszczajacych
bajonskie sumy powaznie si¢ przerzedzity, a to oni w duzym stopniu zasilali kas¢ nocnych
lokali; wreszcie - narastato przekonanie, ze w obliczu potwornej nedzy spoteczenstwa, ktorg
symbolizowaty rozpowszechniane przez pras¢ zdjecia wygtodzonych dzieci, stloczonych w
zdezelowanym pojezdzie zdazajacym do Kalifornii, beztroska zabawa i taniec traca swoj
urok. Przemyst nagraniowy znajdowat si¢ w jeszcze gorszej zapasci. W czasie, gdy wiele
0sOb pracowalo za dwadziescia pig¢ centow za godzing, siedemdziesigt pie¢ centow
zaptaconych za ptyte wydawalo si¢ pienigdzem wyrzuconym w btoto; zresztg istniato przeciez
radio. Sprzedaz plyt, ktora w latach dwudziestych dochodzita do stu pigédziesigciu miliondw
rocznie, w 1933 r. spadta do pigciu milionow.

Mimo powaznych ciosOw przemyst rozrywkowy przetrwal. Chociaz czterdziesci
procent kluboéw harlemowskich zawiesito swa dzialalno$¢, reszta pracowata dalej, gdyz nadal
nie brakowato 0sob, ktore pragnety postucha¢ muzyki na zywo, poki w kieszeniach brzeczalo
im par¢ centow. Orkiestre Ellingtona uznawano za najlepszy czarny big-band w kraju, a sam
lider zyskat sobie powazanie 1 rozglos. Mimo ze wigkszo$¢ Amerykandw z pewnoscig nie
miata pojecia, czym je thumaczy¢, traktowala go z atencja, o wiele wigkszg niz szefow innych
popularnych zespotow.

Przez nastgpne dwa lata orkiestra koncertowala w wielu miejscach, przewazaty

kontrakty tygodniowe, czasami krotsze. Niemato tez czasu muzycy spedzali w Kalifornii.



Jezdzili w wagonach pullmanowskich, a Ellington w salonce, by w odosobnieniu moéc si¢
oddawa¢ pracy kompozytorskiej. Od pewnego czasu separowat si¢ od swoich muzykow i
tendencja ta narastala. W poczatkach kariery, gdy przede wszystkim wystepowat jako
pianista, byl jednym z ,,paczki”. Nalezeli do niej dlugoletni kompani: Greer, Hardwick czy
Whetsol, z ktorymi Duke znat si¢ z czaséw miodosci, kiedy jego dziatalnos¢ muzyczna
ograniczata si¢ do prezentowania na wieczorkach tanecznych ciaggle tych samych trzech
numerow w réznych tempach.

Jednakze z nowymi wspotpracownikami nigdy nie zawiazat bardziej zazylych wigzi.
Po czesci dlatego, ze w czasie, gdy orkiestra przeniosta si¢ do Cotton Clubu, miat rodzing i
prywatne zycie, wigc nie uganial si¢ z innymi po Harlemie w poszukiwaniu mocnych wrazen.
To izolowanie si¢ od reszty nasilito si¢ jeszcze, gdy Duke sprowadzit do Nowego Jorku
rodzicow, siostr¢ oraz swojego syna i przestal zaprasza¢ do domu mniej obytych cztonkow
orkiestry. Przypomnijmy, ze Ellington nalezat do klasy $redniej, jak wigkszos¢ kolegow z
mtodosci, natomiast wielu nowych pochodzito z rodzin robotniczych. Kilka osob, miedzy
innymi Bigard, Williams, Hodges, Miley, wychowato si¢ w spotecznosci o raczej niskiej
kulturze: uzywalo jezyka niewyksztatconej czarnej warstwy, pilo i przeklinato jak szewcy 1
oddawalo si¢ hazardowi. Ich maniery i sposéb bycia z pewnoscig daleko odbiegaly od
wzoréow wpajanych Ellingtonowi. Do zaakceptowania byt prawdopodobnie Freddy Guy, w
taskach znalaztby si¢ chyba takze Toby Hardwick, gdyby lepiej si¢ prowadzil. Z wyzszych
kregdw spolecznych pochodzili takze Nanton i Carney. Jednakze wigkszo$ci z nich, mimo
szacunku i ciepla, jakimi ich darzyt, Ellington nie dopuszczal do swojego $wiata.

Zachowanie Duke’a nie roznilo si¢ w tym wzgledzie od postgpowania innych
cztonkow klasy $redniej, ktérzy poza pracg nie bratali si¢ zwykle ze swoim personelem.
Kierownik magazynu czy sklepu, posiadajacy dyplom szkoty $redniej, mogt napi¢ si¢ kawy z
tragarzem albo kierowca ciezarowki, ale daleki byt od zaproszenia go do domu na rodzinng
kolacje. Wspotpracownikéw Ellingtona moglo denerwowac u niego wiele rzeczy, ale, jak si¢
wydaje, potrzebe¢ izolowania si¢ od grupy uznali za jego prawo i przyjeli jg ze zrozumieniem.
Nie tylko bowiem byl kierownikiem orkiestry 1 by¢ moze geniuszem, ale réwniez cztonkiem
innej klasy spotecznej. Im bardziej Ellington stawat si¢ stawny, tym bardziej dystans
pomigdzy nim a reszta zespotu si¢ powigkszal. Ellington dostgpit zaszczytu audiencji u
prezydenta, wyktadal w stynnych uniwersytetach i byl za pan brat z zamoznymi
przedstawicielami biatej Ameryki. Pozostalym daleko bylo do takiej pozycji. Kiedy
znajdowali si¢ w trasie, Ellington nocowat w najelegantszych hotelach, oni walczyli o miejsca

w domach noclegowych dla czarnych. Pozycja spoteczna pozwolita Ellingtonowi na



przenikanie rasistowskiej bariery nieco wczesniej i czgsciej, niz to si¢ zdarzalo innym
cztonkom murzynskiej spotecznosci. Richard O. Boyer, ktory w 1944 r. przez krotki czas
podrozowat wraz z orkiestra, twierdzi, ze w przeciwienstwie do swoich muzykéw Ellington
juz wtedy nie miat klopotoéw z otrzymaniem miejsca w hotelach dla biatych w wigkszosci
miast amerykanskich. To wszystko, w potaczeniu z naturalng rezerwa Duke’a, doprowadzito
rowniez do poglebiania si¢ dystansu migdzy liderem a jego personelem.

Nie oznacza to oczywiscie, ze Duke zupetnie odcinat si¢ od kolegdw z orkiestry.
Grato w niej wszak wielu starych przyjaciot, z ktorymi lubit przebywaé oraz przerzucac si¢
zartami i anegdotkami. Ale dni, kiedy siadywat z nimi do kart czy wyskakiwat na drinka po

pracy, nalezaty do minionych. Wchodzit w inny $wiat.



11.
Mood Indigo

W latach pomiedzy odejsciem Mileya a pierwszymi zagranicznymi wojazami
Ellingtona, ktore ogromnie wzmocnity jego wiar¢ we wlasne sity, kompozytor ustabilizowat
swa pozycje w §wiecie muzyki. Paradoksalnie stato si¢ to w nie najbardziej tworczym okresie
jego zycia. Latwo zauwazy¢, ze najlepsze prace Ellingtona powstawaly falami: East St Louis
Toodle-Oo, Black and Tan Fantasy czy Birmingham Breakdown na przetomie lat 1926-1927;
Dear Old Southland, Stompy Jones, Daybreak Express oraz Solitude w grudniu 1933 r. i
styczniu 1934 r.; Ko-Ko, Concerto for Cootie 1 Cotton Tail w ciagu dwoch miesiecy 1940 r.
Arcydzieta rodzity si¢ w porywach natchnienia, pomi¢dzy nimi nastgpowata pustka 1 czas
jalowy. Jak teraz.

Jak juz zauwazyliSmy, Duke nie tworzyl pod wplywem wewngtrznego impulsu.
Potrzebowal bodzca z zewnatrz: osoby, wydarzenia, inspiracji innego typu. Zwykle szed} po
linii najmniejszego oporu i1 mobilizowal si¢ tylko wtedy, gdy mial n6z na gardle. Co nie
zmienia faktu, ze czesto jego mysli wypelniata muzyka. Jesli lubil podréze koleja, to dlatego,
ze podczas jazdy miat czas na skonkretyzowanie luznych pomystéw, ktore mu chodzity po
gltowie. ,,Nikt mi nie siedzial na karku, poki nie dojechaliSmy do celu” - thumaczyt*®. W
salonce czy na tylnym siedzeniu auta kierowanego przez Harry’ego Carneya Ellington miat
czas na robienie szkicow do pdzniejszego wykorzystania. Jednakze decyzja o potaczeniu tych
roéznorakich skrawkow, pomystow i fraz przychodzita mu niezmiernie cigzko. W tym sensie
mozna by méwi¢ o jego ,lenistwie”. Znacznie wolal spokojne zycie, ktore toczyto si¢ od
koncertu do kolacji 1 spotkania z wielbicielkg. Co innego bowiem gromadzi¢ w glowie
fragmenty pomystoéw muzycznych inspirowanych krajobrazem przesuwajacym si¢ za oknami
wagonu kolejowego, co innego za$ sktada¢ wszystko w spdjng cato§¢. W omawianym okresie
kompozytorowi brakowalo motywacji, wyzwania rzuconego przez §wiat zewnetrzny, ktdre
nakloniloby go do pracy na najwyzszych obrotach. Znudzony, osiadt na laurach.

Od czasu do czasu klecit numery takie, jak Harlem Flat Blues, That Rhythm Man,
Jungle Blues 1 wiele innych, ktére sktadaty si¢ gltownie z krotkiego tematu wcisnigtego

pomiedzy partie solowe prezentowane na tle prostych akordow ktorej§ z sekcji. Trzeba



przyznaé, ze owe indywidualne popisy Williamsa, Nantona, Hodgesa, Carneya, Bigarda i
innych stanowig czesto wzorcowy przyktad wykonawstwa jazzowego. Lecz utworom tym,
potraktowanym jako cato$¢, trudno by przypisa¢ miano ,,kompozycji” w klasycznym sensie.
Inteligencja 1 biegtos¢ Duke’a sprawiaty, ze nawet przy tak ubogiej formie stuchato si¢ ich
chetnie. Uatrakcyjnial je, jak si¢ dalo, kipialy od zmieniajacych si¢, kontrastujacych ze sobg
motywow, wydobywajacych si¢ co chwila na powierzchni¢, by po chwili utona¢ w kipieli
dzwigkéw - ani na chwile nie ustawata wewnetrzna ruchliwo$¢ fraz. Mimo to pozycje te
bronig si¢ wlasciwie tylko improwizacjami i wigcej w nich zrgcznos$ci zonglera niz koncepcji
tworcy.

Wiele z nich to prawdopodobnie stock arrangements, przykrojone na potrzeby
orkiestry przez Ellingtona i jego kolegow. Do kategorii tej nalezg Wang Wang Blues, My Gal
Is Good for Nothing But Love oraz March of the Hoodlums.

Mam wrazenie, ze wiele aranzacji wychodzito spod piora Juana Tizola. Mozliwe, ze
Ellington, oprocz ptacenia puzoni$cie dodatkowej gazy za pisanie orkiestrowek, zlecal mu
czasami zestawianie gloséw sekcji. A stad juz tylko krok do pisania catych aranzacji. Kilka
lat p6zniej Paul Eduard Miller twierdzit w ,,Down Beat”, ze to Tizol dokonywal aranzacji dla
orkiestry, cho¢ niewykluczone, ze chodzito mu wlasnie o rozpisywanie partii na poszczegolne
instrumenty?*. Tak czy inaczej kompozycje Maori, Admiration (autorstwa Tizola), Sweet
Jazz o’ Mine 1 kilka innych nie wykazujg typowych cech aranzacyjnych Duke’a; jesli wigc to
nie Tizol je opracowatl, na pewno nie zrobit tego takze Duke.

Ostatnia przyczyna zmniejszenia si¢ liczby znaczacych dziet Duke’a w owym okresie
wigzata si¢ z cigglym zapotrzebowaniem na latwe w odbiorze, raczej nie najwyzszego lotu
pozycje komercyjne, do ktorych pisania naktaniali Ellingtona Mills 1 wytwodrnie ptytowe. Na
sze$¢dziesigciu pigciu procentach nagran z drugiej potowy lat trzydziestych orkiestra
towarzyszy jakiemu$§ zaproszonemu wokaliScie czy wokalistce w zwykle miernych
piosenkach typu What Good Am I Without You? czy When a Black Man’s Blue. Nawet przy
najwiekszej dobrej woli trudno przydawac¢ im jakas wartos¢.

Mimo to Ellington stworzyt w tym okresie kilka interesujacych, a w dwoch czy trzech
przypadkach - znaczacych kompozycji. Daje si¢ rowniez zauwazy¢ w jego pracach nowy
nastrdj. Pomijajac czysto komercyjne produkcje, dotychczasowy dorobek Ellingtona mozna
podzieli¢ na dwie kategorie: tajemnicze utwory ,,z dzungli” i1 szybkie, czasami az do
zapamigtania, utwory pomyslane jako tlo do popisow solistow. Teraz do kompozycji Duke’a
coraz cz¢sciej zakradal si¢ inny nastrdj, malowany pastelowymi barwami, rozciggajacy si¢ od

lekkiej melancholii po nostalgie 1 gleboki smutek. Byt to najbardziej osobisty klimat, w jakim



Duke pisat, i dominuje w wielu jego najlepszych dzietach z tego okresu.

Zgodnie ze swoim zwyczajem Irving Mills wspotpracowat z kilkoma wytwdrniami
plyt naraz. Jednak w przemysle ptytowym réwniez dokonywala si¢ wazna zmiana. Sporo
mniejszych firm, ktore rozkwitaty w okresie chwaty rozrywki lat dwudziestych, podupadto i
przejmowali je za bezcen potentaci, jak Columbia i Victor. W efekcie Ellington zmuszony byt
nagrywac tylko dla najbardziej znanych wydawnictw.

Charakterystyczne, ze tym, co zainspirowalo Ellingtona do stworzenia bardziej
wartosciowych dziel, byt udziat orkiestry w Check and Double Check. Byt to nie tylko jeden
z wczesnych filmow muzycznych, ale takze jeden z pierwszych, ktory w caloSci zostat
poswigcony czarnej orkiestrze. Dlatego tez, kierujac si¢ wzgledami prestizowymi, Duke
pragnat dobrze w nim wypas¢. Specjalnie na t¢ okazje skomponowat utwoér Double Check
Stomp, ktory, jak na ironi¢, nie zostal umieszczony w filmie. Pomiedzy kwietniem a
czerwcem orkiestra nagrala go dla trzech réznych wytworni. Pierwsza i trzecia wersja nie
roznig si¢ zanadto od siebie, procz tego, ze w tej ostatniej w gtdéwnym temacie saksofonom
odpowiada blacha, a zamiast sola Hodgesa styszymy partic Carneya. W drugiej wersji
pojawia si¢ akordeonista Cornell Smelser prawdopodobnie tylko dlatego, ze akurat byt w
studio, by nagra¢ z zespotem kompozycje Accordion Joe.

Do mnie osobiscie najbardziej przemawia pierwsza wersja, dla wytworni Victor. W
typowy dla siebie sposob Duke wycisngt maksimum z pozornie mato fascynujgcego
materiatu. Kompozycja sktada si¢ z krotkiego wstepu, ktory stuzy rdwniez jako zakonczenie,
oraz z trzydziestodwutaktowego tematu, rozwini¢tego wraz z wariacjami z dwutaktowego
szczatkowego motywu melodycznego, otwierajagcego 1 zamykajacego catos¢. Wszystkie
pozostate fragmenty to partie solowe z minimalnym udziatem akompaniamentu. Cato$¢ broni
si¢ gldwnie dzigki zywiolowym solom Williamsa (w stylu Armstronga), Hodgesa i Nantona
oraz dzigki temu, ze mimo skromniutkiej formy temat brzmi niezmiernie atrakcyjnie i
wykonywany jest przez orkiestr¢ z ogromng werwa.

Jednakze w filmie znalazly si¢ dwa inne utwory, ktére z kompozytorskiego punktu
widzenia warte sg o wiele wigkszej uwagi. Jeden z nich to Ring Dem Bells, ktory przez wiele
lat pozostat w repertuarze orkiestry. Jak wspomina Louis Metcalf, Sonny sprawit sobie kiedy$
dzwony rurowe. Ellington, zaintrygowany ich brzmieniem, natychmiast napisal specjalng
kompozycje*’. Sonny nie mial pojecia, jakie dzwieki wydawane sg przez poszczegdlne rury,
wigc oznaczyt je skrawkami papieru. Przed ktorym$ z koncertow orkiestrowi Zartownisie
pozamieniali nalepki i Sonny wydobyl szereg catkowicie falszywych nut. Parsknat tak

zarazliwym $miechem, ze po chwili dotgczyta do niego cata widownia.



Utwor Ring Dem Bells zbudowany jest wokot prosciutkiego motywu o czgsto
wykorzystywanym szkielecie harmonicznym. Efektownos¢ kompozycji w duzym stopniu
osiggnieta jest dzigki pelnym energii solom Williamsa, Hodgesa i ich kolegéw. Cztery wersje
kompozycji zarejestrowano na dwoch roéznych sesjach w Hollywood dla wytworni Victor,
natomiast pigta dla OKeh w Nowym Jorku. Wszystkie sg do siebie do§¢ podobne, r6znig si¢
jedynie solami. Atrakcyjnos¢ calosci bierze si¢ miedzy innymi z ogromnie pomystowego
wykorzystania formy call and response, co sprawia, ze prosty temat staje si¢ o wiele bardziej
skomplikowany rytmicznie anizeli w sytuacji, gdy wystepuje sam. Zawotania i odpowiedzi
wykonywane sa przez dzwony i blache, Hodgesa i blache, Hodgesa i Cootiego Williamsa
$piewajacego seatem, dzwony 1 sekcje saksofonow, wreszcie blache 1 Bigarda. Kolejnos¢
dialogow rozni sie¢ w zaleznosci od wersji. Kazdy z nich ma teoretycznie dwa takty dtugosci,
ale zwykle zawolanie rozpoczyna si¢ dwie lub trzy ¢wiartki wezesniej 1 o tyle przesuwa si¢
odpowiedz, przez co ,mijaja si¢” z regularng szesnastotaktowa linig melodyczng tematu.
Ellington nie szafuje nadmiernie tym pomystem 1 fragmenty dialogéw poprzedzielane sg
zwyklymi solami. Lecz 1 tutaj objawia si¢ jego zmyst do réznorodnos$ci, poniewaz kazda z
partii solowych otrzymuje inny, cho¢by minimalnie zmieniony, akompaniament. Na przyktad
w pierwszej wersji dla Victor Bigardowi towarzyszy tylko bandzo i kontrabas, Carneyowi -
bandzo, kontrabas 1 fortepian. Z kolei w podktadzie dla Nantona Ellington szkicuje harmonie
na fortepianie pojedynczymi pdinutami i calymi nutami. Dialogi Hodgesa i Williamsa
wspoOtbrzmig jedynie z bandzo i kontrabasem, Cootiego wspomagajg rozgadane riffy”
saksofonow, a z sekcji rytmicznej pozostaje jedynie kontrabas. W prawie wszystkich big-
bandach z tamtego okresu sekcje rytmiczne nie majg ani chwili oddechu, procz momentow,
kiedy ktory$ z ich czlonkéw sam wypuszcza si¢ na solo. Jak zwykle jednak Ellington
wylamuje si¢ ze schematu i dzieli grupg rytmikéw na kilka sposobdw, uzyskujac przez to
wigksze urozmaicenie.

Dodatkowg atrakcja kompozycji jest modulacja z tonacji C-dur na Es-dur tuz przed
solem Williamsa 1 dwa ostatnie chorusy wypetione doskonalym zestawieniem saksofonow i
blachy.

Oceniajac kompozycje jako catos¢, trzeba przyznaé, ze Ring Dem Bells zashuguje na
swoja popularnos$¢. Bez przerwy co$ si¢ w niej dzieje, wypetniaja ja kontrasty, zmiany i
przeobrazenia, zarOwno na powierzchni, jak i1 bardziej subtelne, w podktadzie. Partie solowe

sa najwyzszej jakosci - Williams ponownie si¢ga po frazy Armstronga - a cala orkiestra

" Riff - krotki, powtarzajacy sie motyw, najczesciej parzysty. Czesto stuzy do ubarwiania improwizacji
solisty (przyp. thum.).



wyraznie swinguje.

Druga wazna pozycja z Check and Double Check to Old Man Blues, jeden z
najbardziej znanych w dorobku Ellingtona z tamtego okresu. Istniejg dwie jego wersje: dla
Columbii 1 dla Victor. My zajmiemy si¢ ta pierwsza. W pewnym sensie jest to jeden z
ulubionych ellingtonowskich train pieces - utwor imitujacy odgltosy wydawane przez pociag.
Rozpoczyna si¢ dwudziestoma taktami wstepu na dwie czwarte, co przywotuje skojarzenia z
lokomotywg nabierajaca pary przed ruszeniem. Nagle orkiestra wskakuje w gléwny temat,
radosng melodi¢ na cztery czwarte, opartag na popularnej trzydziestodwutaktowej formie
piosenki. Po ekspozycji tematu nastepuje seria solowek gtownych filaréw big-bandu. Muzycy
przekazujg sobie pateczke pomigdzy facznikiem (bridge)” a ostatnig cze$cig A. Pod koniec
Duke wplata o$miotaktowy motyw na dwie czwarte, potem powraca podstawowy temat,
ktéry powoli zwalnia az do konca, jak pociag wjezdzajacy na stacj¢. Nie mam stuprocentowej
pewnos$ci, czy w zamierzeniu Ellingtona miat to by¢ rzeczywiscie jeszcze jeden ,utwoér
kolejowy”, ale takie nasuwa skojarzenie. Ilustruje tez typowa dla Ellingtona metode
kompozycji: utrzymany jest w szybkim tempie, pelno w nim Kkontrastow, urozmaicen,
wy$mienitych partii solowych i owych rewelacyjnych naglych wtrgtow na dwie czwarte,
ktére na krotko powstrzymuja ped linii melodycznych.

Inng kompozycja z tamtego okresu, ktora zastuguje na wigksza uwagg, jest It’s Glory.
Szczegoblnie interesujacy jest otwierajacy ja chorus, w ktorym saksofony graja melodig
kontrapunktowa w stosunku do glownego tematu wykonywanego przez blachg. Jak
zauwazyliSmy wczesniej, typowy styl bigbandowy wyksztatcony, przez Arta Hickmana oraz
Paula Whitemana, dopracowany w orkiestrze Fletchera Hendersona przy wybitnym udziale
jego kierownika muzycznego Dona Redmana, polegal na zestawianiu sekcji saksofonow i
instrumentow detych blaszanych. Te z kolei, wraz z rozrastaniem si¢ orkiestry, dzielity si¢ na
osobne grupy trabek i puzonéw. Zwykle kiedy jedna sekcja podejmowata melodie, druga
punktowata ja krotkimi, rytmicznymi riffami lub uzupehiata odpowiedziami. Metoda ta
podyktowana byta czgsciowo ograniczonym sktadem orkiestr tanecznych, ktorym brakowato
urozmaiconego instrumentarium orkiestr symfonicznych: obojow, fletow, smyczkéw i catej
reszty.

Ellington poszedt oczywiscie w $§lady poprzednikéw, poniewaz trudno byto postapic¢
inaczej. Jednakze dla drugiej sekcji, odpowiadajacej gtownemu tematowi czy uzupetniajace;j

g0, czesto pisat melodi¢ kontrapunktowa - szczegdlnie dla saksofonow, ktore towarzyszyty

" Bridge - tacznik, cze$¢ kontrastujaca, np. cze$¢ B w najbardziej popularnej w jazzie formie AABA
(przyp. thum.).



sekcji blachy. Uzycie kontrapunktowej melodii jest o wiele bardziej wyrafinowanym
zabiegiem aranzacyjnym niz stosowanie pojedynczych figur towarzyszacych, ktore gtownie
wprowadzajg urozmaicenie rytmiczne. Kontrapunkt stat si¢ dominujaca cecha techniki
aranzacyjnej Ellingtona, ktéra zostata doprowadzona do mistrzostwa w arcydziele z 1940 r.,
Ko-Ko. Widzimy ja takze w pierwszym chorusie /t’s Glory, gdzie linia saksofondw prawie
ani na chwil¢ nie przestaje biec paralelnie do linii instrumentéw detych blaszanych,
uzupeltniajac ja, wzbogacajac 1 wspomagajac. Nigdy nie jest taka sama, ale nigdy tez zanadto
si¢ od niej nie ro6zni.

W It’s Glory styszymy solo Hodgesa, znajdujacego si¢ w wysmienitej formie, a takze
Williamsa. Wprawdzie z jego fraz nie emanowala jeszcze taka ekspresja jak kilka lat p6zniej,
ale grane byty juz z mysla i logikg. W bridge’u soléwki Hodgesa pojawia si¢ interesujace
zestawienie Nantona na puzonie z plungerem oraz klarnetu. W sumie /t’s Glory nalezy do
miniaturowych klejnotow, ktore Ellington uczyt si¢ w owym czasie dobywaé z tkanki
muzycznej 1 szlifowaé, a jednoczesnie jest jednym z najwiekszych jego osiggniec
kompozytorskich.

Z pewnoscig jedna z najlepiej znanych pozycji Ellingtona, nalezaca do moich
ulubionych, jest Rockin’ in Rhythm. Kolejny raz trudno ustali¢ geneze¢ jej poszczegdlnych
czesci. Bigard twierdzit na przyklad, Ze to on, wraz z Hodgesem 1 Braudem, miat spory udziat
w jej powstaniu. Ale muzykiem, ktory w powszechnej opinii odegrat najwazniejsza role w
uksztattowaniu jej tematu, byl Harry Carney (co zreszta potwierdza umieszczenie pod
kompozycja jego nazwiska jako wspoétautora). Cootie Williams wspomina, ze pracowali w
jakim$ filadelfijskim teatrze ze S$piewajacym 1 tanczacym komikiem zwanym Pigmeat
Markham. ,,Podczas préby musielismy mu co$ podegrac¢. Chiopaki zaczeli co$ tam brzdakac i
w ten wlasnie sposob powstal Rockin’ in Rhythm. O ile pamigtam, to chyba Harry Carney
wymyslit co$ pierwszy.”** George Hoefer twierdzi, ze wspomnianym komikiem byl Snake
Hips Tucker, z ktorym orkiestra czgsto wystepowala®’; pozostate zrodta podaja jeszcze inne
nazwiska. W kazdym razie utwor odnidst natychmiastowy sukces 1 Duke grat go czesto przy
akompaniowaniu Bessie Dudley podczas jej goracych numerdéw tanecznych.

Powstalo wiele wariantow utworu. Pierwsze zarejestrowano dla wytworni OKeh,
Victor oraz Melotone zimg 1930-1931 r. 1 kazdy utrzymany byl w nieco szybszym tempie niz
poprzedni. Nagrania z pierwszych dwoch sesji sg niemal identyczne, na trzecim, tym dla
Victor, stycha¢ niewielkie zmiany (z sesji tej przetrwaty do dzi§ dwie wersje, tzw. takes).

Ponizej zanalizujemy nagranie dokonane dla Melotone. Utwor odznacza si¢ prosta

budowa, przewaznie utrzymany jest w C-dur, ale urozmaica go kilka fragmentow w a-moll.



Otwiera go oparty na gtbwnym temacie chorus saksofonéw z krotkimi odpowiedziami trabek.
Cootie wkracza ze starannie skonstruowanym solem, ktéremu towarzyszy rownolegla linia
saksofonow. Warto poswieci¢ temu fragmentowi kilka stow. Zachodnia muzyka kieruje si¢
zasadami monofonii (mamy do czynienia z pojedyncza melodia, jak wtedy, gdy
podspiewujemy sobie pod prysznicem), homofonii (melodia wystepuje wraz z akordami) albo
polifonii (wystepuja razem niezalezne rytmicznie linie melodyczne, jak gdyby dwie osoby
$piewaty w tym samym czasie dwie r6zne piosenki). Istnieje jeszcze czwarty system, rzadki w
muzyce zachodniej, cho¢ popularny w innych czg$ciach §wiata, szczegdlnie w plemiennej
muzyce afrykanskiej - heterofonia, w ktorej melodii gtéwnej towarzysza glosy poboczne
(czesto improwizowane), tylko z rzadka idealnie z nig zharmonizowane. Mozna wigc
powiedzie¢, ze heterofonia znajduje si¢ gdzies pomiedzy zwyklym przebiegiem funkcyjnym a
polifonia.

Nie dziwi zatem, ze ze wzgledu na duzy udziat heterofonii w muzyce afrykanskiej, w
sposOb naturalny zostala ona zaanektowana przez jazz. PrzywykliSmy traktowa¢ muzyke
wczesnych zespotow nowoorleanskich jako forme polifonii, w ktoérej gtos wiodacy kornetu
oplataja ozdabiajace linie klarnetu, a wszystko to na tle puzondéw wykonujacych partie
tacznikowe pomiedzy frazami. Jest to system muzykowania wypracowany w orkiestrach
marszowych, cieszacych si¢ wowczas ogromng popularnoscig. Od poczatku swego istnienia
przejety go biale zespoty dixielandowe. Jednakze w czarnych zespotach polifoniczne linie
wystepowaly bardziej podskornie, przez co o wiele czgsciej zblizaty si¢ do heterofonii. Louis
Armstrong towarzyszacy partii Kinga Olivera ani nie starat si¢ jej nadmiernie harmonizowac,
ani tez nie improwizowal wyraznie niezaleznej linii - przez co uzyskiwal wiasnie efekt
heterofonii.

Jak wiemy, Ellington niezbyt dobrze znat wczesne formy czarnej muzyki, w czym
ustepowat niektorym cztonkom swojej orkiestry, na przyktad rdzennemu nowoorleanczykowi,
Barneyowi Bigardowi. Podejrzewam, ze to wlasnie on zaproponowal to niestychanie
efektowne prowadzenie gtosow w Rockin’ in Rhythm.

Po solu Williamsa nastgpuje powtdrzenie tematu, potem typowa improwizacja
Nantona oparta na uproszczonej figurze, ktora saksofony wspieraly trabke. Ponownie wraca
temat, grany coraz wolniej, do zakonczenia w postaci krotkich figur trabek.

Calo$¢ jest niezmiernie prosta: glowng zasadg spajajaca, ktorg Ellington przejat od
Hendersona, s3 dialogi pomigdzy solistami i sekcjami. Sitg napedzajaca jest przede wszystkim
sam temat, co $wiadczy o wysoko rozwinigtej wyobrazni muzycznej i umiej¢tnosci trafnej

oceny Ellingtona, ktéry bez wahania wybral go na osnowe¢ utworu. Zamiast typowej



trzydziestodwutaktowej formy mamy tu zestawienie trzech wyraznie zroéznicowanych
motywow, ktore swojg atrakcyjnos¢ w duzej mierze zawdzieczajg krzyzujacym si¢ rytmom.

Pierwszy motyw, po ktérym nastepuje jego przeksztatcenie, otwierajg trzy ¢wierénuty.
Interesujace, ze ostatnie ¢wiartki drugiego taktu wykonywane sg doktadnie na pulsie, podczas
gdy improwizujacy muzyk instynktownie ulokowalby je do$¢ daleko od tego miejsca.
Niewielu aranzerow jazzowych zastosowaloby podobng technike, tj. umieszczania duzej
liczby ¢wierénut wlasnie na pulsie. Ellington powtarzat ja jeszcze wielokrotnie, co §wiadczy o
tym, Ze nie byta kwestig przypadku.

Po pierwszym motywie nastgpuje nagly skok na poszarpang figure, ktorej akcenty
padaja na potowe kazdej jednostki metrycznej, co powoduje wrazenie przesuwania si¢
metrum. To zestawienie dwoch tematdw powtarza si¢ az do utworzenia o$miotaktowej czesci,
po czym nastgpuje bardzo prosta figura sktadajaca si¢ z dhugich nut saksofonéw, z krotkimi
odpowiedziami trabek, réwniez na odcinku o$miu taktéw. Trzeci motyw otwiera dluga na
caty takt synkopowana figura, ktora ponownie wprowadza krzyzujacy si¢ rytm i powraca
czterokrotnie. Rozwo6j melodii sugeruje, ze ten czterotaktowy odcinek zostanie powtorzony,
jak podobne fragmenty w poprzednich cze$ciach, jednakze na czwartej ¢wiartce drugiego
taktu pojawia si¢ nagle catkowicie nowa figura, ktdra rozwija si¢ przez nast¢pne cztery takty,
przez co odcinek ma dtugos¢ dziesigciu taktow, temat za§ ma ich dwadziescia szes¢.

Calos$¢ jest bardzo zgrabnie pouktadana. Wszystkich pig¢ czy szes$¢ figur sktadajacych
si¢ na gtéwny temat odznacza si¢ niezmierng prostota i przynajmniej dwie z nich mozna by
wrecz zaliczy¢ do najzwyklejszych kliszy. Jednakze potaczone sg z taka maestrig, ze miast
banatu czy chaosu wylania si¢ mienigca si¢ réznorodno$cig materia dzwickow, w ktorej
otrzymywaniu Ellington doskonalit si¢ coraz bardziej. Temat wypeiniajg niespodziewane
zwroty, lecz z chwilg gdy przezwyci¢zymy pierwszy krotkotrwaly szok spowodowany ich
pojawieniem si¢, natychmiast dostrzegamy sens i logik¢ takiego a nie innego ich
umiejscowienia.

Rockin’ in Rhythm ilustruje zdolno$¢ Ellingtona do czynienia z drobiazgu czego$
naprawd¢ odkrywczego. Harriet Milnes w swej analizie kompozycji wypowiada si¢
nastepujaco: ,,Cato$¢ jest tu czym$ znacznie wigkszym niz suma poszczegodlnych czgsci.
Forma podzielona jest kunsztownie na partie solowe i sekcyjne, cho¢ nie symetrycznie, i
wystepuje w niej wystarczajgca doza powtorzen, by zyskata spojnos¢, ale nie na tyle wielka,
by materiat zaczat nas nudzi¢*%.

W zupehnosci si¢ zgadzam z tg opinig. Krétki fragment w moll, ktory poczatkowo

mogiby wyda¢ sie zbedny, jest jak odrobina goryczy, ktorej stuchacz potrzebuje, by



rozsmakowaé si¢ w beztroskiej, niemal kipigcej radoscig czeSci poprzedniej i nastgpne;j.
Mysle, ze bez urazy dla Ellingtona, mozna by go porownac nie tyle do Beethovena z jego
niesamowitym wyczuciem dramatyzmu czy Bacha z jego doskonalym zmystem muzycznej
architektury, co raczej do smakosza serwujacego swym gosciom idealnie dobrane do siebie
positki. Jest to by¢ moze do$¢ zaskakujace poroéwnanie, a jednak moim zdaniem trafne.
Ellington byt bowiem czlowiekiem zmystowym. Prowadzil bogate zycie seksualne,
wielokrotnie tez przechwalat si¢ swoja mocng gtowa (co absolutnie mijato si¢ z prawdg).
Przez jaki$§ czas probowatl doréwnaé kroku takim mito$nikom trunkéw, jak Fats Waller czy
An  Tatum®', ale bez powodzenia. 1 cale szczescie.  Alkohol  zabit
trzydziestodziewigcioletniego Wallera 1 powaznie przyczynit si¢ do $mierci Tatuma, gdy ten
miat zaledwie czterdziesci kilka lat. Ellington uwielbiat tresciwe jedzenie w postaci steku,
jajek 1, nade wszystko, lodéw. Od jego siostry Ruth wiemy, Ze mial specjalng srebrng
tyzeczke do lodéw i jednorazowo zamawial cztery kwarty mrozonego przysmaku. Czesto
nawet od nich zaczynal positek 1 dopiero potem zajadal stek. Ze stow Dereka Jewella
dowiadujemy sie, ze miat ulubiony deser sktadajacy si¢ z ,,czekoladowego tortu, kremu,
lodow, galaretki, soku jabtkowego i bitej $mietany”*%,

Nie dziwi zatem, ze jeszcze przed czterdziestkg odznaczat si¢ sporg tusza, z ktdrg nie
mogt si¢ uporac¢ przez kilka lat. Jednakze w tym czasie powaznie ograniczyl picie, a w 1955 r.
lekarz kazat mu pozby¢ si¢ nadwagi. Przed sze$¢dziesigtka Ellington praktycznie zupehnie
wyeliminowat alkohol ze swojego zycia i ze wszystkich sil staral si¢ przestrzega¢ diety w
postaci steku, czarnej kawy i grejpfruta.

Lecz ascetyczny tryb zycia nie lezal w charakterze artysty. W jego wspomnieniach
natrafimy na caly, chyba dziesigciostronicowy rozdziat pos§wigcony positkom i drinkom,
ktorych miat okazje kosztowac. Rzadko zdarzaja si¢ autobiografie z fragmentami o podobne;j
tresci. Dlatego tez porownanie Ellingtona do szefa kuchni przygotowujacego swa muzyke jak
positek niekoniecznie jest tak bezsensowne, jak by si¢ moglo zdawaé. Oto w Rockin’ in
Rhythm raczy nas muzycznymi przystawkami, deserami i niespodziankami - jak cytrynowym
sorbetem, ktorym mozna przeplukaé gardto po wotowinie po burgundzku. Bez przerwy dba o
to, by jego gosciom nie zabrakto smakowitych zakasek i przysmakow.

Inng kompozycja, ktora zawsze cieszyla si¢ sporym uznaniem wielbicieli Ellingtona,
jest Echoes of the Jungle. Pomyslana zostata jako popis Cootiego Williamsa 1 Gunther Shuller
utrzymuje, ze trebacz jest autorem przynajmniej glownego tematu*®. Jednakze wkiad
Cootiego nie wystarczytby do nadania pracy wyraznego pi¢tna - ponownie najwazniejszg rolg

peinig ulubione przez FEllingtona kontrasty, raptowne zmiany klimatu 1 barwy. Wstep to



prosty temat wykonywany przez sekcj¢ blachy z uzyciem plungeréw, na ktorych tle Hodges
rozwija swe frazy. Na przestrzeni o$Smiu taktow solo Hodgesa coraz bardziej; dominuje nad
pozostatymi instrumentami, ktore si¢ wyciszaja. W nastepnych szesnastu taktach
rozbrzmiewa nagle trgbka Williamsa bez akompaniamentu, by po chwili, na kolejne
szesnascie taktow, stopi¢ si¢ z sekcja blachy. Z kolei Hodges wyrywa si¢ na krotki
czterotaktowy przerywnik, nadal na tle plungeréw, konczac na nie rozwigzanej nonie. Potem
ukazuje si¢ zupelnie nowy pomyst, tajemniczy molowy blues, grany w dolnym rejestrze przez
klarnet, z blyskotliwymi wstawkami gitary. Nastepnie dochodzi do -czterotaktowego
pojedynku pomiedzy tom-tomami a plungerami blachy, takze w moll. I znéw pojawia si¢
molowy blues z growlem Nantona, az nagle wraca na osiem taktow poczatkowy motyw w dur
w wykonaniu blachy z plungerami i z popisem Hodgesa. Temat podejmuje trio klarnetow, z
podobnym jak poprzednio akompaniamentem. Jednakze, ku naszemu zaskoczeniu, po
czterech taktach klarnety zmieniajg tryb na molowy, wspinajac si¢ coraz to wyzej, az
nastepuje poczatek kody, w ktorej dotaczaja przeplatajace si¢ linie granulujacych
instrumentow detych blaszanych.

Kompozycja Echoes of Jungle nalezy oczywiscie do gatunku ,,z dzungli” 1 napisana
zostata dla publiczno$ci wymagajacej od Ellingtona okre§lonej muzyki. Uderzaja tu ciagte
zwroty 1 pelne inwencji, kontrastujace czesci. Niczego nie mozna przewidzie¢, zadna z czgsci
nie rozwija si¢ naturalnie z poprzedniej; kazdy nowy fragment rozpoczyna droge ku
nieznanemu. Na przyktad partia Hodgesa nie zapowiada zaskakujacego przejscia w
tajemniczy moll; btyskawiczny skok klarnetéw w tonacje molowa w zakonczeniu nastepuje
bez najmniejszego ostrzezenia.

W wiegkszych formach taka nieprzewidywalno$¢ struktury, gdzie nie mozna latwo
wywies¢ jednej partii z drugiej, mogtaby by¢ dos¢ ktopotliwa. Dowodza tego cho¢by dluzsze
pozycje koncertowe Ellingtona, przy ktérych mozna si¢ czasami zastanawia¢ nad istnieniem
w ogole jakiejkolwiek zasady grupujace; material. Ale w utworach, ktére czasami ledwie
dochodzg do trzech minut, reguta tego rodzaju wydaje si¢ zupeknie niepotrzebna. Co wigcej,
budowanie tego typu kompozycji takimi samymi $rodkami, jakie stosuje si¢ przy dzietach
koncertowych, moze si¢ okaza¢ powaznym btedem, gdyz po drodze nie trudno zatraci¢ ich
zmienny charakter. Na szczg$cie, nie stato si¢ tak z Echoes of the Jungle.

»Numery z dzungli” oraz szybkie utwory typu Ring Dem Bells, ktore stanowity gros
repertuaru orkiestry Ellingtona w Cotton Clubie i ktére jednocze$nie zdecydowaty o stawie
zespolu, nadal byly prezentowane. Jednakze coraz czgsciej grano nowe kompozycje,

utrzymane w innym, bardziej refleksyjnym nastroju, jak Blue Mood, Blue Tune 1 Clouds in



My Heart. Charakteryzuja si¢ one bardziej stonowanymi, pastelowymi barwami i wigkszym
udzialem fragmentow wykonywanych przez sekcje, kosztem zywiotowych improwizacji
instrumentow detych z plungerami, a takze czgstym wykorzystaniem dysonujacych harmonii.

Kompozycja tego typu jest The My stery Song, ktora jako§ umkneta uwagi krytykow.
Powstala jeszcze w Cotton Clubie jako tlo do tanecznych wystepow zespotlu Step Brothers.
Prawdopodobnie miata brzmie¢ jak typowy tajemniczy kawatek ,,z dzungli”, ale swym
charakterem blizsza jest ellingtonowskim pastelom przepojonym spokojnym smutkiem.
Gléwny temat wprowadzany przez blache z ttumikami mégl zosta¢ zainspirowany przez skale
catotonowa, ktdra stata si¢ nieomal kliszag w utworach jazzowych tamtego okresu. Wiele w
nim chromatyki, a pod wzgledem klimatu - uczucia rezygnacji. Po chwili temat ustepuje
miejsca kontrastujgcej, radosnej 1 ruchliwej melodii wykonywanej przez saksofony, ktora, jak
si¢ zdaje, tylko jaka$ niewidoczna sila powstrzymuje przed uleceniem w powietrze. Zaraz
jednak zakotwiczaja ja refleksyjne, nastrojowe dzwigki barytonu Carneya wykonujacego
gldéwny motyw w towarzystwie improwizacji Bigarda. W koncu wchodzi cata orkiestra w
starannie zaaranzowanej 1 zywej melodii, stanowigcej wariacj¢ tematu gtownego. Moim
zdaniem umieszczenie ostatniej melodii na nagraniu byto btedem, poniewaz jej charakter
wywodzi sie¢ ze szkoly jazzu symfonicznego utozsamianego w szczego6lnosci z Paulem
Whitemanem. Gatunek ten cechuje si¢ upodobaniem do pretensjonalnych $rodkow (kilka z
nich styszymy w kompozycji Ellingtona), jak na przyktad stosowanie trioli ¢wierénutowe;,
ktéra, owszem, uzywana jest nagminnie w muzyce filmowej dla wzmocnienia taniego efektu
dramatyzmu, lecz niezmiernie rzadko w swobodnych improwizacjach jazzmanow. Czesci tej
brakuje sily pozostatych fragmentow. Swiadczy to o nieporadnosci Ellingtona, gdy zabierat
si¢ do komponowania muzyki, ktérg uwazal za ,powazng”. Mimo to The Mystery Song w
duzym stopniu broni si¢ pod wzgledem artystycznym i udowadnia, ze Ellington zdobywat
coraz wigksza wiar¢ we wiasne sity jako kompozytor.

Jednym z jego najlepszych muzycznych pasteli jest utwor Blue Mood. Po wstepie
pojawia si¢ nastrojowa i wyrafinowana harmonicznie melodia grana w dolnym rejestrze przez
Bigarda na podktadzie akordow instrumentéw detych z ttumikami. Niektore z tych akordéw
sa do$¢ mocno dysonujace, jednakze Ellington tak zrecznie splata je ze soba, ze nie
odczuwamy ich obcos$ci, nie wytracaja nas z zamys$lenia, przeciwnie - dziatajg na nas jak
zwiewne obloki sungce w wietrzny dzien po niebie. W nastepnym fragmencie puzonom z
mocno wcisnigtymi thumikami odpowiadaja trabki z plungerem. Fragment ten ma popularng
form¢ AABA, ale ze skrocong liczba taktow, tzn. osiem plus cztery plus cztery.

Czterotaktowy bridge (cze$¢ B) sktada si¢ w calosci z powolnego pochodu w dot puzonu z



tltumikiem. Powraca temat gtowny, najpierw wykonywany lagodnie, legato, przez saksofony,
potem za$ w dramatycznym, punktowanym rytmie podjetym przez blache, z akcentem talerzy
perkusji na drugiej i czwartej ¢wiartce; mamy tu do czynienia z klasycznym przyktadem
ulubionego przez Ellingtona kontrastu. To wlasciwie wszystko, co mozna powiedzie¢ o tym
utworze, podkresli¢ trzeba jego niezmienny, lekko melancholijny ton, przerwany na koncu
naglag burza dzwigkéw, jak gdyby ilustrujaca wybuch frustracji wywotanej poczuciem
niesprawiedliwosci losu. Kompozycja jest tez przyktadem, jak za pomoca samej tylko palety
tonalnej 1 zrecznie dobranych dysonujacych harmonii, tworca o bogatej wyobrazni potrafi
zrobi¢ co$ z niczego.

Pierwszym utworem, ktory prawdopodobnie natychmiast przychodzi do glowy na
dzwigk nazwiska Duke’a Ellingtona, jest Mood Indigo. Wydaje si¢ kwintesencja jego stylu:
niecodzienne barwy, uzycie tlumikdéw, rozmarzony, nieco melancholijny nastro;j.
Jednocze$nie dziwi pojawienie si¢ wielu nietypowych dla Ellingtona elementow. Jak wiemy,
pisal raczej geste faktury, z wykorzystaniem polifonii, bogatych, czgsto dysonujacych
harmonii i z wieloma kontrastami. Natomiast Mood Indigo to jakby muzyka zakleta w ciszg.
Nie ma w niej polifonii, harmonie sprowadzaja si¢ do najprostszych, a pomigdzy czg¢sciami
ledwie uwidacznia si¢ jakikolwiek kontrast. Dzwigki przesuwaja si¢ powoli i ukradkowo jak
zachodzace stonce 1 rownie nagle jak ono znikaja.

Kto witasciwie napisat Mood Indigo, pozostaje otwartym pytaniem. Duke twierdzi, ze
do sesji zorganizowanej kiedy$ przez Millsa dla sekstetu brakowalo czwartej kompozycji, w
zwigzku z czym wzial si¢ do pracy i w oczekiwaniu na kolacj¢ stworzyl Mood Indigo.
Jednakze z wigkszos$ci dyskografii wynika, ze w studio znajdowata si¢ cata orkiestra, a Mood
Indigo byto jedynym nagraniem zarejestrowanym przez mniejszy sktad.

Barney Bigard podkreslal, ze to on byt gtéwnym autorem utworu. W koncu nawet
pozwal Ellingtona do sadu i uzyskat prawo do umieszczenia pod Mood Indigo swojego

nazwiska i czerpania zyskow z tantiem®*

. W wywiadzie udzielonym swojemu biografowi
Barry’emu Martynowi Bigard twierdzi, ze pierwsza cze$¢ wymyslit jego nauczyciel, Lorenzo
Tio jr, mistrz klarnetu z Nowego Orleanu, ktory kiedy$ wyprawit si¢ do Nowego Jorku z
mysla o sprzedazy kilku wtasnych kompozycji. Jedng z nich ,,pozyczyl” Bigard, a nast¢pnie
»troche ja pozmieniatem tu i1 tam, na przyktad bridge, i otrzymatem co$, co przede wszystkim
bylo moim dzietem, cho¢ z pewnym udzialem pomystéw Tia”**. Jednakze Al Rose, ekspert
w zakresie jazzu nowoorleanskiego, utrzymuje, ze utwor, ktory Ellington nazwal Mood

Indigo, styszal wezes$niej w wykonaniu orkiestry A. J. Pirona.

Z dalszych wspomnien Duke’a wynika, ze w dzien po nagraniu Ted Husing poprosit



jak zwykle o jaka$ pozycje na wieczor. Zdecydowali si¢ zaprezentowaé Mood Indigo 1 zostali
dostownie zasypani listami. Mills dopisat stowa 1 popularno$¢ utworu jeszcze wzrosta. ,,Z
poczatku niezbyt bylismy przekonani do tego kawatka - wspomina Bigard. - Nagle jednak stat
si¢ bardzo znany i zaczeto si¢. Z moimi tantiemami spoznilem si¢ o dwadziescia osiem lat.
Wczesniej nie dostalem ani centa, wszystko kasowali Ellington z Millsem.”**® Po raz
pierwszy kompozycja zostata przedstawiona jako Dreamy Blues, ale Bigard obstaje mocno
przy twierdzeniu, ze miedzy sobg przez caly czas nazywali ja Mood Indigo, 1 ze zmiany
nazwy dokonato wydawnictwo plytowe, jak zwykle bez konsultacji z autorami. Rose twierdzi
jednakze, ze nazwy Dreamy Blues uzywatl rowniez Piron.

Od pazdziernika do grudnia 1930 r. dokonano kilku nagran na trzech sesjach: dla
wytworni Brunswick, OKeh oraz Victor. Dwoch pierwszych nagran dokonatl septet i prawie
nie ma migdzy nimi réznic. Natomiast podczas sesji dla Victor w studio pojawit si¢ wiekszy
sktad i w aranzacji poczyniono kilka subtelnych, acz charakterystycznych zmian. Wigkszo$¢
krytykow woli nagrania wczesniejsze, ja uwazam, ze najlepsze z nich dokonano dla OKeh -
ma nieco bardziej zrOwnowazone proporcje.

Trudno o prostsza kompozycje. Nie ma w niej ani wstepu, ani zakonczenia, procz
jednego czy dwoch dzwiekow zagranych pod koniec na fortepianie. Otwierajg pierwszy temat
ze stynnym triem: tragbki z thumikiem, puzonu z ttumikiem oraz klarnetu. Takie zestawienie
instrumentow $wiadczylo wowczas o sporej wyobrazni i odwadze, ale takze o niesamowitym
wyczuciu brzmienia, ktore jeszcze dzi§ wywoluje niemale wrazenie. O oryginalno$ci
Ellingtona $§wiadczy jeszcze fakt, ze partia klarnetu napisana jest w dolnym rejestrze, przez co
jego nieokreslony ton lepiej si¢ stapia z thumionymi instrumentami dgtymi.

Melodia tematu jest tak lekko zaznaczona - w pierwszych czterech taktach
przeplywajacych ospale pojawia si¢ zaledwie siedem dZzwigkoéw - Ze trudno ja nawet nazwaé
melodig. Mimo to brzmi doskonale, poniewaz jeden, czasem dwa glosy tworzacych ja
akordow ulegaja delikatnym modyfikacjom: na przyktad w ostatnim akordzie pierwszego
taktu glos klarnetu schodzi o p6t stopnia nize;j.

Bigard i Whetsol improwizujg na tle drugiego tematu, ktory réwniez jest nietypowy
dla Ellingtona. W wigkszo$ci jego najlepszych dziel poszczegdlne czes$ci napisane sg w
oddalonych od siebie tonacjach, wyraznie tez zmienia si¢ ich barwa i1 nastrdj. Tutaj oba
tematy rézni niewiele - maja t¢ samg tonacje, podobng harmoni¢ oraz melodyke.

Interesujace, ze w roznych miejscach podczas partii obu solistow, w
akompaniamencie basisty Wellmana Brauda pojawiaja si¢ rozsypane tu i 6wdzie szybkie

przebiegi Osemek, stanowigce subtelny kontrast z ogdlnym wrazeniem statycznosci



kompozycji.

Nastepnie styszymy krotki facznik na fortepianie z charakterystycznym dla Ellingtona
skokiem w gore o sekste matg 1 powracamy do poczatkowego chorusu. I tyle - nic wigce;.
Jednakze, jak zawsze w razie obcowania z kazda formg wielkiej muzyki, pozostajemy z
uczuciem zaspokojenia, przekonaniem, ze dzieto jest skonczone, ze tworca zawarl w nim
wszystko, co chciat nam przekazaé. Duke Ellington prezentowal pdzniej Mood Indigo tysiace
razy, wielokrotnie t¢ kompozycje nagrywal, nigdy jednak nie udato mu si¢ przewyzszyc
pierwszej wersji, wykonywanej przez zaledwie trzy instrumenty melodyczne i trzyosobowa
sekcje rytmiczng. Jezeli istnieje zasada, ze im mniej, tym lepiej, to wlasnie tutaj znalazta
swoje doskonate odbicie.

Niezaleznie od znaczenia Mood Indigo, calkiem inna pozycja zadecydowata o dalszej
przysztosci Ellingtona. Otrzymata nazwe¢ Creole Rhapsody 1 byla pierwszym dluzszym, czy
tez koncertowym, utworem w jego tworczosci. To z pewno$cig nie w jego glowie zalagt si¢
pomyst pisania jazzowych kompozycji wzorowanych na muzyce klasycznej. Juz jakie$
dwadziescia lat wczesniej Scott Joplin skomponowal dwie ragtime’owe opery: 4 Guest of
Honor, ktéra niestety zagingta, oraz Treemonisha, ktora doczekala si¢ wystawienia w petnej
postaci dopiero w latach siedemdziesiatych. Jednakze za popularyzacje jazzu symfonicznego
w gléwnej mierze odpowiedzialny jest Paul Whiteman. Jak pami¢tamy, jego ojciec byl
dyrygentem, on za$§ otrzymal wyksztatcenie klasyczne, nic zatem dziwnego, ze wykorzystat
swe uczelniane do$wiadczenia na niwie jazzowej 1 juz we wczesnych latach dwudziestych
zainteresowat si¢ jazzem symfonicznym. Jak wspominali§my, zamowil u George'a Gershwina
dtuzsza kompozycje, Blekitng rapsodie (Rhapsody in Blue), ktorej wykonanie w nowojorskiej
Aeolian Hall okazato si¢ ogromnym sukcesem. W odpowiedzi na to w 1924 r. rywalizujaca z
Whitemanem czterdziestoosobowa orkiestra Vincenta Lopeza przedstawita w Metropolitan
Opera House utwor The Evolution of the Blues autorstwa W. C. Handy’ego. Z kolei w 1928 r.
James P. Johnson wystawil na deskach Carnegie Hall symfoni¢ Ycimecraw, a aranzer
Whitemana, Ferde Grofé, napisal kilka kompozycji koncertowych, z ktéorych najbardziej
znana, The Grand Canyon Suite, zawiera stynny utwor On the Trail. Bix Beiderbecke
stworzyt niewielka czteroczgsciowy suite na fortepian, inspirowang dokonaniami francuskich
impresjonistow (najbardziej popularna jej cze$¢ to In a Mist), ktdra zaprezentowat jako trio
fortepianowe w Carnegie Hall w 1928 r. Jak wigc wida¢, prob taczenia muzyki klasycznej z
jazzem bylo w latach dwudziestych wiele.

Symfoniczny jazz z owego okresu byt w Stanach Zjednoczonych waznym fenomenem

kulturalnym. Uswiadamial publicznosci, ze jazz nie ogranicza si¢ do trzydziestodwutaktowe;j



popularnej piosenki i ze powinien by¢ traktowany z naleznym szacunkiem jako forma sztuki.
Generalnie w utworach jazzu symfonicznego dochodzi do 13czenia jazzowego rytmu,
brzmienia i harmonii z formg sonaty, suity, poematu symfonicznego itp. Mozna by zatem
stwierdzi¢, ze swego rodzaju listem uwierzytelniajacym dla danej kompozycji, ktory dawat jej
wstep do $wiata jazzu symfonicznego, byla ponadtrzyminutowa dhugos¢ i jak najmniejsze
podobienstwo do trzydziestodwutaktowej formy AABA. Dodatek smyczkow, waltorni i
instrumentow detych o podwojnym stroiku, jak fagot czy rozek angielski, byt jak najbardziej
wskazany, najwazniejsza jednak byta forma.

Ellington 1 Mills doskonale byli zaznajomieni z koncepcja takiego gatunku jazzu. W
1931 r., gdy orkiestra opuscita Cotton Club, co taczyto si¢ miedzy innymi z zakonczeniem
radiowych transmisji koncertow, Mills zaczal szuka¢ innych sposobdéw promowania
podopiecznych. Ktdregos dnia, jak glosi anegdota, w trakcie pobytu zespolu w Oriental Mills
oznajmit beztrosko dziennikarzom, ze ,,jutro czeka orkiestre wielki dzien, poniewaz nastapi
premiera nowego dhuzszego dziela - rapsodii”®®’. Ellingtonowi nie pozostalo nic innego, jak
wymys$li¢ na poczekaniu owg ,rapsodi¢”. Jak zauwazyliSmy, Ellington lubit opowiadaé
barwne historyjki o tym, jak to na kolanie sklecit ten czy tamten klasyczny utwor ze swojego
repertuaru, czesto w roznych dziwnych miejscach, na przyklad w taksowce czy w studio - jak
Mood Indigo.

Wszystko wskazuje na to, ze 1 tym razem nieco ubarwil geneze Creole Rhapsody. W
rzeczywisto$ci pierwsza wersja zostala zrealizowana jeszcze w styczniu, kiedy orkiestra nadal
przebywala w Nowym Jorku. Majac za mistrzow takich specéw od gustow popularnych, jak
Ned Williams 1 Mills, Ellington szybko zrozumiat znaczenie i1 mechanizm reklamy.
Podejrzewam wigc - 1 jest to tylko podejrzenie - ze owg historyjke Ellington i Mills utozyli z
mysla o dziennikarzach i1 publiczno$ci. Cata kompozycja zostata dopracowana i nagrana
wczesniej, jednakze zapowiedZ premiery wstrzymywana byta do czasu wydania plyty w kilka
tygodni pdzniej. Gdziekolwiek lezala prawda, jestem raczej pewien, ze Creole Rhapsody
zostala, przynajmniej po czesci, pomyslana jako muzyczna sensacja, lecz przedstawienie jej
publiczno$ci miato zdumiewajace skutki.

W 1931 r. powstaly dwie wersje kompozycji: jedna nagrana dla Brunswick 20
stycznia, druga - 11 czerwca dla Victor. Mills, ze wzgledu na swoje instynktowne wyczucie
komercyjnego rynku, otrzymywat od wytworni ptytowych stosunkowo wolng r¢ke w doborze
materiatu na ptyty. Doszto do tego, ze pozwalatl sobie nawet na dziatania, ktére poczatkowo
nie uszczesliwialy szefow wytworni. Przykladem nagrywanie dhuzszych, powazniejszych

pozycji, ktére zajmowaly obie strony plyty. Pierwsza wersja Creole Rhapsody miala sze$¢



minut; druga, poszerzona o dodatkowy temat w dur i réznego rodzaju taczniki 1 wstawki,
miata az osiem minut 1 trzeba jg bylo wyda¢ na ptycie dwunastocalowej. Generalnie pierwsza
wersja jest w swym charakterze bardziej jazzowa, za to druga, nad ktérg Ellington wiecej si¢
napracowal, z pewnoS$cia wierniej odzwierciedla jego poglad na ostateczny ksztalt rapsodii 1
dlatego witasnie nig zajmiemy si¢ teraz.

Pierwsze spostrzezenie dotyczy harmonii Creole Rhapsody. Jak na utwor jazzowy
tamtych czasow, jest bardzo schromatyzowana - wiele w niej akordéw 1 ich sktadnikéw, ktore
oddalone sg od siebie o pét stopnia. Kompozycj¢ otwiera peten wyrazu, burzliwy temat w es-
moll, zbudowany wokol zmieniajacych si¢ chromatycznie funkcji, przetykany wstawkami
klarnetu Bigarda. Podczas nieustajacego ruchu akordéw uderzenia kontrabasu przesuwajg si¢
z ¢wiartki pierwszej 1 trzeciej na drugg i czwartg, co sprawia wrazenie zmiany metrum;
podobnie jak ruch akcentow melodycznych w takcie szostym i siodmym. Temat ten ma cechy
typowe dla warsztatu kompozytorskiego Ellingtona - cho¢ z gruntu prosty, ozdobiony jest
zaskakujacymi harmoniami, ma interesujacy rytm i wystepuje w nim forma kontrapunktu.

Po taczniku fortepianowym spowolniajgcym tempo i po zmianie tonacji, nastepuja
dwa sola oparte na bluesie, potem powtorzenie gtownego motywu z kontrapunktujagcym
glosem altu Hodgesa. Zndéw pojawia si¢ wstawka, tym razem saksofonow, po niej powrot do
tematu na osiem taktow, potem Ellington jeszcze raz zwalnia tempo pasazem fortepianu i
przygotowuje przej$cie w tonacj¢ As-dur. Teraz kolej na nastepny temat o wolnej, urocze;j,
nieco refleksyjnej melodii w formie AABA, zbudowany na czterotaktowym motywie z
nierozwigzang septyma wielkg - interwatem, ktéry zawsze wprowadza nastré] pewnego
rozmarzenia. Jak zwykle tamigc zasady, Ellington pozwala, by septymg opadla, zamiast si¢
podnies¢.

Temat wprowadza Whetsol, specjalista od podobnie rzewnych melodii. Na tym
konczy si¢ pierwsza polowa kompozycji i tym samym pierwsza strona plyty. Strona B
rozpoczyna si¢ drugim z tematow, tym razem wykonywanym przez saksofony, ktory
przechodzi w fortepianowy tacznik i1 zaskakujacy fragment improwizacji Hodgesa w bardzo
szybkim tempie. Po niej nastepuje powtdrzenie drugiego motywu, tym razem ad libitum,
przez klarnet z akompaniamentem fortepianu, dalej krotkie przypomnienie gtownego tematu,
kilka krotkich fraz trabki 1 klarnetu, kolejne nawigzanie do podstawowego tematu, powrot
drugiego tematu granego najpierw unisono przez saksofony, a potem przez catg orkiestre.
Zakonczenie jest do$¢ raptowne, by¢ moze ze wzgledu na konczacy si¢ czas plyty.

Owczesni krytycy i wiekszo$é pozniejszych recenzentdw zareagowali na nagranie

goragcym entuzjazmem, traktujgc je jako jedng z pierwszych udanych prob przedstawienia



jazzu w dhuzszej 1 bardziej wyrafinowanej formie niz ta, ktorej dostarczat blues czy popularna
piosenka. Dostrzegli przy tym, ze suity Gershwina, Grofégo 1 im podobnych tworcow
rozmijaty si¢ z prawdziwym jazzem 1 blizej im bylo do muzyki symfonicznej, tyle ze
ubarwionej kilkoma jazzowymi elementami, jak synkopowane melodie, chrapliwe brzmienia 1
troch¢ jazzowych rytméw. Creole Rhapsody, pomimo kilku fragmentow ad libitum, byla
kompozycja czysto jazzowa.

Jednakze zachwyt krytykow dotyczyt gldwnie pierwszej, krotszej 1 prawdopodobnie
nagrywanej nieco na chybcika wersji; druga wzbudzita mniej entuzjazmu. Angielski krytyk,
Charles Fox, pisze o niej tak: ,Wstawki ad libitum rozdymaja tylko niepotrzebnie
kompozycje, przez co zatraca si¢ nagle logika oryginatu. Niezmienne tempo wersji pierwszej
nadawato utworowi jednoczacy cato$¢ kontur; rezygnacja z tempa w niektérych fragmentach
drugiej wersji kontur ten rozmywa’>%.

Jezeli ze stow Foxa ma wynikaé, ze pierwsza wersja jest bardziej spojna, zupehie si¢
z nim nie zgadzam. Jak zobaczymy, jedna ze stabos$ci Ellingtona, ujawniajaca si¢ przy jego
wiekszych formach, polegata na wypehianiu ich réznego rodzaju wstawkami 1 facznikami,
czesto improwizowanymi w studio. Ich zadaniem bylo stworzenie plynnego przejscia jednej
czesci w druga, tymczasem ich obecno$¢ czgsto byta nie uzasadniona. Wprowadzajac w
dtuzszej wersji Creole Rhapsody drugi temat, ktory traktowany jest z takim samym, moze
nawet wigkszym pietyzmem jak pierwszy, Ellington zmuszony byl dokomponowa¢ kilka
nowych fragmentow, by mie¢ wystarczajaca ilo$¢ materiatu na obie strony plyty, przy okazji
za$ wyrzucit niepotrzebne taczniki i pasaze fortepianu. W moim przekonaniu naprzemienne
wystepowanie obu tematéw daje nowej wersji jednos¢, ktorej brak pierwowzorowi. Wydaje
si¢ jednak, ze najlepiej traktowac oba warianty Creole Rhapsody jako odrebne utwory.

Creole Rhapsody miata dla kariery Ellingtona przelomowe znaczenie. Dla tych
milo$nikow jazzu, ktdrzy upatrywali w nim forme¢ sztuki, kompozycja stanowita dowdd na to,
ze Ellington jest prawdziwym kompozytorem. Jest tworca, zdolnym do oderwania jazzu od
improwizacji solowej, by poprowadzi¢ go w kierunku form bardziej dopracowanych,
uwazanych za przejaw sztuki wyzszej; form, ktore mimo starannie dobranej struktury nie
stracg jednocze$nie nic z prawdziwego feelingu jazzowego - jak Creole Rhapsody, ktora
otrzymata nagrode New York Schools of Music za najlepszy utwor kompozytora
amerykanskiego w 1932 r.

Nie wszyscy krytycy mieli podobne zdanie. Migdzy innymi Rob Darrell tak oceniat te
i podobne prace Ellingtona: byly ,,do$¢ dobre, ale... nie uwazalem ich za arcydzieta”,

natomiast John Hammond posunat si¢ nawet kiedy$ do oskarzenia Ellingtona, ze oscyluje na



granicy ,,sztuki koszmarnej”. Jednakze wiekszo$¢ uznawala, ze Creole Rhapsody potwierdza
pozycje Ellingtona jako wybitnego kompozytora. Jak ujat to zgrabnie Barry Ulanov:
Hammond 1 jego obdz ,.chcieliby, aby jazz biczowat ich poczucie estetyki” i mieli ochote
usmazy¢ Duke’a na wolnym ogniu, jak tylko ,,jego muzyka cho¢ troche nabrata ogtady”>*’.

W omawianym okresie powstaly takze dwie z najbardziej znanych piosenek
Ellingtona. Pierwsza nie zyskala popularnosci ani z powodu melodii, ani tez tekstu, lecz
dzigki chwytliwemu tytulowi 1 zarazem refrenowi (ktory przypisywat sobie Cootie Williams)
- It Don’t Mean a Thing If It Ain’t Got That Swing - $piewanemu i scatowanemu przez lvie
Anderson. Ptyta z jej udziatem okazala si¢ ogromnym przebojem.

Druga piosenka, ktéra przyniosta w owym czasie rozgtos Ellingtonowi 1 stata si¢
znanym standardem muzyki popularnej, byta Sophisticated Lady. Ponownie autorstwo jest tu
sprawg dyskusyjna. Ellington twierdzi, Ze z utoZeniem jej zmagat si¢ przez miesiac, gtdwnie
ze wzgledu na problemy z wymysleniem bridge’u. Barney Bigard twierdzi, ze utwor
skomponowali Lawrence Brown i Otto Hardwick®”. Réwniez Barry Ulanov uwaza, ze
melodia oparta jest ,,na temacie Otto Hardwicka”?”'. Lawrence Brown utrzymuje, ze gtowny
temat napisal sam, natomiast Otto Hardwick - bridge*””. Sola obu muzykéw znalazty sie w
pierwszej wersji piosenki, a parti¢ Hardwicka uwzgledniano przy kazdym nowym nagraniu,
poki byl cztonkiem orkiestry. Na podstawie tych niewielu poszlak sktonny jestem uznaé, ze to
wlasnie saksofonista byl w tym wypadku gtownym autorem.

Piosenka zbudowana jest z chromatycznych pochodéw w doét, co rzeczywiscie oddaje
nastrdj dekadenckiej damy, pielggnujacej swe zranione uczucia w drogiej kawiarni. Bridge
stanowi ostry kontrast: napisany jest w odlegtej tonacji, jego linia raczej si¢ wznosi niz opada
1 wigcej tu diatoniki niz chromatyki. Mimo to nadal pobrzmiewa w nim nuta delikatnej
melancholii wprowadzona przez pierwszy temat. Niezmiernie goragco wyrazat si¢ o piosence
Alec Wilder w klasycznej pozycji American Popular Song: ,,Bardzo wymys$lny powrdt do As
jest przyktadem mistrzowskiego rozwinigcia melodii, do ktorej wykonania potrzeba nie lada
kunsztu”?”. I rzeczywiscie: na trzyna$cie nut sktadajacych si¢ na turn-around” jest dziewieé
roéznych, a traktowane jako cato$¢ sugeruja pewna atonalnos¢.

Oryginalna wersja prawie bez wyjatkow sktada si¢ z partii solowych, z ograniczonym
do minimum podkitadem poszczegdlnych sekcji; jest przy tym nieco przyciezka, ze
ztowieszczymi akcentami blachy i1 okazatym wstepem. W wersji pdzniejszej widaé juz

wigkszg ingerencj¢ aranzera, co objawia si¢ chocby zastgpieniem niektorych solowek

* Turn-around - zwykle jeden lub dwa takty poprzedzajace kolejng cze$é utworu lub poczatek nowego
chorusu, na przyktad w bluesie takt jedenasty i dwunasty, w formie AABA takty siodmy i dsmy, pietnasty i
szesnasty itd. (przyp. thum.).



fragmentami orkiestrowymi, lecz poza tym brak zasadniczych réznic. Wreszcie Mills oraz
Mitchell Parish napisali do melodii stowa 1 utwor stat si¢ przebojem. Nadal jednak czesciej
jest grywany niz $piewany i jest przyktadem cudownie nastrojowej muzyki, ktora oprécz
tytutu nie potrzebuje innych stéw okreslajacych ilustrowang przez nig sytuacje.

Warto w tym miejscu wspomnie¢ pewng ciekawostke z tamtego okresu. Wiadomo od
dawna, ze w lutym 1932 r. orkiestra Ellingtona nagrata dwa zestawy (medleys) swoich
najwiekszych przebojow, w tym Creole Love Call oraz Black and Tan Fantasy, na plycie
majacej trzydziesci trzy i jedna trzecia obrotow na minutg, na ktdrej miescilo si¢ prawie dwa
razy wigcej muzyki niz na ptytach siedemdziesi¢gcioo$§mioobrotowych. Eksperymenty z
pltytami dtugograjacymi trwaty od pewnego czasu, lecz nikt tak naprawde nie zajat si¢ ich
praktycznym wykorzystaniem. Dopiero kryzys na rynku plytowym zmusit niektorych
producentéw do zainteresowania nimi publiczno$ci w celu pobudzenia sprzedazy.

Ale nie chodzi tym razem jedynie o nowinke¢ techniczng. W 1984 r. Steve Lasker i
Brad Kay, badacze muzyki Ellingtona, poréwnali dwa nagrania, ktore powszechnie uwazano
za roézne wersje tego samego zestawu przebojow Duke’a. Ze zdumieniem odkryli, ze sg one
niemal identyczne, procz subtelnych réznic w brzmieniu. Kayowi wpadio do glowy, ze maja
do czynienia ni mniej, ni wigcej, tylko z dwoma kanalami, prawym i lewym, czyli proba
rejestracji dzwigku stereo! Po wielu zmudnych wysitkach udato si¢ zsynchronizowa¢ oba
nagrania i tak na rynku ukazata si¢ wersja stereo.

Skad wziat si¢ pomyst nagrania stereofonicznego, pozostato zagadka, jako Ze na rynku
nie byto absolutnie zadnego sprzg¢tu zdolnego odtworzy¢ taki zapis. Kay sugeruje, ze
powstalo to przypadkowo, podczas przenoszenia nagrania na dwie odrgbne matryce ze
wzgledow bezpieczenstwa, ale podejrzewa, ze mogly istnie¢ inne powody. ,,Nie moge tego
uzna¢ wylacznie za monstrualny zbieg okoliczno$ci - wyjasnia Kay. - Z drugiej jednak strony,
jak to mozliwe, ze przez tyle lat nikt o tym nie wspomniat... ze absolutnie nic nie wydostato
sic na $wiatlo dzienne?”** O samej muzyce zawartej na plytach warto wspomnie¢ dwie
rzeczy. Pierwsza dotyczy bardzo szybkiego solowego utworu na fortepian ze stride’owg gra
Ellingtona. Tytut kompozycji, Lots o’ Fingers, wskazuje na to, ze Ellington bardzo wyraznie
rozwingl technike prawej reki, cho¢ w partiach lewej r¢ki nadal uzywa wiasnych patentéw
zamiast trudniejszych figur typowych dla akompaniamentu stride’owego. Druga sprawa to
pickne brzmienie orkiestry, co uwypukla dopiero wersja stereo. Instrumentalisci nie unikneli
wprawdzie btedow, na przyklad momentami niepewnej intonacji czy kilku nieréwnych wejs¢,
jednakze ogodlne brzmienie jest wspaniale i u§wiadamia nam, ze nagrania wczesniejsze, w

monofonicznej wersji, nie oddawaly w petni wielkosci orkiestry Ellingtona.



Napomknatem, ze omawiany w tym rozdziale okres dziatalnos$ci Duke’a nie byt
rownie tworczy jak niektore inne. Pamigtajmy jednak, ze mimo to Ellington napisat kilka
kompozycji, ktére uznawane sg za jedne z najlepszych w jego dorobku, jak Ring Dem Bells,
Rockin’ in Rhythm, Old Man Blues, Mood Indigo czy Creole Rhapsody. Dla wigkszosci
orkiestr nawet taka liczba znaczacych nagran bylaby ogromnym powodem do dumy.
Pamigtajmy réwniez, ze to sam Duke zawyzyt sobie poprzeczke i ocenia si¢ go przez pryzmat
wszystkich dokonan z tamtego okresu. A z tym nieco gorzej, gdyz na kazdy ze
wspomnianych przed chwilg klejnotow przypada kilkanascie kleconych byle jak utwordw,
ktore traktowane byty jako zapchajdziury na plyte albo stanowily czg$¢ zobowigzan
kontraktowych (gwoli $cistosci trzeba pamigtac, ze wiele z nich w ogole nie wyszlo spod
piora Ellingtona). Jest oczywistym nonsensem zada¢, by artysta, dziatajacy w przemysle
rozrywkowym, gdzie zawsze kto$ go popedza, majacy poczucie efemeryczno$ci swojej pracy,
za kazdym razem wznosit si¢ na wyzyny sztuki. Chcialem jedynie zwrdci¢ uwage, ze
Ellington nie majac wyraznego bodZzca czy przekonania, iz trud zostanie odpowiednio
doceniony, lubil popada¢ w bezczynnos¢.

Sam Ellington nigdy tego nie kryl. Kiedy§ w rozmowie z dziennikarzem miatl si¢
wyrazi¢ nastepujaco: ,,Bez bicza nad sobg, ztociutki, niczego nie potrafi¢ skonczy¢”. Lubit
zaglebia¢ si¢ w prac¢ pod wplywem chwili, nastroju, jakiego$ dzwieku czy wspomnienia. Na
przyktad Mood Indigo to ,,po prostu historyjka o matej dziewczynce i malym chtopczyku.
Maja po jakie$ osiem lat i dziewczynka kocha swojego kolege. Nigdy oczywiscie o tym nie
rozmawiaja, ale bardzo jej si¢ podoba sposob, w jaki chtopczyk nosi czapke. Codziennie
chlopczyk odwiedza dziewczynke o okreslonej godzinie, a ona siedzi w oknie 1 czeka. Nagle,
ktoregos dnia, przyjaciel si¢ nie zjawia. Mood Indigo stara si¢ wyrazi¢ jej uczucia’.
Kompozycja Warm Valley powstata z kolei z inspiracji Duke’a widokiem do$¢ zmystowo
uksztattowanych gor; Happy Go Lucky Local upamigtnial pewnego murzynskiego strazaka,
ktory pedzil niewielkim beczkowozem 1 dat w gwizdek, ilekro¢ mijat dom ktorej§ z
przyjacidtek. Prawie zadne z najwickszych dziel Ellingtona nie narodzilo si¢ z pomystu
muzycznego, lecz z widoku czy nastroju. Co wiecej, kiedy Duke przekazywat instrukcje
muzykom, tez czynil to alegorycznie. Mogt na przyktad thumaczy¢ Williamsowi: ,,Coots,
wchodzisz delikatnie w drugim takcie i1 najciszej jak mozna zaczynasz growlowac, mruczec,
jak glodny maty lewek, ktory zjadlby mate co nieco, ale nie moze znalez¢ matki”*”®. Wyznat
kiedy$ Stanleyowi Dance’owi: ,,Nie wierze w plany i przygotowania, do ktérych podchodzi
si¢ z nadmiernym namaszczeniem. Trzeba wyrzuci¢ z siebie to, co ci¢ nachodzi, a potem

tylko dokona¢ ewentualnych retuszy”*®. Malo jest zatem prawdopodobne, aby kompozytor,



ktory w swej pracy uzalezniony jest od nastroju, mogt napisa¢ swoje najlepsze dzieta, kiedy

mu go brak.



12.
Podroz do Anglii

Prawie we wszystkich pracach poswieconych Duke’owi Ellingtonowi jego podroz do
Anglii wraz z orkiestrg latem 1933 r. jawi si¢ jako wydarzenie przetlomowe. Dopiero tam
odkryl, ze ma zagorzatych poplecznikow wsrod liczacych sig¢ krytykow i1 muzykéw, do
ktorych nalezeli przede wszystkim kompozytor Constant Lambert i mtody Spike Hughes,
kontrabasista o zapedach kompozytorskich. Ku zaskoczeniu Ellingtona ludzie ci nie widzieli
w nim jedynie popularnego lidera orkiestry, lecz wybitnego kompozytora amerykanskiego,
ktorego muzyka miata warto$¢ sama w sobie, a nie stuzyla jedynie rozrywce nadzianych
bywalcéw Cotton Clubu. Po powrocie do Stanow wyznal, ze uwierzyt, iz ,,by¢ moze nasza
muzyka ma jakie$ znaczenie™*"’.

Wielu dziennikarzy nieco przesadza w opisach podziwu, z jakim odniosta si¢ do
Duke’a Anglia i Europa w ogdle. Akurat tak si¢ zdarzylo, ze kilka waznych prac na temat
artysty wyszto spod piora Anglikow, ktorzy ze zrozumiatych wzgledéw podkreslali gorace
przyjecie, jakie ich krajanie zgotowali amerykanskiemu muzykowi w 1933 r. By¢ moze z tego
powodu wsrdd dziennikarzy i muzykow jazzowych istnialo od zawsze glteboko zakorzenione
przekonanie, ze na obczyznie jazz cieszyl si¢ wigkszym zrozumieniem i uznaniem niz w
kraju. Jest to opinia z gruntu falszywa. Szerzej wypowiadam si¢ na ten temat w innym
miejscu, gdzie tez odsytam zainteresowanych szczegdtami czytelnikéw, tu zas ogranicze si¢
do gar$ci uwag?’®.

W najwigkszym skrocie: Europejczycy zaczeli rozumiel istot¢ jazzu dopiero w
poznych latach dwudziestych 1 wczesnych trzydziestych. Chociaz pod koniec lat
dwudziestych w Anglii, a kilka lat pozniej takze na kontynencie, data si¢ pozna¢ grupka
zagorzalych 1 zorientowanych w materii fanéw, publiczno$ci jazzowej jako takiej bylo
niewiele. Jazz, szczegdlnie w murzynskim wykonaniu, mogt by¢ z powodzeniem
sprzedawany jako pewne novum, gdyz Europejczykom kultura czarnych wydawata sie
jeszcze bardziej egzotyczna niz biatym Amerykanom z Potnocy. Lecz nawet tacy muzycy, jak
Duke Ellington czy Louis Armstrong, poza okazjonalnymi wystgpami nie mieliby co robi¢

ani w Anglii, ani tez na kontynencie. Co wcale nie znaczy, ze czarni przedstawiciele rozrywki



nie odnosili tam od czasu do czasu sukcesow. Przeciwnie - wielu z nich odwiedzito Europg,
szczegOlnie po pierwsze] wojnie $§wiatowej, a kilkoro wyrobito sobie tam nawet niezig
pozycje, jak Ada Smith w Paryzu.

Migdzy innymi od nich dochodzily do rodzinnej Ameryki wiesci o lepszym
traktowaniu Murzynéw 1 w ogole wiekszej tolerancji rasowej w Europie. Jednakze relacje
tych pionierow amerykanskiej rozrywki byty mocno przesadzone, o czym niedtugo mieli si¢
przekona¢ czionkowie orkiestry Ellingtona. Przede wszystkim wzgledami okazywanymi
czarnoskOrym artystom nie darzono bynajmniej kolorowej klasy pracujacej: Arabow,
Hindusow i innych przybyszy z Azji, Afryki czy Wysp Karaibskich, ktorzy traktowani byli
jak obywatele drugiej kategorii, niemal tak samo jak w Stanach. Jednak generalnie pozycja
czarnych w Europie byla nieco lepsza. Nie grozit im lincz i chociaz nie mogli zwykle liczy¢
na osiaggnigcie wysokiego statusu spolecznego, nie spychano ich do roli panszczyznianych
wyrobnikéw, co bylo zwykla praktyka na Potudniu Ameryki i do pewnego stopnia na
Potocy. Jak juz wspomnielismy, w Europie szczegdlnymi przywilejami cieszyli si¢
murzynscy wykonawcy: wprawdzie nie wszystkie elegantsze hotele i restauracje staty dla
nich otworem, jednak do niektoérych dostawali si¢ bez trudu; bez wywotywania nadmiernej
sensacji mogli tez umawia¢ si¢ na randki z biatymi w miejscach publicznych. Ani jednego,
ani drugiego nie mogliby robi¢ w Stanach. By¢ moze spowodowane to byto tym, ze populacja
czarnych w europejskich miastach byla znacznie mniejsza niz w Stanach, tym samym
mniejsze byly obawy biatych, ze gdy otworza go$cinne drzwi dla czarnego piosenkarza czy
tancerza, natychmiast przez szczeling przeci$nie si¢ catla wataha jego mniej zdolnych
pobratymcow. Juz kilka lat przed wizyta Ellingtona w Anglii, wérod czarnych estradowcow
rozpowszechnito si¢ przekonanie, ze Europa jest rajem na ziemi, o czym wielu postanowito
si¢ przekona¢ na wilasnej skorze. Nalezatl do nich migedzy innymi Louis Armstrong, ktéry
latem 1932 r. na pot roku pojechat do Anglii, a przy okazji zrobil wypad do Paryza. Jak po
czasie przyznal, jego wystepy nie rzucily tamtejszej publicznosci na kolana, gdyz
zapotrzebowanie na jego muzyke nie byto tak duze jak w Stanach, w rezultacie wiele czasu
spedzil bezczynnie. Ale nie zalowal, gdyz liczylo si¢ co$ innego: przez caty czas ptawil si¢ w
komplementach krytykdw i muzykéw oraz z wigksza swoboda niz w Stanach nawigzywat
kontakty z biatymi. Tak wigc wrdcit do Ameryki zadowolony, z checig odbycia podobnej
wizyty w najblizszej przysztosci.

Przez cate zycie Ellington 1 Armstrong traktowali si¢ grzecznie, acz z rezerwa. Pewnie
dlatego do zaaranzowanego spotkania w studio doszto migdzy nimi tylko raz, kiedy obaj byli

juz nie najmtodsi. Kiedy Armstrong przybyt do Nowego Jorku w 1929 r., Ellington cieszyt si¢



juz mianem jazzowego krola Harlemu i coraz wyrazniej wyprzedzal Fletchera Hendersona w
rankingach popularnos$ci jako lider najlepszej czarnej orkiestry tanecznej. Przybycie
Armstronga nie bylo Duke’owi na re¢ke: mato, ze w pewnym sensie ,,podkradal” mu
publicznos$é¢, to jeszcze wielu znawcdw i zwolennikdéw jazzu uwazalo, ze to trebaczowi, a nie
Ellingtonowi nalezy si¢ palma pierwszenstwa i miano niedo$ciglego geniusza jazzu. Pucharu
goryczy dopehity sukcesy Armstronga za granica.

Powodzenie Armstronga w Europie nie uszlo oczywiscie uwagi takze Irvinga Millsa.
Wprawdzie juz wczes$niej zdawal sobie sprawe z chlonno$ci tamtejszego rynku, ktory jakby
tylko czekat, by nasyci¢ go muzyka w réznych ksztattach i odmianach: ptytami, nutami i
koncertami, jednakze przypuszczalnie dopiero europejskie tournée stynnego trebacza
spowodowato decyzje menedzera Duke’a. 12 listopada 1932 r. wsiadl na statek i poptynat do
Anglii, by na miejscu sprawdzi¢, czy istnieje tam podatny grunt dla sztuki jego
podopiecznych, przede wszystkim Ellingtona i Mills Brothers, ktérymi kierowat. Wkrotce
zawart umowe z firma Jacka Hyltona na seri¢ koncertow Ellingtona. Hylton byt kierownikiem
najbardziej popularnej orkiestry tanecznej Anglii, a takze szefem wielkiej firmy zajmujacej
si¢ angazowaniem 1 promocja orkiestr. Dla Ellingtona zorganizowal wystepy w Palladium,
uwazanym za najbardziej prestizowy teatr rozmaitosci zachodniego $wiata. Orkiestra miata
zagra¢ 12 czerwca 1933 r. migdzy statymi pozycjami programu.

Przez cala zim¢ ,,Melody Maker” zamieszczal informacje o zblizajacej si¢ wizycie
big-bandu, wigc zanim jeszcze zesp6t dotarl do Anglii, niecierpliwo$¢ muzykoéw i amatoréw
jazzu siegata zenitu. Redaktorzy gazety czuli instynktownie, ze koncert w Palladium nie
wystarczy, zeby zaspokoi¢ apetyty angielskich artystow na sztuke Ellingtona, 1 specjalnie dla
muzykoéw zorganizowali dodatkowy koncert w Trocadero, kinie londynskiej sieci Elephant
and Castle, zdolnym pomiesci¢ cztery tysigce stuchaczy.

Orkiestra wsiadla na statek ,Olimpia” w Nowym Jorku 2 czerwca przy
akompaniamencie hucznych pozegnan sterowanych przez Millsa oraz Neda Williamsa,
nowego agenta reklamowego, ktory miat w zyciu Ellingtona odegra¢ nieposlednig role.
Ostrogi w $wiecie przemystu rozrywkowego zdobywat jako agent prasowy nocnych klubow,
potem za$ zatrudnil si¢ w sieci teatralnej Balabana i Katza. Wtedy to spotkat po raz pierwszy
Ellingtona 1 Millsa, przy okazji wystepu orkiestry w chicagowskim Oriental Theatre. Na
podstawie pierwszego kontaktu Mills doszedt do wniosku, ze Williams moze si¢ okaza¢ dla
nich uzyteczny. Kiedy dziennikarz stracit pracg¢ na skutek poglebiajacej si¢ recesji, Mills
zaproponowatl mu posad¢ u Ellingtona. Williams rozpoczat od przygotowania dla Duke’a

pierwszej ulotki promocyjnej, pozniej z wielka troska 1 umiejetnoscig dbat o publiczny image



Ellingtona. Duke uwazal go za ,czlowieka o wrodzonej inteligencji i bon vivanta””,

natomiast Ulanov opisuje go jako ,,niskiego, tysiejacego mezczyzneg, z ming, jakby co$ miat
na sprzedaz, 1 bardzo wykwintnego. Nigdy nie zapominat o kwiecie w butonierce i tak sobie
woskowat koniuszki waséw, ze az 1$nily. Nosil kamasze... uwielbial Duke’a, a takze jego
muzyke, i jedno, i drugie doskonale sprzedawal™*’.

Pozegnalna feta byla posunigciem dla niego typowym. Z pokladu statku przygrywat
The Mills Blue Ribbon Band, gazety przystaty tabuny reporterow, a Paramount - nawet
kamerzyst¢ z kroniki filmowej. Nieco wczesniej ,, Time” zamiescit artykul o Ellingtonie i
rosngcym zainteresowaniu jazzem w Europie. Wiele lat uptynelo, zanim to powazne
czasopismo poswigcito tyle miejsca 1 uwagi innemu muzykowi jazzowemu.

Orkiestrze Ellingtona towarzyszyli tancerka Bessie Dudley oraz zespdt wokalno-
taneczny Billa Baileya i Derby Wilson. Bylo oczywiste, Zze arty$ci postanowili zaserwowacé
widowni angielskiej niewielka rewie, wzorowang na tych, ktore bawily publiczno$¢ Cotton
Clubu 1 roznorakich sal teatralnych. Jak si¢ miato okaza¢, niemata grupka angielskich
muzykow 1 krytykow spodziewala si¢ czego$ innego.

Szum angielskiej prasy nie ustgpowal wrzawie amerykanskich czasopism. Barry
Ulanov zestawit kilka cytatow z brytyjskich gazet dotyczacych angielskich wystepéw Duke’a.
,»IThe Evening Standard” nazwal go ,kaptanem szaleficzej muzyki jazzowej 1 rytmow
Harlemu” (sic!). ,,The Sunday Express” pisat z kolei tak: ,,Orkiestra ta, sktadajaca si¢ z
osiemnastu czarodziejow rytmu, z czego wszyscy to Negrzy, uwazana jest, i to przez
ekspertow, za najs§wietniejszy produkt”. W jeszcze innej gazecie recenzent wypowiadal si¢
nastepujaco: ,,Trzeba podkresli¢, ze Ellington nie jest jakim§tam zwyklym negrowskim
jazzista. W opinii swojego agenta reklamowego jest »wyksztalcony 1 ma maniery
dzentelmena«”. Dalej autor powotywat si¢ na Spike’a Hughesa, ktory si¢ wyrazil, Ze
»Ellington 1 Walt Disney wydaja si¢ jedynymi wielkim postaciami, zrodzonymi przez
Ameryke, ktére nie maja nic wspolnego z Zydami”. WypowiedZz ta wywolala zapewne
niejakie poruszenie wérod badaczy postaci George’a Washingtona i Abrahama Lincolna®®'.

Podr6z morska uptynela bez wigkszych sensacji 1 wszyscy doskonale si¢ bawili, procz
Ellingtona. Bez przerwy drzat z obawy, Ze statek si¢ rozbije, i wigkszo$¢ nocy przesiedziat
popijajac 1 grajac w karty. Jak na cztowieka o tak widocznej pewnosci siebie, Ellington
cierpial na imponujaca réznorodnos¢ irracjonalnych lekow i przesadow. Nigdy na przyktad
nie nosit pewnych kolorow; nigdy nie dawat w prezencie butéw i nigdy ich nie przyjmowat,
bo w jego przekonaniu obdarowany, ktéry je wlozyl, wkrétce zostatby wyniesiony nogami do

przodu; bat si¢ przeciggdéw 1 nie pozwalal w swojej obecnosci otwiera¢ okien; panicznie lekat



si¢ latania i podréozowal w ten sposob tylko W sytuacji przymusowej; poddany byl wielu
podobnym tabu. Nie byt z pewnoscig pierwsza osobg na swiecie wierzagcg w przesady, ale ich
liczba wykraczata poza norm¢. Trudno znalez¢ ich wytlumaczenie.

Na szczg$cie jednak ,,Olimpia” bezpiecznie dotarta do brzegéw Anglii i zacumowata
w Southampton w piatek, 9 czerwca, o dwunastej trzydziesci, witana przez thum z Jackiem
Hyltonem 1 fotoreporterami na czele. Po formalno$ciach cate towarzystwo dotarto pociggiem
na Waterloo Station w Londynie, gdzie czekato na nich nastgpnych trzydziestu siedmiu
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fotoreporteréw, jak wyliczyl skrupulatny dziennikarz ,,Melody Makera Radosna
atmosfer¢ popsuta nieoczekiwana wiadomo$¢, ze zaden z hoteli nie przyjmie naraz
osiemnastu Murzynow. Byl to pierwszy kubet zimne; wody, ktéry ostudzil naiwng 1
entuzjastyczng wiar¢ muzykoéw Ellingtona w europejska tolerancje rasowa. Koniec koncow
Ellington zameldowat si¢ w prestizowym Dorchesterze, natomiast reszta zostata porozrzucana
po tanich hotelikach i kwaterach prywatnych. Jeszcze tego samego wieczoru Hylton wydal
przyjecie na cze$¢ Ellingtona w swojej luksusowej rezydencji w Mayfair, skad o dziewiatej
porwano Duke’a na wywiad do Broadcasting House.

Palladium byl to gtownie teatr rozmaito$ci, gdzie wystgpowali komicy, $piewacy i
tancerze oraz bardowie sentymentalnych ballad. Ani wystepy Armstronga, ani tez Ellingtona
nie miescily si¢ za bardzo w tamtejszej specyfice - byty nazbyt egzotyczne. Znalazto to wyraz
w reakcji dos¢ znacznej czesci publicznosci poprzedniego roku, ktora uznata, ze blazenady
Armstronga mijaja si¢ z jej gustem, a juz zupelnie nie zdzierzyla przewracania oczami
wielkiego trebacza i opuscita sale. Musimy sobie uswiadomié, ze w opinii przeci¢tnego
obywatela brytyjskiego tamtych czasow stowo ,,jazz” kojarzylo si¢ z przykrojong do jednej
miary muzyka taneczng takich formacji, jak orkiestra Hyltona. Wprawdzie mogto si¢ w niej
zaplata¢ jakie§ przypadkowe improwizowane solo, ale zwykle ograniczala si¢ do
sprzedawania popularnych melodyjek w neutralnym i uladzonym opakowaniu. Wigkszos¢
Anglikéw miala, jesli w ogole, dos¢ blade pojecie o bardziej autentycznych formach jazzu,
takich jak fajerwerkowe popisy Armstronga czy growlujagce pojekiwanie 1 pohukiwanie
Nantona badz Williamsa.

Cate przedstawienie rozpocze¢to sie o wpot do siddmej, a o 6smej na deski estrady
weszli muzycy Ellingtona z liderem na czele. Wszyscy ubrani byli w eleganckie szaropertowe
garnitury; Duke za$ wlozyl dwurzedowy garnitur klubowy o tej samej barwie i
jasnopomaranczowy krawat. Program nie odbiegal niczym od tych, ktérymi Ellington raczyt
publiczno$¢ amerykanska. Bessie Dudley plasata shimmy w takt Rockin’ in Rhythm', Ivie

Anderson zaspiewata najnowszy przeboj Stormy Weather 1 zapomniany Give Me a Man Like



That. Potem orkiestra wcisngta publiczno$¢ w siedzenia dynamicznymi numerami w up-
tempie’, jak Bugle Call Rag i Whispering Tiger, a na bis zagrala Some of These Days oraz
Mood Indigo".

Wigkszo$¢ stuchaczy odniosta si¢ z entuzjazmem do propozycji Amerykandow i
frekwencja na pozostatych koncertach pierwszego tygodnia omal nie pobita rekordu
Palladium. Nie wystarczylo to jednak, by zmusi¢ do zachwytu dziennikarzy ,.Melody
Makera”. Wedtug nich wystep ocierat si¢ o komercjalng tanioche, w ktérej Ellington schlebiat
popularnym gustom. Recenzent, prawdopodobnie Spike Hughes, pisat nastepujaco:

,Przede wszystkim gazety za bardzo rozdmuchaty posta¢ Ellingtona jako proroka
nowego rodzaju muzyki 1 wszyscy niebranzowi krytycy, obojetnie czy muzyczni, czy nie,
czekali z niecierpliwoscig na jego wystep. On zas zaserwowat im Mood Indigo. A gdzie Blue
Tune, Blue Ramble, Rose Room, Creole Rhapsody i cala reszta utworéw, ktérym Ellington
nadat tyle indywidualnego pigtna?”’

Dalej recenzent narzeka, ze zbyt wiele cennego czasu dostato si¢ Ivie Anderson i
tancerzom. W koncu wyrazit nadzieje¢, ze ,,koncert przygotowany przez »Melody Makera« da
Ellingtonowi sposobno$¢ zaprezentowania niektorych spokojniejszych i bardziej osobistych
kompozycji, ktorych jak dotad nie wykonywat w Londynie”**.

Niezaleznie od utyskiwan Hughesa, wiekszo$¢ londynskich amatoréw jazzu z wielkim
przejeciem przywitala pobyt orkiestry w swoim miescie. Nastrdj podniecenia udzielal si¢ w
pierwszej kolejnosci muzykom i miejsca na koncert w Trocadero zostaty wyprzedane do
ostatniego. Na poteznej widowni pomiescilo si¢ cztery tysigce dwustu widzow, ktorzy
delektowali si¢ koncertem w akompaniamencie ,,nieustajacej wrzawy i oklaskow”?**. Ale i ten
wystep nie uszczesliwil Hughesa. Na pierwsza czes$¢ zlozyly si¢, mozliwe ze zgodnie z jego
sugestig, bardziej nastrojowe 1 zlozone harmonicznie dzieta Ellingtona. Jednakze gdy
kompozytor spostrzegl, stlusznie czy nieslusznie, ze odbierane sg do§¢ chtodno, po przewie
przerzucit si¢ na bezpieczniejszy repertuar. Hughes nie kryl irytacji: od rozszerzonej wersji
Creole Rhapsody wiato nuda i brakiem muzycznego sensu, Dinah razita zgietkliwos$cia, a
»donny’ego Greera powinno si¢ trzymaé z dala od mikrofonu” - te ostatnia uwage
wypowiadalo wczesniej juz wielu innych. Po przerwie na sceng ,,zakradlo si¢ pomieszanie z

25 Ellington wpuscit na solo Lawrence’a Browna z popisowym numerem

poplataniem
Trees, potem zaprezentowal jeszcze kilka popularnych piosenek, jak Some of These Days 1
Sophisticated Lady wtasnej kompozycji.

Hughes, na famach gazety tak zapalczywie ganiacy Ellingtona za komercjalizm, byt

* Up-tempo - tempo bardzo szybkie (przyp. thum.).



wtedy niespetna dwudziestojedno-dwudziestodwuletnim mtodziencem. Jak si¢ mozna
domysli¢c z jego komentarzy, bez watpienia miat ochot¢ na bardziej pastelowe,
introspektywne dzieta kompozytora. Niedlugo po tym wyprawit si¢ do Nowego Jorku, by z
amerykanskimi muzykami nagra¢ kilka swoich utwordéw, utrzymanych jego zdaniem w
kanonie Ellingtona. Jednakze przypominajg one tylko jeden nurt tworczosci Duke’a - ten, w
ktéorym dominujg bardziej melancholijne nastroje 1 skomplikowane harmonie. By¢ moze
dlatego Hughes tak ostro atakowat wszystkie inne dzieta Ellingtona, przypisujac im komercje.
Wigkszo$¢ wspotczesnych krytykéw przyznalaby mu racj¢: Trees w wykonaniu Lawrence’a
Browna czy plasy Bessie Dudley rzeczywiscie tracity komercjalizmem, ale przypuszczalnie
nie zgodzitaby si¢, ze do tego samego worka mozna wsadzi¢ szybkie numery typu Lightning
badz Dinah, przy czym obstawat mlody dziennikarz.

Ale Hughes nalezal do mniejszosci. Po wystepie Duke zostal oblezony przez
rozgorgczkowany thum, wielbiciele czepiali si¢ ubrania artysty i btotnikow auta, ktorym
odjezdzal®. Organizatorzy rozochoceni powodzeniem koncertu w Trocadero przygotowali
nastepny, na ktory tez zostaly sprzedane wszystkie bilety. Ale Hughes nie ustawal w
narzekaniach: ,,Nie widze¢ zadnego sensownego powodu, dla ktéorego muzycy stosujac thumiki
[w Ebony Rhapsody] musieliby az tak strasznie wymachiwaé¢ rekami czy czyni¢ inne
wygibasy”. Winowajca byl tym razem zapewne Freddy Jenkins. Dostalo si¢ rowniez
publicznosci, ktorej Hughes zmywa glowe za wyrazanie aplauzu po soléwkach. Ale jak z tego
wynika, krytyk ,,Melody Makera” byl odosobniony w swym krytycyzmie - wigkszo$¢
odbiorcoOw przyjeta Ellingtona przychylnie, czg¢sto owacyjnie.

Prawie cala wizyta Ellingtona, Millsa 1 reszty zespotu przebiegala w atmosferze
przynaleznej prawdziwym gwiazdom. Gazety przescigaty si¢ w artykulach na ich temat.
Jedne zwaly Duke’a ,,.Dionizosem z Harlemu zaprawionym kiepskim bimbrem”, inne -
»przodujacym kompozytorem o nie byle jakich osiagnieciach, prawdopodobnie pierwsza

99287

kompozytorska indywidualnoscia Ameryki Odbywaly si¢ niezliczone wykwintne
przyjecia: Ellington 1 Mills wydali wystawny koktajl w podzigce Jackowi Hyltonowi, w
Punch’s Clubie orkiestra wystgpowala dla cztonkow brytyjskiej arystokracji, a zdjecia
stamtad trafity do kroniki towarzyskiej. Ukoronowaniem byt stynny bankiet u Lorda
Beaverbrooka, na ktérym muzycy przepijali do cztonkéw rodziny krolewskiej, a ksigze Walii,
pozniej Edward VIII, we wlasnej osobie siadt za perkusja.

W poniedzialek 24 lipca orkiestra opusécita Londyn i udata si¢ do Holandii, gdzie

zagrata koncert w Scheveningen. Publiczno$¢ reagowata entuzjastycznie, ale cze$¢ wyszta w

polowie nie kryjac gniewu. Potem muzycy wyjechali do Paryza. Tu z kolei koncertowali w



Salle Pleyel, 22 i 29 lipca, oraz w Casino de Deauville. Znéw oczywiscie wpadli w wir
przyje¢, wywiadow prasowych 1 manifestowanych na wszystkie sposoby oznak uwielbienia
ze strony nielicznej acz hatasliwej grupki francuskich fanow. Amerykanie wsiadali na statek
do Nowego Jorku zmeczeni, z nieco cigzkimi glowami, ale pelni optymizmu i doskonalego
nastroju.

Trudno ich wyprawe do Anglii uzna¢ za niczym niezmgcong idylle. Wielu czlonkow
orkiestry pozbylo si¢ iluzji, jakoby w poréwnaniu z Ameryka w Europie istniata wigksza
akceptacja czarnych. W prasie ukazywaty si¢ artykuty z zawoalowanym elementem wrogosci,
u ktoérej podstaw tkwil prawdopodobnie rasizm, swoja wage mialy tez zjadliwe recenzje
Spike’a Hughesa 1 kilku innych dziennikarzy na temat komercjalizacji ich programu.

Dla samego Duke’a byto to niezmiernie owocne doswiadczenie. Barry Ulanov cytuje
jego stowa: , Tym, co przede wszystkim wyniostem z podrézy do Europy, jest uczucie
ozywienia 1 optymistyczny nastrdj, ktore pomogty mi wyj$¢ z dotka. Takie przezycia dodaja
odwagi 1 bodzca do kontynuowania tego, co si¢ dotychczas robito. Jesli oni tam uwazaja, ze
jestem az taki dobry, to moze istotnie mam co$ do powiedzenia muzyka? Moze rzeczywiscie
ma ona jakie$ znaczenie?”**® W ciaggu dwoch miesiecy pobytu w Europie Ellington zwrdcit
uwage liczacych si¢ kregow spotecznych, prasa rozpisywata si¢ o nim o wiele bardziej, niz
mogltoby si¢ to zdarzy¢ w Stanach w podobnie krotkim okresie; co chyba jednak
najwazniejsze - przez muzykéw, wigkszo$¢ oséb z kregu ,,Melody Makera” i krytykow
pokroju Constanta Lamberta zostal pomazany na powaznego kompozytora. Lambert napisat
w ,,New Statesmanie”: ,,Ze $wieczka szuka¢ u Ravela réwnie zgrabnych rozwigzan jak
umieszczenie w $rodkowej czesci zywiolowego Hot and Bothered urozmaiconych partii
solowych, trudno by tez znalez¢ u Strawinskiego bardziej dynamiczny fragment niz
zakonczenie wspomnianej kompozycji”®. To wlasnie taki odbiér muzyki Ellingtona
przekonat go w koncu, ze naprawde ma prawo pretendowaé¢ do miana kompozytora w
rzeczywistym sensie tego stowa, z calym bagazem skojarzen z nim zwigzanych, a wigc stawa
za zycia 1 pozniejsza niesSmiertelnoscia.

W reakcji Ellingtona na zyczliwe przyjecie za granicg ponownie dato o sobie znaé
dobre wychowanie. Rok wcze$niej Louis Armstrong pochodzacy z najubozszej klasy
spolecznej, niemal getta, gdzie panowal powszechny analfabetyzm, podobne doswiadczenie
przyjal inaczej. Koncepcja sztuki, rola artysty jako krzewiciela kultury byly dla niego
pojeciami pustymi, a kiedy krytycy zachtystywali si¢ jego ,artyzmem” i ,nie skazong
wplywami komercyjnymi muzyka”, nie za bardzo wiedziat, o co im chodzi.

Inaczej Duke. W jego mieszczanskim domu slowo ,kompozytor” automatycznie



kojarzylo si¢ z okresleniem ,,wielki”. Wiedziat, albo przynajmniej zdawato mu si¢, ze wie,
kim jest artysta. W takim razie, jesli rzeczywiscie nim jest, musi zy¢ zgodnie z tg rola.
Ellington troche si¢ oszukiwal, wyolbrzymiajac splendor europejskiego tournee.
Gloéwna atrakcja orkiestry, dzigki ktorej zrobila furor¢ 1 wywotata podniecenie prasy i
widowni, byla nowo$¢ i oryginalno$¢ muzyki Amerykandw. Rozumieli to doskonale
europejscy menedzerowie 1 nie naprzykrzali si¢ Ellingtonowi z nastgpnymi propozycjami.
Publicznos$ci europejskiej, ktora miata w tamtym okresie jakie takie pojecie o jazzie, byto
niewiele - nie wigcej niz kilka tysiecy, z czego wigkszos¢ stanowili muzycy. Poza tym
tamtejszy Swiat muzyczny nie podzielal zachwytow Lamberta nad tworczoscig Ellingtona ani
w ogole nad jazzem, na ktory przewaznie spogladano z géry. Podobnie podchodzili do niego
przedstawiciele innych kregdw opiniotworczych: intelektualisci francuscy zywili do

0 jak zresztg sam Lambert kilka lat wcze$niej*'. Inna rzecz,

synkopowanej muzyki pogarde
ze kompozytor angielski o wiele mniej wiedzial o istocie jazzu, niz mu si¢ wydawato. Jak
zauwazyl Jim Godbolt w swojej historii brytyjskiego jazzu: ,,Jesli chodzi o jazz, by¢ moze
Lambert miat do niego wiele serca, niestety, mniej zrozumienia - recenzjami i uwagami trafiat
jak kula w ptot, niczym byle jaki ignorancki dziennikarzyna...”*”

Tajemnica pozostaje, dlaczego dopiero entuzjazm europejskiej publicznosci
uswiadomit Ellingtonowi, ze moze prezentowa¢ swoja tworczo$¢ nie tylko z boku kregu
tanecznego Cotton Clubu, ale rowniez w najlepszych salach koncertowych. Przeciez od
dawna przekonywali go o tym przedstawiciele bohemy odwiedzajacy Harlem. Poza tym w
ojczyznie wyrobit sobie znaczaca pozycje spoleczng i zawodowa: otrzymatl zaproszenie do
Bialego Domu, mial wyktady na wyzszych uczelniach, a jego kompozytorski talent doczekat
si¢ powaznej analizy krytykow tej miary, co R. D. Darrell, Hammond i inni. A jednak liczyto
si¢ dla niego przede wszystkim zainteresowanie Europy. Wplyne¢to na Ellingtona tak bardzo,
ze wrocit do kraju z mocnym postanowieniem poswigcenia si¢ muzyce powazniejszej, w stylu

Creole Rhapsody.



13.

Duke w obliczu ery swingu

Duke Ellington wrocit do kraju przepelniony poczuciem znaczenia wiasnej sztuki, z
przekonaniem, ze jego muzyka ma swoja wage 1 nalezy ja traktowa¢ powaznie. Nastapil jeden
z typowych dla niego okresow tworczej aktywnosci, ktory zaowocowal wieloma waznymi
kompozycjami. W ciggu mniej wigcej roku od entuzjastycznego przyjecia, jakie zgotowala
mu Europa, nagral pig¢ czy szes¢ ptyt nalezacych do najbardziej znanych w jego spusciznie,
stworzyt dwa niezapomniane przeboje oraz dzieto z gatunku jazzu symfonicznego, ktore
mozna potraktowaé jako zapowiedz innych dtuzszych form jego autorstwa.

Pierwsze warte uwagi nagrania powstaly we wrzesniu, jakieS§ dwa miesigce po
powrocie Duke’a z Anglii. Zong Constanta Lamberta byta Euroazjatka, w ktdrej ustach tytul
Mood Indigo brzmiatl mniej wigcej jak ,,Rude Interlude” i ta dziwna wymowa zainspirowata
Duke’a do napisania utworu o takim tytule.

Kompozycja rzeczywiscie kojarzy si¢ z interlude, czyli interludium, wstawka,
miejscem, w ktérym ruch muzyczny ulega pewnemu zawieszeniu - lecz jest zaprzeczeniem
pierwszego cztonu tytutu: rude (szorstki, brutalny). Jest to bowiem cicha, pelna bezruchu,
przepickna muzyka, ktéra Ellington stworzyl najprostszymi $rodkami. W nietypowy dla
siebie sposob wprowadzil tu bardzo niewiele solowych partii. Tragbke z plungerem Cootiego
Williamsa stycha¢ zaledwie w o$miu taktach; drugim solistg jest Louis Bacon -
dokooptowany na sesj¢ z blizej nieznanych powodow - ktéry improwizuje na tragbce i scatuje
glebokim, nastrojowym gltosem. Oprocz tych fragmentdéw 1 kilku wstawek fortepianu utwor
prawie w catosci sktada si¢ z miniaturowych dwudzwigckowych motywow wykonywanych
przez jedna z sekcji, ktorej odpowiada druga. Od strony harmonicznej kompozycja oparta jest
na wystepujacych na przemian tonice i dominancie, lecz tak ubarwionych modulacjami, z
ulubionym przez Ellingtona skokiem na sekst¢ mala na czele, ze zatraca si¢ poczucie
zdecydowanego ruchu harmonicznego tak typowego dla uktadu tonika-dominanta. Harmonia
dryfuje w réznych kierunkach i powstaje wrazenie jak przy ogladaniu przesuwajacych si¢ po
niebie oblokow, ktore raz si¢ pojawiaja, a raz znikaja z pola widzenia. Jesli istnieje

jakikolwiek wewnetrzny ruch, to odbywa si¢ zwykle na skutek wznoszenia si¢ delikatnej linii



melodycznej. Mamy tu do czynienia z wzorcowym przyktadem cieniowania, przechodzenia z
jednej przyttumionej barwy w druga, w czym Duke osiggnat szczyty maestrii.

Nastgpne nagranie nosito tytul Dallas Doings. Byt to starannie zaaranzowany utwor w
up-tempie i ponownie wigcej w nim fragmentdéw skomponowanych niz improwizowanych.
Sktada si¢ z trzech glownych tematdéw, z czego drugi i trzeci sg do$¢ proste, opartych na
zasadzie call and response. Ellington ksztaltuje je 1 przeciwstawia sobie na rézne sposoby.
Pierwszy z tematdw, najbardziej ztozony, otwiera i zamyka cato$¢. W poczatkowych czterech
taktach wystepuje w nim rytm krzyzowy, taki sam, jaki widzieliSmy u Ellingtona juz
wcezesniej, a polegajacy na cyklicznym naktadaniu si¢ trzyéwiartkowej figury na metrum
cztery czwarte. Za kazdym razem wykonuja go saksofony, pozostale tematy podejmuja rdzne
sekcje. W drugim temacie odpowiedzi przekazuje duet trgbka - puzon (z plungerami), potem
instrumenty dete bez thumikéw. Trzeci temat wprowadzaja na zmiang saksofony albo trabki
ze zwyklymi thumikami; jak zwykle u Ellingtona pelno tu zmian i kontrastow. Forme
kompozycji wyznacza obramowanie jej z obu stron tym samym tematem, co w tak krétkich
dzietach wystarcza. Tym razem jednak mozna by to uzna¢ za btad, poniewaz 6w ramowy
temat konczy fanfarowa figura, zwykle sugerujaca poczatek, przez co we wstepie brzmi
naturalnie, w zakonczeniu nieco razi.

Na nastepnej sesji Ellington nagrat utwor, ktoéry prawie w catosci sklada si¢ z czesci
skomponowanych, a szczatkowe partie solowe catkowicie podporzadkowane sg mysli
nadrzednej autora. Mowa o stynnym Daybreak Express, pomystowej dzwigkowej ilustracji
jazdy pociagu, ktory wieczorem wyrusza ze stacji i pedzi przez noc, by o $§wicie zatrzymac si¢
u celu.

Ellington, jak wspomnieli$§my, panicznie bat si¢ podrozy morskich i powietrznych, za
to uwielbiat pociggi. W latach trzydziestych oraz czterdziestych spedzit w nich tysigce
godzin, gldwnie w salonce, o ktorej zarezerwowanie zawsze dbat Mills.

W dziewigtnastym i czesciowo dwudziestym wieku kolej miata dla amerykanskich
Murzynéw niemal mityczne znaczenie. W ich mniemaniu podr6z pociggiem mogta wyrwac z
biedy i rozpaczy, by zawiez¢ hen, daleko - tam, gdzie nie ma pol bawelny, niewiernego
kochanka czy kochanki. Lub przeciwnie - zabra¢ z zimnych muréow bezlitosnego miasta i
zawiez¢ do wspominanych z sentymentem stron rodzinnych. Nic dziwnego, Zze sekretna droga
ucieczki Murzynéw z Potudnia w czasach niewolnictwa otrzymata nazwe ,,podziemnej kolei”
- underground railroad.

Kolej wigzata si¢ tez w inny sposob z losem Murzynoéw. Tysigce z nich pracowalo

przy nasypach kolejowych 1 ukladaniu szyn, a wybrancy zostawali bagazowymi u Pullmana.



Posada taka cieszyla si¢ u Murzynow niebywalym prestizem, z czego doskonale sobie
zdawali sprawe szczesliwey, ktorzy ja piastowali. Jak tylko nadarzata si¢ okazja, rzucali od
niechcenia przy ogarni¢tych zazdroscig kolegach nazwami wielkich miast, z ktérych wiasnie
wrocili: Pittsburgha, Detroit, Cincinnati. Kolej fascynowala Murzynow, wabita jaka$ magia,
stad tyle nawigzan do niej w ich muzyce z tamtych czasow: ,,kolejowe” boogie bylo zelazng
pozycja repertuaru pianistow-samoukow, a w tekstach bluesowych prawie tyle samo jest o
tarapatach mitosnych, co o pociggach 1 kolei.

Duke kilkakrotnie tworzyt imitacje dzwickowa pociagdw, poczawszy od okropnego
Choo Choo z pierwszej ptyty The Washingtonians, lecz Daybreak Express jest w tym
wzgledzie arcydzietem. Oto relacja Bigarda, ktory opisuje, jak doszto do powstania utworu:

»Na Poludniu podrézowalismy dwoma wagonami Pullmana i jednym bagazowym.
Duke wylegiwat si¢ i stuchal pociaggu. Maszynisci z Potudnia tak przerazliwie gwizdali, ze
uszy chcialo urwa¢. Duke wstuchiwat si¢ w klekotanie kot na zwrotnicach albo wstawat i
szedt stucha¢ lokomotywy, jak sapie 1 dyszy ruszajac ze stacji. Takie witasnie dzwieki
nasuwaly mu zwykle jaki§ muzyczny pomyst, ktory potem rozwijal. Gdy juz si¢ na dobre
rozpedzil, dodawat na przyktad jaki$§ fragment saksofonu Becheta. Doskonale tez nasladowat
muzykg gwizd parowozu”*”,

Daybreak Express jest oczywiScie przykladem muzyki programowej, a przy okazji
demonstruje umitowanie Ellingtona dla samego dzwigku. To wtasnie brzmienie, ton, barwa,
lezaty u podstaw jego muzyki. Forma, architektura muzyczna nigdy go nadmiernie nie
interesowaty. Zakochany byt w brzmieniu owych tlumikéw 1 growlowaniu, pastelach i
harmoniach tak $cistych, ze omal nie popekajg - 1 na tym polu stal si¢ mistrzem nad mistrze.
Zachwyt samym dzwigkiem stycha¢ wyraznie w imitacji gwizdu lokomotywy dokonanej
przez klarnety i trabki z mocno wcisnigtymi thumikami. A takze w krotkim growlu Cootiego,
tuz przed szybkim chorusem saksofonéw nasladujacym odlegly gwizd lokomotywy, gdy
pociag pedzi jak strzata przez ciemnosci nocy. Latwo sobie wyobrazi¢, jak p6zno, gdzies w
pustce potudniowego krajobrazu, mknie pociag, a w nim Ellington, zastuchany w otaczajace
go odglosy, dumajacy, jak je przetworzy¢ w dzwieki instrumentow.

Utwor rozpoczyna si¢ dlugim wstepem, kiedy pociag zaczyna wypetza¢ ze stacji,
nabierajgc powoli szybkos$ci. Po cichym odleglym gwizdzie Cootiego nastgpuje wspomniany
szybki chorus saksofonow - co sugeruje, ze pociag jest juz w pelnym biegu - oparty na czesto
uzywanych przez Duke’a akordach Tiger Rag. Dwa kolejne szybkie chorusy wykonuje cata
orkiestra. Maja forme call and response, z tym. ze Ellington uzywa w dialogu trzech glosow,

a nie dwoch. W pierwszym chorusie po wysokim dzwigku tragbki nadchodzi odpowiedz sekcji



blachy i saksofonéw, w drugim - blacha wystepuje przed saksofonami i koncowa wysoka nuta
trabki. Nieustajacy akompaniament gwizdow 1 stukocacych kot sprawia, ze pod wzglgdem
rytmicznym jest to wyjatkowo skomplikowana muzyka. Cato$¢ konczy si¢ dos¢ raptownie,
jak wtaczajacy si¢ na stacj¢ pociag, ktory po chwili, rozedrgany dziataniem hamulcow,
zatrzymuje si¢ bez ruchu. Daybreak Express nalezy do klasycznych dziet Ellingtona i trudno
sobie wyobrazi¢, ze rownie przekonujagco mogtaby go wykona¢ inna, nie uksztattowana przez
niego orkiestra.

Nie wszystkie kompozycje powstale po inspirujacej podrdzy do Anglii sg tak starannie
przemyslane jak Daybreak Express. Swiatlo dzienne ujrzala jak zwykle spora porcja
komercyjnych pozycji, jak na przyklad Fm Satisfied (stowa Mitchell Parish), ktorag Spiewata
Ivie Anderson, oraz pospiesznie napisanych utworow, w ktorych caly ci¢zar spadatl na
solistyczne popisy instrumentalistow, jak Sump’n 'bout Rhythm z Freddym Jenkinsem.
Jednakze procent kompozycji wartych zapamigtania byt w tym okresie zdecydowanie
wickszy niz zwykle. Delta Serenade to typowy pastel Ellingtona z urocza melodia
wykonywang przez Bigarda w dolnym rejestrze na tle blachy z ttumikami. Blue Feeling to w
gldwnej mierze seria solowek, ale zwraca uwage ciekawy o$Smiotaktowy temat, ktory pojawia
si¢ trzykrotnie, za kazdym razem w innej oprawie. Sktada si¢ on z trzech fraz o nieregularne;j
dtugosci, co sprawia, ze - w obrebie o$miu taktow - zaczynajg si¢ i konczag w najmniej
spodziewanych miejscach. Sg one dos$¢ skontrastowane, przez co Ellington uzyskuje wrazenie
dialogu, a nie przetworzenia jednej w druga, jak w utworach o charakterze ewolucyjnym.

Stompy Jones to nastepny przyklad, ile mozna wykroi¢ z malutkiego skrawka
muzycznej materii. Zaczyna si¢ serig solowek na szesnastotaktowym podktadzie o typowym
uktadzie akordow, a konczy pigcioma chorusami riffow, gtéwnie blachy. Wszystkie elementy
sa proste, ale zestawione ze sobg z takim wyczuciem, ze calo$¢ doskonale swinguje i uderza
urozmaiceniem. Na przyklad jeden z choruséw ogranicza si¢ do akordéw sekcji blachy,
ktorym odpowiada pojedynczy dzwigk ,,wah” puzonu z plungerem Nantona. Trudno o
bardziej zwigzta formule catosci, mimo to, a moze wilasnie dlatego, utwor brzmi doskonale,
jest pelen zarazliwego animuszu i nieokietznanego pedu. Kompozycja Porto Rico Chaos,
p6zniej przemianowana na Moonlight Fiesta, wykorzystuje rytmy latynoskie. Napisat ja Juan
Tizol, on tez przypuszczalnie jest autorem aranzacji, a przynajmniej jej czgsci. Przez Stany
Zjednoczone kilkakrotnie przetaczata si¢ fala mody na tance importowane z Ameryki
Potudniowej: tango w latach dwudziestych, rumba w latach trzydziestych, a pdzniej conga i
samba. Utwor Tizola odznacza si¢ zgrabna melodia i na tyle jest urozmaicony

skomplikowanymi fragmentami sekcyjnymi, ze mozna bylo z czystym sumieniem umiesci¢ w



jego tytule stowo ,,chaos”.

W tym samym okresie Ellington nagrat do$¢ osobliwg kompozycje¢, ktora z czasem
stala si¢ jedng z najbardziej znanych pozycji orkiestry. Ebony Rhapsody, bo o niej mowa,
zostala napisana przez tandem kompozytoréw muzyki filmowej - Sama Coslowa i1 Arthura
Johnsona, jako tto do jednej ze scen filmu Murder at Vanities z 1934 r. Scena owa
rozpoczyna si¢ wystepem kameralnej orkiestry ubranej w stroje, jakie wida¢ w Hollywood
uwazano za osiemnastowieczne, uzupetnione pudrowanymi perukami, muzycy zatopieni sg w
dzwigkach jednej ze stynnych Rapsodii wegierskich Liszta. PdzZniej wykonawcy ustepuja
miejsca orkiestrze Ellingtona, w czarnych krawatach, ktora gra ten sam utwor w swingowe;j
wersji. W koncu ponownie pojawiajg si¢ kamerali$ci 1 nastgpuje dziwaczna scena, kiedy kto$
z widowni strzela do nich z karabinu maszynowego. Kompozycja, jak wspomnielismy, nie
wyszla spod piora Ellingtona, podobnie jak aranzacja - prawdopodobnie napisal ja jaki$
hollywoodzki spec od muzyki - ale do repertuaru Ellingtona wniosta ozywczy powiew.

Z tego okresu pochodzg dwie z najbardziej popularnych piosenek Ellingtona: Solitude
1 In a Sentimental Mood. Solitude to kolejna pozycja, ktéra rzekomo zrodzita si¢ na kolanie,
tuz przed rozpoczeciem sesji nagraniowej. Oto relacja Ellingtona: ,,Brakowalo mi jednego
numeru i napisatem go w dwadzie$cia minut, opierajac si¢ o szybe studia RCA Victor w
Chicago™®*. Akurat w tym wypadku Duke prawdopodobnie nie mija si¢ z prawda. Co wigcej,
Cootie Williams zapewnia, ze Duke napisat piosenke absolutnie sam. Kluczowym momentem
Solitude jest znajdujace si¢ we wstgpie rozwigzanie septymy wielkiej na tonikg. To fragment,
ktory na dlugo zapada w pamiec.

W pierwszym nagraniu Solitude wyczuwa si¢ pospiech, z jakim go dokonano.
Wykonanie nie jest pewne, wejscia sg nieco nierdwne, mimo to wol¢ te wiasnie wersj¢ od
pozostatych. By¢ moze z powodu aranzu: w pierwszej wersji figury saksofonow ubarwiane sa
1 wzmacniane wstawkami Williamsa i Browna, w wersji o kilka miesiecy podzniejszej
fragmentéw owych brak. Warto tez zwrdci¢ uwage na poczatkowe pokazanie tematu przez
trabki z thumikami i klarnet w dolnym rejestrze. To zestawienie instrumentéw o przytlumionej
barwie, znajome dla ucha mito$nikow muzyki Ellingtona, doskonale wspottworzy
niezapomniany klimat piosenki.

Irving Mills natychmiast poznal si¢ na wartosci nowego utworu Ellingtona 1 dopisat
do Solitude stowa. Piosenka stata si¢ ogromnym przebojem, najwickszym w dotychczasowej
karierze Duke’a. Doczekala si¢ niezliczonych wersji studyjnych, wyszia w setkach tysiecy
egzemplarzy w postaci nut i z czasem trafita do klasycznego kanonu amerykanskiej piosenki

dwudziestego wieku.



In a Sentimental Mood Duke’a to nastepna piosenka z historig. Duke opowiada, ze
gral kiedy$ na przyjeciu w Durham, w stanie Karolina Péinocna, 1 musiat rozdziela¢ dwie
zwasnione damy poprzez ,,zadedykowanie im nowej piosenki’”’. Jednakze w powszechnej
opinii badaczy to Otto Hardwick, ktérego zreszta improwizacje¢ na sopranie stycha¢ w
nagraniu, jest glownym autorem stynnej kompozycji. Opowies¢ Duke’a trzeba
prawdopodobnie traktowa¢ jako niewinne koloryzowanie, cho¢ w bridge’u stycha¢ jego
ulubiony skok na sekst¢ matg. W kazdym razie piosenka ma duzo uroku i zyskala wyjatkowe
powodzenie.

Wiaze si¢ z nig interesujaca wypowiedz Ellingtona. Edmund Anderson spytat go
kiedys$, ktore ze swych dziet uwaza za najbardziej murzynskie w charakterze. Poniewaz
Ellington bardzo podkreslatl, ze pisze muzyke swej rasy, byto to bardzo przytomne pytanie.
Ku zdumieniu Andersona, Ellington podat mu za przyklad In a Sentimental Mood.
,Zaoponowalem nieco - wspomina Anderson - ttumaczac, ze akurat t¢ pozycje uwazam za
typowo »biatg«, dos¢ skomplikowang kompozycje. Dodatem, ze nieraz bytem $wiadkiem
zdziwienia, gdy kto$ dowiadywat si¢, ze jej autorem jest wiasnie on. »Ech - zachnat si¢ na to
Duke - to tylko dlatego, ze nie wiecie, co to znaczy by¢ Murzynem.«”*”

Niezmiernie frapujaca odpowiedz. Rzeczywiscie, sktonni jestesmy uznaé, ze piosenka
In a Sentimental Mood z jej melancholig 1 myslowym wizerunkiem delikatnej damy siedzace;j
przy barze z koktajlem w jednej dtoni i cygarniczkg z papierosem w drugiej, blizsza jest
tworczo$ci Cole’a Portera niz, powiedzmy, Fatsa Wallera. Z drugiej za$ strony In a
Sentimental Mood jest przeciez doskonatym przyktadem tak bliskiego sercu Duke’a nastroju i
klimatu. Znamy je cho¢by z Mood Indigo czy Rude Interlude. Musimy pamigtac, ze ,,bycie
kolorowym” to nie tyle kwestia genow, co wzorca kulturowego. Wigkszo$¢ kultur dzieli si¢
na subkultury, a kultura amerykanskich Murzynow, ktora w gruncie rzeczy sama jest
subkulturg, dzieli si¢ jeszcze dalej. Wérod biatych, szczegodlnie przedstawicieli bohemy lat
dwudziestych z takim samozaparciem chtongcych kulture czarnych, ktorej w gruncie rzeczy
nie pojmowali najlepiej, istniata tendencja do klasyfikowania czarnych jako jednorodnej
grupy. A przeciez tlo kulturowe Duke’a diametralnie si¢ roznito od tego, w jakim wyrastali
czarni farmerzy z delty Mississippi $§piewajacy bluesa w obskurnych lokalach, w ktérych
gusta muzyczne ksztaltowala szafa grajaca. Ich $wiadomos$¢ rasowa byta catkowicie rézna od
tej, jakag miat Duke Ellington z Waszyngtonu. Stad jego emocjonalna reakcja na zadane
pytanie. Jesli In a Sentimental Mood wyplywa z jego najszczerszych emocji i jezeli on jest
Murzynem, to chyba jasno z tego wynika, ze kompozycja jest murzynska.

Wena tworcza wywolana udanym tournée po Europie zaczg¢ta mniej wigcej po roku



nieco przygasac: jak pokazaliémy, takie wahania formy byly u Duke’a czym$ zwyklym. Przez
nastepnych kilka lat nowe interesujgce dzieta nie rodzity si¢ tak tatwo. Z pewnoscig w duzym
stopniu spowodowane to byto trudnymi, a nawet i tragicznymi okoliczno$ciami w Zyciu
zawodowym 1 osobistym.

Recesja nadal rozkladata przemyst muzyczny. Ellington zawsze wzbranial si¢ przed
koncertami na Potudniu, teraz jednak ulegl namowom Millsa 1 argumentom ekonomicznym.
Niewykluczone, ze w wyniku krachu na gietdzie w 1929 r. Ellington stracit jakie$ pieniadze,
ale nigdzie nie bylem w stanie odszuka¢ na to szczegétowych dowodoéw. W kazdym razie w
1933 r. Duke zgodzil si¢ objecha¢ z koncertami sie¢ teatrow Interstate w Teksasie. Byta to
pierwsza taka trasa czarnej orkiestry na Poludniu 1 pobila wszelkie rekordy frekwencji. W
nastepnym roku orkiestra pojechata na kilka wystepow do Nowego Orleanu, gdzie z
ogromnym aplauzem przyjmowano Barneya Bigarda - ,naszego chlopaka, ktoremu sig
powiodlo”. Odtad, ilekro¢ Ellington wyjezdzal na tras¢ koncertowa, zawsze zahaczat o
Potudnie.

Problemy rasowe, z ktérymi muzycy Ellingtona zetkneli si¢ na Potudniu, nie byty tak
straszne, jak si¢ Duke obawial, ale wystarczajaco nieprzyjemne. Manifestowaty si¢ na rozne
sposoby. Nie mogli na przyktad ztapa¢ taksowki, nawet w St Louis; do hotelowej sali
tanecznej, gdzie wystepowali, musieli jecha¢ winda dla stuzby; no i1 oczywiscie za nic nie
mogli znalez¢ restauracji, w ktorej by ich obstuzono. Kiedys, w Henderson potozonym w
Teksasie, jaka§ biata kobieta przysiadla si¢ do Duke’a grajacego na fortepianie. Ten
natychmiast zawotat road managera” Jacka Boyda i polecit mu: ,,Wez stad te panig”. Boyd w
mig wykonal polecenie 1 zdawato si¢, ze nikt nie zauwazyt wydarzenia. Jednakze, gdy
muzycy pakowali instrumenty, jaki$§ ositkowaty biaty porwal puzon Nantona ze sceny. ,,Biore
go sobie na pamiatke - warknal - i mam gdzie$, czy zawiadomisz policj¢”. Na co Duke: ,,Nie
ma sprawy, jesli to panu sprawi przyjemnos¢, puzon jest panski”. Ale intruz nagle si¢
zmitygowal: ,,No nie, nie. Po choler¢ mi puzon? Chciatem tylko sprawdzi¢, jak zareagujecie”.
Incydent ten znamy z ust Tizola, ktory jednoczesnie podkreslit, ze byta to najpaskudniejsza
sytuacja, jaka im si¢ przytrafila na Potudniu™°.

Podejscie Duke’a Ellingtona do spraw rasowych bylo takie samo jak do wszelkich
innych problemoéw - w miar¢ mozliwosci ignorowat je. Ale w tym konkretnym wypadku duze
znaczenie miato takze wychowanie. Waszyngtonscy Murzyni byli znacznie lepiej

zintegrowani z bialym spoteczenstwem niz ich bracia w innych stronach Standéw. Dotyczyto

* Road manager - osoba zajmujgca si¢ organizacyjng strong trasy koncertowej w trakcie jej trwania
(przyp. thum.).



to szczegdlnie czarnych zatrudnionych na stanowiskach rzagdowych - tak jak ojciec Duke’a w
pozniejszych latach - gdzie ich wspoétpracownikami bywali biali. Ojciec Daisy, kapitan
policji, z pewnoscig miewal wiele kontaktow z bialymi 1 odbywaty si¢ one na mniej wigcej
réwnych prawach. Ruth utrzymywata, Ze ich rodzina praktycznie nie stykata si¢ z segregacja
rasowg. Niczym wyjatkowym nie wydawala im si¢ na przyktad znajomos¢ J. E. z biatym
kolega z pracy. Ich stosunki byly tak zazyte, ze czesto odwiedzal Ellingtonow w domu, a
Ruth siadywata mu na kolanach.

Mimo iz problem rasowy bezposrednio nie dotykal Duke’a, wcale nie znaczy to, Ze
nie miat pojgcia o jego istnieniu. Doskonale o nim wiedzial, ale wolat si¢ z nim rozprawic¢ po
swojemu - w miar¢ mozliwosci omijat go. Przypuszczam, ze wybral takg metode czgsciowo
dlatego, ze inaczej musiatby si¢ znizy¢ do walki z fanatykami. By pokazaé, jak postawe te
realizowal w zZyciu, postuzmy si¢ przykladem. Cork O’Keefe wspomina, ze ilekro¢ w
poczatkach kariery Cab Calloway wystgpowat w Chicago, zyczyt sobie miejsca w porzadnym
hotelu. Poniewaz O’Keefe mial odpowiednie znajomosci, udawato mu si¢ zatatwia¢ dla
artysty pokd; w Palmer House. Ellington w takiej sytuacji, zamiast rozdmuchiwaé catg
sprawg, wolal sie przespaé u znajomych®’. Wida¢ w tym dystans i opanowanie
charakterystyczne dla niego. ,,Trzeba za wszelka cen¢ zapomnie¢ o problemie rasowym -
wyznat kiedy§ w wywiadzie - bo inaczej mozna sie zadreczy¢”*®. A oto wypowiedz Mercera
na ten temat:

»[Na Potudniu] kto§ mogt sie do niego zwroci¢ per »chlopcze«, czy podobnie, i
oczywiscie to go denerwowato. Jednocze$nie mozna byto uslysze¢, jak w rozmowach
wypowiada si¢ z szacunkiem o Poludniowcach, chwalac ich za szczeros¢. Poniewaz, jak
wywodzit, na Potocy istnial w gruncie rzeczy taki sam stosunek do czarnych, z tym, ze
zawsze zawoalowany. Przez to nigdy wilasciwie nie bylo wiadomo, czy stoi si¢ w obliczu
problemu rasowego, czy nie”*”.

Z kolei w swej ksigzce Mercer pisze tak:

,»Mimo silnych emocji Ellington uwazal, ze do sprawy trzeba podchodzi¢ z niezmierng
delikatno$cia, poniewaz dotyczyla najbardziej drazliwych kwestii, ktorych nieodpowiednie
potraktowanie moze wywolaé¢ z gruntu falszywe interpretacje. Z cala moca podkreslat, ze
czarni w Stanach musza w pierwsze] kolejnosci czu¢ si¢ 1 zachowywac jak obywatele tego
kraju 1 nie powinni pra¢ brudow przy obcych, tylko wszystko zatatwi¢ we wtasnym gronie...
Miat bogata biblioteczke na temat historii i kultury czarnych i duzo na ten temat czytat™*®.

Niezaleznie od wszystkiego, Ellington miat w biatym spoteczenstwie nieporéwnanie

wieksza doze akceptacji niz inni Murzyni w tamtych latach 1 by¢ moze uwazal, ze o wiele



bardziej pomoze swej rasie swoimi dokonaniami niz poprzez wiaczanie si¢ w nurt
bezposredniej walki.

Oprodcz poglebiajacej sie recesji wymuszajacej na Duke’u podroze na Potudnie innym
czynnikiem, ktory jeszcze bardziej wptynat na jego zycie zawodowe, bylo nadejécie ery
swingu - typowy dla Ameryki dwudziestego wieku zwrot w zainteresowaniach muzycznych.
Swing krolowat mniej wiecej od 1935 do 1946 r. 1 dzigki niemu na powierzchni¢ wyptyneto
wiele zupelnie nie znanych dotad postaci, ktore btyskawicznie wspiely si¢ na szczyty stawy i
bogactwa. Niestety, cata ta zmiana dokonala si¢ bez spektakularnych korzysci dla Ellingtona.

Big-band, klasyczna formacja ery swingu, nie byl oczywiscie nowoscig. Ziarno, z
ktorego wyrosl, posiali w latach 1918-1922 Ferde Grofé, Art Hickman i Paul Whiteman.
Okoto 1926 r. dotaczyli do nich Ellington, Fletcher Henderson, aranzer Bill Challis z Jean
Goldkette Orchestra i1 kilku innych. Zaproponowali oni bardziej Zywiolowa 1 spontaniczng
wersj¢ symfonicznego jazzu Whitemana, wzbogacajac go lepsza sekcja rytmiczng, spora
liczbg improwizacji solowych 1 sekcjami detymi grajacymi z jazzowym feelingiem,
charakterystycznym dla partii improwizowanych. Pod koniec dekady muzyka bigbandowa w
nowej postaci wziela gore nad poprzednia, bardziej utadzong. Nawet Whiteman zmuszony byt
do zmian i w 1927 r. ogotocit orkiestr¢ Goldkette’a z jej najlepszych solistow, w tym Bixa
Beiderbecke’a oraz gléwnego aranzera, wspomnianego Challisa. We wczesnych latach
trzydziestych big-bandy zyskiwaly coraz wigksza popularnos¢, szczegolnie u studentow 1 w
ogole milodszego pokolenia, chociaz z powodu rozkltadu przemystu muzycznego
spowodowanego recesja nie od razu byto to widoczne.

Rozkwit ery swingu zostal przyspieszony gwaltownym skokiem popularnosci
orkiestry mtodego klarnecisty Benny’ego Goodmana, ktéry juz wczesniej wyrobit sobie
nazwisko, grajac w nowojorskich formacjach. Wedlug opowiadanej na wszelkie sposoby
historii, w 1934 r. jego big-band otrzymat propozycj¢ zaprezentowania si¢ w radiu, w audycji
Let’s Dance - gtownie dzigki wsparciu obrotnego przyjaciela Goodmana, Johna Hammonda.
W programie miaty kolejno gra¢ zespoty uprawiajace muzyke sweet, latynoska 1 hot. Zespot
Goodmana zaliczat si¢ do tej ostatniej kategorii 1 jego wystep zaplanowano na koniec, by nie
zaktoci¢ spokoju starszym stuchaczom, ktérzy w tym czasie beda zapewne juz smacznie spali.
Audycja nie okazata si¢ wielkim sukcesem Goodmana, ale zostat on na tyle dobrze odebrany,
ze zaproponowano mu tras¢ po catym kraju w 1935 r., ktora miata si¢ zakonczy¢ w Palomar
w Los Angeles. Koncerty okazaly si¢ katastrofg na catej linii: tanczaca publiczno$¢ nie byta w
stanie znie$¢ zywiolowej muzyki Goodmana i w niektorych miejscach domagano si¢ nawet

zwrotu pieniedzy. Do Kalifornii muzycy dotarli zupelnie zatamani. Nie trzeba zatem



thumaczy¢ ich zdumienia, gdy odkryli, ze przed Palomar kigbig si¢ thumy ludzi. Nieco
zdezorientowani zaczgli serwowaé publicznosci stodkie numery, jakich zadata od nich
widownia podczas calego tournée - bez widomej reakcji ze strony stuchaczy. Jeszcze bardziej
zdezorientowany Goodman postanowil, jak si¢ pozniej wyrazil, ,,chrzani¢ to”. Jesli i tak
wszystko bylo stracone dla niego i orkiestry, to niech przynajmniej polegna z honorem. W
nastepnej chwili przerzucili si¢ na numery hot - wiele z nich wedlug aranzacji orkiestry
Hendersona, odkupionych przez Goodmana - i zanim si¢ spostrzegli, publiczno$¢ szalata na
catego.

Mozna to prawdopodobnie wytlumaczy¢ tym, ze audycja Let’s Dance nadana byta
zbyt pdézno jak dla mlodych ludzi ze Wschodu, za to w sam raz dla ich rowiesnikow z
Zachodu - ze wzgledu na rdznice czasu - dzigki czemu orkiestra zyskata stawe po drugiej
stronie kraju, w Kalifornii. Przy okazji upadl takze mit, ze w okresie recesji ludziom moze
pomoc tylko stodka, romantyczna muzyka. Wyszta na jaw stara prawda, ze bez wzgledu na
zawieruchy historii mlodzi ludzie zawsze beda pozadac ostrej, rytmicznej muzyki. Zmierzch
jazzowego szalenstwa po krachu na gietdzie w 1929 r. pozbawit ttumy miodych muzyki, z
ktora sie utozsamiali, 1 orkiestra Goodmana doskonale utrafita w te pustke. Podobne zjawisko
miato si¢ powtorzy¢ jakie$ dziesig¢ lat pdzniej, kiedy z kolei nastapil gwattowny koniec ery
swingu. Pchnagt on mlodziez w objecia jedynej rytmicznej wowczas muzyki - rhythm and
bluesa, adresowanego do czarnej publicznosci - co miato przynie$¢ niebywate konsekwencje
dla catego rozwoju muzyki popularne;.

Po oszatamiajacym sukcesie orkiestry Goodmana rynek muzyczny zapehity
dziesiatki, potem setki swingowych formacji, ktore staraty si¢ zaspokoi¢ muzyczne pragnienia
mtodej publicznosci. W ciggu pigciu lat liczba orkiestr w catym kraju jeszcze bardziej wzrosta
i kazda z nich starala si¢ zablysng¢. W koncu na powierzchni utrzymalo si¢ okoto
pigc¢dziesieciu big-banddw i te siegnety po laur stawy, a szefowie mniej wigcej tuzina z nich -
w tym Goodman, Glenn Miller, Tommy 1 Jimmy Dorseyowie oraz Woody Herman - dorobili
si¢ sporego majatku. Swing stal si¢ fenomenem opisywanym regularnie w prasie i
rozkladanym na czynniki pierwsze przez powaznych profesoréw w naukowych
czasopismach. Najstynniejsi liderzy cieszyli si¢ popularnoscig gwiazd srebrnego ekranu, a ich
matzenstwa 1 rozwody odnotowywane byly pieczotowicie w kronikach towarzyskich. Kilku z
nich wydato autobiografie przygotowane przez literackich ,,murzyndw”, a zyciorysy jeszcze
innych stuzyly za kanwe scenariuszy filmowych, zreszta niemitosiernie wypaczajacych fakty
z ich zycia.

Liderzy wcze$niejszych big-bandéw, ktore nadal dziataly w 1935 r., niespodzianie



znalezli si¢ w sytuacji leniwych ptywakow, na ktorych spada z tytu potgzna fala. Popchneta
ich z niesamowitg silg, ale niekoniecznie w kierunku, w ktérym mieli zamiar podgzaé. Mieli
do wyboru albo dac¢ si¢ jej unies¢, albo zrezygnowac. Ten pierwszy wariant wybrala orkiestra
Casa Loma 1 bracia Dorseyowie, co pomnozyto ich stawe. Na fali nie utrzymaty si¢ niestety
zespoly Fletchera Hendersona, Bena Pollacka i kilku innych.

Réwniez Duke’owi Ellingtonowi udato si¢ zaadaptowa¢ do nowych warunkow, ale
nie bez pewnego wysitku. W 1935 r. orkiestra Ellingtona nalezala do najlepiej znanych w
kraju 1 popularno$cig ustgpowala tylko dwom czy trzem biatym big-bandom. Od kilku lat
grala we wlasnym, odrgbnym stylu, ktory jednak nie przystawatl do klasycznych kanonéw ery
swingu czerpigcych z koncepcji orkiestrowej Fletchera Hendersona. Muzyka Ellingtona
odznaczata si¢ wigksza liczbg kontrapunktow kosztem mniejszego udzialu dialogujacych
sekcji detych. Jego zespot uzywat wiecej akordéw dysonujacych niz orkiestry swingowe,
ktére pozostaty przy tagodniejszych harmoniach. Ellington stosowal bogatsza palete barwowa
nizli aranzerzy wigkszosci nowych grup - mato ktory z nich skorzystal z przetartych przez
muzykow ellingtonowskich szlakéw w uzyciu nieortodoksyjnych brzmien. Wreszcie, chociaz
swingowe orkiestry przescigaty si¢ w poszukiwaniu numeréw hot, z ktéorymi mozna by je
tatwo identyfikowaé - przyktadem In the Mood Glenna Millera czy Blues in Parade
Woody’ego Hermana, nawiasem méwigc oparty na Stahat Mater Rossiniego - ich repertuar
przewaznie pochodzil z najnowszych popularnych przebojow. Ellington przeciwnie -
promowal przede wszystkim wiasny repertuar orkiestry, a po modne melodie siggat na tyle,
na ile uwazat to za konieczne. Nadto nie batl si¢ prezentowa¢ publicznosci ambitniejszych
dziet, jak Ko-Ko czy Diminuendo and Crescendo in Blue, na co wskazuja nagrania na zywo z
klubow 1 sal tanecznych. Big-band Ellingtona zaliczano do swingu, ale z trudem miescit si¢ w
tej kategorii. Oferowal kompozycje trudniejsze w odbiorze i1 glgbsze w wyrazie, na ktore
stuchacze reagowali z mieszanymi uczuciami.

Co za tym 1dzie, Ellington znacznie mniej zyskat na rozkwicie swingu niz liderzy
pozostatych orkiestr. Juz dawno dotart na szczyty popularnos$ci oraz pozycji spotecznej i
zawodowej: zostal zaproszony do Biatego Domu, jego opinie cytowane byly w gazetach,
wystepowatl w filmach i cieszyt si¢ migdzynarodowym uznaniem. Nowy trend muzyczny,
dzigki ktéremu z dnia na dzieh wybijaly si¢ nie znane dotychczas orkiestry, byl ostatnig
rzecza, ktorej potrzebowat do szczescia.

Ale ekspansja nowego gatunku miata tez swoje plusy. Dzigki niej muzyka od dawna
uprawiana przez Ellingtona stata si¢ najpopularniejsza w catym kraju, a wykonawcy cieszyli

si¢ pozycja spoteczna, o jakiej wiekszos$¢ z nich nigdy nie marzyta. Trudno zatem, w ogdlnym



bilansie, méwi¢ o porazce.

Cho¢ byty 1 prawdziwe kleski. W 1934 r. choroba zmusita zarowno Freddy’ego

Jenkinsa, jak i Arthura Whetsola do rezygnacji z pracy. Peten wigoru Posey zapadl na
gruzlice, ktora wtedy nietatwo poddawata si¢ leczeniu, a szczegdlnie niewskazana byta przy
niej gra na instrumencie detym. W 1937 r. Jenkins na krotko wrocil, ale jego stan sie
pogorszyl 1 gdy znow rozstawat si¢ z orkiestrg, byl na granicy zycia i $mierci. Na szczg$cie
nie tylko przezyl, ale nawet wydobrzat. Przenidst si¢ do Fort Worth w Teksasie, gdzie
pracowat jako disc jockey, sprzedawat polisy ubezpieczeniowe, a nawet zajal si¢ lokalng
polityka. Cootie Williams spotkat go tam w 1962 r. 1 donidst, Ze trgbacz ma si¢ Swietnie. Od
Stanleya Dance’a wiemy dodatkowo, ze kiedy on, Duke 1 Carney widzieli go ostatnim razem,
byl ,,zastepca szeryfa, czy kim§ w tym stylu, i na glowie nosil stetsona, a w kaburze
pistolet™",
Losy Whetsola nie potoczyly si¢ tak szczesliwie. W 1935 r. zaczat cierpie¢ na
psychiczne dolegliwos$ci zwigzane z guzem mozgu. Przez nastepny rok wystgpowat w kratke,
ale w pazdzierniku 1937 r. miewat chwile, kiedy tracit kontakt z rzeczywisto$cig 1 musiat
odej$¢ z zespohu na dobre. Choroba postepowata nieubtaganie i w 1940 r. muzyk zmart. Strata
Whetsola byla bolesnym ciosem dla Ellingtona: od poczatku byli razem i przez dwadziescia
lat Arthur byl czeScig jego profesjonalnego zycia. Whetsol nie zyskal wielkiej reputacji jako
solista, ale Duke bardzo go cenil za czysto$¢ tonu i uczuciowe podawanie melodii. Zawsze
uwazatl, ze Arthur duzo wnosi w brzmienie orkiestry. Jego $mier¢ byla dla Ellingtona tragedia
zardwno w zyciu osobistym, jak i zawodowym.

Ta smutna okoliczno$¢ zrodzita potrzebe uzupehlnienia sktadu sekcji trgbek. Jak
zwykle Ellington siggnal po instrumentaliste, ktory zwigzany byl z Nowym Orleanem i
wyrozniat si¢ indywidualnym brzmieniem. Rex Stewart, na ktérego padt wybor, urodzit sie w
Filadelfii w 1907 r., ale dziecinstwo i1 czasy wczesnej miodosci spedzil gléwnie w
Waszyngtonie. Pochodzit z raczej wyksztalconej rodziny. Babka, Metyska, grata na organach,
uktadata hymny, a nawet wydata tomik poezji. Z kolei ojciec i matka Stewarta opanowali gre
na roznych instrumentach i1 $piewali w polprofesjonalnych zespotach. Od ukonczenia
czwartego roku zycia Rex pobierat lekcje muzyki w réznych postaciach, uczyt si¢ tez gry na
skrzypcach 1 fortepianie. Dotaczyl do amatorskiej orkiestry mtodziezowej, gdzie zaczat grac
na detych instrumentach blaszanych. W koncu zdecydowat si¢ na kornet, ktoremu byt wierny
nawet wtedy, gdy wigkszo$¢ kornecistow przerzucita si¢ na tragbke, wzorem Louisa
Armstronga®®,

Stewart zdobywat rzemiosto w miejscowych formacjach. Kiedy miat czternascie lat,



podrézowatl z zespotem rewiowym, w koncu dostal prace w Musical Spillers, do$¢ znanej
grupie wodewilowej lat dwudziestych. Okoto 1923 r. krecit si¢ w okolicach Nowego Jorku,
zyskujac profesjonalny szlif, a w 1925 r. dolaczyt do Elmera Snowdena, nieco wczedniej
wyrzuconego z The Washingtonians. W 1926 r. Rex otrzymal propozycj¢ wzmocnienia
orkiestry Fletchera Hendersona, zdobywajacej coraz wicksza dojrzatos¢ i stawe. Zasiadl na
krzesle Louisa Armstronga, lecz $§wiadomos$¢ tego byta ponad jego silty. Zdeprymowany,
opuscil Hendersona pod pozorem wyjazdu do chorej babki i znikt z pola widzenia. Po jakims
czasie Henderson dowiedziat si¢, o co poszto, i w 1932 r. z powrotem przyjat trgbacza, ktéry
tymczasem nabral wigkszej pewnosci jako muzyk. Przez kilkanascie nastgpnych lat, z
okazjonalnymi przerwami, utrzymywat pozycje jednego z gldownych solistow Hendersona.

Okoto 1933 r. orkiestra Hendersona zaczela miec¢ jakie§ organizacyjne problemy,
wywotane gldwnie patologiczng sklonno$cig lidera do apodyktyzmu, i Stewart odszedt.
Wkroétce zaczepit si¢ u Luisa Russella i w grudniu 1934 r., kiedy wystgpowali w Harlemie,
Ellington zaproponowat Stewartowi prace. Zdarzyto si¢ to w momencie, kiedy orkiestre
opuscit zaréwno Jenkins, jak 1 Whetsol, cho¢ ten ostatni mial jeszcze na jaki$ czas do niej
powrdcic.

W 1934 r. Stewart byl juz solidnym, doswiadczonym muzykiem, czytat dobrze nuty i
gral z duzg silg. W roéznych okresach zycia ulegat wplywom wielu trgbaczy, w tym Bubbera
Mileya i1 Bixa Beiderbecke’a, w zwigzku z czym czgsto grat w diametralnie roznych stylach.
Jednakze jego gtownym idolem pozostawal Armstrong, ktérego po raz pierwszy ustyszat w
1924 r., kiedy wielki trgbacz przyjechat z Chicago do Hendersona jako specjalista w
dziedzinie jazzu. Stewart tak wspomina przyjazd Armstronga:

»Wtedy wilasnie do miasta zawital Armstrong 1 zupetlnie mi odbito, jak zresztg
wszystkim. Staratem si¢ chodzi¢ jak on, mowi¢ jak on, je$¢ jak on, nawet spaé jak on.
Posunatem si¢ do tego, ze sprawilem sobie par¢ policyjnych butow, takich jakie nosit Louis, i
wystawatem w nich pod jego domem, czekajac az wyjdzie, bym mogl na niego popatrze¢™*®.

Stewart mial wtedy siedemnascie lat, natomiast Armstrong jakie§ dwadziescia pig¢,
nie powinien wigc dziwi¢ ten balwochwalczy zachwyt. Z czasem Stewart wypracowal sobie
ciepty pelny ton, w ktérym mozna by si¢ doszuka¢ podobienstwa do brzmienia Armstronga,
lecz wptyw stynnego nowoorleanczyka uwidacznial si¢ u niego z o wiele mniejszg sitg niz u
Cootiego Williamsa, ktory czesto cytuje wrecz cate jego frazy. Zdaniem krytyka jazzowego
Francisa Thorne’a, ktory do$¢ dobrze znat Stewarta, byt on ,w zasadzie skromny,
niesamowicie wrazliwy i cierpiat prawdopodobnie na lekki kompleks nizszo$ci”**. Nie ulega

watpliwosci, ze byt takze inteligentny. Nalezal do bardzo niewielu jazzmandw, ktérzy



potrafili pisa¢ powazne rozprawy o muzyce. Jego artykuty i rozmaite publikacje ukazywaty
si¢ w czasopismach ,,Down Beat” 1 ,,Melody Maker”, cz¢s¢ z nich zostata pdzniej zebrana 1
umieszczona w ksigzce Jazz. Masters of the Thirties. U Ellingtona wykonywal swoja porcje
»zwyktych” solowek, ale dat si¢ szczegélnie poznaé ze swoich ,,wariackich” efektow:
growlowania w dolnym rejestrze, uzywania plungera, a przede wszystkim ze stosowania gry
na wpolprzymknigtych wentylach, przez co uzyskiwal charakterystyczny, nosowy zaspiew.
Wigkszos¢ trebaczy stosuje takg technike od czasu do czasu, dla ubarwienia swego wystepu,
Stewart za$ opanowat ja do tego stopnia, ze przy jej wykorzystaniu potrafit zagra¢ cate solo.
Tonalna paleta Ellingtona wzbogacila si¢ ponownie, a brzmienie Stewarta stalo si¢ dla
orkiestry nie mniej charakterystycznym znakiem rozpoznawczym niz growlowanie Nantona.

Okoto 1935 r. Ellington potrzebowat jeszcze jednego trgbacza. Jego wybor padt na
Charliego Allena, nie znanego wowczas blize] muzyka, ktdrego rowniez dzi§ pamigtaja tylko
badacze tworczosci Duke’a. W potowie 1935 r. wrocit Whetsol 1 Allen odszedt. Whetsol
pracowal w orkiestrze przez mniej wigcej rok, a gdy zupelnie si¢ z nig rozstal, zastapil go
Wallace Jones. Pozostat u Ellingtona do 1944 r., lecz grajac u boku takich gwiazd trabki, jak
Cootie czy Rex, niewiele mial miejsca na solowe popisy. Rowniez Jones bardziej znany jest
krytykom niz fanom jazzu.

Prawie w tym samym czasie, kiedy Ellington przebudowywal swa sekcje trabek,
eksperymentowal takze z basistami, cho¢ nie wiadomo doktadnie, co byto tego gtownym
powodem.

Gdzie$ na poczatku 1935 r. z orkiestra pozegnat si¢ Wellman Braud. Jego miejsce
zajat Billy Taylor, muzyk cieszacy si¢ sporym uznaniem, wspotpracujacy z wieloma
najlepszymi czarnymi formacjami Nowego Jorku. Niedlugo potem Duke przyjat kolejnego
kontrabasistg, Hayesa Alvisa, cztonka Mills Blue Ribbon Band. Pomyst wspétpracy z dwoma
kontrabasistami jest wyjatkowy i1 trudno mi znalez¢ podobny przyktad. Nie wiadomo
wlasciwie, dlaczego Duke si¢ na to zdecydowat. Stanley Dance uwaza, ze sktonity go do tego
wzgledy wizualne. W $wietle tego, co wiemy o wyczuleniu Duke’a na widowiskowos$¢
wlasnych wystepow, jest to mozliwe. Wydaje si¢ jednak bardziej prawdopodobne, ze po
prostu chciat wzmocni¢ sekcj¢ rytmiczna.

Rytm jazzowy nie jest zjawiskiem tatwym do opisania, poniewaz skladajg si¢ nan
najsubtelniejsze czynniki, a na przyktad wahania o jedng dwudziestg sekundy moga petni¢ w
nim decydujaca rolg. Kiedy The Washingtonians rozpoczynali karierg, mieli do$¢ marne
pojecie o jazzowym rytmie i nie wypracowali jeszcze koncepcji funkcjonowania sekcji

rytmicznej. Interesujgce, ze niektdére z najwspanialszych dokonan jazzu tamtych czaséw



powstaty przy wspotudziale nietypowych sekcji rytmicznych: na przyktad w Hot Five
Armstronga tworzylo ja bandzo i fortepian, bez perkusji. Czesto powtarzano opini¢, ze
perkusista jest zatrudniany w orkiestrze po to, by wybija¢ rytm dla tanczacej publicznosci, nie
za$ dla swoich kolegéw. O Sonnym Greerze méwilo sig¢, ze wspaniale wspotpracuje z
profesjonalnymi tancerzami, ale prawdopodobnie nigdy tak naprawdg nie zrozumial, na czym
polega rola perkusisty w zespole. John Hammond uwazal Greera za ,perkusiste
melodycznego”, ktory grat melodi¢ zamiast ,,napedzac¢ orkiestre, nadawacé jej odpowiedni

drive”%

. Z kolei kompozytor jazzowy Johnny Mandel powiedziat kiedys: ,ByliSmy
przekonani, ze zaden inny perkusista oprocz Sonny’ego Greera, ktory miat dos$¢ specyficzny
time®, nie pasowatby do orkiestry. Do glowy by nam nie przyszlo, ze orkiestra moze
zabrzmie¢ tak dobrze wtedy, gdy za jej plecami pojawi si¢ Sam Woodyard czy Louis
Bellson™*. Mysle, ze¢ Hammond ma racj¢: wedlug mojego, subiektywnego wrazenia Sonny
Greer gra wraz z zespotem™ zamiast tworzy¢ dla niego niezalezng i niezachwiang rytmiczng
podstawe, na ktorej jego koledzy mogliby si¢ oprze¢. Najtrafniej ujmuje styl Greera Gene
Lees, muzyk i byly redaktor , Down Beatu”, nazywajac jego time ,rozmytym”*"’. Z
pewnoscia nie byt wiec mocnym ogniwem sekcji rytmiczne;.

Podobnie rzecz si¢ miata z Freddym Guyem. W czasach The Washingtonians bandzo
bylo nieodzowne w kazdym zespole, tak wiec kiedy rozstali si¢ ze Snowdenem, musieli
zatrudni¢ innego bandzyste, wiasnie Guya. Gdy okoto 1930 r. do task wrocita gitara,
stosowana do pewnego wyostrzenia beatu™, Guy nauczyt sie na niej gra¢ i do 1931 r. uzywat
dwoch instrumentdw na zmiang; okoto 1933 r. zostat tylko przy gitarze. W orkiestrze
znajdowal si¢ gltéwnie z powodow historyczno-sentymentalnych, o czym moze $§wiadczy¢
fakt, ze kiedy w koncu odszedt, Ellington nie wzigt innego gitarzysty. Guy uzywat zwykle
mniej skomplikowanych harmonii niz Duke i1 pozostali muzycy. Kiedy na przyktad Duke
uderzat akord C7 z wtragconym dzwigkiem As, Guy ignorowat dodatkowy sktadnik. Wydaje
si¢, ze podobnie jak Greer, Guy réwniez si¢ ,,wozil” zamiast tworzy¢ dla kolegdw rytmiczng
trampoling, od ktérej mogliby si¢ odbi¢. Jak wiec wida¢, rowniez 1 on nie wnosit wiele do
sekcji rytmiczne;.

Na domiar wszystkiego basisci Ellingtona, do czasu pojawienia si¢ Jimmy’ego
Blantona w 1939 r., mieli tendencj¢ do grania pierwszej 1 trzeciej ¢wiartki w pulsie zamiast
wszystkich czterech, co stawato si¢ powoli rutyng u kontrabasistow lat trzydziestych.

Wynika z tego, ze Duke Ellington byl najsilniejszym ogniwem sekcji rytmicznej

* Time - sposob, styl realizacji rytmu na perkusji (przyp. ttum.).
" Polscy jazzmeni powiedzieliby, ze Greer ,,si¢ wozi” (przyp. ttum.).
" Beat - puls, odmierzajace takt uderzenie (przyp. trum.).



orkiestry. W pelni mégtbym sie¢ pod tym podpisaé. Moim zdaniem Duke byl dobrym pianista
jazzowym, cho¢ nie genialnym. Muzycy, ktorzy z nim wspoétpracowali, twierdzili zgodnym
chérem, ze jest znakomitym pianista sekcyjnym. Oscar Pettiford, jedna z najwickszych
postaci kontrabasu jazzowego, stwierdzit: ,,Duke jest Swietnym pianista, dobrze si¢ z nim gra
i mozna na nim polegaé, a to niezmiernie wazne. Ma dobry, niezaktcony beat™**®. Cootie
Williams: ,,Duke byl najwspanialszym pianista, z jakim kiedykolwiek wspotpracowatem...
Idealnie wyczuwat partneréw, wiedzial, jakie da¢ podparcie... Grato mi si¢ z nim o wiele
lepiej niz z jakimkolwiek innym pianistg™*”. Barney Bigard: ,,Duke dawal nam niesamowite

rytmiczne wsparcie. Doskonale wiedzial, jak doda¢ pary soliscie”"

. Wreszcie Dizzy
Gillespie: ,,Duke jest najlepszym comperem [tzn. akompaniatorem] na $wiecie”*'". Uwazam,
ze najlepiej mozna oceni¢ rytmikow grajac z nimi w jednym zespole. Dlatego tak jednoglosne
pochwatly wyrazone mig¢dzy innymi ustami Oscara Pettiforda, ktory co wieczér uwaznie
przystuchiwat si¢ grze kolegi z sekcji, maja swoja wage.

Wynika z tego wyraznie, ze Duke doskonale orientowat si¢ w roli sekcji rytmiczne;.
Ze wzgledu na daleko posunietg lojalno$¢ wobec starych przyjaciot nie chciat ich zwolni¢,
wiec by¢ moze przy pomocy dwoch kontrabaséw zamierzal zrekompensowaé ich
niedoskonato$ci i uzyska¢ wigkszy drive. Obaj kontrabasisci, Taylor i Alvis, pozostali w
orkiestrze do 1938 r., kiedy Alvis odszedl z nie znanych blizej przyczyn.

Zmiany w sktadzie zespotu Ellingtona w polowie lat trzydziestych nie byly tak
drastyczne, jak w okresie gdy wystgpowal w Cotton Clubie. Ale nawet najmniejsze
przetasowania przeszkadzaly w pracy orkiestrze, w ktorej tyle zalezalo od istnienia stalego
personelu nie tylko znajacego doskonale repertuar, ale rGwniez pomagajacego w tworzeniu
go. A do tego dochodzity jeszcze problemy w stosunkach miedzy muzykami. Na czym
polegaty, dowiadujemy si¢ od Mercera, opisujacego sytuacje po przybyciu Lawrence’a
Browna:

,Zaangazowanie wirtuoza, a jednoczesnie tak charakterystycznego stylisty, jakim byt
Lawrence, nie przedstawiato wigkszego problemu, jesli chodzi o wzajemne dopasowanie si¢
w sekcji puzondéw, poniewaz Tricky Sam 1 Tizol 1 tak juz byli swoim zaprzeczeniem i pod
wzgledem osobowosci, i stylu. Problem polegat na tym, ze dla Browna jako nowej gwiazdy
musiato si¢ znalez¢ miejsce na popisy solowe, co nie bylo specjalnie w smak pozostatym
cztonkom orkiestry. Przez cale lata podobne sytuacje, gdy starzy wyjadacze czuli si¢
ograniczeni 1 zagrozeni pojawieniem si¢ nowego talentu ze $wiezymi pomystami, byly
zrodtem taré, zawisci i wrogosci, a takze tworzenia si¢ klik™>'"2,

Wigkszos¢ cztonkdéw big-bandu Ellingtona dorobila si¢ na przestrzeni lat sporej



popularnos$ci w §wiecie orkiestr tanecznych i ich mito$nikéw, mocno tez wzrosto poczucie
wlasnej warto$ci muzykéw. Znajomos¢ Arthura Whetsola, Sonny’ego Greera i Toby’ego
Hardwicka z Dukiem si¢gata czasow The Washingtonians, kiedy wszyscy wspotpracowali na
réwnych prawach; Tricky Sam, Braud i Guy wystgpowali z Dukiem w Kentucky Clubie i
nagrali razem z nim pierwsze znaczace ptyty; Hodges, Cootie i Bigard dofaczyli do niego we
wczesnym okresie wspotpracy z Cotton Clubem, zanim orkiestra zyskata stawe. Kazda z tych
grup byta wrogo nastawiona do nowych jeszcze dtugo po tym, jak z kolei ci ,,nowi” zaczeli
nieprzychylnie traktowa¢ nastgpnych nowych. Problem ten martwit Ellingtona przez caty czas
jego kariery lidera. Trzeba doda¢, ze sam Duke nie byt tu bez winy. Doskonale zdawat sobie
sprawe¢ z wrogosci 1 zawisci w orkiestrze, jednakze, jakby nieSwiadom tego, jeszcze zaogniat
konflikt. Zamiast powoli wprowadza¢ nowych cztonkéw do orkiestry 1 najpierw wyznaczy¢
im rol¢ terminatordw, nie wychylajacych nosa zza plecow swych kolegdéw starszych stazem,
zafascynowany ich §wiezo$cig - jak wyrazit si¢ Mercer - natychmiast dawal im miejsce na
solowki. Na przyktad Rex Stewart, niedtugo po dolaczeniu do orkiestry, zagrat improwizacje
az na sze$ciu z siedmiu nowych ptyt, a wigec dostal o wiele wigecej miejsca niz Cootie
Williams; podobnie Lawrence Brown - gdy tylko doszedt do big-bandu, natychmiast otrzymat
partie solowe (tak przynajmniej sugerujg nagrania) i mniej wigcej w ciggu trzech miesiecy stat
si¢ glownym wykonawcg improwizacji na puzonie. Przypuszczalnie na takie zachowanie
Duke’a nie wplywala tylko fascynacja nowoscig; byl w nim takze element manipulacji,
intryganctwa - nieodtgczna rysa jego charakteru.

Jednakze ta procedura polegajaca na sprawowaniu rzadu dusz nie mogta trwaé w
nieskonczonos$¢. Gdy z czasem wyszio na jaw, ile wielorakich probleméw powstawato przy
zmianie muzykow, Duke nie mégt grozi¢ im zwolnieniem, przez co poniekad stracit nad nimi
wiadze. Gdy to zrozumieli, Ellington nie mogt si¢ uwolni¢ od bezustannego brzgczenia mu
nad uchem, ilekro¢ kto$ z zespotu czut si¢ pominigty. W rezultacie lider nie tylko musiat dba¢
o rowny podzial partii solowych, ale rowniez nie mogt zapominaé o popisowych numerach
zadnego z muzykow, gdy wystepowali w salach tanecznych czy teatralnych. Miato to dwojaki
wplyw na muzyke. Po pierwsze, w ich utworach bylo o wiele wigcej improwizacji solowych
niz w propozycjach innych big-bandéw. Po drugie, musieli trzymac¢ si¢ ustalonego repertuaru.
Orkiestry swingowe zwykle wykonywaly kilka wilasnych starszych kompozycji, jednakze
oprocz tego nieustannie modyfikowaly program, zeby nadazy¢ za nowosciami w muzyce
popularnej. Duke bez przerwy wracal do starszych pozycji, zeby w ten sposob zadowoli¢
solistyczne apetyty Hodgesa, Nantona i innych.

Mimo to Ellington na tyle kontrolowat sytuacje, ze narzekanie nigdy nie przeistoczyto



si¢ w otwarty bunt. Po raz kolejny okazato si¢, ze jest pelnoprawnym liderem. Zauwazyt to
Toby Hardwick, kiedy wrocit do zespotu w 1932 r.:

,Kiedy ponownie dotgczylem do naszej orkiestry, miatem wrazenie, jakbym w ogole
si¢ stamtad nie ruszal. Poza, by¢ moze, jednym. To nie byla juz nasza orkiestra. Nalezala
catkowicie do Ellingtona. Sadze, ze musialo do tego doj$¢. Dziesie¢ lat temu moéwilo sig:
»Zrobimy to tak i1 tak« czy »NapisaliSmy to 1 tamto«. Teraz »my« przybralo postac
krolewskiego »my«. W poprzednim uktadzie granie bardziej nas rajcowalo, wigcej tez
dawalismy z siebie. Ale sadze, ze wysunigcie si¢ Duke’a na czoto bylo nieuchronne. Tego
faceta uwielbia si¢ od pierwszej chwili, podziwia si¢ go za to, do czego doszedl. Nie mozna
nie cieszyC si¢ jego szczesciem, taki juz jest. Szkoda tylko tamtych czasow, bo naprawde
przepadaliSmy za tym, co robili§my. MogliSmy bez skrepowania czyni¢ wszelkiego typu
uwagi i obojetnie, czy mu si¢ podobaty, czy nie, uwzgledniat je. Kazdy cztonek orkiestry miat
wolno$¢ wypowiedzi. Byto $wietnie... Poza tym byliSmy prawie jak rodzina... nawet z
naszymi pracodawcami. Nie mieliSmy najmniejszej ochoty na jakgkolwiek zmiang. Cala
muzyka byla wspolna, jak w kilku naszych kawatkach z tamtych czasow, gdzie czasem
dwoch czy trzech z nas montowalo jedng czg¢s¢. Oczywiscie Duke byt autorem wiekszos$ci
repertuaru, szczego6lnie w pdzniejszych latach™",

Ale wszystkie te zawodowe problemy byly niczym w poréwnaniu z osobistg tragedia,
ktora dotkneta Duke’a. W kilka tygodni po powrocie Ellingtona z Anglii jego ukochana
matka poczula si¢ nie najlepiej. Zbadat ja dr Thomas Amos, lekarz Mildred Dixon, a pdzniej
takze i Duke’a. Nie wiadomo, jaka diagnozg postawil, ale Daisy wyraznie niedomagata. Na
poczatku 1934 r. doktor Amos chcial jg hospitalizowa¢, ale nie zgodzita si¢, prawdopodobnie
powodowana wiktorianskg obawg przed badaniem jej przez obcych. We wrzesniu 1934 r.
stato si¢ jasne, ze cierpi na raka i prawdopodobnie jest nieuleczalnie chora. Pojechata na
kuracj¢ do rodzinnego Waszyngtonu, skad odestano ja do Providence Hospital, medycznego
osrodka badawczego w Detroit. Pod koniec maja 1935 r. u jej szpitalnego t6zka zgromadzita
si¢ cata rodzina. Przez trzy ostatnie dni zycia matki Duke przelezat obok niej, z gtowa na jej
poduszce. 27 maja 1935 r. zmarta®'*.

Ellington byl zdruzgotany. Matka stanowita centrum jego zycia emocjonalnego, oS,
wokot ktorej krecit sig caly jego $wiat. Byla dla niego nieskonczenie kochajaca, wszystko
wybaczajaca matka, o jakiej] marzy wigkszo$¢ z nas, a tylko niewielu ma. To z nig, a nie z
wlasng zong przezyt pod jednym dachem z wlasnego wyboru znaczng cze$¢ dorostego zycia.
W pewnym sensie zastapil jej m¢za, J. E. To on, Duke, dawat jej na chleb, on kupowat jej

drogie ubrania 1 klejnoty, jak mezczyzna dla swojej wybranki. Dzigki niemu uzyskala swoj



status spoteczny, on tez opickowat si¢ jej drugim dzieckiem, a swoja siostrg. Duke nigdy nie
stracil powazania 1 mito$ci synowskiej dla ojca, ale ich uktady byly inne. Stat si¢ pracodawcag
ojca, a jakis$ czas przed $Smiercig Daisy J. E. przeniost si¢ do pokoju Mercera 1 pehnit role jego
faktycznego opiekuna. ,,Mi¢dzy nim i matka - moéwi o Duke’u Fran Hunter - zawigzala si¢

315 | Caty swoj $wiat zbudowal wokot matki” - dodaje Mercer'®.

jakby ni¢ romansu.
Nie ma najmniejszych powoddéw przypuszczac, ze ich zwigzek mial w sobie co$
,hienormalnego”. Co wigcej, mozna by go wrecz uznac za ,,supernormalny”, w tym sensie, ze
wielu osobom, tacznie z Duke’em, wydawal si¢ idealng wigzig matki z dzieckiem. Jak na
ironi¢, wlasnie przez t¢ idealno$¢ wydawat si¢ niezwykty.
Nic dziwnego, ze $wiat Duke’a rozsypat si¢ w proch. ,,.Dni po jej Smierci byly

najsmutniejszymi, najstraszniejszymi dniami jego zycia” - méwi Mercer®"’

. Duke bez przerwy
ptakat: ,Nie mam juz Zzadnych ambicji. Kiedy zyta matka, mialem o co walczy¢, moglem
sobie zawsze powiedzie¢: »Bede walczyl ze wszystkimi 1 przeciwko wszystkim
przeciwno$ciom«... A teraz co? Niczego nie dostrzegam, wszystko stracilo swoj sens™?'®,
Ogrom swojej rozpaczy wyrazit drogim pogrzebem. Ceremoni¢ odprawil wielebny
Walter H. Brooks z Nineteenth Street Baptist Church w Waszyngtonie. Daisy pochowano na
Harmony Cemetery w Zelaznej, niezniszczalnej trumnie wazacej pot tony. Kosztowata trzy i
pol tysigca dolarow, a kwiaty dwa tysigce dolarow’'’. Pamietajmy, ze bylo to w czasach
najglebszej recesji, gdy wiekszos¢ amerykanskich rodzin zyta za dwa tysigce dolarow rocznie.
Niedlugo po $mierci Daisy na zdrowiu zapadt takze J. E. Byla to jego wtasna wina.
Wprawdzie mial dopiero pieédziesiat szes¢ lat, ale przez wigkszo$¢ dorostego zycia do woli
folgowat sobie w jedzeniu, piciu 1 uganianiu si¢ za kobietami. Fran Hunter tak o nim pisala:
,,Uroczy, a Duke bardzo wdat sie w ojca. J. E. byl inteligentny i dowcipny. Zyli jak przecietna
rodzina. Nie mieli stuzacej, tak wiec to J. E. gotowat 1 utrzymywal dom w nienagannej
czystosci, a gdy kto§ gdzie$ si¢ wybieral, zamieniat si¢ w szofera... Robil wy$mienite
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biskwity”*". Duke zabieral czasem ojca na tournee. Kiedy$s zawieruszyt si¢ gdzie$
kontrabasista, wigc J. E. wzigt instrument w rece i przez caly koncert udawat, ze gra,
okrecajac bas wkoto 1 wyczyniajac rozne inne sztuczki, ku ogromnej uciesze muzykow.
Mieszkajac w Waszyngtonie, J. E. miat posade, oprocz tego dorabiat na przyjeciach,
wigc na uzywanie rozkoszy zycia nieco brakowato mu czasu. W Nowym Jorku nie miat state;
pracy, a jedynie zajecia, ktore wymyslat dla niego Duke, by nie czut si¢ zbedny. Nie narzekat
na brak pienigdzy - Duke zawsze okazywal hojno$¢ rodzinie - 1 zaczat za bardzo zaglada¢ do

kieliszka. Mniej wigcej latem 1937 r. uznal, Ze powinien ograniczy¢ alkohol i wyprawit si¢ do

Catskill Mountains, zeby podleczy¢ si¢ nieco §wiezym powietrzem 1 mlekiem. Lecz kuracja



nie odniosta spodziewanych rezultatow i jesienig trafit do Columbia Presbyterian Hospital z
zapaleniem optucnej. Zmart pod koniec pazdziernika i1 zostal pochowany na Harmony
Cemetery - na tym samym cmentarzu, gdzie zaledwie dwa lata wczesniej spoczgta jego zona.

Po $mierci obojga rodzicéw Duke odczuwal zupeing pustke w sercu. Nic dziwnego, ze
okoto 1937 r. zaprzyjaznil si¢ z cztowiekiem, ktory mial si¢ dla niego sta¢ wazniejszy niz
ktokolwiek inny, poza rodzing. Byt nim Arthur C. Logan, z zawodu lekarz. Jego ojciec,
Warren Logan, wyktadat w Tuskegee Institute, liczacym si¢ college’u dla czarnych, i przez
jaki$ czas pelnil tam funkcj¢ skarbnika. Arthur urodzit si¢ w 1910 r. na kampusie. W wieku
dziesigciu lat przyjechat do Nowego Jorku i wstapit do stynnej Ethical Culture School,
otwartej zarowno dla biatych, jak i kolorowych. Nastepnie, wraz z garstka czarnych, Logan
zostal przyjety do Williams College w Massachusetts, niewielkiego, acz szanowanego
college’u, ktory ukonczyt z wynikami dajagcymi mu wstgp do najstarszej korporacji
studenckiej Phi, Beta, Kappa. Potem studiowal na Columbia University’s College of
Physicians and Surgeons. Jak zatem wida¢, od wezesnego dziecinstwa swobodnie poruszat si¢
w zintegrowanym rasowo $wiecie - ktory w dodatku stat wysoko w amerykanskiej hierarchii
spotecznej. Miat stosunkowo jasna cere, sze$¢ stop 1 dwa 1 pot cala wzrostu, zielone oczy i
niewielkie wasiki. Byt inteligentny i dobrze wyksztatcony, o $wietnej prezencji i swobodny w
towarzystwie - typ cztowieka, ktory od zarania zycia nosi w sobie pigtno sukcesu.

Przy tym cechowal si¢ obowigzkowos$cia, ktorej zrédet mozna szuka¢ zarowno w
wychowaniu, jak 1 Ethical Culture School. Nalezal do r6znego rodzaju organizacji
dobroczynnych i grup rzecznikow czarnych, takich jak Martin Luther King’s Southern
Christian Leadership Conference (byt osobistym lekarzem Kinga), a mniej wigcej w polowie
lat szes¢dziesigtych zaangazowat si¢ w zwalczanie problemow nowojorskiego szpitalnictwa i
zostal szefem komunalnych programéw dla ubogich.

Jego zona, Marian Taylor, w jakim$ okresie zycia $piewata w nocnych klubach i to
pewnie dzigki niej Ellington spotkat Arthura. Logan, mimo Zze miodszy o jedenascie lat od
Duke’a, zdobyt w swojej profesji pozycje rowng tej, jaka Ellington wypracowal sobie w
muzyce. Obaj byli przystojni i charyzmatyczni, przyzwyczajeni do sukcesu. Dobrali si¢ jak w
korcu maku, totez rozwingta si¢ migdzy nimi gleboka przyjazn - z pewnos$cia najsilniejszy
zwiazek tego typu w catym zyciu Duke’a. Z perspektywy czasu wydaje si¢ jasne, ze Logan w
pewien sposob wypehnil w zyciu Ellingtona pustke, ktora powstata po $mierci matki. Mimo ze
Logan byl mlodszy i nieporéwnanie mniej znany niz Duke, stal si¢ dla niego opoka. W
p6zniejszych latach, gdy Ellington odbywal niezliczone trasy zagraniczne, goraczkowo

wydzwaniat do przyjaciela przy najmniejszej oznace przezigbienia, a Logan niezwlocznie



stawial si¢ na wezwanie. Duke byl, lub tez miat si¢ sta¢, lekkim hipochondrykiem i zawsze
podrozowal z torbg lekarska petng réznych medykamentéw. Nic dziwnego, ze kiedy
potrzebowat kogos bliskiego, wybrat lekarza. Tak czy owak, Arthur Logan stat si¢ w zyciu

Duke’a centralng postacia.



14.
Koncerty i mate grupy

Smieré¢ rodzicoéw, a takze choroby Jenkinsa i Whetsola, zatamaly Duke’a. Dobrze sie
wigc stalo, Zze orkiestra miata w tym okresie mnostwo roboty. Prawie bez wytchnienia jezdzita
na trasy koncertowe i1 uczestniczyla w waznych wydarzeniach, jak Texas Centennial
Exposition w 1936 r. w Dallas czy koncerty w Cotton Clubie przeniesionym na Broadway w
1937 r. po zamieszkach rasowych w Harlemie. Zespot zagrat tez w nast¢gpnych filmach;
mi¢dzy innymi w krotkometrazowcee z 1933 r. pod tytulem Bundle of Blues, z Rockin’ in
Rhythm oraz Stormy Weather, jednym z najwickszych hitow owych czaséw, w wykonaniu
Ivie Anderson. W 1933 1 1937 r. w Paramount Pictorial Magazines ukazaty si¢ krotkie
migawki o orkiestrze, natomiast w 1934 r. nakrecono trzy filmy z udzialem Ellingtona 1 jego
muzykow: Belle of the Nineties oraz Murder at the Vanities z opisywang przez nas dziwna
sekwencja z Ebony Rhapsody w tle i trzeci, by¢ moze najbardziej znaczacy z nich,
krétkometrazowy Symphony in Black, osnuty na kruchym watku opowiadajagcym o
murzynskim kompozytorze mozolagcym si¢ nad jakim$ powaznym dzietem. W filmie
zmiescito si¢ kilka starszych kompozycji, jak Ducky Wucky oraz The Saddest Tale, 1 par¢
catkiem nowych, jak czarujacy, spokojny A Hymn of Sorrow, bedacy gltéwnie popisem
Arthura Whetsola. Niewykluczone, ze utwor ten stat si¢ zalgzkiem czesci Come Sunday z
Black, Brown and Beige, jednej z najbardziej udanych dluzszych pozycji Ellingtona, ktéra
powstata niemal dekad¢ pdzniej. Wystepow orkiestry na celuloidowej tasmie dopetnia The
Hit Parade z 1937 r. z kilkoma komercjalnymi, popularnymi utworami.

Nie zapomniala o Ellingtonie takze prasa. Najwazniejsze artykuly wydrukowaty
,Fortune” (o finansach orkiestry) oraz ,,Life”, zdobywajacy szturmem czytelnikow w calej
Ameryce, w ktorym nazwano Ellingtona jednym z dwudziestu ,,najwybitniejszych Murzynéw
w kraju”.

Innym znaczacym wydarzeniem w historii big-bandu Ellingtona byl udzial w
festiwalu orkiestr swingowych na nowojorskiej Randall’s Island 29 maja 1938 r., w ktorym
wziely udzial dwadzie$cia cztery zespoty.

Rowniez w 1938 r. Ellington zostal wybrany przez Whitemana, jako jeden z pigciu



kompozytoréw amerykanskich, do napisania suity z wykorzystaniem dzwonow. Kompozycja
Duke’a nosita tytut Blue Belles of Harlem. Gra stow” data Duke’owi pretekst do zajecia sie
najwazniejszym dla niego tematem - kobietami.

Nastapity takze pewne zmiany w umowie z Millsem dotyczace nagran. Do potowy lat
trzydziestych wydawanie ptyt stalo si¢ bardziej dochodowa dziatalno$cia w przemysle
muzycznym anizeli sprzedaz nut. Jak zwykle, Irving trzymat rek¢ na pulsie. Pod jego
zarzagdem znajdowato si¢ kilka orkiestr i, jak oglaszat wszem 1 wobec, byt posiadaczem
najwigkszego ,,zbioru kompozycji z prawami autorskimi”. Twentieth Century Fox oferowata
mu za nie pono¢ siedemset piecdziesigt tysiecy dolarow, lecz oferte odrzucit®'. Doszedt do
wniosku, ze gdyby zaczat wydawac plyty, skorzystaliby na tym wszyscy zainteresowani.
Przystapit do dzieta 1 pod koniec 1936 r. zalozyl dwie wytwodrnie: Master, ktéra miata
sprzedawac plyty po siedemdziesiat pi¢¢ centoOw, oraz Variety, dla mniej zamoznych, ktéra
powstata z mysla o rynku szaf grajacych, a w szczegélnosci - o czarnej publicznosci.
Produkcja plyt ruszyta na poczatku 1937 r.

Mills zdecydowal, ze Ellington bedzie nagrywat dla Master, ale jednoczesnie
potrzebowat materiatu dla Variety. Nie mogt zaproponowaé Duke'owi rowniez tanszej firmy,
bo wtedy niejako konkurowatby sam ze sobg na rynku. A poza tym lider na pewno by si¢ nie
zgodzit na Variety, szczegodlnie ze Cab Calloway miat nagrywaé dla bardziej ekskluzywne;j
wytworni Master.

Do rozwigzania problemu przyczynita si¢ mtoda kobieta, Helen Oakley, pochodzaca z
zamoznej kanadyjskiej rodziny, pdzniejsza zona jazzowego krytyka Stanleya Dance’a. W
polowie lat trzydziestych mieszkata w Chicago, byla mito$niczkg jazzu 1 dobrg znajoma
Benny’ego Goodmana oraz jego brata Freddy’ego.

Zdarzyto si¢, ze na jakim$ przyjeciu w 1935 r. doszto do spontanicznego jam session,
na ktérym spotkali si¢ Benny Goodman i czarny pianista Teddy Wilson; towarzyszyt im
miody perkusista-amator. Swiadkiem tego muzycznego wydarzenia byt John Hammond,
ktory natychmiast naktonit Goodmana do uwiecznienia spotkania z Wilsonem na ptycie, przy
wspotudziale stalego perkusisty Goodmana, Gene’a Krupy. Wszyscy doskonale zdawali sobie
sprawe, ze wystepowanie obok siebie czarnych i1 biatych muzykéw bylo prawie niemozliwe,
nawet w studio, mimo ze istnialy precedensy. Ale wtlasnie dlatego tak zalezato na tym
Hammondowi, gdyz u podstaw jego dziatania lezata che¢ przetamywania barier rasowych. W

lipcu 1935 r. The Benny Goodman Trio nagralo dwie plyty. Odniosty one natychmiastowy

* Dzwony czy tez dzwonki to po angielsku bells, tak samo wymawiane jak belles - $licznotki (przyp.
thum.).



sukces 1 zapoczatkowaly seri¢ nagran Goodmana w triach, kwartetach, kwintetach i
sekstetach. Plyty te nalezaly do najlepszych dokonan jazzowych w matych sktadach tego
okresu. Zacheceni sukcesem Goodmana inni liderzy orkiestr poszli w jego $lady i zalozyli
wlasne comba jazzowe: Woody Herman’s Woodchoppers, Tommy Dorsey’s Clambake
Seven, Bob Crosby’s Bobcats i wiele innych. Nie ograniczaly si¢ do nagran ptyt - podczas
koncertow swoich macierzystych orkiestr dostawaty czas na wykonanie dla publicznosci
jednego czy dwodch utwordéw hot. - Okazato si¢ jednak, ze nagrywanie mieszanych zespolow
w odosobnieniu studia to co innego niz przedstawianie ich publicznie. Do pierwszego
wydarzenia tego rodzaju doszto pod koniec 1935 r., kiedy Chicago Hot Club zdecydowat si¢
zorganizowa¢ w niedzielne popoludnie koncert w Congress Hotel z udziatem Benny’ego
Goodmana grajacego tam na kontrakcie. Doprowadzil do tego Hammond, ktory twierdzi, ze
na wystep tria Goodmana nalegal bogaty amator jazzu Edwin ,,Squirrel” Ashcraft II1°%.
Inaczej uwaza Stanley Dance: ,,Zastuga zorganizowania koncertu zawsze przypada Johnowi
Hammondowi, ale faktem jest, ze to Helen wystata pienigdze do Nowego Jorku na podrdz
[dla Teddy’ego Wilsona], a potem musiala nakioni¢ Benny’ego do zagrania z nim na
zywo™?. Podobng wersje podaje sama Helen Oakley: ,,Przekonalam Benny’ego do
zaprezentowania swojego tria publicznosci w Chicago. W pdzniejszym czasie pomagalam tez
Bobowi Crosby’emu zatozy¢ Bobcats™*. Oakley pracowata w tym czasie u Millsa jako
szefowa Variety i to ona wyrazita przekonanie, ze takze z orkiestry Ellingtona mozna wykroi¢
jeden, a nawet wigcej matych zespotéw z gwiazdami na czele i nagrywaé je dla tanszej
wytworni. Przedstawita swoj pomyst Millsowi oraz Ellingtonowi i po pewnym czasie lider
przystal na to.

Nagrania matych sktadéw od samego poczatku spotkaty si¢ ze sporym oddzwigkiem
ze strony publicznos$ci i przez nastgpnych kilkanascie lat mialy si¢ mnozy¢. Plyty oficjalnie
firmowane byly nazwiskami gwiazd Ellingtona, migdzy innymi Rexa Stewarta, Cootiego
Williamsa, Barneya Bigarda 1 chyba najstynniejszego wspotpracownika Duke’a, Hodgesa.
Lecz chociaz zdarzalo si¢, ze ktory$ z nich podrzucit do studia wiasng kompozycje, nad
cato$cig czuwat niepodzielnie Duke. To on dobieral sklady na poszczegoélne sesje, on tez
dopracowywat aranze, zwykle w studio, jak byto w jego zwyczaju.

Nagrania matych sktadow staly si¢ wazng czgscig dziatalnosci Ellingtona. Jazz
narodzit si¢ w Nowym Orleanie, jako na wpot improwizowana muzyka grywana wiasnie
przez male grupki - czesto nawet duety czy tria. Comba od lat dominujg w jazzie, mi¢dzy
innymi dlatego, ze wspoOlna improwizacja wigcej niz trzech instrumentow melodycznych

rzadko przekonuje. Chociaz muzyke popularng (w tym swing) w latach 1935-1946



zdominowaty big-bandy, mate sklady nie zeszly do podziemia: nadal koncertowaty,
nagrywaly 1 wystepowaly w niektorych klubach. Patrzac z perspektywy, mozna zauwazy¢, ze
wielu znaczacych pozycji 6wczesnego jazzu nie stworzyty wielkie orkiestry, lecz mniejsze
grupy, ztozone przewaznie z ich cztonkow - muzykow, ktorzy dla radodci grania i odrobiny
pienigdzy zapuszczali si¢ w nowe rewiry. Comba Ellingtona naleza do najlepszych po$rod
innych matych zespotow tamtego okresu.

Chociaz Ellington byl niezmiernie zapracowany w okresie po $mierci matki,
funkcjonowat gtéwnie silg rozpedu. Psychicznie byt tak zalamany, ze zupetnie opuscita go
wena tworcza. W ciggu roku po tragedii napisat tylko szesnascie kompozycji. Dwie z nich -
Isn’t Love the Strangest Thing oraz Love Is like a Cigarette - s przerazajagco komercyjne, a
ich aranzacje dalekie sg od ellingtonowskiego stylu. Dwie nastepne - Kissin’ My Baby
Goodnight 1 Oh Babe! Maybe Someday - nie sa wcale lepsze.

Mimo tej posuchy tworczej nagrat jedna dtuzsza kompozycje, pierwsza z serii
wazkich concertos - koncertow przeznaczonych dla jego najlepszych solistow. Miata tytut
Reminiscing in Tempo 1 Duke napisal jg bezposrednio po $mierci matki, w holdzie dla nie;j.
,,P0 odej$ciu matki - wspomina - wszystko si¢ skonczylo. M¢j tryumfalny pochod dobiegal
konca.”* W tamtym okresie Ellington odbywal akurat tras¢ koncertowg po miastach
Potudnia 1 wiele czasu spedzat w pulmanowskiej salonce. ,,Znalaztem umystowg izolacje, w
ktorej mogtem si¢ poswigci¢ rozmys$laniom o przesztosci. Swoje mysli ujatem w rytm i ruch
mkngcego przez Poludnie pociagu, co pomogto mi wyrazi¢ to, czego nigdy bym nie ubral w
stowa.”??

Ale z pewnos$cig nie byl to jedyny powdd, dla ktérego zajat sie trudniejsza
kompozycja. Dwa lata wczes$niej Duke zauwazyt atencj¢, jaka angielscy dzentelmeni darza
Creole Rhapsody i Black and Tan Fantasy. Od tego czasu nie udato mu si¢ napisaé niczego
wickszego mimo postanowienia, ze postara si¢ by¢ godny miana artysty i prawdziwego
kompozytora, za jakiego go uwazano. W holdzie dla matki znalazl temat warty siggnigcia
ponownie do kanonu muzyki powaznej, przy okazji zas§ miat mozliwo$¢ zaspokojenia
oczekiwan krytykow. ,,Napisatem to specjalnie [dla angielskich krytykow] - wyjasnia. - Stad,
po czescei, taki wiasnie tytut.”?’

Kompozycja utrzymana jest w nastroju przygnebienia 1 zadumy i, jak wigkszo$¢
dhuzszych form Ellingtona, ma zaré6wno wady, jak i zalety. Sktada si¢ z czterech czgsci, mniej
wigcej trzyminutowych, by moc je zapisa¢ na dwoch siedemdziesigcioosmioobrotowych

krazkach. Bazuje na dwoch zgrabnie skontrastowanych tematach, to znikajacych, to

* Reminisce (ang.) - wspominaé (przyp. thum.).



pojawiajacych sie, jak zwykle u Ellingtona w nieco zmienionych postaciach, w réznych
konfiguracjach barw 1 instrumentow: raz stycha¢ saksofony w unisonie, innym razem puzony
albo tragbki solo z tlumikiem. Réwniez otwierajacy temat jest typowy dla Duke’a -
refleksyjny, z delikatng melodia 1, jak wiele takich fragmentéw, wykonywany przez Arthura
Whetsola. Drugi temat jest wyrazistszy 1 bazuje na opadajacym ruchu ésemek ubarwianym
czgstymi chromatycznymi modulacjami. W ogoéle w calej kompozycji przewazaja geste
chromatyczne harmonie, z wieloma zmianami tonacji, niepordwnanie bardziej
skomplikowane niz te, ktore wykorzystywano w muzyce popularnej. Widaé, ze Duke doszedt
do niematej biegtosci w postugiwaniu si¢ rozbudowang harmonia; imponuje tez wyobraznia, z
jaka miesza ze sobg barwy 1 dokonuje nagtych zwrotow nastroju, melodii itd.

Ale sa 1 usterki. Po pierwsze, mimo skontrastowanych barw, kompozycji brak
urozmaicenia. Dwunastominutowa cato$¢ utrzymana jest w jednym tempie i na jednym
poziomie dramatycznym - nawet Beethoven nie powazyltby si¢ na co§ podobnego. Po drugie,
W gruncie rzeczy nie jest to utwoér jazzowy. Improwizacji solowych jest tu najwyzej dziesigc
procent, nie wliczajac wstawek fortepianu. Pochod odsemek drugiego tematu jest
roéwnomierny, jak gdyby wykonywali go muzycy klasyczni, przez co zatraca si¢ feeling
SWINgowy.

Ellington oczywiscie goraco by zaprotestowal, mowigc, ze nie interesuje go, czy kto$
uwaza Reminiscing in Tempo za utwoOr jazzowy, czy nie, 1 mialby racje. Ale réwniez
zastosowanie innych kryteribw niz jazzowe, na przyklad formalnych, niewiele polepsza
sytuacje. Kompozycje jazzowe oparte s3 najczgsciej na zwyklych powtarzajacych sie
schematach - muzyczna forma nie znajduje si¢ zwykle w centrum zainteresowania jazzmana.
Inaczej niz w muzyce koncertowej, 1 dlatego Reminiscing in Tempo nie spehia
przekonywajaco takze jej kryteriow. Utworowi brak zarysowanego precyzyjnie kierunku, co
rusz nastgpuje zwrot to tu, to tam, i trudno doszukaé¢ si¢ w tym celu. Jedyna zasada
porzadkujaca jest pojawianie si¢ w okreslonych odstgpach czasu obu gldéwnych tematow. W
pozostatych fragmentach wszystko jest w ruchu, powstaje wrazenie, jakby elementom
kompozycji brakowato punktu zaczepienia, a stuchacz zastanawia si¢, o co w tym wszystkim
chodzi.

Na przyktad mniej wigcej w potowie drugiej czesci mamy do czynienia z krotkim
czterotaktowym ustepem sekcji detej drewnianej, ktéra wprowadza nas w krociutkg
improwizacj¢ Hodgesa; po niej mamy krétkie solo na puzonie, nastgpnie na fortepianie,
wreszcie akordowy pochdéd w gore w wykonaniu sekcji blachy zakonczony nie wiadomo skad

wzietym solem fortepianu. Kazdy z tych segmentow sugeruje, ze za chwilg nastgpi jaki$



kluczowy moment, ale 6w nie nadchodzi.

Krytykom, o ktorych myslat Ellington tworzac Reminiscing in Tempo, kompozycja nie
przypadta do gustu. Spike Hughes napisat, ze jest to ,,dtugie, chaotyczne monstrum, nudne,
pretensjonalne i bez znaczenia™***. Hammond z kolei uwazat, ze ,,brakuje tu witalno$ci, ktora
przepajala inne prace [Ellingtona]™**. Barry Ulanov za$ twierdzi, ze studenccy mito$nicy
swingu wdali si¢ w zazarte dysputy na temat utworu, od ktorych ,,az si¢ trzgsty kampusy”.
Ale opinie te trzeba chyba potraktowaé jako hiperbole™'.

Caly epizod $wiadczy o pewnej naiwno$ci Ellingtona, ktora cechowala jego
pojmowanie muzyki powaznej. Nigdy jej nie znat za dobrze, nigdy tez nie miat jej poznaé.
Czasami kto$ z jego znajomych puszczal mu klasyke, ciekaw jego reakcji. Na przyktad
Edmund Anderson prezentowat mu nagrania Deliusa, Ravela i innych kompozytorow, ktorzy
rzekomo mieli na niego wplynaé. ,,Oszalal na punkcie Strawinskiego” - stwierdzit
Anderson®'. T tyle. Nie ulega watpliwosci, ze Ellington rzadko stuchat klasyki z wiasnej
inicjatywy - zresztag w ogole mato stuchatl nagran jakiejkolwiek muzyki, rzadko tez chodzil na
koncerty innych orkiestr czy zespotéw. Niewielka wiedza na temat technik 1 $rodkow
kompozytorskich stosowanych w muzyce powaznej przyswojona przez Duke’a pochodzita
glownie z drugiej reki, zebrana w cato$¢ z luznych uwag i wskazéwek Willa Mariona Cooka
oraz Willa Vodery’ego 1 by¢ moze paru innych. Wplyw Vodery’ego na Duke’a doskonale ujat
Jim Haskins: ,,Vodery zasymilowat techniki klasyczne i1 przelozyl je na jezyk muzycznej
komedii oraz orkiestr rozrywkowych. W tej przetworzonej formie harmonie i1 kolorystyka
muzyki europejskiej staly sie dla Ellingtona o wiele bardziej zrozumiate...”***

Lecz Ellington nie przeszedl z Voderym i1 Cookiem systematycznego kursu
kompozycji, co zwykle pochtania kilka lat studiow. Pokazali mu tylko kilka stosunkowo
prostych koncepcji, by mogt rozstrzygnaé na biezaco problemy aranzacyjne w Cotton Clubie.
Jednakze Duke nigdy nie zglebiat metod strukturalnych, jakimi postugiwali si¢ kompozytorzy
dziewigtnastowieczni przy scalaniu w spojng cato$¢ dtuzszych dziet. Jego naiwno$¢ posuwata
si¢ do tego, ze nie zdawal sobie sprawy, iz sposoby takowe w ogoéle istnieja. Swietnie by mu
zrobilo w tym momencie kariery kompozytorskiej kilka rzetelnych uwag kogo$ takiego jak
Cook, ktory juz w 1903 r. prezentowal obszerniejsze formy wykorzystujace niesymetryczne
czesci 1 zmiany metrum, czego przyktadem /n Dahomey. Ale duma ksigzgca nie pozwolila
Duke’owi na szukanie pomocy, zabral si¢ zatem do wywazania otwartych drzwi i walczyt z
problemami, ktore juz dawno zostaty rozwigzane.

Echa recenzji po wypuszczeniu na rynek Reminiscing in Tempo byly dla Duke’a

ogromnie bolesne. Byt o wiele bardziej wyczulony na krytyke, nizby si¢ moglo wydawac. Z



tych czy tez innych powodow przez nastgpnych osiem lat zostawit dtuzsza forme odlogiem.

Niezaleznie od swoich perypetii z wigkszymi formami, pozostawal mistrzem
trzyminutowych utworéw - kurczowe trzymanie si¢ tego czasu wymuszata nadal
siedemdziesi¢gcioo$mioobrotowa plyta. Niedlugo po nie najszczgsliwszym debiucie
Reminiscing in Tempo Ellington napisat pierwszy z dhlugiej i cieszacej si¢ ogromnym
powodzeniem serii koncertow przeznaczonych dla gwiazd jego big-bandu. Kompozycja
nosita tytut Echoes of Harlem, a w pierwszej wersji Cootie’s Concerto. Prawdopodobnie w
styczniu 1936 r. Cootie przynidst temat, ktory miat si¢ sta¢ gtownym motywem utworu. 20
stycznia orkiestra wkroczyta do chicagowskiego studia, gdzie Ellington nadal dzietu
ostateczny ksztalt, niewatpliwie przy wspotudziale Cootiego 1 pozostatych cztonkow zespotu.
Koncert zostat nagrany i by¢ moze dopiero wtedy Ellingtonowi zaswitata mysl, ze wilasnie
nagrali concerto - kompozycje, ktérg mozna by poréwnac¢ do klasycznego koncertu na soliste
i orkiestre. Po jakim$ czasie powstat nastgpny koncert - Barney’s Concerto - tym razem dla
Bigarda, ktory pracowat nad nim wespot z Dukiem. Zaden z utworéw w pierwszej wersji nie
doczekat si¢ wydania i oba zostaly powtornie nagrane 27 lutego 1936 r. Mozna si¢ domyslac,
Ze przez ten czas poswigcono im sporo pracy, z czego prawdopodobnie lwig czgs¢ w studio
przed druga rejestracja. Obydwie kompozycje zostaty w koncu wydane w wersji z 27 lutego,
jako Clarinet Lament 1 Echoes of Harlem - tytuly z pewnoscig pochodzity od Millsa, ktory
uznat, ze beda bardziej zachgcaty kupujacych niz concertos. Echoes of Harlem ma dos¢
prosta, cykliczng o$miotaktowg budowe, z wyjatkiem czesci z ukladem taktow cztery plus
dziesi¢¢, w ktorej Cootie improwizuje na tle zespolu. Nie ma tu tez typowych dla Duke’a
zwrotow tonacji: centrum harmonicznym jest As-dur i pochodna tonacja f-moll. Aranzacja na
orkiestre jest prosta i sktada si¢ przewaznie z szeregu akordow rozpisanych na sekcje. Jest to
przede wszystkim solowy popis Cootiego Williamsa.

Echoes of Harlem rozpoczyna si¢ wstepem fortepianu i kontrabasu grajacych w
unisonie nastrojowe ostinato w f-moll, nawigzujace do tajemniczego ,,brzmienia dzungli”
spopularyzowanego przez orkiestre. Po dwoch taktach wchodzi Cootie. Trabka wytlumiona
jest plungerem, pod ktorym glebiej wcisnigty jest mniejszy thumik. Pierwszy dzwigk to C
modulowane w dot do H, ale nie do konca, w wyniku czego powstaje tzw. bent note. To
gltownie wystepowanie takich bent notes, $cierajacych si¢ z podktadem harmonicznym, nadaje
molowym fragmentom interesujacy charakter.

Po szesnastu taktach soliste wspomaga orkiestra, lecz Cootie nie zmienia rodzaju swej
gry. Czg$¢ ta trwa czternascie taktéw i pod koniec zaczyna oscylowaé w kierunku tonacji As-

dur, w ktérej pojawia si¢ wstawka saksofonow, z tym, ze dojscie do tonacji durowej odbywa



si¢ poprzez akord w f-moll, a potem w Des 1 Ges. Cootie gra teraz z otwartg czara, co stanowi
ostry kontrast z przyttumionym brzmieniem modulowanych dzwickow czg¢sci molowe;.
Nastepuje krotki powrot tematu molowego 1 w czasie ostinato fortepianu i basu Cootie
powraca do gry z thumikiem.

Trudno cokolwiek wigcej doda¢ na temat Echoes of Harlem. Baza jest tu gtownie
kontrast tematow durowego 1 molowego, ale przede wszystkim petne polotu frazy adresata
kompozycji; jego mistrzostwo uwidacznia si¢ szczegoOlnie w grze z plungerem w czgsci
molowej. Budowa utworu, mimo ze skromna, wydaje si¢ doskonale wywazona, wszystkie
elementy wystepuja w najwlasciwiej dobranych proporcjach. Kiedy porownamy Echoes of
Harlem z Reminiscing in Tempo, wida¢ jak na dtoni, ze krotka forma kieruje si¢ catkowicie
innymi wymogami niz dhuzsza, nawet jesli ta ostatnia trwa zaledwie dwanascie minut, jak
Reminiscing. Nie wszystkie $rodki stosowane w krétszych utworach sprawdzaja si¢ w
formach bardziej rozbudowanych. Niewykluczone, ze ma to zwigzek z psychologia, z
kwestig, ile materialu muzycznego 1 jak dtugo moze pomiesci¢ pami¢¢ ludzka. Im krotsza
forma, tym rzadziej 6w material muzyczny musi by¢ nam przypominany w formie
przetworzen, wariacji itd. Podczas stuchania cze$ci durowej Echoes of Hartem w uszach
dzwigczy nam cze$¢ molowa, wigc skontrastowanie tematow dzieje si¢ niejako w naszych
umystach. Przez wiele dziesigcioleci Echoes of Harlem nalezatly do ulubionych pozycji z
repertuaru Ellingtona.

Z punktu widzenia doboru $rodkéw kompozytorskich Clarinet Lament jest jeszcze
bardziej subtelny i interesujacy. Jak wiele dziet Ellingtona, koncert dla Bigarda mial na celu
uchwycenie nastroju czasu 1 miejsca, czasem osobowosci; w tym wypadku byt proba ujecia w
dzwigki melancholijnej natury Kreola z Nowego Orleanu, jakim bez watpienia byt Bigard. Z
pewnoscig ingerowat on w proces powstania przeznaczonego dla siebie popisowego numeru,
ale nie wiadomo, w jakim stopniu. Niewiele w tej materii wnosi lakoniczna wypowiedz
klarnecisty: ,,W pewnym sensie to wspolna kompozycja™®.

Otwiera jg zawila figura klarnetu w F-dur przejeta z marsza Sousy. Powtarza jg trabka,
potem puzon. Po nich nastgpuje o$miotaktowy lacznik blachy, ktéry wprowadza nas w
tonacj¢ Es-dur. Tym razem Bigard pokazuje swoje umiej¢tnosci we wspaniatym chorusie
bluesowym na tle przepigknie zharmonizowanych akordéw z gtosem prowadzacym klarnetu;
pozostate partie sg tworzone przez saksofony i, jak si¢ wydaje, puzon Tizola. By jako$
urozmaici¢ bluesowe akordy, ktére w nie zmienionej formie rozciagaja si¢ czasem na dwa,
trzy takty, Ellington rozbit je dodatkowymi funkcjami, ktére rozpoczynaja kazdy nowy takt.

Po tym chorusie kolej na dwutaktowy tacznik prowadzacy do drugiej czesci, w As-



dur, ktora bardziej wyraznie nawigzuje do atmosfery Nowego Orleanu, poniewaz jest niczym
innym, jak Basin Street Blues z typowymi breakami, z tym, ze Bigard ani razu nie pokazuje
melodii stynnego tematu. Po szesnastu taktach nast¢puje bridge, napisany przez Ellingtona,
ale w nowej tonacji, 1 ponownie rozbrzmiewa harmonia Basin Street Blues.

W poézniejszym dwunastotaktowym fragmencie dochodzi do subtelnego i zgrabnego
potaczenia obu poprzednich cz¢sci. Podzielony jest on na trzy czterotaktowe odcinki, jak
typowy blues, a w kazdym z nich klarnet odpowiada kroétkiemu riffowi blachy, ktory jest
oparty na poczatkowych akordach Basin Street Blues. Dochodzi do interesujacego zderzenia
harmonicznego, poniewaz blacha nadal gra akordy w As-dur (z Basin), podczas gdy caly
podktad utrzymany jest w Es-dur, jak pierwsza, bluesowa czg$s¢ kompozycji. Catos¢ konczy
krotkie powtdrzenie ostatnich akordow, tzw. tag. Glowng zaleta utworu jest niezmiernie
pomystowe potaczenie obydwu tematow. Wreszcie pojawia si¢ tu rozwinigcie, widaé
wyraznie, ze nowe frazy nie biorg si¢ z powietrza, lecz sa konsekwentnym i interesujagcym
przetworzeniem poprzednich. Jednym slowem, Clarinet Lament jest $wietnie
skonstruowanym dzietkiem, ktore w cudownie wrazliwy sposob oddaje charakter Nowego
Orleanu, takiego, jak wyobrazatl go sobie Duke.

Z tego samego okresu pochodzi wielki przebdj, Caravan, ktory dhugo nie znikat z
pulpitow muzykow Ellingtona 1 grywany jest po dzi§ dzien przez setki wykonawcoOw na
catym $wiecie. Napisat go Juan Tizol 1 na swoje nieszczes$cie natychmiast sprzedatl Millsowi
za dwadzieScia pig¢ dolaréw. Naprawde ciezko czasem zrozumieé, dlaczego muzycy
Ellingtona tak tatwo pozbywali si¢ swoich pomystéw czy nawet calych kompozycji za psie
pienigdze. Szczegdlnie gdy od dawna wiedzieli, Ze na niektorych z nich Mills 1 Duke zrobili
kokosy. Kiedys, po wielu latach wspotpracy z Ellingtonem, Hodges dokonywat
wyimaginowanego rachunku pienigedzy, ktore by zarobil, gdyby nie oddawat za bezcen
swoich pomystow wykorzystywanych pdzniej przez Ellingtona; pieprzyku catej historii
dodaje fakt, ze wielki saksofonista robit to w trakcie wykonywania przez orkiestre ktorejs z
takich pozycji.

Wydaje si¢, ze muzycy Ellingtona byli jak dzieci we mgle: z nieznanej przyczyny nie
walczyli o swoje prawa. Cho¢ niewykluczone, ze postepowali swiadomie: wiedzac, ze kariera
wielu utworéw konczyta si¢ kompletnym fiaskiem, zadowalali si¢ pienigdzmi, ktore
otrzymywali od razu. Jednakze z Caravan bylo inaczej i gdy kompozycja stala si¢ przebojem,
zdesperowany Tizol poprosit Millsa o udziat w dochodach z tantiem i, co dziwne, menedzer
ulegt.

Ellington nie byt przekonany do zaproponowanego przez Tizola bridge’u, wiec



dopisat nowy i dokonatl aranzacji calo$ci, przypuszczalnie jak zwykle w studio. Gldwna cze$¢
utworu zbudowana jest wokot tematu molowego o charakterystycznym klimacie,
nasuwajacym skojarzenia, zgodnie z tytutem, z egzotyka Bliskiego Wschodu. Greer podktada
odpowiednie rytmy na tom-tomach i temple blockach. Drugi temat, w bridge’u, skacze
niespodziewanie na tonike durowa, przez co Ellington uzyskuje typowy dla siebie kontrast.
Nowy motyw sprowadza si¢ do kilku luzno powigzanych figur na bardzo typowym dla
bridge’u podktadzie.

Melodia Tizola jest §wietna, ale catego smaku nabiera dopiero przy aranzacji Duke’a.
W pierwszym chorusie temat uzupetniajg powtarzajace si¢, krotkie kontrujace wstawki
saksofonow, a miejscami odzywaja si¢ growlujace trabki nasilajace tajemniczy, egzotyczny
nastrodj; to kolejny dowdd na umiejetnos¢ Ellingtona nieortodoksyjnego operowania kilkoma
glosami naraz. Potem, réwniez w typowo ellingtonowskiej manierze, melodia przechodzi z
muzyka na muzyka: raz podejmuje ja Barney Bigard, raz Cootie Williams uzywajac plungera,
wreszcie saksofon tenorowy. Za kazdym razem glosowi prowadzacemu towarzyszy skromny
1 stonowany glos przeciwstawny: klarnetowi odpowiadajg trabki z tlumikiem, trabce
saksofony itd. W Caravan Ellington do maksimum wykorzystuje niezbyt skomplikowana
melodi¢ przy uzyciu opatentowanych przez siebie sSrodkdéw: zmian i ciggltego przemieszczania
elementow. Ale sg tak zgrabnie zestawione ze sobg, ze praktycznie si¢ ich nie dostrzega, a
kompozycja zostaje nam w pamigci jako spojna catos¢. Caravan potwierdza, ze u zrddet
najlepszych dziet Ellingtona lezy jaki§ stworzony przez wyobrazni¢ obraz czy nastroj. ,,.Dla
muzyka jazzowego bardzo wazne s3 wspomnienia - zauwazyl kiedys. - Takie jak $§piew
staruszkow siedzacych przed domem w goraca noc przy blasku ksiezyca albo czyje$ stowa

wypowiedziane dawno temu.”**

»Zawsze pisal to, co czuje - uwaza Mercer. - Nie sadze, by
kiedykolwiek stworzyt co$, co nie odpowiadatoby nastrojowi, ktory w danej chwili nim
owtadnat. Jedynie komponujac pokazywat zza gardy prawdziwg twarz. Pisal radosne melodie,
gdy byl radosny, smutne, gdy ogarnial go smutek.”* Caravan powstala wlasnie w taki
sposoOb - z nastroju wywotanego wyobrazeniami Bliskiego Wschodu, cho¢ bez watpienia byty
one blizsze potocznym wyobrazeniom zaczerpni¢tym z filmow niz rzeczywistosci.

Juan Tizol byt réwniez autorem §licznego tematu Lost in Meditation, ktory w
aranzacji na orkiestre zrobit sporg kariere. W pierwszej wersji utwor nosit tytut Have a Heart
1 wykonywany byt w szybkim tempie, z doskonatymi wstawkami Williamsa na trabce z
plungerem. Kto$ jednak wpadl na pomyst, Zze kompozycja znacznie lepiej zabrzmi jako

ballada i orkiestra nagrata ja ponownie, pod innym tytutem, w wolnym tempie, jako popis dla

Tizola. W koncu dopisano do niej stowa 1 zarejestrowana zostata po raz trzeci, tym razem



przez maty zespot prowadzony przez Hodgesa z wokalistka Mary McHugh, $piewajaca czysto
1 doktadnie, za to bez odrobiny poczucia swingu. Temat wyraznie przypadt do gustu
Hodgesowi - w dwoch ostatnich wersjach interpretuje go z niebywatg delikatnoscia.

Tworczos¢ kompozytorska Juana Tizola nigdy wilasciwie nie spotkata si¢ z nalezyta
oceng. Nie byl co prawda mistrzem pokroju Kerna czy Youmansa, ale byt bez poréwnania
lepszy od niezliczonych rzeszy wyrobnikéw z Tin Pan Alley, ktoérzy bez wytchnienia ptodzili
coraz to nowe dzieta, marzac o prawdziwym przeboju. Tizol utrzymuje, ze oprocz Caravan
oraz Last in Meditation napisat takze Perdido, Admiration, Pyramid, Bakiff, a takze kilka
innych kompozycji, i nie ma powodow sadzi¢, ze mija si¢ z prawda. ,,[Duke] przypisat sobie
wszystko, co stworzylem” - zalil si¢ kiedy$**°.

Dwie nowe pozycje w repertuarze orkiestry, ktore miaty mie¢ powazniejsze
konsekwencje dla kariery Duke’a, to Diminuendo in Blue oraz Crescendo in Blue - blizniacze
utwory, ktore byly pomyslane jako przeciwwaga dla 1zejszych numerdw orkiestry. Wydano je
po dwoch stronach tej samej plyty. Przebieg muzyczny obu dziel sugerujg ich tytuly:
Diminuendo rozpoczyna si¢ burza dzwigkdéw, ktéra stopniowo si¢ wycisza, a konczy sie
niknagcym solem fortepianu. Z kolei Crescendo otwiera cicha 1 prosta, grana bez
akompaniamentu figura w unisonie klarnetow, ktora powoli narasta zarowno pod wzgledem
gtosnosci, jak 1 faktury az do kulminacji, podczas gdy trio klarnetow, dominujace w
kompozycji, gra coraz wyzsza i dysonujgcg melodi¢. Moim zdaniem, utwory te robig o wiele
wigksze wrazenie, jezeli stucha si¢ ich w odwrotnej kolejnosci, przez co tworza tukowo
rosnaca i opadajaca linie. Wynika to z faktu, ze narastajacy ruch dzwigkow jest znacznie
bardziej czytelny 1 zgodny z naszym odczuwaniem emocjonalnym niz odwrotny, malejacy.
Podejrzewam, ze po raz kolejny mamy do czynienia z przekorg Ellingtona: skoro z reguly
kompozycje si¢ rozrastaja, muzyk napisat taka, w ktoérej ruch si¢ uspokaja, a faktura
rozrzedza.

Calos$¢, jezeli mozna tak potraktowaé dwie strony ptyty, bazuje na harmonii bluesa,
miejscami przedzielonego krotkim wstawkami - cho¢ w poczatkowej burzliwej fazie
Diminuendo trudno jest wytowi¢ jego struktur¢ z licznych meandrow i rozgatezien, jakimi
podaza melodia. W pierwszych taktach Duke zderza ze soba trzy, miejscami nawet cztery
rownoprawne glosy, z ktorych zaden nie jest w stanie zdominowac pozostatych. Fragment ten
mozna by przyréwna¢ do muzycznego pola bitewnego petnego dzwigkowych eksploz;ji.
Powoli chaos zostaje opanowany, az pod koniec wylaniajag si¢ z niego dwa glosy z
akompaniamentem: growlujaca tragbka odpowiadajaca saksofonom oraz puzony oplatane linig

barytonu. Ostatni segment, w wykonaniu fortepianu, rozmywa si¢ w Ciszy.



Crescendo rozpoczynaja wspomniane klarnety unisono w niskim rejestrze, ale jeszcze
przed nastgpnym chorusem z muzycznym wsparciem spieszg zarowno trabki, jak 1 puzony.
Od tego momentu kompozycja nabiera nat¢zenia 1 intensywno$ci, az do gwaltownej
kulminacji, po ktdrej nastaje nagta cisza. Utwor wydaje si¢ o wiele szybszy, niz wynosi jego
rzeczywiste tempo, tj. okoto stu sze$cédziesieciu uderzen na minute, a wigc tylko nieco
powyzej sredniego tempa.

Wedlug mojej oceny, Crescendo jest znacznie bardziej udang kompozycja. Po czesci
dlatego, ze wykorzystuje bardziej rozpowszechniong zasad¢ konstrukcyjna, polegajaca na
zwigkszaniu napigcia, a nie na jego zmniejszaniu; po czesci za$ z powodu zastosowania
zabiegu scalajacego, jakim sg wariacje klarnetow wokot prostego tematu.

Innym utworem z tamtego okresu, wartym wzmianki, jest Braggin’ in Brass, oparty z
grubsza na schemacie akordowym Tiger Rag, czg¢sto uzywanym przez Ellingtona. Otwiera go
dysonujacy growl Cootiego, po czym nastepuje skomplikowana figura mocno ttumionych
trabek, wykonywana w zabdjczym tempie. Potem wchodzg trzy puzony w dziwnie brzmigcej,
jakby ,.trzaskajacej” melodii, co bierze si¢ stad, ze kazdy z nich gra po kolei tylko jeden
dzwigk. (Gunther Schuller zauwazyl, Zze przypomina to technike stosowana w trzynasto- i
czternastowiecznym hoquetus, w ktérym dochodzi do nieustannej wymiany dzwigkow i pauz
pomiedzy poszczegdlnymi gltosami.)*” W obu opisanych fragmentach blacha spisuje sie
znakomicie, co §wiadczy o tym, ze dni niewyszukanego stylu gry z okresu Cotton Clubu sg
juz przeszto$cig. Kompozycje urozmaicajg sola Stewarta, Browna i Williamsa, wyraznie
czerpigcego z zartobliwego przeboju Louisa Armstronga Laughing Looie. Utwor Braggin’ in
Brass byl glownym hitem przedstawien Cotton Clubu w 1938 r.

Jednakze bardziej znaczaca pozycja poswigcona instrumentom blaszanym, a
konkretnie jednemu z nich, kornetowi, nosila tytul Boy Meets Horn 1 powstala glownie z
inspiracji Rexa Stewarta. Wedlug jego relacji, w 1938 r. orkiestra zrobila sobie krotka
przerwe ze wzgledu na pobyt lidera w szpitalu. (Duke cierpial na wrodzong przepukling, na
ktora byt operowany czterokrotnie, po raz pierwszy w okresie, gdy byt nastolatkiem.) Stewart
odtozyt kornet w kat na kilka dni, a kiedy do niego zatgsknit, okazato sie, ze tloki z trudem
daja si¢ weciska¢, co zdarza si¢ czgsto, gdy instrument nie jest regularnie uzywany. Z
zachwytem przystuchiwal si¢ wydobywanym dzwigkom 1 dato mu to bodziec do dalszych
eksperymentow. Po jakim$§ czasie odkryt, ze potrafi zagra¢ cale pochody melodii na
wpotwecisnigtych ttokach. Porwal telefon 1 zadzwonit do Duke’a do szpitala, i przez
stuchawke przedstawit mu efekt swoich brzmieniowych poszukiwan. ,,Chyba ci odbito” -

rzucit mu Duke 1 rozlaczyl si¢. Ale nie zrazony tym Stewart odwiedzil szefa w szpitalu 1



ponownie mu zagral t¢ samg melodi¢. W koncu Duke ulegt i obiecat, ze popracuje z nim nad
pomystem.

Historia, jakkolwiek sympatyczna, wydaje si¢ by¢ wyssana z palca. Po pierwsze,
technike gry z wpotprzymknigtymi wentylami odkrywa szybko kazdy mtody adept trabki, po
drugie, z r6zna czestotliwoscia stosowat ja Armstrong, idol Stewarta. Poza tym sam Stewart
gral w podobnym stylu juz wczesniej, na przyktad w Tough Truckin’ czy Lazy Man's Shuffle.
Réznica polega jedynie na tym, ze dzwigcki wydobywane przy wpotwcisnietych ttokach
uzywane byly zwykle jako ozdobniki gtéwnego dzwieku, natomiast w Boy Meets Horn s3 one
zastosowane po raz pierwszy metodycznie w calym utworze. Na marginesie dodajmy, ze
wypracowanie nowej techniki natchneto Rexa do dalszych poszukiwan ,,dziwnych”
dzwigkoéw, z ktorych stworzyt swoj glowny styl.

Po raz pierwszy kompozycja nagrana zostata jako Twits and Twerps, ale nie ukazata
si¢ pod tym tytulem. Rozpoczyna ja i konczy owa melodia zaproponowana Duke’owi przez
Stewarta. Muzyk gra suchym, poskrecanym brzmieniem, krétkimi dzwigkami. W $rodku
pojawia si¢ kontrastujaca, wzbijajaca si¢ w gore melodia grana przez Stewarta normalng
technika. To w zasadzie wszystkie elementy tej pozycji, jest ona bowiem przede wszystkim
tour de force nowej techniki. Zostata ona tu wykorzystana z takg maestria, ze rzadko ktéremu
trgbaczowi udato si¢ jg jeszcze bardziej rozwingc.

Podobng kompozycja pod wzgledem skoncentrowania si¢ na instrumentach detych
jest Tootin’ through the Roof z 1939 r. Bardzo prosta, wlasciwie ogranicza si¢ do riffu
opartego na typowym schemacie akordow i partii solowych. Najwazniejszym jej momentem
jest ,trabkowa bitwa” pomigedzy Cootiem 1 Rexem. Na poczatku rzucaja si¢ na siebie w
krotkich dwutaktowych starciach, potem stycha¢ fragment, w ktorym trebacze stosuja
technik¢ zadecia potrdjnego, w koncu linie trabek lacza si¢ w zmierzajacym ku gorze splocie
zharmonizowanych linii, zakonczonych jednym, wysokim dzwigkiem. Caty odcinek jest
niezmiernie brawurowy, a instrumentaliSci popisujg si¢ w nim pelnym brzmieniem i
bezbtednym opanowaniem wysokiego rejestru. W sumie - porywajacy i1 peten wyobrazni
utwor dla blachy.

Wazny udziat w twoérczosci Ellingtona z tamtych lat miaty kompozycje na mate
sktady. Tylko od grudnia 1936 r. przez dwa nastepne lata powstato ich okoto osiemdziesigciu.
(Na marginesie - w 1935 r. Ellington firmowat dwa nagrania sekstetu: Tough Truckin’ oraz
Indigo Echoes.) Helen Oakley miata ogromng ochote utrwali¢ Hodgesa i Williamsa na plycie
1 wspomniala o tym Duke’owi. W typowy dla siebie sposéb odpart: ,,Zgoda, w takim razie
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nagramy Barneya, a potem Rexa””°. Tak wigc na dwoch pierwszych sesjach matych



zespolow utrwalono Rexa Stewarta i jego Fifty-second Street Stompers oraz Barneya Bigarda
1 Jazzopaters. W koncu sprawiedliwosci stalo si¢ zado$¢ 1 nagrania Hodgesa osiggnety
najwickszg popularnos¢ sposrdod innych ptyt matych grup rekrutujacych sie z orkiestry
Ellingtona, ale ostatecznie i tak tryumfowal Ellington - niektore z utworéw saksofonisty, jak
Jeep’s Blues, trafily nawet do szaf grajacych i staly si¢ przebojami, ktére przyniosty
Duke’owi ogromne dochody.

Sktady matych zespotow z tamtego okresu zwykle nie zmienialy si¢ znaczgco. Statymi
gos¢mi Bigarda byli Williams 1 Tizol; Stewart nagrywat zwykle z Lawrence’em Brownem i
Hodgesem; Williams z Nantonem i Hodgesem, natomiast Harry Carney wystepowat prawie
ze wszystkimi, podobnie jak sekcja rytmiczna orkiestry. Cate przedsiewzigcie byto starannie
zorganizowane, tak aby zaden z muzykdéw nie czut si¢ pokrzywdzony.

W koncu kontrola Ellingtona nad nagraniami tych grupek nieco zelzata. Kiedy
dotaczyl do niego Billy Strayhorn, mtody aranzer, ktory miat si¢ sta¢ znaczaca postacia w
jego swicie, Duke powierzyl mu czgs¢ obowigzkéw, miedzy innymi przygotowywanie
materiatu na plyty matych zespotow, a nawet oddawal mu swoje miejsce przy fortepianie.
Pod wzgledem udzialu muzykdéw w procesie powstawania kompozycji nic si¢ nie zmienito -
nadal podsuwali swoje riffy i tematy, by mie¢ udzial w tantiemach. Nagrania w matych
sktadach cechowalo réwniez charakterystyczne brzmienie Ellingtona. Nie tylko dlatego, ze
wystepowali tam cztonkowie jego grupy, ale rowniez dlatego, ze powstawaty pod okiem tej
samej muzycznej osobowosci. Nagrania te sa tak podobne do siebie, Zze trudno wybra¢ do
przyktadowej analizy ktérekolwiek z nich. Bardzo niewiele okazato si¢ kompletnymi
niewypatami, cho¢ czg$¢ z nich to najzwyklejsze pod stoncem popularne piosenki, do ktorych
wykonania zapraszano wokalistow spoza orkiestry, co odpowiednio odbijato si¢ na poziomie
muzycznym. Bezsprzecznym minusem kompozycji na comba, ktorego nie dato si¢ uniknac,
jest ich podobienstwo - ograniczone instrumentarium i §rodki kompozytorskie nie dawaty
wielkiego pola do popisu.

Jedna z nich, Jeep’s Blues, osiagnela range przeboju, jak juz wspomnielismy, a jej
bohaterem byt Johnny Hodges, nazywany czasem przez kolegoéw ,,Jeep”. Utwor zbudowany
jest na krotkim melancholijnym temacie bluesowym, z tym, ze sopran Hodgesa wprowadza
go tylko przez cztery takty, pozostatych osiem przeznaczonych jest na sola.

Moja szczegolng sympatig cieszy si¢ inna kompozycja napisana dla Hodgesa, Rendez-
vous with Rhythm, przede wszystkim ze wzgledu na dwa sola saksofonisty, w ktorych
uwidacznia si¢ cale jego mistrzowskie wyczucie dynamiki. W catym przebiegu jego partii

glos instrumentu raz ginie, raz si¢ pojawia. Czgsto jest to po prostu wynikiem naturalnej



tendencji instrumentdéw detych drewnianych, ktore w wyzszym rejestrze staja si¢ gltosniejsze,
lecz takze w innych fragmentach stycha¢ chwilowe zmiany glo$nos$ci, intensywnosci 1 ci¢zaru
akcentow, co juz jest celowym, cho¢ niezupethie swiadomym zabiegiem solisty.

Clouds in My Heart jest z kolei popisem Barneya Bigarda, tym razem nie tylko
klarnecisty, ale takze kompozytora. Utwor ma bardzo tadny temat, dziwi zatem, ze Mills nie
dopisat do niego stow. Gra Bigarda jest jak zwykle ptynna, zapada w pami¢¢ takze
rewelacyjne solo Williamsa z dlugim cytatem z Armstronga.

Cootie Williams z kolei firmuje Downtown Uproar, z chwytliwg zartobliwa melodia,
komicznymi efektami na puzonie, pokrzykiwaniem muzykow, $wietnymi solami i
wspanialym drivem sekcji rytmiczne;.

Opisywane fragmenty to zaledwie niewielka czastka bogactwa dzwickowego
zawartego na nagraniach matych zespolow Ellingtona z lat 1935-1939. Ale ich jakos¢
wystarczytaby do zapewnienia Duke’owi znaczacej pozycji w jazzie.

W omawianym okresie powstaly dwie z najstynniejszych piosenek Ellingtona.
Prelude to a Kiss jest bogata w harmonie chromatyczne, ktére juz we wczesnych etapach
tworczo$ci zabarwialy jego muzyke, teraz za$ staly si¢ jej charakterystycznym rysem. Przy
okazji zaznaczmy, ze to wlasnie uzyciem chromatyki Ellington zniechecat czasami
przecigtnych fanéw swingu do swojej muzyki. Przyzwyczajeni do trojdzwiekow, septym,
sekst czy non, stanowigcych centrum harmoniki innych orkiestr swingowych, nieco si¢ gubili
przy modulacjach o poét stopnia czy akordach, w ktorych zblokowane glosy oddalone byly od
siebie zaledwie o sekundg, i uwazali takie harmonie za gryzace si¢. Jednakze w Prelude to a
Kiss pochod chromatyczny wynika naturalnie z opadajacej melodii, stanowigcej glowny
motyw piosenki, przez co sprawia mniej klopotéw przecigtnemu odbiorcy. Z uznaniem
wyrazal si¢ o dzielku Alec Wilder: melodia ,,oparta jest na bardzo wdzigcznej, milej dla ucha
harmonii”**’.

Jednakze, poniewaz chromatyczny pochdd tematu Prelude to a Kiss jest tatwy do
przewidzenia, wole druga, bardziej wedtug mnie interesujaca ze wspominanych piosenek, I
Let a Song Go Out of My Heart. Jej jadrem byl motyw wykonywany przez Hodgesa w
utworze Once in a While, ktory wszakze nie doczekal si¢ rejestracji w studio®. W 1938 r.
Ellington zbudowal wokot niego piosenk¢ na potrzeby wystepéw w Cotton Clubie 1 potem
przez kilka tygodni codziennie prezentowal ja w radiu. Do swojego repertuaru wilaczyto ja
kilka innych orkiestr i wkrotce stala si¢ przebojem, na co w petni zastuzyta. Ma budowe
ewolucyjna, sktada si¢ z trzech nastepujacych po sobie tematdéw, co sprawia wrazenie dialogu.

Nalezy do najwspanialszych piosenek Ellingtona.



W omawianych latach spod piora Ellingtona wyszlo mndstwo §wietnej muzyki, o
wiele wigcej, niz jestem w stanie zanalizowa¢ w tym miejscu. Przyktadem Cotton Club Stomp
w szybkim tempie z doskonalg partia Williamsa; Way Low, nastrojowy utwor z tak gestymi
harmoniami, Ze przypominaja klaster, i by¢ moze dwadziescia albo trzydzieSci innych
kompozycji o sporej muzycznej warto$ci. Kiedy tylko Ellington pozbieral si¢ po $mierci
matki, wszedt w bardzo tworczy okres. Oczywiscie jak zwykle pisat wiele komercyjnej
konfekcji muzycznej, do czego nigdy nie podchodzit z nadmiernym entuzjazmem i uwaga, ale
stworzyt takze imponujaca liczbe nietuzinkowych dziel. Nie zawsze tatwo odkry¢, co sig
kryje za tymi naglymi wzlotami i upadkami tworczego ducha Ellingtona. By¢ moze tym
razem produktywno$¢ artysty wigzata si¢ z bardzo prozaicznymi faktami: po pierwsze, juz od
ponad dekady zajmowat si¢ profesjonalnym komponowaniem i1 w 1938 r. wiedzial o tym
zawodzie znacznie wigcej niz w 1928 r. Po drugie, jego orkiestra skladala si¢ z bardzo
rzetelnych, a w wielu wypadkach znakomitych jazzmanéw: Williams, Hodges, Brown,
Stewart, Carney czy Bigard byli dojrzali muzycznie, mieli wyraznie zarysowany styl 1 §wietne
porozumiewali si¢ z liderem. Po trzecie, orkiestra jako cato$¢ byla o wiele sprawniejsza
technicznie niz na poczatku dekady, mogta si¢ pochwali¢ instrumentalistami biegle
czytajagcymi nuty i kilkoma wirtuozami. Wreszcie, rozkwit swingu byt dla Duke’a zar6wno
wyzwaniem, jak 1 nagroda. Przez pierwsza cze$¢ lat trzydziestych Ellington byl glowna sitg w
muzyce popularnej i moze nie tylko. Teraz otaczaly go dziesiatki zespotow, w tym wiele
bardzo dobrych profesjonalnie, a kilka nawet nowatorskich, ktére walczyly o jego pozycje.
Jesli miat si¢ na niej utrzymaé, musiat tworzy¢ muzyke o wyjatkowej jakosci - i czgsto mu si¢

to udawalo.



15.

Nowe twarze w orkiestrze

Jaki§ czas przed wiosng 1939 r. Irving Mills zorganizowal orkiestrze Ellingtona
tournée po Europie. Trasa obejmowata Szwecje, Belgi¢, Francje, Holandi¢ i Danig¢, z
wykluczeniem jednakze Anglii. Od lat dwudziestych angielscy muzycy ze spora niechecia
podchodzili do obecnosci kolegdbw z Ameryki na rynku brytyjskim. Nie bez powodu - juz w
1922 r. Abel Green zauwazyt na tamach ,,Clippera”: ,Istnieje opinia... iz amerykanski jazz
doszedt do takich szczytow perfekcji”, ze muzycy innych narodowosci nie maja szans na

! Natomiast rok pozniej Robert Emmett Curran, amerykanski muzyk, ktory

rywalizacje
wrocil do kraju po czteroipotletnim pobycie w Europie, zauwazyt: ,,Europejscy muzycy nie
potrafig zglebié istoty amerykanskiej muzyki tanecznej...””**. W tym samym czasie Paul
Specht otrzymal zlecenie zaangazowania sze§¢dziesigciu muzykow amerykanskich do pracy
w Londynie. Nic zatem dziwnego, ze juz wtedy angielscy wykonawcy zaczgli si¢ mie¢ na
bacznosci. Dopiero jednak w latach trzydziestych udato im si¢ naktoni¢ rzad do zahamowania
inwazji amerykanskich artystow, gdy ci z kolei starali si¢ nie dopusci¢ do wystepow
brytyjskich zespotow w Stanach. Na powtdrne ustyszenie na zywo orkiestry Ellingtona
publiczno$¢ angielska musiata czeka¢ az do lat piecdziesiatych.

Nie wiadomo, dlaczego Mills zdecydowat si¢ na organizacj¢ trasy w okresie, gdy
Europa znajdowata si¢ na progu wojny. Tak czy inaczej, 23 marca 1939 r. muzycy wsiedli na
poktad Champlain. Ladownia statku wypetniona byla zdezelowanymi bombowcami, wszedzie
wyczuwato si¢ atmosfere¢ wojny. Gdy Duke i jego koledzy przejezdzali przez Niemcy, na
kazdym kroku dostrzegali przygnebiajace znaki dyktatorskich zapedow Hitlera; nic dziwnego,
ze opuscili Rzesze z ogromng ulga.

Lecz sama trasa okazata si¢ prawdziwym sukcesem. Koncerty przyjmowane byly
owacyjnie, a z okazji czterdziestych urodzin Duke’a w Sztokholmie odbyto si¢ huczne
przyjecie. Hotelowy pokoj zapehit si¢ prezentami 1 kwiatami od wielbicieli. Calemu
pobytowi orkiestry w Europie towarzyszyta wrzawa informacyjna radia i prasy.

Bylo tak samo jak w 1933 1.

Nic dziwnego, ze Ellington wrdcit do kraju w doskonatej kondycji psychicznej, na



ktérg wptyneta zapewne takze sama atmosfera kontynentu. ,,Europa to zupehie inny $wiat -
przekonywal. - Mozna i8¢, gdzie si¢ chce, rozmawia¢ z kim si¢ chce, robi¢, co si¢ chce. Az
trudno uwierzy¢. Kiedy przez cate zycie karmite$ si¢ hotdogami i nagle kto§ podsuwa ci

kawior, nie wierzysz, ze to prawda.”**

Rasizm byl oczywiscie o wiele bardziej
rozpowszechniony w Europie, niz Ellington sobie u§wiadamiat, jednak mniej dawat si¢ we
znaki niz w Stanach, co dostrzegli wszyscy cztonkowie orkiestry.

Duke utwierdzit si¢ w przekonaniu, ze jest znaczagcym kompozytorem. Na fali
entuzjazmu, w ciggu mniej wigcej dwodch lat napisat pozycje nalezace do najlepszych w jego
dorobku: Ko-Ko, Jack the Bear, Main Stem, Cotton Tail, C-Jam Blues, Harlem Airshaft,
Warm Valley, In a Mellotone i Never No Lament, znane pozniej jako Don't Get Around Much
Anymore. Do repertuaru trafity tez dziela innych autorow, na przyktad Billy’ego Strayhorna
czy Mercera, skadinad czgsto przypisywane Ellingtonowi: Chelsea Bridge, Take the A Train
oraz Things Ain’t What They Used to Be. Ogo6lnie méwigc, byt to jeden z najbardziej
tworczych okresow w karierze Duke’a, a jak chcg niektorzy - szczytowy. Do polowy lat
czterdziestych artysta doszedl do takiej popularnosci i uznania zaréwno krytykow, jak i
publiczno$ci, Ze w takim wymiarze nie miaty si¢ powtorzy¢ az do schylku jego kariery, kiedy
byt juz ,,starym mistrzem jazzu” - ,,Grand Old Man of Jazz”.

Nagly wybuch potencji twoérczej Ellingtona wynikal z pewnos$cig z goracego
przyjecia, jakie mu zgotowata Europa, ale w gre wchodzity takze inne czynniki. Po pierwsze,
zanim wyruszyl na tournee, zerwal dlugoletniag wspotprace z Irvingiem Millsem. Poniewaz
nigdy nie wypowiadal si¢ na ten temat, nie jest jasne, dlaczego zdecydowatl si¢ na taki krok
akurat wtedy. Pewne §wiatto na te¢ sprawe rzucajg inne zrodta. Otoz, wedlug ,,Down Beatu” ze
stycznia 1937 r., Mills i Duke zmienili nieco swo¢j uktad finansowy, co wigzato si¢ zapewne z

przej$ciem Duke’a z Columbii do Master**

. Mills przekazal Duke’owi swoj udziat w Duke
Ellington, Inc. i tym samym Duke zyskal calkowita kontrole nad orkiestra; w zamian za to
pozbyt si¢ udziatbw w wydawnictwie publikujagcym jego kompozycje, cho¢ nadal miat
otrzymywac za nie tantiemy, w tym takze z ASCAP. Mercer twierdzi, ze warto$¢ obydwu
przedsiewzie¢ byta mniej wiecej réwna, a wigc uklad byl uczciwy, jezeli przymknaé¢ oko na
fakt, ze Mills od poczatku przywlaszczyt sobie potowe wptywoéw za utwory Duke’a’®. Nadal
jednak (mowa o 1937 r.) Mills miat wydawa¢ nuty i nagrania Ellingtona, organizowac
koncerty orkiestry 1 nagrywac jg dla Master.

Z nadejsciem 1939 r. Ellington dojrzat do catkowitego rozbratu z Millsem. Po

pierwsze, wytwornie Master i Variety nie najlepiej sobie radzity i Mills zdecydowat si¢ oddaé

nagrania Ellingtona w leasing Columbii 1 jej filiom. Bardziej jednak istotny byt fakt, ze Duke



trafil pod obstrzal murzynskiej prasy zarzucajacej mu, ze znajduje si¢ pod kontrolg biatych.
Porter Roberts, czarny dziennikarz ,,Pittsburgh Courier”, pytat na przyklad tak: ,,Od czasu,
gdy Ellington znalazt si¢ w ekipie Millsa, ani jeden murzynski autor nie napisal dla niego
tekstu. Co jest grane, Duke? Szefunio nie pozwala?”*** Adam Clayton Powell, Jr., wybitna
posta¢ Harlemu, p6zniej nawet cztonek kongresu, takze nie szcze¢dzit Duke’owi ostrej krytyki:

,Duke Ellington jest niczym wigcej, jak muzycznym wasalem. Bez przerwy pobiera
od Millsa sumy, ktéore dochodza do trzystu dolarow tygodniowo [sic!]. Pod koniec roku
Massa Mills przedktada rachunek, z ktorego wynika, ze Duke jest mu winien setki tysigcy
dolaréw.... Muzyczne wyrobnictwo nie kojarzy si¢ najlepiej waszemu sprawozdawcy.
Poniewaz Murzyni zbyt dlugo zgadzali si¢ na role wynajetych pracownikow... Dos¢
wystugiwania sie innym. Zadamy odpowiedniej zaplaty za uczciwa prace. O reszte sami sig
zatroszczymy™*Y,

Powell nie mial oczywiscie pojecia, na czym polega finansowy uklad pomig¢dzy
Ellingtonem 1 Millsem. W owym czasie Ellington obcigzal budzet orkiestry masg prywatnych
wydatkow, ktore powinien pokrywac z wilasnej kieszeni: na positki, ubrania, kobiety, z
ktérymi czasem podrézowat itp. Przy swoim zamitowaniu do wszystkiego co najlepsze i przy
jednoczesnej niecheci do oszczedzania Duke musial czerpac z konta orkiestry o wiele wigcej
niz trzysta dolarow tygodniowo, ktore wypominat mu Powell, a wigc rachunek wystawiony
przez Millsa niekoniecznie musial by¢ zawyzony. Jednakze w oskarzeniach dziennikarza byta
wystarczajaca doza prawdy, zeby dopiec Duke'owi. Z pewnos$cig artykul zrobil na nim
odpowiednie wrazenie.

Barry Ulanov, wypowiadajac si¢ na temat zerwania Ellingtona z Millsem, sugeruje, ze
chodzito o ,,brak wystarczajacego zainteresowania” ze strony Millsa, ktory prowadzit teraz
ogromne przedsigbiorstwo i nie mogt poswieca¢ Duke’owi tyle czasu, co w przeszio$ci**.
Jedyny komentarz Duke’a do calej sytuacji znajdujemy w jego autobiografii: ,,Rozwigzalismy
nasz uklad bez najmniejszych tar¢...”%,

Niezaleznie od miejsca i okolicznos$ci, Ellington zawsze chciat by¢ gora, a Mills nie
poddawat si¢ jego kontroli, jak robili to inni z otoczenia Duke’a. Co wigcej, jezeli ktokolwiek
dominowat w tym ukladzie, to witasnie menedzer. Bez wahania dokonywal zmian w
kompozycjach Duke’a, upraszczajac je do postaci, jaka mu si¢ wydawata stuszna - mozliwe,
ze czesto bez konsultacji z autorem, cho¢ przy jego milczacej zgodzie. Juz w czasach Cotton
Clubu Mills w ostatniej chwili zmieniat program radiowy orkiestry. Ogoélnie moéwiac, Duke
zgadzat si¢ na wszystkie poczynania swego opiekuna. ,,Mills organizowal wszystko wedtug

wlasnego uznania, potem informacj¢ o tym przekazywat Duke’owi, a ten orkiestrze” -



twierdzit Barney Bigard®’. Jak pamig¢tamy, Mills wyrazit si¢ kiedys, ze Duke ,,wykonywat
jego polecenia”™®',

Przesadg byloby stwierdzenie, ze Duke bal si¢ Millsa, ale przyznawat, ze menedzer
lepiej si¢ orientuje w sprawach muzycznego biznesu i sprawdzaja si¢ wszystkie jego
posunigcia. Duke mial réwniez §wiadomosé, ,,ze gdyby popadt w tarapaty, mogt p6jsé tylko
do Irvinga Millsa i nikogo wiecej” - twierdzi John Hammond?**?. Jak wiec wida¢, Duke miat
powody, azeby do pewnego stopnia oddac si¢ w jego wiadze. Lecz w 1939 r. owe przyczyny
przestaty mie¢ racje bytu. Nie chodzilo o kwesti¢ pieniedzy, ktéra byta lub przynajmniej
mogta by¢ bezbole$nie rozwigzana. Duke chcial si¢ po prostu usamodzielni¢. Jak mowi
Mercer, nauczyt si¢ prowadzenia intereséw od Millsa i ,,dojrzal do samodzielno$ci™>,

W potowie kwietnia, tuz przed europejskim tournee, Duke zwrocit si¢ do William
Morris Agency, duzej 1 cieszace] si¢ sporym prestizem organizacji, z prosba o
reprezentowanie jego interesow. Niewiele wczesniej otrzymat w niej posade mtody cztowiek,
Willard Alexander, ktorego zastuga bylo wylansowanie Benny’ego Goodmana (przy udziale
MCA - Music Corporation of America). Zostal zaangazowany do Morrisa, by zorganizowac
dzial orkiestr. W agencji pracowat réwniez Ned Williams i to prawdopodobnie on namdwit
Duke’a do zmiany. ,,Duke z ogromnym, si¢gajacym naboznej czci szacunkiem odnosit si¢ do
Williama Morrisa” - wspomina Edmund Anderson®™. W przeciwienstwie do Millsa,
zainteresowanego gtownie pieniedzmi, Morris zdawal sobie sprawe z pozycji Ellingtona jako
artysty 1 pragnal mu bardziej u§wiadomi¢ jego rzeczywiste miejsce w spoteczenstwie.

W tym samym czasie Ellington podpisat kontrakt z wydawnictwem muzycznym
Robbins. A po jakim§ czasie, w 1942 r., Morris przydzielit Duke’owi mtodego menedzera,
Cressa Courtneya, ktory miat si¢ zajmowacé pewnymi kwestiami organizacyjnymi orkiestry.

Courtney troch¢ przypadkowo trafit do branzy. Jego ojczym, Reggie Charles,
dyrygowal w broadwayowskich przedstawieniach, a potem przenidst si¢ wraz z orkiestra do
Roosevelt Hotel, w miejsce Guya Lombarda. Courtney, wowczas nastolatek, wspomina to
tak: ,,Reggie jest strasznie naiwny w przyziemnych sprawach, ja za$§ bytem dos¢
wyszczekanym szczeniakiem, no i jako$ tak wyszto, ze zajatem si¢ menedzerka orkiestry.”**
Gdy big-band Charlesa przeszedt pod opiekg MCA, Cress jezdzil z nim na trasy; potem
przeniost si¢ do Williama Morrisa.

Okolicznosci pierwszego spotkania migdzy Dukiem a Courtneyem opisuje nastepujgca
anegdota: w 1939 r., na poczatku wspotpracy z Morrisem, Ellington wystgpowat w teatrze

Balabana i Katza na chicagowskim South Side. Duke konczyl program wolnymi numerami

typu Warm Valley, ale szefowie teatru chcieli co$ ,,pod nog¢”. Na negocjacje w tej sprawie



agencja wyslala do Duke’a Courtneya. ,,Jak mu przekazatem co i jak - méwi Courtney - Duke
zauwazyl:

- Fajny krawat.

- Podoba si¢ panu? To zrébmy umowe, co?

- Zgoda.

- Prosze, oto krawat. A teraz niechze pan, do cholery, zagra co$ zywszego!”**®

Duke zawsze czul stabo$¢ do inteligentnych, nie dajacych sobie w kasz¢ dmuchaé
ludzi, jak cho¢by Irving Mills czy witasnie Courtney. Ilekro¢ napotykat jakie§ problemy
organizacyjne, natychmiast zwracat si¢ do Morrisa o przystanie mu mtodego menedzera. W
konicu poprosit, zeby mu go przydzieli¢ na state. Willard Alexander, szef dzialu orkiestr,
interesowat si¢ przede wszystkim Countem Basiem, rowniez wspotpracownikiem agencji, z
kolei Williamowi Morrisowi Jr. zalezalo na odpowiedniej opiece dla Duke’a, wigc nowy
uktad wszystkim byt na r¢ke. Courtney zajmowat si¢ big-bandem Ellingtona przez wiele lat (z
przerwami).

W 1939 r., po wygasnieciu kontraktu, Duke pozegnat si¢ takze z Columbig. Na rozne
sposoby thumaczono to posuni¢cie Duke’a, ale najprawdopodobniej chodzito o jego konflikt z
Hammondem, producentem ogromnej liczby nagran jazzowych, zwigzanym wowczas z ta
stynng wytwoérnig. Taki a nie inny powod sugeruje takze wypowiedz krytyka jazzowego
Franka Driggsa, ktory przez jakis czas roéwniez dla niej pracowal: ,,Podejrzewam, ze gtdéwna
przyczyna, dla ktorej Duke odszedt do Victorii, byt brak porozumienia z Hammondem™*”’.

John Hammond byt nie tylko wptywowym krytykiem. Potrzasat calym jazzowym
swiatkiem 1 byl jego spiritus movens, a gdy jaki§ muzyk wywarl na nim wrazenie,
wykorzystywal wszystkie swoje wpltywy 1 pienigdze, by go wypromowac. Byl przy tym
autorytarnym idealista, tropigcym zaciekle wszelkie odstgpstwa od czystej sztuki. Niemato
ich wypatrzyt w muzyce Ellingtona, szczegdlnie krecit nosem na jego dluzsze formy. Juz w
1936 r. tak pisat o formacji Duke’a: ,,Onegdaj jedna z najlepszych orkiestr w calym kraju,
dzi$ okaleczona przez Bozka Blichtru i Wielkiej Sztuki™®.

Ponadto Hammond zaangazowany byt mocno w walke czarnych o réwne prawa -
udalo mu si¢ nawet nakloni¢ swego zamoznego, acz konserwatywnego ojca do wsparcia
funduszu Scottsboro przeznaczonego na obron¢ prawng Murzynow. Uwazal, ze Ellington
powinien zabra¢ publicznie gtos na temat probleméw rasowych. Swe opinie glosit z uporem i
odwaga, o czym wielokrotnie przekonal si¢ Ellington, pod ktoérego adresem Hammond

wytaczal w prasie drobiazgowe zarzuty. Ellington nie pozostawat mu dluzny. W 1939 r. w

artykule ,,Down Beat” na temat krytykdéw jazzowych pisze tak:



»Niewykluczone, ze w ogniu walki sady Hammonda mogly ulec pewnemu
skrzywieniu 1 troch¢ moze go ponosi¢ w wyrazaniu entuzjazmu i uprzedzen. Stato si¢
oczywiste, ze Hammond tak mocno zaangazowal si¢ po jednej stronie [chodzi o Counta
Basiego], ze stracit status bezstronnosci, dajgcy mu prawo do roli krytyka™>,

Nie wszystkie uwagi krytyczne Hammonda pod adresem Duke’a byty chybione, co
nie zmienia faktu, ze racj¢ trzeba przyzna¢ Ellingtonowi - przedstawiciela wytworni ptytowej,
Z pasja nagrywajacego swoich ulubiencow, z trudem mozna zaliczy¢ do bezstronnych
krytykéw. Hammond posunat si¢ do napisania entuzjastycznej recenzji z wyprodukowanej
przez siebie ptyty, bez poinformowania o tym czytelnikow. Sadze, ze czes¢ prawdy lezata po
obu stronach, jednakze wspolna praca tych dwoch indywidualnos$ci o mocno zarysowanych
pogladach byta niemozliwa. W poczatkach 1940 r. Duke przeszedt do Victor.

Ostatnim posuni¢ciem Duke’a dotyczacym interesow byto zatozenie wlasnego
wydawnictwa muzycznego, Tempo Music, gdy jego umowa z Robbins Music wygasta u
schylku 1942 r. Na czele firmy postawit swoja siostr¢ Ruth*®. Wydawnictwo miato przede
wszystkim publikowa¢ kompozycje Duke’a, ale zajmowato si¢ takze innymi tworcami, jak
Harry James czy Randy Weston. Pierwszymi pozycjami wydanymi przez Tempo Music byty
Take the A Train oraz Flamingo, z ktorych zadnej nie napisat Duke. Kiedy Ellington zmart, w
katalogu oficyny znajdowato si¢ tysigc jego kompozycji, z ktorych najwyzej trzysta czy
czterysta doczekato si¢ wykonania przez muzykow.

Ruth nie najlepiej spisywata si¢ w roli szefowej. Nie miata zadnego doswiadczenia
kierowniczego i1 cho¢ sitg rzeczy musiata si¢ trochg orientowa¢ w przemysle muzycznym, jej
wiedza byla bardzo ograniczona. Taki stan nalezy przypisa¢ bez watpienia sktonnosci Duke’a
do trzymania swej siostry z dala od zewnetrznego $wiata. Jak si¢ kiedy$ wyrazita:
,»Rodzinnym mottem bylo: »nic nie méwmy Ruth«**'. W rezultacie takiego wychowania,
szczegllnie po przeprowadzce do Nowego Jorku, gdzie znalazla si¢ pod czujnym okiem
stynnego brata, wyrosta na typowa biedng bogatag dziewczyng. ,,Zawsze slyszalam, ze
jestesmy najlepsi... Na przyktad ojciec bez przerwy powtarzal, ze matka jest jego krolowa, ja
za$ jego ksigzniczka... Tak czgsto mi to wmawial, ze zanim ukonczylam osiemnascie lat,
rzeczywiscie si¢ nig stalam i jestem po dzi§ dzien™**’. I dalej: ,,Edward nie pozwalat mi
nigdzie wychodzi¢*%.

W naturze Duke’a lezata nieskonczona opiekunczos¢ w stosunku do kobiet, ktora
czasami przybierala karykaturalne rozmiary, szczeg6lnie w odniesieniu do Ruth. W czasie
choroby rodzicow i po ich $mierci Duke stat si¢ dla niej faktycznie ojcem. Ojcem surowym,

ktory, na ile byto to mozliwe, nie wypuszczat jej z domu. ,,Traktowal mnie zupeinie jak
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domowa maskotke, ktéra nie powinna ruszac si¢ z miejsca” - moéwila z gorycza*. Kiedy w
wieku dwudziestu lat zakochatla si¢ 1 chciata wyj$¢ za maz, Ellington robit wszystko, by do
tego nie dopusci¢. Kupit jej mieszkanie, futro z norek, cadillaca, dat jej do dyspozycji
nieograniczone kieszonkowe - wszystko po to, by odwies¢ ja od zamazpojscia. Nie przyszio
mu do glowy spytaé, dlaczego tak jej na tym zalezy, a odpowiedz byta prosta. ,,Bytam az do
bolu niesmiata - moéwi Ruth - do tego stopnia, Zze nie zdobylam si¢ na odwage, by mu
powiedzieé, jaka jestem samotna.”*®

Starajacym si¢ byt Dan James, biaty intelektualista o liberalnych pogladach, ktory
probowatl utrzymac si¢ z pisania. Urodzit si¢ w Anglii, a wychowat w Kanadzie. Ellingtonow
poznatl poprzez czarnego aktora Canade Lee. Mieszane rasowo matzenstwo Ruth 1 Dana
wywotato lekka, cho¢ krotkotrwalg burze w prasie. Pogodzony z losem Ellington wilaczyt
szwagra do swojej rozlegtej ,,rodziny” 1 James zajal si¢ kierowaniem wydawnictwem u boku
Ruth. Po jakim$§ czasie udato mu si¢ zdoby¢ popularno$¢ ksigzka pod tytutem Che, o
kubanskim rewolucjoniscie. Zaproponowat Ruth, by przeniosta si¢ na jego utrzymanie -
chciat by¢ kim§ wigcej niz tylko dodatkiem do $wity Duke’a Ellingtona. Jednakze dziewczyna
odmoéwila 1 matzenstwo rozpadto si¢. Mieli razem dwoéch synow, Michaela 1 Stephena. Jej
nastepne matzenstwo, takze z bialym, bylo réwnie krotkotrwate. W koncu wyszta za czarnego
$piewaka McHenry’ego Boatwrighta.

Ruth nie cieszyla si¢ nadmierng mitoscig otoczenia Ellingtona. Fran Hunter: ,,Gdy
obie bylySmy mlode, wiato od niej chlodem. W jednej chwili potrafita zmiesza¢ kazdego z
btotem™%, Juan Tizol wyrazal si¢ o niej z zimng zawzigto$cig i twierdzil, ze nigdy nie
zaptacita mu odpowiedniej kwoty za kompozycje. ,,Ruth nienawidzi sigga¢ do kasy” -
podsumowata krotko Rose Tizol**".

Na pewno nie zjednywat jej sympatii stosunek do biatych, odbierany czgsto jako
kompleks. Jej dwoch pierwszych mezoéw byto biatymi, nosita blond peruke i zawsze
utrzymywata szerokie kontakty z biatymi. Jednak taki krytycyzm w stosunku do niej, w
czasie gdy wielu Amerykanow walczylo o zniesienie barier rasowych, wydaje si¢
niesprawiedliwy. Bowiem w gruncie rzeczy postawa Ruth uciele$niata przekonanie
Ellingtona, ze nie sg gorsi od biatych, a w wielu wypadkach lepsi. Wychowana w takim
przeswiadczeniu dziewczyna po prostu nie dostrzegata zadnych réznic rasowych.

Gruntowne przeobrazenia w zyciu zawodowym Ellingtona po 1940 r. pozwolity mu w
koncu na uzyskanie catkowitej kontroli nad swoimi sprawami. JednakZze nowa sytuacja nie
oddzialywata tak bezposrednio na jego muzyke, jak zmiany personalne, ktére dokonaty si¢ w

ciggu kilku miesigcy na przetomie 1939 1 1940 r. Pierwsza laczyla si¢ z zaangazowaniem



Billa Strayhorna, ktory miat si¢ sta¢ asystentem lidera i nie tylko skomponowat wiele pozycji
dla orkiestry, ale czgsto prowadzit proby 1 gral partie fortepianu zamiast Duke’a.

Strayhorn urodzit si¢ 29 listopada 1915 r. w Dayton, Ohio. Jego rodzicami byli James
Nathaniel Strayhorn oraz Lillian Margo Young. Jeden z jego krewnych, niejaki Job,
prowadzil po wojnie secesyjnej gorzelni¢, inny byl na wpo6t Indianinem, jeszcze inny
kucharzem Roberta E. Lee. Rodzice Billa spotkali si¢ w college’n w Karolinie Potnocne;.
Zadne z nich szkoly nie ukonczylo, jednakze w hierarchii spotecznej Strayhornowie
znajdowali si¢ o szczebel wyzej niz przecigtna robotnicza rodzina murzynska®®.

Kiedy Bill byt dzieckiem, jego rodzina przeniosta si¢ do Montclair w New Jersey. W
jaki$ czas potem chlopiec zostal wystany do swojej babki mieszkajace; w Hillsborough w
Karolinie Potnocnej. Przebywat u niej az do jej $mierci, gdy miat dziesi¢¢ lat. Nastepnie
wyjechat do Pittsburgha, gdzie jego ojciec pracowal w stalowni.

Matka grywala na fortepianie w kosciele i jako dziecko Billy czgsto brzdakal na
klawiaturze. Jednakze poki nie zamieszkat w Pittsburghu, nie zaymowal si¢ formalng nauka
muzyki. W Westinghouse High School chodzit na zajecia z muzyki i mozliwe, ze udzielat si¢
w szkolnej orkiestrze. Gdy okazalo si¢, ze wykazuje niejaki talent w tym kierunku, ojciec,
ktory pozostatych synow pchnat do pracy w budownictwie, wystat Billa do Pittsburgh
Musical Institute, gdzie chtopiec zapoznat si¢ z teorig 1 typowym repertuarem klasycznym.

Juz w szkole $redniej odznaczatl si¢ pewnym intelektualnym wyrafinowaniem i
postawg $§wiatowca. Czytywat ,,New Yorkera” - do$¢ niezwykte upodobanie jak na mtodego
chtopaka jego stanu - oraz okazywal zainteresowanie strojami. Byt nieduzy - jako osoba
dorosta mial pie¢ stop trzy cale wzrostu - 1 brakowato mu nieco asertywnosci; pewne jest tez,
Ze juz na tym etapie zycia rozwijaty si¢ u niego sktonnosci homoseksualne.

Z tego co wiemy, cieszyl si¢ sporg popularnoscig wsrod rowiesnikow. Migdzy innymi
zwigzal si¢ ze szkolnymi zespotami teatralnymi, a sukcesy, jakie osiggnal na tym poluy,
sktonily go, po ukonczeniu szkoty, do napisania wodewilu Fantastic Rhythm, ktory udato mu
si¢ wystawi¢ z pomocg kolegow. Dwa zawarte w nim utwory, My Little Brown Book oraz
Something to Live For, zostaty w latach p6zniejszych nagrane przez Ellingtona.

Dotychczas Strayhorn malo interesowal si¢ jazzem. Przelom nastapit w 1934 r., kiedy
ukonczyl Westinghouse. Uslyszal wtedy po raz pierwszy orkiestr¢ Ellingtona,

przypuszczalnie w teatrze. ,,Wzieto mnie na catego” - wspomina®®

. Ale na razie nie zajmowat
si¢ dalszym komponowaniem, zatozyl natomiast trio pod nazwa Tophatters, ktore przez jaki$
czas wystepowalo regularnie w lokalnym radiu Pittsburgha; mimo to na zycie zarabial przede

wszystkim pracg w aptece.



Ktorego$ grudniowego dnia w 1938 r. Billy wybrat si¢ do Stanley Theatre w
Pittsburghu postucha¢ Ellingtona, prawdopodobnie za namowg swojego przyjaciela Billy’ego
Escha, aranzera orkiestry Iny Raya Huttona. Po koncercie Strayhorn zebral si¢ na odwagg i
poszedl za kulisy, by pokaza¢ Duke’owi kilka swoich kompozycji, w szczegdlnosci Lush
Life. Duke’owi bardzo si¢ spodobaly przede wszystkim slowa utworu i zaproponowat
Billowi, zeby si¢ do niego zgtosit, gdy bedzie w Nowym Jorku.

Tymczasem Esch wpajat Strayhornowi zasady aranzacji. ,,Wiele si¢ od niego

nauczylem” - przyznat kiedy$ Strayhorn®”

. W styczniu 1939 r. Esch pozyczyt przyjacielowi
pieniadze na pocigg do Montclair, gdzie mial zamieszka¢ u swojej ciotki, Julii. To dalo mu
mozliwos¢ odwiedzenia Ellingtona w Nowym Jorku. Nie wiemy, jak potoczyto si¢ ich
spotkanie, bo istnieje wiele sprzecznych wersji, w kazdym badz razie Ellington szybko
znalazt dla niego zajgcie. Z poczatku widzial go przede wszystkim w roli autora tekstow,
jednakze w ciggu kilku tygodni odkryl w nim inne talenty i zlecit mu przygotowywanie
aranzacji na comba, szczegélnie dla Hodgesa. Strayhorn napisat dla saksofonisty aranzacje
Like a Ship in the Night oraz Savoy Strut nagrane w lutym 1 marcu 1939 r. Wiosng Duke
pojechat do Europy, ale poprosit Mercera, zeby zaopiekowat si¢ mtodym aranzerem i w ten
sposob Billy zamieszkat w domu Ellingtona.

Strayhorn kierowat wieloma sesjami matych zespoldéw, chociaz decydujace zdanie
dotyczace ostatecznego ksztattu muzyki nadal nalezato bez watpienia do Ellingtona. Leonard
Feather pisal w ,,Down Beat”: ,,Autorem praktycznie wszystkich aranzacji z wySmienitych
ptyt grup Johnny’ego Hodgesa i Cootiego Williamsa byt Billy”*”". Potem Strayhorn zajat sie
takze aranzacjami popularnych przebojow, ktorych orkiestra Ellingtona nie mogla uniknac.
Bardzo szybko stat si¢ wspotpracownikiem Duke’a, mtodszym wspdlnikiem w uktadzie,
ktory stopniowo nabieral cech partnerstwa. Jak twierdzi George Avakian, obecny przy wielu
sesjach Ellingtona, w razie koniecznosci Strayhorn, mimo nie$miato$ci, doskonale potrafit
sobie radzi¢ z niesfornymi muzykami. Wkrotce stal si¢ prawa r¢ka Ellingtona, osoba, na
ktorej lider polegatl bez zastrzezen.

Ale faczylo ich co§ wigcej niz tylko uktad profesjonalny. Jak twierdzi Mary Lou
Williams, legendarna pianistka, ktora w tamtych czasach pisala takze aranze dla Duke’a,
Strayhorn ,.kochat Duke’a. Wszystko co pisal, dawal mu w podarunku... Tak wlasnie
okazywal przywigzanie - tworzyt jaki$ kawatek i wreczat go Duke’owi™”2.

Ta sympatia byla obustronna. Mowi Toby Hardwick: ,,Z tego co widziatlem, $mier¢
Strayhorna byta jedynym wydarzeniem, ktére naprawde poruszyto Duke’a... Ich wigzy nie

miaty nic wspolnego z pienigdzmi czy interesami... Billy po prostu chcial by¢ koto niego, to



wszystko. To byta mito$¢ - piekna sprawa™ ">,

Wedlug Gregory’ego Morrisa, siostrzefca Strayhorna i wykonawcy jego ostatniej
woli, przy pewnej dozie przebojowosci Billy mogl wypracowac sobie reputacje liczacego si¢
kompozytora bez pomocy Ellingtona. ,, Byt bardzo wycofany... bardzo skromny... Szczg¢éciem
napawalo go to, co robil i nie obchodzily go ani pienigdze, ani publiczna stawa.”*™ Ale to
tylko cze¢$¢ prawdy, poniewaz wiemy takze, ze Billy nie przepracowywat si¢. Dolaczyt do
grupy mtodych intelektualistow, do ktorych nalezeli migdzy innymi Lennie Hyton oraz Lena
Horne, 1 zabawa w ich gronie pociagata go o wiele bardziej niz $leczenie nad pigciolinia.
Cootie Williams: ,,Strayhorn byt mtodym chlopakiem i wiadomo, jak to jest. Nie byt
domatorem, jak Duke, ktory moze przesiedzie¢ przy fortepianie caly bozy dzien 1 noc... Billy
byl daleki od takiego modelu zycia. Lubit imprezowaé, chodzi¢ na tance™”. Czesto w
zwiagzku z tym nie zdazal na czas z partyturami. Stanley Dance wspomina, ze musieli mu
,dawaé¢ kopa”, zeby zmusi¢ go do wysitku®’®. To z pewnos$cig ten brak pedu do przodu,
wlasnej inicjatywy, przyczynily si¢ do tego, ze tyle swojej pracy oddawat Ellingtonowi, nie
otrzymujac w zamian zadnego materialnego zado$¢uczynienia.

Nie dziwiloby, gdyby Strayhorn spotkal si¢ z niechgcia ze strony starszych muzykow.
Wielu z nich z trudem znosito przyjmowanie wskazéwek od Ellingtona, a co dopiero od
niedo§wiadczonego dwudziestokilkulatka. Jednakze bylo dokladnie na odwrdt: nie tylko
wzbudzil powszechng sympati¢, ale wrecz instynkty opiekuncze. Muzycy z zamitowaniem
obdarowywali go rozmaitymi przezwiskami, jak ,,Strays”, ,,Weely”, a przede wszystkim
»Sweetpea”, wzietym od imienia niemowlgcia wystepujacego w komiksach z Popeyem, ktore
zwykle petznie po podtodze w za dtugiej koszuli nocnej paletajacej mu si¢ wokot nog. W
rozmowie ze Stanleyem Dancem Toby Hardwick tak go wspomina: ,,Pamigtasz, jaki byl z
Billa mily szkrab, wszyscy za nim szaleliSmy. Zwykle podchodzit do jednego z nas i
zagadywal, potem szedl do innego i to samo. Kiedy$ powiedzialem do Sonny’ego: »Patrz,
jesli to nie wykapany Swee’ Pea, to niech mnie!« I Sonny ryknat $miechem™””.

Trudno nam dzisiaj ustali¢, jaki byt wktad Strayhorna w muzyke Ellingtona. Z
pewnoscig jednak byl spory i manifestowat si¢ nie tylko konkretnym, dostarczonym przez
niego materialem muzycznym, ale réwniez wptywem w szerszym sensie, w kategoriach
ogolnego kierunku i1 smaku. Warto wspomnie¢, ze Strayhorn interesowal si¢ miedzy innymi
impresjonistami francuskimi 1 z pelng $wiadomoscia zapoznawal Duke’a z pewnymi
technikami, ktére wedlug powszechnej opinii Ellington znat od lat. Ponadto byl lepiej
wyksztatcony muzycznie od Duke’a, co pozwalalo mu na wyobrazenie sobie brzmienia danej

kompozycji tylko na podstawie nut. Na nagrania mogt przynosi¢ gotowe partytury - chyba ze



przeszkodzito mu w tym lenistwo. Po jego dojsciu do orkiestry, sesje nagraniowe przestaty
by¢ tak chaotyczne jak dawniej. Barry Ulanov: ,,Billy siedzi w rezyserce przy wszystkich
sesjach Ellingtona i decyduje, czy nagranie przechodzi, czy nie. Duke szanuje jego wyczucie
o wiele bardziej niz kogokolwiek innego i w pelni polega na jego smaku muzycznym”>”,
Duke czgsto zasiggat rady Strayhorna, a on mimo swej nie§mialoSci nie wahat sie¢ mu
oznajmi¢, ze co$ mu si¢ nie podoba. Oddajmy gtos Charliemu Barnetowi, liderowi zespotu i
wielkiemu amatorowi brzmienia ellingtonowskiego: ,,Jestem przekonany, ze Billy wptynal na
muzyke orkiestry o wiele bardziej niz ktokolwiek inny. Wigkszo$¢ bardziej skomplikowanych
progresji akordow wyszta od niego, on tez odpowiedzialny byt za subtelniejsze zestawienia
glosow 1 inne zabiegi aranzacyjne”*”. Lawrence Brown dodaje: ,,Prawie we wszystkim miat
racje. Byl geniuszem, fundamentem, na ktérym wspierat si¢ ksigzecy tron... [jego muzyka]
byta nieporéwnanie bogatsza. W utamku sekundy potrafie rozpoznaé, czy co§ wyszto spod
piodra Strayhorna**’. W podobnym tonie wypowiada si¢ klarnecista Jimmy Hamilton, ktory w
owym okresie dolaczyt do orkiestry: ,,Zawsze lubilismy gra¢ muzyke Billa, poniewaz miat
dar tworzenia naprawde §licznych harmonii. Do licha, jak to si¢ fajnie grato! Wszyscy chcieli
wykonywa¢ muzyke Billa ze wzgledu na jego niesamowite wyczucie smaku i harmonii...
Czg$¢ rzeczy robit Duke, cze$¢ Strayhorn... A potem debatowali nad niektorymi rzeczami™*®',
Wreszcie stowa $piewaczki Joyi Sherrill: ,,Jesli Billy orzekt, ze co$ jest dobre lub nie, Duke
bez wahania przyjmowat jego zdanie™>**.

Opinie te musimy przyja¢ z pewnym sceptycyzmem, poniewaz cze$¢ z nich moga
zabarwia¢ resentymenty w stosunku do Duke’a. Faktem jest jednak, ze az do swojej $mierci w
1967 r. Strayhorn zawsze miat mniejszy czy wigkszy udziat prawie we wszystkim, co napisat
Duke. Nawet - mozna by rzec - zza grobu: jak twierdzi Lawrence Brown, Strayhorn zostawit
kilka nie dokonczonych prac, ktére Duke dopracowat i przedstawit jako wlasne.

Nie wolno nam jednak zapominaé, ze w 1939 r., kiedy Ellington zaangazowat
Strayhorna, nieprzypadkowo cieszyt si¢ miedzynarodowa stawg jako kompozytor, natomiast
Strayhorn dopiero zglebiat tajniki rzemiosta. Ellington pono¢ poradzit kiedy$ Strayhornowi
»tylko patrz 1 si¢ ucz”, ale Strayhorn poszedt dalej 1 metodycznie przyswoit sobie techniki
Ellingtona. Dlatego nie ma watpliwos$ci, ze wiecej wziat od Duke’a, niz mu dal. W koncu to
on dopasowat swoj styl do stylu Ellingtona, a nie na odwrdét, 1 to w taki sposob, ze nurty
tworzonej przez nich muzyki taczyly si¢ ze sobg w niewidoczny dla oka sposob. Poswiadcza
to wspomnienie Ellingtona:

Nasze porozumienie nie miato sobie rownych. Kiedy pisatem swoj pierwszy koncert

religijny, siedzialem w Kalifornii, on za§ w nowojorskim szpitalu. Przez telefon



powiedziatem mu... Zeby napisat kilka fragmentow: » Wstep, zakonczenie, krotkie przejscia« i
dodatem, ze »tytut sktada si¢ z czterech stow wzigtych z Biblii: In the Beginning God«. Nigdy
nie styszatl napisanego przeze mnie tematu, ale fragment, ktory przestat do Kalifornii,
zaczynat si¢ od tego samego dzwigku, co u mnie - od F, natomiast konczyt ta sama nuta, co
mdj temat - As, o decyme wyzej. Z szesciu dzwickow reprezentujacych szes¢ sylab tytutu,
roznity sie tylko dwa™*®.

Pamigta¢ tez trzeba, ze Strayhorn byt z natury uktadny i raczej usuwat si¢ w cien. Z
kolei Duke Ellington, cho¢ wielokrotnie czerpat chytrze od innych, nigdy by si¢ nie nagial do
czyjego$ stylu. Tak wiec, chociaz Strayhorn bez watpienia wywarl wptyw na Ellingtona,
wzbogacil jego styl 1 czgsto ingerowal w podstawowy materiat, w efekcie koncowym
powstawata muzyka o zdecydowanie ellingtonowskim charakterze.

Innym nowym cztonkiem ,;rodziny” Ellingtona byt mtody basista Jimmy Blanton.
Niewiele o nim wiemy, poniewaz zmarl mitodo, zanim zainteresowali si¢ nim towcy
wywiadow. Urodzit si¢ w Chattanooga, stan Tennessee, w pazdzierniku 1918 r. Wedhug
Mercera mial tyle samo domieszki krwi murzynskiej, co indianskiej***. Jego matka grala na
fortepianie i przez wiele lat prowadzila miejscowy zespot muzyczny. Blanton uczyt si¢ u wuja
gry na skrzypcach oraz teorii muzyki, dodatkowo grywat na fortepianie i alcie. Zajmowat si¢
roOwniez aranzacja, ale nie wiadomo, do jakiego stopnia. W kazdym badz razie mogt si¢
pochwali¢ do$¢ gruntownymi podstawami muzycznymi - znacznie lepszymi niz przewazajgca
liczba jazzmandéw tamtego okresu, zwykle samoukéw z mizernymi wiadomoS$ciami
teoretycznymi.

Blanton rozpoczat profesjonalng karier¢ w wieku osmiu lat koncertem skrzypcowym
zagranym w sklepie. W mtodosci prawdopodobnie grywat w roznych miejscach, mozliwe ze
z matka. Gdy dorost, wybrat si¢ na studia muzyczne do Tennessee State College. Tam
przerzucit si¢ na kontrabas (wedtug Johna Chiltona obrat sobie bardzo rzadki instrument - bas
trzystrunowy) 1 grywal w orkiestrze college’u oraz w innych zespotach miejscowych.
Wkrotce stat si¢ pierwszorzednym kontrabasista, a jezeli chodzi o jazz - najlepszym, cho¢
malo kto zdawat sobie z tego sprawe. W okresie letnim pracowal na statkach rzecznych w
okolicach St Louis, z takimi wykonawcami, jak Fate Marable.

Los chciat, ze latem 1939 r. nie wystgpowat na statku, lecz w sali tanecznej Coronado
Hotel w St Louis. Mozliwo$¢ muzykowania Blanton przedktadal ponad wszystko inne,
wszedzie, gdzie si¢ gralo, byto go pelno, a na jam sessions w otwartych do p6zna klubach
dobry basista, ktory w dodatku nic nie chciat za swoja sztuke, byl zjawiskiem nieoszacowanej

warto$ci. Jednym z takich miejsc zarzadzal Jesse Johnson, nieztomny dzialacz na rzecz



czarnej spotecznos$ci. Blanton grat u niego na jamie, kiedy do lokalu wkroczyt Johnny Hodges
- 1 natychmiast wybiegt. Za chwile pojawit si¢ ponownie, tym razem w towarzystwie
Strayhorna, ktory chwile postuchat i popedzit z Hodgesem budzi¢ Ellingtona. Zaspany Duke
pocztapat do klubu w plaszczu narzuconym na pizame, ale jak tylko ustyszal Blantona,
natychmiast si¢ ocknat i zaproponowal mu prace. Tyle anegdota - jedna z wielu.

W orkiestrze byt juz oczywiscie staty basista, Billy Taylor, ale jako ze juz wcze$niej
grywal z drugim basistg, Hayesem Alvisem, bytlo prawdopodobne, ze nie bedzie oponowat
przeciwko podobnej sytuacji. Lecz granie z najlepszym kontrabasista jazzowym, jakim byt
Blanton, to nie bylo to samo i1 Taylor przechodzit prawdziwe katusze. Zdesperowany
przerzucal si¢ czasem na tube, w koncu jednak, w styczniu 1940 r., kiedy orkiestra
wystepowata w Southland Cafe w Bostonie, miarka si¢ przebrata. Taylor zszedt ze sceny w
potowie programu ze stowami: ,,Nie mam najmniejszego zamiaru sta¢ obok tego mtodzienca i
stucha¢ z zazenowaniem, jak gra za nas dwoch™®,

Tak przynajmniej opisat to zdarzenie Ellington, ale fakt, Zze Taylor zdecydowat si¢ na
odejscie w trakcie koncertu moze §wiadczy¢ o tym, ze istniaty inne powody takiego kroku.
Cootie Williams zauwazyl kiedys$: ,,Co§ mi si¢ wydaje, ze [Taylor] i Duke nie mieli
najlepszych stosunkow. Billy miat do$¢ niezalezng naturg™**.

W ciggu dwoch lat, kiedy Blanton przebywat w orkiestrze Ellingtona,
zrewolucjonizowat gre na kontrabasie jazzowym. Dotychczas kontrabas postrzegany byt
glownie jako instrument rytmiczny, ktdérego zadaniem bylo trzymanie time’u 1 zaznaczanie
zmian akordow. Jego rola w budowaniu harmonii byta ograniczona do minimum, poniewaz
do wigkszosci sekcji rytmicznych tamtych czasow nalezat fortepian oraz gitara albo bandzo -
lub jedno i1 drugie - ktore petniej oddawatly harmoni¢. Tak wiec podstawowa funkcja
kontrabasisty sprowadzala si¢ do wykonywania wyraznie zarysowanych, niemal
perkusyjnych dzwieckéw wydobywajacych na powierzchni¢ podskérny rytm. Od
najwczesniejszych dni jazzu az mniej wigcej do drugiej potowy lat trzydziestych kontrabas
prawie zawsze podkreslat pierwszg i trzecig ¢wiartke, wzmacniajac tym samym kotyszacy w
przod 1 w tyl puls - beat, przez co taki sposob grania otrzymat nazwe two-beat. Podobnie mato
urozmaicone byly dzwieki kontrabasu pod wzgledem wysokosci i rzadko wychodzity poza
tonike 1 dominante. Jednakze na poczatku lat trzydziestych znalazta si¢ garstka bardziej
odwaznych basistow, ktorzy zaproponowali inny sposob grania, polegajacy na akcentowaniu
wszystkich jednostek pulsu w obrgbie taktu, czyli najczesciej wszystkich czterech ¢wiartek.
Muzykiem, ktory w powszechnej opinii zapoczatkowat ten trend, byt Walter Page, najpierw

cztonek Blue Devils, potem orkiestry Benniego Motena, gdy ta wchloneta mniejszy zespot.



Nowa technika znalazla uznanie kolegéw Page’a z Blue Devils, ktorzy ochrzcili go mianem
,Big Four”. Okoto potowy lat trzydziestych walking stal si¢ standardem. Pozwolit
kontrabasistom nie tylko wzmocni¢ warstwe rytmiczng, ale takze harmoniczng, poniewaz
mogli zagra¢ wigcej dzwigkow akordu. W praktyce najczesciej rozktadali akord i1 z jego
dzwickow tworzyli wznoszaca si¢ lub opadajaca linie¢ - typowy walking w najprostszej
postaci. Rzadko jednak powazali si¢ na wtracenie dzwigku spoza akordu.

Wigkszos$¢ basistow tamtych czasow zaczynata od tuby, by okoto 1930 r. przerzuci¢
si¢ na coraz modniejszy kontrabas. Zgodnie z tym bardziej uwazali si¢ za ,,basistow” - czyli
og6lnie muzykow grajacych na nisko brzmigcych instrumentach - niz ,,kontrabasistow”; tak
tez, jako typowy instrument ,,basowy”, potraktowali kontrabas. Inaczej byto z Blantonem - od
poczatku myslat jak kontrabasista czy tez raczej smyczkowiec. Z pizzicato (typowa technika
wydobywania dzwigku na kontrabasie jazzowym, polegajaca na szarpaniu struny, a nie
smyczkowaniu) zetknat si¢ po raz pierwszy podczas nauki na skrzypcach, na dlugo przed
zglebieniem tajnikow kontrabasu. W klasycznej muzyce pizzicato nie jest traktowane jak
efekt perkusyjny, lecz sluzy do tworzenia pelnoprawnej linii melodycznej. Nowatorstwo
Blantona polegato migdzy innymi wlasnie na zastosowaniu tak pojmowanego pizzicata w
grze na kontrabasie jazzowym. Patrzac z perspektywy, trudno uzna¢ to za epokowe odkrycie,
a jednak jako$ nikomu nie przyszio wczesniej do glowy. Kiedy Blanton zachwycit Ellingtona,
juz dawno wyksztalcil zwyczaj wykonywania melodycznych soléwek przy uzyciu nie tylko
¢wiartek, ale takze 6semek, szesnastek itd. Bylo to mozliwe migdzy innymi dzigki temu, ze
taskawa natura obdarzyla go wyjatkowo dlugimi palcami. Mozna powiedzie¢, ze kontrabas
przeksztalcit si¢ w jego rekach w nastepny ,,horn” - instrument melodyczny.

Pelniejsze 1 bardziej urozmaicone podejscie do instrumentu objawiato si¢ u Blantona
nie tylko w solowkach, ale takze w grze sekcyjnej. Momentami akcentowat tylko pierwsza i
trzecig ¢wiartke taktu, czasem za$§ druga i czwarta, czasem frazowat razem z orkiestra, a jesli
stosowal walking, co mu si¢ najczg$ciej zdarzalo, dzwigki dobieral tak, aby stanowity
inteligentne polgczenie migdzy akordami.

Do tych wszystkich zalet dochodzil niezachwiany, Zelazny time oraz pelne brzmienie.
Jak twierdzi Lawrence Brown, podczas realizacji ptyt Ellingtona mikrofon umiejscowiony byt
w okolicach podstrunnicy kontrabasu Blantona, a nie nizej, przy pudle rezonansowym, totez
na nagraniach zatraca si¢ prawdziwe brzmienie instrumentu. W opinii puzonisty bylo ono
podobne do tego, jakim operuje Ray Brown™’.

Blanton wprowadzat innych kontrabasistow w niemy podziw. Wspomina Milt Hinton,

ktory w latach pozniejszych sam osiggnat rangg wybitnego kontrabasisty: ,,Wszystkich nas



szokowal... nie mozna byto usiedzie¢ na miejscu, gdy grat... trzeba bylo widzie¢, co wyczynia
tymi swoimi dtugimi paluchami i jak bez pudta trafia w kazda pozycje. Jezu, facet byt
niesamowity!”**

Jakby tego bylo malo, Blanton, ktory cala dusz¢ poswigcil grze na kontrabasie,
¢wiczyt do upadtego, podczas tras urywat si¢ na lekcje i1 jako ostatni schodzit z jam session.
Mozliwe, ze do rozwoju choroby, ktéra wkrotce go zaatakowala i zabilta, przyczynito si¢
wycienczenie.

Wyjatkowa pozycja Blantona w rankingu jazzowych instrumentalistOw nie moze nam
przystoni¢ talentu i umiej¢tnosci Billy’ego Taylora. Byt bardzo rzetelnym basista, o dobrym
tonie 1 wySmienitym wyczuciu time’u, czym zastuzyl sobie na miano czolowego
kontrabasisty owych czaséw. Istniejg nawet opinie, ze pod wzgledem czysto rytmicznym
przewyzszatl Blantona. Zacytujmy lakoniczng wypowiedZz Cootiego Williamsa: ,,Mysle, Ze
Billy Taylor byt najlepszym basistg Ellingtona. Nie tyle ze wzglgdu na sola, co umiej¢tnosé

”3%9  Podobng opini¢ wyrazil Stanley Dance. Po odejsciu od

cementowania orkiestry
Ellingtona, Taylor wystgpowal z wieloma stawami jazzu, migdzy innymi Colemanem
Hawkinsem i Redem Allenem. Doskonale sprawdzat si¢ tez w roli muzyka studyjnego -
nagrywat dla CBS oraz NBC, ktore wymagaly najwyzszego poziomu wykonawczego.

Trzecia nowa twarzag w orkiestrze byl Ben Webster, rownie wybitny w swej
dziedzinie, co Strayhorn i Blanton. Gléwnym instrumentem wczesnego jazzu byt kornet,
potem trabka, i grala na nich nieproporcjonalnie wielka liczba jazzowych herosow. Jesli
kogo$ okrzyknieto ,,krélem”, to wiadomo bylo, ze grat na trgbce (lub kornecie), jak Louis
Armstrong, King Oliver, Bix Beiderbecke. Z kolei najwigksi saksofonisci lat dwudziestych,
tacy jak Hodges, Benny Carter, Charlie Holmes, Jimmy Dorsey, Frankie Trumbauer, grali na
alcie albo tenorze C. Ich dominacja trwata mniej wigcej do poczatkow lat trzydziestych, gdy
w orkiestrze Fletchera Hendersona pojawit si¢ tenorzysta Coleman Hawkins, ktory wkrotce
zdobyl marke najwspanialszego saksofonisty owych czasow 1 jednego z najwigkszych
jazzmanoéw. Tenor zaczal wysuwaé si¢ na plan pierwszy i pod koniec lat trzydziestych
uwazano go za gldwny instrument jazzu, wyznaczajacy jego nowe kierunki. Przez caly okres
trwania swingu orkiestra bez dobrego tenorzysty, wyraznie faworyzowanego w solowkach,
byta nie do pomyslenia. Przykladem Vido Musso 1 Georgie Auld u Benny’ego Goodmana,
Tex Benecke 1 Al Klink u Glenna Millera, Lester Young i Herschel Evans u Counta Basiego,
Bud Freeman u Tommy’ego Dorseya, wreszcie Joe Thomas u Jimmiego Lunceforda.

Ellington wlasciwie nigdy nie miat wybitnego tenorzysty. Jezeli potrzebowat

brzmienia tenoru do wzbogacenia jakiego$ akordu sekcji saksofonéw, wykonywat to Barney



Bigard. W przeciwienstwie do znakomitej wigkszosci innych orkiestr, u Ellingtona sola
tenorowe nalezaly do rzadkosci 1 na wigkszosci plyt ich brak.

Pod koniec lat trzydziestych Duke uznal, Ze obecno$¢ dobrego tenorzysty jest w
orkiestrze niezbedna. Latem 1935 1 1936 r. na krotko zatrudnit Bena Webstera,
prawdopodobnie ze wzgledu na urlop Barneya Bigarda. Teraz jednak, w 1939 r., Ellington
zdecydowat si¢ zaproponowac saksofoniscie statg prace.

Ben Webster byl pod wieloma wzgledami trudnym cztowiekiem - tagodny i mity, ze
do rany przyt6z, gdy byl trzezwy. Po alkoholu, czgsto przezen naduzywanym, wstepowal w
niego demon. Urzadzatl awantury i pewnie dlatego otrzymat przydomek ,,Brute” - brutal.
Zarzekat sie, ze kiedy$ znokautowat samego Joe Louisa, co jednak wydaje si¢ mato
prawdopodobne. Muzyk John Levy wspomina, jak wystepowat w jakims klubie, kiedy na sale
wtoczyt si¢ Webster ,,z dluga, poztacang na koncu laska, z ktéra nigdy si¢ nie rozstawat, i ni z
tego, ni z owego zmiott nig z kontuaru cate szklo. Zeskoczytem z podium, wzigtem go pod
reke 1 zaprowadzilem do innego baru, za rogiem. Tam go posadzitem i powiedzialem mu, ze
nie powinien tak postepowac, ze wszyscy go uwielbiaja. Skonczyto si¢ na tym, ze Ben
wybuchnagt placzem™”. W stowach Levy’ego nie bylo przesady - mimo zachowania Bena,
koledzy z orkiestry rzeczywiscie go lubili, cho¢ czasami niezle im zalazt za skore.

Urodzit si¢ w Kansas City, w Missouri, 27 marca 1909 r. Jako dziecko uczyl si¢ na
fortepianie i skrzypcach; gre na pierwszym z tych instrumentéw opanowat na tyle dobrze, ze
akompaniowat w kinach podczas wyswietlania niemych filmoéw. PdZniej, rowniez jako
pianista, wystepowat z réznymi miejscowymi zespotami Potudniowego Wschodu. W 1929 r.
przez Albuquerque w Nowym Meksyku, gdzie chwilowo pracowat Webster, przejezdzat
rodzinny zespot Youngoéw, z ktorym kilka lat wczesniej wystepowat Cootie Williams. Jak
twierdzi Webster, poprosil Billa Younga o pracg i dostat ja. Mtody saksofonista przyznat si¢
wtedy, ze nie potrafi czyta¢ nut. Nie zrazony Young jako$ to przetknat i odparl, ze go nauczy.
Osmielony tym Webster dodal, Ze nie posiada takze instrumentu. Tego juz bylo troche za
wiele 1, wedtlug stow Webstera, Young ,,wymickl”. Mimo wszystko zlitowal si¢ i wziat
chtopaka do zespotu, a nawet znalazl mu instrument. Przez trzy-cztery miesiace Webster
¢wiczyt u boku Lestera Younga, ktéry mniej wigcej w ciggu szesciu, siedmiu lat mial si¢ sta¢
jedng z najbardziej wplywowych osobistosci w historii jazzu®".

Od Billa Younga Webster nauczyt si¢ gam 1 czytania nut, ale kulawo mu to szto i
nigdy nie opanowat tej sztuki nalezycie. Po rozstaniu si¢ z go$cinng rodzing wystgpowat z
do$¢ znanymi zespotami, nabierajac coraz wigkszej bieglosci. W potowie lat trzydziestych

zyskat, przynajmniej u muzykow, opini¢ wybitnego instrumentalisty. Z jego wypowiedzi



wynika, ze w mtodosci wstuchiwal si¢ uwaznie w gre Hiltona Jeffersona, cztonka wielu
czolowych grup tamtego okresu, uznanego przez muzykow, lecz nie docenianego przez
publiczno$¢*”?. Takze Coleman Hawkins mocno oddziatywal na Webstera i stal sie jego
glownym wzorem. Hawkins, ktoéry znajomos$cig teorii muzycznej przewyzszal wigkszosé
wspolczesnych mu jazzmanow, wyksztalcil styl cechujacy si¢ gestymi, do$¢ szybkimi i
skomplikowanymi harmonicznie frazami; ostre poczatkowo brzmienie saksofonisty
ztagodniato w latach trzydziestych. Jego ekstatyczna wersja One Hour z 1929 r. wyznaczyta
styl wykonywania ballad dla wielu nastgpnych pokolen tenorzystow. Webster tak skalkowat
ton i styl wykonawczy Hawkinsa, ze gdyby nie wigksza zawito$¢ harmoniczna fraz mistrza,
cigzko by ich bylo rozrézni¢. W pdzniejszym okresie Webster rozpoczatl poszukiwania
wlasnej tozsamos$ci muzycznej i do pewnego stopnia wyzwolit si¢ spod wpltywow Hawkinsa,
cho¢ w takiej czy innej formie zawsze byly widoczne w jego grze. W pracy nad wlasnym
stylem Webster zblizyl si¢ szczegdlnie do muzyki Hodgesa, ktorego alt przypominat czasem
brzmienie tenoru. W wywiadzie po $mierci alcisty Webster wyznat: ,,Staram si¢ przelozy¢ na
tenor to, co robit Johnny... ile w tym bylo feelingu...”**

Webster po raz pierwszy ustyszat Ellingtona w 1929 lub 1930 r., prawdopodobnie
dzieki audycjom z Cotton Clubu, i od tego czasu pragnat si¢ dosta¢ do jego orkiestry. ,,Granie
z Dukiem - wspomina - zawsze bylo moja ogromng ambicjg... Illekro¢ si¢ z nim spotykatem,
zahaczatem go o prace.”* Jak wspomnielismy, Webster dotgczyt na krotko do orkiestry w
19351 1936 r. w zastgpstwie Bigarda, ale na state zwigzany byt z Cabem Callowayem, ktory
réwniez znajdowat si¢ pod opieka Millsa, wigc Ellington nie mogt sobie pozwoli¢ na
wykradanie mu talentow. Jednakze zobowigzat Webstera do zgloszenia si¢ do niego, gdyby
kiedykolwiek szukat pracy. Orkiestra Callowaya cieszyla si¢ ogromng popularnoscig, a on
dobrze ptacit i byl bezkonfliktowy. Jednakze wszystkie numery byly robione ,,pod niego” i
dla solistow nie zostawato wiele miejsca. Webster zalit si¢ kiedy$s Miltowi Hintonowi,
owczesnemu kontrabasiScie stynnego $piewaka: , Do zagrania dostaje co najwyzej osiem
ghupich taktéw sola 1 nie mam okazji na uzycie saksofonu, tak jak bym to sobie wymarzyt -
azeby wydoby¢ z niego dzwieki petne prawdziwego feelingu™**.

W 1937 r. Webster rozstat si¢ z Callowayem, przewinal si¢ przez kilka orkiestr i w
koncu znalazt si¢ na bruku. Pojechal do Chicago, gdzie akurat wystepowat Duke, 1 oznajmit
mu, ze jest wolny. Tym razem nic nie stato na przeszkodzie i Duke przyjal go do siebie.
,»Down Beat” po$wiecil temu wydarzeniu caty artykul na pierwszej stronie.

Dzigki Websterowi Ellington otrzymywat glos saksofonowy, jakiego nigdy nie miat:

mocny 1 chrapliwy, ktory doskonale réwnowazyl jasniejszy, falujacy ton Hodgesa. Nagrania



Duke’a z lat czterdziestych dla Victor swoja brzmieniowa odmienno$¢ zawdzigczajg w
gtowne] mierze wlasnie Websterowi. Tenorzysta znat wigkszo$¢ repertuaru orkiestry, ale
oczywiscie w partyturach nie byt przewidziany pigty glos saksofonu, wigc musial go sobie
sam dorobi¢. Nie bylo to tatwe, cho¢by dlatego, ze nie mogt dublowaé partii kolegéw. Gdy
tylko pojawit si¢ w zespole, poradzili mu po dobroci, zeby si¢ ,,trzymatl z daleka” od ich
dzwigkéw - typowy przyktad zaborczosci jazzmanow w stosunku do swojej muzyki.
Websterowi udato si¢ jako$ znalez¢ odpowiednie tony i sitg rzeczy faktura harmoniczna catej
sekcji zagescita sig.

Tak wigc stynna orkiestra z lat czterdziestych byta w komplecie i nie zwlekajac
zaczeta dokonywac nagran, ktore jej te stawe przyniosty: Jack the Bear, Ko-Ko oraz Concerto
for Cootie w marcu, Cotton Tail [ Never No Lament w maju, Harlem Airshaft oraz Rumpus in
Richmond w lipcu, In a Mellotone i Warm Valley, ktora zamykata wystepy orkiestry, we
wrzesniu.

Rewolucji w zyciu zawodowym Duke’a towarzyszyty podobne zawirowania w sferze
prywatnej. Wiosng 1938 r., gdy Duke koncertowat w Cotton Clubie, jego uwage zwrdcita
jedna z wystepujacych tam dziewczyn, Beatrice Ellis. Opisywano ja na rdzne sposoby:
,uderzajaco atrakcyjna ciemnowlosa kobieta”, ,najcudowniejsza kobieta-dziecko, jaka
kiedykolwiek poznalem”, ,strasznie, ale to strasznie urocza”, wreszcie - ,,dumna i
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opryskliwa””. Z tego co wiemy, przezyla pono¢ flirty z Joe Louisem oraz Williem
Bryantem, kierownikiem orkiestry i harlemowskim $wiatowcem. Ellington szybko ulegt jej
powabom 1 rozpoczat si¢ ich romans. Po pewnym czasie dowiedziata si¢ o tym oczywiscie
Mildred Dixon. Z pewnos$cig doskonale zdawata sobie sprawe, ze Ellington angazowat si¢
wczesniej w niejeden zwigzek, lecz znajomo$¢ z Beatrice - czy tez Evie, jak jg nazywano -
byta inna. Pod koniec 1938 r. rozmawiala z Duke’em o jego nowej kochance, a na poczatku
1939 r. Duke przeprowadzit si¢ z Evie do mieszkania przy 935 St Nicholas Avenue. Mildred
z godnoscig przyjeta te sytuacje 1 wrocita do Bostonu. Wiadomo, ze okolo 1945 r. pracowata
w kierownictwie wydawnictwa muzycznego.

Wedhug powszechnej opinii Evie byla czasem niezno$na. Orkiestra przezwala ja
,,Thunderbird™. , Evie nie nalezata do najlatwiejszych w pozyciu kobiet - zauwaza Edmund
Anderson. - Powiedzialbym, ze czasami cechowalo ja pewne ponuractwo... Lecz przy
lepszym poznaniu okazywala si¢ w gruncie rzeczy dzieckiem™*’. Z kolei Mercer bardzo ja
lubit 1 ogromnie si¢ do niej zblizyl: ,,Uwielbialem ja. Przez cale zycie byta dla mnie

cudowna’>%.

* Thunderbird (ang.) - wedtug wierzen indianskich ptak zwiastujacy burze (przyp. thum.).



Stosunki Duke’a z Evie byly do$¢ nieokreslone. Chociaz wiele 0sob sadzilo, ze jest
jego zong, ona za§ w spisie lokatoréw przedstawita si¢ jako Evie Ellington, Duke nigdy si¢ z
nig nie ozenit, thumaczac, ze rozwod z Edng bylby dlan zbyt kosztowny. Byli sobie bliscy 1
Ellington z przyjemnoscia spedzat z nig sporo czasu, kiedy wracat do Nowego Jorku. Watgsat
si¢ po mieszkaniu w wystuzonym ubraniu i dogadzat zwierzecym ulubiencom Evie, ktore
przypuszczalnie miaty pomagac jej w znoszeniu samotno$ci podczas czestych wyjazdow
Duke’a. Z poczatku Evie chetnie mu towarzyszyla, potem stopniowo uciekata w samotnos¢:
rozgoryczona, ze Duke nie chce si¢ z nig ozeni¢, 1 $wiadoma, ze widywal si¢ z innymi

kobietami. Ale to miato nastgpi¢ pozniej.



16.
Black, Brown and Beige

W 1940 r. orkiestra Duke’a Ellingtona skrzyta si¢ od jazzowych wirtuozéw. Niektorzy
z nich towarzyszyli liderowi juz od ponad dziesieciu lat i w mgnieniu oka odgadywali jego
intencje. Lata pracy bardzo zmienily Duke’a. Z nieopierzonego amatora, niepewnego swych
warsztatowych umieje¢tnosci, zmuszonego do wyciggania podstawowych informacji o muzyce
od innych, przeobrazit si¢ w doswiadczonego kompozytora o imponujagcym dorobku,
ufajacego swojemu smakowi, metodom tworczym i celom.

Jak na zlos¢, akurat w tym okresie osaczyly go zewszad problemy, czasami
niezmiernie powazne, wynikajace z ogolnego chaosu w przemysle muzycznym lat
czterdziestych. W pierwszej kolejnosci przyczynita si¢ do tego wiszaca nad Ameryka grozba
wojny. Pobor do wojska juz w 1940 r. przetrzebit szeregi muzykéw i zaczely si¢ pierwsze
problemy z kompletowaniem sktadow. W latach nastepnych szczegdlnym utrapieniem staty
si¢ podroze.

Bardziej bezposrednio dotykal rynku muzycznego konflikt pomigdzy ASCAP
(American Society of Composers and Publishers) i krajowymi stacjami radiowymi. Zatozone
na przetomie wiekdw stowarzyszenie ASCAP miato w swej pieczy potezny katalog utworow,
czesto najwybitniejszych tworcow. Posiadalo tez prawa do muzyki do przewazajacej liczby
najstynniejszych spektakli broadwayowskich 1 filméw. Z biegiem lat stacje radiowe tworzace
swe programy gldwnie wokot muzyki, cheac nie cheac, staly sie czg$cig licencyjnego systemu
ASCAP.

Pod koniec lat trzydziestych stowarzyszenie rozrosto si¢ do monstrualnych rozmiaréw
1 w butnym poczuciu witasnej sity zazagdalo wigkszych stawek za mozliwo$¢ prezentowania
zbiorow objetych jego licencja. Jednak ASCAP przeliczylo si¢ - radiowcy nie przyjeli tych
warunkéw i zdecydowali si¢ walczy¢. Zatozyli wilasng, konkurencyjng organizacje, pod
nazwg Broadcast Music, Inc., w skrocie BMI, 1 zaczgli tworzy¢ archiwum, ktore pozwolitoby
im na dalsze dziatanie bez potrzeby klaniania si¢ w pas poteznemu stowarzyszeniu.
Cztonkowie BMI mieli zamiar zwabi¢ do siebie kompozytoréw niezaleznych; po cichu zywili

tez nadziej¢, ze uda im si¢ przeciagnagé na swoja stron¢ niektorych uznanych tworcow ze



stowarzyszenia. Dziatanie radiowcow miato wszelkie szanse na powodzenie, poniewaz wielu
autorow ciagle czekato na swoje pig¢ minut, a poza tym nieco snobistyczne ASCAP nigdy nie
interesowato si¢ na przyktad bluesem, muzyka country and western czy wczesnymi formami
rhythm and bluesa, z ktorego niedtugo miat eksplodowa¢ rock and roll. Z odrzuconych
kompozycji skorzystato skwapliwie BMI; wkrotce zagwarantowalo sobie takze staty doptyw
rocka oraz country and western do swoich zbiorow*”.

BMI zostato powotane do zycia w lutym 1940 r. Jego najwigkszym walorem dla
kompozytoréw bylo to, ze placito im jednego centa za kazdorazowe przedstawienie nagrania
na antenie. Byta to nowos$¢, poniewaz ASCAP w zaden sposdb nie honorowato odtwarzania
plyt w radio. (Dziato si¢ to w czasach, gdy disc jockeye nie zdazyli jeszcze opanowac stacji
radiowych 1 wigkszo§¢ muzyki prezentowano na zywo: z radiowego studia, gdy
wykonawcami byly etatowe orkiestry, badz tez z sal klubowych i koncertowych.) Taka
procedura pomogla przekona¢ si¢ do BMI kilku uznanym tworcom i w potowie lat
czterdziestych organizacja na tyle okrzepta, ze postanowita zobligowaé stacje radiowe do
prezentacji wylacznie jej wlasnych utwordow.

Nie byto to korzystne dla orkiestr tanecznych. Wiele z wylansowanych przez nie
przebojow, tacznie z sygnalami, ktorymi rozpoczynaty i konczyly wystepy, nalezato do
ASCAP. Muzycy nie mogli ich zatem prezentowa¢ w programach radiowych, tak istotnych
dla utrzymywania popularnosci. Na szczescie wigkszos¢ liderow zespotow poradzita sobie
jako$ z tym problemem, przede wszystkim poprzez wprowadzenie do repertuaru propozycji
BMI, ktore tym samym mialy szanse sta¢ si¢ nowymi hitami.

Sytuacja Ellingtona byla bardziej skomplikowana. Program orkiestry sktadat si¢ z
kompozycji, bedacych w gestii ASCAP, i nagle okazato si¢, ze Duke nie moze prezentowac
publiczno$ci swoich starych przebojow, jak Sophisticated Lady, Mood Indigo, I Let a Song
Go Out of My Heart, Creole Love Call i calej reszty, jezeli koncert transmitowany jest przez
radio. Sytuacja zmuszata go do karkotomnych posuni¢¢. Przyktadem audycja radiowa z
chicagowskiego Sherman Hotel, gdy Duke, jak to uyjmuje ,,Down Beat”, ,,dwa razy w ciggu
wieczora przeleciat si¢ po tych samych czterech kawatkach z BMI”*,

Orkiestra podrézowata akurat wtedy po Zachodnim Wybrzezu i Duke, przytloczony
calg sytuacja, zatelegrafowal w poptochu do Mercera 1 Strayhorna, zeby jak najszybciej
dolaczyli do niego. Gdy dotarli na miejsce, stworzyli caly nowy program. ,,Ellington nie
napisat niczego - twierdzi Mercer. - ...To byl nasz wielki dzien, moj i Strayhorna... Bylo
rewelacyjnie... jak gdyby nastala dla nas zlota era, ktora trwata rok, moze pottora.”*"' Ich

praca zaowocowata kilkoma wiecznie mtodymi kompozycjami z repertuaru orkiestry, do



ktorych nalezaly Take the A Train, Chelsea Bridge, Moon Mist, Things Ain’t What They Used
to Be 1 inne.

Na szczgscie dla Duke’a, juz na poczatku 1941 r. bylo jasne, ze propozycje BMI
przypadly do gustu radiowej publicznosci. ASCAP tracito okoto trzystu tysiecy dolaréw
miesigcznie 1 wezesniej czy pozniej musiato skapitulowac. ,,Down Beat” z 15 marca 1941 r.
oznajmit, ze ,,w zasadzie juz jest po walce™%%.

Podczas pobytu na Zachodnim Wybrzezu - gdy muzykow obowigzywal zakaz
dokonywania nagran wprowadzony przez ich zwigzki zawodowe, o czym dalej - Sid Kuller,
autor piosenek z Hollywood, wpadt na pomyst stworzenia murzynskiego wodewilu, ktory
cho¢ raz zrezygnuje ze stereotypow obecnych w czarnej rozrywce od niepamigtnych czasow:
piosenek z podtekstami erotycznymi, scenek, w ktorych niewiernego kochanka chlasta si¢
brzytwa, czy zartow o arbuzach i1 kradzionych kurczakach. Jak podaje jedno ze zrodet, dziato
si¢ to podczas prywatnego jam session u Kullera z udziatem wielu gwiazd.

Kuller zgromadzit wokot siebie kilku utalentowanych 1 podobnie myslacych tworcow
z Hollywood 1 namoéwil ich do wylozenia pienigdzy na ten cel. Przedstawienie napisali i
wyrezyserowali sami, podejmujac decyzje w gronie nieformalnego kolektywu, nastepnie
przez trzy miesigce wystawiali je w Mayan Theatre w Hollywood. Gwiazda byla wprawdzie
Dorothy Dandridge, ale glowna rola przypadta orkiestrze Ellingtona: Duke byl jednym ze
wspotautorow muzyki, a jego wokalisci, szczegolnie Ivie Anderson, cze¢sto pokazywali si¢ na
scenie. Widowisko oparte bylo na pomysle, ze Jim Crow i Wuj Tom™ wreszcie zostali
u$mierceni albo przynajmniej dogorywaja. Dlatego nie dziwi tytut Jump for Joy™. Tytulowa
piosenka zawierala na przyktad taka zwrotke:

Don’t you grieve, little Eve

All the hounds, I do believe

Have been killed, ain’t you thrilled,

Jump for Joy.

W przedstawieniu znalazty si¢ miedzy innymi / Got It Bad and That Ain't Good w
wykonaniu Ivie Anderson, Rocks in My Bed - obydwie piosenki staty si¢ pozniej wielkimi
przebojami - oraz Take the A Train i Chocolate Shake. Po trzech tygodniach do musicalu
zaproszono bluesowego shoutera™, Joe Turnera.

Jednakze spektakl, w ktorym tworcy poktadali tyle nadziei, wystawiano zaledwie trzy

* Jim Crow - symboliczna postaé uciele$niajaca rasizm; Wuj Tom - bohater powieéci Chata Wuja
Toma, symbol pokory wobec ucisku rasowego (przyp. thum.).

** Dostownie: ,,skacz z rado$ci” (przyp. thum.).

" Shouter - wykonawca bluesowy $piewajacy ze szczegdlng ekspresja (przyp. thum.).



miesigce 1 tylko w Los Angeles; z jedynym wyjatkiem - w 1958 r. ,,odkurzono” go i przez
trzy tygodnie prezentowano w Miami. Nie wiadomo wilasciwie, dlaczego widowisko
skonczyto si¢ klapg. Mozna si¢ spotka¢ z sugestiami, ze przyczynity si¢ do tego wasnie
wewnatrz zespotu albo Ze przewazyly wzgledy finansowe - musical nie przynosit dochodow i
z calego przedsiewzigcia wycofali si¢ sponsorzy, zniecheceni cigglym topieniem w nim
pieniedzy. Wydaje si¢ jednak, ze u Zrodel niepowodzenia lezalo nieprzygotowanie masowe;j
publicznosci amerykanskiej A.D. 1941 do zmagania si¢ ze ,,spotecznie zaangazowanym
widowiskiem, ktorego mysla przewodnig byto pokazanie, ze czarni nie sg gorsi od innych.
Wodewil tego typu mozna bylo prezentowaé elicie, ale absolutnie nie nadawal si¢ dla
przecietnych mito$nikow rozrywki.

Po cze¢sci dzigki wydarzeniom takim jak Jump for Joy amatorzy jazzu coraz mocniej
uswiadamiali sobie fakt, ze orkiestra Ellingtona nie jest jednym z wielu typowych big-
bandéw swingowych. Prawie w kazdym numerze ,,Down Beat” znajdowata si¢ wzmianka o
Ellingtonie, a artykuty o jego wzlotach 1 upadkach, a nawet zmianach personalnych w zespole
trafialty nierzadko na pierwsze strony. Roéwnie cze¢sto mozna bylo przeczytaé zwykle
entuzjastyczne recenzje z jego plyty lub koncertu. ,,Twierdzenie, ze orkiestra Ellingtona jest
najbardziej niedoceniang wspolczesng formacja, nie jest zadng tajemnicg dla muzykow™*%;
Morning Glory i Jack the Bear byly ,,ekscytujace” i ,,doskonate”*”. Omawiajac Concerto for
Cootie gazeta radzi: ,,Przygotujcie sobie panstwo liste najwyszukanszych komplementow i
zmiencie igle w gramofonie™*”. A dwa tygodnie pdzniej ,,Down Beat” oznajmia tryumfalnie
w naglowku: ,,Na ptycie Cotton Tail Ellington udowadnia, ze jest klasg sam dla siebie!”*%. 1
dalej: ,,Pod wzglgdem statego, niewiarygodnie wysokiego poziomu 1 zdolnosci do
zaskakiwania 1 trzymania w napigciu, orkiestra Duke’a Ellingtona nie ma sobie réwnych”.
Jednakze nie wszystkie nagrania Duke’a doczekaly si¢ takich panegirykow. Na przyktad
Portrait of Bert Williams i Bojangles wedtug krytykow ,.nieco odstajg od reszty”*’. Z kolei
Plucked Again, pierwszy z serii duetow Ellingtona z Blantonem, ,,nie mie$ci si¢ w kategorii
hot jazzu, chociaz jest diablo interesujgcy”*®. Natomiast kompozycja Ko-Ko brzmi jak gdyby
spreparowano ja w studio, a poza tym sklada si¢ prawie z samych partii zespotowych”*®.
Jednakze najczgs$ciej krytykom brakowalo stow do wyrazenia pochwat pod adresem orkiestry.
Ted Toll pisal w ,,Down Beat”: ,,Wszystkie superlatywy, ktére przychodza do glowy nizej
podpisanemu, nie wystarczag do okreslenia znaczenia Ellingtona dla wspotczesnej muzyki
jazzowej”, potem za$ cytuje pianist¢ Billa Kyle’a: ,,Muzyka Ellingtona bedzie zadziwiad
jeszcze za pot wieku”*'’. Zabawa w zgadywanie, jakie dziela zostang uznane za wybitne za

pigcdziesiat lat, jest ryzykownym zaj¢ciem, jednakze przepowiednia Kyle’a sprawdzila si¢ co



do joty.

Ten pietyzm, z jakim traktowano Ellingtona, mozna wytlumaczy¢ faktem, ze w 1940
r. odkryla go dla siebie nowa generacja stuchaczy, ktorag do jazzu przyciagnat swing. Wielu z
nich bylo zbyt mtodych, by pamig¢ta¢ atmosfere podniecenia, jaka towarzyszyla pierwszym
znaczacym nagraniom Duke’a: Black and Tan Fantasy czy Creole Love Call. Specyfika tych i
innych kompozycji byla dla mtodych amatoréw jazzu czym$ zupelnie nowym. Znalazlo to
wyraz w preferencjach wielu z nich. W 1937 r. ,,Down Beat” rozpoczat drukowanie corocznej
ankiety czytelnikOw na najpopularniejszych wykonawcow swingowych. W 1938 r. Johnny
Hodges zajat drugie miejsce w kategorii altu, a Ellington pigte jako aranzer; pozostate
gwiazdy orkiestry uplasowaly si¢ na nizszych pozycjach. W nastepnym roku orkiestra trafita
na szesnaste miejsce w kategorii sweet band 1 szoste jako swing band. Ellington skoczyt na
trzecie miejsce jako aranzer, a sze$ciu jego muzykow znalazto si¢ w pierwszej dwudziestce w
swoich dyscyplinach. W 1940 r. orkiestra Ellingtona zaj¢ta drugie miejsce za Bennym
Goodmanem w grupie hot. Hodges uznany zostal krolem altu, Cootie, Bigard, Blanton oraz
Brown wspieli si¢ na trzecie miejsce w swych kategoriach, natomiast szesciu ich kolegow
awansowato do pierwszej dziesiatki. Znaczyto to ni mniej, ni wigcej, ze dwie trzecie orkiestry
dostalo najwyzsze notowania, co nie zdarzyto si¢ nigdy zadnemu innemu big-bandowi. W
kolejnych latach orkiestra Ellingtona nie opuszczata Scistej czotowki zespotow swingowych, a
w 1942 r. wysforowata si¢ na pierwsze miejsce, przed Goodmana. U szczytu listy znajdowato
si¢ zawsze takze kilkunastu jej cztonkoéw, a Hodges z roku na rok wygrywat w swej kategorii,
co stalo si¢ swego rodzaju tradycja.

Trzeba zaznaczy¢, ze czytelnicy ,,Down Beat” mieli nieco bardziej wyrafinowane
gusta niz masowa publiczno$¢ 1 z wigkszym zaangazowaniem podchodzili do swojej muzyki.
Gdyby podobng ankiete rozpisa¢ wsrdd przecigtnych fanéw orkiestr swingowych, okazaloby
si¢, ze pod wzgledem popularnosci orkiestra Ellingtona zdobytaby najwyzej drugie, a moze
tylko trzecie miejsce. Do przynajmniej 1938, a nawet 1939 r., w takim hipotetycznym
rankingu wyprzedzatyby ja orkiestry Goodmana, Tommy’ego Dorseya i Glenna Millera.
Oczywiscie nawet trzecie miejsce w takiej ankiecie byloby nie lada sukcesem, zwlaszcza ze
Duke, jak zaden inny szef zespotu, nie rozpuszczat stuchaczy tatwa muzyka. Jak dowodza
nagrania orkiestry dokonane na zywo w klubach 1 salach tanecznych, bez zmruzenia oka
serwowat takze swoje najtrudniejsze kompozycje. Na przyktad w listopadzie 1940 r. podczas
imprezy tanecznej w Fargo (Dakota Potnocna) Ellington przedstawit publicznosci tak
skomplikowane kompozycje (dzi§ uwazane za jedne z najlepszych w jego dorobku), jak Ko-

Ko, Harlem Air shaft. Warm Valley czy Clarinet Lament. Pami¢tajmy, ze nie byt to Nowy



Jork czy Los Angeles, ale Fargo w Dakocie Péinocnej. Przyklad ten udowadnia, ze jazz trafit
,pod strzechy” - okoto 1940 r. stopit si¢ z gtlbwnym nurtem kultury amerykanskiej, a jednym
z beneficjentow tego zjawiska byt Ellington.

Od 1940 r. przez kilka nastgpnych lat orkiestra Ellingtona znajdowala si¢ na fali.
Catkowity dochod Ellingtona w 1940 r. siggal miliona dolarow. Wprawdzie Duke nie
dorownywat pod tym wzgledem powiedzmy Glennowi Millerowi, ale jest to widomy znak, ze
nie tworzyt w zapomnieniu. Co wieczdr jego wystepy transmitowato radio, pojawiat si¢ w
nowych filmach i grywat w najlepszych lokalach, jak Hurricane Club na Broadwayu. Wtasnie
tam osiadt latem 1943 r. Stala praca w klubie byla dla orkiestry Ellingtona niezmiernie wazna,
poniewaz miedzy innymi pozwolila jej przeczekaé burzliwy okres konfliktow 1 niesnasek
wewnatrzsrodowiskowych, ktore nasility si¢ jeszcze w czasie wojny.

Tym razem awantur¢ rozpetat zwigzek muzykéw prowadzony przez Jamesa Caesara
Petrilla, twardego i wojowniczego cztowieka, ktory, paradoksalnie, nie podawat nikomu reki
w obawie przed zarazkami. Na swoje stanowisko awansowal w okresie, gdy w Chicago
rzadzita mafia. Petrillowi zalezato gléwnie na $ciggnieciu haraczu od stacji radiowych oraz
wlascicieli szaf grajacych, ktorzy prezentujac ptyty, wykorzystywali niejako prace muzykow
za darmo. Uwazatl - i jak si¢ okazalo, stusznie - ze mechaniczna muzyka stanowi i bedzie
stanowi¢ coraz wigksza konkurencje dla muzykow, wiec nalezy im si¢ jaka$ rekompensata.
Poczatkowo zamierzatl wycofa¢ ptyty z rozglo$ni radiowych i szaf grajacych, ale dos¢ szybko
przekonat si¢, ze aby osiggna¢ swoj cel, musi doprowadzi¢ do catkowitego zakazu
nagrywania nowych plyt. I tak, 1 sierpnia 1942 r. muzycy otrzymali polecenie, aby nie
przestgpowac progu studia nagran.

Muzycy nie byli specjalnie zachwyceni tg decyzja, ale ich ogdt uwazat ja za stuszna.
Nieporéwnanie mniej podobata si¢ wytworniom plytowym. Na razie mialy jeszcze w
archiwach nie publikowany materiat, ktory stopniowo wypuszczaly na rynek, ale z
nadej$ciem jesieni zbiory si¢ wyczerpaly. Obydwie strony trwaly na swoich pozycjach przez
caty nastepny rok. Latem 1943 r. Wielka Trojca - Victor, Columbia i Decca - wykorzystaty
fakt, ze zwiazki muzykow nie zrzeszaty §piewakow, 1 zaczely ich nagrywaé z towarzyszeniem
chorow. Plyty takie zrealizowali migdzy innymi Bing Crosby i Dick Haymes. Ale bylo to
jedynie dziatanie dorazne, z oczywistych wzgledow nie majace szans na dluzszy zywot, 1
jesienig 1943 r. Decca, ktora nie miata tak bogatych archiwow jak pozostate dwie wytwornie,
skapitulowala. Decca miata powigzania z World Program Service, firma zajmujaca sie
nagrywaniem audycji radiowych i przygotowywaniem programow na potrzeby lokalnych

stacji. W listopadzie Ellington wykonat dla WPS kilka utworoéw: mieszank¢ najnowszych



przebojow i kilku statych pozycji ze swojego repertuaru. Z czasem do tej unii dolaczyto kilka
niewielkich niezaleznych firm ptytowych, ale macierzysta wytwornia Duke’a, Victor,
pozostata nieugieta; ztozyla bron dopiero jesienig 1944 r. Oprécz nagran dla WPS przez
prawie osiemnascie miesi¢cy orkiestra Ellingtona nie dokonata Zadnych innych. Jednakze od
tego czasu do dzi§ ukazalo si¢ wiele plyt bedacych rejestracjami koncertéw klubowych
orkiestry, szczegélnie z nowojorskiego Hurricane, lub zapisem $ciezki dzwigkowe;j
owczesnych filmow z muzyka Ellingtona. Mimo Ze nagrania te nie sg najlepszej jakosci, daja
nam wystarczajace pojecie o brzmieniu orkiestry z okresu bojkotu wytworni ptytowych.

Praca w Hurricane byta dla big-bandu wyjatkowo wazna z innych jeszcze wzgledow.
Jak wyjasnia Ellington w rozmowie z krytykiem jazzowym Johnem Wilsonem: ,,W Hurricane
wystepowaliSmy w 1943 r. przez sze$¢ miesi¢cy 1, nie moggc nagrywaé, w pewnym sensie
traciliSmy pienigdze. Lecz przez caly ten czas, pie¢, sze$¢ razy w tygodniu byli§my w radio i
kiedy w koncu wyrwaliSmy si¢ na tras¢, mogliSmy dzieki temu zadac¢ za wystep od pigciu do
dziesieciu razy wiecej niz przedtem”''. Potwierdzajg to stowa Mercera, ktory pamicta, ze
Cress Courtney, na state juz wspotpracujacy z Ellingtonem, w tym czasie ,,zadat podwojnych,
a nawet potrojnych stawek za wystepy orkiestry gdzie indziej”*'*. Prawie rownie wazna jak
praca w Hurricane okazata si¢ seria audycji radiowych z udziatem Ellingtona, ktére
sponsorowal Departament Skarbu w zamian za pomoc w sprzedazy obligacji wojennych.
[lo$¢ czasu antenowego poswieconego grupie Duke’a w okresie, gdy na rynku trwata posucha
na nowe plyty, ktore mozna by prezentowaé¢ w radio, podtrzymata, a nawet zwigkszyla jej
popularno$¢. Przez nastepnych kilka lat big-band Ellingtona zajmowal pierwsze lub drugie
miejsce w ankietach ,,Down Beat” na orkiestre swingowa, az wreszcie w 1946 r. wygral obie
kategorie - na orkiestrg sweet 1 swingowa.

Latwo zauwazy¢ - jes$li uznamy lata 1935-1946 za ere¢ swingu - ze w drugiej potowie
tego okresu orkiestra Ellingtona uwazana byta, przynajmniej przez czytelnikéw ,,Down Beat”,
za przodujaca formacje tamtych lat. Od 1941 do 1946 r. zdobywata pierwsze lub drugie
miejsce w rankingu, a gdyby zliczy¢ glosy w obu kategoriach - sweet 1 swing - wysungtaby
si¢ bezwzglednie na czoto.

Namacalnym dowodem uznania dla sztuki Ellingtona byto ukazanie si¢ jego biografii
pod tytutem Duke Ellington. Jej autorem byl Barry Ulanov, jeden z najwybitniejszych
krytykéw jazzowych tamtych czaséw, a w poézniejszych latach wyktadowca jezyka
angielskiego. Ksigzka nie jest pozbawiona usterek: wiele ubarwiajacych ja dialogéw zostato
wymys$lonych, a cze$¢ zawartych w niej informacji okazata si¢ watpliwa w $wietle

pozniejszych badan. Broni si¢ jednak szczeroscig intencji 1 jest stokro¢ lepsza niz



»autobiografie” gwiazd swingu, spreparowane przez profesjonalnych ludzi piora, ktoére
zalewaly wowczas rynek wydawniczy. Jest to pierwsza znaczaca, wielowymiarowa biografia
muzyka jazzowego.

Stosunek Ellingtona do ksigzki byt ambiwalentny. Ulanov tak pisze we wstepie:
,Kiedy Duke Ellington dowiedziat si¢ po raz pierwszy, ze pracuj¢ nad jego biografia, widaé
bylo, ze jest mu bardzo milo 1 starat si¢ mi to okaza¢. Jednakze jakie§ pdt roku pozniej
nasunety mu si¢ inne refleksje. »Czyz biografie, jak pomniki - zastanawiat si¢ na glos - nie sg
przeznaczone dla niezyjacych?«”*"* W pdzniejszym okresie zycia, gdy Ellingtona namawiano
do napisania autobiografii, uderzal w ten sam ton: biografie sa dla nieboszczykéw. Mysle
jednak, ze odzegnywanie si¢ od tego rodzaju pracy wyplywato u Duke’a z pragnienia ochrony
wlasnego ja, z niecheci do zbytniego odstaniania si¢. Po wielu latach napisal wstep do ksiazki
Stanleya Dance’a The World of Duke Ellington, bgdacej kompilacja wywiadéw z Duke’em
oraz jego muzykami. W tek$cie Duke’a jest migdzy innymi takie zdanie: ,,Stanley zna
doskonale wiele faktéw z zycia mojego 1 oséb ze mng zwigzanych...

Nie mam jednak watpliwosci, ze nie odkryt ich bardziej, niz powinien! Mie¢ takich
ludzi, jak Stanley i jego zona, Helen, w swoim narozniku ringu, to prawdziwe szczgscie,
bowiem bez obaw mozna im powierzy¢ kazdy sekret”*!*. Pafstwo Dance rzeczywiscie blisko
zyli z Duke’em 1 duzo o nim wiedzieli, lecz wszystko zatrzymywali dla siebie. Nawiasem
mowigc, podkreslanie w ksigzce biograficznej, ze nie bedzie zawiera¢ zadnych rewelacji, nie
jest najlepszym chwytem reklamowym. Jak widaé, potrzeba chronienia prywatno$ci byla u
Duke’a tak gleboko zakorzeniona, ze stracil do niej obiektywny stosunek i byt $wiecie
przekonany, ze czytelnicy doskonale go zrozumiejg.

Ksigzka Ulanova zostata wydana w 1946 r., w okresie najwickszej stawy Ellingtona,
ale jednocze$nie zmierzchu ery swingu i orkiestr tanecznych. Pod koniec roku, kiedy Duke
smakowat swoj tryumf, rozpadto si¢ osiem wybitnych zespotow swingowych. Do odwrocenia
si¢ publicznosci od swingu czeSciowo przyczynita si¢ typowa dla dwudziestowiecznej
Ameryki zmiana popularnych gustow muzycznych. Wigkszos$¢ orkiestr swingowych czesto
korzystata z ustug $piewakow, z ktorych kilkoro stalo si¢ idolami i w wielu wypadkach to oni
przyciagali publiczno$¢, a nie nazwisko lidera. Spora ich czg¢$¢ odeszta z macierzystych
zespotow, decydujac si¢ na indywidualng karier¢. Od tego wlasnie momentu az po czasy
dominacji grup rockowych najwigkszymi gwiazdami muzyki byli §piewacy.

Jednakze najpowazniejszym utrapieniem orkiestr swingowych byly pieniadze.
Niedobor odpowiednich muzykéw podczas wojny wywindowat ich honoraria do

nieziemskich granic, zwigkszyly si¢ takze inne koszty utrzymania tak wielkiego organizmu,



jakim byt big-band. W zapomnienie poszly czasy, gdy instrumentali§ci zadowalali si¢
pietnastoma, dwudziestoma dolarami za wystep, a orkiestry, szczegdlnie czarne, mozna bylo
angazowac za kilkaset dolarow tygodniowo. Wiascicieli klubu nie sta¢ bylo na zatrudnianie
duzych zespotdéw, znacznie bardziej optacalo si¢ zaproponowanie wystepu znanemu
$piewakowi z towarzyszacym mu triem.

Tak wiec big-bandy usunetly si¢ w cien, ale nie zniknety. Nowatorskie orkiestry Stana
Kentona czy Woody’ego Hermana niezle prosperowaly jeszcze w latach pig¢cédziesigtych,
natomiast Count Basie prowadzil swa formacje az do $mierci, cho¢ w pewnym okresie
istniata tylko w szczatkowej formie, jako septet. Jednakze jedynym zespotem, ktéry bez
zadnego uszczerbku przetrwal wszelkie zawirowania mody 1 historii, byta grupa Ellingtona.
Stato si¢ to mozliwe dzigki pienigdzom, jakie Duke przeznaczal na jej utrzymanie ze swoich
honorariéw 1 tantiem z ASCAP.

Ale w catym tym okresie, to znaczy w 1946 r. i wczesniej, Duke nie tyle byt
zaabsorbowany sprawami organizacyjnymi czy $ledzeniem rankingéw popularnosci, ile raczej
mysla o utworach koncertowych, czyli ,,dtuzszych formach”, jak czgsto si¢ je dzi§ okresla.
Poczynajac od tego momentu, zaczal traktowac orkiestre przede wszystkim jako narzedzie do
realizacji swoich wyobrazeh o muzyce klasycznej: suitach, poematach symfonicznych,
koncertach religijnych 1 innych rozbudowanych kompozycjach wzorowanych, dos¢
powierzchownie, na dzietach dziewigtnastowiecznych europejskich mistrzow. Oczywiscie
formacja nadal miata by¢ zrodiem dochodéw, nadal tez instrumentem, na ktérym
komponowatl; jednakze w duzej mierze istniala teraz tylko po to, by realizowa¢ ambitne
zamierzenia swego szefa.

Pierwsza z tych kompozycji rodzita si¢ w ogromnych bolach. Podczas swej pierwszej
tryumfalnej trasy po Europie, w 1933 r., Ellington pochwalit si¢ angielskiemu dziennikarzowi
Hannenowi Swafferowi, ze pracuje wtasnie nad pigcioczgsciowa suita opowiadajaca dzieje
jego ludu. Swaffer cytuje wypowiedz Duke’a:

,Cofngtem si¢ do poczatkow mojej rasy, starajac si¢ przedstawic jej histori¢ za
pomoca rytmu. Kiedy$, w Afryce, mieliSmy »co$«, co ulegto zagubieniu. Ale ktéregos dnia to
»cos« odzyskamy. Probuje wyrazi¢ dzwigkiem dawne dni z pobytu Afrykanéw w dzungli,
nieludzka podrdoz pod poktadami statkow 1 rozpacz pierwszego kontaktu z nowa ziemig. A
potem dni niewolnictwa. Wytuskuje¢ z przesztosci poczatki rodzenia si¢ nowej jakosSci
duchowej 1 opisuje dni w Harlemie i miastach Ameryki. Potem staram si¢ wybiec mysla
naprzéd o tysigc lat. Chce zaprezentowaé wyobrazong przez siebie przysztosé, kiedy

wyemancypowani i przeobrazeni Murzyni zajmuja nalezne im miejsce, jako wolne istoty



posrod narodow Swiata™*",

Ile z tej wypowiedzi pochodzito od samego Duke’a, ile podpowiedzieli mu Mills 1
Ned Williams, ile wreszcie wtracit sam Swaffer, pozostaje zagadka. Ton tego slownego
elaboratu zdecydowanie nie wskazuje na Duke’a, takze jego tre$¢ - przy wrodzonej rezerwie
Ellingtona i dbatosci, by nie obnosi¢ si¢ ze swoimi uczuciami, jest mato prawdopodobne, by z
takg otwartoscig 1 w tak rozbudowanej formie zwierzat si¢ z najblizszych mu spraw. Cho¢ nie
ulega watpliwosci, ze za tymi okraglymi zdaniami kryto si¢ wiele prawdy. Faktem jest
bowiem, ze Ellington starat si¢ zapozna¢ z historig czarnych, mimo Ze przypuszczalnie nie
byly to metodyczne studia, na ktére nie znalaztby czasu. Dodatkowym bodzcem, ktory go
popychal do zajecia si¢ swym dziedzictwem kulturowym, byta duma rasowa zaszczepiona mu
w dziecinstwie przez nauczycieli i rodzing. Poza tym z pewnos$cig zdawat sobie sprawe z
tego, ze historia Murzynéw doskonale nadaje si¢ na temat powaznego dzieta muzycznego i
nieraz jeszcze do niej powracat.

Mimo tego, co Duke opowiedziat Swatferowi, nowa kompozycja pozostawata na razie
w sferze wyobrazen. Jedynym dluzszym utworem, ktory napisat po powrocie, byt
Reminiscing in Blue po$wigcony matce.

To wecale nie znaczy, ze poniechal innych préb nawigzywania w swojej muzyce do
spraw Murzynow. W 1936 r. skomponowatl przynajmniej cz¢$¢ musicalu o pewnej czarnej
kobiecie, Adzie Walker, ktora opatentowata urzadzenie do prostowania wiosow. Zbita na nim
majatek 1 stata si¢ lokalng slawa Harlemu. Ellington przyjaznit si¢ w tym czasie z
dwudziestodwuletnim maklerem gietdowym Edmundem Andersonem, ktéry ustyszat kiedy$
transmisje¢ wystepow orkiestry z Cotton Clubu i zostat jej gorgcym wielbicielem. Duke
pokazal mu partyture. Anderson nie byl nig zachwycony, ale cieszyt si¢, ze Ellington zajat si¢
tworzeniem wigkszych form. Zaproponowal, Zeby musical wystawi¢ w Carnegie Hall,
jednakze sprzeciwil si¢ temu Mills, prawdopodobnie w obawie, ze w razie niepowodzenia
bedzie sic o nim wszedzie trgbito*®. Jak na zlo$¢, w 1938 i 1939 r. John Hammond
zorganizowatl w Carnegie Hall kilka koncertow z udziatem artystow bluesowych 1 jazzowych.
Na pierwszym, w styczniu 1938 r., zaprezentowal si¢ legendarny juz Benny Goodman.
Wystep, na ktory wyprzedano wszystkie bilety, spotkat si¢ z ogromnym oddzwigkiem. Mills
chcial natychmiast zorganizowaé konferencje prasowsg, na ktérej zamierzal obwiescié, ze z
podobnymi zamiarami nosi si¢ Duke. Tym razem jednak to Ellington postawit veto. Mozliwe,
ze zrobit to ze zlosci, na przekér Millsowi, rozzalony, ze przez jego bojazliwos¢ wymkneta
si¢ niepowtarzalna okazja - Duke bylby pierwszym jazzmanem, ktory zagratby caty koncert w

stynnej sali koncertowej. Teraz za$ za nic by tam nie wystgpil, by nie narazi¢ si¢ na zarzut, ze



probuje zdyskontowaé sukces Goodmana. Czarg goryczy dopeinil z pewnoscig fakt, ze w
imprezie brato udziat kilku muzykéw Ellingtona - Hodges, Williams 1 Carney.

Ale w ostatecznym rozrachunku to upokorzenie dato Duke’owi impuls do
skoncentrowania si¢ na od dawna odktadanym projekcie. Napisanie kompozycji poswigconej
wlasnej rasie pozwolitoby mu wkroczy¢ do nieszczgsnej Carnegie Hall frontowymi drzwiami.
W przeciwienstwie bowiem do Goodmana, ktéry zaprezentowal tam glownie swoj stary
repertuar, Duke zaproponowalby co§ nowego i intrygujacego. ,,Down Beat” z 1940 r.
oznajmit, ze Ellington przygotowuje pigcioczgsciowa pozycje pod tytutem Boola, oparta na
historii Murzynéw, poczawszy od czasow w Afryce po terazniejszo$¢. Jednakze Duke’owi
udalo si¢ ukonczy¢ tylko cze$¢ catosci: z jednego fragmentu wykroitl stynng potem
kompozycje Ko-Ko, drugi wykorzystat po latach w Black, Brown and Beige.

Mimo ze Duke’a nadal czekata daleka droga do zrealizowania swojego marzenia o
dtuzszym dziele, stawato si¢ ono realniejsze, gdyz coraz wigcej osdb z otoczenia - przyjaciele,
wspolnicy w interesach - namawiato go do kontynuowania pracy. Do tego grona dolaczyt w
1942 r. William Morris, Jr., ktoremu ta sprawa szczegolnie lezata na sercu, poniewaz uwazat,
ze Ellington ma zadatki na wybitnego kompozytora amerykanskiego. W koncu, jesienig tego
roku, Ellington zabrat si¢ do pisania. Wprawdzie Billy Strayhorn wspodtpracowat z nim juz od
trzech lat, jednakze w powszechnej opinii jego wktad w powstanie utworu byl niewielki.

Znamienne, ze Ellington do$¢ przypadkowo zestawial ze sobg fragmenty kompozycji,
co wynikato by¢ moze z okolicznosci, w jakich powstawala. Prac¢ nad nig zaczat w teatrze w
Hartford (Connecticut), gdzie na przemian z wystgpami orkiestry odbywala si¢ projekcja
filmu The Woman Cat. Podczas jesiennej trasy po kraju mozolit si¢ nad swym dzietem, gdzie
si¢ dato, a czasami jego fragmenty probowal z orkiestrg podczas wystepow dla tanczacej
publiczno$ci - praktyce takiej ulegal coraz czgséciej. Gdy kompozycja byta na ukonczeniu,
menedzerowie Duke’a zaczgli si¢ rozglada¢ za sponsorami. Nie bylo to tatwe i w koncu
zdecydowali si¢ na Russian War Relief Committee. Jednocze$nie Ellington goragczkowo starat
si¢ ukonczy¢ pracg przed koncertem, zaplanowanym na 23 stycznia 1943 r.

Jesli chodzi o reklame catego przedsigwzigcia, trudno o lepsza: impreze miato
uswietni¢ mnéstwo znanych osobistosci z Eleanor Roosevelt i Leopoldem Stokowskim na
czele; w komplecie stawita si¢ cata prasa jazzowa 1 wielu najwybitniejszych recenzentow
muzycznych.

Pierwsza cze¢$¢ wystepu poswigcona byla kilku starszym rozbudowanym pozycjom z
repertuaru orkiestry: mi¢dzy innymi Ko-Ko, wybranym portretom muzycznym i koncertom.

Ale publicznos$¢ przyszta przede wszystkim postucha¢ Black, Brown and Beige - epokowego



dziela murzynskiego tworcy siegajacego do historii swojej rasy. Jak Duke oznajmil w
zapowiedzi: kompozycja jest ,,dzwigkowa paralela do historii amerykanskiego Murzyna”.
Pierwsza cz¢$¢, Black, miala za pomoca fragmentéw nawigzujacych do negro spiritualséw i
work songéw odzwierciedla¢ poczatkowy okres pobytu Murzynéw w Nowym Swiecie. Czesé
Brown poswigcona byta wczesnym wojnom w Ameryce, w ktorych brali udzial Murzyni,
natomiast ostatnia cz¢$¢, Beige, opisywata zycie wspotczesnych Murzyndéw amerykanskich,
szczegOlnie ich duchowe tesknoty, ped do nauki oraz patriotyczng postawe w toczacej si¢
wojnie.

Widzowie wyszli rozczarowani. Recenzje byty jednomyslnie negatywne. Paul Bowles
z ,,Herald Tribune” nazwat kompozycje¢ ,,pozbawionym formy i muzycznego sensu tworem, z
ktorego wylaniajg si¢ tylko krzykliwe potpourri we fragmentach przeznaczonych do tanca i
partie solowe... niczym nie uzasadnione modulacje... powracajace klisze”. Z kolei Henry
Simon w ,,PM”, przychylnym Ellingtonowi lewicujacym czasopi$mie, zauwaza: ,,Pierwsza
czes¢ prawie zupeknie si¢ roztazi”. Abel Green z ,,Variety”, ktory interesowat si¢ Ellingtonem
od czasow jego wystepow w Kentucky Clubie 1 ktéremu nie mozna zarzuci¢ braku sympatii
do Duke’a, uwaza, ze calo$¢ jest ,,nieco wydumana, no, ale tak to juz jest z poematami
symfonicznymi”*’. Recenzenci z innych gazet twierdzg mniej wiecej zgodnym chorem, ze
jesli Black, Brown and Beige ma jakie$ zalety, to zagubily si¢ pod patchworkowaty
konstrukcja kompozycji, ktora jawita si¢ krytykom jako zbidr nie powigzanych i1 nie
ukierunkowanych segmentow. Jedynie lojalna prasa jazzowa doszukata si¢ w utworze
pewnych waloréw. Mike Levin z ,,Down Beatu” pozyczyt ptyte, na ktorej nagrano koncert
(dziato si¢ to przed epoka taSmy magnetofonowej) 1 po kilkakrotnym przestuchaniu jej
odkryl, ze mimo wszystko dzieto posiada pewng ,,forme i cigglo$é”*'®. Niestety, Levin byt
odosobniony w swoich pogladach. Wigkszos$¢ stuchaczy, ktora zapoznala si¢ z kompozycja
wtedy 1 w ciggu nastgpnych lat, z trudem odnajduje paralele pomiedzy muzyka a jej
historycznym przestaniem, o ktorym wspominat Duke 1, generalnie mowiac, nie potrafi
powiedzie¢, ,,0 co w niej chodzi”.

Czy rzeczywiscie Black, Brown and Beige byta tak fatalna, jak by wynikato z
przytoczonych recenzji? Pierwsza cze$¢, Black, sktada si¢ z dwoch podczesci z tematami
durowymi: work songu i spiritualsu, ktore, wedtug komentarza Ellingtona wygloszonego
przed koncertem, s3 ze sobg spokrewnione. Work song zawiera krotki, uporczywy temat,
ktéry powraca kilka razy i dziata jako spoiwo calej czesci. Trzeba doda¢ - jedyne spoiwo.
Pomigdzy kolejnymi nawrotami tematu wtragcone s3 rézne fragmenty, ktore niewiele majg

wspolnego zaré6wno z nim, jak 1 ze sobg. Mato ktory z nich ma wyraznie zarysowang melodi¢



1 wydaja si¢ dryfowaé beztadnie w réznych kierunkach, niczym unoszacy si¢ w powietrzu
jastrzab; jego widok przykuwa uwage na chwile, ale na dluzsza mete nuzy.

Worksongowy segment konczy si¢ wySmienita aranzowang partia Nantona, ktorej
jednakze najwigksza zaletg jest niezwykte wokalne brzmienie puzonu, a nie linia melodyczna
- rownie bezcelowa, jak wczes$niejsze wstawki.

Nastepna podczese, z tematem spiritualsowym, pojawia si¢ w towarzystwie dzwonow
koscielnych, potem przechodzi w do$¢ mato zwarty fragment orkiestrowy, zakonczony
jednakze interesujagcym, przynajmniej czeSciowo improwizowanym duetem puzonu
Lawrence’a Browna i skrzypiec Raya Nance’a (dolaczyt do orkiestry w 1940 r.). Po nim
nastepuje bezwzglednie najwspanialszy odcinek calej kompozycji - tagodne, stonowane
dzwigki altu Hodgesa w Come Sunday. Jest to pickny, niespiesznie rozwijajacy si¢ temat,
ktéry wy$mienicie oddaje atmosfere niedzielnego spokoju i relaksu - dnia przeznaczonego na
modlitwe 1 wypoczynek. Temat ma typowa dla popularnych piosenek konstrukcje AABA,
ktora Ellington opanowat do absolutnej perfekcji - stad by¢ moze powodzenie Come Sunday.
W kazdym razie jest to zwykla, urocza i spokojna piosenka, ktorag Ellington wykonywat na
koncertach do konca swej kariery; jej urok podkreslaja jeszcze delikatne frazy Hodgesa.

Stynny saksofonista gral juz wtedy migkkim, otulajacym tonem, a jego glissanda nie
majg sobie rownych. Przemyka 1 przeslizguje si¢ przez melodi¢, skrgca 1 zawraca, jak
korowod tancerzy. Fragment ten grany jest wlasciwie a cappella: jedyny akompaniament
tworzg posuni¢cia smyczka na kontrabasie, szepczace saksofony, przygodne musnigcie
klawiszy fortepianu.

Od tego momentu juz do konca w Black dominuje mieszanina kierunkéw i
przypadkowos$¢. Najpierw pojawia si¢ solo na trgbce we wspinajacej si¢ do géry melodii
opartej na skali zmniejszonej. Jest to zabieg, ktdry do znudzenia wykorzystuje kazdy hurtowy
dostawca muzyki filmowej w celu uzyskania efektu suspensu; wreszcie dochodzi do krotkiej
rekapitulacji tematu i nastepuje dos$¢ raptowne zakonczenie.

Druga cze$¢, Brown, traktowana jako calo$¢, jest chyba najbardziej spdjna.
Rozpoczyna si¢ segmentem, ktory Ellington nazwat ,,hotdem ztozonym Indiom Zachodnim ”
przez czarng kulture. To typowy, bardzo dobry utwor dla orkiestry swingowej, gdzie ,,wplyw
Indii Zachodnich” manifestuje si¢ rytmami na bebnach mgliScie przypominajacymi
latynoskie. Nastepny odcinek ma odzwierciedla¢ uczucia czarnych po zniesieniu
niewolnictwa. Dominuje w nim nastrdj radosci wigkszo$ci czarnych, ktéry jednakze
momentami macony jest lekkim odcieniem smutku wyrazajacym obawy leciwych

przedstawicieli ich rasy, niepewnych od kogo moga oczekiwac opieki w nowym systemie.



Cze$¢ ta rozpoczyna sie urywkiem Yankee Doodle w wykonaniu puzondw, ktory ustepuje
miejsca rzewnej melodii altu 1 tenoru. Dopelniajg go wystgpujace na zmiang: prosty 1 Zywy
motyw grany przez Rexa Stewarta gldwnie na wpdlprzymknietych wentylach oraz duet
puzondéw z plungerami. Oba elementy sg tak zgrabnie skonstruowane i dopracowane, ze na
koncercie pod koniec roku Ellington postuzyt si¢ nimi jako przyktadem obrazujacym calosé¢
Black, Brown and Beige.

Trzeci segment czesci Brown zostal przedstawiony w komentarzu Ellingtona jako
,bladofioletowy” i miatl ilustrowa¢ okres wojny hiszpansko-amerykanskiej, kiedy po raz
pierwszy pojawit si¢ blues. Jest to najbardziej spojny odcinek calej kompozycji i zostat
pozniej przeksztalcony w odrgbny utwor pod tytutem The Blues Ain’t Nothin'... Tu wystepuje
gtownie jako tlo dla $piewaczki Betty Roche, kolejnej nowej twarzy w orkiestrze, cho¢ w
sukurs przychodzi jej na krotko Ben Webster w §wietnym solu; pojawia si¢ tez drobny, troche
nie powigzany z calo$cia, cho¢ wpadajacy w ucho motyw w wykonaniu puzonow. Poczatek
tekstu brzmi nastepujaco: ,,The blues... the blues ain’t... the blues ain’t nothin’... the blues
ain’t nothin’ but a cold, grey day, and all night long it stays that way”.... Napotka¢ tez mozna
taki ustgp: ,,The blues ain’t nothin’ but a ticket from your loved one to nowhere” albo:
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,»Sighin’... sighin’, feel most like dyin’”. Cato$¢ konczy si¢ odwroceniem poczatkowej strofy:
,,The blues ain’t nothin’... the blues ain’t... the blues...”

Duke probowal czasami swych sit jako autor tekstow, a takze przerdéznych wierszy,
poematow proza czy aforyzmow, ktérymi zapetniat tysigce wystanych przez siebie kartek
bozonarodzeniowych. O jego zacigciu pisarskim powiemy wigcej nieco dalej, dodajmy tylko
na razie, ze przytoczone powyzej stowa bluesa sg dla Ellingtona typowe: pelne szablonowych
skojarzen 1 stownych grepséw, a cato$¢ pozbawiona jest autentycznego feelingu.

Ostatnia czg$¢, Beige, rozczarowuje najbardziej. Jej poziom mozna jedynie
usprawiedliwia¢ faktem, ze powstala w gorgczkowym pospiechu. Tym razem zamiarem
Duke’a byto pokazanie, ze kultury czarnych nie okreslajg beztroscy poszukiwacze uciech i
harlemowskie kabarety; przeciwnie - dominuje w niej przywigzanie do tradycji rodzinnej,
duchowych wartosci 1 ped do wiedzy. Zgodnie z takim modelem Zyto coraz wigcej
Murzynow, jednakze w momencie, gdy osiagneli ,,solidarno$¢”, przez co Ellington zapewne
rozumial poczucie rownosci z biatymi, rozpetata si¢ druga wojna §wiatowa 1 ,,Black, Brown
and Beige, kolory czarny, bragzowy i bezowy, zaczely mie¢ taki sam wydzwigk, jak czerwony,
bialy i niebieski”.

Beige zawiera jeden §liczny temat, ktory wyodrebniony z catosci, znany jest pod

tytutem Sugar Hill Penthouse. Niestety, prawie cala reszta to petlne energii skoki 1 zwroty, w



zasadzie prowadzace donikad. Pod koniec kompozytor usituje dokona¢ repryzy i na krétko
pojawiaja si¢ tematy Sugar Hill Penthouse oraz Come Sunday. Jednak w trudny do
wytlumaczenia sposob, zamiast nawigza¢ w zakonczeniu do tematu poczatkowego, Ellington
wprowadza dlugi pompatyczny fragment, ktdry nieodparcie kojarzy mi si¢ z Victory at Sea
Richarda Rogersa. I - koniec. Ostatnia cz¢§¢ robi wrazenie skleconej w ostatnim momencie i
brzmi tak jakby orkiestra nie zdazyta jej porzadnie przecwiczy¢.

Kiedy przyjrze¢ si¢ catej Black, Brown and Beige, najbardzie] uderza stopien
odrzucenia przez Duke’a §rodkéw, ktore przywiodlty go do stawy i przetarty mu $ciezki do
Carnegie Hall. W catlym dziele znajdziemy zaledwie trzy dluzsze partie solowe: Nantona w
Work Song, natchnione frazy Hodgesa w Come Sunday oraz Webstera w troch¢ nie
dopracowanej improwizacji w The Blues Ain’t Nothin'... Oprocz partii Nantona stosunkowo
mato tu charakterystycznych dla Ellingtona brzmien i technik: growlowania, wykorzystania
plungera, zaskakujacych efektow sonorystycznych, wreszcie skontrastowanych dialogoéw
instrumentow. Czesto kompozycja jest niczym innym, jak mato subtelng galopada partii
orkiestrowych i1 niewiele ma wspolnego z takimi muzycznymi peretkami, jak Mood Indigo,
Creole Love Call czy Rockin' in Rhythm, gdzie calo$¢ rozwija si¢ fantazyjnie z niewielkiego
czasem zalgzka. W zamian Duke pokusit si¢ o napisanie czego$, co w jego wyobrazeniach
bylo dzielem symfonicznym, okraszonym tu i 6wdzie duza liczbg jazzowych rytmow i
roznych efektow typowych dla tej muzyki. Podobnie jak w innych dtuzszych formach,
odrzucit do$wiadczenie, ktorego nabral przy konstruowaniu krétszych kompozycji, za wzor
wolatl sobie postawié¢ utwory takie, jak Blekitna Rapsodia (Rhapsody in Blue) czy Grand
Canyon Suite. Nie mogt gorzej wybrac - Rockin " in Rhythm oraz Mood Indigo przewyzszaja
obie wspomniane pozycje pod kazdym wzgledem. Z podobnymi sytuacjami spotykalem si¢ w
zyciu bez przerwy - oto wzigty autor ksigzek dla dzieci zarzuca swoja metod¢ oraz pisarska
osobowos¢, gdy zabiera si¢ do pisania ,,powaznej” ksigzki, i kopiuje Henry’ego Jamesa;
uznany ilustrator haset reklamowych przerzuca si¢ na zupelnie inng stylistyke, gdy
przystepuje do malowania ,,prawdziwego” obrazu.

Stabo$¢ Black, Brown and Beige wynika zapewne po czg¢éci z wiary Duke’a, Ze tres¢
literacka scementuje kompozycje pod wzglegdem formalnym. Przez to biedne przekonanie
spalito na panewce wiele innych dluzszych dziet jego autorstwa; Ellington nie rozumiat, ze
kompozycje musza spaja¢ Srodki wyltgcznie muzyczne, niezaleznie od programu, ktéry
inspirowat jej powstanie. Pogarsza sprawe fakt, Zze 1 sama tres$¢ literacka Black, Brown and
Beige tez nie jest zborna - brak w niej zdecydowanie zarysowanego kierunku i sktada si¢

gtownie z nie zwigzanych ze sobg epizodéw, ktore taczy jedynie to, ze dotycza czarnych.



Dzieto sztuki, jak symfonia czy powie$¢, rozcigga si¢ w czasie. Powinno wigc mie¢
jasno okreslony tok i kazdy nowy odcinek czy motyw musi by¢ jak kolejny etap wedrowki, u
ktorej kresu czeka nas nie tylko niespodzianka, ale takze mozliwo$¢ spojrzenia na mijany
krajobraz z innej perspektywy. Oczekujemy, ze dotrzemy do szczytu, z ktérego w koncu
ogarniemy wzrokiem przebyta droge, zobaczymy ja jako cato$¢. Black, Brown and Beige nie
daje nam tej satysfakcji. Nieustannie nas zwodzi, prowadzi bocznymi §ciezkami, ktére nagle
si¢ urywajg bez przyczyny, Slepymi uliczkami, z ktéorych nie ma wyjscia, i poirytowani
musimy wroci¢ na gtdéwny trakt.

Chwilowy brak pedu w podskornym ruchu dzieta dobry artysta moze
zrekompensowac krotkotrwalymi fajerwerkami barw 1 nastrojow - dokladnie tak, jak uczynit
to Duke w krotszych utworach. W Black, Brown and Beige takich fragmentow byto za mato,
by pokryly niedostatki formy. I wlasnie gléwnie to wytykali recenzenci autorowi. Jak
wspomnieliSmy przy omawianiu Reminiscing in Tempo, Duke byt o wiele bardziej wyczulony
na krytyke, niz dawat to po sobie pozna¢. Ruth wspomina, jak po nieprzychylnym przyjeciu
Black, Brown and Beige Duke ,,zamknat si¢ w sobie i przestal si¢ odzywac”*".

Ale mimo porazki, Duke nie wyrzekt si¢ Black, Brown and Beige. Mniej wigcej
tydzien pdzniej zaprezentowal ja na podobnym koncercie publicznosci bostonskiej w
Symphony Hall. W grudniu 1943 r. przedstawit fragment kompozycji podczas nastgpnego
wystepu w Carnegie Hall. Przed przystapieniem do jej nagrania, co nastgpito w grudniu 1944
r., skrocit ja do siedemnastu minut, by mogla si¢ zmiesci¢ na dwdéch dwunastocalowych
siedemdziesigcioo$mioobrotowych krazkach. Na wersje te zlozyly si¢: Work Song, Come
Sunday, The Blues Ain’t Nothin’..., The West Indian Influence, The Emancipation Celebration
oraz Sugar Hill Penthouse, tym razem pod tytulem Three Dances. Ten okrojony wariant
zaprezentowatl ponownie w Carnegie Hall w 1944 r. Przez nastgpne lata ciagle co§ zmieniat i
ulepszal w Black, Brown and Beige, i wykonywat publicznie raz taka, raz inng jej postac. Po
wielu latach, dopiero w 1958 r., nagrat jej kolejng wersje, tym razem z udzialem Mahalii
Jackson interpretujgcej miedzy innymi Come Sunday.

Moim zdaniem, kompozycja w tej formie (wypuszczona oficjalnie przez wytworni¢)
najblizsza jest idealowi, poniewaz zniknely z niej wszystkie niepotrzebne watki i motywy.
Wyodrgbnione z cato$ci Come Sunday oraz The Emancipation Celebration, cho¢ przegrywaja
z dawniejszymi arcydzietami Ellingtona, moga si¢ mierzy¢ z kazdym innym jego utworem.
Sa przyktadem doskonatej kondycji tworczej Duke’a 1 zasluguja na niezalezne Zycie, jako
zamkniete calosci. Wynika z tego zaskakujacy wniosek, ze w gruncie rzeczy Black, Brown

and Beige w swym pierwotnym ksztalcie zawierata mnostwo swietnej muzyki, tyle ze brak jej



byto odpowiedniej formy. Podobny mankament charakteryzowat nastepne diuzsze dzieta
Duke’a.

Koncert w Carnegie Hall, mimo chtodnego odbioru przez krytyke, okazat si¢ wielkim
sukcesem finansowym 1 reklamowym. Dochdd brutto wynosil siedem tysigcy dolarow, z
czego pigc tysigcy odprowadzono na konto Russian War Relief. Narzekania recenzentéw nie
przeszkodzity takze w ugruntowaniu si¢ reputacji Ellingtona jako wybitnego amerykanskiego
artysty. Sytuacja ta ilustruje jedng z osobliwosci Ameryki dwudziestego wieku, mianowicie
ze nie ma zadnego przyczynowo-skutkowego zwigzku pomig¢dzy poziomem artystycznym
dziela sztuki a popularnoscig i renoma jego tworcy; sprawdza si¢ to takze w innych
dziedzinach zycia. W calych Stanach az si¢ roi od artystow z bozej taski: malarzy,
kompozytoréw, pisarzy 1 poetow, ktorych tworczos¢ przemawia tylko do nielicznych
zapalencow, krytycy za$ sypia na nig gromy - mimo to autorzy cieszg si¢ opinig osob
wybitnych. Wiasnie co$ takiego przydarzyto si¢ Ellingtonowi. Po prezentacji Black, Brown
and Beige krytyka nie zostawila na nim suchej nitki, wigkszo$¢ stuchaczy przyjeta
kompozycje bez entuzjazmu, nawet w skroconej wersji, podobaty si¢ tylko wydzielone z niej
pojedyncze utwory. Ale wykonano ja w Carnegie Hall i przystuchiwalo si¢ jej wielu
»wlasciwych” krytykow, nie ulegalo wiec watpliwosci, ze byla wielkg sztuka, a Duke
wybitnym artystg. Tak tez miat si¢ odtad traktowac, za takiego byt uznawany.

Mingta mniej wigcej dekada od czasu, gdy Creole Rhapsody uswiadomita
Ellingtonowi oraz innym, ze by¢ moze ma on prawo do miana ,,prawdziwego” kompozytora,
ale dopiero teraz znalazt w sobie gotowos¢, by to potwierdzi¢. Przez kilkana$cie nastgpnych
lat w Carnegie Hall odbywat si¢ coroczny koncert, na ktérym Duke przedstawiat
przynajmniej jedno nowe dtuzsze dzieto, cho¢ po 1948 r. nieco mniej tworzyt: czasami pisat
co$ na koncerty 1 do popularnych programéw telewizyjnych, czasami na festiwale i inne
okazje.

Zadna z premierowych prezentacji jego kompozycji nie cieszyta si¢ takim rozgtosem,
jak prawykonanie Black, Brown and Beige w Carnegie Hall. Zwykle odbywaly si¢ one przy
szczelnie wypehionej sali 1 nieraz podobaly si¢ publicznosci, nigdy jednak nie wywotlaly tyle
wrzawy. Krytycy traktowali je z zyczliwym zainteresowaniem, ale zwykle na tym
poprzestawali. Na przyktad komentarz Rossa Parmentera z ,,New York Times” na temat Such
Sweet Thunder brzmiat nastepujaco: ,,0gdlnie rzecz biorgc, poszczegolne czesci doskonale si¢
sprawdzity: zadna z nich nie byla zbyt dluga, kazdy epizod byl sympatyczny i zawierat
odpowiednig porcje humoru™?®. Anonimowy recenzent z tej samej gazety zaliczyt The

Tattooed Bride do ,kompozycji wartych uwagi”*'. Mimo takiego przyjecia jego dtuzszych



dziet, a moze wiasnie dlatego, Duke nie przestawat ich produkowac. Staty si¢ jego gtdéwnym
zainteresowaniem.

W potowie lat czterdziestych Duke Ellington zdobyt szczyty stawy i uznania, zard6wno
w roli popularnego wykonawcy, jak i artysty. Jego orkiestra nieustannie zwyci¢zata w
ankietach i na jej wystepy wality thumy. Ze swoimi kompozycjami trafit do Carnegie Hall. I
akurat w momencie, gdy budowane przez niego dzieto zblizato si¢ do konca, zatrzeszczato w
posadach - niezréwnany big-band Duke’a Ellingtona, wspottwoérca sukcesow, zaczat sig

rozpadac.



17.

Nagrania z wezesnych lat czterdziestych

Wielu, jesli nie wigkszos¢ badaczy twoérczosci Duke’a Ellingtona twierdzi, ze szczyt
jego kariery przypada na okres, kiedy ze swoja orkiestra w skladzie z lat czterdziestych
nagrywal dla Victor. Nie wszyscy podzielaja ten punkt widzenia: na przyktad Stanley Dance
uwaza te opini¢ za krzywdzaca dla formacji z lat trzydziestych. Sugeruje, ze tak wysoka
ocena pozniejszych dokonan Duke’a jest powierzchowna, poniewaz dokonywana jest gtownie
na podstawie szczegdtow technicznych: ,,.Lepsza jako$¢ nagran dla Victor nadata orkiestrze
zupelnie nowy wymiar, przynajmniej w porownaniu z gorzej zmiksowanymi arcydzielami
wydanymi przez Brunswick”**. Lecz zdanie to podziela niewielu znawcow.

Czy poglad wyrazony przez wigkszos$¢ rzeczywiscie znajduje uzasadnienie? Okres
swietnosci big-bandu Ellingtona z lat czterdziestych trwat zaskakujaco krotko - Duke
zwigzany byl z Victor zaledwie w latach 1940-1946, a tak cenione owoce ich wspolpracy
powstaly w jeszcze krotszym okresie, na samym poczatku. Potem trzyminutowe kompozycje
0 mocno zarysowanym charakterze jazzowym, ktore stanowily gros tworczosci Duke’a,
stawaty si¢ coraz rzadsze. Zlozyto si¢ na to szereg czynnikow: bojkot wytwdrni ptytowych,
znaczace przetasowania personalne w orkiestrze, nasilajace si¢ naciski na komercjalizacje, o
ktore Duke miat pretensje do kierownictwa wytworni, wreszcie fascynacja muzyka
wickszymi formami. Mniej wigcej w potowie lat czterdziestych orkiestra wysmazyla szereg
wstretnych popularnych piosenek. Ellington plodzit je w nadziei, ze uda mu si¢ powtdrzy¢
sukces takich przebojow, jak I Didn’t Know about You oraz Don't You Know I Care? W$rod
wykonawcow nowych utwordéw znalezli si¢ Al Hibbier 1 Herb Jeffries, ktorzy interpretowali
je buczacymi, pontyfikalnymi gltosami, a takze Joya Sherrill, ktora mniej razi, ale tez niczym
specjalnie nie zachwyca - ot, typowa refrenistka bigbandowa, nie gorsza ani nie lepsza od
wielu swoich kolezanek. W tym drugim, stabszym okresie, zdarzaly si¢ czasem wyjatki - z
sesji z 1946 r. pochodzg tak cieckawe kompozycje, jak Transblucency czy Just Squeeze Me -
niestety, byta ich gars¢.

Bojkot wytworni plytowych z pewnoscig pozbawit nas przynajmniej kilku

potencjalnych arcydziel Duke’a. Na ostatniej sesji przed przerwa w nagraniach orkiestra



utrwalita jedng z najwspanialszych kompozycji Duke’a, Main Stem, 1 niemozliwe, zeby zaraz
potem autor poczul nagly odptyw sit tworczych. Z drugiej za$ strony liczba znaczacych dziet i
tak bytaby pewnie ograniczona ze wzglgdu na inne wspomniane czynniki.

Wkrotce doszedt do nich jeszcze jeden - Victor wycofywat si¢ powoli z nagrywania
malych zespotow. Mozliwe, ze spowodowatl to niedostatek szelaku w czasie wojny, co
zmuszato wytwoérnie plytowe do dokonywania niewdzigcznych wyborow. Jako ze w
przeciwienstwie do Duke’a jego instrumentali§ci nie byli zwigzani kontraktem z Victor,
doszto wkrotce do tego, ze inne firmy zaczely wydawacé ptyty z ich udziatlem - bez Duke’a.
Jednakze ani liczba, ani jako$cig nie dorownywaty nagraniom wczes$niejszym; bo i nie mogty
- bez czujnej kontroli Ellingtona.

Uwazam, ze z mniej wigcej stu siedemdziesi¢ciu pigciu nagran Duke’a dla Victor,
czterdzie$ci nalezy do znaczacych, a w kilkunastu innych mozna natrafi¢ na dobre fragmenty.
Jak na orkiestre zobligowang do ciaglego zaspokajania gustow publicznos$ci popularng
muzyka, ktérej znaczaca cze$¢ powstawata w pospiechu w studio - to catkiem niezty, a nawet
imponujacy rezultat. Z okresu tego pochodza pdzniejsze standardy, takie jak Perdido oraz
Take the A Train, kilka klasykow - Ko-Ko, Cotton Tail i Concerto for Cootie; trzy
kompozycje, ktore w réznych momentach stanowity sygnat orkiestry: Warm Valley, Things
Ain’t What They Used to Be 1 wspomniany 4 Train, by uzy¢ zargonu muzykow; wreszcie
kilka innych utworow, ktore czesto trafiajg do sktadanek typu The Best of..: Chelsea Bridge,
Mean Stem, In a Mellotone, Never No Lament 1 inne.

Ze wzgledu na szczupto$¢ miejsca szczegdlowy opis tych nagran muszg ograniczy¢ do
kilku z nich. M06j wybor jest silg rzeczy arbitralny 1 czytelnicy z pewnos$cig uzupelnig go
swoimi propozycjami, a cze$¢ uwzglednionych przeze mnie utworéw odrzuca. Istnieje jednak
kilka pozycji, ktére z pewnoscia znalazlyby si¢ w zbiorze kazdego z nas - jak Ko-Ko.

Nie udato mi si¢ ustali¢, co oznacza nazwa tej stynnej kompozycji. Uzyt jej takze
Charlie Parker dla nagrania uwazanego czgsto za jego najwybitniejsze osiagnigcie, dlugiej
improwizacji opartej na funkcjach Cherokee. Ellington twierdzi, ze Ko-Ko jest muzycznym
opisem Congo Square w Nowym Orleanie, ,,gdzie narodzit si¢ jazz”. (Congo Square to plac
usytuowany dawniej mniej wigcej w tym miejscu, gdzie dzi§ znajduje si¢ Louis Armstrong
Park. W dziewigtnastym wieku odbywaly si¢ tam murzynskie tance w takt bebndéw, mozliwe,
ze nawigzujace do afrykanskiej muzyki plemiennej. Jazz nie powstat na Congo Square, a wiec
jak si¢ okazuje, Duke znat histori¢ tej muzyki réwnie powierzchownie, jak wigkszo$¢
wspotczesnych mu ludzi). Duke napisal Ko-Ko jako czg$¢ projektowanej wieloczgsciowej

suity ilustrujacej histori¢ czarnych, pod tytulem Boola.



Ko-Ko zostala nagrana 6 marca 1940 r. w dwoch wersjach. Ale jako ze improwizacja
ograniczona jest w nich do minimum, obie praktycznie sg identyczne. Podczas wspomnianego
stynnego grudniowego wystepu orkiestry w Fargo zarejestrowany zostal takze szybszy
wariant.

Kompozycja ma budowe dwunastotaktowego bluesa w es-moll, z o$miotaktowym
wstepem, ktory powtorzony w zakonczeniu, przybiera forme¢ czterotaktowej kody. Jedyne
solo przypadto w udziale Nantonowi. Gra dwa chorusy (z plungerem), ale jego frazy tak
$cisle nawiazuja do catosci, ze prawdopodobnie Duke przekazal mu bardzo $ciste wskazowki
na temat tego, co chcialby ustyszec.

Od strony harmonicznej Ko-Ko jest swoistg etiudg na temat nuty pedatowej. Termin
ten nawigzuje do dawnej praktyki organistow polegajacej na wciskaniu jednego pedatu
czasami przez caty przebieg utworu, przez co uzyskiwali staty dzwigk, tak zwany burdon, pod
zmieniajgcymi si¢ harmoniami. Czgsto zamiast naciska¢ pedat noga wykorzystywali w tym
celu otowiany odwaznik. Nuta pedatowa przewaznie kojarzy si¢ z niskim brzmieniem, ale na
dobrg sprawe moze to by¢ kazdy przetrzymywany ton stanowigcy tlo dla innych dzwiekow.

W Ko-Ko nuta pedalowa wystepuje we wstgpie 1 w pigciu z siedmiu chorusow. Na
poczatku jest to dzwigk Es saksofonu barytonowego; w pierwszym chorusie takze Es, ale
wykonywany przez Tizola na puzonie dwie oktawy wyzej. W drugim 1 trzecim chorusie
burdonem jest As saksofonow, w czwartym B saksofonow, wreszcie w pigtym F trabek.
Trzymajac si¢ Scistej definicji, wlasciwie nie mozna tych dzwigkdw nazwac¢ burdonami, gdyz
nie wystepuja ciaggle. Ale sa tak czesto powtarzane, ze wywotuja identyczne zjawisko
brzmieniowe jak burdony, to znaczy tworzg mniej lub bardziej dysonujacy podktad dla
zmieniajacych si¢ wspotbrzmien harmonicznych.

W ogoéle cala kompozycja przepojona jest dysonansami, szczegdlnie w dwoch
ostatnich chorusach, tak wigc jedynym harmonicznym punktem zaczepienia sa wiasnie
burdony, mimo ze 1 one wielokrotnie oddalajg si¢ od podstawowej tonacji.

Calo$¢ ma uktad warstwowy, to znaczy wystepuje w niej kilka naktadajacych si¢ na
siebie prostych figur, zazwyczaj] wykonywanych przez rézne sekcje. Curtis Bahn, student
muzyki, ktory dokonal szczegdélowego badania dzieta i dostarczyt mi transkrypcji, wskazuje,
ze budowa tego typu ,,prowadzi do powstania niezmiernie skomplikowanych harmonii,
jednakze ta ztozono$¢ znika, jezeli rozkladamy je linearnie - kazda z warstw jest wowczas
wyraznie styszalna i poddaje si¢ fatwo analizie™**.

W miar¢ trwania utworu liczba wystepujacych jednoczes$nie glosow zwicksza sie

coraz bardziej. We wstepie burdonowi odpowiadajg tylko puzony, w pierwszym chorusie



puzon Tizola w Es zostat zestawiony z saksofonami, ale juz pod koniec wchodzg z krétkim
punktujagcym riffem blachy z plungerem oraz growlujacy z catych sil Nanton, réwniez
stosujacy plunger. W czwartym chorusie nute pedalowa akcentuja trabki z plungerami na
podkladzie agresywnych i mocno dysonujacych akordéw fortepianu Duke’a. W piatym
chorusie styszymy cztery glosy: burdon w F trabek, dwie osobne figury saksofonow i
kontrapunkt puzondéw z plungerami. W szostym chorusie pojawia si¢ fragment call and
response orkiestry i kontrabasu, z tym ze orkiestrowe pytanie sktada si¢ z czterech glosow i
momentami przeradza si¢ w kakofoni¢ dzwickow, ktéra zaczyna si¢ 1 konczy raptownie, jak
ucigl nozem, wraz z poczatkiem lub koncem odpowiedzi kontrabasu. Powstaje akustyczne
wrazenie, jak przy otwieraniu 1 zamykaniu drzwi do pokoju, w ktérym odbywa si¢ przyjecie.
Ani w tym, ani w ostatnim, siodmym chorusie, nie ma burdonu, ale i tak by go nie byto
stycha¢ w powodzi dysonujacych akordow.

W stownym opisie Ko-Ko sprawia wrazenie niesamowicie skomplikowanego tworu,
przypominajgcego harmoniczno-rytmiczng mas¢, nie mniej pogmatwang niz stynna rzezba
Laokoona. I by¢ moze tak by byto, gdyby kompozycja trafita do rgk posledniejszego tworcy.
Jednakze Ellington uksztattowat jg jako spojne, ekscytujace dzieto. Taki efekt uzyskat migdzy
innymi dzigki czestemu stosowaniu krotkich, logicznych i §wietnie ze sobg zestawionych
figur, ktorych rola jest wyraznie czytelna. Wazne jest rOwniez to, Ze mimo wystepowania
dysonansoOw - przyktadem zderzenie ze sobg nuty pedatowej F z akordem w es-moll -
kompozycja nie wchodzi na obszar atonalnosci. Jej kierunek harmoniczny jest tatwo
wyczuwalny, do tego stopnia, ze nawet niedo$wiadczeni stuchacze ustysza w niej bluesa.

Pod wzgledem barwy i1 brzmienia Ko-Ko jest o wiele bardziej monochromatyczna niz
wiekszos$¢ innych klejnotdw z artystycznej kolekcji Ellingtona. Ani razu nie natrafimy tu na
fragment, w ktorym z nattoku dzwigkéw wylonityby si¢ nagle gibkie i pelne uczucia frazy
Hodgesa czy zwiewne linie klarnetu Barneya Bigarda. Brzmienie wyznaczaja puzony, czgsto
z uzyciem plungerow. Saksofony sg w defensywie i odzywaja si¢ gléwnie w burdonach.
Dominuje czern przecinana czasem $wiatlem btyskawic.

Rzadko kiedy techniczna analiza pozwala wyjasni¢, dlaczego jaki$ utwor zalicza si¢
do klasykéw danej formy. Wiele kwestii decydujacych o powodzeniu dzieta sztuki wymyka
si¢ opisowi. W Ko-Ko tym zjawiskiem jest niesamowicie intensywny, niemal diaboliczny
drive, wprowadzajacy przerazajacy klimat. Na samym poczatku bez zadnego ostrzezenia
osaczaja nas mroczne dzwigki barytonu Carneya, potem niepokojace burdony, bezlitosne w
swej uporczywosci, ktoére ani na jote nie chca si¢ dopasowaé do innych dzwigkéw. Ko-Ko

kojarzy mi si¢ ze stynnym obrazem Goi, na ktorym wiedZmy unoszace si¢ w powietrzu we



wpoéloszalatym pedzie mkng nad wymarlg okolica. Ko-Ko ukazuje nam Ellingtona jako
mistrza formy 1 nastroju, ktory przez petne trzy minuty potrafi utrzymywac stuchacza w nie
stabngcym napigciu.

W tydzien po6zniej Ellington ponownie zawital do studia, by utrwali¢ nastepna
kompozycje, ktora miata wejs¢ do klasyki, Concerto for Cootie. Doczekala si¢ ona wielu
omoOwien 1 dalekich od powsciagliwosci epitetow ze strony krytykow, miedzy innymi
francuskiego kompozytora André Hodeira, ktéry nazwat jg ,,arcydzietem” i dodat: ,,Cechuje
ja prawdziwie klasyczny umiar w doborze $rodkéw kompozytorskich”***, Krytycy zwykle sg
zgodni, ze do jej powstania przyczynil si¢ walnie sam adresat, Cootie Williams, ktory migdzy
innymi napisatl jeden z tematow.

Utwor sktada sie z dwoch gtownych tematow. Pierwszy z nich, chromatyczny w
tonacji F, wykonywany jest gtdéwnie przez trabke z gleboko wcisnigtym thumikiem i cechuje
go przytlumiona amplituda emocjonalna. W drugim temacie muzyk gra z otwartg czarg i jego
glos jest silny 1 beztroski jak krzyk rzucony na wiatr. Taki nastr6j utrzymuje si¢ przez
szesnascie taktow, po ktorych zndw pojawia si¢, juz na zakonczenie, pierwszy motyw.

Z tego opisu wynikatoby, ze wlasciwie niewiele tu si¢ dzieje. Nic dalszego od prawdy
- ta przestrzenna struktura, z zaledwie dwoma kontrastujagcymi czg$ciami, wypelniona jest
mnostwem niezwykltych detali. Na przyktad pierwsza cze¢$¢ wydaje si¢ z pozoru zwykla
formg AABA zlozong z czterotaktowych segmentow. I tu niespodzianka, poniewaz pierwsze
A ma siedem taktow, wliczajac w to takt wstgpu, potem Ellington dodaje trzy takty
odpowiedzi orkiestry, mocno kontrastujace ze spokojng gra trabki. Nastgpne A ma réwniez
dziesi¢¢ taktow, z tym ze w partii trabki powtarza si¢ czwarty takt, tym samym odpowiedz
orkiestry jest odpowiednio krotsza. Nie istnieje zadne logiczne wytlumaczenie takiej zmiany
w podziale taktow i trzeba je przypisac¢ ekscentryzmowi Duke’a, co dodaje pieprzyku calosci.

Kazdy nawrét tematu w segmencie A Williams przedstawia w innym ujgciu
brzmieniowym. Za pierwszym razem gra z plungerem i mniejszym thumikiem wcisnietym
pod spod, stosujac niezmiernie szerokie vibrato. Podczas drugiego przebiegu tematu trgbacz
albo czeSciowo zastania czar¢ plungerem, albo w ogdle wymienia go na zwykly tlumik;
mozliwe, ze niektore wejscia orkiestry skomponowane zostaty tylko po to, aby umozliwi¢
grajacemu zmiang¢ thumikow.

Po tych dwoch dziesigciotaktowych odcinkach nastepuje tradycyjnie kontrastujacy,
o$miotaktowy bridge (czgs¢ B), w ktorym Cootie prezentuje growl z wykorzystaniem
plungera. W koncu wraca temat A, lecz tym razem odpowiedz orkiestry ogranicza si¢ do

dwoch taktow, po ktorych nastepuje czterotaktowa modulacja do Des - ulubiony przez



Ellingtona skok o matg sekste.

Temat drugiej czes$ci, grany przez tragbke z otwarta czarg, daje nam poczucie
wyswobodzenia si¢, odetchnigcia petng piersig po poprzedniej, przyttumionej emocjonalnie
pierwszej czeSci. Stanowi go powtarzajaca si¢, prosta o$miotaktowa melodia, lecz jako zZe
rozpoczyna si¢ na drugim pulsie taktu, powstaje wrazenie wejscia ,,pod wtos”. Podobnie jak
w poczatkowej partii, 1 w tej Cootie za kazdym razem nieco inaczej podaje temat.

Po tej czesci Duke wprowadza dwa takty orkiestry, aby Cootie mogt zmieni¢ thumiki, i
powraca pierwszy temat. Jednakze tym razem Duke ucina go gwattownie po pigciu taktach 1
przechodzi do jedenastotaktowej kody. To chyba jedyny przyktad tak niecodziennego
podzialu segmentu szesnastotaktowego w jazzie.

Hodeir nie waha si¢ uzy¢ w stosunku do Concerto for Cootie okreslenia ,,genialne”.
Cho¢, jak na mdj gust, troche za wiele w tym galijskiej przesady, nie ma watpliwosci, Ze
mamy do czynienia z dzielem wybitnym. Jego forma, z odpowiednio wywazonymi
kontrastami, jest doskonala, 1 nie s3 w stanie zakloci¢ jej nawet pojawiajace si¢ co chwila
niespodzianki, jak nagte powtdrzenie czwartego taktu trgbki w drugim A pierwszej czesci,
ucigcie tego samego tematu po pieciu taktach w zakonczeniu i przejScie w kode, wreszcie
odmienne tonacje i barwy. Duke ponownie dowiddl, Zze jest niezrOwnanym mistrzem
trzyminutowej formy.

Interesujagco wypada porownanie Concerto for Cootie z Echoes of the Jungle, ktore
bez watpienia byly protoplasta pozniejszej kompozycji. Tam réwniez Williams wykonuje
skontrastowane tematy, raz z ttumikiem, raz z otwarta czarg, z tym ze partia trabki bez
thumika wystepuje jako pierwsza, a dopiero w nastepnym chorusie rozbrzmiewa growl. Tym
samym w starszym utworze brak owego uczucia odprezenia, ktore nastepuje w Concerto for
Cootie dzigki zastosowaniu innej kolejnosci. Problem formy, z ktérym Ellington borykat si¢
przez cale zycie, znajduje tu idealne rozwigzanie.

Szes¢ tygodni pdzniej, 4 maja, orkiestra ponownie weszta do studia 1 z krotka przerwa
dokonata dwoch z najbardziej znanych nagran Ellingtona: Cotton Tail oraz Never No Lament,
ktére pdzniej zostalo przerobione na stynny przebdj Don’t Get Around Much Anymore.
Jazzem rzadzi nie forma, lecz emocja, tak wiec poziom artystyczny danego wykonania jest
uzalezniony od nastroju artystow. Sag dni, kiedy muzykdéw wprost rozsadza energia tworcza,
dlatego nie powinno dziwi¢, ze czasami za jednym zamachem powstaje kilka znaczacych
dziet. Przyktadem sesja Louisa Armstronga z 13 grudnia 1927 r., kiedy zrealizowano Hotter
than That oraz Savoy Blues', Sidneya Becheta z 15 wrze$nia 1932 r., gdy nagratl Sweatie Dear
oraz Maple Leaf Rag', Charliego Parkera z 26 listopada 1945 r., uwienczona Ko-Ko, Now's



the Time oraz Billie's Bounce.

Przy pierwszym stuchaniu Cotfon Tail sprawia wrazenie typowej rozswingowanej
riffowej pozycji bigbandowej o budowie AABA: od pierwszego do ostatniego taktu orkiestra
przelatuje calo$¢ z rykiem tryumfu, ustgpujac tylko miejsca mocnym i ognistym solowkom.
Jednakze przy uwazniejszym wshuchaniu si¢ dostrzegamy, ze kompozycja nie jest wcale taka
niewinna, jak by si¢ zdawalo.

Wykorzystuje stynny standard George’a Gershwina I Got Rhythm, ktéry od czasow
powstania w latach trzydziestych stanowi chyba najczgéciej stosowane tto do improwizacji
jazzowej. Urywki gershwinowskiej melodii wydobywaja si¢ od czasu do czasu na
powierzchnie, szczegdlnie w diugiej partii Bena Webstera; w pewnym sensie nawigzuje do
niej takze melodyka Cotton Tail, gdyz w obu utworach stycha¢ na poczatku wyraznie
zaznaczong nong. Jednakze melodia tematu Gershwina rozwija si¢ w sposob oczywisty, na
skali diatonicznej; u Ellingtona harmonia bardziej si¢ komplikuje: zaczyna si¢ na nonie i
zawiera kwint¢ zmniejszong. Po raz kolejny Duke z umitowaniem tamie uswigcone zasady.

Nie jest to jedyne miejsce tego typu w calej kompozycji. Juz poczatkowe takty sa
zaskakujace. Oto na przyklad utwor zaczyna si¢ raptownie, bez zadnego przygotowania,
pierwszym dzwigkiem tematu, ale nie na pierwszej ¢wiartce, wykonywanej przez bas, tylko
zaraz za nig, tak ze przez chwile jesteSmy nieco zdezorientowani co do metrum.

Temat powraca w obu o$miotaktowych segmentach A, po ktérych nadchodzi odcinek
B, czyli bridge, z growlem Williamsa. I znéw spotyka nas niespodzianka: w normalnej
sytuacji po bridge’u powinno nastapi¢ powtorzenie czgsci A; ale nie u Duke’a. Jakby nie
chcac nudzi¢ stuchacza oczywistosciami, wprowadza zupeinie nowy temat, w dodatku tylko
czterotaktowy, w ktorym odzywajg si¢ echa gershwinowskiego szlagieru.

Kolej na Bena Webstera, ktéry w ciggu dwoch chorusow bazujacych na akordach [/
Got Rhythm zapewnil sobie state miejsce w historii jazzu; jest to przy okazji chyba
najstynniejsze solo tenorowe w calej historii orkiestry Ellingtona. Ukazuja si¢ w nim
wszystkie mocne punkty saksofonisty: bogaty, pelny, nieco chropawy ton i nieokietznana,
praca do przodu sita. Momentami jego frazom brak nieco spdjnosci, co jednak nie oslabia
potegi tej Swietnej improwizacji.

Nastepny chorus dziela miedzy siebie sekcja blachy oraz Carney i1 Ellington w
partiach solowych, potem kolej na jeden z najjasniejszych punktow nagrania - fantastyczny
wielokierunkowy chorus saksofonowy, w ktdérych pisaniu Ellington osiagnat niebotyczny
kunszt. Potem wracaja instrumenty blaszane i dochodzi do powtdrzenia pierwszego tematu na

zakonczenie. I to wszystko: jeden przebojowy, interesujacy temat, jedno dlugie solo 1 trzy



krotsze, kilka niewydumanych partii orkiestrowych - i troche¢ niespodzianek. Wszystkie
elementy sg do siebie doskonale dopasowane, nic nie zaktoca przebiegu catosci.

Natychmiast po realizacji Cotton Tail orkiestra przystapita do nagrania Never No
Lament. Kompozycja jest nastgpnym holdem ztoZzonym prostocie. Latwo wpadajacy w ucho
szesciodzwickowy motyw, oparty na najbardziej oczywistym diatonicznym pochodzie w dot,
jest jakby stworzony dla cieptego tonu Hodgesa. Melodia powtarza si¢ co drugi takt, a wiec
Ellingtonowi pozostawata do zagospodarowania cata jednotaktowa komorka. Duke
wykorzystat t¢ okazje¢ do wariacyjnego uzycia kontrapunktu i figur dialogowych: blache z
ttumikami uzupetniajg saksofony, linia fortepianu sktadajaca si¢ z pojedynczych dzwickow
ma w tle puzon Lawrence’a Browna, aksamit altu Hodgesa wystepuje na przemian z orkiestra,
a growlowi Williamsa (z zastosowaniem plungera) odpowiada pigkna przeciwstawna linia
unisona saksofondw. Utwor urzeka feerig barw i nastrojow: czerwien miesza si¢ z czernig,
zielen kontrastuje z brazem; niezmiernie zgrabny w formie, skrzy sie blaskiem 1 radoscia.

Nie ma watpliwosci, ze Ellington przyniost do studia jedynie krociutki temat Hodgesa
1 cato$¢ powstata juz na miejscu. Wida¢ Ellington miat w tym dniu poczucie formy rozwini¢te
do maksimum, jesli tak skromny motyw - w zasadzie sktadajacy si¢ z fragmentu gamy -
potrafil przeobrazi¢ w klasyczna pozycj¢ jazzu. To przyklad zdumiewajacej inteligencji
tworczej artysty, a jednoczesnie kolejny dowod na to, ze najbardziej spektakularne wyniki
osiggal w operowaniu najprostszym materiatem. Bodzcem do skomponowania Harlem
Airshaft, nagranego 22 lipca 1940 r., bylo, jak cze¢sto u Ellingtona, wspomnienie wrazenia
zmystowego. Tym razem muzyk starat si¢ przekaza¢ dzwigkami hatasy i zapachy unoszace
si¢ w airshaft, czyli, by uzy¢ nomenklatury budowlancow, ,kanale wentylacyjnym
pionowym” harlemowskich domoéw czynszowych. Budynki te, powstale w poczatkach
dwudziestego wieku, wznoszone byly jak najciasniej koto siebie, zeby do maksimum
wykorzysta¢ drogie grunty. Normy wymagaly jednak, by miedzy domami istniata chocby
minimalna odlegtos¢, gwarantujgca mieszkancom dostep Swiatta 1 powietrza. Przestrzen ta
przypominata szyb kopalniany i rozciggata si¢ na pie¢ do dziesieciu stop w kazda strone.
Lokatorzy tych domow, oddalonych czasem na wyciagnigcie ramion, bez przeszkdéd mogli
sobie zaglada¢ w okna, pomigdzy ktérymi nierzadko rozwieszali sznury na bielizne, a jesli
stosunki sgsiedzkie uktadaty si¢ poprawnie, panie domu mogty sobie pozycza¢ przez okno sol
1 cukier, bez konieczno$ci wychodzenia z mieszkania. Dzwieki 1 zapachy swobodnie
wedrowaty po calym kanale 1 oczywiscie wszyscy wiedzieli, co si¢ dzieje u sagsiada: kto
akurat smazy watrobke z cebulg albo ktore pary skaczg sobie do oczu.

Oddajmy glos Duke’owi:



»Airshaft to harlemowski $wiat w pigutce. Rozbrzmiewaja awantury, snuja si¢
kuchenne zapachy... stycha¢, jak sgsiedzi si¢ kochaja... jak ujadajg psy dozorcy... Ale te
zapachy to czysta poezja... Jeden facet pichci sobie suszong rybe z ryzem, inny przyrzadza
wielkiego smakowitego indyka™*”.

Muzyczne obrazy Duke’a, w ktorych starat si¢ odwzorowac rzeczywistos¢ czy nastroj,
nie zawsze byly najbardziej udane, szczegdlnie gdy starat si¢ stawi¢ czoto diuzszym,
wieloptaszczyznowym pejzazom. Lecz kiedy ograniczat si¢ do szkicu, jego dzieta czesto
tchnety magia, jak w Daybreak Express. Jedna z najlepszych prac tego typu bylo wilasnie
Harlem Airshaft, rdwniez pod wzgledem sprzezenia treSci pozamuzycznej z dzwigkami -
informacja o tym, co oznacza tytut, pozwala nam lepiej zrozumie¢ samg muzyke. Tak jak w
zamknigetej, regularnej przestrzeni harlemowskiego airshaftu wystepuje mieszanina zapachow
1 odglosow, tak w podobnie rygorystycznej formie zewnetrznej Harlem Airshaft Ellingtona
wystepuje melanz dzwiekow.

Zreszta forma jest tu najprostsza z mozliwych. Po dwunastotaktowym wstepie do
konnca mamy do czynienia z ukladem AABA wykorzystujacym najbardziej popularne
harmonie. Jednakze, jak czesto u Ellingtona, w prostym na pozér utworze kryje si¢ mnostwo
niespodzianek.

Sygnalizuje nam je juz wstep. Sklada si¢ z trzech w ogdle nie powigzanych ze sobg
czastek, ktore si¢ zmieniajg tak szybko, jak zapachy i odglosy w kanale wentylacyjnym.
Podobny melanz, a czgsto $cieranie si¢ ze soba przeciwstawnych elementow, okresla
charakter pozostalej cze$ci utworu: fanfarowa figura blachy z tlumikami zderza si¢ z
aksamitnym tonem unisona saksofonow; takze z saksofonami zestawiony jest growl Nantona;
ulotne dzwieki klarnetu Bigarda oplatajg linie puzonéw. Wyjatkowo szczesliwie dobrane sg
elementy drugiego chorusu. Bridge w pierwszym chorusie wykonywany byl przez Nantona na
tle dlugich akordow saksofonow. Drugi chorus otwieraja podobne dlugie akordy, z tym ze bez
sekcji rytmicznej, przez co powstaje break, typowy zabieg aranzacyjny najwczesniejszego
jazzu. Czego$ podobnego spodziewamy si¢ w nast¢pnych czterech taktach, jednakze zamiast
tego znienacka pojawia si¢ nie tlumiony dzwigk trabki Cootiego w towarzystwie sekcji
rytmicznej. W momencie, gdy Williams zaczyna si¢ rozpedzaé, ponownie wylaczajg sie
saksofony, 1 tak do konca trzydziestodwutaktowego chorusu.

Utwor konczy si¢ kakofonig dzwickow. Figury saksofonow i blachy pedza na teb na
szyje, Scigajac si¢ z ulatujacymi w goére frazami Bigarda, podobnymi do tych, jakie
wykonywat u Duke’a w latach trzydziestych. Harlem Airshaft spelnia wszelkie rygory

muzyki programowej, czego nie mozna powiedzie¢ o wielu innych utworach Duke’a tego



typu. Jak wspomnieli§my, pozamuzyczna tres¢ tak mocno powigzana jest tu z dzwickowa
oprawa, ze te wszystkie raptowne zmiany 1 kontrasty nabieraja dopiero sensu, gdy
odkrywamy zrédto inspiracji autora.

Innym przyktadem kompozycji wywolanej wspomnieniami jest Warm Valley, ktdra
Duke konczyt wystepy zespotu. Duke tak o niej mowi:

»Kiedy jechalismy poludniowym brzegiem Columbia River, na wschod od Portland w
Oregonie, przed naszymi oczami roztaczal si¢ cudowny widok goér wznoszacych si¢ na
poétnocnym brzegu. Mialy najbardziej zmystowe ksztaltty, jakie sobie mozna wyobrazi¢, i
ulegalem wrazeniu, jakbym patrzyl na odpoczywajace w stonicu kobiety. Ten widok i
zwigzane z nim odczucia byly bezposrednim powodem napisania Warm Valley.”**

Tytulowa dolina nie ma oczywiscie nic wspdlnego z przestrzenig pomiedzy gorami
nad Columbia River i caty utwor ma jasny i jak najbardziej Swiadomy podtekst erotyczny.

Melodia zbudowana jest na chromatycznych pochodach w dot, poczawszy od septymy
wielkiej, 1 przesuwa si¢ powoli na bazie zmieniajacych si¢ akordow. Wiele z nich Duke
wzbogacit o septyme, dzieki czemu uzyskat nastrdj spokojnego, sennego rozmarzenia, jak po
uprawianiu mito§ci w promieniach letniego stonca. Wigksza cz¢s$¢ melodii wykonuje Hodges
z typowym dla siebie, glissandowym kocim pomnikiem. Cata muzyka snuje si¢ powoli, jak
ptynacy po letnim niebie oblok nad zaciszng doling. To kolejna klasyczna pozycja Ellingtona,
ktora z powodzeniem udaje mu si¢ wywota¢ okreslone wrazenie.

Linie metra w Nowym Jorku oznaczone sa literami 1 numerami. A train od
dziesigcioleci faczy Harlem z Manhattanem i innymi miejscami w centrum. Do dzi$§ pozostaje
waznym elementem w zyciu tysiecy mieszkancoOw Harlemu 1 z pewnoscig jest jedyng linig
metra na $wiecie, o ktorej napisano popularng piosenke. Za autora Take the A Train uwaza si¢
powszechnie Billa Strayhorna, ale jak zwykle w takich razach nie wiemy, czy w powstaniu
kompozycji nie maczat palcow sam Duke.

Jesli to jednak rzeczywiscie samodzielna praca Strayhorna, zadziwia, jak daleko w
ciggu dwoch lat pobytu w orkiestrze Ellingtona przyswoit sobie jego stylistyke. Wystepuja tu
bowiem wszystkie ellingtonowskie techniki: dialogi dwodch lub trzech sekcji, kontrasty
brzmienia, §ciste harmonie czy czeste postugiwanie si¢ chromatyka.

Znajdujemy tu réwniez prostag budowe, trzydziestodwutaktowa forme¢ AABA, ktora
postuzyta Duke’owi do napisania dziesigtkow przebojow.

Temat jest bardzo prosty. Charakteru nadaje mu pierwszy chromatyczny pochod, w

tonacji C: G-Gis-A 1 spora liczba akordéw chromatycznych, jednakze tak zestawionych, ze

* Warm valley (ang.) - dostownie: ciepla dolina (przyp. thum.).



dzwick C moze by¢ stosowany w calej czesci A. Akordyka popularnych piosenek z pierwszej
potowy dwudziestego wieku w duzej mierze korzystata z kota kwintowego. System ten
wyksztalcili siedemnastowieczni europejscy mistrzowie, w pewnym sensie zmuszeni
regutami zakazujacymi uzywania rownoleglych kwint 1 oktaw. Europejska harmonika
klasyczna zrobita od tego czasu ogromny krok naprzod, w przeciwienstwie do popularnej
muzyki amerykanskiej, ktora dlugo jeszcze powstawata na starych zasadach. W jazzie
eksperymentami z wewnetrznym chromatycznym ruchem akordow zajmowat si¢ Coleman
Hawkins juz w latach trzydziestych. W 1939 r. dokonal stynnego nagrania Body and Soul,
ktére mozna by potraktowaé jak swego rodzaju ¢wiczenie w chromatyce. Spopularyzowane
przez niego podej$cie do harmonii rozpowszechnito si¢ wkrotce wsrod innych muzykow
jazzowych. Jednakze w 1941 r., a wiec w czasie powstania 4 Train, podobne harmonie
wystepowaty tak rzadko, ze brzmiaty nowatorsko.

Utwor zaczyna si¢ znanym wstepem Duke’a, zwiastujacym pojawienie si¢ chromatyki
w dalszych fragmentach. Gléwna lini¢ melodyczng intonujg saksofony unisono na tle
kontrapunktowych figur puzonow i trabek ze zwyklymi thumikami. Naktadajg si¢ tu zatem na
siebie az trzy odrgbne glosy, lecz podklad jest tak idealnie dopasowany, ze caly fragment
brzmi przejrzy$cie i naturalnie. W bridge’u saksofonom towarzysza same puzony, a w
ostatniej czesci A dotaczaja do nich tragbki z thumikami. Jest to dos¢ odwazne zestawienie, ale
doskonale si¢ sprawdza. Jednym z najmocniejszych punktéw Ellingtona byta umiejetnosé
tworzenia wlasnie tak $wietnych linii kontrapunktowych, wigc jesli to rzeczywiscie Strayhorn
byt aranzerem, wida¢, ze wiele si¢ nauczyl od mistrza.

W kolejnym chorusie dochodzi do glosu Ray Nance (nieco wczesniej zajat w
orkiestrze miejsce Cootiego Williamsa), grajacy na tragbce z thumikiem, z subtelnym i
dyskretnym akompaniamentem saksofondéw. Solo odznacza si¢ dobra konstrukcja i zdobylo
taka popularno$¢, ze bez mata stato si¢ czg¢scig kompozycji i cytowanie go przez innych
trgbaczy wykonujacych 4 Train nalezy nieomal do tradycji. W duzej mierze to jemu Nance
zawdzigcza swoja reputacje.

Po improwizacji trabek nastgpuje czterotaktowy fragment grany przez puzony i
kompozycja z C przechodzi w Es. Wigkszo§¢ muzykéw nie wie o tej modulacji i w swoich
solach nadal pozostaje w tonacji C. Nance gra teraz z otwartg czarg czterotaktowe dialogi z
wznoszgcymi si¢ diatonicznymi figurami saksofondéw - uwzglednianie tego segmentu w
wersjach innych wykonawcow tez stato sie¢ tradycjg. W bridge’u dialog przeradza si¢ w
trojgtosowa dyskusje, poniewaz do muzykow dotacza sekcja puzondéw i wraz z saksofonami

tworzy dos$¢ skomplikowany podktad. Wraca czg$¢ A, powtdrzona az trzykrotnie, za kazdym



razem coraz ciszej, i cato$¢ konczy si¢ krotkim tagiem.

Ponownie zwyci¢za najprostsza formuta: ciekawy temat, pomystowe kontrapunkty i
dobre solo, a wszystko to wykonane z mitym dla ucha, zrelaksowanym swingiem przez
kontrolujaca kazdy dzwigk orkiestre. Nic dziwnego, ze utwor Take the A Train trafit na liste
jazzowej klasyki i jednoczes$nie zdobyt przebojem publicznos¢.

Wybor kompozycji Strayhorna na te¢ sesj¢ podyktowany byl warunkami bojkotu
wydawnictw ptytowych, ktore nie pozwalaly Ellingtonowi na nagrywanie wtasnych pozycji.
Na tej samej sesji orkiestra zarejestrowala takze Blue Serge Mercera Ellingtona, nastrojowa
melodi¢ koncentrujaca si¢ na wzajemnych zwigzkach Es-dur i c-moll. I tutaj znajdziemy
wszystkie cechy stylistyczne Duke’a. Otwiera ja trio klarnetowe - zestawienie instrumentow
popularne w latach dwudziestych, ale w latach czterdziestych juz niemodne i zaden aranzer
go nie stosowat - procz Duke’a. Pojawia si¢ tez gesta harmonia, wiodacy glos klarnetu na tle
saksofonow, a wszystko to podporzadkowane probie uciele$nienia pewnego nastroju. Widac,
ze 1 Mercer wiele si¢ nauczyt od mistrza.

Poniewaz Strayhorn i Mercer byli uczniami Duke’a, mamy prawo przypuszczac, ze
najstynniejsza kompozycja Strayhorna, Chelsea Bridge, powstala przy znacznym udziale ich
nauczyciela. Inspiracja dla Strayhorna nie byl rzeczywisty most o tej nazwie - nigdy w Zyciu
go nie widzial - lecz obraz Turnera, ktéry zresztg przedstawia zupetie inny londynski most,
Battersea Bridge, znajdujacy si¢ dalej na zachod.

Ponownie mamy do czynienia z typowa, prosta forma piosenki. Kompozycja
utrzymana jest w stosunkowo wolnym tempie i ze wzglgdu na ograniczone miejsce na ptycie
zostala przycigta do dwoch chorusow. Gtos prowadzacy podejmuja w regularnych odstepach
sekcje 1 poszczegodlni instrumentali$ci: szesnascie taktOw gra puzon, osiem tenor, szesnascie
saksofony itd. W drugim nagraniu kolejno$¢ ta ulega niewielkiej zmianie. Warto jeszcze
wspomnie¢, ze partie fortepianu wykonuje Strayhorn.

W nagraniu przykuwa uwage przede wszystkim gesta harmonia. W melodii pojawia
si¢ sporo antycypacji 1 kwint zmniejszonych, w rezultacie czego wiele fragmentow sugeruje
skale calotonowa, ktora Strayhorn odkryl, interesujac si¢ impresjonistami; Duke -
przypomnijmy - znal ja od dawna. Dzwigki Chelsea Bridge raczej si¢ unosza niz kieruja
zdecydowanie do przodu - co znowu nasuwa skojarzenia ze stylistyka Ellingtona.

Na tej samej sesji utrwalona zostata pierwsza (z wielu w pozniejszych latach), wersja
C-Jam Blues, pod skrocong nazwa C Blues. Wykonywato ja combo firmowane przez Bigarda;
w sekcji rytmicznej zasiedli oczywiscie Greer oraz Blanton, a pierwszorzednymi solami

popisali si¢ Carney oraz Nance. Osobiscie wole te probe, spokojng i grang na luzie, od



p6zniejszych, nieco przycigzkich nagran catego big-bandu. Gléwny temat trudno wiasciwie
nazwa¢ melodig; bardziej przypomina riff 1 to na dodatek bardzo prosty, bo sklada si¢
zaledwie z dwoch nut! Na jam sessions byl wykorzystywany tysigce razy, jako pretekst, zeby
pograc sobie bluesa.

Pierwsza bigbandowa wersja C-Jam Blues zostala zarejestrowana kilka miesigcy
pozniej. Otwiera jg temat grany pojedynczymi dzwigkami przez Ellingtona - najprostsza
melodia interpretowana najskromniejszymi $rodkami - co $wiadczy o tym, ze nie tylko
rozumial, ze prostota jest cnota, ale dawal temu wyraz w praktyce. W pozostatej czesci
przewazaja improwizacje, z ktorych kazda rozpoczyna si¢ breakiem. Troche dziwne to breaki,
poniewaz zamiast zaczyna¢ kazde cztery takty chorusu nowej improwizacji, jak jest przyjete,
wystepuja one osobno i dopiero po nich nastepuje caty pelny chorus bluesowy. Nagranie
konczy si¢ bogato zaaranzowanym tematem na calg orkiestre.

W tym samym dniu big-band nagral jeszcze inng kompozycje, ktéra miata wejs¢ do
kanonu jazzowej klasyki 1 doczekata si¢ niezliczonych wersji - Perdido Juana Tizola. To
kolejna trzydziestodwutaktowa forma AABA. Gléwnym tematem jest riff oparty na akordach
dominantowych i tonicznych. Cz¢s¢ B nie ma melodii 1 podana jest w formie improwizacji.
Perdido spotyka si¢ na jam sessions jeszcze cze$ciej niz C-Jam Blues. Pierwsza wersja
Ellingtona to w zasadzie seria nastgpujacych po sobie improwizacji z nieodlagcznym tutti
orkiestry na koncu.

Ani Perdido, ani tez C-Jam Blues nie naleza do wybitnych, czytaj: ,,prawdziwych”
kompozycji, o wyraznie zaaranzowanym materiale - mimo to obie przyniosly Duke’owi
ogromne wptywy z tantiem 1 zdobyty kolosalng popularno$¢ zaréwno wsréd stuchaczy, jak i
muzykoéw. Jest to kolejny dowodd na to, ze w jazzie ,,mniej” oznacza czasem ,,wigcej”. Te
prosciutkie utwory przetrwaly dluzej niz zdecydowana wickszo$¢ odwazniejszych i
ambitniejszych dziet z tamtych czasow autorstwa na przyktad Stana Kentona, Woody’ego
Hermana, Boyda Raeburna i1 samego Ellingtona. Stalo si¢ tak, poniewaz jedyna zasada w
jazzie, ktorej nigdy nie mozna pogwalci¢, brzmi: ,,Swing nade wszystko”. A w tych matych
utworkach reguta ta si¢ sprawdza co do joty.

Roéwnie przekonywajaco swinguje kompozycja Main Stein utrwalona 26 czerwca
1942 r., na krétko przed wejsciem w zycie zakazu dokonywania nagran. Przy pierwszym
stluchaniu wydaje si¢ niezmiernie prosta, ale to tylko pozory. Ellington rozwingt jej temat z
niewielkiego motywu, ktory od zawsze znajdowal si¢ w centrum zainteresowania jazzu, a
przede wszystkim bluesa. Wezes$ni bluesmani nie uzywali wielkich czy matych septym i

tercji, lecz tercje 1 septymy blue, znajdujace si¢ pomigdzy interwatami wielkim 1 matym -



jakby w ,,szczelinach” pomigdzy klawiszami fortepianu. Blue notes, bo tak przyjeto si¢ je
nazywac, sprawialy nie lada klopot nieprzywyktym do nich muzykom, nie mozna ich tez byto
zapisa¢ w zwyklej notacji. Starajgc si¢ jako tako odda¢ ich brzmienie, muzycy wykonywali
malg tercje zamiast tercji blue oraz sekste¢ zamiast septymy blue. Doprowadzilo to do
powstania naduzywanego potem skoku z seksty na malg tercje, jak na przyktad w ruchu z A
do Es, w tonacji C.

Zalazkowa fraza z Main Stein ma wlasnie postac takiego interwatu, ale odwrdconego.
W tym wypadku jest to bowiem skok w gore od F do H, a wigc ponownie mamy do czynienia
z ,szatanskim interwatem” - trytonem, ktory Ellington tak sobie upodobat. W Main Stern
brak wstgpu, utwor z miejsca rusza catg parg, wtasnie od tego dwudzwickowego motywu w
wykonaniu sekcji blaszanej. Rozpoczecie jest tak niezgrabne - najzupetniej celowo - ze
czujemy si¢, jakbySmy wtargneli w $rodek czyjej§ rozmowy. Figura poczatkowa trwa
zaledwie jeden takt i zaraz odpowiada jej podobna, niewiele dtuzsza, grana przez saksofony.
Wpadajac co chwila w tok zwyklego dwunastotaktowego bluesa, te ostre, dynamiczne
fragmenciki wprowadzajg atmosfer¢ sprzeczki. Po nich nastepuje dialogowy chorus pomig¢dzy
saksofonami 1 Rexem Stewartem. Tregbacz gra z plungerem ostre, niemal sardoniczne,
dysonujace wstawki.

Nastepnie pojawia si¢ pig¢ chorusow bluesowych w interpretacji roznych muzykow.
Hodges wykonuje swym tenorowym tonem pigkne solo, sktadajace si¢ z trzech zazgbiajacych
si¢ fraz inspirowanych trzyczesciowym charakterem bluesa. Podktad orkiestry ogranicza si¢
do powtorzenia figur z poczatku utworu i tym samym improwizacje o wiele bardziej stapiaja
si¢ z 0gbdlng konstrukcja. Jedynie w czasie pierwszej partii trgbki pojawia si¢ co$ nowego -
prosta, synkopowana figura barytonu Carneya, ktorej odpowiadaja puzony. Ten drobny
zabieg aranzacyjny to typowy dla Duke’a miniaturowy klejnot inwencji, od ktorych skrzy si¢
wiele jego dziel.

Jak dotad obcowalismy z najzwyczajniejszym bluesem, jednakze po solu Nantona,
Duke dokonuje naglej zmiany: nastepuje dziesieciotaktowy tacznik, w ktorym dochodzi do
modulacji z D na G. Dalej produkuje si¢ Webster, po nim powtarzaja si¢ cztery ostatnie takty
oraz solo Lawrence’a Browna. W zakonczeniu orkiestra wraca do D i chorusu z poczatku
utworu. Przy nieuwaznym stuchaniu te dwie ostatnie improwizacje wydaja si¢ bazowac na
prostym podktadzie bluesa, ale tak nie jest. Po pierwsze, majg po czternascie taktow, co jest
niezwykta forma nie tylko dla bluesa, ale w ogéle dla kompozycji jazzowych, po drugie,
wystepuje w nich nietypowa harmonia, polegajaca na wewnetrznym ruchu opadajacej

chromatycznie linii. Niewykluczone, ze to jej dlugo$¢ wymusita czternastotaktowy chorus.



Tak czy inaczej, Ellington ponownie ucieka od klasycznych regut.

W catym przebiegu kompozycji nieustannie dajg o sobie zna¢ dwa ostre motywy
poczatkowe, ktore podtrzymuja wrazenie konfliktu. Jako cato$¢ jest ona niesamowicie
intensywna, nie pozwalajaca ani na moment si¢ odprezy¢. Spod kottujacej sie masy dzwigkow
co chwila wyskakuje na powierzchni¢ jaka$ fraza, brzmienie czy rytm. Trudno znalez¢ cho¢
jeden takt, w ktérym nic by si¢ nie dzialo. Moim zdaniem to jedna z najlepszych pozycji
Ellingtona, jazzowe arcydzieto: zdecydowana, gwattowna i sardoniczna, niemal diaboliczna,
od pierwszego do ostatniego dzwigku swinguje jak oszalata 1 wgniata nas w fotel.

Stynna orkiestra Ellingtona z lat czterdziestych stworzyla znacznie wigcej
doskonatych dziet: In a Mellotone, osnute na funkcjach Rose Room, z fantastyczng muzyczng
konwersacjag Hodgesa, Williamsa i1 orkiestry; Transblucency z wokaliza Kay Davis, ktorej
akompaniuje klarnet, momentami brzmiacy jak glos ludzki. Ta poruszajaca i zapadajaca w
pami¢¢ kompozycja, ubarwiona spora doza refleksyjnosci, zbudowana jest na najbardziej
podstawowym podktadzie jazzowym - bluesie w B. W tamtym okresie powstat takze utwor
Things Ain't What They Used to Be Mercera i stat si¢ jedng z najstynniejszych pozycji w
repertuarze orkiestry jego ojca. Jednakze jego pierwsza wersje nagralo combo Hodgesa w
lipcu 1941 r., w wolniejszym tempie niz to, w jakim zwykle grywano go po6zniej. Niedlugo
potem dotaczyl na state do programu orkiestry.

Chociaz wytwornia ptytowa Victor powaznie ograniczyta nagrania matych zespolow
Ellingtona, na razie nie wyeliminowata ich zupelnie. Dwanascie nagran powstalo w
listopadzie 1940 r., a nastepnych osiem latem i jesienig 1942 r. Jak mozna si¢ spodziewac,
wiele z nich oferuje wspaniaty jazz, przede wszystkim w partiach solowych. Na szczegolne
stowa uznania zasluguje znajdujacy si¢ w rewelacyjnej formie Hodges. Przyktadem sesja z
lipca 1941 r., na ktorej nagrat typowa dla Strayhorna kompozycj¢ Passion Flower,
majestatyczng i bujng jak rozkwitajaca winorosl. Hodges ponownie popisuje si¢ swym
charakterystycznym, idealnie przesuwajacym si¢ z nuty na nute¢ glissandem. To wlasnie w
czasie tych sesji powstata pierwsza wersja Things Ain't What They Used to Be, w ktorej
Hodges réwniez ukazuje caty swoj kunszt. [Innym wartym uwagi zarejestrowanym wowczas
nagraniem jest Goin' Out the Back Way - $wiadectwo z kolei doskonalego opanowania
dynamiki przez alcistg.

W 1940 r. Rex Stewart utrwalil wtasng, dos¢ osobliwg kompozycje Menelik - the Lion
of Judah. Menelik byt etiopskim krélem i bohaterem narodowym. Zgodnie z tytutem, Rex
wydobywa ryczace, prawdziwie lwie dzwigki w najnizszym rejestrze trabki. Aranzacja jest tu

o wiele bardziej rozbudowana niz w innych nagraniach matych grup, gdzie czg¢sto ogranicza



si¢ do absolutnego minimum.

Podobnie jak wczesniejsze nagrania matych zespotow kierowanych przez Ellingtona,
rowniez 1 nowe o0siggaja najwyzszy poziom. Niemal wszystkie sg ekscytujace dzigki
niezrOwnanym solom oraz sporej, a czasem ogromnej dawce swingu, jak C-Jam Blues.
Oczywiste, ze przy tak prostych aranzacjach warto$¢ tych propozycji zalezy przede
wszystkim od tych elementow.

Jaka zatem byla owa stynna orkiestra Ellingtona z lat czterdziestych? Czy
rzeczywiscie byla najlepsza, w poroéwnaniu z innymi skitadami? Wedlug mojej opinii,
najwspanialsze nagrania, jakich Duke kiedykolwiek dokonat, pochodza wtasnie z tamtego
okresu: Ko-Ko, Main Stem, Concerto for Cootie, Cotton Tail 1 jedno czy dwa inne. Z
wczesniejszych pltyt mogg si¢ z nimi réwnac jedynie Mood Indigo 1 Creole Love Call. Nie
ulega watpliwosci, ze zaréwno Ellington jako kompozytor, jak i1 orkiestra jako jego
instrument znajdowali si¢ przez jaki§ czas w wySmienitej formie, ktora chwilami przeradzata
si¢ w porywy prawdziwie tworczego natchnienia. Wystarczy przypomnie€, Ze Ko-Ko, Main
Stem, Concerto for Cootie oraz Cotton Tail - wszystkie powstaty wiosng 1940 r.; Harlem
Airshaft, Don't Get Around Much Anymore, In a Mellotone oraz Warm Valley zostaty nagrane
w przeciagu trzech nastepnych miesigcy. W sumie siedem klasycznych pozycji w ciggu pot
roku!

Jednak z powodu bojkotu wytwérni ptytowych, zainicjowanego latem 1942 r., tak
zwana orkiestra Ellingtona z lat czterdziestych nagrywata praktycznie tylko przez dwa i p6t
roku. Kiedy Duke wrécit do studia w 1944 r., jakos¢ jego muzyki pozostawiata duzo do
zyczenia, co juz wtedy dostrzegali krytycy. Nie chodzito tylko o niego - problem dotyczyt
catego big-bandu, ktéry wyraznie ustgpowal wczesniejszym formacjom. Prawda, ze w
znacznym stopniu za ten spadek formy zespotu mozna wini¢ zmiany personalne, o czym w
nastepnym rozdziale. Ale istnialy takze inne powody. Mam wrazenie, ze Duke zaczat traci¢
zainteresowanie trzyminutowymi formami i1 niestety odzwierciedlato si¢ to w jego tworczosci.
Znaczna cz¢$¢ jego kompozycji z 1944 r. to zenujgce piosenki, niektére z koszmarnymi
tekstami samego Duke’a, jak Go Away Blues, gdzie znajdziemy taki kwiatek: ,,Go away
blues, I don’t want you around: go away blues, you bring me down”. Coraz bardziej
zajmowaly go dluzsze pozycje, jak te ktore pisal na coroczne koncerty w Carnegie Hall, oraz
musicale, jak Jump for Joy czy The Beggar’s Opera. Nie mozna mie€ o to do niego pretens;ji -
mogt uznaé, ze juz do konca wyeksploatowat trzyminutowa forme lub Ze to on si¢ w niej
wyczerpat, wigc ja zarzucit. Miat do tego prawo. Szkoda tylko, ze oznaczato to jednoczes$nie

koniec takich dziel, jak Ko-Ko czy Main Stem.



W sumie, jesli spojrze¢ obiektywnie, nie ulega watpliwosci, ze przez krétki okres
szes$ciu miesiecy, moze roku, moze nawet dwoch lat, orkiestra Ellingtona z lat czterdziestych
osiggneta taki poziom, ze nie mogla si¢ z nig mierzy¢ zadna wczesniejsza ani pozniejsza
formacja; jesli jednak wzia¢ pod uwage jej dziatalno$¢ w ciagu catej dekady, nie wypada juz

tak korzystnie.



18.

Stara gwardia zaczyna sie wykruszac

Niewielu jest artystow, ktorym nigdy nie powingta si¢ noga i ktorych kariera jest do
samego konca nieustajagcym pasmem sukcesow. Duke Ellington nie byt wyjatkiem. W
momencie, kiedy jako artysta jazzowy zblizat si¢ do szczytéw, budowana przez niego
wyborna machina muzyczna zaczeta zgrzytac.

Pierwszym ziarnkiem piasku rzuconym w jej tryby byto odejscie Cootiego Williamsa.
Ktoregos jesiennego dnia 1940 r., trebacz Irving Goodman, ktory pomagal bratu w sprawach
organizacyjnych, zaproponowat Cootiemu przytaczenie si¢ do nich - myslat przede wszystkim
o sekstecie Benny’ego Goodmana. Cootie czul si¢ wewngtrznie rozdarty: z jednej strony
zwigzany byt emocjonalnie z orkiestrg Ellingtona, ktorg pomagat tworzy¢, a ponadto uwazat,
ze Duke zashluguje na pewna lojalnos¢ z jego strony, z drugiej za§ - Goodman oferowat
dwiescie dolaréw tygodniowo, co bylo w tamtych czasach niebagatelng suma, znacznie
wyzsza niz ta, ktorag mogt czy chcial zaptaci¢ Duke. By¢ moze jednak najwazniejsze byto to,
ze Cootie rwal si¢ do wspolpracy z orkiestrg Goodmana. Gtownym powodem byt Sonny
Greer, ktorego nieodpowiedzialne wyskoki moze bylyby jako$ do zniesienia, gdyby byt
wybitnym perkusista jazzowym. Jednakze tak nie bylo, a dla Cootiego muzyka byla
najwazniejsza. Oddajmy mu glos: ,,Orkiestra Goodmana podobata mi si¢ wprost nieziemsko.
Grata ze znakomitym pulsem, miata w sobie co$, co mnie do niej przyciggato. Kiedy pojawia
sie¢ kwestia muzyki, zapominam o bozym $wiecie - wszystko inne przestaje si¢ liczy¢”*.
Podobata mu si¢ gra Goodmana, a o Dave’u Toughu, jednym z naj$§wietniejszych perkusistow
tamtej ery, ktory niedlugo po nim dolaczyt do Goodmana, wyrazil si¢ kiedy$, ze ma
,hiezwykty time... Tak, to byto najwazniejsze - orkiestra grala z niesamowitym pulsem”**,

Cootie, pelen skruputéw 1 watpliwosci, zwrocit si¢ do Duke’a. Duke musial by¢
przerazony, ale jak zwykle trzymat fason i zachecit trgbacza, zeby przyjat oferte. Cootie
wyznat kiedys, ze gdyby Ellington cho¢ stowem napomknal, Zze go potrzebuje, natychmiast
bez wahania odrzucitby propozycj¢ Goodmana. Jednakze Duke w swym ksigzgcym
majestacie za nic nie schylitby si¢ do prosby; co wiecej, na zyczenie Cootiego podjal sie

nawet negocjacji jego honorarium, a na koniec obdarzyt go dobra rada, zeby wystepowat



tylko z sekstetem. ,,W orkiestrze si¢ zgubisz” - przekonywal, jak zwykle szczodry pod
kazdym wzgledem dla starych towarzyszy*>.

Zamiarem Cootiego byto zatrzymanie si¢ u Goodmana przez rok i powr6t do Duke’a.
Z orkiestra pozegnat si¢ z poczatkiem listopada. Dla $wiata jazzu byto to takim szokiem, jak
gdyby papiez przeszedl na buddyzm. Wielu zagorzatych zwolennikow Ellingtona z pogarda
odnosito si¢ do zamoznosci 1 stawy Goodmana, poniewaz osiagnat je dzieki muzyce, ktorg
uwazali za posledniejszy gatunek jazzu, i krok Williamsa przyjeto niemal jak policzek.
Artykut o odejsciu stynnego trgbacza trafit na pierwsza stron¢ ,,Down Beat” z 1 listopada, po
czym wszystkie strony zwigzane z tym wydarzeniem zasypane zostaty gniewnymi listami, a
lider Raymond Scott skomponowatl nawet utwor pod tytutem When Cootie Left the Duke.

Ale Cootie czut si¢ bardzo szczesliwy z powodu tej zmiany. Sporadycznie wystgpowat
z big-bandem Goodmana, a jego stalg baza byt sekstet. ,,W zyciu nie gratem muzyki, w ktorej
byloby tyle relaksu... Sekstet gral z prawdziwym rajcem... Ogromnie mi si¢ to podobato.”*°
Mimo to, zgodnie z danym stowem, po roku opuscit Goodmana, by wroci¢ do Ellingtona.
Jednakze z jakich$ nie wyjasnionych powodoéw Duke przekonat go, ze jest teraz gwiazdg i
powinien zatozy¢ wlasny zespot, co daloby mu szansg¢ zarobienia wigkszych pieniedzy. No 1
Cootie postuchat rady Duke’a.

Przez nowa orkiestre przewingto si¢ kilka wybitnych osobistosci jazzu, w tym Bud
Powell 1, na bardzo krotko, Charlie Parker. Niestety, przedsigwzigcie Cootiego nie okazato si¢
szczgsliwe 1 orkiestra ponosila fiasko za fiaskiem, z powodu, jak twierdzi John Hammond,
,hiefachowej organizacji oraz niezliczonych btedow i mylnych decyzji”*'. Przez jaki$ czas
Cootie topit smutki w alkoholu. W koncu grupa si¢ rozpadia, a Cootie zatozyt combo i
wystepowat z nim na kontrakcie, najpierw w Savoyu, a potem gdzie si¢ dato. Jak na muzyka,
ktory dekade wcezesniej brylowal w §wiecie jazzu, byla to do$¢ zatosna degradacja.

Na odchodnym Cootie poradzil Duke’owi, zeby zainteresowatl si¢ Williamem
,Catem” Andersonem, specjalista od gry w wysokich rejestrach, wowczas
wspotpracownikiem Lionela Hamptona. Duke z czasem zatrudnit Andersona, na razie jednak
dos$¢ niespodziewanie zdecydowat si¢ na mlodego, stosunkowo mato znanego trgbacza, Raya
Nance’a.

Nance urodzit si¢ w 1913 r. w Chicago; w wieku sze$ciu lat zaczat gra¢ na fortepianie,
a trzy lata pdzniej takze na skrzypcach. Wstapil do Wendell Phillips, $redniej szkoty dla
czarnych, szczycacej si¢ stynnym nauczycielem muzyki, N. Clarkiem Smithem, ktéry
wyksztatcit wielu wybitnych jazzmanoéw. Nance nauczyt si¢ gra¢ na trgbce i1 zaczat

wystepowa¢ w nocnych klubach Chicago, a potem dostat si¢ do Earla Hinesa, u ktorego



pozostat dwa lata. W 1940 r. mozna go bylo spotka¢ w chicagowskim Joe Hughes’s De Luxe
Club, gdzie prezentowal si¢ w roli wszechstronnego artysty estradowego, ktory $piewat,
tanczyl, grat na skrzypcach i tragbce. Nance mial zaledwie pie¢ stop cztery cale wzrostu, ale
rekompensowal to niewyczerpang energig i talentem showmana, nie ustepujacym jego
zdolnosciom muzycznym. Kiedy juz w orkiestrze Duke’a przychodzito mu zagra¢ solo,
wychodzit na $rodek zonglujac w powietrzu trgbka. Gdy zaczal stosowac technike gry z
plungerem, wymagajaca manipulacji przy czarze instrumentu, z powodu krotkich ramion
musiat przerzuci¢ si¢ na kornet.

Ellington natknat si¢ na Nance’a niemal przez przypadek. Niedlugo po rozstaniu si¢ z
Cootiem orkiestra wyjechata w trase, ktéora wiodta migdzy innymi przez Chicago.
Przypuszczalnie kto$ polecit Duke’owi mtodego trgbacza, wiec wybral si¢ do Club De Luxe
w towarzystwie Strayhorna, zeby go postucha¢. Miasto opuszczali juz razem.

Trudno zrozumie¢ powody takiego wyboru. Dookota byto mnéstwo nie tylko bardziej
znanych, ale w ogdle lepszych trebaczy, ktorzy z radoscig przyjeliby zaproszenie od Duke’a.
Ellingtonowi podpowiadano nazwiska miedzy innymi Charliego Shaversa z orkiestry Johna
Kirby’ego oraz Paula Webstera od Lunceforda; osiggalni byli takze inni, bardziej
doswiadczeni niz Nance trgbacze, jak Bill Coleman czy Joe Thomas, a jednak Duke nie
zdecydowat si¢ na nich. Mozliwe, ze chodzito o honoraria. Cz¢$¢ ze wspomnianych muzykow
zarabiata wiece] niz mogl im zaoferowa¢ Duke, natomiast ze strony Nance’a mogl si¢
spodziewa¢, ze z zamknigtymi oczami przyjmie kazda propozycj¢. Po drugie, Nance byl nie
tylko trgbaczem, ale takze showmanem, a Ellington zawsze dbat o to, by jego wystepy
przybieraty forme spektaklu. Po trzecie, Duke prawdopodobnie uznal, ze Nance’a bedzie
znacznie tatwiej nagig¢ do swoich potrzeb niz jego starszych i bardziej doswiadczonych
kolegbw o wyrobionym stylu. Po czwarte wreszcie, Ray Nance nalezal do niesfornych,
szalonych ,,chtopcoéw”, jak Sonny, Toby czy Bubber, ktérymi Duke tak lubit si¢ otaczaé. Ray
migdzy innymi uzywat narkotykow.

Jednakze nie wszyscy fani Ellingtona zadowoleni byli z nowego trebacza. Impresario
jazzowy Harry Lim tak si¢ wyrazal o nim w ,,Down Beat”: ,Miejsce Cootiego zajat
mlodzieniec o wielkich talentach showmana... ktory jednakze nie spetlnia standardu
wymaganego w orkiestrze tego kalibru, co big-band Duke’a”*?. Tak bylo w istocie - pod
wzgledem opanowania jazzowego rzemiosta Nance’owi daleko bylo do Cootiego. Byt
bieglym improwizatorem, ale oprocz jego przebojowego sola w Take the A Train, malto ktore
wryto si¢ w pami¢¢ stuchaczy.

Mimo wszystko Nance byt do§¢ cennym nabytkiem dla orkiestry i przez wiele lat jego



popisy muzyczno-taneczne dodawaly jej wystepom kolorytu. Na przykiad jego solo
skrzypcowe w Moon’s Misty Mercera jest przyktadem S$wietnego wykorzystania tego
instrumentu, dotychczas rzadko spotykanego w jazzie. Notabene, kompozycja miata by¢
numerem popisowym Bena Webstera, ale ten si¢ upit 1 albo w ogole nie przyszedl na sesje
nagraniowa, albo nie byl w stanie zada¢ w saksofon.

Nastepnie Duke stracit Jimmy’ego Blantona. Podczas pobytu w Los Angeles w 1941
r., kiedy orkiestra pracowata nad Jump for Joy, Blanton zajmowal wspolny pokdj ze
Strayhornem, bardziej do niego zblizonym pod wzgledem wieku niz wigkszo§¢ pozostatych
czlonkéw orkiestry. Ktorego$ dnia Blanton o$wiadczyt mu, ze chciatby, by zamieszkata z
nimi jego dziewczyna. Jak si¢ pozniej okazato, dowiedzial si¢ od lekarza, ze jest chory na
gruzlice 1 potrzebowal opieki. Oczywiscie byla nadzieja, ze wyzdrowieje, ale nie przy trybie
zycia jaki prowadzit: zdarzato si¢, Ze po zbyt forsownym jam session mdlat z przemgczenia.
Oddajmy glos Duke’owi:

,Kiedy juz si¢ tak rozchorowat, ze nie mogl tego dtuzej kry¢, staratem si¢ jako$ mu
pomoc. Co chwila wzywatem innego lekarza, az wreszcie dowiedziatem sie¢, gdzie szuka¢ w
Los Angeles najlepszych specjalistow od gruzlicy. Uméwilem si¢ na wizyte w poteznym
szpitalu miejskim. Gdy go tam przywioztem zakrzatneto si¢ koto niego trzech cudownych
miodych lekarzy, ktorzy, jak si¢ okazalo, doskonale go znali, byli nawet jego zagorzalymi
fanami 1 rozmawiali sobie z nim o muzyce.

- Niestety musz¢ wyjecha¢ - o§wiadczylem im. - Czy mozecie si¢ panowie nim zajac?

- Oczywiscie - ustyszalem. - Prosze go zostawié. Z tym, ze na razie, przez kilka dni,
bedzie musial poleze¢ na oddziale, poki nie zwolni si¢ pokoj.

Mieli na mysli separatke przeznaczong dla specjalnych pacjentow. Nie polezat w
szpitalu nawet dwoch dni, gdy pojawil si¢ jaki$ jego kumpel muzyk i zaczat marudzié¢: »No
nie! Zeby Duke kazat cie umiesci¢ na oddziale!« Spakowat go i zawidzt gdzie$, bodajze w
okolice Pasadeny...

Kiedy go tam odwiedzitem, by sprawdzi¢ co i jak, lezat na 16zku polowym. Nie byto
tam ani rentgena, ani nic. »Nie mozna go rusza¢« - dowiedzialem si¢, a takze i tego, ze nie
powinno si¢ go bylo rusza¢ miesigc wezesniej. Raz tylko spojrzatem na niego i wiedziatem,
ze juz po nim.”*

Blanton nigdy juz nie wrocit do orkiestry. Zmart 30 lipca 1942 r. Wybor jego zastepcy
byt rownie zdumiewajacy, jak w przypadku Nance’a. Duke zdecydowal si¢ bowiem na
catkowicie nieznanego basist¢ z rOwnie nieznanego tria niejakiego Wilbura Berranca z Club

Alabam, gdzie niektorzy ellingtonczycy przychodzili na jam sessions. Nazywatl si¢ Junior



Raglin, ale jego nazwisko byto tak nowe, ze w kolejnych kilku wydaniach ,,Down Beat”
przemianowat go na ,Raglund”. Bez watpienia wszyscy si¢ spodziewali, ze jest tylko
chwilowym zastepstwem za Blantona. Jednakze Raglin okazal si¢ solidnym kontrabasistg.
Zanim Blanton trafit do szpitala, Raglin zagral u jego boku kilka koncertéw, zeby wczucé si¢
w specyfike orkiestry. Z przerwami wspotpracowal z Duke’em az do swojej wczesnej
smierci, wywotanej alkoholizmem, w 1955 r.

Nastepnie orkiestre opuscit Barney Bigard - spotkal kobiete swojego zycia i ozenit si¢
z nig pod koniec 1942 r. Trasy po kraju staly si¢ w czasie wojny niezmiernie ucigzliwe. Dla
muzykow Ellingtona skonczyta si¢ era podréozowania w luksusowych i wygodnych wagonach
Pullmana. Trzeba byto braé, co bylo pod reka i czesto konczylo si¢ na tym, ze jezdzili
zatloczonymi pociggami i autobusami. Przez caly okres kariery Bigarda zabiegalo o niego
wielu liderow, ale ze wzgledu na przywiagzanie do Duke’a, nigdy nie rozwazal ich propozycji
na serio. Teraz jednak niewygody podrézy i przemozna potrzeba bycia z zong sprawity, ze
postanowit dokona¢ zmiany w swoim zyciu. ,,Tak wiec kiedy zblizalismy si¢ do Kalifornii -
wspomina - zdecydowalem si¢ ztozy¢ Duke’owi wypowiedzenie. Kiedy mu oznajmitem, ze
chciatbym odejs¢, spojrzat na mnie bez slowa. Czgsto si¢ zastanawiam, o czym wtedy
myslat... Moj ostatni wystep miat miejsce w czerwcu 1942 r., w Trianon Ballroom, w Los
Angeles.”**

I znéw ,,.Down Beat” miat o czym pisac. ,,Do$¢ mam ciaggltego podrozowania” - cytuje
Bigarda. ,»Po prostu odchodzi, to wszystko« - odpart poirytowany Duke, spytany o
komentarz.”**

Pozniejsza kariera Bigarda potoczyla si¢ znacznie szczesliwiej niz innym kolegom z
orkiestry. Podczas wojny wystepowat gléwnie w okolicach Kalifornii, a w 1947 r. dotaczyt do
comba Louisa Armstronga, All Stars, z ktorym miat pozosta¢ przez pi¢c¢ lat. Tym samym stat
si¢ jedynym muzykiem, ktéry odegrat znaczaca role w formacjach dwoch gigantéw jazzu.
Dwa razy opuszczal Armstronga i dwa razy do niego wracal. W pdzniejszych latach zycia,
powszechnie szanowany 1 uznawany za koryfeusza jazzu, grywal w najprzerodzniejszych
matych sktadach, zwykle nawigzujacych do stylistyki nowoorleanskiej i dixielandowe;.

Szukajac nastgpcy Bigarda, Ellington zwrdcit si¢ do jego ziomka i mniej wigcej
rownolatka, Edmonda Halla, czg¢sto uwazanego za wybitniejszego instrumentalist¢ niz Bigard
1 w ogoble za jednego z najswietniejszych czarnych klarnecistow w calej historii jazzu. Hall
wspoOlpracowat wtedy z Teddym Wilsonem 1 odrzucit propozycje Duke’a (Wilson
odwdzieczylt si¢ Duke’owi pigknym za nadobne 1 zaproponowat prace Hodgesowi). By¢ moze

klarneciste zrazita koniecznos¢ wyjazdow na trasy lub skagpa gaza; mogl mie¢ tez znaczenie



fakt, ze dzigki stalym wystgpom w nowojorskim Cafe Society, prestizowym klubie jazzowym
w Greenwich Village, Hall zdobyl niematg stawe indywidualna.

Tak wiec Duke ponownie si¢gnat po nieznane nazwisko. Gra w zespole Ellingtona,
mimo ze niedluga, byla dla Chaunceya Haughtona, zwigzanego wowczas z orkiestra Elli
Fitzgerald, kulminacyjnym punktem kariery jazzowej. Po roku zostat powotany do wojska 1
Duke wziat na jego miejsce Jimmy’ego Hamiltona, ktory poswiecit orkiestrze wiele lat zycia.

Hamilton urodzit si¢ w Dillon (Karolina Potudniowa), ale kiedy mial pig¢ lat, jego
rodzina przeprowadzila si¢ do Filadelfii i tam tez dorastat. Jego ojciec gral na klarnecie w
orkiestrze miejskiej, specjalizujacej si¢ w popularnych marszach, ragtime’ach i utworach
klasycznych. W wieku dziewigciu czy dziesigciu lat maly Jimmie zadebiutowat w zespole
ojca na eufonium, potem przerzucit si¢ na trgbke 1 klarnet. Gdy mial dwanascie lat, osierocit
go ojciec. Jako najstarszy z rodzenstwa czul si¢ w obowigzku wspomoc budzet domowy i
zajal si¢ muzyka profesjonalnie: ,,Jesli mam si¢ na serio bra¢ do muzyki, to musz¢ by¢ tak
dobry, jak to mozliwe, i poswigci¢ na to troche czasu”*°. Oprocz przygrywania w koSciele
duzo stuchat bluesa, a za wzor obrat sobie Louisa Armstronga.

Wreszcie, jako ledwo opierzony dwudziestolatek, przyjechat do Nowego Jorku i gdzie
si¢ dalo, grywal na jam sessions. Poznat Charliego Parkera i troch¢ przebywal w jego
towarzystwie, ale ta znajomo$¢ nie odcisngta jakiego$ znaczacego pigtna na jego stylu. Po
jakim$ czasie trafit do efemerycznej orkiestry aranzera Jimmy’ego Mundy’ego. Po jej
rozpadnigciu si¢ otrzymal propozycje od Counta Basiego, ale wolat pozosta¢ w Nowym
Jorku. Wreszcie zahaczyt si¢ w Café Society, w trio Teddy’ego Wilsona zblizonym w
koncepcji do konkurencyjnego trzyosobowego zespotu Goodmana, w ktérym Wilson dat si¢
po raz pierwszy pozna¢ szerokiej publicznosci. Po dwoéch latach Hamiltona zastgpit Edmond
Hall. Hamilton uwaza, ze maczal w tym palce John Hammond: ,,To piekielna szycha w
srodowisku. Wystarczyto, ze rzucil: »Facet jest w porzadku, nie ma si¢ go co czepiac« i
»faceta« zostawiano w spokoju. Gorzej, jesli »facet« mu si¢ nie spodobat - z mety miat
przechlapane”®’. Trudno zweryfikowa¢, ile prawdy mieScito sie w tym zarzucie, wiadomo
jednak, ze Hammond miatl niemaly wpltyw na szefa Café Society, Barneya Josephsona,
stosunkowo mato obeznanego z jazzem i potrzebujacego porady, jakich muzykéw zatrudnié.
Przyktad ten ilustruje, jak przypadek moze wplyna¢ na sztuke. Gdyby Hall zamiast Café
Society wybrat orkiestre¢ Ellingtona, jej brzmienie ulegtoby wyczuwalnej zmianie. Grat
zgrzytliwym, energicznym tonem, ktory nie miat nic wspolnego z drewnianym, migkkim
brzmieniem Bigarda, mimo ze obaj pochodzili z Nowego Orleanu. By¢ moze o ich rdéznosci

zadecydowaty lokalne wptywy: Barney byt wychowankiem kreolskiej szkoty klarnetu,



ktadacej nacisk na zrelaksowany, zrdwnowazony sposéb gry, natomiast Hall przesigkt
bardziej zywiotowym stylem czarnych nowoorleanczykoéw. Yagodniejszy 1 bardziej
precyzyjny styl Hamiltona przypominat styl Bigarda, tak wigc brzmienie orkiestry uleglo
znacznie mniejszej zmianie, niz gdyby jego miejsce zajal Hall. Hamilton dotaczyl do
Ellingtona w 1943 r., podczas wystepow orkiestry w Hurricane Club, i pozostat w zespole
przez dwadziescia sze$¢ lat - prawie dwa razy dluzej niz Bigard.

Kolejnym muzykiem, ktoéry odszedt z orkiestry, byt Ben Webster. Przyczyny jego
kroku nie s3 do konca jasne, ale z tego co wiemy, na linii Webster-Duke czgsto wystepowaly
iskrzenia. Barney Bigard stwierdzil w rozmowie z Barrym Martynem, ze Ellington czul jaki$
legk przed Websterem: ,,Ben robil czasem rzeczy, na ktore my bySmy si¢ nigdy nie
powazyli”*®. By¢ moze jednak nie chodzilo tutaj o Iek, lecz o co$ innego. ,,Nikt tak jak Ben -
uwaza Mercer - nie chciat gra¢ w orkiestrze. Lecz migdzy nim i ojcem wystgpowat jakis§
ukryty konflikt, rodzaj niedogrania psychicznego, ktory sprawiat, ze dziatali wzajemnie na
siebie jak ptachta na byka.”*** Mercer dodaje jeszcze, ze nawet chwili nie mogli przebywaé ze
sobg w jednym pomieszczeniu, by nie doszto do ktotni. Prawdopodobnie Duke, powodowany
niechecia do konfliktéw oraz potrzeba dominacji nad otoczeniem, nie potrafil dluzej znies§¢
wojowniczego tenorzysty i oznajmil mu, ze najlepiej bedzie, jesli poszuka sobie innej pracy.
Rozstanie byto dla Webstera z pewnoscig smutnym wydarzeniem, bez watpienia nie byto tez
obojetne dla Duke’a. W Websterze tracit ulubiony typ muzyka swobodnego az do niedbatosci
1 pelnego emocji.

Webster przeniést si¢ na Fifty-second Street, lub inaczej - ,,Swing Street”, do klubu
Three Deuces. Do konca lat czterdziestych byl statym gosciem najbardziej liczacych si¢
miejsc, potem, wraz z innymi starszymi muzykami, zostal zmyty przez fale bebopu. Przez
jaki$ czas nie mogt si¢ pozbieraé, popadt nawet w depresje. W 1964 r. wyjechat do Europy,
gdzie znalazt oddang sobie publiczno$¢ i pozostal jej wierny do konca zycia. Po odejsciu od
Duke’a nagral wiele ptyt firmowanych swoim nazwiskiem, a takze jako cztonek zespotu.
Mozliwe, ze w ostatecznym rozrachunku to one zdecyduja o jego znaczeniu dla jazzu, a nie
ptyty z Ellingtonem, z ktérym wspotpracowat stosunkowo krotko. Warto jednak pamigtac, ze
efektowna kariera Webstera rozpoczeta si¢ w okresie jego pobytu w orkiestrze Ellingtona,
kiedy dokonat rejestracji swych bez watpienia najbardziej znanych improwizacji, migdzy
innymi w Cotton Tail, Just a-Sittin’ and a-Rockin’. Tak czy inaczej, Webster uwazany jest za
jednego z gigantow saksofonu tenorowego ery swingu, stojacego moze tylko o stopien nizej
od Colemana Hawkinsa oraz Lestera Younga.

Nastepnym, ktéry odszedi, byl Juan Tizol. Gdzie§ na poczatku 1944 r. poprosit



Duke’a o pozyczke w wysokosci trzech tysigcy dolarow na splacenie hipoteki swojego domu.
Duke odmowit 1 Juan zagrozil, ze odejdzie. Wiadomo$¢ o tym rozeszta si¢ w kregach
muzycznych 1 wkrotce otrzymat propozycje od Harry’ego Jamesa, podparta wysoka gaza, o
wiele wigkszg niz ta, ktora otrzymywat u Duke’a. Kiedy Duke dowiedziat si¢ o tym, chcial
odkupi¢ kontrakt i jednoczes$nie zaoferowatl Tizolowi lepsze honorarium, ale puzonista nie dal
sie zmiekczy¢™.

Tak przynajmniej wyglada ta historia w jego ujeciu. Niewykluczone wszakze, ze na
jego decyzje wplyneto takze odejscie starych kompandéw z orkiestry i niewygody tras
koncertowych. Duke zastgpit go Claude’em Jonesem, doskonatym instrumentalistg
operujacym szybkim legato, ktory grat z niejednym $§wietnym zespolem jazzowym, mig¢dzy
innymi z Fletcherem Hendersonem. Z Duke’em pozostat przez cztery lata.

Rowniez Rex Stewart nie pozostat w tyle za kolegami. Nie bytem w stanie dociec, co
doktadnie byto przyczyna jego rezygnacji, ale prawdopodobnie spowodowat to jaki$ konflikt.
Po raz pierwszy odszedl na poczatku lata 1943 r., ale wrocil po czterech miesigcach. Po
dwoch latach, w grudniu 1945 r., pozegnat si¢ z orkiestrg na dobre. Stanley Dance opowiada,
ze po kilku latach, podczas wystepow Ellingtona na Zachodnim Wybrzezu spotkal Stewarta 1
zaproponowal, zeby wpadli razem do garderoby Duke’a*"'. Z poczatku Rex sie opierat, bojac
sig, ze Duke nie przyjmie go z otwartymi ramionami, ale w koncu si¢ zgodzil 1 rozmowa
odbytla si¢ w serdecznej atmosferze. Co wigcej, Stewart twierdzi, ze w jaki$ czas potem Duke
zaproponowal mu ponowng wspotprace*.

W 1946 r. wykruszyly si¢ dwa nastgpne filary orkiestry. Pierwszym z nich byt Toby
Hardwick. Jak pamigtamy, kilka lat wczes$niej dochodzito pomigdzy nim a Ellingtonem do
tar¢ z powodu zamitowania Toby’ego do trunkéw 1 z racji nieodpowiedzialnosci. Rozstat si¢
wtedy z orkiestra przynajmniej raz, mozliwe, Ze na wyrazne zyczenie Duke’a. Tym razem
chodzito o kobiete, z ktora alcista byl woéwczas zwigzany. Duke nie cierpial jej ze wszystkich
sit 1 kiedy$ wygadat si¢ z tym przed Tobym.

Relacje Duke’a z towarzyszkami jego muzykow czesto bylty do$¢ powiklane. Wiele
kobiet miato poczatkowo romans z Ellingtonem, a potem dopiero wigzalo si¢ z ktoryms$ ze
wspotpracownikdéw, co w sposob nieunikniony prowadzito do ambicjonalnych zadraznien i
zazdro$ci. Bywato tez, ze Ellington po prostu czul niech¢¢ do ktorej$ z pan i1 nie owijat tego w
bawelng. W kazdym razie pomi¢dzy nim i Tobym doszlo do gwaltownej wymiany zdan i pod
koniec maja lub na poczatku czerwca 1946 r., podczas koncertu w Waszyngtonie, Toby
najpierw opuscil sceng, a potem orkiestre.

W pbzniejszym zyciu nie ukladalo mu si¢ najlepiej. Po latach ptawienia si¢ w



blaskach stawy musiat zredukowaé swe ambicje do podrzednych zaje¢ - pracowal miedzy
innymi jako spedytor, pomocnik kelnera i kelner - cho¢ przypuszczalnie odziedziczyl po
rodzicach farme. Po dlugiej chorobie zmarl w 1970 r., w domu opieki spotecznej*.

Toby’ego zastapit Russell Procope, jeden z filarow orkiestry w pdzniejszych latach.
Urodzit si¢ w 1908 r., w muzykalnej rodzinie zamieszkalej] w okolicach nowojorskiego San
Juan Hill. Jego sasiadem byt Bubber Miley, a z Freddym Jenkinsem chodzit do szkoty. W
dziecinstwie przez osiem lat uczyt si¢ na skrzypcach, a potem zainteresowat si¢ klarnetem.
Trafit na instrument z systemem Alberta, ktoremu pozostat zawsze wierny.

O swoich poczatkach mowi tak: ,.Juz przez rok zmagatem si¢ z klarnetem, a nie
miatem pojecia o istnieniu jazzu, poniewaz od muzyki dlugowlosych artystow trafitem wprost
w szeregi tworcow ostrzyzonych na zapatke, w orkiestrach wojskowych”. Juz jako nastolatek
rozpoczal profesjonalng kariere 1 grat z takimi znakomito$ciami, jak Fletcher Henderson, Tiny
Bradshaw czy Teddy Hill. Najwazniejszym etapem zycia zawodowego Procope’a przed
przylaczeniem si¢ do Duke’a byta wspdlpraca z combem Johna Kirby’ego, cieszacym si¢
sporg popularnoscig w latach trzydziestych i1 czterdziestych z powodu migdzy innymi
precyzyjnie wykonywanych zgrabnych aranzacji. U Ellingtona stat si¢ podporg sekcji
saksofonow; wiele improwizowat, gtéwnie na saksofonie, ale czasami siggat tez po klarnet.

W dwa miesigce po odejsciu Toby’ego zmarl Tricky Sam Nanton. Wprawdzie z
orkiestrg rozstal si¢ juz pod koniec 1945 r., prawdopodobnie po udarze, jednak na tyle
doszedt do siebie po rekonwalescencji, ze wrécit do pracy. 21 lipca 1946 r. zakonczyt zycie w
pokoju hotelowym w San Francisco. ,Smiertelny wylew zaskoczyt Tricky Sama
przypuszczalnie podczas snu. Przerwat cierpienia, ktére w ciggu ostatniego roku czesto nie
pozwalaty mu zaja¢ miejsca w orkiestrze” - informowata klepsydra w ,,Down Beat™**.

W pewnym sensie utrata Tricky Sama byta dla Duke’a najdotkliwszym ciosem. Sita i
efektownos$¢ wielu klasycznych pozycji big-bandu Ellingtona, poczawszy od East St Louis
Toodle’-Oo po Ko-Ko brata si¢ z mistrzostwa puzonisty w postugiwaniu si¢ plungerem. Do
konca istnienia orkiestry Ellington zatrudnial cate rzesze puzonistow - najlepsi to moim
zdaniem Tyree Glenn oraz Quentin Jackson, ktory chyba najbardziej zblizyt si¢ do stylistyki
Nantona - lecz zaden z nich nie potrafit wydoby¢ z instrumentu charakterystycznego dla
wielkiego puzonisty, poruszajacego brzmienia przypominajacego gtos ludzki. Tricky Sam byt
niezastgpiony.

Jeszcze trudniejsza sytuacja personalna panowata wsrdd $piewajacych cztonkow
orkiestry. Na poczatku 1940 r. Ellington zaprosit do wspodtpracy wykonawce, ktory cieszyt sig

niejaka popularnoscig wsrdd czarnych, ze wzgledu na role bohaterow w murzynskich



westernach. Nazywat si¢ Herb Jeffries, a w filmowych folderach reklamowych przedstawiat
si¢ jako ,,The Bronze Buckaroo” - ,spizowy kowboj”. Nie byl wokalista jazzowym, lecz
$piewakiem o przynajmniej czgsciowo szkolonym glosie, a wtasnie takich Ellington upart si¢
promowaé¢ zamiast naturszczykow. W zespole produkowal si¢ wysokim, jasnym tenorem,
ktory wprawdzie byt modny w latach dwudziestych, ale p6zniej musial ustgpi¢ miejsca
bardziej meskim glosom Binga Crosby’ego czy Raya Eberle’a. Ktoérego$ dnia, podczas
przerwy w wystepie, Jeffries imitowal za kulisami roéznych stynnych $piewakow, ku
ogromnej uciesze kolegéw z orkiestry. Kiedy doszedt do Binga Crosby’ego, Strayhorn i kilku
innych znieruchomieli zaskoczeni. ,,To jest to - zawolal Strayhorn. - Daruj sobie resztg!
Zostan przy Bingu”***. Pord6wnanie wczesnego nagrania ,,spizowego kowboja”, dokonanego z
Ellingtonem, koszmarnej piosenki pod tytutem You, You Darling (ze $wietng wstawka Bena
Webstera) z There Shall Be No Night, zrealizowang kilka miesigcy, pozniej potwierdza
autentyczno$¢ tej anegdoty. Wprawdzie Jeffries nie $piewa duzo nizszym glosem, ale jego
tembr jest bardziej bogaty 1 soczysty, tak wigc podobienstwo do brzmienia Binga Crosby’ego,
,starego jeczyduszy”, nasuwa si¢ od razu. Swoj najwigkszy ellingtonowski przeboj,
Flamingo, Jeffries wykonywat juz znacznie glgbszym glosem.

Po Jeffriesie miejsce przed mikrofonem zajal Jimmy Briton, dzi§ zapomniany. Potem
zastgpil go ociemnialy §piewak Al Hibbler, ktory na dtuzej zadomowit si¢ w orkiestrze. Duke
przestuchiwat go juz w 1935 r., ale Hibbler nie dotagczyl wowczas do big-bandu. W czasie,
gdy Ellington zdecydowal si¢ da¢ mu druga szansg, wystepowat dorywczo w roznych
sktadach i miat za sobg spore do§wiadczenie sceniczne.

Do angazu doszlo nastepujaco. Ktérego§ wieczoru w 1943 r., podczas wystepow
Duke’a w Hurricane Clubie, Hibbler zaspiewal co$ z orkiestrg. Piosenka tak rozochocita
publiczno$¢, Ze ta nie cheiata go puscic¢ ze sceny, poki nie wykonat pigciu czy szeéciu innych
utworéw. Co wieczér przychodzit do klubu i Duke zapraszat go na estradg, jednak ani
stowem nie pisnagl, czy zalicza S$piewakowi ten nieformalny egzamin. W koncu
zdeterminowany Hibbler oznajmit Ellingtonowi: ,,.Duke, nie mog¢ tak bez przerwy
przychodzi¢ tu co wieczor, nie wiedzac co jest grane”. Na co Duke spojrzat na niego
zdumiony i odparl: ,,Pedz do kasy. Juz od dwodch tygodni jeste$ cztonkiem orkiestry”*.
Hibbler wystepowat z Ellingtonem jeszcze w 1951 r., czyli przez osiem 1 pot roku, 1 osiagnat
liczacg si¢ pozycje wsrod wokalistow tamtych czasow.

Podobnie jak Jeffries, Hibbler réwniez nie byl artysta stricte jazzowym. Wedlug
Leonarda Feathera ,,popularno$¢ Hibblera brala si¢ w znacznym stopniu ze stosowania przez

niego groteskowych znieksztalcen dzwieku, okreslonych przez Duke’a Ellingtona mianem



»brzmieniowej pantomimy«, ktorych warto§¢ nalezy ocenia¢ bardziej w kategoriach popiséw
scenicznych nizli $§piewu popowego czy jazzowego™**.

Na szczgs$cie §piewacy szturmowali orkiestre Ellingtona w pojedynke, panie za$ robity
to grupkami. W 1942 r. Ivie Anderson zacz¢ta mie¢ coraz czestsze napady astmy i stato si¢
oczywiste, ze sama nie moze poradzi¢ sobie z calym wystepem ani nawet z jego wigksza
czescig. Ktoregos$ dnia, latem tegoz roku, kiedy orkiestra koncertowata w Chicago, Ivie oraz
Billy Strayhorn odwiedzili okoliczne kluby w poszukiwaniu jej potencjalnej zastepczyni. Ich
starania zostaly zwienczone sukcesem: w ktorym$ z lokali natkneli si¢ na Betty Roche,
doswiadczong $piewaczke, juz po trzydziestce. Ellington zatrudnit jg i razem wyruszyli na
Zachod na koncerty w bazach wojskowych. Kiedy przyjechali na Zachodnie Wybrzeze, Betty
zadzwonila do rodzicow: ,Jestem w Los Angeles i wystepuje z Duke’em” - oznajmita
uradowana, na co ustyszata od matki: ,,Jeste$ niepoprawng ktamczucha, Betty”**. Pozostata z
orkiestrg przez wigkszg cze$¢ lat czterdziestych, pdki nie zmeczyly jej ciagle podroze.
Wrdcita na krotko we wezesnych latach piec¢dziesiatych.

Mniej wiecej w tym samym czasie Ellington przyjat do zespotu $liczng
siedemnastolatke z Detroit, Joye Sherrill, ktora ustyszat po raz pierwszy dwa lata wcze$nie;j.
Ojciec Joyi uzyskal na Northwestern University stopien magistra dziennikarstwa, a wsrod
Murzynéw w Detroit cieszyl si¢ sporym mirem z powodu swojej walki o ich wspolne prawa.
Joya zostata wychowana na osobke, ktéra ani nie pije, ani nie pali, a jej rodzice, hotdujgcy
zasadom $redniej klasy, nie pozwolili cérce przytaczy¢ si¢ do formacji Ellingtona. W koncu
jednak udato si¢ osiggnaé kompromis, na mocy ktorego Joya podrozowata z matka w roli
przyzwoitki. Jak na te czasy 1 na t¢ branze, byt to dos¢ niecodzienny uktad. Jednakze zbyt
mtoda i niedo§wiadczona dziewczyna nie sprawdzita si¢ 1 po kilku miesigcach rozstata si¢ z
orkiestrag. Powtornie sprobowata swych sit w 1944 r., tym razem z powodzeniem - piosenka
I’'m Beginning to See the Light w jej wykonaniu odniosta ogromny sukces.

Jednakze dwie wokalistki to bylo za mato dla Duke’a 1 zaangazowat trzecig. Nazywala
si¢ Marie Ellington (przypadkowa zbiezno$¢ nazwisk) 1 operowata glebokim glosem. Z
czasem wyszta za Nata ,King” Cole’a, jednego z najpopularniejszych artystow tamtego
okresu. Otrzymywala bardzo niewiele partii do wykonania i sfrustrowana, starata si¢ dosta¢
do jakiego$§ broadwayowskiego przedstawienia. Duke, rozzioszczony tg nielojalnoscia,
natychmiast jg zwolnit.

Nastepng wokalistka byta Kay Davis z Bushnell w stanie Illinois, rowniez dziewczyna
z porzadnego mieszczanskiego domu (jej ojciec byt krggarzem). Miata klasycznie ksztatcony

gtos 1 chociaz z orkiestrg spedzita sporo lat, niewiele si¢ naspiewata: Duke przeznaczat dla



niej gltéwnie role w dluzszych kompozycjach koncertowych i pojawiajacych si¢ czasem w
repertuarze spiritualsach lub wokalizach, takich jak partia Adelaide Hall w Creole Love Call.
Przez zespot przewingto si¢ jeszcze wiele innych wokalistek: Wini Johnson, Rosita Davis czy
Marie Bryant, ktora brata udzial w Jump for Joy. Zdarzalo si¢ nawet, ze Duke tworzyt
repertuar dla nieformalnego tria wokalnego, do ktorego nalezaly: Joya Sherrill, Marie
Ellington oraz Kay Davis.

W zgodnej opinii sposrod wokalistek wspotpracujacych z Ellingtonem w latach
czterdziestych 1 piecdziesiatych najlepszym wyczuciem jazzu wykazywala si¢ Joya Sherrill.
Kay Davis byla raczej Spiewaczka klasyczng, z kolei Betty Roche byta rzetelng refrenistka,
ale jej pobyt w orkiestrze naktadat si¢ na okres bojkotu wytworni ptytowych, wiec nie
dysponujemy wystarczajacg iloscig materiatu, by wystawi¢ jej odpowiednig laurke. Pozostate
$piewajace panie za krotko byly z big-bandem, by jako$ si¢ szczegodlnie zaznaczy¢. Joya
miala przyjemny glos, niezla intonacj¢ i chociaz nie byla tytanem swingu, miata niejakie
wyczucie jazzowej rytmiki.

Latem 1942 r. Ivie Anderson wrocita do Los Angeles, gdzie zalozyla smazalni¢
kurczakéw 1 zajeta si¢ innymi interesami. Od czasu do czasu $piewata jeszcze, nagrata nawet
kilka plyt, z ktérych ostatnia pochodzi z 1946 r. Niestety wokalistka umarta mtodo, w 1949 r.,
w wieku czterdziestu kilku lat.

Jak zatem widaé, w potowie lat czterdziestych, po tylu latach stabilizacji, formacjg
Ellingtona wstrzasala personalna zawierucha. Zmiany sktadu odbywaly si¢ z comiesigczng
regularnos$cig. Muzycy przychodzili, odchodzili; wracali 1 znéw opuszczali zespot, i tak w
kotko. Pomiedzy 1942 a 1949 r. Ellington dokonat nagran z pigtnastoma réznymi trgbaczami,
a przez orkiestre przewingli si¢ jeszcze inni, ktorzy nie zadomowili si¢ w niej nawet na tyle,
by ich muzyka zostala utrwalona na nagraniach - jak cho¢by Dizzy Gillespie. W jakims$
momencie do Ellingtona zapragnat si¢ przylaczy¢ nawet Charlie Parker. Chcial pigéset
dolarow tygodniowo, by starczalo mu na narkotyki. Na co Duke miat odrzec: ,,Bird, za taki
szmal to ja si¢ do ciebie najm¢”.

W sporym stopniu za to zamieszanie z muzykami odpowiedzialna byta wojna. Spora
ich grupa powotana zostata do wojska, a ci, ktérzy tego unikneli, stali si¢ obiektami pozadania
roznych orkiestr. Czesto tak dobrze zarabiali, Ze nie usmiechato im si¢ telepa¢ z koncertami
po calym kraju.

Z tych to czy z innych przyczyn, z zespotu Ellingtona uleciat caty charakterystyczny
duch wspolnoty. Cztonkowie z poprzednich sktadow szczycili sig, ze sg ,,ellingtonczykami”.

Nie chodzito tylko o to, ze nalezeli do stawnej orkiestry - dajac tyle od siebie, czuli si¢



wspotautorami jej sukcesu, na rowni ze swoim szefem. Natomiast nowi przybysze zeszli do
roli zwyktych odtworcow, ktdérzy owszem, byli mile polechtani, ze mogg naleze¢ do jednej z
najlepszych wspodiczesnych formacji jazzowych, ale w ogoéle si¢ z nig nie utozsamiali 1 przy
pierwszej korzystniejszej finansowo okazji pakowali instrumenty i odchodzili.

Nie uszlo uwagi prasy branzowej oraz jazzfanow, ze ta wielka, do niedawna wspaniata
muzyczna budowla zaczyna si¢ rozpada¢. Numer ,,.Down Beat” z 1944 r. przynosi taka oto
wiadomo$¢: ,,Zeby nie bylo nieporozumien - to nadal naj$wietniejsza orkiestra kraju...”
Implikacja tego zdania jest oczywista: liczba stuchaczy o zgota odmiennej opinii rosta z dnia
na dzien. Dwa lata p6zniej w tej samej gazecie ukazata si¢ nastepujaca recenzja z koncertu:
,Powstaje wrazenie, jakby orkiestrze Ellingtona brakowalo nieco §wiezosci, a jej stynni
solisci byli zbyt przekonani o swej wielko$ci i nieco wszystkim zmeczeni...”** Mniej wiecej
w czerwcu Bill Gottlieb przedstawil bardziej szczegdlowa analize¢ krytyczna, w ktorej
zauwaza miedzy innymi, iz glownym problemem zespotu jest nadmierna dominacja ballad i
zbyt czgste zmiany personalne.

Ale zadna orkiestra na $wiecie nie utrzymataby wysokiego poziomu, gdyby w
krétkich odstgpach czasu utracita takich artystow, jak Cootie Williams, Joe Nanton, Ben
Webster, Jimmy Blanton, Rex Stewart czy Barney Bigard. Nalezeli do najwspanialszych
muzykéw swoich czaséw 1 wypowiadali si¢ wlasnym glosem, co stanowito sedno
ellingtonowskiego tonu.

Kwestia indywidualnego brzmienia jest podstawa w jazzie. Osobisty sposob
ksztattowania dzwigku, pozwalajacy nawet stosunkowo niedo$wiadczonym stuchaczom
natychmiast odr6zni¢ Beiderbecke’a od Armstronga, Goodmana od Noone’a, byt jedng z
zasadniczych cech najwybitniejszych instrumentalistow lat dwudziestych 1 trzydziestych.
Koncepcja melodyczna - to znaczy stosowanie tych czy innych charakterystycznych
elementéw, jak upodobanie do szybkich albo wolnych przebiegow, wybor melodii
wznoszacych si¢ lub opadajacych, opieranie improwizacji bardziej na akordach podktadu niz
melodii tematu 1 tak dalej - odsuwana byta na plan dalszy. Na atrybuty wlasnego stylu
skladalo si¢ wiele subtelnych detali, ktére stuchacze raczej wyczuwali, anizeli odnajdowali w
wyniku §wiadomej analizy. I tak od razu docieraty do nich na przyktad roéznice pomiedzy
ostrym jak brzytwa atakiem dzwigku u Armstronga i nieco rozmytym u Maxa Kaminsky’ego;
pomiedzy szybkim wibrato Cootiego Williamsa, ograniczonym do ostatniej fazy dzwieku, a
wolniejsza wibracjg calego dzwigku Bobby’ego Hacketta; miedzy szorstkim tonem Colemana
Hawkinsa i 1zejszym, bardziej jedwabistym Lestera Younga.

Ta indywidualizacja brzmienia w duzej mierze wyptywata z samouctwa wigkszosci



wczesnych muzykow. Ich edukacja muzyczna zaczynata si¢ czgsto od tego, ze przypadkiem
trafial im do rak jaki§ instrument. Bez jakichkolwiek wskazowek zaczynali z nim
eksperymentowac, starajac si¢ wydoby¢ z niego konkretne dzwigki, ktore albo ustyszeli w
wykonaniu podziwianego instrumentalisty, albo wymyslili samodzielnie. Ale to byt dopiero
poczatek drogi, bowiem swoisty kod honorowy wczesnych jazzmandéw nakazywal im
poszukiwanie wlasnego tonu. Benny Morton w rozmowie ze Stanleyem Dance’em
wypowiada si¢ na ten temat nastepujaco: ,,Stuchasz raz tego, raz tamtego, wszystko to w
sobie kumulujesz i1 przeksztatlcasz w swoj wlasny glos. Nasladownictwo w tamtych czasach
byto absolutnie zabronione. Owszem, mtody adept jazzu mégt czerpa¢ wpltywy od ulubionego
muzyka, ale nie wolno go byto kopiowac. Byly to czasy prawdziwego indywidualizmu w
jazzie.”™® Je§li kto§ pretendowal do miana muzyka jazzowego, musial nauczy¢ sie
»opowiada¢ swoja historie”, by uzy¢ popularnego wsrdd artystow zwrotu. Celem nie bylo
wypracowanie tradycyjnego brzmienia, koncepcji czy stylu, ktorymi postugiwali si¢ inni - tak
jak jest to przyjete w muzyce klasycznej - ale przekazywanie dzwickami tego, co si¢
odczuwato jako osobiste, muzycy grali to, co lubili i chcieli gra¢, poniewaz sprawiato im to
przyjemnos¢ i nie miato znaczenia, co mysleli o tym inni.

Indywidualizm stal si¢ we wczesnym jazzie zasadg estetyczng, ktora wykreowata takie
postacie, jak Bubber Miley, Tricky Sam, Jack Teagarden, Pee Wee Russell, Red Allen, King
Oliver i wiele, wiele innych, ktore jasnialy na firmamencie jazzu w poczatkach jego historii.
Skrajnie osobisty styl przecieral nowe S$ciezki, a nawet zmienial ksztalt muzyki, czego
dowodzi na przyktad tworczo$¢ Louisa Armstronga i Charliego Parkera.

W latach czterdziestych podejscie do jazzu byto juz inne. Po pierwsze, zajeto si¢ nim
mnoéstwo muzykéw, ktorzy mieli przynajmniej podstawy wyksztatcenia klasycznego, cho¢ w
wigkszos$ci wypadkow ograniczato si¢ ono do wiedzy muzycznej, ktora moze posias¢ kazdy
uczen szkoty $redniej. Te umiejetnosci, ktére mtodzi muzycy zdobywali w wieku nastoletnim,
gdy ich osobowos$¢ dopiero si¢ formowata, pozwalaly realizowa¢ wzorce klasyczne,
,~prawidlowy” styl, manifestujacy si¢ specyficznym wibrato, atakiem i ogélnym brzmieniem.
Cechy owe byly jednakowe dla wszystkich, gdyz niezaleznie od miejsca, kazdy wyksztalcony
klasycznie nauczyciel postugiwat si¢ takimi samymi zasadami.

Ta tendencja nabratla rozmachu w latach trzydziestych 1 czterdziestych, wraz z
rozwojem muzyki bigbandowej. Najbardziej prestizowg prace otrzymywato si¢ wiasnie w
big-bandach, a te poszukiwaly muzykoéw ptynnie czytajacych nuty, ktorzy jednocze$nie
potrafili si¢ stopi¢ niezauwazalnie z resztg zespotu. Orkiestry potrzebowaty oczywiscie kilku

markowych improwizatorow, przy ktorych wyborze obowigzywaly inne kryteria, lecz u



usitujacych si¢ przebi¢ miodych artystow nie liczyl si¢ oryginalny styl improwizacji, lecz
umiejetnos$¢ bezbtednego 1 ,,bezosobowego” wykonania aranzacji.

Dlatego Ellington, ktory z kolei ktadt nacisk na indywidualno$¢, miat tyle problemow
z uzupehieniem sktadu. Nie potrafil znaleZ¢ nastgpnego Bubbera, Tricky Sama czy Barneya
Bigarda, ktérzy moze nie najlepiej sobie radzili z nutami i ,,prawidlowym” brzmieniem, za to
potrafili co$ znacznie wazniejszego - cudownie ,,opowiadali swojg histori¢”. Ich miejsce
zajeli muzycy tacy, jak trebacz Taft Jordan, puzonista Sandy Williams, saksofonista Skippy
Williams 1 dziesiatki innych. Wszyscy doskonale czytali, wszyscy byli $wietnymi
instrumentalistami, wszyscy doskonale improwizowali. Lecz Zaden z nich nie mial
dynamicznej osobowosci swoich poprzednikow.

Jednak nawet zawierucha wojenna i1 brak muzycznych indywidualno$ci nie tlumaczg
niektorych dziwnych posunig¢¢ personalnych Duke’a. Dlaczego na przyktad zdecydowat si¢ na
puzoniste Sandy’ego Williamsa, a po nim Tyree’ego Glenna i Quentina Jacksona, ktorzy
oprocz wspanialego opanowania rzemiosta nie odznaczali si¢ niczym szczegolnym, skoro
mogl zaangazowaé wystepujacych wowczas w Nowym Jorku nieporownanie bardziej
wybitnych przedstawicieli tego instrumentu, w osobach Dickiego Wellsa czy Benny’ego
Mortona? Podobnie, dlaczego zaproponowat wspotprace trebaczom Haroldowi Bakerowi czy
Taftowi Jordanowi, kiedy mogt korzysta¢ z ustug tak nietuzinkowych wykonawcow, jak Bill
Coleman, Charlie Shavers, a nawet Roy Eldridge, czesto w latach czterdziestych nie
zwigzanych z nikim kontraktem?

Szczegdlnie dziwnych, a wedlug wielu fanéw nieszczesnych wyboréw dokonywat
przy angazowaniu wokalistow i wokalistek. Zadne z nich nie $piewalo stylowo jazzu, a
pompatyczny, buczacy baryton Hibblera, ktory by¢ moze bylby na miejscu w sali
koncertowej, nawet u najbardziej oddanych Ellingtonowi wielbicieli wywotywat grymas.

Wida¢ wyraznie, ze Duke, =zatrudniajac $piewakow, kierowal si¢ gustem
wyksztalconym w mtodych latach. Przypomnijmy, ze wazng cz¢$cig zycia towarzyskiego
czarnej klasy $redniej 1 elity byly organizowane przez stowarzyszenia muzyczne koncerty, na
ktérych dominowal klasyczny repertuar. Duke uwazatl, ze petny, miodem sptywajacy bas i
dzwieczny mezzosopran maja ,klase”. Myslg, ze nawet najblizsi przyjaciele Duke'a
dostrzegali u niego zamitowanie do wszystkiego, co wedtug niego miato ,,klase¢”. Angielski
krytyk Max Jones zauwazyl, ze Duke’owi mozna bylo czasem zarzucié¢ ,,pozerstwo”*!,
natomiast jego angielski biograf Derek Jewell wspomniat o ,.elemencie snobizmu w jego
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charakterze”**. W swych opiniach nie byli osamotnieni. Tak czy inaczej, Duke czut stabo$§¢

do operowych gltosow, cho¢ z pewnoscig zdawat sobie sprawe, ze nie znajdowaty one uznania



ani u swingowej publicznosci, ani u mito$nikéw jazzu.

Nadal jednak pozostaje otwarte pytanie, dlaczego do wspoOtpracy nie wybierat
lepszych 1 bardziej znanych muzykéw. Nie ma watpliwosci, ze pewng role odgrywatly tu
kwestie finansowe - stawniejsi instrumentalisci, ktorych ewentualnie miatby ochote zatrudni¢,
zadali przypuszczalnie zbyt wiele. Inna sprawa, ze nic nie wskazuje na to, by przynajmniej
ztozyl im propozycje.

Szczegdlnie interesujgca wydaje si¢ w tym wzgledzie nieche¢ Duke’a do
przyjmowania bialych muzykow; decydowal si¢ na to dopiero po latach, kiedy
skompletowanie orkiestry bez minimalnego przynajmniej udziatu bialych okazalo sig¢
niemozliwe. Mieszane formacje nie byty taka rzadkosciag w dawnej Ameryce, jak usituje nam
wmowi¢ wielu krytykow. Pierwsza z najstynniejszych grup wystepujacych na statkach
rzecznych byt duet czarnego pianisty Fate’a Marble’a 1 biatego skrzypka Emila Flindta, autora
przeboju The Waltz You Saved for Me. Willie ,,The Lion” Smith twierdzi, ze mieszane
zespoty koncertowaly na statkach ptywajacych po Hudson River, kiedy byt dzieckiem, to
znaczy na poczatku dwudziestego wieku. Benny Goodman juz w 1935 r. zapraszat do
swojego tria 1 kwartetu czarnych muzykow; z regularnych ushug czarnych instrumentalistow,
szczegoblnie takich mistrzow jak Roy Eldridge. korzystaty big-bandy swingowe na przetomie
lat trzydziestych 1 czterdziestych. Zdarzato si¢, ze w sytuacjach awaryjnych nawet Duke
musiat bra¢ na zast¢pstwo bialych muzykow - na przyktad w czasie sesji nagraniowej 14 maja
1945 r. Bob Haggart zajat miejsce powotanego nagle do wojska Juniora Raglina. Wielu
biatych jazzmandow tamtego okresu przewyzszato niektdérych nowych cztonkéw orkiestry
Ellingtona pod wzgledem inwencji improwizatorskiej oraz indywidualnego stylu. Puzoni$ci
Bill Harris, Jack Teagarden 1 Lou McGarity byli lepsi od Sandy’ego Williamsa 1 Tyree’ego
Glenna; trgbacze Bobby Hackett 1 Billy Butterfield usuwali w cien Sheltona Hemphilla 1
Francisa Williamsa. Takich przypadkéw bylo wiele. Dotyczylo to takze $piewaczek: Lee
Wiley oraz Peggy Lee byly z pewnoscig lepszymi wykonawczyniami jazzowymi niz Joya
Sherrill czy Kay Davis. Mozliwe, ze niektoérzy z wymienionych biatych akurat nie byli wolni
lub nie odpowiadaty im warunki finansowe, cho¢ to ostatnie wydawalo si¢ nie mie¢
wigkszego znaczenia: biali muzycy otaczali orkiestr¢ Ellingtona ogromng rewerencjg i
wstapienie do niej uwazaliby za zaszczyt, szczeg6lnie mtodsi z nich, jak Zoot Sims, Stan
Getz, czy Sonny Berman. Ale nie doczekali si¢ zaproszenia do wspotpracy, poniewaz Duke
po prostu ich nie chciat.

Prawdopodobnie Duke, mimo iz wzbranial si¢ przed publicznym zabieraniem glosu na

temat rasizmu 1 szukal towarzystwa biatych elit, doskonale zdawat sobie sprawe z brutalnosci,



z jaka ludzie jego koloru skory traktowani sg przez biatych i w 1945 r. nic nie wskazywato na
to, by ta tendencja malata. By¢ moze obawial si¢, ze przyjmowanie bialych muzykow
mogloby by¢ odczytane jako rodzaj akceptacji postepowania biatych w ogole, ktérzy widzieli
w Murzynach tylko site robocza 1 oszukiwali ich na kazdym kroku.

Mozliwe, ze przy wyborze pracownikow kierowat si¢ jeszcze innymi wzgledami.
Duke lubit nagina¢ osobowos$¢ muzyczng cztonkow orkiestry do swoich potrzeb 1 pewno
dlatego wolat instrumentalistow mniej doswiadczonych.

Jednakze Zzaden z tych powodow nie wyjasnia do konca dziwnej polityki personalnej
Duke’a. Mysle, ze najbardziej przekonujaco mozna ja wyttumaczy¢ jego charakterem. Duke
nie byt zwolennikiem starannie dopracowanych, dtugoterminowych planéw. Wiecej w nim
bylo z taktyka niz ze stratega. Odzwierciedlato si¢ to we wszystkich dziedzinach zycia.
Swoich kompozycji nie przynosit w gotowej formie do studia, lecz konstruowatl je na miejscu,
kierujagc si¢ instynktem. Znajomo$ci nie dobieral sobie metodycznie, lecz polegal na
przypadku. Nie zadrgczat si¢ na zapas potencjalnymi trudnos$ciami, rozprawiat si¢ z nimi
dopiero wtedy, gdy juz ich dtuzej nie mogt ignorowac. ,,Ojciec wierzyt - mowi Mercer - ze
najwazniejszy jest spokdj i niezmacony stan ducha. Unikal prowokowania problemow,
stawiania spraw na ostrzu noza, nie cierpial podejmowania decyzji, gwattownych posunigc i
ostrych cie¢.”*> Konkretyzuje jego wypowiedz Cress Courtney: ,,Ellington wyznawal dewize
»lepszy wrobel w garsci«. Jak tylko dostawat gotowke, reszta go nie obchodzita. Nie lubit
tama¢ sobie glowy nad tym, co sie stanie pojutrze”**. Courtney dodaje jeszcze, ze Duke,
decydujac si¢ na pieniadze do r¢ki, rezygnowat nierzadko z o wiele wigkszego zysku w
postaci procentow.

To skoncentrowanie Duke’a na chwili obecnej ilustruje nastepujaca anegdota. Kiedys
jego wspotpracownicy z trudem i mozotem odtworzyli kilka jego aranzacji, co juz samo w
sobie byto nie lada wyczynem. Tak powstale partytury oprawili kunsztownie w skore i
wreczyli Duke’owi. Po kroétkiej uroczystosci Ellington poszedt sobie do domu, zapominajac
prezentu, ku wielkiemu rozzaleniu przyjaciél. Po prostu nie interesowata go zadna forma
zachowywania przesztosci z mysla o przyszlosci. Najwazniejsze dla niego bylo tu i teraz.
Nigdy nie oszczedzal pieniedzy, nie napisatl testamentu, nie starat si¢ zaprowadzi¢ tadu w
swoich interesach. Szokujaco brzmi informacja, ze z podobng niedbatoscig podchodzit do tak
bliskich sercu kompozycji koncertowych, ktére wydawatly si¢ przeciez centrum jego zycia.
Nigdy ich nie uporzadkowatl na tyle, by mogta je wykona¢ inna orkiestra. Po jego $mierci
Andrew Homzy, muzyk i badacz tworczosci Ellingtona, mial mozno$¢ zbadania zawartosci

kufra nalezagcego do Ruth, wypetnionego rekopisami Duke’a. Znalazt w nim skrawki i



karteluszki tak réznorodne, Ze ich posegregowanie i potagczenie w calo$¢ graniczyto z cudem.
Byta to prawdopodobnie cata materialna spuscizna, jakg Duke pozostawit po sobie, procz
pojedynczych egzemplarzy pozotktych 1 potarganych nut, nierzadko niekompletnych,
wykorzystywanych przez Mercera podczas prob z orkiestra. Barytonista Bill Perkins miat
kiedy$ szanse¢ wystapienia z Ellingtonem w orkiestrze zorganizowanej specjalnie na jaki$
wystep telewizyjny. ,,Pomyslalem sobie - wspomina Perkins - ale bomba! Bede wykonywat
stynne partie Harry’ego Carneya! Coéz, okazato si¢, ze nie ma zadnych partii Carneya -
istnialy tylko w jego glowie. Wszyscy bylismy lekko oglupiali, poniewaz mieliSmy
zaprezentowa¢ It Don I Mean a Thing, a nie dostaliémy nut”*. Innemu saksofoniscie udato
si¢ kiedys$ rzuci¢ okiem na aranzacje Duke'a i opisat je jako ,.gesie jajo”. Skladaly sie z
rzedow dhugich nut, ktore przypominaty z grubsza statym cztonkom orkiestry, co majg w
danym momencie zagrac.

Terazniejszos¢ byta dla Ellingtona jedynym wymiarem czasu: ta kobieta, ten deser
jabtkowy z lodami, ta publiczno$¢, ten czek, ten sktad orkiestry, ten utwor.

Duke, zamiast mys$le¢ o orkiestrze perspektywicznie i zawczasu zastanowi¢ si¢, kim
mozna by zastgpi¢ kogo$ ze starej gwardii, czekal az dopadnie go kryzys. Wtedy po omacku
szukat rozwigzania i angazowat tego, kto mu si¢ akurat nawinal, by jak najszybciej zazegnaé
stresujacg sytuacje 1 wroci¢ do normalnego zycia. Wybrat Betty Roche, poniewaz byta
pierwsza w miar¢ akceptowalng wokalistka, na jaka natrafit po wycofaniu si¢ Ivie Anderson,;
podobnie bylo w wypadku trgbacza Raya Nance’a, gdy odszedl Cootie, a takze klarnecisty
Chaunceya Haughtona po rezygnacji Bigarda.

Swoich wyborow dokonywat w pospiechu 1 na chybit trafit. Co za ogromna szkoda!
Wyobrazmy sobie, jak brzmialaby formacja Duke’a, gdyby uzupehit jg artystami tej miary,
co Charlie Shavers, Bobby Hackett, Benny Morton, Jack Teagarden, Wardell Gray, Lee
Wiley i wielu innych, biatych i czarnych. Niestety, Ellington postapil po swojemu i niedlugo
trzeba byto czekac na efekty jego decyzji.



19.
Schyltek i upadek

W ciggu dziesieciu lat, od 1946 r., kiedy orkiestra Ellingtona tryumfowata w ankietach
»Down Beat”, do festiwalu w Newport w 1956 r., jej reputacja powoli acz nieubtaganie
malata, zar6wno wsrod szerokiej publiczno$ci, jak i najbardziej zagorzalych mito$nikow
jazzu. Ta pierwsza, mniej wyrobiona kategoria stluchaczy, odestata big-bandy do lamusa 1 na
nowych bohaterow wykreowata takich wykonawcow, jak Eddie Fisher i Patti Page, ktérych
zreszta wkrotce wyparli rockandrollowcy.

Z kolei jazzfani rozkoszowali si¢ powiewem S$wiezosci. Nadejscie bebopu,
uksztaltowanego przez Dizzy’ego Gillespiego, Charliego Parkera i innych w okresie bojkotu
nagran, byto po jego zakonczeniu jak uderzenie obuchem dla §wiata jazzu. Do 1945 r. Parker
1 Gillespie, mimo Ze nadal kontrowersyjni, cieszyli si¢ juz ogromng stawa; okoto 1948 r. oni i
ich koledzy coraz czgséciej dominowali w ankietach jazzowych, a okoto 1950 r. bebop byt juz
uznanym kierunkiem wyznaczajacym przyszios¢ jazzu. Starsi jazzmani, z ktorych czes$¢ nie
przekroczyla jeszcze czterdziestki, znalezli si¢ nagle na marginesie. Benny Goodman, Roy
Eldridge, Coleman Hawkins przestali fascynowa¢ mtodych muzykéw i1 publicznos$é, a ich styl
stat si¢ przestarzaty. Lata pigédziesigte mialy wlasnych bohateréw: Milesa Davisa, Dave’a
Brubecka, Clifforda Browna, Sonny’ego Rollinsa 1, oczywiscie, Gillespiego oraz Parkera.

Z koncem lat czterdziestych rowniez Ellington traktowany byt jak relikt poprzedniej
epoki, zarbwno przez krytykow, jak i publicznos¢. W 1949 r. . .Down Beat” piorem Mike’a
Levina stwierdzil prosto z mostu: ,,Czy nie czas, aby orkiestra Ellingtona rozwigzala sie,
zanim do reszty straci dawng §wietno$¢?” Jest juz niczym wiecej, wywodzit dalej dziennikarz,
jak tylko ,nieciekawg, podupadajaca orkiestrg”, Ellington za$§ jest ,,prawdopodobnie
wyjalowiony tworczo i peten watpliwosci, czy potrafi jeszcze napisa¢ co$ sensownego™ i ,,0d
trzech lat Ellington i jego muzycy nie nagrali nic interesujacego...”- Jak gdyby na poparcie tez
Levina, ,,Down Beat” stwierdza w tym samym numerze, ze nowe nagranie Ellingtona, Singin’
in the Rain, ,,jest jednym z najgorszych, jakie wydal w ostatnich latach”**.

Miesigc pdzniej ,,Down Beat” zamieszcza obron¢ Ellingtona autorstwa Charliego

Barneta, lidera wzorujacego si¢ na Duke’u. Co jednak charakterystyczne, Barnet nie stara si¢



podwazy¢ zarzutéw Levina: zgadza sie¢, ze Singin’ in the Rain jest ,,okropne”, a ,,orkiestra
czesto sprawia wrazenie zmeczonej i pozbawionej ducha”*’. Twierdzi jednak, ze wszystko to
wynika z ogdlnego regresu na rynku big-bandow.

Z pewnoscia ,,.Down Beat” nie mozna traktowa¢ jak wyroczni: po pierwsze, gazeta
czesto zamieszczata tego rodzaju kontrowersyjne opinie, aby zwigkszy¢ naktad, a po drugie,
jako czasopismo fachowe z pewnosciag surowiej niz wielu stuchaczy oceniata Ellingtona.
Mimo to zarzuty ,,Down Beat” w duzym stopniu odzwierciedlaly poglad krazacy wsrod
fandw 1 w tak zwanej branzy. Nie ulegalo watpliwosci, Ze formacja Ellingtona znajdowata sig
na réwni pochylej. W niematym stopniu przyczynity si¢ do tego klopoty finansowe:
pienigdze, ktérymi dotychczas Ellington nie zaprzatal sobie glowy, przestaly naptywac
szerokim strumieniem. Duke od poczatku kariery nie ograniczal si¢ w wydatkach,
przekonany, ze rachunki jako$ same si¢ zaptaca. Zyl na wysokiej stopie i utrzymywat liczng
switg, w ktorej sktad, oprocz muzykow, wchodzit czasami prywatny fryzjer i kilkoro réznej
masci totumfackich. Teraz jednak dochody orkiestry malaty 1 sam Ellington przyznat w 1949
r.. ,,JesteSmy na finansowym minusie”*®. Na cale szcze$cie otrzymywal znaczne sumy
pienigdzy, szczegdlnie z tantiem ASCAP, za przeboje, takie jak Sophisticated Lady, Solitude
czy Mood Indigo, co pozwalalo na dalsze optacanie big-bandu. Nie starczalo jednak na
wagony pullmanowskie 1 zespot musiat si¢ przesigs¢ do autobusow; lidera nie sta¢ tez byto na
honoraria dla najlepszych muzykow. W 1947 r. odeszli Taft Jordan i Wilbur DeParis. Jak
donosit ,,Down Beat”, ,,Duke poprosit cztonkdéw orkiestry o zgode na obnizenie stawek, na co
DeParis i Jordan podzickowali za wspotprace”™*.

Lata $wietnos$ci odeszty w niebyt, bal trwajacy przez dwadziescia lat dobiegal konca.
Na ostode zostata Ellingtonowi rosngca niezaleznie od koniunktury reputacja powaznego
kompozytora, zbudowana dzigki regularnie powstajagcym, cho¢ czesto niedopracowanym,
dzielom koncertowym. Z pewnoscig wlasnie to przekonanie o swojej randze jako artysty nie
pozwolito Ellingtonowi rozwigza¢ orkiestry. Nadal nie opanowal sztuki komponowania na
papierze nutowym, wiec jesli mial tworzy¢ owe dluzsze utwory, potrzebowal zespotu.
Nieustannie przedluzat jego zywot, prawdopodobnie nigdy nie przeprowadziwszy nawet
rachunku optacalnosci.

Sytuacji Ellingtona nie poprawiaty niestabilne ukltady z wydawnictwami ptytowymi.
Jego kontrakt z Victor wygast w listopadzie 1946 r. i Duke nie miat ochoty go przedtuzac.
Mial dos$¢ zwiazkow z firma, ktéra jego zdaniem nie zapewniata odpowiedniej promocji, a
ponadto zadata materiatu komercyjnego. Ellington postanowit szuka¢ uktadu, ktéry by mu

gwarantowal wiekszg kontrolg nad swoimi wtasnymi sprawami. Zwrocit si¢ do niewielkiego



wydawnictwa pod nazwa Musicraft. Zatozono je w 1937 r. z mys$la o promowaniu
zaniedbanych obszaréw muzyki, ktore potentaci branzy ptytowej uwazali za nieoptacalne, jak
spiritualsy, muzyka folkowa, ale takze renesansowa. Duke miat prawo zaktada¢, ze Musicraft
zainteresuje si¢ jego powazniejszymi kompozycjami bardziej niz Victor. Bez watpienia do
tego wyboru przyczynit si¢ takze fakt, ze lider otrzymat udziaty w spdice, prawdopodobnie
jako forme zachety ze strony matej firmy, ktora we wspoOlpracy ze znanym wykonawca
muzyki popularnej upatrywala szanse¢ na poszerzenie swojej klienteli. Jednakze wkrotce
wytwornia zaczela mie¢ klopoty finansowe, ktére w 1949 r. doprowadzity ja do bankructwa.
Tak wigc Duke opuscit Musicraft zaledwie po kilku miesigcach.

Doszedt do wniosku, ze musi zatozy¢ wlasne wydawnictwo. W spotce z Arthurem
Loganem oraz Mayo ,,Ink” Williamsem, murzynskim producentem ptyt, powotat do istnienia
Sunrise. Niestety 1 ono podzielito los Musicraft. Jak zauwazyl Mercer: ,,Do przedsigwzigcia
zabralo si¢ zbyt wielu amatoréw, ktorzy zbyt wiele decyzji podejmowali w zbyt szerokim
gronie™*,

Ellington przeprosit si¢ ze swym starym wydawnictwem, Columbig, z ktérg juz nie
byt zwigzany ani John Hammond, ani Count Basie, co z pewnoscia zawazyto na tej decyzji.
Ledwie jednak podpisat kontrakt, zostal ogloszony nastepny bojkot wytwodrni plytowych,
trwajacy przez caly 1948 r. W rezultacie od grudnia 1947 r. do kwietnia 1949 r. Duke nagrat
zaledwie kilka ptyt przeznaczonych do prezentacji w radio oraz tzw. V-discs, ktore byty
wylaczone z bojkotu. Ale juz okoto 1952 r. przestat by¢ zadowolony z ustlug Columbii i na
wiosng 1953 r. ,,Down Beat” informowal, ze Duke przenosi si¢ do Capitolu. Z tym ze, jak
wyjasnia dalej, ,,kontrakt Ellingtona z Columbig nie wygast, lecz Duke poprosit o anulowanie
go 1 nikt nie zglaszat sprzeciwu”. Potem pismo cytuje Ellingtona: ,,Nawigzalem wspotprace z
Capitolem, poniewaz firma ta wykazuje niezwykla troske o swoich artystow, szczeg6élnie w
sferze promocji”*®'. Wytwornia, zalozona we wczesnych latach czterdziestych przez grupe
0sob, w tym Johnny’ego Mercera, autora piosenek, szybko wypracowata sobie liczacy si¢
pozycje na rynku pltytowym poprzez energiczne pozyskiwanie znanych wykonawcow i
réwnie dynamiczne ich lansowanie.

Wydaje mi si¢, ze to bezustanne przechodzenie Duke’a z wydawnictwa do
wydawnictwa nie wynikato z ich zlej polityki promocyjnej w stosunku do ptyt Ellingtona, ale
raczej z jego niechgci do u§wiadomienia sobie, ze przestal by¢ gwiazdg pierwszej wielkosci.
Owszem, koncerty, na ktérych prezentowat dluzsze formy, nadal cieszyly si¢ spora
frekwencja, lecz szeregi zwolennikow jego lzejszej muzyki przerzedzaly si¢. Sktadaty si¢

teraz gltownie z najwytrwalszych wielbicieli 1 dos¢ przypadkowej mlodszej publicznosci,



ktora po prostu chciata sobie potanczy¢ przy muzyce i bylo jej obojetne, kto ja wykonuje.
Mniej wigce] w potowie lat pigédziesiatych, kiedy Ellington wrdcit na fono Columbii, naktady
jego ptyt osiggaty liczbe zaledwie siedmiu do dziesigciu tysigcy egzemplarzy, co §wiadczy o
tym, ze wina nie lezala po stronie producentéw plytowych.

Sytuacja Ellingtona w owym czasie nie mogta by¢ gorsza. Sktad orkiestry zmieniat si¢
jak w kalejdoskopie 1 rzadko si¢ zdarzalo, by na dwdch nagranych pod rzad ptytach figurowat
ten sam personel. Mniej wigcej w marcu 1951 r. Ellingtona spotkat cios, nie mniej bolesny niz
odejscie Cootiego Williamsa dziesig¢ lat wezesniej. Opuscito go kilku najbardziej waznych
dla zespotu muzykow: Sonny Greer, Al Sears, Lawrence Brown oraz Johnny Hodges i pod
kierunkiem tego ostatniego zatozyli wtasng formacje.

Rezygnacja Greera nie byta niespodzianka. Jego sklonnos$¢ do alkoholu nie malata,
zaczal tez mie¢ klopoty z nogami, co uposledzato jego gre, szczegodlnie w szybkich tempach.
Juz nieco wczesniej, okoto 1950 r., Ellington zatrudnial drugiego perkusiste, Butcha Ballarda,
ktory w miare potrzeby zastepowat Greera. Podczas jednej z tras po Europie Ellington zwolnit
Greera po jakiej$s wigckszej awanturze, ale jakos si¢ pogodzili.

Z kolei Brown juz od pewnego czasu wspominat o odej$ciu. Z natury byt wiecznie ze
wszystkiego niezadowolony, ciagle szukat dziury w catym, a szczegélnie pomstowal na
wysoko$¢ honorariow. Z Duke’em kidcit si¢ nieustannie. Jak pamigtamy, zarzucit mu kiedys,
ze jest ,,zwyklym kompilatorem™**. Jak twierdzi Brown, Ellington polecit mu po $mierci
Tricky Sama wykonywa¢ partie plungerowe, jednak bez dodatkowej zaptaty. ,,Przez jakis
czas si¢ na to godzilem - wspomina puzonista - ale wkrotce si¢ zbuntowalem. Na co
ustyszalem, ze jestem zwolniony.”*%

Brown odszedt z orkiestry, potem wrocit na krétko i czasami przystawatl nawet na
uzywanie plungera.

Roéwniez Hodges nie czul si¢ usatysfakcjonowany praca w big-bandzie. Przede
wszystkim uwazal, ze Ellington zbija ogromne pienigdze na utworach, ktorych, wedlug
saksofonisty, on byl gldownym autorem.

Jak wiec wida¢, wiele byto bolesnych miejsc w relacjach Ellingtona z jego muzykami.
Atmosfery nie lagodzila z pewnos$cia poglebiajaca si¢ zta opinia o ich muzyce i brak
odpowiednich funduszy. Ponadto czlonkowie zespotu prawdopodobnie zaczeli dostrzegac, ze
orkiestra coraz czesciej stuzy jedynie do realizacji ambicji lidera, szczegdlnie tych, ktore
wigzaly si¢ z dluzszymi formami. Do przeszto$ci nalezaly czasy, gdy czuli si¢ gwiazdorami,
wspotautorami muzyki i catej towarzyszacej jej otoczki. Teraz spychani byli do roli zwyktych

najemnikow, ograniczajacych si¢ do wykonywania tego, co do nich nalezy. Najwigksza



frustracje przezywal chyba Hodges, ktoéry musiat zdawaé sobie sprawe z tego, ze krytycy i
jazzfani widzag w nim jednego z najwybitniejszych muzykoéw w historii jazzu 1 z pewnoscig
nieraz przychodzito mu do glowy, ze zasluguje na co$ wiecej anizeli rola zle optacanego
czlonka grupy. Mimo to przypuszczalnie ani on, ani pozostali nie odeszliby, gdyby nie
Norman Granz - zaproponowal Hodgesowi, ze zaopiekuje si¢ stworzong przez niego
formacja, w ktorej sktad mieli wejs¢ inni muzycy Ellingtona.

Granz byl impresariem jazzowym 1 odnosit ogromne sukcesy finansowe, organizujac
rodzaj wyjazdowych jam sessions pod nazwg ,,Jazz at the Philharmonic”. Krytycy narzekali,
ze JATP, jak utarlo si¢ nazywac koncerty Granza, oferowaty wiecej grepséw pod publiczke,
w postaci pohukiwan 1 jgkdw na instrumentach detych, niz prawdziwego jazzu, ale muzykom
to nie przeszkadzalo. Lubili pracowa¢ z Granzem, poniewaz nie tylko dobrze ptacit, ale takze
traktowal ich z nalezytym szacunkiem. Granz doskonale zdawal sobie sprawe z
niezadowolenia drazacego muzykdéw Ellingtona i wykorzystat je do naklonienia Hodgesa oraz
innych do opuszczenia orkiestry:

,Oczywiscie, to ja wyciggnatem Johnny’ego 1 innych z orkiestry Duke’a. Od 1941 r.,
kiedy Jumpfor Joy wystawiane bylo w Los Angeles, gdzie po raz pierwszy zorganizowatem
JATP, zawsze zylem z Johnnym w dobrej komitywie.

Potem czesto go prezentowatem w tej formule, a po wojnie zatatwiatem od czasu do
czasu koncerty dla zespolu Duke’a. Uwazatem, ze Johnny nie moze rozwing¢ skrzydel u
Duke’a, wigc postanowilem go przedstawi¢ w innym kontekscie, dlatego on i inni opuscili
orkiestre. Harry Carney tez miat na to ochote, ale troche sie bat...”***

Odejscie wszystkich tych instrumentalistow, ktorzy, jesliby liczy¢ razem, przebywali z
Ellingtonem caly wiek, byto dla jazztanow szokiem. Cho¢ w gruncie rzeczy nie powinno tak
by¢ - muzycy ci nie byli ,,przypisani” do orkiestry Duke’a Ellingtona i decyzja o podjeciu
indywidualnej kariery, szczegdlnie przez Hodgesa, byta jak najbardziej zrozumiata.

Jak si¢ jednak okazato, jego formacja nigdy nie osiggneta duzego sukcesu. Przez jakis
czas wystepowata regularnie i nagrata jeden przebdj, autorstwa tenorzysty Ala Searsa - Castle
Rock. Mniej wigcej po czterech latach przerwata dziatalno$¢ i Hodges wrocit do Ellingtona.
W jego slady poszedt takze Brown, ale najpierw zaczepit si¢ w orkiestrze studyjnej CBS,
oprocz tego gral w roznych sktadach na terenie Nowego Jorku.

Sonny Greer nie zagrzat dlugo miejsca w nowej orkiestrze. Oficjalna wersja brzmiata,
ze zachorowata jego Zzona i w zwigzku z tym musial ograniczy¢ wyjazdy na trasy koncertowe,
ale wydaje sie, ze prawdziwym powodem byt poglebiajacy sie brak odpowiedzialnosci z jego

strony. Jako ze dla wielu mito$nikoéw muzyki Greer byl legendg ucielesniajacg czarowne dni



wczesnego jazzu, nie mial ktopotdw ze znalezieniem pracy. Byl aktywny jeszcze w latach
siedemdziesigtych, kiedy to grywat w duecie z bardzo podoéwczas mlodym pianista Brooksem
Kerrem, specjalizujacym si¢ w dzielach Ellingtona. Jednakze swoje glowne zrédto dochodow
Greer zawdzigcza Ellingtonowi, ktory przez caly czas utrzymywat go na liscie ptac.

Ellington, mimo powi¢kszajacej si¢ wokot niego pustki, jak zwykle robil dobra ming
do zlej gry, cho¢ ,,zdrada” starych towarzyszy musiata by¢ dla niego ogromnym wstrzasem. Z
zewnatrz jego orkiestra przypominata tongcy statek, z ktorego ewakuuje si¢ cata zaloga procz
kapitana. Musial natychmiast co$ przedsiewzig¢, by ustabilizowaé sytuacje 1 przywrécié
zespotowi blask.

Nie wiadomo, kto zrobit pierwszy krok, faktem jest, ze w ciagu kilku dni po odej$ciu
Hodgesa i reszty Tizol pozegnat si¢ z Harrym Jamesem 1 wrocit do Ellingtona. Co moze
jednak bardziej istotne, Tizol, prawdopodobnie z poduszczenia Ellingtona, pociagnat za soba
dwoéch innych czlonkow orkiestry Jamesa, alciste Williego Smitha oraz perkusiste Louisa
Bellsona. Nic dziwnego, ze prasa jazzowa nazwala to wydarzenie ,,Wielkim Rabunkiem na
Osobie Jamesa”.

Willie Smith byt w latach trzydziestych jednym z gtownych solistow Jimmiego
Lunceforda i w powszechnej opinii niemalze dorownywat klasa Hodgesowi. Bellson z kolei -
pierwszy biaty, ktory miat odegra¢ wazng role w orkiestrze Ellingtona - wystepowat w wielu
liczacych sie formacjach, prowadzonych miedzy innymi przez Benny’ego Goodmana,
Tommy’ego Dorseya, i uwazany byt za jednego z najwspanialszych perkusistow
bigbandowych, laczacego wewngtrzny ogien z precyzja wykonania. Jak si¢ zatem okazato,
., Wielki Rabunek” przyniést Ellingtonowi ogromne korzysci. Swiat jazzu zobaczyl, ze w
miar¢ potrzeby stary mistrz nadal potrafi zapewni¢ sobie wspotprace najwickszych talentow i
nie pozwoli na dalsze pograzanie si¢ orkiestry.

Jednakze ani Smith, ani tez Bellson nie pozostali w niej dtugo. Smith odszedt jesienia
1952 r., natomiast Bellson zakochat si¢ w piosenkarce Pearl Bailey 1 po burzliwym romansie
ozenil si¢ z nig, a nastepnie akompaniowal jej w zespole. Ale nawet ten stosunkowo krotki
pobyt wybitnego perkusisty wsrdd instrumentalistow Ellingtona miat kolosalne znaczenie.
Przede wszystkim Bellson unaocznil muzykom i publicznosci, co znaczy dobry perkusista dla
orkiestry. Tym samym powaznie nadszarpnat reputacje Greera, ktory nawet w malej czastce
nie potrafit tak napedza¢ big-bandu Ellingtona, jak Bellson. Jazzfani ze smutnym
westchnieniem wyobrazali sobie hipotetyczne brzmienie, jakie formacja Ellingtona sprzed
dziesigciu czy dwudziestu lat moglaby osiagnaé z tak pierwszorzgdnym perkusista. Gra

Greera byla rytmicznie nieskoncentrowana, ,rozmazana”, by zacytowa¢ Gene’a Leesa,



poszczegblne uderzenia nie przypominaly serii wystrzatow, lecz raczej pacniecia pedzla. U
Bellsona kazde uderzenie byto jak trzasnigcie bicza - precyzyjne i dynamiczne. To on byt
panem sytuacji, nie rytm, u Greera byto na odwrot. Nawet mato doswiadczony adept jazzu od
razu wychwyci dzielaca ich réznice.

Mimo odej$cia Smitha i Bellsona, Ellington utrzymywat w latach pigédziesiatych dos¢
stabilny sktad zespotu. Oczywiscie zawsze dochodzito do jakich$ zmian, ale do polowy
dekady udato mu si¢ scementowa¢ w miare staty trzon orkiestry. Nalezeli do niego: trgbacze
Cat Anderson oraz Clark Terry, a takze puzonista Quentin Jackson, ktory przyjat na siebie
funkcje spelniang dawniej przez Nantona. Starsi cztonkowie, jak Jimmy Hamilton, Harry
Carney 1 Russell Procope, pozostali na stanowisku jeszcze dtuzej. W 1955 r. powrdcit Hodges
1 miat gra¢ z Duke’em az do $Smierci.

Szczegdlne znaczenie mialo dotgczenie do orkiestry w 1950 r. tenorzysty Paula
Gonsalvesa, ktory réwniez miat wystepowaé z nig do konca zycia - zmarl kilka dni przed
Dukiem. Od czaséw Webstera Duke zatrudnit dwoch czy trzech tenorzystéw, az zdecydowat
si¢ na Ala Searsa, ktory, z krétkimi przerwami, pozostat z big-bandem w latach 1943-1951.
Przed wspotpraca z Ellingtonem Sears nie zaliczal si¢ do pierwszej jazzowej ligi. Grat z duza
moca 1 odwaznym tonem, brakowato mu jednak inwencji Hawkinsa czy Younga albo
nieokielznanego swingu Webstera. Sears odszedt w 1951 r. do formacji Hodgesa 1 ustgpit
miejsca Gonsalvesowi.

Paul Gonsalves pochodzit z Pawtucket, Rhode Island, i nalezat do typowej dla
tamtych terenéw, a takze Massachusetts, grupy etnicznej majacej swe korzenie w rasowo
mieszane] ludnosci z Wysp Zielonego Przyladka. Jako chlopiec grat na gitarze, potem wybrat
saksofon i powoli wspinat si¢ po stopniach muzycznej kariery. W koncu trafit do orkiestry
Counta Basiego i1 efemerycznego big-bandu Dizzy’ego Gillespiego. Znajdowat si¢ wprawdzie
pod wplywem Colemana Hawkinsa, jak wigkszo$¢ dwcezesnych tenorzystow, lecz gléwnie
wzorowat si¢ na Benie Websterze. Z czasem opanowal wszystkie wazniejsze sola Webstera z
czasow jego wspotpracy z Ellingtonem. Z saksofonu potrafit doby¢ geste, gardiowe
brzmienie, jak Webster i Hawkins, zwykle jednak grat tonem nieco tagodniejszym, bez
charakterystycznej dla swoich mistrzow zadziornos$ci. Nie doréwnywal im tez, szczegdlnie
Hawkinsowi, pomystowoscig. Jednakze swa motoryczng gra potrafit porwac orkiestre, co w
czasach, gdy krytycy zarzucali jej niedostatek ducha i1 energii, mialo niebagatelne znaczenie.
Przez ostatnie dwadziescia pie¢ lat dziatalno$ci big-bandu byt jednym z jego glownych
solistow.

Niestety, Gonsalves podtrzymywal tradycje ,,ztych duchow” zespotu. Istniejg setki



historii o tym, jak to po nadmiernej dawce trunku spadatl z krzesta podczas koncertu. Kiedy$
w Japonii, podczas wykonywania solowki przewrocit si¢ twarza na deski sceny 1 trzeba go
bylo znie$¢ za kulisy. Jego problemy nie ograniczaly si¢ do alkoholu. Miatl typowa
osobowo$¢ cztowieka uzaleznionego - uzywat heroiny, mozliwe tez, ze eksperymentowat z
innymi narkotykami, w tym z LSD. W typowy dla tego rodzaju ludzi sposob, na trzezwo byt
tagodny jak baranek, a Fran Hunter przypominat Stana Laurela - Flipa. Jak wielu cztonkom
orkiestry od pierwszych faz jej istnienia, Gonsalvesowi udawato si¢ zwykle jako$ laczyc
folgowanie sobie z alkoholem oraz granie. Nie zaliczat si¢ do panteonu jazzu, lecz w 1951 r.,
gdy dziennikarze na kazdym kroku pastwili si¢ nad Dukiem, byl dla niego ratunkiem. To
wlasnie dzigki niemu, kilka lat p6zniej, sytuacja Ellingtona odmienita si¢ jak za dotknigciem
czarodziejskiej rozdzki.

Na razie jednak Duke nie potrafit przezwycigzy¢ kryzysu 1 wielu jego zwolennikow
nie krylo przekonania, ze orkiestra siggngta dna. Niestety, ich opinia nierzadko znajdowata
potwierdzenie. W 1955 r. Duke dostal propozycje wystepow w Aquacades - spektaklu na
wodzie wystawianym na peryferiach Nowego Jorku. Sktadaty si¢ nan balet na wodzie, pokazy
ogni sztucznych i tym podobne pozycje, ktére niewiele miaty wspolnego z jazzem. Na domiar
ztego kilku statych cztonkoéw zespolu, w tym Gonsalves, nie moglo wystapi¢ ze wzgledu na
brak odpowiednich kart zwigzkowych. Tak wigc do grupy dotaczyly smyczki, a przez spora
czg$¢ koncertu inny pianista zastgpowal Duke’a przy fortepianie, za pulpitem dyrygenckim
za$ stangt zawodowy dyrygent. Byl to ostatni cios zadany godnosci formacji 1 wielu
mito$nikow Duke’a postawito na niej krzyzyk. Opinia branzy zostata wyrazona skrétowo w
corocznej prezentacji krajowych big-bandéw zamieszczonej w ,,Down Beat” z 18 kwietnia
1956 r.: ,,Obdarzona migdzynarodowa stawg orkiestra Ellingtona wykonuje mitg dla ucha,
elegancka muzyke 1 nadal cieszy si¢ sporym wzigciem, szczegdlnie na potancowkach
studenckich 1 koncertach, na ktoére nie tylko przychodzi si¢ potanczy¢, ale czasami tez
postucha¢. Brzmienie 1 styl orkiestry ulegly w ciggu wielu lat niewielkiej zmianie, a
osobowos¢ lidera nadal przycigga wielu mitosnikow muzyki”. To opis big-bandu, o ktorym ta
sama gazeta dziesi¢¢ lat wczesniej pisala, Ze nie ma sobie rownych w historii jazzu.

Ale orkiestra Ellingtona nie dokonala jeszcze zywota. W 1954 r. mtody zapaleniec
George Wein, pianista 1 wiasciciel matego bostonskiego klubu jazzowego o nazwie
Storyville, wpadl na pomyst urzadzenia wielkiego koncertu jazzowego w stylu festiwali z
muzyka klasyczna, ktore od pewnego czasu organizowano na przyktad w Tanglewood, w
Berkshire Mountains, czy Robin Hood Dell, niedaleko Filadelfii. Jego pomyst popart zasobny

w gotowke Louis Lorillards, wtasciciel potgznego ,,domku letniskowego” w Newport na



Rhode Island, miasteczku, do ktorego w dziewigtnastym wieku przyjezdzato na letnig
kanikute najbogatsze towarzystwo z Nowego Jorku i Bostonu. Pierwszy Newport Jazz
Festiwal cieszyl si¢ ogromnym zainteresowaniem medidow i okazat si¢ wspaniatym sukcesem.
W latach pozniejszych Ellington miat by¢ wielokrotnym uczestnikiem tej imprezy.

Jeden z wystepdéw odbyt si¢ w 1956 r. Duke miat zagra¢ dwukrotnie: na poczatku i na
koncu koncertu. Byl to ostatni dzien festiwalu, sobota. Orkiestra pod wodza Duke’a
rozpoczeta o Osmej trzydzieSci 1 przedstawila krotki program, po czym ustgpita miejsca
nowoczesnym jazzmenom, Budowi Shankowi, nalezacemu do nurtu tzw. west coast jazzu,
oraz Jimmy’emu Giuffre i Friedrichowi Guldzie z Austrii, reprezentantom awangardy.
Zaproponowali intelektualng 1 chtodng muzyke, ktora cho¢ interesujgca, nie byta w stanie
rozrusza¢ publiczno$ci. Caly koncert miat si¢ zakonczy¢ o pétnocy, ale trio Chica Hamiltona,
poprzedzajace wlasciwy wystep Ellingtona, weszlo na sceng dopiero pigtnascie po jedenaste;.
Muzycy Ellingtona byli coraz bardziej rozdraznieni trzygodzinnym oczekiwaniem, a lider
sarkat gniewnie: ,,Co, do cholery, majg nas za menazeri¢ albo akrobatow?” - nawigzywat do
spotykanej w wodewilach praktyki, polegajacej na tym, ze na koniec wystepu, gdy widzowie
rozchodzg si¢ do domow, prezentowany jest jaki$ posledniejszy punkt programu*®,

W takich to nastrojach muzycy weszli na scen¢ kwadrans przed p6inoca, by wykonaé
specjalnie przygotowang na t¢ okazje kompozycje The Newport Jazz Festival Suite. Widok
wychodzacych ludzi z pewnoscig nie poprawit Duke’owi humoru. Lider rozpoczat od
podzigkowania muzykom za prac¢ nad programem i kilkoma uwagami zdopingowal ich do
wysitku. Zagrali suite, ktora spotkala si¢ ze sporym, a nawet goracym przyjeciem
publicznos$ci, a nastgpnie siegneli do kilku stalych pozycji z repertuaru. Potem Ellington
odwrocit si¢ do zespotu 1 zarzadzit Diminuendo and Crescendo in Blue.

To, co si¢ wydarzyto pozniej, znane jest z kilku réznych wersji. Od czasu pierwotnego
nagrania kompozycji w 1937 r. orkiestra tak rzadko ja wykonywata, ze, jak wiemy z jednego
ze zrodet, Gonsalves, ktory miat by¢ glownym bohaterem tego punktu programu, w ogole
zapomnial, co ma gra¢. Jednakze nie zrazony tym Duke podpowiedzial mu: ,,Spokojnie, to
najzwyklejszy blues w B [wlasciwie w Des]. Gdy przygotuje ci grunt, wchodzisz solo i
czekasz, az ci¢ z niego wyprowadze¢. O nic si¢ nie martw. Masz tylko wskoczy¢ na sceng i
przygrzmoci¢. Przeciez to chyba nie pierwszyzna, co?”*%

Pomyst Duke’a polegat na wstawieniu improwizacji Gonsalvesa tylko z
towarzyszeniem sekcji pomiedzy obie zaaranzowane czg$ci kompozycji. Lider dat zna¢ i
muzyka zaczeta ptynaé. Poza zasiggiem wzroku stuchaczy, ale blisko sceny, widoczny dla

orkiestry, siedziat stynny perkusista Counta Basiego, Jo Jones, 1 zrolowang gazeta wybijat



time. ,,Nikt si¢ tego nigdy nie dowie - moéwi George Avakian, ktory nagrywal wtedy wystep
Ellingtona dla Columbii - ale mozliwe, ze gdyby nie Jo Jones, ktdry wczesniej tego wieczora
wystepowatl z triem Teddy’ego Wilsona, orkiestra Ellingtona nie grataby z takim
rewelacyjnym pulsem"*’. Jednakze kilkoro $wiadkow tego wydarzenia zaprzecza, aby Jones
odegrat w nim jakgkolwiek role*®®,

Reakcja na pierwsza czg$¢ byla entuzjastyczna, ale daleko jej bylo do burzy, ktora
miata nastagpi¢. W koncowych fragmentach Duke zagrat kilka pasazy fortepianowych, by
Gonsalves miat czas si¢ przygotowaé. Wyszedt na $rodek sceny 1 powoli, z
akompaniamentem sekcji, zaczat rozwija¢ swe solo. Podniecenie publiczno$ci rosto z minuty
na minute. Pod koniec pigtego chorusu zaczety si¢ odzywac pohukiwania 1 rytmiczne oklaski;
w ciggu kilku nastepnych chorusow wrzawa tlumu przybrata forme hatasliwego aplauzu;
coraz wigcej osob podrywato si¢ na nogi. Ponownie relacjonuje Avakian:

»Mniej wigcej w siddmym chorusie napigcie zardwno na scenie, jak i wsrod
publicznosci, narastajace od pierwszego ruchu dyrygenckiego Duke’a, siegato zenitu. W
jednej z 16z w tan puscita si¢ jaka$ platynowa blondynka w czarnej sukience, po chwili
zaczely sie tance gdzie indziej.”*®

Leonard Feather, ktory z ramienia ,,Down Beat” przystuchiwat si¢ koncertowi,
wprawdzie nie dostrzegl platynowej blondynki, ale mniej wigcej podobnie opisuje reakcje
widowni:

,Posrod nieco przerzedzonego, lecz nadal imponujacego thumu, to tu, to tam zrywata
si¢ jaka$ para i zaczynata tanczy¢ jitterbuga. W ciggu kilku minut caty Freebody Park ulegt
czarodziejskiej transformacji. Ze wszystkich, coraz bardziej zageszczonych miejsc w strong
sceny pedzili fotografowie, podczas gdy Gonsalves, Duke i1 cata reszta, zdopingowana
rozpg¢tanym przez siebie zywiotem, dawali z siebie wszystko. Gonsalves zagral pelnych
dwadziescia siedem chorusow. Setki widzow wspigty si¢ na krzesta, by lepiej widzie¢, a gdy
orkiestra doprowadzita kunsztowng parti¢ aranzu do kulminacji, wyczerpana publicznos¢
opadla na swoje miejsca, zastanawiajgc sie, co jeszcze moze sie zdarzy¢.*’"”

Na koniec jeszcze raz Avakian: ,,W potowie improwizacji Paula widownia
przeksztalcita si¢ w jeden potezny zywy organizm, kotyszacy si¢ w rytm muzyki jak
gigantyczne fale na oceanie”™*".

W jakim§ momencie George Wein, przerazony, ze euforia stuchaczy moze
doprowadzi¢ do zamieszek, poprosil Ellingtona, aby zakonczyt wystep, ,,ale Duke’a jakby kto

posadzil na sto koni - pelen tryumfu, majac za sobg entuzjastyczne thumy, ani myslat

stucha¢”*”?. Dwa nastepne utwory, I Got It Bad i Jeep s Blues byly nieco spokojniejsze. Ale



publiczno$ci jeszcze bylo malo i Ray Nance wykonat swoj popisowy $piewno-taneczny
numer Tulip or Turnip, po ktorym Wein ponownie btagat Duke’a, zeby skonczyl. Na co Duke
przeszedt do Skin Deep, kolejnego dynamicznego utworu z solem Louisa Bellsona. Wreszcie,
po jakich$ dziewigcdziesigciu minutach niesamowitego koncertu, orkiestra zeszta ze sceny.

Tym, co tak ogromnie rozgrzalo publiczno$¢, byto przede wszystkim
sze$cioipotminutowe solo Paula Gonsalvesa. Jak wspomnieli$my, nie nalezat on do czotdéwki
tenorzystow, a jego stynnej improwizacji z Newport, mimo ze rewelacyjnej, nie mozna
przeciez zaliczy¢ do arcydziet jazzu. Jednakze zdecydowanie goérowata nad typowymi,
zgietkliwymi i1 obliczonymi na tani poklask solami, jakimi muzycy raczyli uszczgsliwionych
stuchaczy JATP 1 podobnych festiwali. Gonsalves nie szedt na fatwizn¢: mimo ze zagral z
niesamowitg energig i emocjonalnoscia, jego solo byto porcjg solidnego jazzu, podobnie jak
akompaniament kolegéw z sekcji. o jako$ci przedstawionej przez nich muzyki $wiadczy
roznica w reakcji thumu. Oto bowiem po dhugich intelektualnych produkcjach nowoczesnych
jazzmandéw 1 wysmakowanej, wymagajacej skupienia suicie Ellingtona, przyjetych ciepto, a
czgsto z umiarkowanym entuzjazmem, na scenie pojawia si¢ zaledwie czterech panow i
kilkoma minutami prostego bluesa potrafi rozgrza¢ publiczno$¢ do bialosci. A nie byta to
widownia skladajgca si¢ z wiecznych hippisow 1 przesigknigtych piwem motocyklistow;
przewazali w niej rdéznorodni przedstawiciele klasy $redniej: studenci, mechanicy
samochodowi, lekarze, gospodynie domowe, zmieszani dla kolorytu z kilkoma rekinami
finansowymi z Newport, ktorzy takze potkneli bakcyla jazzu. Wystep Ellingtona byt dla nich
wszystkich wstrzasajacym 1 niezapomnianym przezyciem. Historia jazzu obfitowala w
wydarzenia tak wiekopomne, ze za mozliwos¢ uczestniczenia w nich wielu mito$nikow tej
muzyki podpisaloby cyrograf z diabtem: wystep Original Dixieland Jazz Band w
Reisenweber’s; pierwszy koncert jazzowy w Coliseum w 1926 1., na ktdrym zaprezentowaty
si¢ zespoty Kinga Olivera, Clarence’a Williamsa i Benniego Motena oraz Hot Five Louisa
Armstronga; stynny koncert w Massey Hall w Toronto, gdzie w 1953 r. wystapili Charlie
Parker, Dizzy Gillespie, Charlie Mingus, Max Roach i Bud Powell; pierwszy wystep
Benny’ego Goodmana w Palomar, Los Angeles, ktory w 1935 r. dal impet rozwojowi
swingowych orkiestr. Impreza, ktora odbyta si¢ we Freebody Park w Newport, o pdinocy 7
lipca 1956 r. wpisata si¢ chlubnie na t¢ liste.

Publiczno$¢ z pewno$cig czuta, zZe uczestniczy w wieczorze o znaczeniu
historycznym. Oto pierwsze zdanie recenzji Leonarda Feathera w ,,Down Beat”: ,,Ostatni
dzien festiwalu w Newport w 1956 r. na dtugo pozostanie w pamigci tej czgsci widowni, ktora

miala na tyle rozsadku, zeby pozosta¢ do kofica...”*” Z kolei Avakian donosil, ze ,,gdy tylko



przebrzmiaty ostatnie dzwigki koncertu, stal si¢ on tematem goraczkowych rozmow
dziennikarzy i1 krytykow. Do rana jednoglosnie uznali, ze byt to jeden z najwspanialszych
wystepdw, jakiemu kiedykolwiek si¢ przystuchiwali”*™. Zauwazmy, ze opini¢ te¢ wyglaszali
ludzie, ktorzy choéby z racji swego zawodu niejednego dos$wiadczyli. Fama o tym
muzycznym wydarzeniu niosta si¢ z Newport jak na skrzydtach i mozna ja bylo strescié
jednym zdaniem: nastgpil wielki powrot Duke’a Ellingtona! W ciggu kilku tygodni jego
zdjecie ukazato si¢ na oktadce ,,Time’a”, a plyte ze stynnym koncertem sprzedano w setkach
tysiecy egzemplarzy i ustanowita ona w tym wzgledzie rekord w jego karierze.

W  sposob naturalny nasuwa si¢ przy okazji pytanie, jaka warto$¢ miata
ellingtonowska muzyka w poprzednim okresie, czyli od konca pierwszego bojkotu
nagraniowego. Ponizsze uwagi dotycza gltownie krotkich utwordéw; dluzsze kompozycje,
ktére Duke uwazal za sedno swej twdrczosci, omowi¢ nieco dale;j.

Pomimo utraty Cootiego i innych czolowych muzykéw, w poczatkach owego okresu
powstato kilka interesujagcych nagran. The Unbooted Character oparty jest na ciekawym
riffie, dwoch dhuzszych solowkach Lawrence’a Browna 1 Jimmy’ego Hamiltona 1 koncowym
dialogu pomiedzy Taftem Jordanem i Shortym Bakerem. Pierwszy z nich uzywa zwyktego
thumika, drugi plungera i jest to klasyczny dla Ellingtona przyktad znakomitego operowania
zréznicowanymi barwami.

Gathering in Clearing nawigzywato do potajemnych wieczornych i niedzielnych
spotkan czarnych niewolnikow, podczas ktorych bardziej wyksztatceni z nich uczyli czytaé i
pisa¢ pozostatych, wierzyli bowiem, ze ich jedynym ratunkiem jest edukacja. Interesujacy
gtowny temat, do ktorego roscit sobie prawa Al Sears, interpretuje Hodges, a w doskonatych
fragmentach trgbki z plungerem prezentuje si¢ Cat Anderson.

Suddenly It Jumped to rzeczywiscie skoczny swingowy numer. Zawiera §wietne solo
Tafta Jordana, a w zakonczeniu dochodzi do ulubionego przez Duke’a kontrapunktowego
starcia kilku gltosow: na figure saksofondéw naklada si¢ figura puzondéw i niezalezna linia
trabek, pod koniec saksofony i trabki skaczg w gorny rejestr, dominujgc nad dzwickowym
tumultem. Jest to ekscytujaca, motoryczna kompozycja czerpigca z ducha wieloglosowych
koncowych choruséw charakterystycznych dla jazzu nowoorleanskiego i1 dixielandu, ktore to
gatunki tak czesto inspirowaty Duke’a.

Kompozycja Transblucency, pdzniej czesto wykonywana przez orkiestrg, ma podtytut
A Blue Fog You Can Almost See Through 1 jest typowym dla Ellingtona przyktadem
przeobrazenia wizji plastycznych w muzyke¢. Temat jest rozwinigciem sola Lawrence’a

Browna z Blue Light, a nagrania dokonali mi¢dzy innymi Brown, Ellington, Oscar Pettiford



na kontrabasie i Jimmy Hamilton. Jednakze kluczowym fragmentem jest tu duet scatujace;j
Kay Davis 1 Jimmy’ego Hamiltona. Patricia Willard, w pewnym okresie blisko zwigzana z
zespotem, zwraca uwage na fakt, ze podczas wystepow na zywo Kay czesto Spiewata zwykte
piosenki z tekstami, lecz z nie wyjasnionych przyczyn w studio ograniczata si¢ do scatu albo
partii w pozycjach koncertowych. Szkoda, poniewaz dysponowata dobrym glosem, ciekawie
frazowala 1 pod wieloma wzgledami przewyzszata wigkszo$¢ innych $piewaczek Ellingtona.
Prawykonanie Transblucency nastapito podczas koncertu w Carnegie Hall w 1946 r., kiedy to
Duke kazal muzykom bez wcze$niejszego ustalenia zagra¢ nowy utwor, co czasami lubit
robic.

Magenta Haze przypomina swym zwiewnym charakterem Warm Valley, jej temat
bazuje na septymie wielkiej, jak wiele podobnych utworéw Ellingtona, i prawie w catym
przebiegu jest popisem Hodgesa.

Wspomnijmy jeszcze kilka innych: Primpin' for the Prom odznacza si¢ zgrabnie
zaaranzowanymi fragmentami dla saksofonoéw; Air Conditioned Jungle cechuja czeste rowne
osemki, przez co kompozycja odbiega nieco od rytmiki jazzowej, za to jest okazjg do
pokazania catej wirtuozerii Hamiltona. Brown Betty przykuwa uwage ciekawymi efektami
plungerowymi Nelsona Williamsa, jednego z wielu trebaczy, ktorzy przewingli si¢ przez
orkiestre. Z kolei Pretty and the Wolf to osobliwy utworek, w ktorym Ellington recytuje
histori¢ niewinnej dziewczyny trafiajacej do wielkiego miasta; zamiast jednak dacé sie¢
wykorzysta¢ wielkomiejskiemu cwaniakowi, sama zdziera z niego skor¢. Bohaterem jest tu
Jimmy Hamilton, zar6wno jako autor, jak i wykonawca. Osobi$cie nie mam wickszego
przekonania do literackich talentow Ellingtona, lecz Pretty and the Wolf zniewala
specyficznym urokiem, moze dlatego, ze jest to prosta narracja wyrazona
nieskomplikowanymi §rodkami, i cho¢ oryginalna, unika pretensjonalnosci.

Swoistym post scriptum do tego okresu byla wspolna trasa z gitarzysta Django
Reinhardtem, poddéwczas najbardziej szanowanym jazzmanem europejskim. Byt to jego
jedyny pobyt w Stanach i tym samym niepowtarzalna okazja dla amerykanskiej publicznosci
do postuchania go. Trasa trwata przez prawie caly listopad, przebiegata po Srodkowym
Zachodzie, a wienczyt ja koncert w Carnegie Hall. Wystep Django zakonczyt si¢ ogromnym
sukcesem, ale jako ze grat tylko z akompaniamentem sekcji, czes¢ widzow byta nieco
rozczarowana, ze nie moze ustysze¢, jak by wypadt w zestawieniu ze stynnymi solistami
Ellingtona. Niestety, nie powstata Zadna amerykanska ptyta Reinhardta, czy to z muzykami
Ellingtona, czy tez bez nich, i mamy dostep jedynie do nagran koncertowych (gitarzyscie

towarzyszy jeden z dwczesnych gigantdéw kontrabasu jazzowego Oscar Pettiford, wowczas



etatowy muzyk Ellingtona).

Jak wiec wida¢, ten dos¢ dlugi okres obfitowat w wiele znaczacych nagran Duke’a.
Niestety coraz czgsciej ustepowaty miejsca mato subtelnym szybkim utworom bigbandowym
1 drugorzednym kompozycjom popowym. Najbardziej niewydarzone z nich, to silacy si¢ na
oryginalno$¢ numer do tanca Joog, Joog; The Blues ze $piewem Jimmy’ego Grissoma na tle
shuffle’owych rytméw, ktory miat zawojowac rynek rhythmandbluesowy; Boogie Bop Blues,
bedacy poroniong probg wykonania bebopu w stylu big-bandu Dizzy’ego Gillespiego, i
mnostwo potworkowatych piosenek, migdzy innymi napisanych przez Ellingtona w spotce z
tek$ciarzem Johnem Latouche do Beggar’s Holiday, jak Take Love Easy i Brown Penny ze
sztampowg muzyka i szkaradnymi tekstami, jak chocby ten: ,,Take love easy, easy, easy;
never let your feelings show; Make it breezy, breezy, breezy, easy come and easy go”.

Trzeba jednak wybaczy¢ Ellingtonowi to ptodzenie niedowarzonych przebojow,
poniewaz to dzigki nim mégt nadal utrzymywac orkiestre. Poza tym, jak juz podkreslalismy
w innym miejscu, nikt nie jest w stanie tworzy¢ samych arcydziel, gorsze okresy zdarzajg si¢
w zyciu kazdego artysty.

Mam wrazenie, ze ten dotek w zyciu Ellingtona nie dotyczyt jedynie kondycji
tworczej. Jesli postuchamy jego formacji z tamtych lat, wyraznie stycha¢, ze brak jej
witalno$ci 1 ,,pozytywnej wibracji”, charakterystycznych dla poprzednich lat. Nie ulega
watpliwosci, ze po pierwsze muzycy byli juz zmeczeni wykonywaniem przez lata podobnej, a
czasami tej samej muzyki; po drugie, wiele sil odebralo zespotowi odejscie tylu kluczowych
postaci obdarzonych tworcza indywidualnoscia, ktorych nie mogli zastapi¢ wprawdzie
technicznie sprawni, ale pozbawieni ich formatu nowi instrumentalisci. Troch¢ blasku
orkiestrze, bardziej dostownie, odebrata takze zmiana proporcji pomi¢dzy sekcjami: Ellington
rozszerzylt sekcje blachy, co sitg rzeczy odbilo si¢ na jasnosci 1 lekko$ci brzmienia.

Zmienity si¢ rowniez gusta publiczno$ci. Mniejsze zainteresowanie muzyka
Ellingtona nie tylko dziatalo deprymujaco na niego i jego wspotpracownikéw, ale postawito
go takze w obliczu powaznych 1 dokuczliwych problemoéw finansowych. Ponadto czut si¢
coraz bardziej spychany na margines $wiatka show-biznesu.

Wydaje mi si¢ jednak, ze tym, co najbardziej zawazylo na nie najlepszej sytuacji
Duke’a, byla nieumiejetno$¢ podejmowania przez niego prawidlowych wyboréw

artystycznych. Ale o tym nieco dalej.
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Ostatnia orkiestra

Fala entuzjazmu, ktérg wzbudzita orkiestra Ellingtona swoim wystepem w Newport,
przez jaki$ czas nie opadata. ,,Duke Ellington i jego orkiestra, ktorych akcje wyraznie wzrosty
po tryumfach na festiwalu Amerykanskiego Jazzu, zostali ponownie zaangazowani do
Birdlandu na dwa tygodnie, poczynajac od 5 listopada” - oznajmial ,,Down Beat”*”. | Time”
ze zdjeciem Duke’a pojawit sie 20 sierpnia. Czytamy tam mi¢dzy innymi: ,,Glosny wystep
Ellingtona w zeszlym miesigcu okazal si¢ nie tylko punktem zwrotnym festiwalowego
koncertu, ale takze jego kariery... Publiczno$¢ zawrdcita w potowie drogi do wyjscia, Spiochy
si¢ przebudzily. Zamierajaca atmosfera wieczoru ozywila si¢ w jednej sekundzie 1 przeszta w
nastrdj podniecenia... Jaka§ mtoda dama wyrwata si¢ spod opieki swego partnera i puscita w
tan”*"®,

Ozywczy powiew w orkiestrze Ellingtona ujawnit si¢ juz wezesniej. W styczniu tenze
sam ,,Time” zamies$cil krotkg notke zatytulowang ,,Duke znowu w formie”. Jej autor twierdzi,
ze formacja ,,odrodzita si¢” i wskazuje na nowego perkusiste, Sama Woodyarda, jako tego,
ktoremu udato sie przynajmniej cze$ciowo wskrzesi¢ ducha poprzednich wcielen zespotu*”’.
Podobne w tresci artykuty ukazaly si¢ w ,Saturday Review” z maja i w sierpniowym
,Coronet”. Ale to koncert w Newport ,,potwierdzit”, jak chce ,,Time”, ze Ellington ponownie
znajduje si¢ w centrum amerykanskiego nurtu muzycznego.

Sukces podreperowat nieco budzet big-bandu, a na krétko przed festiwalem, Ellington
ponownie podpisat kontrakt z Columbig. Znalazt tam zrozumienie dla swoich ambicji u
Irvinga Townsenda, ktory pomogl mu w realizacji kilku bardziej rozbudowanych dziet.

Lecz ktody nie znikaly spod ndég Duke’a. Coraz wyrazniej malata liczba wielkich
kabaretow, w ktorych orkiestra moglaby si¢ zaszy¢ chocby na kilka tygodni, czy teatréw,
ktore wprawdzie na krocej angazowaty wykonawcow, ale i to by si¢ liczyto. Pozostawaty
pojedyncze imprezy - potancowki studenckie 1 okolicznosciowe wystepy, nawet na
przyjeciach weselnych. Mimo ze, wedlug szacunkow ,,Time’a”, biuro Glasera zapewniato
zespotowi Duke’a roczne dochody w wysokosci od pigciuset do siedmiuset tysiecy dolarow,

jego budzet byl bardzo napigty. Muzycy otrzymywali od trzystu do sze$ciuset dolaréw



tygodniowo, co bylo niematym zarobkiem, szczegdlnie przy gwarancji stalej pracy. Ellington
optacatl nie tylko swoich osiemnastu czy dwudziestu artystow, ale calg armig¢ ,,technicznych”,
menedzerow, ludzi odpowiedzialnych za reklame i kontakty z prasa, fryzjera oraz niezliczong
liczbg ,,ofiar losu”, jak cho¢by Sonny’ego Greera. Ruth twierdzi, Ze w dniu wyplaty szofer
Duke’a jezdzit po calym Nowym Jorku zawozac pienigdze osobom, z ktoérymi lider
kiedykolwiek miat jakies zwigzki. Roczny bilans wszystkich pensji nie mogl by¢ mniejszy niz
pie¢set tysiecy dolaréw; a trzeba jeszcze doliczy¢ koszty wozenia tej calej poteznej
organizacji po catym kraju, a czasami przerzucania jej samolotami za granicg. Ellington
musiat wklada¢ w utrzymanie orkiestry dochody z ASCAR tantiemy z piosenek i ptyt, dzigki
czemu, z trudem bo z trudem, udawato mu si¢ jakos$ sptaca¢ rachunki na czas. Ktorego$ dnia
Stanley Dance natknat si¢ na Duke’a o dsmej rano, niewiarygodnej dla niego porze, jak
skrobat na papierze rzedy liczb. Na widok przyjaciela mruknat: ,,Zastanawiam si¢, jak mamy
zaplaci¢ za autobus firmie przewozowej™*’®. Warto zauwazy¢ przy okazji, ze finansowe
problemy Duke’a nie wynikaly ze stabego naptywu gotowki - rocznie zagarnial mniej wigcej
milion - ale z beztroski, z jakg jg trwonit. Mimo to, ogoélna sytuacja ulegla poprawie. Po
pierwsze ustabilizowat si¢ sklad orkiestry. Wprawdzie nadal istnialta zwykla rotacja
personelu, ale w mniejszym wymiarze niz dawniej. Przyczynita si¢ do tego po czegsci ,,stara
gwardia”. W 1955 r. wrocit Hodges, w 1960 r. - Tizol 1 Brown. Tizol na krétko pozostat w
zespole - odszedt zniesmaczony ogo6lng sytuacja w show-biznesie. Brown z kolei zrezygnowat
w 1970 r., podajac jako powdd zmeczenie. ,,Stracitem serce do muzyki - thumaczyl - catkiem
zwyczajnie nie chce mi si¢ juz graé.”*”

Do orkiestry dotaczyt takze Cootie Williams. W poprzednich latach, to jest mniej
wiecej do poczatku lat sze$cdziesigtych, los nie obchodzit si¢ z nim nazbyt taskawie:
pracowat miedzy innymi dorywczo jako kierownik muzyczny i niewiele miat kontaktu z
instrumentem. Mercer Ellington, ktéry pelnil wowczas u ojca funkcje road managera,
wiedzial o jego sytuacji i pomyslat, ze ponowne zaangazowanie Cootiego do orkiestry bytoby
dla niej zbawienne. Jednak zblizenie pomi¢dzy nim a Dukiem bylo nie lada problemem.
»Wiedziatem, ze duma nie pozwoli zadnemu z nich na wyciagnigcie pierwszemu reki. Dla
Cootiego byloby to jednoznaczne z przyznaniem si¢ do btedu i zebraniem o przebaczenie.”**
Mercer rozwigzat t¢ trudnos$¢ z iScie dyplomatycznym talentem: pod pretekstem braku
odpowiedniego personelu zaprosit trebacza na sesj¢ studyjna, a nastepnie mimochodem spytat
go, czy wpadiby na nastepna. ,,I tak, niepostrzezenie, Cootie znalazl si¢ na starych $mieciach”
- wspomina Mercer*'.

Obecnos¢ Williamsa, Hodgesa 1 Browna przywrécita formacji nieco dawnego



brzmienia - jej podstawowej sity w dniach chwaty. Regenerujaco podzialal takze stabilny
sktad sekcji saksofonéw, z Hodgesem, Hamiltonem, Carneyem, Gonsalvesem i1 Procope’em,
nie zmieniajacy si¢ od 1955 az do 1968 r., kiedy to Hamilton odszedl na emeryturg 1 zastgpit
go Harold Ashby.

Poczynajac od 1962 r., réwniez sekcja puzondw opierata si¢ wstrzagsom personalnym i
sktadata si¢ z Browna oraz jego mtodszych kolegéw, Bustera Coopera 1 Chucka Connorsa.

Najwigcej ktopotow przysparzata Duke’owi, jak czesto w poprzednich latach, sekcja
trgbek. Od 1960 r. do $mierci Duke’a w 1974 r., przez zespot przewingto si¢ dwudziestu dwu
trebaczy 1 wielu zastepcow, ktorzy pojawili si¢ w orkiestrze raz czy dwa razy. Ale to byta
tylko potowa zmartwienia: nie mniej istotny byt ich stosunek do pracy, a ten mocno odbiegat
od doskonatos$ci. Wielu trebaczy traktowato big-band jak hotel, do ktorego mozna w kazde;j
chwili wej$¢ 1 w dowolnym momencie z niego wyjs$¢. Odchodzili pod réoznymi pretekstami:
wakacji, urojonego czy rzeczywistego poczucia, ze sg lekcewazeni, wreszcie zmeczenia
cigglymi trasami. Charakterystyczne, ze wszystkie te przeszkody w cudowny sposob znikaty,
gdy muzykom zaczynato brakowac gotowki.

W powszechnej opinii najwazniejszym nowym cztonkiem grupy byl perkusista Sam
Woodyard. Urodzit si¢ w 1925 r. 1, jak wigkszo$¢ starszych wspotpracownikoéw zespotu, byt
samoukiem. Kiedy FEllington wzigt go do siebie, Woodyard nie miat wigkszego
do$wiadczenia w pracy z big-bandem. Grze Woodyarda brakowato pewnej subtelnos$ci i nie
doréwnywatl technikg Bellsonowi, za to doskonale si¢ sprawdzal w nowej dla siebie roli
perkusisty wielkiej orkiestry. Jego puls byl pewny i miarowy, w akompaniamencie operowat
prostymi, ale energicznymi figurami. Przede wszystkim za$ byt Swietng silg napedowa big-
bandu - nadal mu wigkszej mocy, niz mogiby to przypuszczalnie zrobi¢ ktos inny. Ellington
uwazal go za jednego z najlepszych perkusistow zwigzanych kiedykolwiek z orkiestra, a jej
wielbiciele uwazali, ze to w duzej mierze dzigki niemu poprawita swoj wizerunek.

Jednakze procz zyskow byly tez i1 straty. Niewytlumaczalna zdolno$¢ Duke’a do
wynajdywania coraz to nowych ,,niesfornych chtopcow” byta dlan zréodtem wielu perypetii.
W 1961 r., kiedy zespdt wystgpowal w jednym z luksusowych kasyn Las Vegas, Raya
Nance’a oraz Paula Gonsalvesa aresztowano za posiadanie marihuany. Wykroczenie takiego
typu byto w owych czasach traktowane z o wiele wigksza surowoscig niz dzi§. Gonsalves
dostat wyrok w zawieszeniu, natomiast czupurny trebacz awanturowat sie¢, ze zatrzymanie ich
jest przejawem rasizmu, i trafil za kratki. Szefowie kasyn umiescili formacje Ellingtona na
czarnej liscie 1 przez dwa lata miala zakaz wstepu do lokali Las Vegas, az do czasu, gdy Cress

482

Courtney dogadat si¢ z wiascicielami przez osobe trzecig®™. W 1964 r., z powodu coraz



bardziej pogarszajacego si¢ wzroku, z pracy u Ellingtona zrezygnowal road manager, Al
Celley. Duke zaproponowal jego funkcje Mercerowi, ktory w miar¢ potrzeby mial tez
wzmacnia¢ sekcje trgbek. Mercer postanowil nie patyczkowaé si¢ z kolegami. Chciat
przemowi¢ do rozsagdku muzykom naduzywajacym narkotykow 1 zlikwidowa¢ plage
ustawicznego spdzniania si¢ na proby. Krotko moéwiace - cheial zaprowadzi¢ porzadek. ,,Nie
trzeba bylo dlugo czeka¢ - wspomina - jak zacze¢ta si¢ wojna nerwoOw ze starymi wygami.
Znalaztem si¢ w piekielnie niezrecznej sytuacji - mialem oto gra¢ role zwierzchnika
wieloletnich przyjaciol, ktorzy prowadzili mnie za reke do kina lub zabierali do cyrku, ktorzy
rozpieszczali mnie takociami albo szli ze mng poptywaé.”*® Mercer walczyt nie tylko z nimi,
ale takze z wlasnym ojcem, ktory zawsze z poblazaniem odnosit si¢ do sztubackich
wybrykéw ,,wiecznych chtopcéw™ z orkiestry.

Jeden z najpowazniejszych probleméw zespotu laczyl si¢ z kolejng zmiang w
popularnych gustach - tak charakterystyczng dla amerykanskiej publicznos$ci. We wczesnych
latach sze$¢dziesigtych inwazja rock and rolla zaczeta zmiata¢ wszystko po drodze, a kilka lat
pozniej nowa moda wiadata niepodzielnie calym rynkiem muzyki rozrywkowej. Liczba
jazzowych klubow Nowego Jorku, ktora w dobrych czasach siggata dwudziestu pigciu,
zredukowana zostata do sze$ciu. Wielu dziennikarzy wieszczylo $mier¢ jazzu.

Cze$ciowym ratunkiem dla Duke’a byly mnozace si¢ zaproszenia na wystepy
zagraniczne. Jak wspominatem przy okazji pierwszych tournées europejskich Duke’a, przed
druga wojng $wiatowa tamtejsza publiczno$¢ jazzowa stanowita garstk¢ 1 pod wzgledem
liczebnosci nie mogla si¢ nawet mierzy¢ z jazzfanami z innych czgéci $wiata. Lecz do 1950 r.
bylo jej wyraznie wigcej, do czego przyczynit si¢ tak zwany revival jazzu tradycyjnego.
Sposrod wykonawcow amerykanskich szczegdlnym uznaniem Europejczykow cieszyt sig
wiasnie Duke Ellington, w ktérym widziano kogo$ wiecej niz ,,tylko” muzyka jazzowego; nie
bez znaczenia byly tez jego poprzednie pobyty w Starym Swiecie.

Coraz wigcej byto tez innych tras zagranicznych: Japonia w 1964 r., Afryka Péinocna
w 1966 r., Ameryka Potudniowa w 1968 r., Europa Wschodnia w 1969 r., a w 1971 r.
Zwigzek Radziecki oraz ponownie Ameryka Poludniowa’. Te artystyczne wojaze nie tylko
zwigkszaly miedzynarodowa stawe Ellingtona, ale takze prestiz i zainteresowanie w kraju.
Swiadczy o tym ponizsza wypowiedz Mercera:

,»,Mimo problemoéw, a czasem porazek, zaproszenia na koncerty naplywaly coraz
czesciej 1 orkiestra zdecydowanie nabrata wiatru w zagle”... Pamigtam, jak impresario Billy

Shaw wbijal mi do glowy, ze z chwila, kiedy tego samego dnia o wystepy prowadzonego

*W 1971 r. Duke Ellington wystepowal na Jazz Jamboree w Warszawie (przyp. red.).



przez ciebie zespolu zabiega dwoch kontrahentow, czas podnie$¢ stawki. Tak wigc, kiedy
organizatorzy zacze¢li wali¢ drzwiami 1 oknami, uznatem, ze pora postuchaé tej rady. W
zasadzie od tego momentu wszystko uktadato sie jak w zegarku.”***

Lecz szale losu nie moga si¢ ciggle przechyla¢ na jedng strong. W 1967 r. Duke
poniodst stratg, z ktdrej dtugo nie mogl si¢ otrzasnag¢ - zmart Billy Strayhorn. Nie wiadomo,
kiedy doktadnie odkryto u niego raka, w kazdym razie po raz pierwszy operowano go w
potowie wrzesnia 1965 r. Z poczatku istniala pewna nadzieja, ze poradzi sobie z choroba,
nagle jednak jego stan ulegt pogorszeniu i na wiosng 1967 r. po raz drugi wyladowat w
szpitalu z rozpoznaniem raka przetyku. Leczono go chemoterapig i przez caty czas jadt tylko
papke podawang mu przez rurke. Kiedy zmart, Duke byt w Reno. Tak wspomina ten dzien:

Byt wczesny ranek 31 maja 1967 r., kiedy zadzwonita do mnie moja siostra Ruth, i z
ptaczem oznajmita mi, ze w nocy odszedl od nas Billy Strayhorn. Nie pamigtam, co
powiedziatem; wiem tylko, ze gdy odwiesitem stuchawke, wpadlem w rozpacz. Z placzem,
walgc glowa o Sciane, wykrzykiwatem do siebie, jaki to on byt wspaniaty.”*® Wplywu
Strayhorna na Duke’a nie da si¢ jednoznacznie oszacowac, ale byt on duzy, zard6wno w sferze
osobistej, jak i artystycznej. Kto$ powiedzial kiedy$ do Dereka Jewella: ,,Mam wrazenie, ze
Duke miat o wiele mniej skomplikowany charakter” zanim spotkat Straysa. W pewnym
sensie byl bardziej bezposredni. Za to kiedy spotkat Straysa, stal si¢ o wiele bardziej
interesujacy. To czeSciowo z jego okragltych zdan Duke przejat tendencje do eleganckiego
wystawiania si¢”**°,

Z pewnoscig jest w tym ziarnko prawdy. Billy Strayhorn niezle znat si¢ na literaturze i
sztuce, a jego horyzonty byly szersze niz Duke’a. Pamigtajmy, ze Duke nie przyktadal sie
nigdy specjalnie do nauki; nigdy tez nie okazywat ciggot intelektualnych. Wolny czas podczas
dhuzacych si¢ w nieskonczono$¢ nocy w pociagach czy po koncertach spedzat w towarzystwie
lub przy fortepianie, a nie z ksigzka. Tym, co najbardziej go pochlaniato, byta muzyka,
dodajmy - jego muzyka - ale ograniczona do praktyki, pozbawiona intelektualnej podbudowy.
Czesto zastanawia, jak to bytlo mozliwe, ze Ellington wcale nie starat si¢ zglebi¢ catej tradycji
zachodniej muzyki, ktdrg przeciez tak chciat nasladowac.

Z kolei Strayhorn, cho¢ nigdy nie uczgszczat do college’u, lubit otacza¢ si¢ ludzmi na
pewnym poziomie kulturalnym, czytal znacznie wigcej niz Duke, a ponadto, przy swojej
nienadmiernej pracowitos$ci wigcej miat czasu na koncerty 1 wystawy sztuki. Duke niejednego
mogt si¢ od niego nauczy¢.

Réwniez muzyczna osobowos¢ Strayhorna miata niebagatelny wplyw na Duke’a, o

czym $wiadczy jego ponizsza wypowiedz:



»llekro¢ borykatem si¢ z jakim$§ problemem harmonicznym czy melodycznym,
zasiegalem rady Billy’ego Strayhorna. ZaczynaliSmy rozmawiac i nagle wszystko stawato si¢
klarowne. Jego nieomylne wyczucie tego, co stuszne, kierowalo nas na prostg, najbardziej w
danym momencie wlasciwa droge. Nie byl, jak mozna czesto ustysze¢, moim alter ego. Billy
Strayhorn byl moja prawa r¢ka i moja lewa reka, byt oczami mojej duszy, a nasze fale
mozgowe przeptywaty swobodnie od jednego do drugiego.”*®’

Nietatwo okresli¢, na ile Ellington byt dluznikiem Strayhorna w ukladaniu swoich
kompozycji. Z jednej strony, trudno posadza¢ Duke’a o wykorzystywanie czyich§ pomystéw
w niezmienionej formie, cho¢by dlatego, ze nie pozwalataby mu na to ambicja czy bogactwo
wlasnych propozycji. Z drugiej zas, wszystkie osoby z jego otoczenia jednoglos$nie twierdza,
ze Strayhorn przekazatl Duke’owi ogromng porcj¢ muzyki, ktora potem trafita bezposrednio
do repertuaru orkiestry pod nazwiskiem lidera. Nie jesteSmy jednak w stanie ustali¢
rozmiaréw tej praktyki.

Inna sprawa, ze wplyw Strayhorna na Ellingtona nie zawsze musiat by¢ zbawienny.
Ellington od samego poczatku wykazywal tendencje, lub jesli kto woli - stabos¢, do
kwiecistych, ,tadnych” melodii, kosztem zdecydowanych, meskich, typowo jazzowych
kompozycji, dodajmy - jego najlepszych kompozycji. Strayhorn wzmacnial t¢ sktonnos¢. Jak
pamigtamy, pierwsze jego utwory, na ktére Duke zwrocil uwage, Lush Life 1 Something to
Live For, cechowata nastrojowo$¢ 1 ogromny emocjonalizm. Najbardziej znane dzieta
Strayhorna - Chelsea Bridge, Snibor i Charpoy - maja gesta, zwartg fakture i1 ich gtowna sila
sa rozbudowane harmonie, nie za$ proste i bezposrednie w wyrazie dzwigki plungera, growle
czy riffy drewna w dolnym rejestrze, decydujace o odrgbnosci wezesnych prac Ellingtona.
Oczywiscie nie mozna zapomnie¢, ze Strayhorn byt autorem takze bardziej zywiotlowych
pozycji - przyktadem Rain Check czy stawne Take the A Train - ale przewaznie jego muzyke
przesyca jakby atmosfera tropikalnych lasow deszczowych, z bujnoscig purpurowych orchidei
1 gateziami drzewa chlebowego przygietymi ku ziemi cigzarem owocow. Jak wskazuje wiele
wczesnych nagran Duke’a, sklonnos$¢ ku tego rodzaju muzyce wystgpowala u niego od
zawsze, wigc Strayhorn jedynie ja poglebial. Intrygujace jest pytanie, w jakim kierunku
posztaby muzyka Ellingtona, gdyby wptywy Strayhorna zrownowazyta jakas silna osobowos¢
muzyczna hotdujagca odmiennej stylistyce - kto§ w rodzaju, powiedzmy, Fletchera
Hendersona czy Fatsa Wallera. Niestety, nic takiego si¢ nie zdarzyto i gdy wezmie si¢ pod
uwage wzorce klasy $redniej oraz zamilowanie do wykwintnosci, ktore Duke przyswoit sobie
w dziecinstwie, trudno si¢ dziwi¢, ze zblizyl si¢ do Strayhorna. Przy tym wszystkim nie

mozemy jednak straci¢ z oczu faktu, ze podstawowa koncepcja tworcza miodszego



kompozytora wyptywala bezposrednio z ducha ellingtonowskiego. Mozliwe, ze Strayhorn
rzeczywiscie wywart wptyw na tworczos¢ Duke’a, wysubtelnit 1 ubarwit jego smak, ale w
najglebszych poktadach byta to muzyka rdzennie ellingtonowska i taka pozostata po §mierci
Strayhorna.

11 maja 1970 r. Ellingtona dosiggnat nastepny cios, zar6wno w sferze osobistej, jak i
zawodowe] - zmart Johnny Hodges. Wprawdzie od pewnego czasu cierpial na schorzenie
serca, mimo to jego $Smier¢ byla szokiem. Byl akurat u dentysty w Nowym Jorku, kiedy
poczut si¢ gorzej. Wyszedt do toalety, a gdy po dtuzszej chwili nie wracal, kto§ poszedt
sprawdzi¢, co si¢ dzieje, 1 znalazt go martwego.

Hodges, chronigc pod maska agresywnos$ci 1 pogardy ogromng niesmiato$¢, nie byt
najtatwiejszy we wspotzyciu. Przypomnijmy stowa Barneya Bigarda: ,,Sprawiat wrazenie, jak
gdyby u$miechniecie si¢ byto torturg ponad sity”**. Ale ciepte, dobywajace sie z glebi serca
brzmienie i niesamowity swing sprawity, ze nie tylko kochaly go miliony, ale takze, co
czasem trudniejsze, osoby z najblizszego otoczenia - Ellington 1 reszta. Russell Procope
wspomina, ze kiedy dowiedziat si¢ w radio o $mierci Hodgesa, akurat prowadzil auto 1 musiat
zjecha¢ na pobocze, by zwymiotowa¢. Kiedy pojawila si¢ kwestia zatrudnienia nastgpcy
zmartego alcisty, Duke odpart beznamigtnie: ,,Johnny’ego nie mozna zastgpi¢”. Po czym
dodat: , Bez niego nasza orkiestra nigdy nie zabrzmi tak samo”*®. Malo ktory jazzman
pozostawit po sobie tak szlachetne dziedzictwo, jak ,,Rabbit” - Johnny Hodges.

Pewne zmiany zaszly takze w sprawach osobistych Duke’a. Zwigzal si¢ z nowa
partnerka, ostatnig z waznych w jego zyciu. Od dwudziestu pieciu lat zyt z Evie jak maz z
zong, cho¢ przez caly ten czas wiktat si¢ w r6znego rodzaju romanse, zwykle krotkotrwate. Z
tego czy z innych powodow