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Przedmowa

Kiedy po raz pierwszy poddano mi mys$l, bym zajat si¢ napisaniem
biografii Louisa Armstronga, przestraszytem si¢ - z cala pewnoscia opubliko-
wano juz cate mnostwo materiatdéw o tym wielkim muzyku jazzowym. Oka-
zato si¢ jednak, ze tak nie jest. Wiele z tego, co zostato napisane na temat
Armstronga, bylo powielaniem starych mitow - 4 lipca jako data jego
narodzin, pobyt w poprawczaku, poczatkowe granie jazzu w burdelach Sto-
ryville. Niektore z tych ,,faktow” stanowity najzwyklejsze zmyslenia. Liczba
godnych zaufania tekstéw o Armstrongu okazata si¢ zadziwiajaco skromna
i pochodza one gltéwnie z ostatniej dekady, kiedy pojawito si¢ wiele nowych
informacji o jazzie - przekazéw ustnych, biografii, studiow muzykologicz-
nych. Potrzeba napisania nowej ksiazki o tym epokowym artyscie stala sig
palaca.

Kiedy zaczatem zbiera¢ materialy, pojatem cos$ jeszcze: otdz historia jazzu
byta mylnie interpretowana w wielu kwestiach. Krotko mowiac: wezesny jazz
postrzegany byt przez pisarzy lat trzydziestych i czterdziestych naszego wieku
jako muzyka ludowa, grana gownie przez czarnych dla ich wlasnej publicz-
no$ci. Na podstawie lektury periodykéw lat dwudziestych, zawierajacych
wywiady z muzykami tamtych czasow, oraz dost¢pnych przekazoéw ustnych,
dochodzimy do wniosku, ze od chwili swego powstania jazz stanowit jedna
z dziedzin wysoce skomercjalizowanego przemystu rozrywkowego. W celu
zrozumienia w nim roli Armstronga niezbedna byta nowa interpretacja.

Jest oczywiste, ze ksigzka taka nie mogta powsta¢ bez pomocy wielu ludzi.
Nie sposob wyliczy¢ wytrwatych badaczy jazzu, ktérych praca sktada si¢ na
kazde studium jazzu: o ile mogltem, podkreslatem ich zastugi. Jednakze
chcialbym szczegdlnie podzigkowaé Danowi Morgensternowi wraz z ekipa
Institute of Jazz Studies w Rutgers, a takze Curtisowi Jerde oraz pracowni-
kom Archiwum Jazzowego im. Williama Ransoma Hogana w Tulane, za ich
niezmordowang uczynno$¢ i pogode ducha, gdy kierowali mnie do waznych
materiatow. Pragnatbym takze wyrazi¢ wdzigcznos¢ Ronowi Welbumowi
z Oral History Program w Institute of Jazz Studies; badaczom jazzu Richar-
dowi B. Allenowi, Jassonowi Berry’emu, R.D. Darrelowi, Allanowi Jaffe,
Tadowi Jonesowi, Donowi Marquisowi, Rosetcie Reitz, Williamowi Russel-



lowi, Philowi Schaapowi, S. Frederickowi Starrowi oraz Richardowi Winde-
rowi z Milne Boy’s Home za hojne dzielenie si¢ ze mna wiasnymi pomystami.
Miatem szczg$cie, mogac spedzi¢ czas z wieloma muzykami, ktorzy w taki
czy inny sposob wspolpracowali z Armstrongiem, a migdzy innymi z Mar-
shallem Brownem, Scovillem Brownem, Prestonem Jacksonem, George’em
Jamesem, Andy Kirkiem i Tomem Thibeau; w Londynie z Harrym Franci-
sem i Harrym Goldem; w Paryzu z Arturem Briggsem. Zwiazanymi z Arm-
strongiem ludZzmi, ktoérzy pomimo licznych zajg¢é poswigcili mi swoj czas, byli
pani Lucille Armstrong, Dave Gold i Joe Sully z Associated Booking Corpo-
ration, oraz Milt Gabler, John Hammond, dr Aleksander Schiff i dr Garry
Zucker. Szczego6lnie jestem wdzigczny Francisowi ,,Corkowi” O’Keefe, ktory
nie tylko poswigcil mi swoj czas, ale otworzyt przede mna rézne drzwi. Pragne
rowniez podzigkowaé Johnowi L. Fellowi, ktory wspomodgl mnie rzadkimi
nagraniami Armstronga z wtasnej kolekcji. Mam réwniez dtug wdzigeznosci
wobec mego wydawcy, Sheldona Meyera, ktéry jako pierwszy podsunal mi
mys$] napisania tej ksiazki, oraz wobec Kima Lewisa i Leona Capelessa,
ktorzy oczyscili rekopis z bledow 1 poczynili wiele pomocnych uwag.
Prace nad ta ksigzka w znacznym stopniu staty si¢ mozliwe dzigki
National Foundation For the Humanites.
JL.C.
Nowy Jork, czerwiec 1983



Nowy Orlean

Kiedy 6 lipca 1971 roku zmart Louis Armstrong, dziesiatki milionow
optakujacych go na catym $wiecie ludzi wspominato, jak schrypnigtym glosem
$piewal Hello, Dolly i Blueberry HUL Byl radosnym, ozywionym chgcia przypo-
dobania si¢ wykonawca piosenek, przeplatanych stownymi, drobnymi, komicz-
nymi wstawkami w jazzowym zargonie, od czasu do czasu grajacym na trabce
1 prezentujacym osobowos$¢ sceniczna niepokojaco bliska klownowi.

Tylko niewielka grupka osob zdawala sobie spraweg z tego, ze Louis
Armstrong byt jedna z najwazniejszych postaci muzyki dwudziestego wieku.
W istocie mozna przyjaé tezg, ze byl najwazniejsza postacia, gdyz niemal
samodzielnie przemodelowat jazz, a w konsekwencji miat decydujacy wplyw
na gatunki muzyczne, ktére z jazzu wyrosly: na rock i jego warianty, na
muzyke telewizyjna, filmowa i teatralna; na melodie, ktore nieustannie sacza
si¢ do naszych uszu w supermarketach, windach, fabrykach, biurach; a nawet
na ,klasyczng” muzyke¢ Coplanda, Milhauda, Poulenca, Honeggera i innych.
Bez Armstronga nic z tego nie byloby takie, jak jest. Louis Armstrong okazat
si¢ geniuszem swej epoki.

To nic dziwnego, iz Armstrong odegrat tak istotna rolg. Pod wieloma
wzgledami stanowi on archetyp cztowieka dwudziestego wieku. Po pierwsze,
byt Amerykaninem, a caty $wiat patrzyl na Stany Zjednoczone jako na zrodto
nowych idei, nowego sposobu myS$lenia i postgpowania. Po drugie, byt
czarny, a w tym czasie jeden z najwazniejszych migdzynarodowych ruchow
politycznych w $wiecie stanowita walka o réwnouprawnienie Murzynow.
Wreszcie, w stuleciu, w ktérym indywidualny sposob ekspresji stanowit zara-
zem filozofi¢ zycia, jak 1 gldwna zasad¢ w sztuce, Armstrong byt tworczym
geniuszem, ktory jako pierwszy zademonstrowal mozliwosci tkwiace w muzy-
ce improwizowanej. Mozemy powiedzie¢, ze odkryt na nowo improwizacje,
ktéra istniata od poczatku rodzaju ludzkiego. Jednakze w dhlugiej historii
zachodniej kultury muzycznej, improwizacja nie odgrywala nigdy tak istotnej
roli jak po okresie wczesnego jazzu. I to wilasnie przede wszystkim Louis
Armstrong zach¢cal mtodych muzykow, by korzystali z niej jako z jednej
z podstawowych metod twdrczych. W pewnych momentach historii pojawia-
jasie ludzie, ktorzy tkaja nowy wzor z istniejacych juz nici.



Zycie Armstronga to co najmniej tizy klasyczne amerykanskie historie.
Jest to opowies¢ Horatio Algera o chlopaku z biednej dzielnicy miasta, ktory
doszedt do stawy i fortuny - Armstrong nie urodzit si¢ »w ztych warunkach”,
lecz na samym dole drabiny spotecznej; umart zai bogaty i znany na catym
$wiecie. Jest to takze historia utalentowanego artysty, wplatanego w tryby
$wiatowego show-businessu, kierowanego w strong komercji przez wewngtrz-
ne oraz zewngtrzne uwarunkowania. W koncu jest to rowniez opowiesé
o prostym, wiejskim chtopcu, probujacym radzi¢ sobie ze stawa, jakiej nie
oczekiwal ani nie pragnat.

Jest to prawdziwie amerykanska historia. Niestety, wiele jej fragmentéw
mozemy pozna¢ tylko w zarysach. Przeszto$¢ jazzu zapisana jest w pamigci
starych ludzi. Nie istnieje Zzaden dokument $wiadczacy o istnieniu Armstron-
ga, zanim ukonczyl on osiemnascie lat: nie ma $wiadectwa urodzenia,
$wiadectw szkolnych, rodzinnej Biblii, zadnych listow, pamigtnikéw, ani
wzmianek gazetowych. Wszystko, co o nim wiemy, opiera si¢ na tym, co sam
o sobie powiedzial, co zapamigtali starsi ludzie, co mozemy wywnioskowac
na podstawie informacji o warunkach, w jakich wzrastat i pracowat. Wszyst-
kie te zrodla nie s wiarygodne. Dwie ksiazki sygnowane przez Armstronga -
jedna z nich napisat prawdopodobnie w wigkszej czgsci sam - tez nie s3
godne zaufania.! Wspomnienia innych os6b wydaja si¢ tym bardziej podej-
rzane: starzy ludzie zapomnieli lub nie§wiadomie znieksztatcaja fakty i kla-
mia. A wnioski sg po prostu tylko wnioskami.

Pierwsza z owych nici, ktora wykorzystal Armstrong, byla atmosfera
Nowego Orleanu. Miasto stanowito czg$¢ glebokiego Potudnia, ze wszystkimi
wynikajacymi z tego implikacjami. Jego zwyczaje réznily si¢ jednak od
powszechnych wzorcéw St. Louis, Memphis i Adanty. Zostato zatozone
w 1718 roku na brzegu Missisipi, niedaleko ujscia rzeki, przez Jeana Baptiste
Lemoyne’a, pana de Bienville, jako czg§¢ powstajacego na Karaibach francu-
skiego imperium, opierajacego si¢ na produkcji cukru i zaleznego od sity
roboczej przywozonych z Afryki niewolnikéw. Na poczatku miasto rozrastato
si¢ bardziej ku potudniowi niz ku pdtnocy.

Jego polityczne, kulturalne oraz ekonomiczne wigzi nie siggaty do
amerykanskich kolonii na wybrzezu Atlantyku, ale ku pokrewnym francu-
skim koloniom na Karaibach. Byto bardziej katolickie niz protestanckie,
raczej francusko- anizeli anglojezyczne; w sprawach moralnosci oraz po-
wszechnie akceptowanej obyczajowosci nie ogladato si¢ na Londyn, ale na
Paryz - zdominowany intelektualnie przez wolnomyslicieli doby Os$wiece-
nia. W ten sposob bylo bardziej inspirowane przez laicka, a w istocie liber-
tynska, postawg dworu francuskiego, niz przez sztywny, surowy kalwinizm
purytanskich kolonistow z poinocy. Francuzi z Luizjany uwazali za oczywi-
ste, ze ludzie powinni si¢ bawi¢. Uwielbiali wino i dobre jedzenie, muzyke
oraz taniec, i uwazali, ze nigdy nie jest tego za duzo. Prostytucja zostata
zaakceptowana od samego poczatku, a cigzka praca nie byta uznawana za
warunek zbawienia - a takie wlasnie przekonanie pokutowato w Nowej
Anglii - lecz za zto konieczne. Osadnicy, sposrod ktorych wielu zestano tutaj
z francuskich kolonii w Kanadzie, zostali scharakteryzowani przez wspot-
czesnego im obserwatora jako sklonne do lenistwa i nie posiadajace wig-
kszych ambicji ,,szumowiny”. libertynizm wiadz kolonialnych sprawit, ze



Nowy Orlean przyswoitl sobie tolerancjg, ktora gdzie indziej w Ameryce
uwazano za niemoralna.

Niewatpliwie hamowato to rozwoj kolonii, ale glownym powodem tego
stanu rzeczy byl niedobdr niewolnikow, podkradanych przez plantatorow
z Wysp Karaibskich, lezacych blizej zrédta niewolniczej sity roboczej. Zgod-
nie z twierdzeniem socjologa historii i badacza jazzu, Curtisa Jerde?, najwig-
cej naplywalo czarnych niewolnikow do Luizjany tuz przed Rewolucja
Francuska, kiedy wielcy plantatorzy, uchodzac przed zemsta zwycigskich
patriotow w czasie wojny o niepodlegtos¢ Standw Zjednoczonych, wraz ze
swymi niewolnikami przyptyneli do Luizjany.3 Istnieje zatem duze prawdopo-
dobienstwo, ze przodkowie Armstronga przybyli do Nowego Orleanu
z Georgii lub ktorej$ z Karolin, a nie na karaibskich statkach niewolnikow.

W 1803 roku Stany Zjednoczone otrzymaty Nowy Orlean wraz z zaku-
piona Luizjana, i rozpoczat si¢ proces amerykanizacji. Do miasta przybywali
z polnocy przedsigbiorczy biznesmeni, by inwestowac kapitat, a dostarczajacy
futer traperzy, drwale oraz zabijacy zjawiali sig¢, by sprzeda¢ swoje dobra
i wydaé pieniadze. Proces rekulturyzacji biegt w dwoch kierunkach. Wielu
sposrod nowo przybytych - uczacych sig francusklego i przyjmujqcych libe-
ralne zwyczaje miasta, ktore uznawali za bardziej pociagajace od szczatkowe-
go kalwinizmu, jaki pozostawili w domu - zostato wchlonigtych przez stara
kulture. Pili wino, wydawali bale i utrzymywali kochanki.

Lezace nad morzem w delcie Missisipi miasto przez wczesne lata dzie-
wigtnastego wieku znakomicie prosperowato, stajac si¢ gtownym portem
posredniczacym w handlu bawelna, zywym inwentarzem 1 cukrem.
W mgnieniu oka powstawaty olbrzymie fortuny i budowano wielkie rezyden-
cje. Nawet po wojnie secesyjnej, dzigki temu szczegsliwemu potozeniu, miastu
nie stata si¢ krzywda. Dopiero pod koniec dziewigtnastego wieku, kiedy
koleje zaczely wygrywaé rywalizacje z transportem rzecznym, Nowy Orlean
nieco podupadt. W czasach narodzin Armstronga sytuacja wygladata jeszcze
gorzej. Nowy Orlean znalazt si¢ na uboczu gldwnej drogi, taczacej bogate
zachodnie réwniny z rynkami zbytu wschodnich miast. Stal si¢ bardziej
prowincjonalny, zacofany. I jak wigkszos¢ amerykanskich miast cierpiat z po-
wodu imigracji, chaotycznego rozwoju i pustek w kasie miejskie;j.

Nowy Orlean zostal wybudowany na bagnach. W niektorych miejscach
woda znajduje si¢ zaledwie trzydzieSci centymetréw pod powierzchnia grun-
tu, utrudniajac, a wrgecz uniemozliwiajac zbudowanie podziemnej infrastru-
ktury na wzér wielkich miast na poéinocy. Nowy Orlean nazywano ,,jedynym
wigkszym miastem zachodniego $wiata bez systemu kanalizacyjnego”.*
Pierwszy kolektor $ciekowy zostal zbudowany w 1892 roku i klarnecista
Georg Lewis pamigta giteboka po kostki wodg, plynaca $ciekami Dzielnicy
Francuskiej. W czasach Armstronga w biedniejszych dzielnicach wychodki
nadal znajdowaty si¢ w uzyciu.

Oto co mowi pionier jazzu, basista Pops Foster ,,Nowy Orlean w tamtych
czasach to jedna wielka breja. Bardzo niewiele ulic wysypanych byto thuczniem,
a tylko jedna, Canal Street, miata bruk; wigkszo§¢ bylta blotnista.”> Zbrodnia
mtanowita nieodtaczny element Zycia, chociaz pod tym wzgledem Nowy Orlean
nie roznit si¢ zbytnio od innych miast amerykanskich - czy tez miast gdziekol-
wiek w przemystowym $wiecie. Tanie trunki i narkotyki - szczeg6lnie kokaina



byta w tamtym czasie fatwo dostgpna - dla wielu biedakow stanowity jedyna
rados¢ w zyciu. Policja byta zle wyposazona, a poza tym - skorumpowana.
W sumie, Nowy Orlean byt ,,brudny, wilgotny, niechlujny i zle zarzadzany.6
Zaden z tych zarzutéw nie dotyczyl, oczywiscie, tylko Nowego Orleanu, ale
w tym miescie, z goracym i wilgotnym klimatem, z fatalng kanalizacja, zylo
si¢ znacznie trudniej. Kiedy zatem widzimy u Armstronga pewna wulgar-

no§¢ - potrafit na przyktad wysyta¢ kartki bozonarodzeniowe z fotografia
siebie samego siedzacego na sedesie - nalezy wzia¢ pod uwage to, ze wyrost
w srodowisku, gdzie fizjologia zycia nie stanowita tabu.

Jakkolwiek brudne i niebezpieczne bylo to miasto, istniata tez druga
strona jego wizerunku. We wspomnieniach muzykow jazzowych z pierwszych
dwoch dziesigcioleci naszego wieku przewija si¢ tgsknota za czyms, co
zdawato si¢ lepszymi czasami. Owszem, byli biedni. Kwestia jedzenia czgsto
pojawia si¢ w ich wspomnieniach: kotly jambalayi (potrawy z ryzu, szynki,
kietbasy i skorupiakéw, gotowane z pomidorami, cebula, pieprzem i przypra-
wami), gary gumbo (zupy z kurczakéw lub owocéw morza, z wloszczyzna
i pizmianem jadalnym), czerwona fasola i ryz, kanapki z-wieprzowina. Nie
byla to wyszukana kuchnia, ale proste pozywienie, i wyglada na to, ze dla
wielu z tych ludzi bylo $wigtem moéc najesé si¢ do syta. Tak, pomimo
ubostwa potrafili si¢ bawi¢ - czeSciowo dlatego, ze miasto zalozono w tym
celu, by dostarczy¢ ludziom przyjemnosci.

Nowy Orlean nie byt jedynym amerykanskim miastem posiadajacym cen-
trum rozrywkowe, ale tylko w niewielu z nich wszystkie klasy ludzi uznawaty
pogon za przyjemno$ciami za rzecz catkowicie naturalna. Wzdtuz brzegdéw
jeziora Pontchartrain wyrosto szereg osrodkow, niektére dostepne dla czarnych,
dokad ludzie mogli uciec przed upatem, by poptywaé, wedkowaé, pic, jesé,
oddawac si¢ hazardowi oraz stucha¢ przygrywajacych zespotow. Tereny rozry-
wkowe dla czarnych znajdowaty si¢ takze blizej, w parkach Lincolna i Johnsona.
Pierwszy z nich byt bardzo zadbany i posiadat ,,olbrzymia, podobna do stodoty
hale, sktadajaca si¢ z kilku mniejszych sal i pomieszczen, oraz otwarty pawilon™.”
Znajdowaly si¢ tam urzadzenia stuzace piknikowaniu, jezdzeniu na wrotkach czy
tancowi. W niedziele w parku startowaty balony lub wyswiedano nieme filmy.
Johnson Park, po drugiej stronie ulicy, byt skromniejszy; jednak tu i tam graty
orkiestry, do ktorych czasem pozwalano sig przylaczy¢ terminujacemu w muzy-
cznym fachu Armstrongowi,

Faktem o szczegolnym znaczeniu w zyciu Armstronga bylo to, ze Nowy
Orlean stanowit bezsprzecznie najbardziej rozmuzykowane miasto w catych
Stanach Zjednoczonych, a prawdopodobnie i na calej zachodniej potkuli. Mia-
sto bylo dostownie przeniknigte muzyka. Istniaty w nim orkiestry symfoniczne,
marszowe i zespoty przygrywajace do tanca. Niekiedy wystepowaly tam az trzy
zespoty operowe w jednym czasie, i juz w 1830 roku istniato takze Murzynskie
Towarzystwo Filharmoniczne, ktore dawato regularne koncerty.

W zyciu spotecznym Nowego Orleanu szczego6lna rolg spetniat taniec.
W osiemnastym i dziewigtnastym stuleciu, zarowno w Ameryce, jak 1 wszg-
dzie, taniec zastgpowal uprawiane w dwudziestym wieku sporty. Jednak
w Nowym Orleanie zostalo to doprowadzone do ,,nieprawdopodobnej prze-
sady”, jesli wierzy¢ opiniom gosci z Pdénocy. ,,Ani surowos$¢ zimna, ani
nuzacy upatl nie powstrzymuje tych ludzi od rozrywki.”s



Wszelako muzyka w Nowym Orleanie nie stuzyla tylko do tanca, zwycza-
jowo towarzyszyta niemal wszystkim wydarzeniom. Rozbrzmiewata na wese-
lach i na pogrzebach - i to nie zwykta muzyka organowa, ale petna orkiestra,
grajaca w kosciele, przy grobie, a potem na stypie. Zespoly przygrywaty
podczas piknikéw, przy otwarciu nowych sklepow, a nawet podczas zawodow
lekkoadetycznych - i, oczywiscie, dla samej przyjemnosci grania. Nowoorle-
anski gitarzysta, Danny Barker, tak to wspaniale opisat:

wJednym z najprzyjemniejszych moich wspomnien z dziecinstwa w No-
wym Orleanie jest to, jak bawiac si¢ z innymi urwisami, uslyszalem nagle
muzyke. To byto co$ tak fenomenalnego jak zorza polarna. Dzwigki muzyki
byly niezwykle czyste, ale nie byliSmy pewni, skad dochodza. Zaczynalismy
biec truchtem: «Tam! Tam!» Czasem biegnac tak odkrywaliSmy, ze wcale nie
znajdujemy si¢ blizej muzyki. Rozbrzmiewata ona wszedzie. Miasto pelne
bylo dzwigkow.”

A Pops Foster powiedzial: ,Niedziela byta dla nas wielkim dniem.
Pomigdzy jeziorem a Milneburgiem grato ze trzydziesci pi¢é czy czterdziesci
kapel. We wszystkich klubach odbywaty si¢ pikniki i miaty one swoje wlasne
orkiestry do wynajecia. Caly dzien mozna bylo je§¢ gumbo z kurczaka,
czerwong fasole z ryzem, pieczone migso oraz pi¢ piwo i czerwone wino.
Ludzie tanczyli przy orkiestrach lub ich stuchali, ptywali, jezdzili 16dkami
albo spacerowali po nabrzezu. Poniedziatki nad jeziorem byty dla rajfurow,
naganiaczy, kurew i muzykow. Wszyscy chodzilismy tam piknikowac i wypo-
czywac. W nocy tanczono w pawilonach na molach”.10

Louis Armstrong nurzat si¢ w zywej muzyce niemal od urodzenia; muzy-
ka byta autentyczna i tworzona przez ludzi, na ktéorych mozna si¢ bylo
gorliwie wzorowa¢ w ten sam sposob, w jaki dzieci nasladuja rodzicow.
Niewiele miast miato réwnie silna tradycje muzyczng - szczegdlnie jesli
chodzi o muzyke uliczng. W zimnych miastach Péinocy sam klimat na po6t
roku wykluczal mozliwos$¢ ulicznego muzykowania; w Nowym Orleanie zaw-
sze grano na ulicach.

Dla czarnych muzyka byla szczegodlnie wazna, bowiem ci ubodzy i Zle
wyksztalceni ludzie nie znali zbyt wielu sposobéw rozrywki. Nie czytali
powiesci ani poezji, gdyz wigkszo$¢ z nich w ogdle nie umiata czytac. Nie
znali malarstwa, ani nie korzystali z opery, teatru czy baletu, poniewaz
zakazywano im wstgpu do muzeoéw i sal widowiskowych. Nie mieli radia,
telewizji, kina, czasopism. Wszystko to, wyzszych i nizszych lotow, odgrywa-
jace tak wazna rol¢ w naszym zyciu, bylo w ich kulturze nieobecne. Mieli
tylko muzyke, ktéra tworzyli, i - w mniejszym stopniu - tance, ktore tanczyli.
W nieuchronny sposéb muzyka, zastgpujac telewizje, teatr, radio, stata si¢ dla
nich niezmiernie wazna.

Inna cechg charakterystyczna miasta stanowito to, jak jego mieszkancy
pojmowali sens rodziny; to, co niektdrzy nazywali klanowoscia. Zawsze istniato
poczucie, ze ,,my”, ktérzy mieszkamy w sasiedztwie, pracujemy w tym samym
fachu i cierpimy te same niedogodnosci, musimy troszczy¢ si¢ nawzajem o so-
bie. Poniewaz Nowy Orlean byt nieco odizolowany podczas swej wczesnej
historii, miat sktonnos$¢ do zasklepiania si¢ w sobie. Ludzie nie zmieniali tatwo
miejsca pobytu; w Nowym Orleanie i wokot niego zyly czarne rodziny, mieszka-
jace tam od pokolen; byty takze rody mieszanej krwi, kreolskie.



To pojecie rodziny, klanowos¢, jest chyba czynnikiem decydujacym
w emocjonalnym rozwoju Armstronga. Pozostawiany okresowo samemu so-
bie przez nie interesujacego si¢ nim ojca oraz niesolidna matke, mogt liczy¢
na kobiety z sasiedztwa - z ktérych wiele bylo prostytutkami - ze go przygar-
na, gdy bedzie samotny i gtodny. Wspominat starsze siostry z sasiedztwa,
ktore faktycznie go wychowaly. Klan zapewnial mu bezpieczenstwo i ta
zastepcza rodzina musiala stanowi¢ znaczacy czynnik w jego rozwoju.

Louis Armstrong wyrdst w miescie wielkich kontrastow; w miescie ogro-
mnego bogactwa i glgbokiego ubdstwa; prowincjonalnym i zarazem nieco staro-
$wieckim, a jednocze$nie wyrafinowanym w swej tolerancji wobec potrzeb ciata.
Ludzka zmystowo$¢, ktorg inne amerykanskie miasta skrywaty pod ptaszczykiem
wiktorianizmu, w Nowym Orleanie wystepowala przy podniesionej kurtynie.
Prostytucja byta wszechobecna, trunki stanowity glowny artykut handlowy,
narkotyki znajdowaty si¢ w zasiggu reki 1 - chociaz mieszanie ras bylo tu
zakazane - mgzczyzni z najlepszych rodzin otwarcie utrzymywali kochanki,
begdace Mulatkami. Bylo to miasto, w ktérym panowie ze starych i bogatych
rodéw - stanowiacy arystokracj¢ Nowego Orleanu prawnicy, urzednicy i prze-
mystowcy - mogli spedzi¢ sobotnia noc na rozpuscie w wykwintnych burdelach,
wydajac setki, jesli nie tysiace dolarow, a potem spotkac si¢ w salach konferen-
cyjnych na $miertelnie powaznych dyskusjach w poniedziatek rano.

Powinnis$my pamigtaé, ze w czasach Armstronga miasta, miasteczka i po-
szczegolne czesci kraju posiadaty wyraznie zaznaczong odrgbnos¢. Sam Arm-
strong jako dziecko nie byt nigdy dalej niz kilka kilometréw od Nowego Orleanu,
a 1 pozniej nie jezdzil daleko, poki nie skonczyt dwudziestu lat. Czytat trochg
ksiazek poza lektura szkolna, a takze, okazjonalnie, przegladat miejscowe gazety.
Nowy Orlean byt jego $§wiatem i miat na niego duzo wigkszy wpltyw, niz mozna
to sobie wyobrazi¢ dzisiaj. Chociaz nie spgdzit tam wiele czasu od swego wyjazdu
w 1922 roku, przez cale zycie czut si¢ nowoorleaninem.

Byloby nadmiernym uproszczeniem twierdzi¢, ze Nowy Orlean wyposa-
zyt we wszystko Louisa Armstronga - ludzka osobowos$¢ jest zbyt skompliko-
wana. Bylo jednakze decydujace dla jego rozwoju jako muzyka, ze nie
wychowywat si¢ w ciasnym gorsecie wiktorianizmu, odczuwanym bolesnie
przez wielu sposrod grajacych jazz jego wspoétczesnych - takich jak ,,Fats”
Waller i Bix Beiderbecke. Waller wyrdst w gleboko religijnym domu, Beider-
becke za$§ w pelnej aspiracji dobrze sytuowanej rodzinie z klasy $redniej. Byli
to uzdolnieni ludzie, moze nawet tak zdolni jak Armstrong, ale obaj cigzko
si¢ szamotali, nie mogac znalez¢ sobie miejsce w Zyciu i1 szybko zapili si¢ na
$mier¢, w potowie zaledwie spetniajac poktadane w nich nadzieje. Armstrong
dojrzewal w przekonaniu, ze nie musi si¢ przed nikim usprawiedliwiaé.
Wychowujac si¢ w Davenport, w stanie lowa, jak Beiderbecke, lub w nowym
Jorku, jak Waller, nauczyltby sig, ze o niektérych rzeczach mozna moéwié,

a o innych nie. W Nowym Orleanie wiktorianski ptaszczyk zawsze byt utkany
z gazy 1 nikt tu zbytnio nie moralizowat.

Poza tym byla tam takze muzyka - bogata w swej rozmaito$ci. Armstrong
styszat ja caty czas i stata si¢ dla niego réwnie naturalnym srodkiem komuni-
kacji, jak mowa.



Rasa i seks

Way Down Yonder in New Orleans, jak wiele popularnych piosenek, zawiera
tylko pot prawdy: w poréwnaniu z zimnymi, przemystowymi miastami Pot-
nocy, Nowy Orlean jest ,rajem na ziemi”. Istniala jednak i druga strona
medalu: miasto od czasow zatozenia borykato si¢ z dwoma problemami,
ktérych nigdy nie udato si¢ rozwiazaé. Byly to: rasa i seks.

Amerykanskie Potudnie nie wynalazto dyskryminacji rasowej. Niektore
sposrod europejskich narodow dopuszczaty si¢ daleko gorszych rzeczy pod-
czas budowania swych kolonialnych imperidw, a niewolnictwo stanowito
cze$¢ afrykanskiego zycia na dlugo przedtem, zanim przybyli tam biali. Nawet
w polocnych stanach USA czarni staraja si¢ doréwnaé biatym, a niesnaski
na de rasowym nie sa obce wspotczesnemu swiatu. Musimy jednak uznaé, ze
Louis Armstrong byt czarnoskorym wyrastajacym w §rodowisku, gdzie Mu-
rzyndw prawem zwyczajowym utrzymano w stanie poétniewolniczym. Stano-
wito to dla niego niezwykle istotny czynnik, podobnie jak fakt, ze pochodzit
z biednej rodziny i zostat porzucony przez rodzicoéw.

Tuz po wojnie secesyjnej oddziaty Unii pozostalty na Potudniu w roli
wojsk okupacyjnych. Zwycigski rzad federalny postanowit sprawi¢, by czar-
nych traktowano na zasadzie rownosci. Pod ochrong strzelb Potnocy posyta-
no Murzynéw do szkot, zachgcano do udzialu w wyborach oraz do obejmo-
wania urz¢gdéw. Pokazna liczba czarnych zostata wybrana na rozmaite publi-
czne stanowiska, nawet do senatu Standéw Zjednoczonych.

Nagle jednak zmienita si¢ polityka. W 1877 roku oddziaty Péocy
zostaty wycofane. Biali potudniowcy znowu znalezli si¢ u wiadzy i niemal
natychmiast zaczgli ponownie ujarzmia¢ czarnych. Jak powiada William Ivy
Hair, potudniowiec z krwi i kosci: ,,Z punktu widzenia dominujacych bia-
tych, zniesienie niewolnictwa wzbudzitoby wsrdéd czarnych niebezpieczne
aspiracje, do czego nalezalto ich zniechgci¢. Zdecydowano, ze Murzyni musza
by¢ bardziej postuszni bialtym, bardziej swiadomi swojej socjalnej nizszosci.”!
Niewolnictwo przywracano terrorem. Murzyni, ktorzy usitowali glosowac,
lub w jakis$ inny sposob korzysta¢ ze swych praw obywatelskich, byli natych-
miast wyciagani ze swych chat przez gangi nocnych jezdzcow i bici, wieszani,
podpalani. ,,Kolejna pieczen z Negra”, zatytutowata artykut jedna z gazet



Najmniejsze oznaki niezadowolenia mogly sprowadzi¢ w nocy na winowajce
biala bande.

Z pewnoscia tylko mniejszos¢ bialych, a prawdopodobnie zdecydowana
ich mniejszos¢, uczestniczyta w biciu i mordowaniu. Ogromna liczba potu-
dniowcow byla tym zmartwiona i oburzona; wigkszos$¢, niestety, przyzwalata
jednak na tg¢ przemoc. W konsekwencji, zeby jako$ przezy¢, wigkszos$¢ czar-
nych zaakceptowata neoniewolniczy rytuat postgpowania w stosunku do
biatych. Zachowywali sig tak, jakby z entuzjazmem zaakceptowali swoj nizszy
status spoteczny.?2 Murzyni naprawdg nie mieli innego wyjscia, jak nagiac
karku.

Generalnie panuje poglad, ze czarni mieli w Nowym Orleanie lepsze
warunki niz gdziekolwiek na Poludniu. Lokalny liberalizm, w polaczeniu
z ogromna rzesza ludzi mieszanej krwi powodowat, ze biali nowoorleanczycy
uznawali ciemnoskorych za cztonkow spoteczenstwa. Pops Foster w swojej
relacji o czasach mlodosci powiedzial: ,,Wszyscy biali i kolorowi muzycy
w catym Nowym Orleanie znali si¢ wzajemnie i nie bylo pomigdzy nimi
zadnego Jima Crowa*. Nikt nie zwracat szczeg6lnej uwagi na kolor skory
i gratem z wieloma posréd nich w Nowym Orleanie.” Jest sprawa udowo-
dniona, ze kilku czarnych Kreoli o jasnej skorze, takich jak Achille Baquet,
grato z biatymi grupami; jednakze na zdjgciach zespolow z tego okresu nie
wida¢ mieszanych orkiestr. Hair konkluduje: ,,Stosunki rasowe w Nowym
Orleanie, przy catej jego reputacji miasta liberalnego, w istocie nie byly duzo
lepsze niz w innych poludniowych aglomeracjach.”

A zatem Louis Armstrong dojrzewat w czasie, gdy pozycja czarnych na
Potudniu byta pod niektorymi wzgledami nawet gorsza niz podczas niewol-
nictwa, kiedy pan mogt bi¢ swoich czarnuchow, ale niepodobienstwem byto,
by zabit ktoregos, pozbawiajac si¢ tym samym cennej sity roboczej. Arm-
strong nie byt na tyle wolny, by swobodnie porusza¢ si¢ po swoim rodzinnym
miescie; istniato wiele miejsc, do ktorych nie mogt wejsé, jezeli nie miat tam
jakiego$ interesu do zalatwienia; taka wiasnie, jak zobaczymy, byla dzielnica
biatych burdeli, Storyville. Nie mogt jada¢ w restauracjach dla bialych, nawet
w tych najnedzniejszych.

Nie mogt takze zdoby¢ dobrego wyksztalcenia ani zawodu - nawet
zosta¢ urzednikiem. Od urodzenia skazany byl na egzystowame cztowieka
wykonujacego podrzedne prace - zawsze bledny 1 zawsze niepewny, czy
nastgpnego dnia tez bedzie mial zajgcie 1 czy nie zostanie wykorzystany; za
to w pelni $wiadom tego, iz na staro$¢, zeby mie¢ co do ust wlozy¢, zalezny
bedzie od mitosierdzia przyjaciot oraz rodziny. I nawet nie mogt oczekiwac,
ze jego sytuacja ulegnie poprawie. W 1917 roku, kiedy Nowy Orlean
oficjalnie rozdzielit dzielnice czerwonych latarn, Potudnie za pomoca no-
wych praw jeszcze bardziej ograniczyto Murzynéw. Kiedy przygladamy sig
charakterowi Armstronga, ktéry wielokrotnie zachowywat pokorna postawe
wobec biatego szefa, musimy pamigta¢, ze wyrost on w atmosferze dys-
kryminacyjnych zasad Jima Crowa. Po latach powiedzial dziennikarzowi:
»Jezeli w tamtych czasach nie miat czlowiek za soba biatego kierownika, byto

*  Jim Crow - symbol amerykanskiej dyskryminacji rasowej; posta¢ tytutowa piesni $piewane;j
przez Thomasa Rice’a (1808-60), (przyp. thum.).



si¢ tylko przekletym, godnym politowania czarnuchem. Jesli Murzyn miat
takiego bialego opiekuna, ktory moglby powiedzie¢: «Za co, do diabta,
zamykacie mojego czarnucha?», wtedy pozwalano mu odej$¢ wolno. Jesli sig
jednak dostato do wigzienia nie majac biatego szefa, i bylo si¢ zwiazanym
z innymi aresztantami wspolnym tancuchem, wtedy cztowiek czut si¢ stale
zagrozony.””

W czasach Armstronga zycie czarnego na Potudniu, jak rowniez w znacz-
nej mierze na Pétnocy, podobne bylo do egzystencji szeregowca w armii.
Wszedzie wokot istnialy przeszkody, zakazy, przepisy i autorytety, ktore
mogly sprawi¢ wiele cierpien, a nawet zabi¢. Zawiedzione nadzieje, strach,
depresja, hamowana wscieklo$¢ charakteryzowaty tamte czasy.

Szczegoblnie cierpiala na skutek powojennych represji kasta ludzi miesza-
nej krwi, ktorzy byli nazywani czarnymi Kreolami. Lingwisci doktadnie
zdefiniowali Kreoli, ktorzy wywodzili si¢ z pierwotnych osadnikéw, bedacych
katolikami, méwiacych gwarowa francuszczyzng i w sprawach kultury nadal
ogladajacych si¢ na Paryz. W przeciwienstwie do tego, co powszechnie uznaja
piszacy o jazzie autorzy, ludzie ci byli biali. Istniaty tam i istnieja po dzi$
dzien inne spotecznosci ludzi o mieszanej krwi, gléwnie wolnych, zwanych
w dziewigtnastym wieku gens de couleurs libres.

Cho¢ krzyzowanie si¢ ras byto w Luizjanie roéwnie powszechne jak gdzie
indziej, czarni Kreole z Nowego Orleanu sa przede wszystkim potomkami
kobiet mieszanej krwi, ktore przybyly do miasta w 1809 roku, uciekajac przed
rewoltami na ich rodzinnych, karaibskich wyspach w nastgpstwie wojen
napoleonskich.

Uciekinierzy pozostawili wigkszo$¢ swego majatku i byli zmuszeni znalez¢
jaki§ sposéb na zycie w nowej ojczyznie. Dla tadnych, mtodych kobiet
mieszanej rasy sprawa byta oczywista, ze moga zosta¢ kochankami biatych
mezezyzn. ,,Mezczyzna, ktory znalazt dziewczyne, jakiej pragnal, odwiedzat
jej krewnych i dochodzit z nimi do porozumienia, dajac jakas sume pienigdzy
lub prezent... Dziewczyna wydawata wowczas przyjecie dla przyjaciot, po
czym odchodzita, by zamieszkaé ze swym protektorem-.”¢ Proceder ten istniat
catkowicie jawnie. Osiem lub dziesi¢¢ razy do roku wydawano stynne Bale
Mieszancow, zwane oficjalnie Bals du Cordon Bleu, by mlodym, biatym
me¢zezyznom umozliwi¢ spotkanie niezameznych mtodych kobiet mieszanej
krwi; a tym, ktérzy znajdowali si¢ juz w wolnym zwiazku, da¢ sposobnosé
zabawienia si¢ ze swymi kochankami.

Wielu z tych mgzczyzn brato sobie za zony biate kobiety ze swej klasy, ale
dbali rowniez o dzieci ze zwiazkow z kochankami, niekiedy uczac je i nadajac
im nazwiska wedle swej woli. Efektem tego procesu byto powstanie licznej
klasy ludzi mieszanej krwi, ktorych kultura opierata si¢ na starej, francuskiej
kulturze Karaibow. Najczesciej czarni Kreole byli rzemiesinikami i drobnymi
przedsigbiorcami, ale niektorzy z nich doszli do bogactwa, mieli wiasnych
niewolnikow, znali si¢ na literaturze i operze.

Ta barwna, potkastowa spoteczno$¢ miata krotki zywot. W 1894 roku
w wyniku dziatan podjetych przeciwko Murzynom uchwalono w Luizjanie
prawo, iz cztowiek z najmniejsza nawet domieszka czarnej krwi ma byc¢
uznawany za czarnego. Skutkiem tego czarni Kreole pozbawieni zostali praw
obywatelskich i znalezli si¢ pomigdzy murzynskimi robotnikami portowymi



oraz pracownikami przedzalni, ktorymi zawsze pogardzali jako ciemnymi,
prostackimi i niepiSmiennymi robolami.

Nie zaakceptowali ochoczo tego nowego statusu spotecznego. Zgorzknia-
li, starali si¢ kurczowo trzymac swojej kultury, by stojac teraz zaledwie
0 jeden stopien ponad nimi, odréznia¢ si¢ od czarnych. Paul Dominquez,
czarny kreolski muzyk z poczatku naszego wieku, tak okreslit ich postawe:
,Ludzie z Uptown [glowne siedlisko czarnych], ci zbdje i btazny, mieszkali
nad rzeka. Umieli tylko wylez¢ na nabrzeze i fadowaé bawelng - by¢ robot-
nikiem portowym czy dzwigowym. A ja nie bylem na rzece ani jednego dnia
W swoim zyciu...””

Niemniej, bez wzgledu na to, jak mocno Kreole sig opierali, ich zmiesza-
nie si¢ z czarnymi byto nieuniknione. W czasach Armstronga miasto stano-
wito jeden wielki etniczny tygiel, z bardzo skomplikowanymi mieszankami
rasowymi. Czarnym nie wolno byto mieszka¢ tam, gdzie chcieli, istniaty
getta, w ktorych przewazali Murzyni. Jednak w Nowym Orleanie segregacja
byla mniejsza niz w wielu miastach Péinocy, gdzie Murzynom wydzielono do
zamieszkania okreslone tereny. W Nowym Orleanie mogli nawet mieszkaé
w jednym domu z biatymi, chociaz nie utrzymywali ze soba kontaktow.
A zatem, chociaz nie istnialo rownouprawnienie, jednak zamieszkujace mia-
sto grupy etniczne mialy ze soba sporo codziennych zwiazkéw. Kazdy mtody
czarny, taki jak Armstrong, uczyl si¢ - a byla to wiedza niezbgdna, jesli
chodzi o przezycie - jak biali postepuja z Murzynami. Biali byli tutaj od
zawsze, sprawowali wladze¢ i dysponowali pienigdzmi. Dla Armstronga biali
byli czyms$ takim, jak lasy dla dzikich zwierzat: stanowili srodowisko, w kto-
rym czarni spedzali swoje zycie.

Obok kwestii rasowych najpowazniejszym problemem dla obywateli
Nowego Orleanu byt seks. To nie nowoorleanczycy wynalezli prosty-
tucje. W takiej czy innej formie istniata ,,przez cala zapisana histori¢ ludz-
ko$ci”.8 W Nowym Orleanie jednak rozwingta si¢ ona w jedna z charaktery-
stycznych instytucji miasta. W czasach, kiedy Nowy Orlean dopiero sig¢
tworzyl, rzad francuski wystal tam statki pelne prostytutek w nadziei, iz
mezezyzni beda si¢ z nimi zeni¢ 1 w ten sposob nastapi w kolonii pewna
stabilizacja. Poniewaz mezczyzni nie chcieli takich zon, kobiety wrocily do
swego zawodu. Od tego momentu, niemal bez przerwy, dzielnica czerwo-
nych latarn zawsze istniata gdzie§ w mieScie lub na jego obrzezach, i zanim
Amerykanie nabyli cate terytorium Luizjany, Nowy Orlean stynal juz ze
swych burdeli. Prawd¢ moéwiac, dzielnica ta stanowita gtéwna atrakcje
miasta. Dziesiatki tysigcy marynarzy, ludzi pracujacych na rzece, farmerow
oraz turystow uwazato za rzecz naturalna, ze zrobili przystanek w burdelu -
czasem po raz pierwszy w zyciu. Prostytucja w Nowym Orleanie byta
instytucja z rownie wiekowa tradycja, jak wigksza czg¢$¢ zycia miasta, port
1lokale na brzegu jeziora.

Prostytutki gromadzity si¢ czasem w jednym miejscu, by stworzy¢ dziel-
nice czerwonych latarn, ale do poznych lat dziewigtnastego wieku burdele
byly rozrzucone po calym Nowym Orleanie. Zwyczajni obywatele odkrywali
czasem, ze mieszkaja obok domu rozpusty o solidnym i widocznym z daleka
szyldzie, czg¢sto Rosnym i pelnym pijatyk, na temat ktorego ich dzieci
zadawaly pytania. Chwytano si¢ rozmaitych metod, ale nic nie moglo



powstrzyma¢ tego interesu - istnialo zbyt wielu spragnionych klientéw
i sprzedajacych sig kobiet.

W konficu zdesperowany zarzad miasta zdecydowal, iz proceder ten
powinien zosta¢ ograniczony do pewnego obszaru, znajdujacego sig¢ poza
wzrokiem spokojnych obywateli, gdzie zarazem latwiej byloby utrzymac
porzadek. W 1899 roku powstata dzielnica burdeli, ktoéra szybko zyskata
sobie nazwe Storyville, od nazwiska Josepha Story’ego, ktory wystapit z wnio-
skiem o legislacje.

Pisarze uporczywie usitlowali wyidealizowaé Storyville, ale w rzeczywisto-
Sci byla to plugawa okolica, gdzie klientéw obslugiwano tak szybko, jak si¢
tylko dato, dwunastoletnie dziewczgta sprzedawano na aukcjach, a dziewczy-
ny od krow oddawaty si¢ w wolnych chwilach gazeciarzom za dziesigé
centow. Istniato tam kilka wielkich doméw z salonami wyposazonymi w dy-
wany orientalne, lustra w ramach z pozlacanego brazu oraz z ozdobnymi,
wiktorianskimi meblami - doktadnie wedlug gustow ladacznic - ale przewa-
zajaca czgs¢ tego procederu odbywala si¢ w malych domkach zamieszkanych
przez dwie albo trzy dziewczyny, z ktérych wiele byto nastolatkami - pigkny-
mi ,,babies” z piosenek - a ich gtowna klientele stanowili miejscowi robotni-
cy, farmerzy, domokrazni sprzedawcy oraz tysiace marynarzy ze wszystkich
krajow §wiata. Mozemy by¢ pewni, iz pierwszymi Europejczykami, styszacy-
mi jazz, byli marynarze, ktorzy w Nowym Orleanie wybrali si¢ na tance. Dla
miasta Storyville stanowilo atrakcje i niedogodnos¢, byto skandalem oraz
zrodtlem bogactwa - i w znacznym stopniu stalo sig¢ wizytowka Nowego
Orleanu.

Storyville odegrato olbrzymia rolg¢ w legendzie jazzu. Wczesni publicysci
jazzowi zywili przekonanie, iz pionierskie zespoly jazzowe graly w burdelach,
i bylo ogolnie przyjete, ze migracje¢ muzykéw na pdinoc - do St. Louis
i Chicago - spowodowalo zamknigcie w 1917 roku Dzielnicy, jak ja po-
wszechnie nazywano. Jednakze, jak to wyjasniaja dokladne badania Ala
Rose’a?, istnialo nie jedno, ale dwa Storyville. W rzeczywistosci legendarna
Dzielnica byla podzielona - nie zapominajmy, ze to glebokie Poludnie. Nie
istniata mozliwo$¢, by bialy mezezyzna korzystat z ushug tych samych kobiet
co czarni - a dziwki najczgsciej byly biale. ,Niebieska ksigga” adresowa
prostytutek Storyville wymienia okolo trzydziestu dziewczat jako ,.kolorowe”,
ale byly to jasnoskore kobiety mieszanej rasy.! Tylko dwa domy publiczne
specjalizowaty si¢ w kobietach mieszanych ras. Mesdames byly biate, tak
samo jak wigkszo$¢ barmandw, wiascicieli klubéw oraz artystoéw rozrzuco-
nych po calej Dzielnicy kabaretéw. Czarni pracowali jako stuzacy, kelnerzy,
chlopcy na posyltki, ale Storyville zasadniczo nalezalo do bialych. Skoro byto
tutaj tyle pieniedzy do zarobienia, dlaczegdz dopuszczac do tego czarnych?

W Dzielnicy pracowato rowniez kilku pionierow jazzu, ale bylo to juz pod
koniec jej istnienia i ograniczato si¢ do dwdch czy trzech kabaretéw w pobli-
7zu poludniowo-wschodniej granicy. Pops Foster stwierdzil krotko: ,,Wig-
kszo$¢ muzykow z Nowego Orleanu nie pracowata w Dzielnicy.”!! Roy
Carew, ktory jako mlody biaty czlowiek krecil si¢ wokdét Storyville pomigdzy
1910 a 1915 rokiem, powiedzial, Zze tylko trzy lokale mialy jakie$ zespoty
muzyczne. Prawdg rzeklszy, czarni nie mogli zapuszczaé si¢ do Dzielnicy bez
wyraznego celu.



Kiedy jednakze zatwierdzono osobliwe rozporzadzenie o ustanowieniu
Storyville, zostat takze wyznaczony drugi dystrykt dla czarnych, ktéry musiat
by¢ nazwany Czarnym Storyville. Znajdowato si¢ ono o trzy przecznice od
bialego 1 obejmowato cztery kwartaly domow lezacych pomigdzy ulicami
Perdido i Gravier, oraz Locust i Franklin. Przez pewien czas byto nieformal-
nie uznawane za teren dla czarnych prostytutek, obstugujacych zaré6wno
czarnoskorych jak 1 bialych mezczyzn. To Czarne Storyville, oraz obszar
wokot niego, stanowilo pierwotnie czarne getto, wspominane przez pionierow
muzyki jazzowej jako ,,Uptown”, w przeciwienstwie ,,Downtown” - dzielnicy
zdominowanej przez francuskich Kreoli. Czarne Storyville bylo bandycka
dzielnica knajp i brudnych sal tanecznych, jak stynna Funky Butt Hall, gdzie
grat legendarny Buddy Bolden. Bojki stanowily codziennos$¢, czgsto uzywano
noza i pistoletu, a morderstwa nie uwazano za co$ niezwykltego. Bylo tam
dosy¢ opilstwa, natogowej narkomanii, choréb oraz szalenstwa, by obdzieli¢
nimi kilka gett. Obszar ten stanowil najprawdziwsza kolebke jazzu - to tutaj
Bolden i inni grali dla tanczacych bluesy, ktérych domagaty sie dziwki
i alfonsi. Tutaj wzrastat Louis Armstrong. I tutaj uczyt si¢ gra¢ jazz.



Dorastanie

Jedna z najstarszych legend jazzowych, do powstania ktére) walnie przyczy-
nit si¢ sam Armstrong glosi, iz jako Daniel Louis Armstrong urodzit si¢
4 lipca 1900 roku przy James Alley w Nowym Orleanie. Stwierdzenie to jest
niemal w calo$ci nieprawdziwe. Nie przyszedl na §wiat przy James Alley, nie
byto to 4 lipca, ani nawet w 1900 roku, i nie dano mu imion Daniel Louis.

Zebranie razem faktow, dotyczacych urodzin i dziecinstwa Armstronga, jest
trudne. Wszystko, co wiemy na ten temat, prawie catkowicie zalezy od tego, co
potem powiedzieli inni ludzie.Ich wypowiedzi sa niekiedy sprzeczne i nie zawsze
majq sens w zestawieniu z innymi zeznaniami. Zanim zostal gwiazda, nikt nie
byt zainteresowany w odtworzeniu jego przeszlo$ci; trzeba tez pamigtal, ze
biografie idoli nie maja wcale glosi¢ prawdy o nich. Armstrong bardziej szczerze
moéwit o historii swego zycia niz wigkszo$¢ tak wybitnych postaci, ale glgboko
zakorzeniona niech¢¢ do obrazania kogokolwiek powstrzymywata gO, na przy-
ktad, przed roztrzasaniem kwestii dyskryminacji rasowe;j.

Ponadto w tym czasie Murzyni nie zapisywali wydarzen ze swego zycia.
W okresie niewolnictwa, kiedy stanowili cenna wilasno$¢, plantatorzy przynaj-
mniej odnotowywali ich narodziny i $mieré, a podczas powojennej odbudo-
wy, kiedy Murzyni usitowali wydoby¢ si¢ z analfabetyzmu, wielu sposrod
nich z duma zapisywatlo istotniejsze zdarzenia swego zycia. Jednak do czasow
dziecinstwa Armstronga czarni ponownie pograzyli si¢ w analfabetyzmie -
matka Louisa ledwie potrafita pisa¢ i czytac, za$§ jego ojciec prawdopodobnie
byt catkowicie niepismienny. W dodatku czarni nie ufali biurokracji biatych
i nie rejestrowali narodzin.

Czasami twierdzono, ze rodzice Armstronga urodzili si¢ niewolnikami.
Z cata pewnoscia tak nie bylto - przyszli na $wiat dlugo po Deklaracji Réwno-
uprawnienia. Jest jednak prawdopodobne, ze babka ze strony ojca, ktoéra
wychowywala go w dziecinstwie, urodzita si¢ jako niewolnica. Nazywata si¢
Josephine Armstrong i zyta jeszcze w 1949 roku, kiedy to stwierdzita, ze ma
dziewigcédziesiat jeden lat. Jej narodziny wypadaly zatem okoto 1858 roku;
niepodobna, by data ta roznita si¢ od rzeczywistej o wigcej niz pigé lat.

o jej mezu nie wiemy nic. Jej syn, Willie Armstrong, ktory zostal ojcem
Louisa, urodzit si¢ prawdopodobnie w potowie lat siedemdziesiatych dzie-



wigtnastego wieku, jezeli przyjaé, iz inne daty zostaly wlasciwie okreslone.
Willie Armstrong po urodzeniu si¢ Louisa porzucil zong i dziecko (a praw-
dopodobnie nawet przed tym faktem) i przez lata nie czynit zadnych wysit-
kéw, by zobaczy¢ swego syna. Armstrong odczuwat w stosunku do swego
ojca zrozumiaty zal i wypowiadat si¢ o nim w sposob zjadliwy. ,,Mdj ojciec
nie miat czasu, by mnie czegokolwiek nauczy¢; byt zbyt zajety uganianiem si¢
za dziwkami” - oznajmil w Satchmo, swoich wspomnieniach mlodosci.!
Uraz¢ do ojca Armstrong nosit, niczym blizng, az do $mierci. W wieku
sze$c¢dziesigeiu siedmiu lat, zdobywszy stawe, powiedzial reporterowi Lar-
ry’emu L. Kingowi: ,,Miatem tournee po Europie, kiedy zmarl ojciec. Nie
pojechalem na pogrzeb, ani niczego nie postatem. Dlaczego miatbym to
zrobi¢? Nigdy nie znalazt czasu ani dla mnie, ani dla Mayann [jego matki].”2

Okazuje si¢ jednak, ze Willie Armstrong mial druga rodzing, gdzie byt
dobrym me¢zem i ojcem. W czasach i miejscu, gdzie ogromnie trudno bylo
0 prace, Willie Armstrong przepracowal trzydziesci lat w tej samej fabryczce
terpentyny, gdzie zostal przyjety jako palacz kottowy - okropne zajecie
W subtropikalnym klimacie - dochodzac do stanowiska brygadzisty, ktory
mogt przyjmowaé i zwalnia¢ innych czarnych. Byl takze, jak go Louis
opisywat, ,,niezwykle gwaltownym cztowiekiem, wysokim, przystojnym i do-
brze zbudowanym. Kiedy jako mistrz ceremonii maszerowat w paradzie Odd
Fellows, dziewczeta mdlaty na jego widok”.3 Tak wigc Willie Armstrong,
jakkolwiek Zle traktowal Louisa, miat pewne zalety.

Wigcej wiemy o matce Louisa, Mary Ann, lub Mayann, jak ja nazywano.*
Urodzita si¢ na poczatku lat osiemdziesiatych ubieglego wieku w Boutte,
matym miasteczku dwadzie$cia pi¢¢ kilometréw na zachéd od Nowego
Orleanu. Jest prawdopodobne, ze jej panienskie nazwisko brzmiato Miles,
gdyz Louis miat takiego wujka. Przybyla do miasta jako dziecko lub mtoda
dziewczyna w ramach powszechnej migracji czarnych. Majac pigtnascie lat
wstapila z Williem Armstrongiem w zwiazek, ktéry - by¢ moze - zostat
potwierdzony §lubem. Pdzniej urodzit si¢ Louis.

Mayann byta niesolidna matka, na cate dni pozostawiata dzieci same
1 zbytnio przerzucata na Louisa obowiazki zywiciela rodziny. Niemniej ona
1 jej syn byli mocno do siebie przywiazani; uczucie to trwalo az do jej
przedwczesnej $mierci okoto 1927 roku. Mimo swej niefrasobliwos$ci, Ma-
yann troszczyla si¢ o Louisa i starala si¢ da¢ mu wszystko, co mogta.
Pewnego razu, kiedy Armstrong wyjechat do Chicago, gdzie grat w sali
tanecznej Lincoln Gardens, dowiedziala sig, ze jest chory i nieszczgsliwy.
Natychmiast wsiadta w pociag. Armstrong zdumiat si¢, widzac niska, przysa-
dzista posta¢ swojej matki, przeciskajacej si¢ do orkiestry przez thum tancerzy.

Mayann nazywata Armstronga Louis, a nie Loui, i zawsze wolata to
bardziej formalnie brzmiace imig¢. Jednakze inni, tacznie z jego Zonami,
czynili inaczej. Dla nich zawsze to byt Loui. Zwiazek pomigdzy matka
1 synem przypominat stosunki panujace pomig¢dzy bratem i siostra. Czasami
wychodzili razem pohula¢ i, generalnie, Mayann pozwalala Louisowi zy¢ tak,
jak chciat - zawsze wyrozumiata, zawsze pomocna. Louisa opuscit ojciec, ale
matka stata po jego stronie, jej btogostawienstwo byto zawsze z nim. Zaufa-
nie, jakie mial do niej, odegralo decydujaca rolg¢ w jego emocjonalnym
rozwoju. Armstrong powiedziat kiedys, ze ptakatl jedyny raz w zyciu - wow-



czas, gdy zamknigto trumng Mayann. Zawsze byt dla niej czuly, i kiedy zaczat
zarabia¢ w Chicago duze pieniadze, sprowadzat ja na Pélnoc, gdzie goscita
przez dtugi czas.

I to jest wszystko, co wiemy z cala pewnoscia o rodzinie Armstronga.
W biografii Louis Max Jones i John Chilton wspominaja o prababce, urodzo-
nej w 1802 lub 1803 roku, kiedy kolonia nalezala do Francuzéw - co jest
mozliwe, lecz mato prawdopodobne.

Nie wiemy takze, kiedy Armstrong si¢ urodzil - poza tym, iz jest wiele
wazkich powodow, by sadzi¢, iz nie stato si¢ to 4 lipca 1900 roku. JesteSmy
przyzwyczajeni do istnienia doktadnych archiwéw spoleczenstwa przemysto-
wego, ale dawniej wielu Amerykandéw nie znato daty swych urodzin - nie
tylko dnia, ale nawet roku. Rodzaca w domu przy pomocy akuszerki i sasia-
dek kobieta, czgsto bez ojca dziecka w poblizu, i posiadajaca jeszcze inne
pociechy, miata wazniejsze sprawy na glowie, niz zanotowanie w rodzinnej
Biblii daty przyjscia na $wiat noworodka. W przypadku Armstronga dodatko-
wo wchodzit w gre analfabetyzm jego rodzicow. Dziecko moglo zostaé
po6zniej podrzucone na wychowanie do babci lub innych krewnych i w ten
sposob data jego urodzenia tatwo zatarta si¢ w ludzkiej pamigci.

Nadszedt jednak czas, ze ludzie musieli mie¢ oficjalna dat¢ urodzin
i domagali si¢ tego jako naleznego im prawa. Zgodnie z tym, co twierdzi
Curtis Jerde, wielu ludzi zaczgto odtad podawaé jako dzien swych urodzin
4 lipca*. Frank Lastie, pensjonariusz domu poprawczego dla nieletnich, do
ktérego wystano pozniej Armstronga, podal t¢ date i by¢ moze Armstrong
postapit tak za jego przyktadem.>

W przypadku Armstronga mamy jeszcze inne watpliwosci. Zutty Single-
ton, przez dtugi czas najlepszy jego przyjaciel, powiedziat badaczowi jazzu,
Phillowi Shaapowi: ,,Louis i ja byli§my zawsze w tym samym wieku, gdy
nagle okazat si¢ on dwa lata mtodszy ode mnie.”® Starszy od nich nowoorle-
anski instrumentalista, perkusista Christopher ,,Happy” Goldston twierdzi,
ze grat w jednym zespole z Armstrongiem i dwoma innymi muzykami, kiedy
byli juz dorosli. Goldston jakoby urodzit si¢ w 1894 roku, a pozostali
cztonkowie grupy byli od dwéch do czterech lat mtodsi od niego.” Druga
zona Armstronga, Lii Hardin, w wywiadzie udzielonym pionierowi badan
nad jazzem, Williamowi Russellowi, stwierdzita, iz jest nieco mtodsza od
Louisa: urodzita si¢ w lutym 1898 roku. Wedlug $wiadectwa Lii, biorac
poprawke na zwykta kobieca proznos¢, Louis nie moglby si¢ urodzi¢ duzo
pdzniej niz w 1898 roku.8

Jest jeszcze jeden powdd, by uwierzy¢ w te wczesniejsza date. W 1918
roku Armstrong podlegat obowiazkowi rejestracji wojskowej. Wypetniajac
formularz, kancelista zaczat wpisywac date urodzin Louisa jako 4 lipca 18...,
a potem napisat 9 na dsemce i zrobit z tego rok 1900. Moglo to wynikac
z pomylki piszacego, ale bardziej prawdopodobne, ze Armstrong zanizyt swdj
wiek, by unikna¢ stuzby podczas I wojny swiatowe;.

Zaswiadczenie sugeruje zatem bardziej rok 1898, jako moment urodzin,
niz legendarna, zgrabnie wybrang datg 4 lipca 1900 roku - i na tym bazuj¢
w tej ksiazce, obliczajac wiek Armstronga.

* 4 lipca - rocznica ogloszenia niepodlegtosci Stanow Zjednoczonych (przyp. thum.).



Podobne watpliwosci pojawiaja si¢ odnosnie do miejsca urodzenia Arm-
stronga. W Satchmo on sam mowi, ze przyszedt na $wiat ,,przy James Alley -
a nie Jane Alley, jak ja niektorzy ludzie nazywaja”.® Nadal jednakze istnieja
zdjecia ulicy, na ktorych tabliczka z nazwa ,,Jane Alley” jest doskonale widoczna.
Odpowiedz kryje si¢ prawdopodobnie w tym, iz pos$rod analfabetéw mogla si¢
ugruntowac bledna wymowa tej nazwy: pionierzy jazzu niezmiennie wspominali
Abadie’s Café jako ,,Aberdeen’s”. Moglo po prostu by¢ tak, ze ludzie z otoczenia
Armstronga nazywali ulicg .James Alley”, co on uznat za poprawne.

Jezeli chodzi o imig, sam Armstrong powiedzial, ze nie wie, dlaczego
nazywano go Daniel. Sam nigdy nie uzywat tego imienia.

Kilka pierwszych lat swego zycia Armstrong spgdzit w odleglo$ci osiem-
nastu przecznic od Czarnego Storyville, gdzie z kolei przezyl wigksza czgs§¢
swej mtodo$ci. Byta to dzielnica chylacych si¢ ku upadkowi, zniszczonych
drewnianych chat. Ulice tongty w kurzu podczas upatu i w btocie w czasie
deszczu. Ogrodki z tylu domostw tez wowczas zamienialy si¢ w bagno.
Mieszkancy w przewazajacej mierze byli czarni, a domy przeludnione. Cho-
dzono do wychodkow stojacych na podworkach, a wode przywozono cyster-
nami. Pranie i kapiele odbywatly si¢ w baliach z tylu domostw. Istnialo tam
kilka matych sklepow i fabryczek, w tym fabryka terpentyny, w ktérej praco-
wat Willie Armstrong.

Byta to nadzwyczaj brutalna okolica, znana, wedlug Armstronga, jako
»pole bitwy”. Walki na noze i strzelanina stanowity chleb powszedni. Od
czasu do czasu kto§ w nich ginal. Podobnie jak w Czarnym Storyville
pijanstwo oraz zazywanie narkotykow stanowito zwyczajny element zycia, ale
nie znano tu prostytucji. Stanowczo nie byto tu idealnych warunkéw do
wychowywania dzieci.

Swing That Music, malo wiarygodna biografia Armstronga, oraz Satchmo,
podaja rozmaite wersje dotyczace zachowania sig¢ jego rodzicow, ale jest
pewne, ze kiedy si¢ urodzil, Willie Armstrong odszedt do innej kobiety, by
zatozy¢ z nia nowa rodzing. Kiedy Louis byt jeszcze dzieckiem, odeszta takze
1 Mayann, pozostawiajac wychowywanie Louisa babce Josephine. Mayann
przeprowadzita si¢ na Perdido Street, do samego serca Czarnego Storyville,
doktadnie w tym momencie, gdy czarne prostytutki musiaty ograniczy¢é swa
dziatalno$¢ wytacznie do tego obszaru. Mozna wigc wnioskowac, ze przenios-
la si¢ tam, by uprawia¢ 6w zawod. By¢ moze Mayann juz wcze$niej trudnita
si¢ prostytucja, a Willie Armstrong podejrzewat Iub wiedziat, iz Louis nie jest
jego dzieckiem, co thumaczyloby jego obojgtnosé w stosunku do chilopca.
Jakkolwiek ten scenariusz jest czysta spekulacja, ma jednak sens. Pdzniej
Armstrong przyznawal, ze jego matka mogta nagabywa¢ mezczyzn, chociaz
sam nigdy tego nie widzial. A wigc prawdopodobnie odeszta, by zarobi¢ na
utrzymanie dziecka, ktérym zajmowala sig jej teSciowa.

Jedno jest pewne, ze Louis podczas pierwszych lat swego zycia byt
wychowywany przez babke. Mieszkali w parterowej drewnianej ruderze
o wymiarach wspotczesnego duzego salonu, podzielonego na dwie lub trzy
izby. Zbiornik na wodg i wychodek znajdowaty si¢ z tylu. Josephine pracowa-
ta jako praczka. Zabierata Louisa do réznych domoéw, ktore, w poréwnaniu
z ich mieszkaniem, wydawaly mu si¢ bardzo duze.

Josephine Armstrong byta bardziej surowa dla Louisa niz tolerancyjna



Mayann. Kiedy co$ przeskrobal, wysytata go, by wlasnorgcznie wyciat witke
z rosnacego na tytach domu drzewka, i sprawiata mu lanie. Zabierata go
takze regularnie do koSciota, a kiedy byt starszy, postata go do szkoly oraz
szkotki niedzielne;.

Mniej wigcej dwa lata po urodzeniu Louisa Mayann powita drugie
dziecko, dziewczynkg Beatrice, ktora nadano przezwisko Mama Lucy. Czyta-
my w Satchmo, Zze Mayann zachorowala jaki$§ czas potem i postata sasiadke na
Jane Alley po Louisa, by si¢ nia opiekowal i pomogt jej przy dziecku.
Armstrong twierdzi, ze mial wowczas pigc¢ lat. Kiedy przybyt do domu matki,
natychmiast zostal wystany po jedzenie do sklepu na Rampart Street, kilka
przecznic dalej. Podczas powrotu do domu napadta go banda ulicznikow,
ktoérzy obrzucili go grudami blota. Odwzajemnit si¢ im tym samym, rozgromit
ich i dotart do domu brudny jak nieboskie stworzenie, ale triumfujacy.

Historia ta brzmi nadzwyczaj fantastycznie. Nie wydaje si¢ prawdopodob-
ne, zeby pigciolatkowi powierzono opieke¢ nad trzyletnia siostra i zlozona
choroba matka. Jak takie dziecko mozna byto posta¢ po sprawunki w niebez-
piecznej okolicy? Co innego, gdyby byt starszy, a to nasuwa podejrzenia, iz
dostosowywat swoj wiek do opowiadanych wydarzen.

Tak wigc okoto 1905 roku, kiedy Armstrong miat jakie§ siedem Ilat,
opuscit Jane Alley, by przenies¢ si¢ do Mayann w Czarnym Storyville.
Trzynascie lat pozniej w jego karcie rejestracji wojskowej zapisano adres
Mayann: numer 1233 przy Perdido Street. Moze caly czas tam mieszkal,
poniewaz nie ma nigdzie zadnych informacji, by jego rodzina gdzie$ sig
przeprowadzata. Dzielnica ta juz dawno zostata zburzona, ale wspomniany
dom znajdowat si¢ w poblizu miejsca, gdzie teraz stoi budynek Sadu Najwy-
zszego Luizjany. Armstrong opisal dom jako ,,miejsce zwane Brick Row -
pokoje do wynajecia w rodzaju tych w motelu”.!0 Byt to waski, jednopigtro-
wy blok o betonowej konstrukcji, podzielony na liczne czynszowe mieszka-
nia. Dostgp do dolnych lokali prowadzil przez drzwi z zaluzjami, a do tych
na gorze - poprzez balkon biegnacy wzdtuz dhuzszej $ciany, gdzie wchodzito
si¢ po zewngetrznych drewnianych schodach. To byt ten balkon, ktéry
Armstrong wspomina, méwigc o wspolczesnych motelach. Mieszkanie Ma-
yann znajdowato si¢ na pigtrze i miato dwa lub trzy pokoje.

Czarne Storyville sktadato si¢ z réznych ruder, w wigkszo$ci drewnia-
nych: sal tanecznych, sktadow, nocnych lokali na prawie kazdym rogu, kilku
skromnych kosciotow, mieszczacych si¢ w zwyktych domach, przynajmniej
jednej szkoly, sklepow spozywczych, stanowiacych zwykle czg$¢ restauracji.
Stynna Funky Butt Hall - oficjalnie zwana Union Son’s Hall - gdzie grat
Bolden i inni wczeéni jazzmeni, znajdowata si¢ w kwartale Armstronga.!!
Old Fellows Hall, kolejne miejsce, gdzie grat Bolden, potozona byla o pare
przecznic dalej, na rogu Perdido i South Rampart. W przybytkach tych tak
czesto dochodzito do bojek, ze umieszczono muzykéw na balkonach trzy
metry nad ziemia, by nie zagrazalo im niebezpieczenstwo. Obok domu
Armstronga, na obszarze kilku kwartatéw, byto z pot tuzina klubow, w kto-
rych pdzniej Louis uczyt si¢ gra¢ jazz - Spano’s, Matranga’s, Joe Segretta’s
(lub Segretto’s), Kid Brown’s, Ponce’s.,.

Jak wszystko tutaj, kluby i sale taneczne mieScily si¢ w starzejacych sig,
zaniedbanych budynkach. Armstrong wspomina, jak zagladat przez szpary



w $cianach do Funky Butt Hall, by postucha¢ muzyki i poogladaé prostytut-
ki, tanczace tak wolno, jakby, jak okreslit to jeden z obserwatorow, kopulo-
waly na stojaco. Armstrong powiedzial, ze na caltym tym terenie nie byto ani
jednego ,,przyzwoitego” domu. Nie bylo tutaj takze zbyt wielu prawdziwych
sklepow; mieszkancy wigkszo§¢ swoich zakupow robili kilka przecznic dalej,
na South Rampart Street - handlowej ulicy ze sklepami odziezowymi,
obuwniczymi, meblowymi, gdzie rowniez prowadzilo si¢ sprzedaz z drugiej
reki. Sasiedztwo Armstronga stanowita dzielnica rozrywki - jak londynskie
Soho lub hamburski Reeperbahn - bardziej prostacka i brudna, ale oferujaca
z grubsza ten sam rodzaj towaru.

Glownym zajeciem mieszkancow bylo oskubywanie czarnych i bialych
robotnikow, ktdry przychodzili tam zabawi¢ sig, by uwolni¢ si¢ od morderczej
monotonii dnia codziennego. Ludzie ci pracowali na nabrzezach, w przegdzal-
niach bawelny, na polach trzciny cukrowej i na kolei. Podniety poszukiwali
szczegoOlnie w sobotnie noce. Byli twardzi i brutalni, zahartowani w pracy,
nosili noze oraz rewolwery i zawsze okazywali gotowo$¢ do bitki, gdy zacho-
dzita taka potrzeba. Przychodzili tu, by pi¢, uprawia¢ hazard, kupi¢ kokaing,
tanczy¢, cudzotozy¢ i stucha¢ muzyki. Dla miejscowych cata zabawa polegata
na tym, by szybko oskubac¢ tych ludzi z forsy i odesta¢ ich tam, skad przyszli.
Naciaganie stanowito styl zycia, a pieniadze swigta warto$¢. Nie znaczy to, ze
otaczajacy Louisa Armstronga ludzie nie byli zdolni do przyjazni, mitosci czy
lojalnos$ci. Pierwszenstwo miat jednak interes.

W sumie, Armstrong wyrdst w bandyckim, kryminogennym $rodowisku,
ktorego zwykli ludzie unikali; ci za$, ktorzy tam mieszkali, jesli nawet probowali
nie dostrzegac tego, znajdowali si¢ na samym dole drabiny spotecznej. Wigkszos¢
z nich nie miala zadnej przyszto$ci ani nadziei; nie widzieli przed soba niczego
procz pracy, ubdstwa, chorob i1 $mierci. Istniaty, oczywiscie, wyjatki: Willie
Armstrong dzigki wytrwalosci doszedt do stanowiska brygadzisty w przedsigbior-
stwie biatego czlowieka. Takie wypadki bywaty jednak rzadkie.

W konsekwencji, otoczenie Armstronga wyznawato filozofi¢ carpe diem,
jedyna sensowna postawa w tych okoliczno$ciach. Pewien poglad na to
mozemy uzyskac z opisu 6wczesnej prostytutki:

,Liberty 1 Perdido byly bardzo gorace wtedy, w 1912 roku... Kobiety
tanczyly na szynkwasach z dolcami w ponczochach, a czasem calkiem nagie.
Kladly si¢ na podtodze i potrzasaly brzuchami, podczas gdy mezczyzni
karmili je stodyczami. Nie musiatam mie¢ zadnej opieki [w Czarnym Story-
ville]. To nie bylo tak [jak w biatym Storyville], gdzie zarabiato si¢ wigcej, ale
ptacito wigkszy haracz. [W biatym Storyville] nalezato by¢ elegantsza, czego
niektore z dziewczat nie lubity. [W Czarnym Storyville] kazda mogla robi¢ co
chciata.”!2

Louis Armstrong nie czul si¢ nigdy zazenowany, ze wyrost w takim
sasiedztwie. Dobrze wspominal tamtejsza muzyke, poczucie wspolnoty. To
byt jego dom.

Jezeli Louisowi brakowato prawdziwego ojca, mogt mie¢ wielu ,,0jczy-
moéw”. Mayann, niska i przysadzista, nigdy nie uskarzata si¢ na brak mez-
czyzn. W ciagu dwunastu lat, kiedy Louis tam mieszkatl, przewinglo si¢ ich
co najmniej szesciu przez mieszkanie przy Perdido Street. Niektonsy dobrze
go traktowali, ale zdaje sig, ze wigkszo$¢ z nich byla brutalna i toczyta



z Mayann bdjki, czgsto uzywajac cegiet 1 kijow. Znaczy to, iz przez wigkszos¢
swojej miodosci Louis nie tylko byl pozbawiony ojca, ale nie miat takze
meskiego opiekuna, do ktérego moglby przyjs¢ po pomoc czy radg, ani tez
wzoru do nasladowania. Efekty tego stanu rzeczy zobaczymy pdzniej.

Niedlugo po tym, jak Louis wprowadzit si¢ do swojej matki, dostata ona
pracg postugaczki w domu bialej rodziny, mieszkajacej przy Canal Street,
niedaleko od ich domu. Louis pamigtal ja, pioraca ubrania w blaszanym
kotle, zawieszonym na zerdzi nad koszem z koksem w tylnym ogrédku jej
pracodawcoéw. Zapewne przestala si¢ tez zle prowadzi€. Louis zaczat uczgsz-
cza¢ do pobliskiej Fisk School na South Franklin Street 507, o jakie§ pot
kwartalu od domu - o ironio, doktadnie naprzeciw innego rodzaju jego
,»Szkoty” - Funky Butt Hall. Wedlug Armstronga szkota prowadzona byta
przez pania Martin, chociaz kilka lat wczesniej wedlug spisu miejskiego
dyrektorem byl Artur P. Williams. Inni muzycy z szacunkiem wspominaja
pania Martin. Byta najprawdopodobniej czarna Kreolka i miala mnodstwo
dzieci, z ktorych jedno, Henry Martin, zostato dobrym perkusista. Armstrong
nauczyt si¢ tam czytaé, pisa¢ i liczy¢ - czytywanie gazet niepiSmiennym
starym ludziom traktowat jak sasiedzka przystuge.

Chodzit ubrany w niebieskie bawelniane bluzy i podwinigte spodnie,
podarowane mu przez kochankéw Mayann, lub w krétkich spodenkach -
w tamtych czasach mlodziez nowoorleanska nosita szorty az do dojrzatego
wieku. Nie posiadat prawdopodobnie nigdy wigcej niz trzy, cztery sztuki
ubrania naraz. Chodzit boso w lecie i zimie i jako rzecz oczywista przyjmowat
fakt, ze jego stopy byty popekane i pobruzdzone.

Rodzina zywita si¢ czerwona fasola, ryzem, gumbo, gulaszem z rybich gtow.
Armstrong jadl czerwona fasolg i ryz przez cate swoje zycie. Jest to biedne,
wiesniacze pozywienie, a i nawet wowczas byto tak postrzegane przez wspotczes-
nych Armstrongowi. Wedlug nowoorleanskiego trebacza, Lee Collinsa: ,,Dzie-
ciaki wstydzity sig, ze jadly tylko czerwona fasole i ryz na obiad niedzielny,
poniewaz bylo to pozywienie najbiedniejszych rodzin.”!3 Sporadycznie Arm-
strongowie jadali rowniez migso, ale watpliwe jest, by Louis czgsto pijat mleko,
a z pewnos$cia obywat si¢ bez dast, ciastek i stodyczy. Pewnego razu Mayann
miata kochanka imieniem Tom, ktéry pracowat w hotelu Desoto u zbiegu ulic
Barrone i Perdido. Tom regularnie przynosit do domu resztki jedzenia ze
stotow - kawalki kotletow, kurczakow, jajka - i Mayann robila z nich Louisowi
wspaniate drugie $niadanie do szkoty. Po latach wspominat to jako smakotyki.
Louis nie cierpiat gtodu, ale jadat bardzo skromnie.

Nie sposob stwierdzi¢, z jaka regularnos$cia uczeszczat do szkoty, ale jest
oczywiste, ze spgdzal mnostwo czasu na ulicach. Mayann czg¢sto wychodzita
na caly dzien do pracy, a w nocy do knajp; czasami znikala na cate dni -
przypuszczalnie trawiac je na hulankach ze swymi facetami. Louis czgsto
pozostawiany byl z Mama Lucy, zast¢pujac jej ojca. SzczgSciem w sasie-
dztwie mieszkat wuj Armstronga, Isaac Miles. Isaac byl wdowcem i miat
sze$cioro dzieci, a wsrod nich kilkunastoletnia Sar¢ Ann. Utrzymywat je
wszystkie pracujac na nabrzezu jako tragarz portowy. Praca byla cigzka,
a zaptata mama, i rodzina balansowata na krawedzi ngdzy. Mimo to Isaac
regularnie zabieral do siebie Louisa z Mama Lucy, kiedy Mayann znikata -
mitosierdzie, godne kanonizacji. Armstrong napisal: ,,Nie zarabiat zbyt wiele



1 nie mial stalej pracy, ale potrafit wykarmic i odzia¢ dzieci. Mieszkal w jedne;j
izbie ze wszystkimi tymi dzieciakami. Cz¢$¢ z nich spata w 16zku, a reszta na
podiodze. Boze, blogostaw wujkowi Ike’owi. Gdyby nie on, nie wiem, co
bysmy poczgli, ja i Mama Lucy, poniewaz Mayann znikala na cate dni.”!#

Trudno jest oceni¢, do jakiego stopnia Louis Armstrong pozbawiony byt
jako dziecko rozmaitych rzeczy. Po latach jego zona Lucille powiedziata
piszacemu o jazzie Natowi Hentoffowi, ze niedlugo po tym, jak pobrali sig
z Louisem, zdarzylo sig, iz podczas Bozego Narodzenia mieli tournee. Gdy
Louis wystgpowat, Lucille kupita mata choinkg i ustawita ja w pokoju hote-
lowym. Powiedziata potem: ,,W koncu polozylismy sig, a Louis caly czas
patrzyt na drzewko; miat oczy jak dziecko, ktére co§ podziwia... Wreszcie
powiedzialam: «Zgasze $wieczki.» Odpart: «Nie, nie, nie gas. Chce na nie
patrze¢. Wiesz, to moja pierwsza w zyciu choinka.» Bylam zaskoczona.
Przeciez Louis mial juz czterdziesci lat! Az sig¢ cala skurczytam w $rodku,
kiedy mi to powiedzial. Nastgpnego dnia wyjezdzaliSmy do Kansas City.
Swieta si¢ skoficzyly i postanowitam zostawié¢ choinke. Jednak Louis powie-
dzial: «Nie, wezmy ja ze soba.» Co noc mieszkali§my w innym miejscu
i zanim jeszcze rozpakowalam bagaze, musiatam ustawi¢ bozonarodzeniowa
choinkg. Dziato si¢ tak przez caly rok. Louis rzadko spedzat Gwiazdke
w domu, ale jezeli kiedykolwiek byt w nim podczas Swiat, miat choinke pod
sam sufit. To pierwsze mate drzewko wozitam z nami jeszcze po Nowym
Roku, kazdej nocy ubierajac je w ktorym$ z hoteli i zdejmujac Swieczki
kazdego ranka. A potem, kiedy rozebralam choinkg ostatni raz, Louis chcial,
zebym wyslata ja do domu. To byla prawdziwa choinka, nie sztuczna,
i musiatam go przekonywac, ze uschtaby w drodze.”!3

Louis Armstrong wyroést nie tylko bez przyje¢ urodzinowych, ale w ogoéle
bez urodzin; nie tylko bez prezentow gwiazdkowych, ale w ogole bez Gwiazd-
ki. Nie mial ogni sztucznych na 4 Lipca, nie mial roweru, wrotek, rekawicy
baseballowej. Byt wdzigczny za parg butow.

Jak kazdy biedny chtopak, przyjmowal za rzecz oczywista, nawet bedac
catkiem mtody, ze powinien robi¢ wszystko, co moze da¢ pieniadze: praco-
wac, streczy¢, kras¢. Nawet kilka groszy, za ktore mogt kupi¢ rybie tby na
zupg, miato znaczenie. Istnialo wiele sposobdéw, by zdoby¢ pieniadze na
kolacje dla siebie i Mamy Lucy. Zaczat od sprzedawania gazet, wydzierzawia-
nych od biatego nastolatka imieniem Charles, ktoiy chyba byt przyjaznie do
niego nastawiony. Pozniej przyznal si¢ takze, ze kradl; przypuszczalnie
dopuszczat si¢ drobnych kradziezy, jak wiele innych dzieciakéw z getta.

Duzo wazniejsze jest to, ze mniej wigcej w tym samym czasie sformowat
kwartet wokalny z Happy Bolton, ktéry zostal pozniej perkusista jazzowym,
oraz z dwoma innymi chlopcami, zapamigtanymi przez niego jako Big Nose
Sidney i Little Mack; potem Georgie Grey zastapit Happy Boltona. Gtow-
nym celem, jaki im przy$wiecal, bylo zdobywanie cenciakow przez $piewanie
na rogach ulic, chociaz, oczywiScie, muzyka dawata im tez satysfakcje. Zespot
ten dat do$wiadczenie muzyczne miodemu Louisowi. Kwartet istniat co
najmniej dwa lata i jesli zatozymy, ze chlopcy ¢wiczyli i wystgpowali publicz-
nie dwa do trzech razy w tygodniu, owo do$wiadczenie moze by¢ liczone na
kilkaset godzin partii wokalnych. Stanowilo to lepsze szkolenie stuchu niz
nauka w konserwatorium. Pozostaje, oczywiscie, kwestia talentu Armstronga:



czy to doswiadczenie stanowito decydujacy element w rozwoju jego wiel-

kich muzycznych zdolnosci, czy tez przede wszystkim genetyczne uwarunko-

wania pomogly mu w zdobyciu umiejetnosci Spiewania w kwartecie? Z cata
jednak pewnoscia do$wiadczenie wokalne musialo pomoc w rozwinigciu
talentu.

Louis zdobyl wowczas pierwszy z kilku przydomkow. Dzieci zawsze
1 wszedzie maja sklonno$¢ do nadawania sobie przezwisk, a juz szczegodlnie
w Nowym Orleanie, gdzie przydomek stanowi o sensie przynaleznosci do
grupy. Z powodu szerokiego usmiechu od ucha do ucha zwano Armstronga
,Dippermouth” lub ,,Gatemouth”; za$ przez dorostych z sasiedztwa nazywa-
ny byt ,,Little Louis”. (Przydomek ,,Satchmo” dostat juz jako dorosty.)

Zdobywane do$wiadczenie byto wazne dla muzycznego rozwoju Arm-
stronga, ale w tamtym czasie wigksze znaczenie miaty pieniadze, jakie dosta-
wat. Louis imat si¢ jednocze$nie roznych prac, biegat na posytki miejscowych
prostytutek i grat hazardowo w kosci. Twierdzit, ze byt w tym asem: ,,Bywaty
noce, kiedy przychodzitem do domu z kieszeniami wytadowanymi cenciaka-
mi, pigtkami, dziesiatkami, a nawet ¢wierédolarbwkami. Mama, siostra i ja
mielisSmy dosy¢ pieniedzy, by p6js¢ na zakupy.”!¢ Kiedy nawet byt juz
stawny, zachodzil do Harlemu pogra¢ w kos$ci z ulicznymi graczami. Podob-
no nie byt jednak takim doskonalym zawodnikiem, za jakiego lubit uchodzic,
1 czasami tracit sporo pienigdzy.

Zanim dorost, zaczat utrzymywac rodzing. Pisze o kupowaniu od czasu do
czasu sukienek matce, a takze kupowat ubrania dla siebie samego, kiedy mial nie
wigcej jak dziesig¢ lat. Czerpat dume z faktu, ze dajac pieniadze byt glowa
rodziny. Stanowilo to jednakze dla chtopca wielkie obciazenie. Co prawda
wigkszo$¢ dzieci w tym czasie zmuszona byta dorabia¢ do budzetu rodzinnego,
ale bez Louisa on, Mama Lucy i nawet Mayann nie mieliby czasem co jesc.

A jednak mimo widocznego na kazdym kroku ubostwa nie byto to tak
straszne zycie. Za kilka groszy mozna bylo pojechaé nad rzekg, jezioro oraz
do parkéw Lincolna i Johnsona. Ptywano, wedkowano i piknikowano. I naj-
wazniejsze - byla wszechobecna i wszechogarniajaca muzyka. Dotyczylo to
szczegoOlnie Czarnego Storyville. Obszar ten, stanowiac centrum rozrywki
i potrzebujac mnoéstwa muzyki, byl waznym miejscem ,tarta” dla jazzu.
Armstrong twierdzi, ze w Funky Butt Hall stuchat Buddy Boldena. Jest to
catkiem prawdopodobne, jesli zwazy¢, ze owa sala taneczna znajdowata si¢
w kwartale Armstrongéw, a zespot zwyczajowo gral na chodniku przez poét
godziny, zeby zwabi¢ ludzi. (W 1906 roku Bolden ulegt chorobie umystowej,
ktéra spowodowata zamknigcie go w zakladzie; wniosek z tego, ze jesli
Armstrong pamigtat Boldena, musiat si¢ urodzi¢ przed rokiem 1900.) Istniaty
réwniez i inne sale taneczne, ale glownymi lokalami z muzyka byty kluby
nocne. Nie we wszystkich grala muzyka - uwazano bowiem, iz tanczacy
klienci mniej pija. Zespoty przygrywajace w klubach byly przewaznie bardzo
mate - trio wokalne, fortepian i jaki$§ instrument dgty, a czasem po prostu
tylko samotny gitarzysta. Chociaz miaty roznorodne repertuary, muzycy grali
przewaznie powolne, surowe bluesy, podczas ktorych prostytutki podniecaty
potencjalnych klientow.

Istniata réwniez muzyka koScielna, chociaz Louis nie odwiedzal zbyt
czgsto kosSciota, ani nie byt specjalnie pod jego wplywem. I oczywiscie byty



stynne nowoorleanskie jazzbandy uliczne, skladajace si¢ z osmiu, dziesigciu
lub czternastu instrumentdw, ktore styszal codziennie.

Dorastajacy w nowoorleanskim getcie mtodzi Murzyni nie mieli innych
bohateréw procz muzykow i alfonsow. Swiat dla tych ludzi ograniczat sig do
kilku kilometréw wokoto. Nie byto ani radia, ani telewizji. Od czasu do czasu
Armstrong czytal gazety, ktore sprzedawal, i stad czerpal mgliste informacje
dotyczace spraw wigkszego $wiata. Byly to jednak kiepskie gazety prowincjo-
nalne, ktére nie zajmowaly si¢ Murzynami, z wyjatkiem wypadkow, kiedy
popetnili oni jaka$ zbrodnig przeciwko bialym. Wiele z wiadomosci na temat
$wiata pochodzito od marynarzy, kolejarzy i domokrazcéw. Gdy Louis miat
dwanascie lat, wiedziat o istnieniu Jacka Johnsona, stynnego czarnoskorego
boksera, ktéry zdobyt mistrzostwo $wiata w wadze cigzkiej, a takze o kilku
stawnych lekkoatletach. Prawdopodobnie nie styszat nigdy o niewielkiej, lecz
stale rosnacej grupie czarnych gwiazd show-businessu, ani nie rozumial, ze
mogli istnie¢ czarni lekarze, czarnoskorzy prawnicy 1 murzynscy profesorowie
college’ow. Jesli chcial mie¢ idoli, musial wybieraé pomigdzy rajfurami
a muzykami; i w koncu wybrat obie te ewentualnos$ci.

W $rodowisku mtodego Armstronga obok minuséw istnialy tez plusy.
Brakowato mu ojca, ale miat kochajaca go matke. Miat wokoét siebie wielu
twardych, ztych ludzi, ale istniato pomigdzy nimi prawdziwe poczucie wigzi
spotecznej, nie daliby skrzywdzi¢ Matego Louisa. Nie bylo obok nikogo, kto
moégltby odkry¢ jego wrodzony talent muzyczny, ale, z drugiej strony, cata
atmosfera wibrowala tu muzyka. Nie odebrat wlasciwej edukacji, jednak,
Zanim wszedl w okres dojrzewania, poznat najprzerdzniejsze aspekty zycia, co
dane jest niewielu ludziom.

Poniewaz byt czarny, wszystkie drzwi byly przed nim zamknigte; pozba-
wiony ojca nie mial opieki, z jakiej korzystaty inne dzieci; ubostwo sprawilo,
ze nie miat zadnej z tych drobnych przyjemnosci, z ktorych cieszyli si¢ jego
réwiesnicy. Spowodowato to w nim niezdolno$¢, a moze brak chgci, do
przekroczenia pewnego punktu w dochodzeniu swych praw. Przez cate zycie
miat trudnosci z promowaniem si¢, sprzeciwianiem si¢ autorytarnej wiadzy
1 w pewnym sensie wspolzawodniczeniem z innymi. Jego niesmialo$¢ polega-
fa na tym, ze ciagle czul niepewnos¢, zbyt nisko si¢ oceniat. Nawiazujac do
czasow, kiedy mogt mie¢ dwanascie czy trzynascie lat, pisze w Satchmo: ,,Pani
Martin [nauczycielka] miata trzy pigkne corki, Kreolki o jasnej skorze -
Orleanig, Alice i Whilhelming. Dwie starsze byly zamezne. Ja kochatem sig
w Whilhelminie... byta tak mita i stodka, ze miata mnéstwo adoratorow.
Miatem kompleks nizszoS$ci i czutem, ze nie jestem jej godny.”!7

Ten brak pewnosci siebie ngkal go przez cate zycie. Po latach, dtugo po
tym, jak stal si¢ jednym z najstynniejszych muzykéw w swiatowym show-bu-
sinessie, ciagle zwracat si¢ do innych po rad¢ w sprawach, z ktdrymi
doskonale mogltby sam poradzi¢. Milt Hinton, cieszacy si¢ wielkim uzna-
niem basista i jeden z niewielu instrumentalistdow jazzowych, interesujacych
si¢ historia muzyki, powiedzial: ,,Louis, przychodzac z poprawczaka, nie
mial szansy na takie wyksztalcenie, jakie mieli Bamey [Bigard] i Zutty
[Singleton]. Kiedy Barney i ja byliSmy w zespole Louisa, jezeli kto$ pod-
szedl do niego i powiedzial: «Stuchaj, sadzg, ze powinni§my zrobi¢ to czy
tamtoy», Louis zastanawial si¢ przez chwilg, a potem spogladal na Bameya,



by przekona¢ sig, co on o tym sadzi; i jesli Bamey powiedziat: «Nie powinni-
$my tego robic¢», Louis mowit: «Nie zrobimy tego». Sadze, ze tak samo bylo
z Zuttym.”18

Bez watpienia rozmaite decyzje, ktore zapadaly podczas kariery Arm-
stronga, byly dokonywane w jego imieniu przez innych, nie zawsze majacych
odpowiednie kwalifikacje. Zbyt czgsto pozwalat sobie na dryfowanie w stru-
mieniu potrzeb innych ludzi, zamiast samemu chwyci¢ za wiosta. Nie jest
rzeczg trudng znalez¢ zrodto tego braku pewno$ci siebie. Mamy dzisiaj
powazng ilo§¢ $wiadectw na poparcie teorii, iz nieobecno$¢ w domu ojca ma
wplyw na powstanie u dzieci obojga plci stabej identyfikacji seksualnej; dzieci
nie maja pewnosci, czy sa tak samo dobre jak inni* czy moga si¢ czego$
domagac dla siebie.!® Louis Armstrong byl wlasnie taki: niesmiaty, niepewny
siebie, sympatyczny i wesoly, ale pozbawiony zdolno$ci eksponowania siebie.
W dodatku czul si¢ odpowiedzialny za kazdego, kto potrzebowat pomocy:
udzielat schronienia rozmaitym zbtakanym owieczkom, z ta réznica, iz w jego
przypadku tymi zbtakanymi byli czlonkowie jego rodziny. W podobnym
syndromie trudno jest oddzieli¢ skutek od przyczyny. Z jednej strony, matka
zrzucila na niego sporo odpowiedzialno$ci, co on po prostu zaakceptowal.
Z drugiej - z odejscia ojca i nieobliczalnosci matki czerpat sitg, zdolng zre-
kompensowa¢ mu niesmiatos$¢. Tak czy inaczej, stato si¢ to trwatym wzorcem
jego postgpowania. Przez cate zycie czut si¢ zmuszony do robienia czego$ dla
innych.

W latach trzydziestych, kiedy Armstrong zaczat duzo zarabiaé, rozdawat
wrecz pieniadze, setki tysiecy dolarow. Doszto do tego, iz kazdej nocy ludzie
ustawiali si¢ w kolejce przed jego garderoba - starzy muzycy, przypadkowi
znajomi, faceci szukajacy tatwego zarobku. W pewnym okresie jego mene-
dzerowie musieli rozdawac¢ co noc kilkaset dolarow. Bamey Bigard opowia-
dat, jak to pewnego razu puzonista Dicky Wells przyjechat do Bob City, gdzie
Armstrong wystepowat w latach pigédziesiatych, i powiedziat mu: ,,Pokaze
ci, cztowieku, jak zdoby¢ forsg.”!® Wells zmys$lil jaka$ placzliwa historyjke
1 dostal dwadziescia pig¢ dolaréw. Pozniej, kiedy Armstrong stal si¢ jeszcze
bogatszy, depeszowal regularnie do swego menedzera z poleceniem, by kupit
komu$ samochdd. Louis wpadal we wsciektos¢, kiedy menedzerowie nie
chcieli postapi¢ zgodnie z jego zyczeniem. Bigard powiedzial: , Niektorzy
muzycy mieli go za glupca, jednak on mowit mi: «Pops, ci dziwacy mysla, ze
nie wiem, co o mnie sadza, ale wlasnie datem im par¢ dolaréw.»2! Louis
Armstrong byl przekonany, ze musi pomoc potrzebujacym; byt to przymus,
wyniesiony z dziecinstwa, kiedy musiat troszczy¢ si¢ o Mamy Lucy, Mayann
1 0 siebie samego.

Wyrazne pigtno na jego charakterze wywarta przemoc i ngdza Czarnego
Storyville. Juz jako dziecko widzial wszelkie ludzkie namigtnosci. Seks nie
stanowit dla niego tajemnicy. Widzial zabitych lezacych w kaluzach krwi na
btotnistych ulicach. Widzial dziwki obstugujace klientow i alfonséw bijacych
swoje prostytutki. Widzial naduzycia, oszustwa, kradzieze i ludzkie wraki
spustoszone przez narkotyki, alkohol oraz choroby. Armstrong miat skion-
no$¢ do upigkszania swej przesztosci, byt sentymentalny, co od czasu do
czasu przejawiato si¢ w jego muzyce; ale w zyciu codziennym postrzegal Swiat
takim, jakim byt, i postgpowat z nim tak, jak go widziat. Mdgl by¢ sterowany



przez cwaniakow, co brato si¢ z braku do$wiadczenia, prowincjuszowskiej
naiwnosci i skapego wyksztatcenia. Ogolnie jednak biorac, Armstrong wszedt
w dojrzate zycie jako bardzo doswiadczony cztowiek. Mogt nie rozumieé
doktadnie sposobu funkcjonowania systemu spotecznego w jego wyzszych
przejawach - tego, jak dziata gospodarka, co mowi prawo, kto i dlaczego
sprawuje wladze - nie miat jednak najmniejszych ztudzen co do ludzi; nie
spodziewat si¢ po nich, ze beda lepsi niz sa.

Ponadto, wyrost otoczony przez ludzi, ktorzy wyrazanie swych uczué
uwazali za potrzebg chwili. Dziato si¢ tak nie z tej przyczyny, ze mieszkancy
getta mieli mniej zahamowan niz, powiedzmy, nalezacy do ,lepszego”
towarzystwa czarni Kreole, ale dlatego, iz jego srodowisko zylo z namigtno-
Sci. Jego $wiat sktadat si¢ z pozadania, $miechu, ez i chciwosci. To byto
decydujace: kazdy artysta musi by¢ zdolny do odczuwania pewnych spraw,
a juz szczegdlnie muzyk improwizujacy, ktéry tworzy na biezaco. Najwigksi
muzycy jazzowi, wliczajac w to Armstronga, Becheta oraz Ellingtona, wciaz
powtarzali, ze aby improwizowaé, nalezy mysle¢ o przesztosci - o przyjacio-
tach z dziecinstwa, o drobnych wydarzeniach. Duke Ellington powiedziat
wyraznie: ,,Dla muzyka jazzowego wazna jest pamig¢ minionych zdarzen.
Rzeczy takich, jak obraz starych ludzi tanczacych goraca noca w $wietle
ksigzyca w ogrodku na tylach domu lub czegos, co kto$ powiedziat dawno
temu.”22

Wspomnienia stuza do obudzenia uczué, a te z kolei ksztaltuja muzyke.
W Armstrongu uczucia przyplywaly i odplywaty tatwiej, anizeli w wielu
z nas, wyrostych w bardziej sprzyjajacych warunkach. Oto dlaczego nie tylko
jego muzyka, ale cata osobowos$¢ tak wzruszata ludzi: zawsze mowil szczerze
to, co czul. Byt bez reszty z nami. Nie istniala zadna kurtyna pomigdzy
odbiorcami a jego najglebszym ,ja”.

W jego charakterze bylo, oczywiscie, sporo sprzecznosci. Ten niesmialy,
skromny cztowiek na scenie przed tysiacami ludzi tak byt pewny siebie, ze
inni muzycy przestawali istnie¢. Osobliwa rzecza w Armstrongu bylo to, ze
cho¢ tak niesmialy, zwykle osiagal to, czego chcial. Potrafil sprawi¢, ze on
i Mama Lucy mieli co jes$¢; potrafit uczyni¢ przyjaciét z przypadkowych
przechodniow; w sumie - cho¢ zyl z dnia na dzienh w ciaglym ubostwie,
wyszedl z dziecifistwa nie zdemoralizowany. Poradzil sobie z warunkami,
w ktorych zatamywali si¢ najtwardsi mezczyzni oraz kobiety. To prawdziwy
cud, ze dziecko, ktérym tak mato si¢ zajmowano, przezylo w tak dobrej
kondycji.

I tutaj kryje si¢ sprzecznos¢. W pdzniejszym zyciu Armstrong uwazany
byt czgsto za naiwnego, poniewaz otwarcie przyznawat si¢ do réznych uczug,
ktére wigkszo$¢ z nas woli przemilcze¢ z obawy przed bliznimi. Jednakze
Armstrong wyrost posrod ludzi, ktorzy mowienie o podstawowych emocjach
uwazali za rzecz normalna. Nikt w okolicach Perdido Street nic obawiatl si¢
okazywac radosci, zazdrosci, zadzy czy chciwosci.

Jego otwarto$¢ nie powinna by¢ jednak uwazana za brak doswiadczenia.
Louis Armstrong byt zwycigzca. Mial za soba ,,uliczng szkole przetrwania”
i na dtuzsza met¢ doskonale wiedzial, co jest dla niego najlepsze. Takze i to
zdobyt rosnac w srodowisku, gdzie strgczycielstwo stanowito jeden ze sposo-
bow zycia.



Poprawczak

Historia ta zostatla przedstawiona identycznie w kazdym teksScie, jaki
napisano o Louisie Armstrongu. Sylwestra roku 1912 na 1913 rok Armstrong
spedzat na ulicy ze swoim kwartetem wokalnym. W Nowym Orleanie, a przy-
najmniej w otoczeniu Armstronga, byto przyjete swigtowaé Nowy Rok przez
odpalanie fajerwerkow i strzelanie ze $lepych nabojow. W tym czasie wielu
czarnych, szczegolnie mieszkajacych w niebezpiecznym sasiedztwie, posiadato
bron palna i nosito ja przy sobie dla obrony. Podobno aktualny kochanek
Mayann miat pistolet kalibru 38, ktory wraz z ubraniami przechowywat w mie-
szkaniu w drewnianym kufrze. Armstrong wzial ze soba t¢ bron, by postrzelaé
podczas §wigtowania Nowego Roku. Kiedy jego kwartet maszerowat przez South
Rampart Street szukajac sposobnego miejsca, gdzie mogliby $piewac, jakis
chlopak wystrzelit w kierunku Armstronga ze $lepaka. Louis wyjat pistolet
1 odwzajemnit mu si¢ tym samym, a juz chwil¢ potem wielki, biaty policjant
powldkt go do aresztu. Drugiego stycznia odbylo si¢ krotkie przestuchanie, po
czym Louis natychmiast zostal wystany do Domu Poprawczego dla Kolorowych
Chtopcow; wedtug wyroku - na czas nie okre§lony. Jak na tak blahe wykrocze-
nie, spotkata go bardzo niesprawiedliwa kara.

Mato prawdopodobne, by Louis wymyslit to wszystko od poczatku do
konca. Jednakze historia ta ukazata si¢ po raz pierwszy w ksiazce Swing That
Music, z cala pewnoscia napisanej dla Armstronga przez zawodowego pisarza.
Tego rodzaju biografie gwiazd zawieraja zwykle duzo bardzo watpliwych
faktow.

W tamtym okresie spoteczenstwo zaczeto poswigcaé wigcej uwagi dzie-
ciom z wielkich miast. Dziesiatki tysu;cy Z nich pracowaly dlugie godziny
w sklepach, gdzie ptacono im zanizone stawki, a inne tysiace nalezaty do
ulicznych gangoéw. Czgsciowo z mitosierdzia, a czgSciowo z obawy, iz w przy-
szto$ci dzieci te stang si¢ kryminalistami, w wigkszo$ci miast przemystowych
powstawaty instytucje, majace si¢ nimi zajaé: sady dla nieletnich, towarzystwa
pomocy dzieciom, poprawczaki, sierocince. W Nowym Orleanie pierwszy
zatroszczyl si¢ o dzieci byly zohierz, czarnoskéry Joseph Jones. W pierwszej
dekadzie tego wieku wraz z zona Manuella zaczgli sprowadza¢ do swego
domu bezdomne czarne dzieciaki, a niedtugo potem, przy pomocy miejsco-



wego Towarzystwa Zapobiegania Przemocy wobec Dzieci, przejat kompleks
starych zabudowan na skraju miasta! i otworzyl Dom Poprawczy dla Kolo-
rowych Chtopcéw. Gléwny budynek byl jednopictrowy, z sypialnia na gorze,
oraz z jadalnia, kaplica i sala szkolna na parterze. Wedlug Foose’a i innych,
ktorzy przeprowadzali wywiady z Frankiem Lastie: ,,Chtopcéw uczono czy-
tania, pisania i rachunkéw, a takze wykonywali dodatkowe prace w ogrodzie.
Dwa razy w tygodniu maszerowali dookota ogrodu z drewnianymi karabina-
mi 1 drewnianymi bgbnami.”? (Armstrong twierdzil, ze byli musztrowani
codziennie.)

Dom Poprawczy dla Kolorowych Chlopcow, ogolnie znany pod nazwa
Domu Jonesa, prowadzony byl na wzér wojskowy, co nie dziwi, jesli wziaé
pod uwage dawne doswiadczenia jego patrona. Koszarowym elementem,
oprécz musztry, byly dzwigki sygnatowki, zwotujacej na positki, oraz wojsko-
we podejscie do spraw czystosci i dyscypliny. Jones miat do dyspozycji bardzo
maly budzet, w zwiazku z czym doktadat do niego z wlasnej kieszeni. Wyzy-
wienie sktadato si¢ czasami z fasoli i melasy, a stan szkolnego wyposazenia
byl mizerny. Jones okazat si¢ cztowiekiem nadzwyczajnym - zgodnie z pew-
nym zrodtem byl najwigkszym murzynskim przywodca, jakiego kiedykolwiek
mial Nowy Orlean, i pierwszym czarnym, ktoremu wrgczono klucze do
miasta. Cale zycie poswigcit prowadzonej przez siebie instytucji i umart
uwielbiany i szanowany - jakkolwiek prawdziwie bez grosza przy duszy.

Okoto roku 1908 miasto ustanowilo specjalny sad dla nieletnich, miesz-
czacy si¢ przy Barrone Street 823, gdzie przez wiele lat sedziowal Andrew
H. Wilson, stajac si¢ postrachem matolatow Nowego Orleanu. W jaki$ czas
potem miasto zaczglo korzysta¢ z Domu Poprawczego dla Kolorowych
Chtopcow, umieszczajac w nim miodocianych przestgpcow. Dlatego mato
jest prawdopodobne, by Armstrong zostal oddany do Domu Jonesa za tak
nieszkodliwy wybryk. Zaktad byt przepelniony, niedoinwestowany i brakowa-
o w nim pracownikéw, mial wigc przyjmowaé tylko tych, co popeili
najcigzsze wykroczenia. Richard Winder, dyrektor Milne Boy’s Home, ktory
przejat kierownictwo po Jonesie w 1932 roku, przejrzal archiwum tej instytu-
cji. Okazalo sig, ze Armstrong juz wczesniej popadat w ktopoty - trudno sig
zreszta temu dziwi¢ w przypadku chtopca biegajacego swobodnie po ulicach
1 balansujacego na krawedzi ubdstwa.? Louis mieszkat w domu, ktory biatej
wiadzy musiat si¢ wydawaé¢ zdecydowanie podejrzany, w zwiazku z czym
wygladatl na potencjalnego kryminalistg. Przypuszczam, iz sedzia Wilson znat
w wystarczajacym stopniu dawne wykroczenia Louisa - lub tez zostal powia-
domiony o nich przez aresztujacego Armstronga policjanta Long Johna
Gormana - by doj$¢ do wniosku, ze lepiej odda¢ go pod komende¢ Josepha
Jonesa, ktory mogt wyprostowac charakter chtopaka, niz pozostawi¢ go pod
watpliwg opieka Mayann.

Podczas pierwszych kilku dni spedzonych w zaktadzie Jonesa Louis byt
okropnie nieszczesliwy, tesknigc za domem, ale bardzo szybko przywykt do
dyscypliny. Pierwszy raz w jego zyciu kazano mu co$ robi¢. Dostawat
skromne, lecz regularne positki; wymagano przestrzegania czystoSci; miat
buty, t6zko do spania, musiat o ustalonej porze klas¢ si¢ spa¢ i wstawac.
Znalazt wreszcie dom dla siebie, przywykt do niego i nie chciat stad odcho-
dzié.



Rzecz szczegdlnej wagi w zyciu Armstronga, jak rowniez w historii muzy-
ki, stanowit fakt, iz w Domu Jonesa istnial zesp6ét muzyczny. Armstrong po
raz pierwszy dostal do reki komet. Kiedy opuscit poprawczak, dopiero po
dwu latach dorobit si¢ wlasnego instrumentu. Gdyby poprawczak nie dal mu
do reki kornetu, bardzo mozliwe, ze zaczatby muzykowac zbyt p6zno.

Jesli wzia¢ pod uwage wielka muzykalno§¢ nowoorleanczykow, nie jest
czym$ zaskakujacym, ze w Domu Jonesa istniat zespot muzyczny; wszystkie
»sierocince” mialy takie zespoty - dlatego ze muzyka tagodzita obyczaje
chlopcéw, a dzigki graniu na ulicach zdobywano pienigdze. Najstynniejszy
z owych zespotow, The Jenkins Orphanage Band z Charlestonu w Potudnio-
wej Karolinie, koncertowat w catym kraju, a raz nawet zawedrowat do
Anglii.* Sukces zespotu Jenkinséw, przynoszacy wymierne dochody, stuzyt im
za przyktad.

Orkiestra z Domu Jonesa, ktora dyrygowat Peter Davis, zaczeta czgsto
grywaé w miescie, zarabiajac na potrzeby zaktadu. Niestety niewiele wiemy
0 samym Davisie. Urodzit si¢ w 1880 roku 1, jak reszta grupy, byt czarnosko-
ry. Gral na co najmniej jednym, a prawdopodobnie na kilku klasycznych
instrumentach detych i, zgodnie z tym, co twierdzit nowoorleanski trebacz
Lee Collins, czasami brat do zespotu chtopcoOw spoza zaktadu. ,,ChodziliSmy
do niego do Domu i ¢wiczyliSmy caly dzien, a czasem i noc”, powiedziat
Collins.>

Zesp6l domu poprawczego w czasach Louisa sktadat si¢ z bgbna takto-
wego oraz okolo pigtnastu instrumentow detych - prawdopodobnie trzech
lub czterech kornetow i z mniej wigcej tej samej liczby rozkéw barytonowych
oraz altowych, puzonow i, prawdopodobnie, tuby. Niektorzy z chlopcow
znali nuty, ale wielu z nich, wliczajac w to Louisa, nie umiato ich czytac¢
1 uczylo si¢ swoich partii ze stuchu. Nie byt to oczywiscie zespot jazzowy.
W swym repertuarze mial marsze, piesni religijne, melodie patriotyczne
i stare ulubione piosenki - takie jak Swanee River, Listen to the Mocking Bird,
Home, Sweet Home oraz MarylandMy Maryland - ktére, jak pamigta Frank
Lastie, grywat Armstrong. Chlopcy nosili biate, dlugie spodnie, wygladajace
jak damskie reformy po kolana, niebieskie gabardynowe plaszcze, czarne
skarpety, tenisowki 1 czapki. Jako nagrod¢ za granie otrzymywali migtowe
cukierki Iub imbirowe ciasteczka. Wedrowali po catym miescie - zarowno po
czarnych, jak i biatych dzielnicach. Obecnie ocenilibySmy ten zespot jako
nadzwyczaj surowy i hatasliwy - uboga intonacja, mndstwo fatszywych
dzwigkéw. Niewatpliwie miat on jednak pewna witalno$¢, ktora podobata sig
stuchaczom.

Armstrong zainteresowat si¢ zespotem niemal natychmiast po przybyciu
do Domu Jonesa, ale mingto sze$¢ miesigcy, zanim zostat zaproszony, by si¢
do niego przylaczyl. Jak czytamy w Satchmo, Davis wiedzial, ze Louis
pochodzi z chuliganskiego $rodowiska, w zwiazku z czym przypuszczal, iz
jest trudnym przypadkiem i ,,nienawidzit go”. Bardziej prawdopodobna jest
wersja, iz reputacja Armstronga byta juz tu znana i Davis zachowywal si¢
wobec niego znaczna ostrozno$¢. Louis napisal, ze stuchal prob, siedzac
cicho w kaciku pokoju, gdzie codziennie ¢wiczyta orkiestra.®

W koncu Kapitan Jones skierowat Armstronga do grupy solistow, znajdu-
jacej sig najpierw pod opieka panny Spriggins, a potem pani Vigne. By¢ moze



wlasnie wtedy doceniono muzyczny stuch chtopca, poniewaz Davis zmigkt
w koncu i przyjat Armstronga do zespotu. Ku wielkiemu zdziwieniu Louisa
jego pierwszym instrumentem okazat si¢ tamburyn. W zespotach ulicznych
Nowego Orleanu czgsto tak bywato, ze poczatkujacy, by nauczy¢ si¢ rytmu,
zaczynali od instrumentu perkusyjnego. Wkrotce Davis przesunat Armstron-
ga do bebna, a potem dat mu rozek altowy, swego rodzaju rég francuski,
ktory jest takze znany jako melofon. Rog altowy jest dobra zaprawa do gry na
komecie: praca palcow jest taka sama, a ustnik podobny, tylko trochg
wigkszy.

Louis, oczywiscie, wykazat si¢ wielkim talentem. Szybko nauczyt si¢ gra¢
i, dysponujac wspanialym stuchem, nie miat zadnych trudnosci z opracowa-
niem przeznaczonych dla niego partii piosenek. Wycéwiczony muzyk moze
zrobi¢ to z tatwoscia; doswiadczony jazzman potrafi bardziej lub mniej
poprawnie improwizowac partie melodii, ktora gra pierwszy raz, ale jest to
wielki wyczyn dla poczatkujacego. Krotko mowiac, dzigki wrodzonemu
talentowi oraz wczesniejszemu do§wiadczeniu wokalnemu, Armstrong posia-
dat juz niezwykle wyczucie harmonii.

Peter Davis szybko poznal si¢ na jego nieprzecigtnym talencie i kiedy
chtopak, ktory gral w poprawczaku na sygnatdwce, zostal zwolniony do
domu, wyznaczono na jego miejsce Armstronga, prawdopodobnie pomijajac
bardziej do§wiadczonych cztonkow zespotu. Sygnatdwka jest wlasciwie takim
kornetem bez klapek. Louis poznat ja szybko i wkrotce stata si¢ jego ulubio-
nym instrumentem.

To, ze Armstrong rozpoczal swoja karier¢ w zespole domu poprawczego,
ma ogromne znaczenie. Wigkszo$¢ pionieréw muzyki jazzowej byta samouka-
mi. Wedlug tradycji czarnych, si¢gajacej korzeniami Afryki, mtody muzyk
znajduje wlasny sposob grania droga nasladownictwa kogo$ uznanego. Sy-
stem ten istniat jeszcze w czasach Armstronga. Przyznaé trzeba, Ze starsi
instrumentalisci udzielali czasami mtodszym pewnych rad dotyczacych ru-
chow koniuszka jezyka, zmiany uktadu palcéw i tym podobnych. Nie miato
to jednak nic wspdlnego z prawdziwa nauka i z zestawami ¢wiczen, ktore
przerabiaja dzisiaj mlodzi artysci. Trgbacz Mutt Carey powiedziat raz: ,,W
Nowym Orleanie wszyscy chtopcy przeszli trudna droge. Warsztat muzyczny
byt nieco skapy. Przecigtny chtopak musiat sam si¢ uczy¢, poniewaz nie byto
nauczycieli i nie mial pienigdzy na optacanie lekcji.””

Czarni Kreole, trochg bardziej zblizeni do muzyki europejskiej, przykta-
dali nieco wigksza wage do ksztatcenia swej miodziezy. Stynna rodzina Tio -
w istocie Meksykanow, a nie Kreoli - uczyta wielu sposréd wezesnych klar-
necistow jazzowych, tacznie z Bameyem Bigardem; Sidney Bechet pobierat
lekcje u Kreola George’a Baqueta, za ktdre placil paczkami tytoniu Buli
Durham. Jednak jasne jest, ze nawet wsrod Kreoli, jak dowodza przyktady
Becheta, Mortona i innych, formalne lekcje byly prawdopodobnie sporady-
czne i przypadkowe.

Muzykom jazzowym samouctwo dawalo jednak pewne korzysci. Gtéwna
z nich polegata na tym, ze samouk mial wigksza sktonnos¢ do rozwijania
indywidualizmu niz muzyk z normalnym wyksztalceniem. Zamiast przera-
bia¢ wprawki, uczyl si¢ grac to, co chcial, co styszat u innych lub sam sobie
wyobrazit. Bix Beiderbecke, na przyktad, byt zainteresowany tylko $rodko-



wym rejestrem swego instrumentu i nigdy nie uzywal wyzszych rejestrow.
Gdyby byt klasycznie wyksztatconym muzykiem, gralby zupetnie inaczej. Roy
Eldridge, ktéry wczesnie rozpoczal nauke, postanowit by¢ najszybszym trgba-
czem jazzowym. Pracowal nad tym, poswigcajac mniejszq uwage sposobowi
wyrazu, i chociaz pozniej doszedt do wniosku, ,,ze nie ma tu Zadnego
tematu”8, przez cale zycie grat szybko, nieco beztadnie. Nauczyciel z pewno-
$cig obstawalby przy ptynnym stylu i gra Eldridge’a stracitaby nieco ze swej
indywidualnosci.

Samouctwo posiada zatem swoje zalety, ale i wady. Muzyk-samouk musi
bez konca wywazaé otwarte drzwi. Wypracowuje skomplikowane sposoby
uporania si¢ z trudnosciami, ktére juz dawno zostaty rozwiazane. Traci sity
na opanowanie innych technik. Gorzej, czasami nabiera ztych przyzwyczajen,
ktore okre$laja granice szybkosci, skali i mocy. Jest to szczegélnie istotne
w odniesieniu do grajacych na instrumentach dgtych, ktérzy nie widza tego,
co si¢ dzieje poza ustnikiem muzykéw, ktorych gorliwie nasladuja. Wielu
trgbaczy-samoukow przez cale zycie mialo problemy z wargami, poniewaz zte
nawyki okazaly si¢ nazbyt zakorzenione. Jak zobaczymy, nie ominglo to
Armstronga.

Jednak jako terminator muzyczny w zespole domu poprawczego Louis
nie byt catkowicie samoukiem. Zauwazyt to tregbacz Jacques Butler: ,, Byt
w szkole podrzutkéw, takiej, jak zespot Jenkins Orphanage. Ci faceci uczyli
ich podstaw gry na trabce. Wszyscy umieli zagra¢ staccato i mieli wspania-
fe zadgcie. Umieli zagra¢ podwdjne i potrojne staccato. Znali swoje instru-
menty.”

Nauka, jaka Armstrong odebral z Domu Jonesa, nie byla az na takim
poziomie, jak twierdzi Butler. Armstrong nie umiat, kiedy opuscit popra-
wczak, zagra¢ podwdjnego ani potrojnego staccato - w ogole nie znam ani
jednego nagranego przykladu potrOJnego staccato Armstronga. Miatl jednak
pigkne zadgcie - ostre i czyste jak cigcie brzytwa - oraz bogate i gigbokie
brzmienie, solidne niczym sztaba mosiadzu.

Wazniejsze, ze wraz podstawami techniki posiadl koncepcj¢ muzyki
zupelnie r6zna od tej, jaka reprezentowata wigkszo$¢ jego kolegdéw, uczacych
si¢ gry w nocy w kuchniach i w drewnianych szopach przy $wietle latarn. Ci
milodzi terminatorzy skoncentrowani byli na ragtime’ach i bluesach, ktore
styszeli w klubach i salach tanecznych; na tym ekscytujacym nowym rytmie,
ktory powodowal, ze kazdy mtody muzyk musial czué si¢ nim zafascynowany.
Armstrong poznat odmienng koncepcj¢. Jeden z najwigkszych paradoksow
jazzu stanowi fakt, ze Louis Armstrong nie uwazat si¢ poczatkowo za muzyka
jazzowego. Kiedy uczyt si¢ gra¢ w Domu Jonesa, termin ,,jazz” w ogodle nie
istniat, a sama muzyka byla bl¢dnie definiowana jako odmiana ragtime’u.
Zaskakujace jest, jak rzadko Armstrong uzywat okre$lenia ,,jazz” w udziela-
nych wywiadach, oraz w tym, co pisal; nie znam tez ani jednego wypadku,
zeby okreslit sig¢ jako muzyk jazzowy. W miarg jak bedziemy $ledzi¢ rozwdj
jego kariery, zobaczymy, ze najwigcej dokonat jako muzyk komercyjnych
orkiestr tanecznych, a takze wystepujac w teatrach, filmach, w radiu i telewi-
zji. Oczywiscie po drodze grat sporo najlepszego jazzu, jaki kiedykolwiek
powstal, ale byta to dla niego rzecz marginalna.

Koncepcja Armstronga na temat tego, jak chce graé, zostata uformowana



na poczatku pobytu w domu poprawczym. Nie uczyl si¢ ragtime’ow czy
blueséw, tak jak Bechet i Kid Ory, ale repertuaru zespotow detych. Ideatem
dla trgbaczy z okresu mtodosci Armstronga bylta czysto$¢ brzmienia, porywa-
jaca moc, pelne temperamentu wykonanie i sentymentalna interpretacja.
Gwiazdami orkiestr detych, popularnych w catym kraju, byli zatem wirtuozi
kornetu lub trabki, ktorzy w wielu numerach wykonywali brawurowe solowe
pasaze, a czasami wystgpowali do przodu, by odegra¢ solo bez akompania-
mentu. Po owych gwiazdach oczekiwano, ze ol$nia stuchaczy swoja technika,
ale takze spodziewano si¢ po nich ,interpretacji” sentymentalnych melodii,
ktére publiczno$¢ tamtych czasow uwielbiata; melodii z mitym dla ucha
brzmieniem, z ozdobnikami, z przesadna dynamika i kadencjami o przesa-
dzonym rubato.

Bylo to silnie przemawiajace do stuchaczy, efekciarskie. Takim wlasnie
wykonawca stat si¢ Louis Armstrong. Nie jest sprawa przypadku, ze najbar-
dziej znani muzycy, wywodzacy si¢ z Jenkins Orphanage Band, byli takze
efektownymi wykonawcami, majacymi wspaniale opanowany gorny rejestr,
tzw. ,,gor¢”. Jabbo Smith w latach dwudziestych miat ,,gér¢” co najmniej tak
samo dobra jak Armstrong; Cat Anderson byt u Duke’a Ellingtona specjalista
od wysokich dzwigkow przez wiele lat w pdzniejszym okresie istnienia orkie-
stry; réwniez Peanuts Holland by} znany w wielu big-bandach lat trzydzies-
tych oraz czterdziestych z powodu grania wysokich dzwigkéw. Dla kontrastu,
muzyczni samoucy mieli, w wigkszos$ci, ograniczong technike, staba ,,gore”
i niewielka bieglos$¢. Z konieczno$ci, efekt ich gry bardziej zalezat od sposobu
ksztattowania dzwigkow, niz od inwencji melodycznej, warsztatu muzyczne-
go. Dzwigk instrumentu przetwarzano przez zastosowanie thumikow, efektu
,»growl” (,,warczenie”) oraz $wiadome znieksztalcanie, ,,tamanie” nut.

Badajac zrodta stylu Armstronga, trudno je umiejscowi¢ w muzyce star-
szych wykonawcow, ktorych Louis miat nasladowaé. Owczesny jego idol,
Joseph ,,King” Oliver, byt specjalista gry z thumikiem, ale miat styl ubozszy
od Armstronga. Tak wigc poczatkowo Armstrong wzorowal si¢ nie na
wykonawcach jazzowych, lecz na grajacym na komecie soliscie orkiestry
marszowej, z jego sentymentalna interpretacja tak doktadnie w stylu wikto-
rianskim, jak ozdobione cherubinami t6zko z orzechowego drewna lub wy-
haftowane motto wiszace nad kominkiem. Powinnismy pamigtaé, ze Arm-
strong uczy! si¢ przede wszystkim doskonalenia techniki i melodyki. Przez
cate zycie bylo to dla niego wazniejsze niz rytm, stanowito kwintesencje¢ jego
gry. ,,Uwielbial melodi¢” - powiedzial Milt Gabler, jego p6zniejszy rezyser
nagran. A nauczyt si¢ tego w poprawczaku.

Nabrat niestety takze nawyku, ktéry w trakcie jego profesjonalnej kariery
sprawial mu mnoéstwo ktopotéw. Chodzi tu o nieprawidtowe zadgcie - ele-
ment techniki gry, stuzacy do wytworzenia dzwigku. W grze na instrumencie
detym polega to na odpowiednim ulozeniu warg i towarzyszacych temu
migsni. Do pewnego stopnia zadecie kazdego wykonawcy bedzie inne ze
wzgledu na réznice w budowie ust, szczeki 1 zgbow. Niemniej jednak istnieje
pewien podstawowy, najbardziej efektywny schemat techniki gry.

Dzwigk w instrumentach detych blaszanych powstaje na skutek przeci-
skania si¢ niewielkiego strumienia powietrza pomigdzy Scisle zwartymi war-
gami. Ruch ten powoduje ich drganie, a to z kolei wprawia w wibracje¢ stup



powietrza wewnatrz instrumentu oraz metal, z ktérego instrument jest zbu-
dowany, wywotujac dzwigk. Przy wtasciwej technice zadgcia cisnienie powie-
trza wytwarzane jest przez napigcie przepony i regulowane jest wargami
i gardtem. (Istnieje sporo kontrowersji co do tego, ktore to doktadnie migsnie
powinny by¢ uzyte w tym celu podczas gry.) Ide¢ zadecia mozna zrozumieé
usitujac zdmuchna¢ wyimaginowang §wiecg z odleglosci trzech metrow.

Dzwigk w instrumencie blaszanym detym wytwarzany jest zatem w ten
sam sposob, w jaki powstaje on przez wypuszczanie powietrza z balonika.
Wibracja warg nie przypomina pogardliwego prychnigcia, przy ktérym wargi
pozostaja luzne; przeciwnie, usta sa prawie zaci$nigte 1 wydmuchiwanie
powietrza wymaga sporego cisnienia, wywotanego napigciem migsni brzucha
i klatki piersiowe;.

Oczywiscie rola warg jest decydujaca. W grze na instrumencie dgtym
wargi wywija si¢ czgSciowo na z¢by. Ustnik instrumentu spoczywa lekko na
ich ptaszczyznie. Wykonawca o wydatnych ustach bgdzie miatl z tym na
poczatku wielkie problemy i moze zacza¢ utatwia¢ sobie sprawe.

Tak jak zrobit to Armstrong. Dolng warge $Sciagnat do wewnatrz tak jak
nalezy; ale zaniechal zrobi¢ tego z warga gorna, rozgniatajac ja ustnikiem
0 zegby. Dobry nauczyciel gry na instrumencie detym widzi, gdy jego pod-
opieczny robi co$ takiego, i koryguje btad, uczen za$ szybko uczy sig
poprawnej techniki. Jednak Peter Davis albo nie zauwazyl, co Armstrong
wyprawia, albo nieswiadomy byt kryjacego si¢ w tym niebezpieczenstwa.

Trudno stwierdzi¢, jak wptyne¢lo to na gr¢ Louisa. Mniejszy ustnik trabki
zawsze bedzie u niego spoczywat na migkkiej czesci warg. Armstrong bardzo
mocno naciskat ustnikiem na wargi, szczego6lnie przy graniu wysokich nut.
Nadzwyczajnie czyste, bogate tony, jakie wydobywal ze swego instrumentu
mogly by¢, po czegsci, rezultatem tej ,,zlej” techniki gry. W kazdym razie
z pewnoscia dlatego miat p6zniej problemy z wargami, ktére bardzo mu si¢
znieksztalcity. Przy poprawnej technice nie zdarzytoby si¢ to: wielu innych
muzykow, osiagajacych duzo wyzsze dzwigki niz Armstrong - na przyktad
Dizzy Gillespie - nie cierpialo nigdy z powodu dystorsji warg i nie miato
innych probleméw, z ktorymi borykat si¢ Armstrong. Pozostaje dla mnie
jednak sprawa poza wszelka dyskusja, ze klopoty te okreslaty jednoczesnie
jego styl gry.

Zgodnie z tym, co sam moéwil, pomimo skromnej techniki Armstrong
w zespole domu poprawczego uczynil znaczne postgpy w grze na swoim
instrumencie. Wytrwale ¢wiczyt na komecie; w krotkim czasie zostat najle-
pszym kornecista w zespole i Peter Davis zrobit go liderem. Trzeba na to
spojrze¢ z przymruzeniem oka. Armstrong muzycznie dojrzewal wolno. Mogt
zosta¢ najlepszym kornecista w orkiestrze niezbyt wysokich lotéw, ale nie
stato sie to z dnia na dzien.

Jednakze grajac w tym niewielkim zespole Armstrong po raz pierwszy
zdobyt uznanie jako muzyk. Nietrudno wyobrazi¢ sobie ogromna dume, jaka
ten niski, pozbawiony ojca, nieSmiaty nastolatek, ktory rost brudny, w tach-
manach i bosy, dojadajac resztki po innych, biegajac na posytki dla prostytu-
tek i suteneréw musiat odczuwaé, paradujac po ulicach miasta z kornetem
1 w barwnym uniformie. W Satchmo méwi o tym, jak gral w swojej dawne;j
okolicy, przy ulicach Liberty i Perdido, przed widownig ztozong z prostytutek



1 naganiaczy. Pytali, czy moga go jako§ wspomoc, a kiedy powiedziat, ze tak,
ku zdumieniu Davisa zebrat do czapki tyle pienigdzy, ze byt w stanie kupi¢
caly zestaw nowych instrumentéw dla orkiestry.!® Opowie$¢ brzmi nieco
apokryficznie, ale moze by¢ prawdziwa. Nowe instrumenty w tamtych cza-
sach kosztowaty od pigciu do dziesigciu dolaréw za sztuke. Faceci z okolic
domu Armstronga nosili czgsto przy sobie duzo pienigdzy, ktore wydawali tak
szybko, jak szybko wchodzili w ich posiadanie. Nie bylo rzecza nieprawdopo-
dobna zebra¢ setkeg dolaréw, puszczajac pomigdzy nimi kapelusz na zrzutke.
Grajac w zespole po raz pierwszy w zyciu poczul, ze co$ znaczy. Poza tym,
czy kiedykolwiek mogltby watpi¢, ze stanie si¢ kim$ innym, niz muzykiem?

W zasadzie Louis byt szczgsliwy w Domu Jonesa. Dyscyplina i rutyna,
jakkolwiek irytujace, ostro kontrastowaly z przypadkowym, nie zaplanowa-
nym zyciem, jakie wiodl przy Mayann; musialo mu to dawaé poczucie
bezpieczenstwa, zardéwno fizycznego jak i emocjonalnego, jakiego nie zaznat
nigdy wczesniej. Na jaki$ czas zostal zwolniony z odpowiedzialnosci za Mamg
Lucy, a w rzeczywistosci i za Mayann. Moglt by¢ kims, kim nigdy wczesniej
nie mial okazji by¢ naprawdg - po prostu dzieckiem. Wyglada na to, ze
bardzo go lubiano; byl trochg jak klown - maly, zywy, wesoty, z gruntu
dobrego serca chtopak, nieco nieSmiaty, ale szczery. Byt, wedlug Franka
Lastie: ,,radosnym, u$miechnigtym chlopakiem, ptatajacym figle innym lu-
dziom. Chodzilismy towi¢ ryby za domem, a on stawal w oknie sypialni na
gbrze 1 dat w sygnatowke, zebySmy wiedzieli, ze czas wraca¢ na obiad”.!! Po
latach Peter Davis powiedziat reporterowi z ,,Times Picayune”:

»~Pamigtam, ze Louis $miesznie wybijat stopami rytm i zaczynal graé
tanczac. Spiewal takze jako chtopak naprawde dobrze, chociaz stale miat
chrypke. Kiedy ja gralem, on tanczyl, a potem, kiedy opuszczatem instru-
ment, on podnosit swodj i zaczynat gra¢.”12

Dom poprawczy dat Armstrongowi duzo wigcej niz pierwsze muzyczne
doswiadczenia. Dat mu $wiadomo$¢ istnienia mozliwosci poza ulicami Czar-
nego Storyville. Widziat teraz, ze jest co$ innego niz niepewne, trudne zycie
prostytutek, alfonsow 1 hazardzistow z sasiedztwa, z nieodtacznymi choroba-
mi, przemoca i brudem. Istniat inny sposob zycia.

Nie wiadomo doktadnie, jak dlugo Armstrong pozostawat w poprawcza-
ku. On sam konsekwentnie podaje, ze osiemnascie miesigcy. Peter Davis
powiedzial, ze Louis byl tam ,przez pi¢¢ lat”, ale uczynit to w wywiadzie
udzielonym pigédziesiat lat pdzniej i z cata pewnoscia przesadzil. Z drugiej
strony, zwazywszy na wszystko, osiemnascie miesigcy to chyba zbyt krotki
okres. Trudno uwierzy¢, ze mogt w tym czasie dokona¢ tak znacznego
postepu w muzyce, skoro musial wykonywac¢ rowniez inne zajecia. Po raz
kolejny zaczynam przypuszczaé, iz nawiazujac do formalnej daty urodzenia
w roku 1900, Armstrong skrocit czas swego pobytu w domu poprawczym.
Osobiscie uwazam, ze przybyl tam okoto roku 1912, w wieku trzynastu,
czternastu lat, i opuscit go w 1914, majac pigtnascie lub szesnascie lat.

Dalsza komplikacje stanowi fakt, ze sam Armstrong podawat pozniej kilka
réznych wersji swego zwolnienia. Sedzia Wilson wydat wyrok bezterminowy,
w zwiazku z czym, by zosta¢ wypuszczonym, Louis potrzebowat jego zgody.
Wedhug jednej z wersji to Mayann miata poprosi¢ swego bialego pracodawce
o wstawiennictwo w sadzie. Wedle innej, oboje rodzice wymogli to na s¢dzi.



Trzecia za$ glosi, ze wydobyl go stamtad ojciec, zgadzajac si¢ wzia¢ Louisa
do swego domu. Wedlug mnie, ta ostatnia wersja jest najbardziej przekonu-
jaca. Ojciec Louisa, majac stala prace i bedac godng zaufania glowa rodziny,
byl w stanie zapewni¢ mu lepsze zycie niz Mayann, stanowilo to fakt, ktory
w oczach sedziego Wilsona mogt mie¢ swoja wagg.

Armstrong nie byl zbytnio zadowolony z powodu opuszczenia domu
poprawczego. Podobato mu si¢ tamtejsze zycie, a muzykowanie w zespole
sprawiato mu wielka rado$¢. Byt jednakze wyro$nigtym nastolatkiem - prawie
dorostym mezczyzna wedhug dwcezesnych standardéow - 1 przypuszczalnie
chciat by¢ wolny 1 méc prowadzi¢ wlasne zycie. Mimo to nie byt szczgsliwy,
idac do domu ojca. Ojciec i jego druga zona, Gertrude, mieli dwoch synow,
Henry’ego 1 Williego; zgodnie z tg wersja rozwoju wypadkéw wymyslili sobie,
ze Louis zostanie opiekunem ich dzieci, dzigki czemu Gertruda moglaby
zacza¢ pracowac. Chlopcy byli prawdopodobnie w wieku przedszkolnym
i stanowili par¢ rozwrzeszczanych bachoréw. Armstrong lubil mlodszego,
Henry’ego, ale nie cierpiat Williego, i1 czut si¢ fatalnie w roli nianki odpowie-
dzialnej za opieke nad chtopcami i gotowanie im positkéw. Ile czasu to
trwato, nie wiadomo, ale niezbyt dtugo. Wedle tej wersji Gertruda urodzita
wkrotce trzecie dziecko, dziewczynkg nazwanag jej imieniem, i Louis zostat
odestany, poniewaz Willie Armstrong czul, ze nie podota wykarmieniu jeszcze
jednej geby. Jezeli byto tak w istocie, to skoro macocha pozostata w domu
z kolejnym dzieckiem, nie byt juz potrzebny do opieki nad starszymi chiop-
cami.

Tak czy inaczej, Louis wrécit do Mayann, by zamieszka¢ z nia przy ulicy
Perdido. Kiedy przebywal u ojca, nie chodzil do szkoty, a teraz byto zbyt
p6zno, by mogl zacza¢ do niej uczeszczac. Imat si¢ przypadkowych zajec.
Moze znowu sprzedawat gazety - wyglada na to, ze miatl kontakt z biatym
gazeciarzem, Charlesem, teraz juz mlodym mezczyzna. Pracowat krotko dla
Cloverdale Dairy, roznoszac mleko. Probowat swych sit jako robotnik porto-
wy na nabrzezu. Jednakze gtowne zrodto jego utrzymania stanowito prowa-
dzenie wozu z weglem dla C. A. Andrews Coal Company, mieszczacej si¢ na
rogu ulic Freret i Perdido, kilka przecznic od jego domu. Dostat t¢ robotg na
skutek rekomendacji Gabe’a, jednego z kochankéw Mayann, ktéry pracowat
w Andrews Company.

Wz zabieral okoto tony wegla i byt ciagnigty przez muta. Zadanie Louisa
polegato na natadowaniu go na podwoérzu firmy i dostarczeniu wegla do
odbiorcy. Miat pigtnascie centow od kursu i czasami dostawat napiwek od
klienta za wniesienie wegla. Byl staby i mogt zrobi¢ tylko pig¢ kursow
dziennie, w porownaniu z dziewigcioma czy dziesigcioma, jakie wykonywat
Gabe. Pozniej dostat nieco 1zejsza pracg u sprzedawcy wegla Morrisa Kamof-
sky’ego. Jezdzil po ulicach wozem z weglem, sprzedajac go na wiadra,
przewaznie prostytutkom z okolicznych chatup. Byla to cigzka, brudna robo-
ta w upale, ale Louis nie narzekat. Stat si¢ glownym zywicielem rodziny i byt
z tego dumny.

Okoto 1914 roku rodzina powigkszyta si¢. Ich kuzynka Flora, corka
zashugujacego na szacunek Isaaca Milesa, ktory tak czgsto brat do siebie
Louisa i mamg¢ Lucy, zaszta w ciaz¢ w wieku czternastu lat. Wedtug Arm-
stronga ojcem byl ,,starszy bialy mgzczyzna”, ktéry sprowadzit ja do swego



domu i wykorzystat. Ike Miles niewiele mogt w tej sprawie uczyni¢. Zaden
biaty sedzia nie potraktowalby powaznie takiej skargi. Uznatby, ze dziewczyna
ktamie lub, jesli uwiedzenie zostatoby udowodniorte, ze ,,prosita o to”. Flora
urodzita chtopca, ktérego nazwata Clarence. Niestety, mtoda matka umarta
wkroétce i Armstrongowie wzigli go do siebie - niewatpliwie ze wzgledu na
wujka Ike’a.

Pewnego razu Clarence wydostat si¢ z mieszkania na pierwszym pigtrze
na balkon. Padat deszcz, drewniana podloga byta §liska i chiopiec spadt na
ziemi¢. Armstrong zobaczyl Clarence’a wspinajacego si¢ z powrotem po
schodach, ptaczacego i trzymajacego si¢ za glowe. Upadek spowodowal
uszkodzenie moézgu i Clarence pozostal umystowo uposledzony na reszte
swego zycia.

Stat si¢ obiektem specjalnej troski Louisa - by¢ moze z powodu wdzigcz-
nosci odczuwanej przez niego w stosunku do wujka Ike’a, a by¢ moze
dlatego, iz Louis identyfikowat si¢ z innymi pozbawionymi ojcow chlopcami;
Armstrong zawsze uwazat, ze musi nakarmi¢ kazdego, kto tego potrzebuje.
Utrzymywat Clarence’a az do swej $mierci - a faktycznie jeszcze diuzej.
Zgodnie z jego zapisem testamentowym Clarence mieszka w East Bronx
w Nowym Jorku, zyjac z pensji ustanowionej dla niego przez kuzyna Louisa.

Teraz, w wieku mniej wigcej siedemnastu lat, Armstrong pod kazdym
wzgledem byt mezczyzna. Gdyby wszystko potoczyto si¢ normalnie, zalozytby
rodzing i spedzit reszte zycia, wykonujac dorywcze prace w Nowym Orleanie
lub - jako imigrant - w jednym z wielkich przemystowych miast Pénocy,
dokad z Potudnia wyjechato ju; wielu czarnych. W tym jednak momencie
w Nowym Orleanie pojawila si¢ nowa muzyka, ktéra ze zdumiewajaca
szybkoscia stata si¢ najpierw narodowym, a potem ogdlno$§wiatowym feno-
menem. Byl to, oczywiscie, jazz.



Jazz narodzit sie
w Nowym Orleanie

Wyplatanie korzeni jazzu z gleby, w ktérej wyrodst, nie jest latwe. Pier-
wsze jazzowe nagranie zostato dokonane w 1917 roku przez biata grupe
z Nowego Orleanu, ktéra nazywata si¢ Original Dixieland Jazz Band. Pozo-
staje jednak pytanie, jak miata si¢ ta muzyka do tego, co w tym czasie grali
w Nowym Orleanie czarni, czy nawet inni biali. Pomigdzy 1900 a 1920
rokiem jazz, a szczegolnie rytmiczny jego gatunek, ktory nazwalismy ,,swin-
giem”, rozwinat si¢ tak gwaltownie, ze czesto grajacy w tej samej kapeli ludzie
uzywali form rytmicznych, ktérych czas powstania mogtby si¢ r6zni¢ nawet
o dziesi¢¢ lat. Kiedy dokonywano tych pierwszych nagran, muzyka ta mogta
by¢ do tego stopnia pozbawiona okreslonych form, ze uniemozliwialo to
uznanie jakiej§ wersji za typowa. Tak bylo az do 1923 roku, kiedy to wielu
nowoorleanskich muzykéw wyemigrowalo na Pétnoc, nagrywajac tam ptlyty;
w zwiazku z tym dysponujemy wystarczajaca liczba zapisow, by pokusic si¢
0 zdefiniowanie jazzu nowoorleanskiego.

Jakkolwiek trudno stwierdzi¢, jak brzmial wczesny jazz, nie jesteSmy
pozbawieni w tej mierze pewnych wskazowek; istnieje bowiem wiele nagran
ragtime’ow, jednego z podstawowych zrdédet jazzu, datowanych na przetom
wieku 1 wezesniej. Sa takze nagrania, dokonane w latach trzydziestych obe-
cnego wieku przez Johna i Alana Lomaxow (i innych) na otwartej przestrzeni,
stanowiace wybor rozmaitych piosenek ludowych: §piewanych przy pracy, na
polach, przy zabawie, pie$ni religijnych oraz spiritual, nawotywan ulicznych
sprzedawcow. Ta niewielka grupa nagran, dokonanych w trudnych warun-
kach w czasie sprzed ery magnetofonow, stanowi jeden z przetomowych
zbioréw zarejestrowanej muzyki amerykanskiej. Uznaje si¢ powszechnie, ze
nagrania te wiernie odzwierciedlaja ludowa tworczo$¢ czarnych Amerykandw
wczesniejszego okresu i, jako takie, daja poglad na rodzaj muzyki tworzone;j
przez nich w czasie, w ktorym rozwijali si¢ prekursorzy jazzu.

Istnieje réwniez sporo nagran blusowych, datowanych od 1920 roku,
wykonanych przez ludowych $piewakow i muzykantéw, ktore takze dobrze
oddaja to, jak grano i $piewano bluesa dwadziescia lat weczesniej. Sa wreszcie
1 werbalne opisy wezesnego jazzu, a czarnej muzyki w szczeg6lnosci, siegaja-
ce wstecz do dziewigtnastego wieku. Ta grupa dowodéw, nagranych i spisa-



nych, jesli uzy¢ ich z rozwaga, daje nam pewien poglad na to, jak poczatkowo
brzmiat jazz.! Jest to tak, jakby$my patrzac na paczek zgadywali, co tez kryje
si¢ w jego Srodku.

Historia jazzu wywodzi si¢ z Afryki. Przez wigcej niz trzy stulecia, podczas
ktorych Murzyni przywozeni byli do Nowego Swiata, w Afryce istniato ze
dwa tysiace mowiacych setkami jezykéw grup plemiennych i, co oczywiste,
grajacych mnéstwo odmiennych rodzajow muzyki. Jednak pomimo tej r6z-
norodnosci dla wszystkich wspdlne byto podstawowe znaczenie rytmu. Za-
sadniczym (reprezentatywnym) schematem rytmicznym dla afiykanskiej mu-
zyki tamtego czasu - i w znacznej mierze takze dzisiaj - bylo rownoczesne
wybijanie dwoch lub wigcej rodzajow rytmu. W najprostszym przykladzie
moglo to oznaczaé¢ granie w metrum 3/4 na jednym bgbnie, a na 2/4 na
innym. Cze¢$ciej jednak trzy do szeSciu instrumentow perkusyjnych grato
w mniej lub bardziej skomplikowanym rytmie w metrum nieparzystym (typu
3/4, 3/8, 6/8 itp.) w ,kontrze” do rytméw w metrum parzystym (typu 2/4,
4/4, 4/8, 8/8 itp.). Kiedy rytmy danego metrum przecinaly si¢ (spotykaly
nawzajem), wspotbrzmiaty ze soba przez pewien czas, a potem rozchodzity
sig; tak jak samochody krazace po torze z odmiennymi predkosciami beda co
jaki$ czas jechaty obok siebie, by potem znow si¢ oddali¢. Napigcie w tej
muzyce jest tworzone przez to zwieranie si¢ 1 rozwieranie rytmow w ré6znym
metrum. Wiele utworéw wspoétczesnej muzyki oparte jest na tym przyktadzie,
dzisiaj nazywanym okresem cyklicznym.

Kiedy niewolnicy przybyli do Nowego Swiata, przywiezli ze soba nie
tylko swoja muzyke, ale w wielu wypadkach takze i instrumenty. Handlarze
niewolnikow zauwazyli, ze pojmani Murzyni, wiezieni statkami tak daleko
od domu, umierali czgsto z rozpaczy nie widzac nadziei na powrot. Zache-
cali wigc niewolnikéw na okrgtach do grania, by nie popadli w otgpienie
prowadzace do $mierci. Przez wigksza cz¢$¢ osiemnastego stulecia i w wieku
dziewigtnastym, czarni zarowno na Potnocy jak i na Poludniu, spotykali si¢
regularnie, by gra¢ stara muzyke oraz tanczyé zwiazane z nig tance. Istnieje
kilka relacji z pierwszej reki o tych tancach, szczegdlnie o najbardziej zna-
nym, wykonywanym kazdej niedzieli w Nowym Orleanie na Congo Square
w poblizu miejsca, gdzie pdzniej powstatlo Storyville, a gdzie dzi$ jest Park
Louisa Armstronga. Jeden z opiséow tanica na Congo Square, pochodzacy
z gkoto 1817 roku, wymienia uzywane tam instrumenty jako: ,,specyficzny
rodzaj banjo, wykonanego z luizjanskiej tykwy, kilka bebnéw zrobionych
z wydrazonego pnia gumowca i pokrytych owcza skora, w ktore uderzano
palcami, i dwie konskie szczeki, ktore, kiedy si¢ nimi potrzasato, grzechotaly
luznymi zgbami... W miarg jak taniec si¢ rozwijat bebny graty coraz szybciej,
wyglbasy tanczqcych stawatly si¢ bardziej groteskowe az wreszcie, w eksta-
zie, mezcezyzni i koblety padali zemdleni na ziemig.”? Tance na Congo
Square odbywaty sig jeszcze dtugo po wojnie secesyjnej, chociaz bez watpli-
wosci przeszly znaczng transformacj¢ od ich oryginalnej, afrykanskiej formy.

Na przywiezionych do Nowego Orleanu Murzynéw ze wszystkich stron
napierala muzyka europejska w postaci koscielnych piesni, muzyki tanecznej,
marszy wojskowych, arii operowych czy sonat fortepianowych. W tym stanie
rzeczy nieuchronnie poczeta wyrasta¢ pomigdzy nimi nowa muzyka, taczaca
w sobie przejawy tak europejskiego, jak i afrykanskiego stylu. Nowa muzyka



zasadniczo stosowata zwykla skalg diatoniczng - wzorzec do-re-mi - chociaz
czgsto w skroconej, pentatonicznej formie, a jej wzory rytmiczne byty pozor-
nie standardowe. Roznita si¢ jednak ona od muzyki europejskiej w trzech
waznych kwestiach. Po pierwsze, byta w niej tendencja bawienia si¢ intona-
cja: wysokosci dzwigkéw nie byly okreslone, ale zeslizgiwaty si¢ tak, ze dla
biatych uszu brzmialy czasami fatszywie. Po drugie, w momentach narastaja-
cej emocji dzwigki byly czgsto podbarwione chrypka, wybuchami ,,falsetto”,
chropowatoscia. Po trzecie, i najwazniejsze, melodia byta niezmiennie osa-
dzona na gruncie mocnego rytmu. Ten podstawowy rytm mogt by¢ tworzony
przez bebny, klaskania w rece, tupanie, regularne uderzenia miota kowalskie-
go, tepy stuk siekiery lub plusk wiosta. Jakkolwiek ten rytm powstawat,
zawsze byl obecny.

Melodia byta zatem $piewana lub grana do pewnego stopnia w opozycji
do tego podstawowego rytmu - to znaczy, frazy melodyczne byly skondenso-
wane lub rozciagnigte, przez co dzwigki padaly nieco wczesniej lub pdzniej,
niz si¢ tego oczekiwalo; funkcjonowato to w ten sam sposob, w jaki rysunek
na balonie ulega znieksztatceniu, kiedy balon jest napetniany lub oprézniany
z powietrza. To tak, jakby pozwoli¢ dzwigkom melodii ,,tanczy¢” mniej lub
bardziej przypadkowo na bazie podstawowego tempa. Napigcie powstajace
pomigdzy linig melodyczna a podstawowym rytmem miejscami podobne by-
to do tego otrzymywanego przez bardziej mechaniczne zwieranie si¢ i rozwie-
ranie rytméw w systemie afrykanskim. Byl to sposéb na osiagnigcie za
pomoca nowych $rodkéw dawnych efektow. Ta nadzwyczaj wazna praktyka
stata si¢ decydujaca dla jazzu, co szczegblnie dobrze widzimy na przyktadzie
Armstronga.

W pierwszych latach dziewigtnastego wieku ta nowa praktyka czarnosko-
rych muzykéw byta szeroko stosowana, szczegodlnie na wiejskim Potudniu,
gdzie istniala mniejsza konkurencja ze strony klasycznej, europejskiej muzyki.
Jestesmy czasem sktonni sadzi¢, ze owi dziewigtnastowieczni Murzyni dyspo-
nowali wielka réznorodno$cig form muzycznych: piesniami $piewanymi przy
pracy, spiritual, $piewkami ulicznymi, polowymi. W rzeczywisto$ci wszystkie
te formy stosowaly wspdlny system metryczny, tak samo jak europejskie
symfonie, piosenki biesiadne i melodie popularne oparte sa wszystkie na
jednym systemie rytmu oraz harmonii.

Chociaz niewielu ludzi usitowato zanalizowac¢ t¢ czarna ,,muzyke planta-
¢cji”, to co najmniej od 1830 roku byla wyraznie rozpoznana jako odmienny
rodzaj tworczosci. W konsekwencji biali 1 kilku czarnych kompozytoréw
zaczeli sktaniaé si¢ do tworzenia dla biatej publicznosci rozwodnionych wersji
melodii z plantacji, o ktorych méwiono, ze maja egzotyczny czar. Stynne
piosenki Stephena Fostera - Old Black Joe, Old Folks at Home i inne - byly
tego rodzaju utworami.

W tym samym czasie Murzyni rozwingli ze swojej muzyki plantacyjnej
dwie formy - ragtime i blues. Blues wyrdst prawdopodobnie wprost z jedne-
go wariantu muzyki plantacji, jaka byta piesn pracy. Korzystal z bluesowej
skali, stosujac pewne dzwigki, ktore nie mieScily si¢ w europejskiej skali
diatonicznej, tzw. bluenotes, 1 kontynuowat praktyke czarnych tworzenia linii
melodycznej niezaleznie od podstawowego rytmu.

Przychodzi mi na my$l, Ze ragtime byt prawdopodobnie muzyka wykony-



wana na banjo, przeniesiong pozniej przez niewyszkolonych pianistow na
fortepian; jest to konkluzja, jaka wysnutem z listu napisanego przez Lafcadio
Heama, dziennikarza interesujacego si¢ nowoorleanskimi Murzynami, do
muzykologa Edwarda Krehbiela: ,,Czy styszal Pan kiedykolwiek Murzyna
grajacego na pianinie? Czasem dajemy takiemu butelk¢ wina, by przyszedt
tutaj i zagral dla nas. Uzywaja fortepianu tak, jakby to bylo banjo. W zadnym
wypadku nie jest to muzyka fortepianowa.” Wczesny styl gry na banjo,
polegajacy na szarpaniu strun palcami, stosowal zmienna lini¢ basu, wyste-

pujacego na przemian z akordami lub powtarzanymi figuracjami melodycz-

nymi. Byt to doktadny model czegos, co stato si¢ ragtime’em i jego nastepca-

mi, zwlaszcza stylem ,,stride” gry na fortepianie. Ragtime korzystat z klasycz-
nych europejskich gam oraz harmonii, zachowujac tez podobne marszowemu
podejécie do rytmu. Jedyna réznica pomigdzy nim a europejska muzyka
fortepianowa byt natarczywy, ,.kroczacy” sposob grania lewa reka. Wazniej-

sze, ze w ragtimie napig¢cie pomigdzy melodia a rytmiczna pulsacja, tak
powszechne dla muzyki czarnych, bylo sformalizowane przez nadmierne,
przynajmniej wedhug europejskich gustéw, uzycie synkop. W bluesie, piosen-

kach pracy i muzyce z plantacji generalnie rytmicznie ,,nie na miejscu”
dzwigki sa umiejscowione przypadkowo ,,obok” rytmu, zgodnie z fantazja
$piewaka. W ragtime’owym synkopowaniu dzwigki padaja doktadnie wpot
drogi pomigdzy taktami lub wpot taktu; nie ma w tym zadnych fanaberii, jak
Scott Joplin, czolowy kompozytor ragtime’ 6w, wyjasnit dosadnie w komenta-
rzach do swoich ragtime’6w. Synkopowanie bylo od wiekoéw szeroko stoso-

wane w muzyce europejskiej, ale w ragtimie jest wszechobecne; to mecha-

nizm, ktory definiuje t¢ muzyke.

Te wszystkie trzy formy, pochodzace z wezesnej muzyki czarnych, grano
i $piewano w Nowym Orleanie na przelomie wiekéw. Obok nich istniata
oczywiscie muzyka europejska: symfonie, opery, piosenki popularne oraz
muzyka do tak skomplikowanych tancéw, jak kadryl i lansjer, szczegdlnie
ulubionych przez Kreoli.

Szczegblnie istotne byly orkiestry dgte oraz marszowe. Zespoty dete
rozwingly sig z europejskich orkiestr wojskowych wczesniejszego okresu i pod
koniec dziewigtnastego wieku niektore z nich staly si¢ bardzo wielkie. Muzy-
ka orkiestr detych, przynajmniej na poczatku, byta prosta, rytmiczna, przy-
$pieszajaca bicie serca. Mozna ja byto tatwo gwizdaé¢ i wyznaczata rytm
krokow. Bardzo szybko nastala na te zespoty olbrzymia moda. Bylo to,
pamigtajmy, w czasach, kiedy nie istnialty mechaniczne $rodki odtwarzania
muzyki: cata ,,produkcja” odbywata si¢ na zywo. Po wojnie secesyjnej w calej
Ameryce byto tysiace orkiestr detych - paradowaly one podczas §wiat i uro-
czystosci, a przy sprzyjajacych warunkach atmosferycznych dawaly niedzielne
koncerty z estrad w parkach oraz na miejskich btoniach.

Sita rzeczy wraz z uplywem czasu zespoly te stawaly si¢ coraz lepsze,
doskonalac swoj repertuar. Graty juz nie tylko marsze, ale tez uwertury, piesni
z plantacji, sentymentalne ballady i inne koncertowe kawatki. Pisanie oraz
wydawanie nut dla tych licznych zespotéw okazato si¢ dochodowym intere-
sem. Pod koniec dziewigtnastego wieku glowni liderzy zespotow, tacy jak
John Philip Sousa czy Artur Prior, stali si¢ narodowymi idolami, podobnie
jak dzisiaj gwiazdy muzyki rockowe;.



Pod koniec lat dziewigédziesiatych ubieglego stulecia ragtime, ktory
poprzednio byl ,,muzyka rozrywkowa”, grana gldownie, cho¢ nie wyltacznie,
przez czarnoskorych wykonawcow w kabaretach oraz domach publicznych,
szczegolnie na Srodkowym Zachodzie, wyszedl z podziemia, robiac §wiatowa
furorg. Od 1897 roku, az do momentu, gdy jazz zepchnal go na boczny tor
w latach dwudziestych obecnego wieku, ragtime stanowit jedna z najbardziej
popularnych form muzycznych w Ameryce. Modg t¢ w cze$ci spowodowalo
upowszechnienie pianoli, ktora wprowadzita ragtime do doméw ludzi, ktdrzy
sami nie umieli gra¢. Odbywaly si¢ konkursy, istniaty gwiazdy ragtime’u, a na
komponowaniu i wydawaniu tej muzyki zbito fortuny.

W poczatkowych latach dwudziestego wieku orkiestry marszowe réwniez
graty wiele ragtime’6w. Dzialo si¢ tak zarowno w Nowym Orleanie, jak
i wszedzie indziej. Pionier Buddy Bolden, ktéry grywat wiele blueséw,
gléwnie zajmowat si¢ ragtime’em.

Tak wigc na poczatku naszego wieku istniaty wszystkie elementy niezbed-
ne do tego, by wykreowac jazz. Byt to proces ewolucyjny, ktory rozpoczat sig
w pierwszych latach tego stulecia i trwat do potowych lat dwudziestych, kiedy
to Armstrong i inni doprowadzili nowa muzyke do stanu jej dojrzatosci.
Jednak, jak w wielu ewolucjach, proces zostal przyspieszony przez pewne
wydarzenie, ktore stopito zgromadzone elementy w nowa jakos¢.

Wydarzeniem tym byto odkrycie, ze jesli w metrum na 2/4 ragtime jest
powiazany z metrum na 4/4, zmienia si¢ charakter muzyki. Rytm jest
W istocie rzecza subiektywna: nie wszyscy czuja tak samo metryczne przesu-
nigcie. Jednak rytm jest sercem jazzu i jedna z gtownych zashug Armstronga
dla tej muzyki bylo to, co uczynit z jej rytmem.

Muzyka europejska w wigkszosci nie jest oparta na podstawowym rytmie.
Sa od tego wyjatki: na przyktad marszom generalnie towarzyszy bicie w beb-
ny. W wigkszosci jednak rytm podstawowy jest usunigty z samej melodii.
Nawet bez ¢wiczen jesteSmy w stanie wystuka¢ stopa kolede bozonarodze-
niowa czy symfoni¢. Mozemy to zrobi¢, poniewaz muzyka ta uwypukla
pewne nuty w regularnych interwatach, sugequcych podstawowy puls.

Jednakze te akcenty rytmiczne nie pojawiaja si¢ z doktadna regularnoscia
stupow telegraficznych, migajacych za oknem pociagu. Sa rozmieszczone
w grupach, z ktérych jedne maja wigksza wage niz inne. Jezeli wigkszy nacisk
przypada na nieparzyste ¢wiartki taktu, muzyka wpada w uktad na dwa, co
w klasycznej notacji (zapisie nutowym) nazywa si¢ na dwie czwarte. Jezeli
nacisk (akcent) ktadziony jest na kazda trzecia ¢wiartke, mamy trzy¢wiartko-
wy uktad, lub takt klasyczny na 3/4. W czteroéwiankowym takcie na 4/4
pierwsze i trzecie uderzenia sa silne, a drugie i czwarte stabe; poniewaz
jednak te czterouderzeniowe grupy dziela si¢ z kolei na dwa zestawy po dwa
uderzenia kazdy, pierwsza nuta (dzwigk) jest nieco silniejsza niz trzecia,
a druga nieco stabsza niz czwarta. Ten system metrum moze by¢ rozciagnigty
w nieskonczono$¢, chociaz z praktycznych wzgledow, kiedy takty rozrastaja
si¢ ponad pigcio- czy szeSciouderzeniowe grupy, najczesciej dziela si¢ do
podziatu na mniejsze jednostki.

Jezeli na kazda ¢wiartke sa grane bardzo dtugo dwie nuty (dzwigki), moze
si¢ wydawag¢, jakby to samo metrum ulegto podwojeniu. Z innej za$ strony,
jesli marsz bedzie miat jasno okreslone tempo okoto 120 uderzen ¢wiartek na



minutg, mozemy wystukiwa¢ stopa rytm dwukrotnie szybciej, odczuwajac
jednak pod$wiadoma che¢ powrotu do wolniejszego tempa.

Muzyka marszowa niezmiennie pisana jest w metrum na 2 (2/4) z tej
prostej przyczyny, iz ludzie maja dwie nogi. Poniewaz marsze byly tak
popularne w tamtym okresie, wielka liczba ragtime’6w bazowala na formie
marszowej: sze$¢ etiud ragtime’owych Joplina miato oznaczenie ,,wolne
tempo marszowe”.* Z tego wlasnie powodu ragtime rozwinat si¢ poczatkowo
jako muzyka dwuuderzeniowa. Wystukujac rytm ragtime’u tatwo przekonaé
sig, ze jest to tempo marszowe.

Jednak okreslenie ,,rytm marszowy” nie jest jednoznaczne. W wigkszo$ci
ragtime’0w sa wplecione akcenty dwa razy szybsze od podstawowego. Dwu-
znaczno$¢ jest spowodowana przez intensywne synkopowanie w ragtimie.
Poniewaz wiele nut (dzwigkow) pada pomigdzy uderzeniami (¢wiartkami),
akcenty wypadaja nie tylko na réwnych ¢wiartkach, ale rowniez pomigdzy
nimi, dajac dodatkowy efekt podwdjnego tempa. Sami mozemy odkry¢ ten
efekt, najpierw wystukujac lewa stopa umiarkowane tempo marszowe, a po-
tem prawa stopa tempo dwa razy szybsze. Jezeli bedziemy stukaé prawa stopa
tylko sporadycznie, nie zakléci to pierwotnego tempa lewej stopy. Jezeli
jednak bedziemy uderzali prawa stopa pomlqdzy wszystkimi uderzeniami
lewa, wkrotce zaczmemy si¢ zastanawiaé, czy nie wystukujemy rytmu dwa
razy szybciej niz poprzednio. W ragtimie ,,prawa stopa” stuka czesciej niz
sporadycznie, ale nie caly czas; stad dwuznaczno$¢.

Efekt ten nie ogranicza si¢ tylko do ragtime’u. Wiele typow muzyki
zawiera ukryty drugorzedny a nawet trzeciorzedny puls. W rocku jest wpla-
tany drugorzedny puls dwa razy szybszy od gtownego, a czgsto wystepuje tez
trzeciorzedny puls, wolniejszy o potowe.

Na poczatku dwudziestego wieku jaka$ grupa ludzi sposréd subkultury
czarnych oraz czarnych Kreoli dokonata epokowego eksperymentu podkre-
$lenia dwukrotnie szybszego drugorzednego pulsu w ragtimie, to znaczy
ktadac czterouderzeniowe stuknigcie pod dwuuderzeniowy ragtime, lub,
uzywajac klasycznych terminow, stukajac na 4/4 w czasie grania ragtime’u
na 2/4. Jelly Roll Morton twierdzil, ze on sam to uczynit w 1902 roku.
Grajac ragtime’y w domach publicznych i klubach nocnych zaczal rzekomo
wybijaé stopa podwdjne uderzenie. Do konca zycia upierat si¢, ze wynalazt
jazz.

Wielu nowoorleanskich pionieréw jazzu nie mialo watpliwosci co do tego,
iz przejscie z 2/4 na 4/4 stanowito decydujaca, jakoSciowa zmiang, ktora
przeksztatcita ragtime w jazz. Steve Brown, bialy basista, grywajacy z najle-
pszymi zespotami lat dwudziestych, napisat: ,,W Dzielnicy Czerwonych
Latarn styszato si¢ wolne dragi, barrel house 1 nieco muzyki z plantacji, ktéra
okreslalismy jako Bumpy Music, na przyklad St Louis Blues, grane na 4/4,
podczas gdy ragtime bytby grany na 2/4.”5 Brown datuje ,,szalenstwo jazzu”
na 1905 rok. Milliam ,,Bébé&” Ridgley, puzonista, ktory pracowal pozniej
z Armstrongiem na statkach rzecznych, powiedziat, ze Buddy Bolden grat
dwuuderzeniowym stylem ragtime’u: ,,Brzmiato to trochg inaczej niz teraz,
z ,,podwdjnym uderzeniem”, ktore polegato na szybkim graniu na 4/4.,,6
Bamey Bigard, pdzniej jeden z czolowych klarnecistow jazzowych, powie-
dzial: ,,Kiedy zabratem si¢ do grania jazzu, musiatem podzieli¢ swoja muzy-



ke... Musialem podzieli¢ czas, tempo, co czynitem z jawna odraza, ale potem
przywyktem.”” Ed Garland, basista, powiedziat, ze w Chicago, przed przyby-
ciem nowoorleanczykéw, muzycy grali styl chicagowski. Dwa uderzenia...
Potem wrociliSmy tam do czterech uderzen.”®

Co uczynito dla tej muzyki owo powiazanie dwuuderzeniowego ragtime’u
z czteroudzerzeniowym metrum dwa razy szybszym? Jeden efekt polegal na
przemieszczeniu akcentéw w $rodku starych schematéw rytmicznych, tak ze
na przyktad grupy nut ztozone z odmiu dzwigkow (,,0semek™) zostaty ,,przy-
prawione” akcentami, zamiast grania réwno i jednostajnie. Drugi efekt
polegal na zasugerowaniu wykonawcom zastosowania rytmicznego wzoru
,bum-tata, bum-tata”, ktory byl charakterystyczny dla jazzu az do lat
czterdziestych. Wzor ,bum-tata”, sktadajacy si¢ z nast¢pujacych po sobie
¢wiartek nut oraz par 6semek zaktadat zarowno dwuuderzeniowy jak i czte-
rouderzeniowy rytm - tworzac kotyszacy ruch, jakby dwa metrum nakladaty
si¢ na siebie. Ponadto, z niezrozumiatych przyczyn, zdawalo si¢ to sugerowaé
nierowny podziat uderzenia wskazanego jako ,tata”, gdzie pierwsza z par
domniemanych 6semek jest uwydatniona kosztem nastgpnej. To ,tata” jest
prawdopodobnie odbierane subiektywnie, nie jako para réwnowaznych ude-
rzen, ale jako pojedyncze uderzenie z drugorzednym akcentem na nim. Oba
elementy — kotyszaca zmienno$¢ uderzenia i wewngtrzny puls w pewnych
nutach - sa waznymi §rodkami do powstania wrazenia zwanego swingiem.

Jest to do$¢ skomplikowane na papierze, ale catkiem oczywiste w prakty-
ce. Jelly Roll Morton, ktory twierdzil, ze wynalazt jazz, daje przyktad tego
przejscia z ragtime’u do jazzu w stynnym wywiadzie udzielonym w Bibliotece
Kongresu, grajac klasyczny Maple Leaf Rag Scotta Joplina mniej wigcej tak,
jak zostal on napisany, a potem ,jazzujac” go. Rdéznica pomigdzy oboma
wersjami jest oczywista.

Ten nowy system powiazania ragtime’u z podstawowym metrum 4/4 byt
tak doskonale widoczny jako co$ zupelnie odmiennego, ze w niektorych
miejscach nazywany byt ,,Memphis Time”, bez watpienia wynaleziony zostat
w Nowym Orleanie. Swego czasu istniala teoria, Ze jazz powstat jednoczesnie
w wielu miejscach na potudniu Standéw, ale bez wyjatku kazdy muzyk tego
czasu, zar6wno z Poétnocy jak i z Poludnia, umiejscawia go w Nowym Orle-
anie. Pops Foster powiedziat: ,,Kiedy ci faceci z Nowego Orleanu rozeszli si¢
po kraju, wszyscy usitlowali gra¢ tak, jak nowoorleanczycy.” Arthur Briggs
mowi o stynnych Southern Syncopators, z ktérymi gral w 1919 roku: ,,Nie
graliSmy jazzu... GraliSmy ragtime’y. Prawda jest taka, ze jedyna improwiza-
cje wykonat Sidney Bechet”19, ktory pochodzit, oczywiscie, z Nowego Orle-
anu. Nieslusznie zapomniany puzonista Albert Wynn, urodzony w Nowym
Orleanie, ale wychowany w Chicago, méwi, iz uczyt si¢ grac¢ jazz, stuchajac
biatego nowoorleanczyka George’a Bruniesa: ,,Bylo to pierwsze prawdziwe
solo na puzonie, jakie kiedykolwiek styszalem.”!! Trgbacz Doc Cheatham,
ktéry urodzit si¢ w 1905 roku, powiedziat: ,,W Nashville mogli§my stuchaé
jazzu zaledwie z kilku plyt, jakie wtedy istniaty.”!? Inni muzycy, a pomigdzy
nimi Buster Bailey z Memphis oraz Garvin Bushell z Nowego Jorku, twier-
dza to samo.

Czemu jednak NoWy Orlean? W Stanach Zjednoczonych orkiestry mar-
szowe i ragtime’owe byly wszechobecne, a bluesa Spiewano na catlym Potud-



niu. Wszystkie niezbedne elementy byty pod reka w wielu miastach. Istniata
mozliwos¢, iz ragtime mogt przejs¢ w jazz bez Nowego Orleanu. Jednak
nowoorleanczycy wpadli na to najwczesniej.

Pierwszy element uktadanki, wystepujacy wytacznie w Nowym Orleanie,
stanowila subkultura czarnych Kreoli. Nie ma najmniejszej watpliwosci, iz
czarni Kreole odegrali wielka rolg w uksztalttowaniu wczesnego jazzu. Na
przetomie wieku, jak widzieliSmy, starsi czarni Kreole, ktorzy wyros$li przed
wejSciem w zycie restrykcji z 1894 roku, byli zdecydowani utrzymac si¢
ponad zwyklymi Murzynami, ktérych mieli za prostackich, ciemnych roboli,
Hfotrow pocigtych na twarzach i zyjacych nad rzeka”, jak powiedzial Paul
Dominquez Alanowi Lomaxowi. Jednak mtodsza generacja czarnych Kreoli
uwazala przylaczenie si¢ do gtownego nurtu czarnych za Kecz oczywista
i byla zainteresowana muzyka Boldena i innych - szczegolnie za$ ragtime’em
oraz bluesem. Zaczgli gra¢ t¢ muzyke, tak r6zna od gladkich walcow
i lansjerow, ktorymi zachwycali si¢ ich rodzice. Ponadto do okoto 1900 roku
kazdy muzyk musial gra¢ ragtifne’y, jesli chciat zarabia¢, a w niektorych
miejscach, takich jak nocne kluby, gdzie doskonalil swa gr¢ Armstrong,
musieli réwniez gra¢ i bluesy. Dominquez powiedzial: ,,My, Kreole, nie
myslelismy o tym czarnym jazzie do chwili, kiedy juz inaczej nie mogliSmy
zarabia¢ na zycie... Jesli chciatem si¢ utrzymaé, musiatem gra¢ jazz, ragtime
czy jakie$ inne takie dranstwo... Wszystko to sprawit Bolden. Spowodowat,
ze wszyscy mtodsi Kreole, tacy jak Bechet czy Keppard, zaczgli gra¢ inaczej
niz stare pryki w rodzaju Tio i Pereza”!3, ktorzy grali klasyczna muzyke
europejska - taka jak biali.

Pytanie brzmi, oczywiscie, czy byli to ci mtodsi Kreole, ktorzy zaczeli
,jazzowac” ragtime’y, ,,gra¢ zywiotowo” 1 swingowac¢? Nie ma watpliwosci,
ze po pokoleniu Boldena, ktére w istocie bylo wykonawcami ragtime’ow,
wielu sposrod najlepszych muzykéw jazzowych stanowili wilasnie czarni
Kreole: trebacz Buddie Petit, puzonista Kid Ory, pianista Morton, klarneci-
sta Sidney Bechet. Swingowali ragtime’y i grali ,,hot” wraz z glownym
nurtem czarnoskorych muzykow ich pokolenia.

Wyszli z europejskiej tradycji dobrego muzykowania, polegajacej na solid-
nej nauce i wlasciwych ¢wiczeniach, chociaz, jak widzieliSmy, wszyscy oni
byli do pewnego stopnia samoukami. Mogli gra¢ nieco szybciej i nieco
czys$ciej od niewyksztatconych muzycznie Murzynéw, i pod tym wzgledem
mieli nad nimi pewna przewagg. Decydujacym jednak czynnikiem byta ich
umiejetno$¢ swingowania. Czy zatem to czarni Kreole pierwsi przeszli na
jazz? Nie mozemy mie¢ tej pewnosci, ale, moim zdaniem, kiedy w 1923 roku
zaczely si¢ ukazywal pierwsze nagrania nowoorleanskich Murzynéw, co
najmniej trzech czarnych Kreoli - Bechet, Ory i Morton - swingowalo bar-
dziej niz wigkszos$¢ wspodtczesnych im czarnoskorych. Jedyny wyjatek stanowit
tu Armstrong. S. Federick Starr, autorytet w dziedzinie jazzu nowoorlean-
skiego podejrzewa, ze ta zdolno$¢ do swingu moze mie¢ zwiazek z kreolskim
umilowaniem tanca. Sidney Bechet daje wspanialy opis kreolskich tancow
w swojej ksiazce Treat It Gentle-. ,,Czasami w domu odbywaty zawody pole-
gajace na tym, ze stawiano dzbanek wina na $rodku podlogi i wyczyniano
wokot niego figury taneczne. Tanczono wokol dzbanka tak blisko, jak tylko
si¢ dato. Ten, kto go dotknal, musiat i§¢ kupi¢ dla wszystkich galon wina,



takze dla muzykantow - a potem nastgpowaly kolejne tance. Moj ojciec
wygrat tam kupe nagrod. Nie mogta uczestniczy¢ w tym zadna kobieta.
Megzczyzni bawili si¢ wylacznie sami.”!4

Skok od ragtime’u do jazzu zostal dokonany wowczas, kiedy Armstrong
wyszedt z Domu Jonesa, cho¢ jazz w pewnym sensie juz od dziesigciu lat
stanowil immanentna cz¢§¢ nowoorleanskiej muzyki. Okolo roku 1915 nadal
istnial rodzaj udoskonalonego ragtime’u, ale bylo takze co$, co muzycy
nazywali ,,goracym graniem”. Podobato si¢ to coraz bardziej publicznosci -
zardwno bialej jak i czarnej. Tak naprawdg, jazzowi nigdy nie brakowato
publicznosci. Nie brakowalo takze nigdy Murzynow, ktérzy go grali. Mlodzi
biali muzycy, tacy jak bracia Brunies i ludzie skupieni wokot Nicka LaRokki,
ktéry zatozyt stynny Original Dixieland Jazz Band, weszli do jazzu na samym
poczatku 1 przyczynili si¢ do jego rozwoju. Prawdopodobnie jednak Zaden
z nich nie zgadiby wtedy, ze w ciagu dziesigciu lat jazz ogarnie cate Stany
Zjednoczone, a po dwudziestu latach podbije §wiat.



Terminator

Kiedy w 1914 Iub 1915 roku Armstrong wrocit na Perdido Street
w Czarnym Storyville, w Nowym Orleanie istniaty cztery gldwne rodzaje
czarnych zespotow muzycznych. Najlepiej optacanymi i najbardziej stuchany-
mi bylo kilka eleganckich orkiestr, ktérych cztonkowie umieli czyta¢ nuty
i grali mieszankg klasycznych piosenek rozrywkowych, ragtime’ow, walcow,
a sporadycznie fragmenty muzyki powaznej - zarowno podczas zabaw tane-
cznych jak i koncertow. Te ,,sztywne” - to znaczy, kulturalne - grupy sktada-
ty si¢ gtownie z czarnych Kreoli i graty raczej z nut niz ze shuchu. Najpopu-
larniejsza byta orkiestra Johna Robichaux, ktorej stan osobowy zmieniat sig
w zaleznosci od charakteru podejmowanej pracy, ale zwykle miata siedem lub
osiem instrumentéw, wliczajac w to skrzypce. Zespdt Robichaux grywat
czgsto dla biatej publiczno$ci podczas prywatnych przyjeé, wydawanych
w wielkich domach przy St. Charles Avenue oraz w restauracjach, a takze
dawat popotudniowe niedzielne koncerty w parku Lincolna, gdzie wieczorem
przygrywat do tanca. Inna grupg tego rodzaju prowadzit Armand J. Piron,
ktoéry przez lata pracowat w Tranchina, drogiej restauracji dla biatych w Spa-
nish Fort, jednym z o§rodkdéw nad jeziorem. We wczesnych latach dwudzies-
tych zesp6t Pirona powedrowat do Nowego Jorku, gdzie przez jaki$ czas grat
w stynnym Roseland Ballroom. Trzecia taka grupa byla prowadzona przez
Oscara ,,Papg” Celestina, i kiedy orkiestra Pirona wyjechala na pdinoc,
podjeta prace w Tranchina. Zespoiy te zadnq mlarac nie byly Jazzbandaml ale
czasami mialy muzykow, ktérzy pozniej stali si¢ jazzmanami.

Procz tego istniaty stynne zespoty uliczne. Sktadaty si¢ one zaréwno
z Murzynéw jak i z czarnych Kreoli. Podobnie jak orkiestra domu popra-
wczego, miaty sekcje instrumentdéw blaszanych - wliczajac w to, oczywiscie,
komety i jeden lub dwa klarnety, oraz bebny. Chociaz i najstynniejsi wyko-
nawcy grywali w zespotach ulicznych, sktadaly si¢ one gtéwnie z terminato-
réw w muzycznym fachu. Silta rzeczy grali catkowicie surowa muzyke, bardzo
roézniaca si¢ od gladkiego, wyuczonego repertuaru zespotu Robichaux.

Wedtug literatury jazzowej wybitne miejsce w rozwoju tej muzyki zajmuja
orkiestry marszowe. W istocie nie byly one jeszcze grupami jazzowymi, grajac
wiele z klasycznego repertuaru: marsze, pie$ni z plantacji, popularne piosen-



ki, ragtime’y, a w odpowiednich momentach - takze piesni religijne. Graty
to, jednakze, na swoj wlasny sposdb, w rodzaju luznej heterofonii - to znaczy,
muzycy ani doktadnie nie wspotbrzmieli z melodia, ani nie grali kontrapun-
ktowo czgsci polifonicznych, ale mieli sktonnos¢ do prowadzenia linii melo-
dycznej rownolegle do kornetu. Pozniej, kiedy Armstrong grat jako drugi
komet u Joe Olivera w Chicago, postepowat wedlug tej zasady, jaka zespoty
nowoorleanskie stosuja do dzisiaj. Ponadto, chociaz te wczesne zespoly nie
byly prawdziwie jazzowymi grupami, coraz czg¢sciej grywaty klasyczny reper-
tuar w stylu ,,hot”, lub ,,jazzujac” go. Opowies¢ o tym, jakoby na pogrzebach
mieli oni gra¢ piesni koScielne w sposéb uroczysty w drodze na cmentarz,
a swingowac idac z powrotem, sa prawdziwe - taka praktyka istnieje po dzi$
dzien.

Dla terminujacych instrumentalistow zespoty uliczne stanowily wazne
miejsce ksztalcenia nie tylko ze wzgledu na rozwdj ich techniki gry, ale
réwniez ¢wiczenia stuchu. Po muzykach spodziewano si¢ nieprzerwanego
grania, bez ,,zdejmowania nogi z gazu”, z wyjatkiem krotkich chwil odpo-
czynku. Mlody instrumentalista, dmacy w instrument i tworzony w morzu
dzwigkéw, popehiat btedy, ale mial szansg¢ bardzo tatwo usunaé je bez
niczyjej pomocy - a przynajmniej je zauwazyC. Prawde¢ mowiac, wszyscy
nowoorleanscy muzycy grywali czasem w zespotach ulicznych, gdzie krzyzo-
waly si¢ i rozkwitaly rozmaite idee. Jakkolwiek jazz sam w sobie nie powstat
w zespotach ulicznych, to jednak wyrosto tam wielu sposréd pionierow tego
gatunku.

Trzeci rodzaj czarnych grup nowoorleanskich stanowity mate, niewyszko-
lone zespoty, pracujace nieregularnie w lokalach, a czasem podczas ogrodo-
wych przyje¢ oraz piknikow nad jeziorem. Ich sklad instrumentalny byt
rozmaity i niemozliwy do przewidzenia. Zesp6t mogt mie¢ fortepian i bgbny,
lub gitarg 1 komet. Z rzadka skladaty si¢ z wigcej niz trzech Iub czterech
instrumentéw - detego blaszanego i jednego Iub dwoch perkusyjnych. Two-
rzyli je czgsto terminatorzy w muzycznym fachu oraz niewykwalifikowani
instrumentaliéci, lub tez obie te kategorie naraz; czgsto wspierani byli przez
muzykow sezonowych, ktorzy akurat nie mieli zatrudnienia. Grali mndstwo
blueséw, ktorych domagaty si¢ dziwki oraz alfonsi z Czarnego Storyville,
a takze rozne inne melodie, czgsto ze spro$nymi tekstami, popularnymi
wsrdd klienteli lokali. Przedstawiciele starszego pokolenia czarnych Kreoli
gardzili takimi zespotami, ale mlodsi, tacy jak Bechet, uwielbiali przysiada¢
si¢ do muzykow, by nauczy¢ si¢ graé bluesa.

Byt w koncu i czwarty rodzaj grup muzycznych, ktore okoto roku 1910
rozwingly si¢ w takie zespoly jazzowe, jakie znamy z wczesnych nagran.
Stanowitly je gtdéwnie ansamble przygrywajace do tanca i pracujace w przybyt-
kach w rodzaju sali tanecznej Funky Butt, ale grywajace takze na przyjeciach
oraz piknikach. Okoto 1910 roku ich instrumentarium sktadato si¢ z kornetu,
klarnetu, wentylowego lub suwakowego puzonu, gitary, kontrabasu, bebnow
i skrzypiec.! Skrzypce czgsto dublowaty prowadzacy komet, ale byty potrzeb-
ne, bowiem skrzypkowie potrafili czyta¢ nuty i uczyli nowych melodii pozo-
statych cztonkoéw zespotu. Czasem dodawano fortepian, Iub zastgpowal on
gitarg, ale poniewaz czgsto grywano na piknikach oraz w salach tanecznych,
gdzie nie bylo fortepianu, to gtownie bas 1 gitara wspomagaty catos¢ akorda-



mi. Pionierzy jazzu, tacy jak Bolden czy Bunk Johnson, spgdzili w podobnych
zespotach mnostwo czasu.

Owe wczesne grupy jazzowe réwniez graly bluesa, ale nie tak czgsto, jak
czynity to owe surowe zespoly przygrywajace w nocnych klubach. Grali
ragtime’y, zwykle ograniczajace si¢ do jednej lub dwdch najbardziej popular-
nych melodii, a takze zwykte piosenki rozrywkowe, pies$ni z plantacji oraz
inne, nieraz bardzo zr6znicowane. Zespoly rozwijaty w dodatku to, co okaza-
to si¢ potem standardami dixielandowymi, z ktorych wiele zostato nagranych
po raz pierwszy przez The Original Dixieland Jazz Band: Tiger Rag, High
Society, Original Dixieland One-Step, Panama, Clarinet Marmalade 1 inne. Te
kawalki, jak i ragtime’y oraz marsze, od ktorych pochodzity, sktadaly sig
z kilku melodii - w niektérych wypadkach nawet z pigciu - ztaczonych razem
przez krotkie wstawki, ktore czgsto modulowaty przejscie od jednej tonacji do
drugiej. Melodig byly proste, podobne do marszow, a harmonia bazowata na
szeregu wstawianych dominant z duza liczba potaczen chromatycznych
w wewngetrznych glosach - bylo to wilasnie to, co zostato pdzniej nazywane
LHStylem fryzjerskim”. Z poczatku autorstwo takich utworow przypisywano
pierwszemu lepszemu muzykowi, ktory napisat swoje nazwisko na nutach, ale
tak naprawde wigkszo$¢ z nich nie zostata skomponowana przez jednego
cztowieka - jest to na przyktad melodia z marszu i starej piosenki kreolskiej
ze wstawka opracowana przez kogo$ jako krétkie solo. Utwory te zawieraly
takze sporo ,,breakéw”, kiedy to zespot przestawal nagie graé, a jeden
z muzykéw wykonywat samotnie krotki jedno- Iub dwutaktowy motyw. Wiele
z owych breakow przeszto do tradycji i do dzi$ jest grane przez zespoly
dixielandowe tak, jak byly zapisane pigcdziesiat lat temu; jednakze w innych
pozostawia si¢ wykonawcy swobodg wypehienia ich wedle wtasnego uznania.
Rowniez Armstrong zbudowat niektdre ze swych niezapomnianych nagran na
sekwencjach breakow.

Historykowi jazzu wielki zawdd sprawia fakt, ze zaden z tych pionierskich
zespotow nie zostal zarejestrowany; niektorzy z tak waznych wczesnych
wykonawcow nigdy nie zostali nagrani. Przemyst fonograficzny znajdowat si¢
na péinocy, przede wszystkim w Nowym Jorku, a tam mato kto wiedziat
0 ismieniu jazzu. Jednakze niektorych z owych muzykow nagrano pdzniej
1jesteSmy w stanie ich oceni¢. Szczegoblnie interesujacy jest przypadek Fred-
die’ego Kepparda. Keppard urodzit si¢ w 1889 roku w miejscu, w ktorym
dziesi¢¢ lat pozniej powstato Czarne Storyville. Jako nastolatek nauczyt si¢
gra¢ na komecie, znat nuty; do 1910 roku grywat w salach tanecznych oraz
kabaretach obu Storyville. Wkrotce zaczat by¢ traktowany jako sukcesor
Boldena - jako krél miejscowych komecistow i wspanialy wykonawca z do-
brym bluesowym filingiem. Okoto 1911 roku opuscit Nowy Orlean i nigdy
tu wigcej nie wrocit. Kiedy w 1923 roku zaczely ukazywacé si¢ jego nagrania,
nowoorleanscy muzycy, ktorzy znali go sprzed dziesigciu lat, zaszokowani
byli, do jakiego stopnia pogorszyla si¢ jego gra. Keppard bardzo pil, ale
podejrzewam, iz chodzito tu o co$ innego: postgp w rytmice, uczyniony przez
Armstronga i innych muzykéw spowodowat, iz gra Kepparda brzmiata staro-
$wiecko. Johny Wiggs [John Wigginton Hyman], bialy nowoorleanski kome-
cista z nieco pdzniejszego okresu, mowit, iz uwazat Kepparda i Nicka LaRoc-
ce z Original Dixieland Jazz Band, ktory tez byt w wieku Kepparda, za



»staromodnych”; w przeciwienstwie do zywiotowego Olivera, ktorego Wiggs
styszat w mtodosci, przygrywajacego do tanca w Tulane University. Wniosek
z tego, ze Keppard i LaRocca nadal nie mogli uciec od sztywnego, formalne-
g0 rytmu ragtime’u, grajac w zasadzie ragtime, a nie prawdziwy jazz. W na-
graniach Kepparda i LaRocci wyraznie widac¢ t¢ sztywno$¢, ktora zniknegta
z gry mlodszych wykonawcow.

Mozemy zatem sadzi¢, ze wezesny jazz, jakiego Armstrong stuchat okoto
roku 1916, nie miat jeszcze tej swingowej swobody jak dziesig¢ lat pdzniej.
Bazowatl on bardziej na ¢wiartkach nut niz na 6semkach, ktére byly grane
dos¢ regularnie. PerkusiSci grali jak w ragtimie, zmieniajac ¢wiartki nut
W rowno grane pary osemek, nie tworzac jeszcze tego efektu ,,bum-tata”,
ktéry bedzie bardziej charakterystyczny dla jazzu. Basisci uderzali tylko na raz
i trzy. W sumie muzyka ta byta zaledwie poczatkiem drogi w strong swingu.

W czasach Armstronga zespoty nie byty tak wyraznie okreslone, a ich
sktad osobowy i instrumentalny zmienial si¢ z nocy na noc, zaleznie od tego,
kto byt chory, pijany i jakie zastgpstwo wchodzitlo w rachubg. Takze sami
wykonawcy, jak zdarza si¢ to czasami w trakcie transformacji gatunku,
reprezentowali odmienne podejscie do ragtime’u. Mtodzi czarni Kreole grali
nieco swobodniej i w mniej zdyscyplinowany sposob niz znajdujacy sig
w tym samym zespole starsi muzycy. A juz kapele w klubach byty catkowicie
»pstrokate”. Takze mlody Armstrong podlegalt rozmaitym wptywom.

Zawsze istniala r6znica zdan na temat tego, na kim poczatkowo wzorowat
si¢ Armstrong - a i on sam w rozmaitych okresach méwit o tym rdznie.
Logicznym wyborem wydawalby si¢ Freddie Keppard, ale opuscit on Nowy
Orlean, zanim jeszcze Armstrong dostal w domu poprawczym swoj pierwszy
komet. Natarczywie domagal si¢ tego zaszczytu Bunk Johnson, kornecista
urodzony dwa lata pozniej od Boldena. Johnson byl wysoko cenionym
wykonawca ragtime’ 6w, szczegdlnie podziwianym za pigkne brzmienie. Przy-
puszczalnie grat z Boldenem i w koncu objat po nim sukcesje w jego zespole;
ale Johnson stanowil okaz notorycznego lgarza, w zwiazku z czym - jesli
chodzi o jego osobg - nie mozna by¢ niczego pewnym. Kiedy szczyt stawy
nowoorleanskiego jazzu przeminat, Johnson stat si¢ dniowkowym robotni-
kiem. W 1939 roku, idac za wskazéwkami samego Armstronga, dwaj badacze
jazzu, William Russell 1 Frederic Ramsey jr, odnalezli Johnsona w Luizjanie,
sprawili mu nowe z¢by, kupili trabke 1 przywiezli do Nowego Jorku, gdzie
tego jednego z niewielu pozostatych przy zyciu pionieréw jazzu pokazywano
niczym relikwig. Przez nastepnych kilka lat Johnson grat korzystajac z dawne;j
stawy i to wlasnie w owym czasie powiedziat, ze ,,uczyt Louisa Armstronga”.
Z poczatku Armstrong nie zaprzeczal, ale w koncu miat tego dosy¢ i oznaj-
mit, ze nie wzial od Bunka niczego ,,poza brzmieniem”. Jedynym jego
prawdziwym nauczycielem byt Joe Oliver.

Trzecim kornecista, ktory mogt odegra¢ role¢ w muzycznym rozwoju
Armstronga, byl czarny Kreol Buddie Petit. W tych latach, kiedy Armstrong
uczyt si¢ gra¢, wielu starszych muzykow uznawato go za najlepszego. Wedtug
klarnecisty Georga Lewisa, pracujacego z Bunkiem Johnsonem w odrodzo-
nym zespole z lat czterdziestych, ktory w szczego6lny sposdb wplynal na
tradycyjny jazz europejski, Petit ,,byt ciemnobrazowym facetem i miat weso-
te, szare oczy. Seplenit i byt wielkim opojem, ale fajnie si¢ z nim pracowato”.2



Don Albert, inny wspolczesny im muzyk, powiedzial, ze Petit mieszkat
w chatupie w slumsach na pélnocnym brzegu jeziora i ,,miat w tym czasie
dwadziescia pig¢ lub trzydziesci lat”.? Wielu z tych starszych muzykow
upierato si¢ przy tym, iz gra Petita - bardziej niz kogokolwiek innego -
zblizona byta do gry Armstronga. Wedlug Lewisa ,,.brzmienie miat bardzo
podobne do Louisa; nie chodzi tu o skalg dzwigkéw. Buddy nie grat wysokich
tondéw, ale miat lepsza palcéwke niz Louis i cudownie stodkie brzmienie.
Poza Louisem Buddy byt w Nowym Orleanie najbardziej znanym i lubianym
trebaczem”.3

Armstrong wspomina go tylko mimochodem. Jednakze, wedtug stow
klarnecisty Edmonda Halla, ktory pracowat pdzniej z Armstrongiem w ze-
spole All Stars: ,,Louis Armstrong i Buddy grali razem na wielu pogrzebach.
Buddy jest facetem, o ktorym nigdy wiele nie napisano. Tak jak o innych,
ktérzy nie wychylaja nosa poza Nowy Orlean... Sadze, ze gdyby inni styszeli,
jak Buddy gra, to chcieliby zagra¢ to samo... Gdyby Buddy opuscit Nowy
Orlean i przeniost si¢ do Chicago, jak uczynito to wielu innych ludzi, jestem
przekonany, ze zdobytby renomg...”>

Buddie zmart w 1931 roku. Wielka szkoda, ze nigdy nie zostat nagrany.
Znaczy to, ze w zadnym wypadku nie poznamy, jak wielki byt jego wptyw na
Armstronga.

Szczegbty dotyczace muzycznego terminowania Armstronga sa, jak wiele
innych spraw z poczatkowego okresu jego zycia, pogmatwane i sprzeczne.
Opowiadat swoja histori¢ na wiele ré6znych sposobow i podawal rozmaite
daty (ktére mialy podtrzymaé wersje¢ pozniejszej daty urodzenia). Jednakze
ogolne zarysy sa znane. Przeniesienie si¢ z domu ojca z powrotem do
Czarnego Storyville sprawilo, iz znalazt si¢ w centrum czarnej muzyki.
W jego kwartale znajdowata si¢ Funky Butt Hall. Mason’s i Odd Fellows
Hall, gdzie rowniez Bolden przygrywal do tafica, miescita si¢ kilka przecznic
dalej, idac Perdido Street. Faktycznie na kazdym rogu byt jakis lokal, a czgsto
nawet dwa lub trzy. Segretta’s i Ponce’s znajdowaly si¢ vis-a-vis siebie, na
rogu kwartatu Armstronga, na skrzyzowaniu Liberty i Perdido. Lokal Hen-
ry’ego Matrangi - przecznicg dalej, przy Franklin Street. Spelunka Kida
Browna, ktora Armstrong okreslit kiedys jako najbardziej popularna na tym
terenie, miescita si¢ na rogu ulic Franklina i Gravier, przecznicg w przeciwna
strong. Byly tez: Spano’s i Savocca’s przy Poydras i prawdopodobnie ze
dwadziesécia innych. Nalezaly, oczywiscie, do biatych.

Lokale te miescity si¢ zwykle w parterowych lub pigtrowych budynkach,
w wigkszo$ci drewnianych. Mialy prawdopodobnie balkony od strony ulicy,
rzucajace na nig cien, i czgsto petnity rolg sklepow spozywczych. Od frontu
znajdowat si¢ bar. Za nim krylo si¢ pomieszczenie do tanca i kolejne - do gier
hazardowych, by¢ moze ze stolami bilardowymi. Na gorze znajdowaty sig
pokoje schadzek, dokad prostytutki zabieraty swoich klientow.

Lokale te mialy przede wszystkim na celu oskubaé z pienigdzy czarnych
robotnikéw. Byly to niebezpieczne miejsca, gdzie wszystko moglo si¢ zdarzy¢;
Armstrong wspominal, ze kilkakrotne §wiszczaly mu nad glowa kule. Jednak-
ze, wedtug Popsa Fostera, zjawiato si¢ tu sporo biatej klienteli, najprawdopo-
dobniej biatych robotnikow, gdyz stawki prostytutek nawet w weekend nie
przekraczaty pigédziesigciu centow. Nie wszystkie z owych lokali oferowaty



muzyke; w niektorych z nich grano tylko w sobotnie noce. Kilka mialo,
przynajmniej od czasu do czasu, surowe bluesowe zespoly - ,ratty”, jak je
nazywali muzycy - grajace czasem po dwanascie godzin bez przerwy. Manuel
Manetta, kornecista w tamtych czasach, powiedziatl pozniej, ze w knajpie
Segretty fortepian i perkusja graty ,,cata noc”.

Louis Armstrong uczyt si¢ jazzu wiasnie w takim zespole. Pdzniej zaczat
gra¢ podczas ulicznych parad, a w koncu wystepowat z najlepszymi orkiestra-
mi jazzowymi w miescie. Zaczynal jednak w spelunkach. Na poczatku nie
mial nawet wlasnego kornetu, w zwiazku z czym nie mégl ¢wiczy¢. Niemniej
jednak byt zdecydowany zosta¢ muzykiem i krecit sig po tancbudach, proszac
komecistow, by pozwolili mu zastapi¢ ich na kilka numeréw. Pochodzac
z tego $Srodowiska, znal wielu barmanow i kierownikow klubdéw, a takze
dziwek oraz alfonséw, ktorzy prawdopodobnie naciskali na muzykow, by
,pozwolili dzieciakowi pogra¢”. Byt matly, bystry i wesoty, i stynat z umiejet-
no$ci wkradania si¢ w taski. Poza tym muzycy grali zwykle przez dlugie
godziny za niskie wynagrodzenie, wigc chciwie korzystali z szansy zrobienia
sobie przerwy na wypicie drinka Iub zjedzenie kanapki. Tak wigc noc w noc
Armstrong wyruszat na obchod spelunek, szukajac okazji, by pograc.

Zaczal od grania bluesow, co stanowito niezly trening dla poczatkujacego
muzyka j jazzowego. Byly Wykonywane w wolnym tempie, w dwoch lub trzech
tonacjach - najczegsciej w B-dur. Repertuar byl najprostszy z mozliwych;
w wielu przypadkach kornecista wiazat razem frazy muzyczne, korzystajac
z niewielkiego zestawu podstawowych ,,zagrywek”.

Obdarzony cudownym stuchem Armstrong btyskawicznie wyrdst na po-
waznego wykonawce bluesowego, jednakze brak wlasnego kornetu do ¢wi-
czen ograniczal jego repertuar: podobno znal w tym czasie tylko kilka
melodii. Kid Ory pamigta, ze kiedy$ Black Benny, perkusista i notoryczny
zabijaka, zabratl Louisa, dopiero co zwolnionego z domu poprawczego, do
Parku Lincolna, gdzie grywal. ,Louis wykonat Ole Miss i bluesa i wszyscy
w parku oszaleli na punkcie tego chtopaka w krotkich spodniach, ktory tak
wspaniale grat.” 7 Mutt Carey, by¢ moze nawiazujac do tego samego
wydarzenia, méwi, ze Louis usiadt kiedy$ za niego w zespole Ory’ego
i ,,zagrat bardziej bluesowo, niz kiedykolwiek w zyciu dane mi byto stysze¢”.
8 Armstronga zaczg¢to wzywaé na ratunek, pozyczajac mu kornet, gdy
zabraklo jakiego$ muzyka w zespole.

W pewnym momencie Armstrong zdobyl wreszcie komet na wlasnos¢.
Kosztowal go dziesig¢ dolarow, pozyczonych przez Charlesa, bedacego
wlascicielem sieci ulicznej sprzedazy gazet, gdzie rowniez pracowal Arm-
strong. Louis poszedt do lombardu, prawdopodobnie na South Rampart
Street, i znalazt tam kornet, ktory byt ,,caty pogigty, a wentyle stukaly w nim
jak wszyscy diabli” ° 1 oznaczony etykietka ,,Tonk Bros.” - fabryczki, o ktorej
nikt wczesniej nie styszal. Teraz Louis mogl ¢wiczy¢ i zaczat regularnie
pracowaé¢ w jednym z lokali. W ktérym doktadnie, nie wiadomo: raz mowit,
ze byla to knajpa Ponce’a, innym razem, ze Henry’ego Mantrangi. Jestem
sktonny uwazaé, ze chodzito o t¢ druga, poniewaz bardzo dobrze ja zapamig-
tat. Byl to maty zespot na trzy instrumenty, z ,,Boogusem” przy fortepianie
i,,Garbeem” przy perkusji.

Chociaz nie jest mozliwe doktadne okreslenie daty tego wydarzenia,



miato prawdopodobnie miejsce w 1916 roku, kiedy Armstrong liczytby sobie
co najmniej siedemnascie lat. Data ta jest potwierdzona przez gitarzyste
Franka Murraya, ktory jakoby przebywatl razem z Louisem w domu popra-
wcezym. Murray, urodzony 9 pazdziernika 1898 roku, powiedzial, ze po raz
pierwszy zagratl z Armstrongiem w 1917 roku, i ze Louis nie byt zbyt dobry
w tamtym czasie. 10

Praca w nocnych klubach byta bardzo podle optacana - okoto dolara za
noc. Wedtug Curiisa Jerde’a, w dziewigtnastym wieku zespotom w ogole nie
ptacono, a muzycy zyli z datkow wreczanych im za granie na zamowienie. Do
pewnego stopnia zwyczaj ten utrzymuje si¢ nadal. Nawet w luksusowych
domach publicznych zaptata dla pianisty byta symboliczna, ale napiwki mogly
siggnac setki dolaré6w za noc - bardzo duzo pieniedzy w tamtych czasach.
Armstrong dostawal moze dolara i skromny napiwek od prostytutek.
W zwiazku z tym Louis nadal pracowat rozwozac wegiel, roztadowujac todzie
z bananami, roznoszac mleko, chwytajac si¢ kazdego zajecia, jakie si¢ mu
tylko trafito. Granie u Matrangi trwalo czasem do §witu i Armstrong szedt do
pracy przy weglu, przespawszy zaledwie kilka godzin. Nie psuto mu to
humoru: byt zdrowy, silny i chciat zosta¢ profesjonalnym muzykiem.

W pewnym momencie Louis nawiazal najwazniejsze znajomosci w swoim
zyciu, z ktorych jedna miata kapitalne znaczenie dla historii jazzu. W 1916
roku, ze wzgledu na nieobecnos¢ Freddie’ego Kepparda, ktoéry wyjechat, oraz
na skutek coraz glebszego popadania w alkoholizm Buddie’ego Petita, tytut
krola kornetu Nowego Orleanu przypadt Joemu Oliverowi. Wedlug jego
biografa, Waltera C. Allena, Oliver urodzit si¢ w 1885 roku; data ta zostata
podana przez jego zong, Stellg. Jak to si¢ czgsto zdarza z pionierami jazzu,
istnieja powody, by uwazac, iz urodzit si¢ wezesniej. Jego nekrolog, umiesz-
czony ,,Down Beat” w 1938 roku, méwi, ze w chwili $mierci miat sze$cdzie-
siat cztery lata, co oznaczatoby, iz urodzit si¢ w 1874 roku. Freddy Moore,
perkusista, ktory pracowat z Oliverem, twierdzi jednakze, ze w 1931 roku
miat on pigcdziesiat jeden lat. 1! Wszystko wskazuje na to, iz urodzit si¢ poza
Nowym Orleanem, na farmie czy plantacji, ale jako mlodzieniec przeniost si¢
do miasta, gdzie, wedlug jego Zony, pracowal u rodziny zydowskiej, zamiesz-
katej przy Magazine Street. Zaczal od puzonu, wkrotce przerzucajac si¢ na
komet, i jako wyrostek gral w mtlodziezowych zespotach. W dziecinstwie
stracit wzrok w jednym oku, ale nie wiadomo, jak si¢ to stato. Jako muzyk
rozwijat si¢ wolno. Puzoniscie Prestonowi Jacksonowi powiedzial, ze nabra-
nie dobrego brzmienia zaje¢to mu dziesi¢¢ lat. Niemniej jednak okoto roku
1910 pracowat po calym mieécie w rozmaitych wczesnych jazzowych oraz
ulicznych zespotach.

Jak wigkszo$¢ czarnych muzykow tamtych lat grat dorywczo; przynaj-
mniej na poczatku. Pracowat takze jako chlopak stajenny i lokaj u biatych,
mieszkajac w porzadnej okolicy. Nalezy podkresli¢, iz wigkszo$¢ 6wczesnych
muzykow nie byta mieszkancami slumséw: Armstrong stanowil wyjatek od
reguly. Nie mieli nic wspdlnego z ludzmi z getta czy z marginesu spoteczne-
go. Uwazali si¢ za godnych szacunku ludzi pracy, usitujacych uczciwie
zarobi¢ na skromne utrzymanie. Taki wlasnie byt Oliver. Pil niewiele i lubit
przebywa¢ w domu ze swoja zong oraz pasierbica; stanowit jednakze okaz
strasznego zartoka. Pops Foster méwi, ze na jedno posiedzenie mogt zjesc



sze$¢ hamburgeréw 1 wypi¢ kwarte mleka. Clyde Bernhardt, puzonista, ktory
pracowat z Oliverem, powiedzial pozniej: ,,.Byl najwigkszym obzartuchem,
jakiego kiedykolwiek widziatem... King Oliver mogt zje$¢ calego pieczonego
kurczaka. Wiem takze, ze byt w stanie pochtona¢ caty placek z jabtkami, bo
widziatem to na wiasne oczy... i wypijat dzbanek kawy o pojemnosci dziesig-
ciu filizanek.”12

Joe Oliver miat dominujaca osobowos$¢; stanowit okaz urodzonego przy-
wodcy. Miat porywezy i wojowniczy charakter. Byt wymagajacy wobec swo-
ich muzykéw 1 zmuszat ich do grania w taki sposob, jaki mu odpowiadat.
Tupat noga w deski estrady, by zasygnalizowaé¢ muzykom, ze chce skonczy¢
dany utwor. Pewnego razu grajacy z nim zignorowali ten znak twierdzac, ze
go nie ustyszeli. Nastgpnej nocy przyniost ze soba cegle i ukryt ja na estradzie.
Kiedy nadeszta pora, by da¢ sygnal, trzasnat cegla o sceng. To musieli juz
wszyscy ustyszec.

Byt takze skapy, i ptacit swoim muzykom tak malo, iz trudno mu byto
zatrzymaé¢ dobrych instrumentalistow. Byl rowniez podejrzliwy i nie chciat
przyja¢ menedzera, wolac osobiscie prowadzi¢ interesy. Byto to mozliwe tak
dtugo, dopdki grywat w Nowym Orleanie i okolicach; jak zobaczymy, miato
go to jednak drogo kosztowaé, gdy dostat si¢ do drapieznego $wiata wielkiej
rozrywki. W sumie - Oliver byl uparty, przebiegly i wymagajacy. Do czasu
pierwszej wojny Swiatowej zaliczano go takze do grona najwigkszych komeci-
stow Nowego Orleanu.

W tych latach, kiedy Armstrong terminowat w spelunkach, Joe Oliver stat
si¢ jego sponsorem i, do pewnego stopnia, takze nauczycielem. Bylo to
dziwaczne zestawienie osobowosci. Wojowniczy, podejrzliwy Oliver nie wy-
dawat si¢ odpowiedni na sponsora; a juz szczegélnie w wypadku potencjalne-
go rywala. Jednak to on bez przerwy popychatl Armstronga w stron¢ kariery,
dajac mu przyzwoity kornet, pomagajac w opanowaniu techniki gry na
instrumencie, oferujac pracg w dobrych zespotach, a w koncu - zabierajac go
do Chicago, gdzie Louis miat sta¢ si¢ stawny na caty §wiat.

Joe Oliver nigdy wigcej nie pomogt nikomu. Jego stosunki z innymi
muzykami byly zte i czgsto odchodzili z jego zespotu. Jestem przekonany, ze
to Armstrong, a nie Oliver, ustanowil zasady ich zwiazku. Louisa zawsze
pociagali silni, dominujacy mezczyzni. Za kazdym razem sktadal swoj los,
czgsto lekkomyslnie, w ich rgce. Byli to nieokrzesani, twardzi ludzie, niekto-
rzy z kryminalng przeszloécia. Nie zastugiwali na to, zeby ich podziwiac,
niektérzy z nich okrutnie postgpowali z Amstrongiem, ale wszyscy pomogli
mu w zrobieniu kariery. I w wigkszosci wypadkow uczynili to glownie dla
wlasnego interesu. Wygladato na to, iz Armstrong celowo wyszukiwal na
swych opiekunéw takich ludzi. Byt inteligentny, ambitny. Rozumiat doskona-
le, iz bez pomocy energicznych ludzi, szczeg6lnie biatych, istnieje niewielka
szansa, by - bez wzgledu na swoj talent - czarny muzyk zaszedt daleko.

Dla Armstronga istnialo mnostwo powoddéw, by szukaé dobrze ustosun-
kowanych sponsorow, ale z cata pewnoscia kryto si¢ za tym co$ wigcej. Fakt,
iz Louis zostal porzucony przez wilasnego ojca, ktdry przyznat si¢ do niego
dopiero wowczas, gdy potrzebowat go jako shuzacego i opiekuna do wlasnych
dzieci, a jego przyrodnich braci - jezeli w ogole byt pomigdzy nimi jakis
zwiazek krwi - nalezy tu uzna¢ za bardzo istotny. Pozbawiony ojca chiopiec



poszukuje jego substytutéw. Tacy twardzi me¢zczyzni mogli go przyciagac
z czysto emocjonalnych wzgledow. Wiele znaczyt dla niego sam fakt, ze
interesowali si¢ jego osoba. Czut komfort psychiczny, skoro kto$ liczacy sig
w jego $wiecie dal mu kornet lub zdobyt dla niego kontrakt nagraniowy.
Dziato sig tak do konca jego zycia.

Musimy takze pamigtaé, ze Armstrong byt nieSmiaty. Sydney Bechet
powiedzial: ,,Pamigtam Louisa sprzed lat, kiedy byt tak bojazliwy, ze nalezato
go zmusza¢, by wstal i zagral, kiedy odbywala si¢ «bucking session».!3
(,,Buking session” byla czyms, co nalezatoby nazwac ,,ostrym wspolzawod-
nictwem”, podczas ktérego muzycy usitlowali zagra¢ jeden lepiej od drugie-
go.) Dla bojazliwego chtopca musiato by¢ co$ budzacego groze w cztowieku,
potrafiacym zmusza¢ do dziatania innych ludzi, zastrasza¢ ich, a nawet
fizycznie atakowac.

Oliver nie byt tu pierwszym. W czasach dojrzewania, prawdopodobnie po
wyjsciu z domu poprawczego, Armstrong schronit si¢ pod skrzydta niejakiego
Blacka Benny’ego Williamsa. Williams uwazany byt za jednego z najlepszych
perkusistow w czarnym getcie, ale zarazem za pozbawionego skruputow
brutala. Armstrong powiedzial o nim: ,,To byl istny szatan. Kregcil si¢
w naszej dzielnicy pewien stary, obszarpany widczega, ktory stale przymawiat
si¢ o drinki; nazywano go Jezusem. Black Benny natadowat swoja czterdzie-
stkepiatke Slepakami i, kiedy w Wigili¢ Bozego Narodzenia ludzie wychodzili
z kosciola, strzelil prosto w Jezusa. A Jezus padl jak zabity. Kiedy ludzie
zaczeli krzyczeé wnieboglosy, zerwatl si¢ na réwne nogi i czmychnat.

Benny powedrowat do innej dzielnicy i kiedy jaki$ facet wyciagnal pisto-
let, Benny kierowat swoja cztordziestkgpiatke w jego Strong, i mowik: ,,Wez-
mge i ten.” Zabieral bron przez cata noc, a potem sprzedawat ja po pigédzie-
sigt centow lub po dolarze - tatwo przyszto, tatwo poszto.!4

Ktoérego$ razu policjant przyszedt aresztowa¢ Benny’ego zaraz po tym, jak
wygratl on w karty trochg forsy i wlasnie odebrat z lombardu swoje najlepsze
ubranie. ,,Nie pdjd¢ dzisiaj do wigzienia” - rzekl Benny do policjanta.
Armstrong opisuje dalej t¢ histori¢ w ten sposob: ,,Gliniarz ztapat Benny’ego
za pasek spodni, wiecie, jak oni to robia, kiedy zabieraja kogo$ do pierdla,
a Benny zerwat si¢ na rowne nogi; zawsze byt dobrym biegaczem i powlokt
tego gling blotnista ulica przez ponad po6t przecznicy - a potem zwial. Byt
wcielonym diablem i wszyscy go uwielbiali.”!5 Armstrong twierdzi, ze kiedy
Benny zostat w koncu postrzelony przez jedna ze swoich dziwek, zyt jeszcze
przez tydzien z kula w sercu. Byt ,, wspaniaty”.

Jak to sig¢ stato, ze Black Benny Williams zostat protektorem Armstronga,
nie wiemy, ale prawdopodobnie chcieli tego obaj. To Black Benny wzial
Armstronga do parku Lincolna i powiedziat zespotowi, ze chtopak ma z nimi
pograé - czemu muzycy, znajac jego reputacje, nie mogli odmowi¢. Z Ben-
nym za plecami Maty Louis byt pewny, Zze zaden z miejscowych zabijakow
nie podniesie na niego regki. W tak brutalnym, niebezpiecznym $wiecie
zwiazek ten musiat z cala pewnos$cia dawac pozbawionemu ojca Armstrongo-
wi poczucie bezpieczenstwa.

Istniata jednak pewna granica, do ktérej Benny byl w stanie zrobi¢ co$
dla Louisa, a w roku 1917 prawdopodobnie juz nie zyt. Wtedy to rozgtos
zyskiwat Joe Oliver. Po roku 1912 Joe zaczal pracowaé w zespole prowadzo-



nym przez Edwarda ,Kida” Ory’ego, ktory uznawany byl za najlepszego
puzonistg w miescie. Ory urodzit si¢ w 1886 roku w matym miasteczku koto
Nowego Orleanu i réwnie dobrze gral na gitarze, jak i na puzonie. Podobnie
jak Oliver byt urodzonym liderem i juz jako nastolatek formowat zespoly oraz
organizowat tance. Jednakze w przeciwienstwie do Olivera byl uprzejmy

i uczynny. Wedhug perkusisty Minora ,,Ram” Halla: ,,Sposrdd liderow najle-

piej potraktowal mnie Ory. Dal mi mndstwo wskazowek, jak wybija¢ rytm.
Zmienitem styl i gratem tak jak mowit.”1¢ Mtody Ory starat si¢ jak najczgsciej
jezdzi¢ do Nowego Orleanu, zeby postucha¢ rftuzyki; kilkakrotnie styszal
Boldena. Brat Ory’ego mial knajpg w poblizu Storyville, wigc w koncu Ory
przeprowadzit si¢ do miasta i zaczat tam pracowac - najczesciej z zespolami,
ktére sam tworzyt. Bardzo szybko zdobyt dobra reputacje i okoto 1915 roku
pracowat juz regularnie w salach tanecznych, kabaretach i podczas piknikow;
grywat rowniez na Tulane University i podczas przyje¢ prywatnych, wydawa-
nych przez zamoznych biatych ludzi. Grat takze w Storyville. StwierdziliSmy
juz, ze Storyville nie stanowilo centrum jazzu, jak chca tego mity, ale zespo6t
Ory’ego, w ktorym czasami gral Bechet, byl powszechnie uznawany za
najlepsza czarna kapelg jazzowa w mieécie; dlatego tez jej muzykom oferowa-
no czgsto pracg w Dzielnicy - w knajpie Pete’a Lali i w Big 25. Kornecista
u Ory’ego byt Keppard; kiedy odszedt, zastapit go Oliver.

Wedtug Ory’ego Oliver byt ,,bardzo chropowaty, a ja go obrabiatem. Jesli
ma si¢ cierpliwo$¢, nawet stonia mozna obtaskawi¢. W koncu grat tak, jak
chciatem. Pdzniej zrobitem z niego koronowanego Krola”.!” Biorac pod
uwage wyznanie Olivera, iz dziesi¢¢ lat zabralo mu uzyskanie dobrego
brzmienia, mozna uzna¢, ze historyjka Ory’ego ma pewne podstawy Jakkol-
wiek tam bylo, Ory, sadzac z nagran, ktérych dokonal w pdzniejszym czasie,
byl najlepszym puzonista jazzowym owych czaséw - a Oliver stawal si¢
najlepszym kornecista. Oliver angazowat takze muzykow do zespotow, kto-
rym sam przewodzit; stat si¢ wplywowa postacia w tym malym, zamknigtym
$wiatku nowoorleanskiego jazzu, cieszacym si¢ rozgtosem nawet posrod tych
biatych, ktérzy interesowali si¢ nowa ,,goraca” muzyka.

Armstrong zaczat si¢ kreci¢é wokot miejsc, gdzie grywat Oliver. Jedna
z korzysci, wynikajacych z jezdzenia wozem z weglem, polegata na mozliwo-
$ci udawania si¢ do Storyville i wélizgiwania do knajpy Lali w celu postucha-
nia gry Olivera. Zaczat takze towarzyszy¢ Oliverowi podczas ulicznych parad,
noszac za nim pudto od jego instrumentu - co mtodzi wykonawcy poczyty-
wali sobie za honor. Zaczat zatatwia¢ sprawunki jego Zony, w zamian pobie-
rajac lekcje u Joego. Krok po kroku Armstrong zostat u niego terminatorem,
a z czasem zaczat grywac¢ w zespole i Oliver posytat go w swoim zastgpstwie,
kiedy zaangazowat si¢ w dwdch miejscach naraz.

Doktadnie trudno okresli¢ wptyw, jaki Oliver wywarl na Armstrongu.
Sam Armstrong przyznawal wielokrotnie, iz Oliver stanowit dlan glowny
wzorzec do nasladowania, jednakze styl ich gry rézni si¢ diametralnie. Oliver
grat gtownie w §rodkowych rejestrach w sposdb prosty i opanowany, ktéry
zalezal czgsto od efektu grania z ttumikiem. Armstrong za$ wyrobil si¢ na
instrumentaliste¢ 0 mocnych wyzszych rejestrach, tworzacego skomplikowane
linie melodyczne 1 rzadko uzywajacego ttumika. Takze nie od Olivera nabyt
zmyshu swingu, ktéry byt tak wazny ze wzgledu na jego szerokie pozniej



oddziatywanie: Oliver, chociaz z pewno$cia bardziej swingujacy instrumenta-
lista niz wigkszo$¢ sposrod jego pokolenia, tkwil jednakze w sidtach bardziej
sztywnego ragtime’u, od ktérego zaczynat swa muzyczng karierg.

Oliver zrobit prawdopodobnie nieco wigcej ponad nauczenie Armstronga
gry nowych melodii i kilku réznych sposobéw palcowania, chociaz w grze na
komecie nie ma wiele sekretow aplikatury. Jednak dla Armstronga najwaz-
niejsze bylo to, ze Oliver si¢ nim opiekowat. Co prawda i bez niego Arm-
strong znalaztby swoje miejsce w nowoorleanskim jazzie - byt tak zbyt
utalentowany, ze musiat si¢ wybi¢ - ale w koncu to Oliver zabral mtodego
Louisa z Nowego Orleanu, dzigki czemu miat on sposobno$¢ wyptynigcia na
szerokie wody. Nie majac tej pomocy, Louis moglby spedzi¢ cate zycie
w Nowym Orleanie jako jeden z tych muzykdéw, o ktorych rozmawia si¢ do
p6zna w nocy, ale o ktérym tak naprawde¢ mato kto styszat.



Profesjonalista

Swiat przemystu rozrywkowego podlega nieustannym zmianom. Sympa-
tia publicznosci jest krotkotrwala i nawet bez takich wydarzen jak wojny,
kryzysy czy techniczne innowacje rewolucjonizujace show-business, skazuje
na zapomnienie ludzi, ktérzy przez cale dekady stanowili o$rodek ogolnego
zainteresowania. Zamknigty $wiat jazzu nowoorleanskiego w nie mniejszym
stopniu padl ofiara kaprysu historii i okolo roku 1920, kiedy cala amerykan-
ska kultura az wrzata, znalazt si¢ na stojacej wodzie.

Juz w 1911 roku Keppard i kilku innych odkryli, ze rowniez gdzie indziej
istnieje zapotrzebowanie na ich nowa muzyke, ten udoskonalony ragtime. Nieco
po6zniej kolejni instrumentalisci, tacy jak Sidneya Bechet i Jelly Roll Morton,
zaczgli dryfowaé do innych miast nad Zatoka oraz do St. Louis, Kalifornii
i Chicago. Potem, w 1915 roku, bialy zespél, prowadzony przez puzoniste
Toma Browna, wyjechat do Chicago, gdzie zdobyl znaczny rozglos, grajac te
nowa ,,jassowa” muzyke. W $lady Browna poszly inne grupy, zaré6wno czarne
jak 1 biate, z ktérych najwazniejsza stanowil biaty zespot pod przewodnictwem
perkusisty Johnny’ego Steina. Pomigdzy czlonkami orkiestry dochodzito do
licznych wasni, zmian przewodnictwa i przenosin z jednego klubu do drugiego,
ale na poczatku 1917 roku zesp6l, nazywajacy si¢ teraz Original Dixieland Jass
[sic!] Band i grajacy t¢ nowa muzyke, stal si¢ sensacja w nowojorskiej restauracji
Reisenweber. Victor podpisat z nim kontrakt, nagral go i ku wlasnemu zaskocze-
niu odniést niezwyktly sukces. Nagrania The Original Dixieland Jazz Band
sprzedawano w milionach egzemplarzy i w ten sposob Amerykanie, a w rzeczy-
wistosci caly §wiat, pierwszy raz ustyszeli o jazzie.

Nieuchronng koleja rzeczy muzyka ta zostata catkiem Zle zrozumiana. Nie
mialo specjalnego znaczenia, ze byta muzyka czarnych i pochodzita z Nowe-
go Orleanu. MysSlano, ze stanowi potudniowy wynalazek, nowy rodzaj ragti-
me’u, i dla wigkszosci ludzi nie byla niczym wigcej niz ekscytujaca nowinka,
nowa moda, dla mlodziezy. W kraju istnieli jednak mlodzi ludzie, znajdujacy
si¢ pod wielkim wrazeniem tego wczesnego jazzu. Byli to: Bix Beiderbecke
w Davenport, w stanie w lowa; Phil Napoleon w Nowym Jorku; Buster
Bailey w St. Louis; Albert Wynn w Chicago - wszyscy oni, czarni i biali,
powazni nastolatkowie, ¢wiczyli przy nagraniach The Original Dixieland Jazz



Band, by pozna¢, w jaki sposéb wykonuje si¢ t¢ muzyke. Rozpoczat si¢ boom
jazzowy.

Nowoorleanscy miizycy odkryli teraz, ze gdzie indziej istniéje lepiej ptatna
praca. Bylo to w czgsci spowodowane przez ogolnonarodowe odkrycie jazzu,
ale takze wynikato z powszechnej - liczonej w dziesiatki tysigcy osob - migra-
cji czarnoskorych mieszkancéw Potudnia do miast na Potnocy. Istniato wiele
przyczyn tego exodusu. Wedtug opinii Harolda F. Gosnella, zawartej w stu-
dium o czarnym gettcie chicagowskim, ,,przerwanie imigracji do USA po
wybuchu pierwszej wojny $wiatowej, brak rak do pracy [w Chicago] oraz
ktopoty plantatoréw na Potudniu, spowodowane niszczeniem upraw bawelny
przez pewna odmiang ryjkowca, a takze nawolywania ,,Chicago Defender”,
wojowniczego tygodnika kolorowych”,2 wszystko to sktonito Murzynow do
przenosin na Pétoc. Czarni opuszczali Potudnie z obawy o swe zdrowie
1 zycie, a takze dlatego, ze naprawde nie mieli tam zadnej szansy, by sta¢ si¢
kimkolwiek innym, niz tylko wyzyskiwanymi robotnikami dniéwkowymi lub
dzierzawcami gruntu. Wedtug studium o Harlemie Gilberta Osofsky’ego ,,w
p6znych latach osiemdziesiatych i dziewigcdziesiatych dziewigtnastego wieku
oraz w pierwszej dekadzie dwudziestego wieku wigcej Murzynow zostato tam
[na Potudniu] zlinczowanych i spalonych, a takze byto torturowanych oraz
pozbawionych praw obywatelskich, niz w jakimkolwiek innym okresie histo-
rii”.3 Na poéinocy istniata praca w przemysle - z pewnoscia ci¢zka, ale znacz-
nie lepiej oplacana - i kiedy dzien roboczy si¢ skonczyt, mozna byto wroci¢
do Harlemu lub na South Side, gdzie biali mniej wtracali si¢ w sprawy
czarnych niz na Poludniu.

To wlasnie ci czarnoskorzy stworzyli w miastach Pétnocy olbrzymi, stale
rosnacy rynek na czarng muzyke - szczegdlnie na bluesa, ale takze na ragtime
1 jazz. Jednakze, jak zobaczymy, biata publicznos$¢ jazzowa tego okresu byta
réwniez daleko wigksza, niz to twierdzili piszacy o jazzie: grupy Kepparda,
Browna, Steina i innych przybyty na Potnoc, by grac¢ dla biatej publicznosci.
W czarnej rozrywce rozpoczynal si¢ boom. Na poétnocy czarnym wykonaw-
com dobrze si¢ powodzito, a kilku z nich, jak Ernest Hogan, Bert Williams
czy James Reese Europe wyrobili sobie nazwiska znane na caty kraj. Dla
murzynskich muzykow Polnoc byla Ziemia Obiecana.

Dodatkowym czynnikiem powodujacym wyjazd jazzmanow z Nowego
Orleanu byt najpierw schytek, a potem $mier¢ Storyville. Wedtug Ala Rose’a,
pomigdzy latami 1910 a 1920 atmosfera w Dzielnicy stopniowo psula sig
i wiele pracujacych tam kobiet opuscilo ja. W 1917 roku Ministerstwo
Marynarki Wojennej, sprzeciwiajace si¢ istnieniu prostytutek w bazach mor-
skich, zaczeto si¢ domagaé, by miasto zamkneto dzielnicg czerwonych latarn.
Rada miejska zaprotestowata: doswiadczenie wskazywalo, iz proceder zejdzie
w podziemia, gdzie nie bedzie kontrolowany. Jednakze marynarka byta nie-
ugieta i 12 listopada 1917 roku Storywille przestato istnie¢. Jak to przewidy-
wali ojcowie miasta, 6w proceder rozprzestrzenit si¢ po calym Nowym
Orleanie, ale Dzielnica byta skonczona; a tych kilku muzykow, ktdrzy jeszcze
tam pracowali, finansowo odczuto to bardzo bole$nie.

Dla pionieréw jazzu w 1918 roku nie bylo zbyt wielu powodéow, by
pozostawaé w miescie. Niektorzy, oczywiscie, zostali, gdyz byli bierni lub nie
znosili zimnego klimatu, albo brakowato im odpowiedniej dozy przedsigbior-



czo$ci. Bardzo szybko wyjechat do Kalifornii Buddie Petit; jednak nie
spodobalo mu si¢ tam i na zawsze powrécit do miasta. Bunk Johnson nie
wyjezdzat z Nowego Orleanu az do lat czterdziestych, jednak do 1920 roku
wyjechali niemal wszyscy liczacy si¢ muzycy: komecisci Oliver, Keppard,
Sugar Johnny Smith; pianiSci Morton oraz stynny Tony Jackson, Clarence
Williams i Richard Myknee Jones; puzoni$ci Ory oraz Honoré Dutrey;
klarnecisci Johnny Dodds i Jimmie Noone; oraz wielu, wielu innych. Wielkie
dni jazzu nowoorleanskiego skonczyly si¢. Dalszy rozwoj tej muzyki dokony-
wat si¢ gdzie indziej.

Louis Armstrong nie byl jeszcze gotow do przeprowadzki, ale ucieczka
innych muzykéw z miasta pomogta mu, poniewaz stworzyla mu przestrzen,

w ktorej mogl rozwinaé skrzydta. Chociaz nadal nie byt zbyt znany publicznosci,
jego reputacja posrod muzykow stale rosta. Latwiej byto mu zdoby¢ angaze.
Utworzyt spotke z mtodym perkusista Joe Lindseyem; dokooptowali jeszcze
kilku innych muzykéw i zaczgli catkiem niezle zarabia¢. W tym czasie Armstrong
nie gral prawdopodobnie wigcej niz dwie, trzy noce w tygodniu, ale mogt si¢ juz
zalicza¢ do profesjonalnych muzykoéw. Wyrobienie sobie takiej pozycji w trzy lata
po opuszczeniu Domu Poprawczego stanowito wielki sukces.

W 1918 roku rozpadt si¢ zespdt pracujacych w Chicago nowoorleanskich
muzykow. Keppard, ktory byt kornecista, odszedt na swoje i poproszono Olive-
ra, by go zastapit. W Nowym Orleanie Oliver niedawno zostat zgarnigty podczas
obtawy policyjnej w klubie, w ktérym grat, i na krétko uwigziony. Wydarzenie to
oburzylto go; wedtug stéw jego zony miat tez dos$¢ parszywej atmosfery, w ktorej
pracowat za ne¢dzne grosze.* Przyjat oferte, ale zanim wyjechat, zaoferowat
Ory’emu Armstronga na swoje miejsce w zespole. Ory powiedziat p6zniej: ,,Byto
wielu dobrych; doswiadczonych trebaczy w miescie, ale zaden z nich nie miat
takich mozliwosci jak mlody Louis. Poszedtem spotka¢ si¢ z nim i powiedzia-
tem, ze jezeli zdobedzie pare diugich spodni, dam mu robotg. Dwie godziny
p6zniej Louis przyszedt do mojego domu i powiedzial: «Jestem. Bede szczgsliwy,
kiedy wybije godzina dsma».”> W ten sposob Armstrong zostat kornecista
najlepszego zespotu jazzowego w Nowym Orleanie.

Prawdopodobnie zespot Ory’ego przenosit si¢ z klubu do klubu, czekajac
na zlecenia. Armstrong przypuszczalnie w dalszym ciagu wystgpowat z Joe
Lindseyem, grat w klubach, podczas ulicznych parad oraz piknikow. Wspo-
minat tez o dobrej restauracji Toma Andersona, mieszczacej si¢ na skraju
Dzielnicy. Gral takze w bardzo podejrzanej sali tanecznej Brick House
w Gretna, osiedlu lezacym po drugiej stronie rzeki. Opowiadal, ze wraz
z zespotem Ory’ego miat dtugi angaz w New Orleans Country Club. Zgodnie
z pewna relacja zastgpowal Lee Collinsa w klubie przy Orchard Street
w zespole, w ktorym grali Zutty Singleton, Johnny St. Cyr, Bamey Bigard
oraz Eudell Wilson na fortepianie. Jego praca byla prawie zawsze dorywcza -
zagraj, wez forse, wydaj ja i idz gra¢ gdzie indziej. Niewiele prawdy jest
w tym, co Armstrong mowi na temat tego okresu - ze chcial wyjechaé
stamtad, dosta¢ lepsza prace, stac si¢ liderem wtasnego zespotu. To, co robil,
catkiem mu wystarczato.

Pomijajac wszystko inne, trudno mie¢ wygdérowane ambicje, kiedy za dnia
rozwozi si¢ wegiel. Mogto to wynika¢ z faktu, ze bardzo potrzebowat dodat-
kowego zarobku na utrzymanie rodziny, ktorej byt teraz jedynym zywicielem,



ale istnial jeszcze inny powdd, dla ktorego trzymat sig¢ tej pracy. Stany
Zjednoczone przystapity do wojny $wiatowej i mtodzi Amerykanie podlegali
poborowi. Istniata ogo6lna zasada, ze m¢zczyzni moga pracowac lub walczy¢ -
1 Armstrong sadzit, iz zatrudnienie w firmie weglowej uchroni go od wciele-
nia do wojska. Wiemy z jego osobistej relacji, ze kiedy tylko ustyszatl o pod-
pisaniu kapitulacji i zakonczeniu wojny, natychmiast - nie troszczac sig
nawet o to, by dokonczy¢ swa dnidwkg - zapgdzit muta z powrotem do stajni
1 porzucit to zajecie.

Sa w tym pewne niejasnosci. We wrzesniu 1918 roku wiek poborowych
zostat obnizony do osiemnastu lat, chociaz faktycznie nie brano pod bron tak
mlodych ludzi. Armstrong zarejestrowal si¢ 12 wrzesnia, podajac datg uro-
dzenia 4 lipca 1900 roku, adres zamieszkania 1233 Perdido Street, zawod
muzyk, pracodawca Pete Lala, a miejsce zatrudnienia 1500 Conti Street.
Dlaczego nie podat swego zawodu jako sprzedawca wegla?

Odpowiedz, jak sadzg, kryje si¢ w fakcie, iz mtodzi Murzyni z otoczenia
Armstronga mieli jedynie metne pojecie o zasadach poboru do wojska,
w wigkszym stopniu polegajac na zastyszanych wiadomosciach, niz na stowie
pisanym. Jednocze$nie odczuwali nieche¢ przed udaniem sig¢ do biatej komisji
poborowej, by o co$ zapytac, a nie wiedzieli, jak z drukowanych obwieszczen
zdoby¢ informacje na interesujacy ich temat. Dlatego tez podawali sobie
nawzajem znieksztalcone wersje tego, co zasltyszeli. Chociaz w Satchmo
Armstrong méwi, ze chcial walczy¢ z kajzerem, w rzeczywistosci zdecydowa-
ny byt unikna¢ poboru. Kiedy jednak weszly nowe przepisy, wymagajace
zarejestrowania si¢ osiemnastolatkow, stwierdzit, iz nie moze si¢ dtuzej migac
1 poszedt na komisje. Prawdopodobnie z emocji podat prawdziwa date uro-
dzenia, ktora rejestrujacy zaczatl zapisywac jako rok 18... M(’)g{ wowczas
poinformowaé Armstronga ze jezeli ma on dwadziescia lat, powinien si¢ byt
zarejestrowaé wezesniej, lub ze natychmiast zostanie wcielony, czy co§ w tym
rodzaju, po czym Armstrong skorygowal dat¢ urodzenia na rok 1900. Ten
scenariusz ma, oczywiscie, pewien sens, ale nie istnieje zaden sposob, by si¢
przekonaé, jak bylo naprawdg; nie ulega jednak watpliwosci, iz Armstrong
ktamat na temat swego wieku.

W kazdym razie, po podpisaniu kapitulacji, Armstrong nie miat Zadnego
powodu, by dluzej rozwozi¢ wegiel, i od tej chwili stat si¢ az do $mierci
zawodowym muzykiem. Nadal pracowat z Orym i brat wszelkie inne dorazne
kontrakty, jakie si¢ tylko zdarzyly. Pozniej, w 1919 roku, zespdt Ory’ego
rozpadt si¢. Ory mial stabe zdrowie i, wedlug Who’s Who of Jazz Johna
Chiltona, przeniost si¢ za porada lekarza w mniej wilgotne rejony.® Sugeruje
to, iz Ory modgl mie¢ problemy z plucami. Rozwazal udanie si¢ do Los
Angeles lub Chicago (trudno powiedzie¢, by bylo to miasto o suchym
klimacie), ale jego zona wolata Kaliforni¢ i tam pojechali.

Wkrétce pozbyt si¢ swoich zdrowotnych probleméw. Bardzo szybko
stwierdzil, ze istnieje tutaj audytorium dla nowej, zywiotowej muzyki, ktora
Jelly Roll Morton i Freddie Keppard przedstawili publicznosci juz
wcezesniej. W 1919 roku nie bylo w Los Angeles nikogo, kto moglby ja
gra¢. Ory skontaktowal si¢ z Manuelem Manetta, wysoko cenionym mul-
tiinstrumentalista, i poprosit go, by sprowadzit mu ludzi do zespotu. Oiy
powiedzial prawdopodobnie, o kogo mu doktadnie chodzi, ale tak czy



inaczej Manetta wybral Armstronga, Joe Lindseya, klarnecist¢ Johnny’ego
Doddsa i mozliwe ze kilku innych. Z poczatku zgodzili si¢ przyjechac,
ale ostatecznie ani jeden si¢ nie zjawil. Manetta stwierdzil: ,,Wedlug mnie
prawdziwym powodem, dla ktérego Louis Armstrong, Johnny Dodds i Joe
Lindsey nie przyjechali w 1919 roku do Kalifornii, by dolaczy¢ do Ory’e-
go, byto to, ze dziewczyna Joego Lindseya zagrozita mu, ze go zabije, jezeli
wyjedzie z Nowego Orleanu; a Louis i Dodds nie chcieli prawdopodobnie je-
cha¢ bez niego.”” Armstrong powiedziat, ze w tamtym czasie Lindsey zwigzat
si¢ ze starsza od siebie kobieta, co w najlepszym razie mozna bylo okresli¢
jako niefortunne. Manetta, Louis oraz Dodds poszli do Lindseya, by sprobo-
waé we trzech przekona¢ go do wyjazdu. Gdy zblizyli si¢ do drzwi, ustyszeli
wrzeszczaca wewnatrz kobietg, no i Lindsey powiedzial, Ze nie pojedzie.

Sadzg, ze za ta historia kryje si¢ jeszcze co$ wigcej. Niewiele wczesniej,
w roku 1917 lub 1918, Jelly Roll Morton przywiozt do Kalifornii grupe
nowoorleanskich muzykow z Buddie’em Petitem, by pracowac z nimi w Los
Angeles 1 okolicach. Zostali tam niemitosiernie wy$miani, poniewaz nie znali
nut, przynosili na estrad¢ ryz i czerwona fasole, by je$¢ to podczas przerw,
i generalnie potraktowano ich niczym wie$niakow z ghuchej prowingji.
Wkrétce uciekli stamtad do rodzinnego miasta, opowiadajac ludziom co ich
spotkato. (Prawdopodobnie dlatego Petit nie zdecydowatl si¢ pojecha¢ na
ponoc, chociaz bylby tam nagrywany.) Mam wrazenie, iz Armstrong znat tg
histori¢ i dlatego nie miat odwagi opusci¢ przyjacidt i znajomych, ale potem
twierdzil, ze tylko na zadanie Olivera mogt si¢ uda¢ na potnoc. Pamigtajmy,
ze Louis nie wykazywat zbyt wielkiej pewnosci siebie. Nowy Orlean, ktéry byt
jego domem, znajdowat si¢ na uboczu najbardziej uczgszczanych szlakow,
a mieszkancy tamtejszego czarnego getta byli zle wyksztalceni i prostaccy.
Sam Armstrong powiedzial, iz czut si¢ zdumiony wysokoscia budynkow w St.
Louis, i pytat lidera grupy, Fate’a Marable’a, czy byly to ,,szkoly wyzsze”. Dla
czarnych z getta Kalifornia mogta wydawac¢ si¢ rownie obca i daleka, jak dla
dzisiejszych Amerykanéw Afganistan - nie stanowita miejsca zwyczajowych
wycieczek. Armstrong po prostu nie miat odwagi tam pojecha¢ i skorzystat
z dezercji Lindseya, by rowniez si¢ wykrecié.

Ten punkt wart jest szerszego omowienia. Piszacy o jazzie mowig zwykle
o muzykach tak, jakby pochodzili wraz z nimi z tej samej wyedukowanej
klasy $redniej. Oczywiscie, niektorzy muzycy pochodzili z klasy $rednie;j,
uczeszezali do college’ow 1 upierali si¢ przy tym, by uwazaé ich za prawdzi-
wych artystow. Jednakze traktowanie w ten sam sposéb pionieréw nowoorle-
anskiego jazzu stanowi wyko$lawianie prawdy, gdyz byli to niewyksztatceni,
przesadni ludzie, wywodzacy si¢ z subkultury, ktéra wigkszos¢ dzisiejszej
amerykanskiej klasy $redniej uznalaby za obca. Nie mozemy postrzegaé
Louisa Armstronga w taki sposob, jak czynilibySmy to w przypadku Ralpha
Ellisona czy Jamesa Baldwina. Byl, patrzac oczami amerykanskiej klasy
$redniej, nieokrzesany, niecywilizowany, prostoduszny i ciemny. Jako chlopak
$piewal na ulicach Nowego Orleanu piosenk¢ zatytutowana My Brazilian
Beauty. Dopiero kilka dziesigcioleci pozniej zrozumial, co znaczy slowo
,Brazilian”: wczesniej stanowito ono dla niego zwykty belkot.

Poza tym byt przesadny. Nowoorleanscy Murzyni w tamtych czasach
kupowali ciagle przynoszace szczescie lub strzegace przed ztem eliksiry.



Rowniez Armstrong przez cale zycie miatl sklonno$¢ do stosowania pseu-
domedykamentéw, balsamoéw, mazidet i temu podobnych $rodkoéw; wiara
w ich uzdrawiajaca moc powstrzymywata go przed skorzystaniem z wlasciwe-
go leczenia.

Nie cheg przez to powiedzieé, iz przedstawiciele klas Srednich wolni sa od
poddawania si¢ iluzjom: irracjonalnos$¢ jest wszechobecna wsrdd istot ludzkich.
Jednakze kazda grupa, ktéra zyje w sposob istotnie rézny od gléwnego nurtu
kultury, poza obrgbem wtlasnej subkultuiy, narazona jest na wiele przykrosci.
Armstrong i jego koledzy z ciemnoty panujacej w nowoorleanskim getcie weszli
w $wiat, gdzie cenilo si¢ szczegdlnego rodzaju wiedzg - o bankach i pozyczkach,
0 prawie kontraktowym i znajomosci dziatania machiny politycznej, o dzietach
sztuki oraz o tym, w co nalezy si¢ ubra¢ na dana okazj¢. Buddie Petit i inni
zostali zawiezieni do Los Angeles i jeszcze szybciej wrocili do Nowego Orleanu,
poniewaz nie wiedzieli, jak nalezy si¢ ubierac i zachowywaé w towarzystwie.
Kosztowato to Petita utrat¢ nadziei na zrobienie wielkiej kariery i, calkiem
prawdopodobne, zajecie pierwszego miejsca w historii jazzu. Louis Armstrong,
kiedy opuscit getto, zaczat podrézowaé, majac do czynienia z ludzmi réznego
pokroju. Stat si¢ bardziej obyty, ale i tak w niektérych dziedzinach zycia musiat
si¢ kierowa¢ zdaniem bardziej kompetentnych 0s6b. Armstrong nigdy nie pozbyt
si¢ dawnego sposobu myslenia oraz nawykow, ktore nabrat w domu. Dla niego
pojécie do wigzienia nie stanowito hanby; sam przebywat tam wielokrotnie
w wyniku policyjnych obtaw na lokale, w ktérych grywat, albo na skutek
publicznych bojek z wilasna zona. Wedlug niego prostytuga nie stanowita
grzechu; poslubil prostytutkg. W upiciu sig¢ nie byto nic wstydliwego; stanowito
to akceptowany sposob na radzenie sobie z frustracjami wynikajacymi z dyskry-
minacji rasowej. Z drugiej za$ strony to, co dzialo si¢ w college’u, biurze
handlowym czy banku byto dla niego bardzo tajemnicze. Nie nalezat do klasy
$redniej. Nie ma jednak watpliwosci co do tego, ze brak znajomosci natury
show-businessu oraz naturalne, catkowicie nieracjonalne podejscie do sztuki
przeszkadzato mu w rozwoju.

Nie znaczy to, ze Louis Armstrong by} prymitywnym, dzikim barbarzynca,

siedzacym przed ogniem, w ktorym smazyli si¢ jego wrogowie. Byl Ameryka-
ninem i, z grubsza biorac, wyznawal amerykanskie wartosci. Pochodzit z sub-
kultury, a nie catkowicie odmiennej kultury, i jego nieprzystawalnos¢ do jej
gléwnego nurtu byla iloSciowa, a nie jakosciowa. Wyrdst jednak jako przedsta-
wiciel mniejszoséci rasowej w zamknigtym, na swoj sposob zorganizowanym
getcie, w nietypowym miescie, 1 nigdy nie czul si¢ catkowicie swobodnie
w gtownym nurcie zycia. Zawsze wolal towarzystwo Murzynéw niz bialych;
1 to nie zwyklych czarnoskorych, ale robotnikéw. Po jego $mierci wdowa po
nim, Lucille Armstrong, powiedziata: ,,Sadz¢, ze Louis czut si¢ najlepiej, gdy
miat wokét siebie ludzi, ktorych znat bardzo, bardzo, bardzo dobrze: I musieli
to by¢ biedni ludzie. Miat z nimi co§ wspolnego. Rozmawiat z krélami
i krolowymi, ale zawsze odczuwal wobec nich rezerwe.” Nawet potem, kiedy
Armstrong stat si¢ stawny i1 bogaty, nie obcowal ze znakomito$ciami, na co
pozwalata mu jego pozycja, ale wolat i$¢ do Harlemu i w bocznych alejkach
pograé z robotnikami w ko$ci. Tam czut si¢ najlepiej.

Nie pojechal wigc do tej obcej, podejrzanej Kalifornii. Zostal w Nowym
Orleanie, a Manetta zamiast niego wzial komecist¢ Mutta Careya oraz klameci-



st¢ Wade’a Whaleya. Zespot Ory’ego odniost sukces i jako pierwszy czarny
zespot jazzowy dokonat dla blizej nieokreslonej firmy nagran, ktére staly si¢
znane pod nazwa ,,Ory Sunshine”. W latach dwudziestych Ory spedzit sporo
czasu w Chicago oraz w innych miejscach, ale jego gtowna baza pozostata
Kalifornia. Podczas Wielkiego Kryzysu, kiedy to z rozmaitych powodow,
ktore przesledzimy pozniej, styl nowoorleanski nie cieszyt si¢ wzigciem, Ory
nie zajmowat si¢ jazzem; kiedy w latach czterdziestych odzylo zainteresowa-
nie jazzem, przez kilka dziesigcioleci prowadzil zespoly grajace w stylu
nowoorleanskim; jak dawniej z Muttem Careyem, grajacym na komecie.

Czy historia jazzu bylaby inna, gdyby Armstrong wyjechat do Kalifornii, to
sprawa dyskusyjna. Jego geniusz uj awnllby SIQ tak czy inaczej i catkowicie mozli-
we, ze w Kalifornii nagrywatby plyty rownie czgsto, jak w Chicago w latach
dwudziestych. Jednak Chicago, jako gtéwne centrum przemystu rozrywkowego,
wypromowato go znacznie lepiej, niz mogloby si¢ to sta¢ na Zachodnim
Wybrzezu. Z drugiej strony, w Kalifornii nie podlegatby prawdopodobnie tak
wielkim komercyjnym naciskom jak w Chicago, a p6zniej w Nowym Jorku. Tak
czy inaczej, tymczasem zostat w Nowym Orleanie.

Zanim jeszcze Ory wyjechal, Armstrong zaczal pracowac na statkach
rzecznych, ktore stanowia wielka czg$¢ legendy nowoorleanskiego jazzu,

a w rzeczywistosci - i samej Ameryki. W dziewigtnastym wieku, kiedy wybu-
dowano kanaty, taczace rzeki amerykanskie, tworzac ogromny wewngetrzny
szlak wodny, parowce staly sig¢ istotna cze$cia amerykanskiego systemu trans-
portowego. Jednakze z nadejsciem epoki kolei statki rzeczne zaczely powoli
znika¢. Byl to juz ich schytek, kiedy w 1878 roku John Streckfus z St. Louis
zatozyt przedsigbiorstwo zeglugowe. W koncu interes przeszedt na jego sy-
néw - Roya, Josepha, Johna i Veme’a - posrod ktorych Joe wydawat sig by¢
dominujaca postacia. Kiedy w 1907 czy 1908 roku firma podupadta, zdecy-
dowali sig przerobi¢ przynajmniej kilka spos$rod paro\ycow na statki wyciecz-
kowe. Z powodow, ktére nie sa do konca jasne, Joe Streckfus udal si¢ do
zwiazku czarnych muzykéw w St. Louis, by zaangazowaé zespot, majacy grac
na poktadzie. Zarekomendowano mu milodego pianist¢ Fate’a Marable’a,
urodzonego w 1890 roku w Paducah, w Kentucky. Jego matka byta nauczy-
cielka muzyki i dawala mu pierwsze lekcje gry. Studiowat pdzniej na Straight
University w Nowym Orleanie. Dobrze czytat nuty i byt wyszkolonym piani-
sta, jakkolwiek w 1908 roku z pewnoscia nie byt jazzmanem. Podczas pierw-
szej wycieczki parostatkiem w zespole procz Marable’a byt biaty skrzypek Emil
Flindt, ktory napisat przeboj The Waltz You Saved for Me. Poza przygrywaniem
do tanca, Marable gral na kalliope, rodzaju ogromnych parowych organéw,
znajdujacych si¢ na najwyzszym poktadzie, ktore robity okrutny hatas i byly
uzywane do oglaszania przybycia statku do miasta.?

Wkrotce do zespotu dolaczyli inni - trgbacz Tony Catalano i perkusista Rex
Jessup.? Mniej wigcej od maja do listopada statek, lub statki, odbywaty dtugie
wycieczki w gore Missisipi, czasem az do St. Paul w Minnesocie, lezacego trzy
tysiace kilometrow od ujscia rzeki. Kazdego wieczoru zatrzymywaty si¢ w jakim$
miasteczku lub wiosce na swej trasy, skad pasazerowie odbywali wieczorne
wycieczki, trwajace trzy do czterech godzin. Byta muzyka, tance, jedzono i pito.
Zjawienie si¢ statku stanowito milg rozrywke dla miejscowej ludnosci. W wiel-
kich miastach statek stat dzien Iub dwa dluzej; czasem dawano wtedy specjalny



koncert dla czarnych. Miesiace zimowe spedzano w Nowym Orleanie, gdzie
parowce stuzyly do weekendowych wycieczek - zwykle jedna w noc piatko-
wa, dwie w sobotnie popotudnie oraz wieczér i jedna w niedzielne popotud-
nie. Trzy ¢wierci wieku pdzniej statki wycieczkowe nadal odplywaja od
nabrzezy w Nowym Orleanie, wyja syreny, graja zespoly.

Fate Marable wedtug pewnej opinii byt ,,ponury, zmienny, nieprzewidy-
walny - nieco trudny w pozyciu”.!® Byt jednakze solidny w dziataniu i wy-
magat od zespotu wysokiego poziomu muzycznego. Po czg$ci ta postawa
zostala mu zaszczepiona przez szefa, ,Kapitana Joe” Streckfusa. Bracia
Streckfusowie uwazali si¢ za autorytety w kwestiach muzyki. Joe Streckfus
kupit nuty swych ulubionych piosenek, zeby zespo6t si¢ ich nauczyl, a czasem
przynosit ich aranzacje. Jego biuro znajdowato si¢ na gérnym poktadzie, tuz
koto estrady, i czasami za pomoca stopera sprawdzat tempa, co do ktérych
byt bardzo wymagajacy. Wedtug Deweya Jacksona, ktory réwniez prowadzit
zespoty na statkach ,,bycie liderem [u Streckfusa] wcale nie znaczyto, ze
mozna byto ten zespol uwazac¢ za swoj. Streckfus wynajmowat takich ludzi,
jakich chciat, potem wybierat jednego z nich i mowit: «Jeste$ liderem»”.1! Nie
wydaje si¢ to prawdziwe w przypadku Marable’a, ktory sam wybral swoich
muzykow, ale jesli nawet Marable nie byt pedantyczny z natury, to Streckfus
go takim uczynit.

Po roku 1910 Marable przebywat ciagle w Nowym Orleanie i okolicach,
nieuchronna koleja rzeczy wchodzac w kontakt z mtodymi, czarnymi ludzmi,
tworzacymi nowa, zywiotowa muzyke. Ta muzyka, powiedziat, ,,zalazta mi za
skorg... Wielu sposrod tych instrumentalistow jazzowych nie potrafito czytac
nut - aranzacja byta niewazna. Kiedy jednak zaczynali improwizowaé, ciagle
utrzymywali motyw przewodni”.12

W 1917 roku Marable zdecydowat si¢ wyprobowaé jazzband na jednym
ze statkow rzecznych, na ,,Kentucky”. Niewatpliwie decyzja ta zostala spo-
wodowana popularnoscia nagran The Original Dixieland Jazz Band, wtedy
wlasnie ukazujacych si¢. Zebral grupe zlozona z muzykéw z Paducah, jego
rodzinnego miasta, ktorg nazwal Kentucky Jazz Band, wyraznie nawiazujac
do Original Dixieland Jazz Band. Chociaz zesp6t byt ,,doprawdy niezty, nie
mogli si¢ rowna¢ z chlopcami z Nowego Orleanu”!3, powiedzial Marable.
Dlatego tez w 1918 roku zorganizowat ansambl ztozony z muzykéw nowoor-
leanskich, jazzmanow i kilku czarnych Kreoli, ktérzy znali nuty i potrafili
z nich gra¢ proste taneczne kawalki. Jeden z owych Kreoli, Peter Bocage,
grajacy na wielu instrumentach, powiedzial: ,,Fate i ja byliSmy przyjaciotmi,
kiedy przyszedt tutaj pierwszy raz... Fate byt jedynym kolorowym chiopakiem
w zespole - cala reszta to biali. Kiedy chcieli zorganizowaé zespot nowoorle-
anski, Fate poprosit mnie, bym znalazt dla niego ludzi. Skompletowalem mu
dziesigcioosobowy zespol, sam gratem na trabce - miat dwoch trebaczy, mnie
i Manuela Pereza.”'4 Ani Perez, ani Bocage nie byli w istocie instrumenta-
listami jazzowymi. Obaj wyrosli z tradycji czarnej kreolskiej muzyki. Jasne
jest, ze Marable chcial mie¢ zespdt przygrywajacego do tanca z jazzowym
posmakiem. Niemniej jednak przez nastgpnych kilka lat do jego zespotu,
grajacego na parowcach, nalezeli muzycy, ktorzy stali si¢ uznanymi pioniera-
mi jazzu: Johnny i Baby Doddsowie, Johnny St. Cyr, Pops Foster i, oczywi-
$cie, Armstrong.

B



Armstrong zaczat prawdopodobnie pracowa¢ na statkach rzecznych,
grajac podczas kilku wycieczek w sezonie zimowym 1918-1919, a potem
uczestniczyt w dhugich letnich wyprawach w latach 1919, 1920 i 1921. Wielu
ludzi - migdzy innymi Bocage i Pops Foster - twierdzito, ze to oni zwrocili
uwage Marable’a na Armstronga, ale Marable powiedziat: ,,Pierwszy raz
ustyszatem Louisa w Co-Operative Hall, grajacego z zespotem Ory’ego Hon-
ky Tonk Town Chrisa Smitha.”!>

Armstrong na statkach rzecznych! Dziwny wybor. Nie umial czyta¢ nut,
nie ukonczyt zadnej szkoly gry na tym instrumencie i miatl niewielkie do-
$wiadczenie w wykonywaniu muzyki tanecznej podtug wzoru, jaki obowiazy-
wal na parowcach. Jednak Marable, ktéry mogt dosta¢ prawie kazdego
czarnego muzyka w miescie, wybral Armstronga. Mozna przypuszczaé, iz
pragnal mie¢ w zespole improwizujacego instrumentaliste, by nada¢ swej
orkiestrze tego smaczku, ktory stawal si¢ tak popularny. Dlaczego nie wziat
kogo$, kto bedac muzykiem jazzowym umial jednoczes$nie czyta¢ nuty?
Wybrat Armstronga, a wigc w 1918 roku Louis byt juz postrzegany jako kto$
wyjatkowy wsrdd instrumentalistow.

W 1919 roku, w wieku dwudziestu jeden lat Armstrong odbyt swoja
pierwszg podréz z Fate’em Marable’em. Rzadko przedtem bywat poza No-
wym Orleanem - a nigdy dalej niz trzydziesci pi¢¢ kilometréw od Perdido
Street. Nie mozemy z cata pewnoscia stwierdzi¢, dlaczego przyjal te¢ prace,
a nie tamta w Kalifornii, ale niewatpliwie Louisowi wydawato si¢ duzo
fatwiejsze wejs¢ na statek, na ktorym juz grywal podczas krétkich wycieczek,
1 przebywaé w towarzystwie ludzi dobrze mu znanych, niz podejmowa¢ dtuga
jazde pociagiem na zach6d. Granie na parowcach byto zajgciem prestizowym,
a poza tym, skoro Ory wyjechal, potrzebowat pracy. I, oczywiscie, parowiec
wracal w konicu do domu. Podpisat zatem kontrakt i poptynat.

Granie przez nastepne trzy letnie sezony na statkach rzecznych stanowito
wazny czynnik w muzycznym rozwoju Armstronga. W zyciu kazdego mtode-
go muzyka przychodzi taki okres, kiedy - by podnie$¢ swoj poziom - bardziej
niz jakiegokolwiek nauczyciela potrzebuje wielu regularnych wystepow. Ni-
czym lekkoadeta musi rozwija¢ pewne partie migsni, $ciggien oraz systemu
nerwowego. Dla muzykow grajacych na instrumentach degtych sa to gldwnie
migsnie jezyka, ust, policzkow i szczgki - w istocie cala dolna czg$¢ twarzy.
Komus nie wtajemniczonemu zawsze wydaje sig, ze nauczenie si¢ palcowania
musi zabra¢ lata zmudnych ¢wiczen. Tymczasem jest wrecz przeciwnie:
nawet trudnych, szybkich pasazy mozna nauczy¢ si¢ tatwo w przeciagu kilku
tygodni. Jest jedna naprawde trudna rzecz w instrumencie dgtym - opanowa-
nie zadgcia. W instrumencie blaszanym przechodzenie z dzwigku na dzwigk
wymaga minimalnych zmian napigcia mig¢$ni warg i, og6lnie biorac, dolnej
czescl twarzy; czasem z czgstotliwoscia kilku razy na sekundg. Jezyk moze
uderza¢ o wewngtrzna powierzchnig zgbow w tempie pigciuset razy na minu-
tg. Ponadto ruchy jezyka oraz warg musza by¢ precyzyjnie skoordynowane
z naciskaniem wentyli, czgstokro¢ znowu z wielka szybkoscia. Instrumentali-
sta nie moze mysle¢ o tym podczas gry; musi to stanowi¢ tak gleboko
zakorzeniony odruch, by z absolutna pewnos$cia - bez wzgledu na to, jaka
sekwencja dzwigkéw jest mu aktualnie potrzebna - potrafil ja momentalnie
wytworzy¢. Jedyny sposob zdobycia owej zrecznosci, to ¢wiczy¢, ¢wiczy¢



i jeszcze raz ¢wiczyC. Mlody muzyk musi zagraé¢ dziesiatki miliondw nut
w milionach kombinacji, zanim osiagnie solidne, pewne zadgcie.

Przed rozpoczgciem pracy na statkach Armstrong grywatl okazjonalnie.
Mozliwos¢ wystepowania pojawiala sig, jak to zawsze w tym zawodzie, pod
koniec tygodnia. Ponadto, muzyk improwizujacy moze sam stosowac tatwiej-
sze rozwigzania lub bardziej ryzykowne pasaze; nigdy nie jest zmuszony przez
samg muzyke do podnoszenia swych umiejetnosci. Z drugiej strony, instru-
mentalista czytajacy nuty musi gra¢ wedlug tego, co widzi, 1 jesli ma jakie$
braki - trudnosci z wysokimi nutami, uboga intonacj¢ w nizszych rejestrach,
czy cokolwiek innego - czuje si¢ zobowiazany, przez wzglad na lezaca przed
nim partyture, do uporania si¢ z tymi problemami.

Muzycy jazzowi wspominali, iz granie na statkach uwazali za ,,chodzenie
do szkoty”. Byla to twarda szkota. Pops Foster powiedziatl: ,,Streckfusowie
mieli fiola na punkcie muzyki. Gralo si¢ to, co odpowiadalo im, a nie
publicznosci. Jak dhugo byli zadowoleni, mieliémy robotg. GraliSmy czterna-
$cie numeréw w jeden wieczor i zmienialiSmy repertuar co dwa tygodnie.
Utwory byly dhugie. Wykonywali$my caty numer, dwa Iub trzy bisy, a czasem
dwa chorusy... Streckfusowie wybierali w ten sposob muzykéw z catego
mnostwa kandydatow. Kiedy Louis Armstrong, Johnny St. Cyr i ja zawitali-
$my na statek, nie mieliSmy pojecia o czytaniu nut, ale umieliSmy to juz,
kiedy odchodzili§my. Oto jak zaczynalismy.”’16

Zutty Singleton, ktéry gral na parowcach nieco po6zniej, powiedziat:
»Praca dla Kapitana Johna to bylto jak stuzba. Miat Ralpha Williamsa oraz
Ishama Jonesa [biatych liderow], prowadzacych zespoly na dwoéch innych
statkach, 1 musieliSmy chodzi¢ tam i stucha¢ ich - a oni nas. Kupowatl
najnowsze nagrania Fletchera Hendersona lub Paula Whitemana, albo
kogo$ podobnego, i jezeli podobata mu si¢ aranzacja, musielis$my to kopio-
wac.”1?

Armstrongowi pomogli, jak to czgsto bywato, dwaj nieco starsi muzycy -
Joe Howard, ktory byl pierwszym kornecista w zespotach Marable’a, oraz
David Jones, melofonista, ktory grat takze na fortepianie, trabce oraz sakso-
fonie. W zespole nazywano Jonesa Profesorem Jonesem; zaszczytnym tytu-
lem, ktérym muzycy obdarzaja czgsto dobrze wyszkolonych instrumentali-
stow, pomagajacych mlodszym kolegom. Jones nie nagral wystarczajaco
duzo, bySmy mogli oceni¢ jego kunszt, mial jednak reputacj¢ nie tylko dobrze
wyksztalconego muzyka, ale i znakomitego improwizatora jazzowego. Byt
niespokojnym duchem i nigdy nie zagrzewat dlugo miejsca. Wystarczylo mu
jednak czasu, by pokaza¢ Armstrongowi, co oznaczaja te mate, czarne kropki.
Armstrong nigdy nie osiagnat poziomu wspodtczesnych muzykow studyjnych,
ktorzy czytaja najbardziej skomplikowane partytury z taka tatwoscia, z jaka
czytamy ksiazki, jednakze Louis nie miat Zadnej motywacji, by wznosi¢ si¢ na
takie wyzyny; po swoich do§wiadczeniach na parowcach rzecznych znatl nuty
na tyle dobrze, na ile bylo to bylo konieczne. Wedtug Scoville’a Browne’a,
ktéry grat w jednym z wezesnych big-bandéw Armstronga, czytat on nuty tak
samo biegle, jak kazdy przecigtny muzyk orkiestry jazzowe;j.!8

Tak czy inaczej, na statkach Armstrong zagrat owe miliony dzwigkow,
odbywajac praktyke, niezbedna miodemu muzykowi. Przez pigé miesigcy
w roku zespot grat siedem wieczoréw w tygodniu, proby odbywat popotud-



niami dwa razy na tydzien, a okazjonalnie miat jeszcze dodatkowe wystgpy.
Zanim w 1921 roku Armstrong opuscit parowiec, byt juz w petni uksztatto-
wanym profesjonalnym instrumentalista i mogt sprosta¢ wszystkim przecigt-
nym wymaganiom muzycznym.

A oto historia na temat pobytu Armstronga na statku, gdy parowiec
zatrzymal si¢ w Davenport, w stanie lowa, w rodzinnym mieécie mtodego
biatego kornecisty Bixa Beiderbecke’a, ktory kilka lat pdzniej miat zostaé
uznany za pierwszego wielkiego biatego muzyka jazzowego. Jakoby Beider-
becke styszal Armstronga grajacego na statku i wtedy poznali si¢ ze soba.
Histori¢ t¢ opowiedzial sam Armstrong, a biografowie Beiderbecke’a, Ri-
chard M. Sudhalter oraz Philip R. Evans, stwierdzili: ,,...jest prawdopodob-
ne, ze ci dwaj mlodzi muzycy spotkali si¢ przelotnie”!® w tym czasie.
Osobiscie watpie w to. Beiderbecke byt wowczas nowicjuszem, ktory w za-
den sposéb nie mogt interesowa¢ Armstronga; Armstrong za$ byt jednym
z wielu anonimowych muzykdéw, przygrywajacych do tanca na parowcu
rzecznym. Nie widzg zadnego szczegdlnego powodu, by w ogole byli swiado-
mi swego istnienia; poza tym sadzg, ze w tamtych czasach na Srodkowym
Zachodzie uznano by za skandal, ze bialy mlodzieniec z dobrej rodziny
zawiera przypadkowa przyjazn w Murzynem.

Armstrong opuscit statki po 1921 roku. Jones i Chilton moéwia, ze
zostal ,,odprawiony”, ale jesli nawet to prawda, nie bardzo wiadomo z jakiej
przyczyny. Jednym powodem, tlumaczacym zaréwno fakt jego przyjscia
na parowce, jak i odejscia z nich, jest to, ze w 1918 roku Louis poslubit
prostytutke Daisy Parker, skoficzona zazdro$nice, mala, szczupta, przystojna
Kreolke, liczaca sobie dwadziescia jeden lat. Daisy byta analfabetka. Miala
wéciekty charakter i wszystkim rzucala si¢ do oczu. Armstrong poznat
ja w Brick House, sali tanecznej w Gretna, na niebezpiecznym przed-
miesciu, zamieszkanym przez czarnych robotnikéw portowych, gdzie grywat
od czasu do czasu w sobotnie noce. Daisy roéwniez tam pracowata i poznali
si¢, kiedy nagabywata Louisa jako potencjalnego klienta. Zakochali sig
w sobie i po obfitujacym w rekoczyny narzeczenstwie pobrali si¢ pod koniec
1918 roku.

Na wie$¢ o tym, ze Louis poslubit prostytutke, niektorzy krecili glowami,
ale Mayann powiedziata tylko, ze jej syn ma swoje wlasne zycie, a ona
powinna zaakceptowaé wszystko to, czego on pragnie. Louis i Daisy wynajeli
dwupokojowe mieszkanie w biednej okolicy, niezbyt daleko od Mayann.
Matzenstwo nie bylo sielanka. Daisy ciagle dostawata atakow furii. Rzucata
si¢ na Louisa z pigSciami, nozem, cegla. -Wielokrotnie byli aresztowani za
publiczne bojki. Bardzo szybko Louis zaczat rozglada¢ sig za sposobami, jak
by si¢ uwolni¢ od tego zwiazku. Jednakze kiedy tylko Armstrong chciat sig
ulotni¢, Daisy namawiata go do powrotu.

Zwiazki pomigdzy dziwkami i alfonsami nie odpowiadaly tutaj klasyczne-
mu modelowi ich wzajemnych relacji. M¢zczyzni ubierali si¢ i postgpowali
tak, by zwroci¢ na siebie uwage kobiet, ktére mialy ich utrzymywaé na jak
najwyzszym poziomie. System ten rozwinat si¢ posrod zubozatych czarnych
tego obszaru, poniewaz kobiety mogly przynosi¢ catkiem niezly dochod,
mezezyzni byli przegrani juz na starcie: alternatywe dla nich stanowita cigzka
praca lub zycie w nedzy.



Uklad taki, co oczywiste, rodzit sporo konfliktow. Mgzczyzni duzo grali,
pili i chwalili si¢ kapeluszami & la John B. Stetson, bedac w pewnym sensie
$wiadomi tego, ze sa pasozytami. Kobiety ze swej strony wiedzialy, iz sa
wykorzystywane. Sytuacja taka nieuchronnie wywotywata frustracje.

Poslubiajac Daisy, Armstrong postapit wedlug dobrze znanego mu wzo-
ru. Jak wigkszo$¢ podobnych, zwiazek ten rowniez nie moégl by¢ trwaty.
Skonczyt sig, jak tylko Louis porzucit Nowy Orlean jadac do Chicago,
a oficjalnie zostal rozwiazany w 1923 roku, kiedy Louis rozwiodt si¢ z Daisy
w celu poslubienia Lii Hardin. Daisy zyta ponad pigédziesiat lat i w miarg jak
rosta stawa Armstronga, byla z niego coraz bardziej dumna. Ilekro¢ Louis
zahaczal w swych podrézach o Nowy Orlean, przychodzila odwiedzi¢ go
w hotelu. Lucille Armstrong, czwarta zona Louisa, powiedziala ze zrozumiata
irytacja: ,,ngdy nie przyjeta do wiadomosci faktu, ze Louis rozwiddt si¢ z nia.
Uwazata si¢ za jego zong. Potrafita na samym poczatku naszego malzenstwa
przyjs¢ do hotelu, by si¢ z nim spotkac.”

W 1922 roku Armstrong stat si¢ pierwszorzednym instrumentalista jazzo-
wym, liczacym si¢ w nowoorleanskim srodowisku muzykéw. Zatrudniato go
wielu najbardziej znanych czarnych lideréw z miasta - Kid Ory, Fate Mara-
ble, Manny Manetta i inni. W kwietniu 1922 roku zwrdcit na siebie uwage
jeszcze jednego lidera, ktéry ogromnie zawazyl na jego karierze, a nawet
wigcej - na catej historii jazzu.

W 1922 roku Fletcher Henderson byt nieznanym czarnoskérym pianista,
prowadzacym niewielka grupe Black Swan Troubadors, towarzyszaca pod-
czas tournee na Potudniu dobrze zapowiadajacej si¢ $piewaczce bluesowej
Ethel Waters. Henderson nie byt nigdy wielkim pianista, nie przyktadal sig
do pracy, ale byl najlepszym odkrywca talentow, jacy kiedykolwiek istnieli
w jazzie. Kiedy trasa zawiodta go do Nowego Orleanu, ustyszat gr¢ Arm-
stronga; prawdopodobnie w klubie przy Orchard Street. ,,Byt on - powie-
dzial Henderson trzydziesci lat po6zniej - po prostu milym, pelnym entuzja-
zmu mtodziencem, dmacym w ogromny komet w niewielkim zespole w No-
wym Orleanie.”?0 Mile zaskoczony Henderson poprosit Armstronga, by
dotaczyt do Black Swan Troubadors na pozostata czg$¢ trasy. Armstrong
odpowiedzial, ze nie chce opuszczaé Nowego Orleanu bez swojego kumpla
Zutty’ego Singletona, po raz kolejny, jak sadze¢, nie majac dosy¢ odwagi
wyjecha¢ w obce strony z nieznanymi ludzmi. Henderson nie zamierzat
jednak zwalnia¢ swego perkusisty, by przyjac za niego Zutty’ego, i raz jeszcze
Armstrong pozostal w Nowym Orleanie.

Jednakze Henderson nie zapomnial o Armstrongu; nie byt takze jedynym
liderem zespotu, pragnacym zabra¢ Louisa z miasta. Tego samego lata dawny
protektor Armstronga, Joe Oliver, osiadly teraz w Chicago, zdecydowat, ze
chce mie¢ Armstronga w swoim zespole. Wystat do Louisa telegram i Louis,
wiedzac iz znajdzie si¢ pod opieka Olivera, zdecydowal si¢ na opuszczenie
domu. Po6zno odjezdzatl, jako jeden z ostatnich wielkich nowoorleanskich
instrumentalistow.

W tym momencie staje si¢ jasne, ze pomigdzy pionierami muzyki jazzo-
wej Armstrong cieszyl si¢ szczegdlna reputacja. Ory wziat go do najlepszego
jazzbandu Nowego Orleanu; chciat go tez, kiedy formowat swoj zespot w Los
Angeles. Marable zaangazowal go do zespotu na parowcu. Henderson, po



jednokrotnym przypadkowych wystuchaniu go, natychmiast zaoferowat mu
pracg. Co zatem byto tak szczegdlnego w grze Armstronga?

Nie nagrat jeszcze wowczas zadnej plyty, wigc nie wiemy, jak brzmiata
jego muzyka. Dokonal jednakze nagran dziewie¢ czy dziesi¢¢ miesigcy po
opuszczeniu Nowego Orleanu, i jest raczej mato prawdopodobne, by w prze-
ciagu tego okresu gra Armstronga zmienita si¢ istotnie; chociaz zapewne
nabral pewnos$ci siebie i doswiadczenia. Tego szczegdlnego ,,czegos$” nie
stanowita moim zdaniem technika. W swoich wspomnieniach sugeruje, ze
byt biegly w ,,szybkim palcowaniu”, ale nikt, kto pamigta go z tamtego
okresu, nie wspomina o jakies nadzwyczajnej technicznej zrgcznosci w tym
wzgledzie. Nie byt jeszcze tym instrumentalista, szybujacym w wysokich
rejestrach, jakim stal si¢ pdzniej.

Jezeli zatem owej niezwyklej zalety nie stanowita technika gry, musiato
by¢ to co$ zwiazanego z ukryta, wewngtrzna cecha muzyki, ktéra przyciagata
1 poruszata stuchaczy. Prawdopodobnie w 1922 roku Armstrong posiadt owo
conditio sine qua non wiclkiego artysty - indywidualne brzmienie. Tak jak po
ustyszeniu kilku stéw rozpoznajemy glosy rodziny czy przyjaciot, jak orientu-
jemy si¢ po przeczytaniu stronicy ksiazki czy obejrzeniu fragmentu pldtna, ze
mamy do czynienia z Dickensem Iub Faulknerem, Tycjanem albo van
Goghiem, w ten sam sposob kazdy, kto stuchal Armstronga, moze natych-
miast zidentyfikowaé go po kilku dzwigkach. Caty jest w tym brzmieniu:
w drobnych alteracjach, manieryzmach, w nawykach muzycznej ekspres;ji -
w przypadku Armstronga jest to, miedzy innymi, ostry jak brzytwa atakf
szerokie koncowe vibrato, bogaty ton.

Jednak kryje si¢ w tym co$ wigcej niz tylko modulacja i maniery/m.
W ludziach, ktorych szczegolnie podziwiamy, nie sama jako$¢ glosu przyciaga
nasza uwagg, ale to, co nam przekazuja. W dobrej muzyce rozumiemy jasno,
co si¢ do nas méwi - napominajac, proszac, rozkazujac, odmawiajac, schle-
biajac, tlumaczac, namawiajac, uspokajajac, rozpaczajac. Czujemy, ze ta
muzyka jest ,,0 czym$”, ze co$ ,,znaczy”. Ogarnia nas prze§wiadczenie, ze nie
zostato to stworzone, lecz istnialo juz przedtem i autor tylko odstania rzecz
przed nami, zwracajac nasza uwagg na pewne interesujace aspekty.

Muzyka Louisa Armstronga, tworzona przez niego przez cale zycie,
wstrzasata czterema pokoleniami ludzi réznych kultur, gdyz zawierata wtasnie
to, co przed chwila napisatem. Sadzg, ze cecha ta byla widoczna w jego
muzyce od rtiomentu, kiedy opanowat gr¢ na Romecie, powiedzmy w 1917
roku, gdy miat dziewigtnascie lat i pozostawat pod opiekunczymi skrzydtami
Kinga Olivera.

Jak to jest, ze tylko bardzo nieliczni posiadaja 6w indywidualny ton?
I dlaczego wilasnie byt to Louis Armstrong? Oczywiscie nie bez znaczenia
byla swobodna atmosfera, w ktorej przebywat od dziecinstwa. Czut si¢ na tyle
wolny, by wsta¢ i da¢ pozna¢ innym, co mysli. Byli jednak i inni, wzrastajacy
w tych samych warunkach, a Zaden z nich nie potrafit przemawia¢ tak
indywidualnym glosem. Mozemy zatem jedynie domniemywaé korzeni tej
istotnej cechy w grze Armstronga, tego wrazenia, ze ona co$ ,,znaczy’ .
W koncu jednak wszystko, co mozemy na ten temat powiedzie¢, sprowadza
si¢ do tego, ze po prostu miat charyzme.



Chicago

Chicago, ktore stato si¢ domem Louisa Armstronga przez nastgpne
siedem lat, r6znito si¢ bardzo od miasta, w ktorym wyrdst. Podczas gdy
Nowy Orlean byt ospaty, Chicago kipiato energia. Nowy Orlean byt miastem
z historia, tradycja oraz z osiadtymi w nim rodzinami, sprawujacymi wtadzg
z racji swego pochodzenia. W nowym petlnym rozmachu Chicago kazdy, kto
mial energi¢ oraz pieniadze, mogt si¢ wybi¢. Bylo miastem przysztosci
1 wkrétce miato za¢mié starsze, dominujace miasta Wschodniego Wybrzeza.
Gdy Nowy Orlean korzystal z przyjemnos$ci, Chicago rozwijato sig, dzigki
liniom kolejowym i kompleksom wodnym, ktorymi przeplywalo warte setki
milionéw dolaréw zboze, migso, stal i dostownie wszystko, co w tak olbrzy-
mich ilo$ciach polykali Amerykanie doby industrialnej. Chicago byto brutal-
nym, awanturniczym, zachtannym miastem, zdecydowanym wysunac si¢ na
czoto bez ogladania si¢ na kwestie moralne. Porzadni faceci finiszowali
ostatni. Ta postawa miala pewien wptyw na muzyke Armstronga. W Nowym
Orleanie grato si¢ dla zabawy; w Chicago muzyka stanowita dodatek do
ogromnego, zdominowanego przez gangi przemystu rozrywkowego - a skoro
tak, to jej zadaniem bylo przynosi¢ pieniadze.

Jedna ze wspolnych cech, charakterystycznych dla Chicago oraz Nowego
Orleanu, stanowitl bogaty wybor wszelakich wystepkéw, ktore w czasach
Armstronga znajdowaty si¢ w Chicago pod kontrola cichego, spokojnego
Johnny’ego Torrio, ktéry nie palil, nie pil, a wigkszo§¢ wieczoréw spgdzal
stuchajac muzyki klasycznej lub grajac w karty ze swa zona, ktéra podobno
nie miata pojgcia o tym, w jaki sposob jej maz zarabia na zycie. Torrio byt
geniuszem przestgpczosci 1 olbrzymia czg$¢ chicagowskiego $§wiata podzie-
mnego zorganizowal w rozleglty syndykat domow publicznych, domow gry,
browarow, sprzedawcoéw narkotykoéw oraz dystrybutorow trunkéw, ktorzy
zmuszali wladcicieli baréw do sprzedawania ich produktow. Torrio miat
rywali, a glowny z nich, Dion O’Bannion, przebiegly i bezlitosny, kontrolo-
wat podobne imperium.!

Zbrodnia rozpanoszyta si¢ w catym miescie, ale wielka jej czg$¢ koncen-
trowata si¢ w chicagowskim South Side, wielkim tyglu, w ktorym nawet
dzisiaj wymieszane sa rézne grupy etniczne. W samym $rodku South Side



znajduje si¢ czarne getto; w 1920 roku dom dla dziesiatkoéw tysigcy czarnych
Amerykandw, ktoérzy masowo przybywali tu z Potudnia: 44 000 w 1910;
109 000 w 1920; 233 000 w 1930 roku.

W 1919 roku w Chicago na skutek brutalnych zamieszek rasowych zgingto
mnostwo Murzyndéw, jednakze czarni w tym miescie nie spotykali si¢ z fizyczna
przemoca na taka skalg, jak na Poludniu. Ponadto w getcie mieli swoja spotecz-
no$¢, z najlepsza czarng prasa w catym kraju, z wlasna administracja, z wtasnymi
sklepami i tradycja. Mieli nawet swojego wlasnego szefa gangu, Dany’ego
Jacksona, ktory dziatat w spotce z burmistrzem, Williamem ,,Big Billem” Thom-
psonem, i prowadzit wielki syndykat gier hazardowych, doméw publicznych,
kabaretow i przemytu alkoholu. Thompson aktywnie zabiegat o glosy czarnych
mieszkancow miasta, w rezultacie czego ,,do 1920 roku Murzyni mieli w Chi-
cago wigksza wladze polityczna niz gdziekolwiek indziej w kraju... Kiedy w 1920
roku Illinois przyjeto nowa konstytucje, zawierata ona wyraznie sprecyzowana
klauzule, dotyczaca ich praw cywilnych”.2 W czarnej dzielnicy czarny czlowiek
kupowat u czarnego ekspedienta, gral w kosci w salach gier dla czarnych,
a w baseball w parkach zdominowanych przez czarnych. W tamtym czasie byta
to najwigksza murzynska spoteczno$¢ na $wiecie. Posiadala nawet na South
Parkway, ,,zlotym wybrzezu”, wspaniate domy, zaprojektowane - jak na Champs
Elysées - dla biatych, ktore przejeli czarni.

Nie znaczy to, iz getto chicagowskie byto rajem. Wigkszo$¢ imigrantow
nie mieszkata na South Parkway, ale ,,w jedno- i dwupigtrowych drewnia-
nych domach... zwykle znajdujacych si¢ w oplakanym stanie, z oknami
zabitymi deskami i z rozklekotanymi drewnianymi gankami. Wigkszo$¢
z tych domostw zawierata dwa mieszkania”.3 Biali, mieszkajacy na skraju
tego obszaru, energicznie walczyli przeciwko ekspansji czarnych. Usitujacy
wej$¢ pomiedzy biatych Murzyni mogli zosta¢ pobici, a ich domy obrzucano
bombami. To réwniez biali, a wsrdd nich wielu gangsterow, posiadali wig-
kszo$¢ z interesow w Czarnym Pasie. Chociaz czarni mieli tutaj lepsze
warunki niz na Potudniu, getto bylo brudnym i ngdznym miejscem.

Murzyni stamtad tworzyli olbrzymi rynek dla czarnej muzyki w jej roz-
maitych formach. Byli mtodzi, bez rodzin, i mieli w kieszeniach niewiele
wigcej forsy niz dawniej na Potudniu. Z natury tatwo reagowali na t¢ nowa,
zywiotowa muzyke.

Jednak czarnoskora publiczno$¢ nie mogta popchnaé Armstronga tak
daleko, jak zaszedt w Chicago. Istniaty jeszcze dwa inne, rownolegle i powia-
zane ze soba zjawiska kulturowe, wystgpujace w latach bezposrednio po
I wojnie $wiatowej, ktore mialy gleboki wpltyw na Armstronga i, ogdlnie
biorac, na cala amerykanska muzyke: rozwoj czarnego przemystu rozrywko-
wego oraz rozprzestrzenianie si¢ jazzu. W rzeczywistosci pierwsze z owych
zjawisk trwato juz od jakiego$ czasu. Czarnoskorzy wykonawcy istnieli od
chwili, kiedy do Nowego Swiata sprowadzono pierwszych niewolnikéw. Na
siedemnastowiecznych plantacjach wlasciciele niewolnikow chetnie stuchali
Wuja Cudjo, grajacego w niezwykly sposob na banjo, i ogladali tance Murzy-
niatek w kurzu przed chatami. W osiemnastym wieku bogaci wiasciciele
niewolnikow ksztalcili czasami utalentowanych Murzynéw w muzyce, by
mogli przygrywaé do tanca; inni czarni sami uczyli si¢ gry na instrumentach,
w nadziei zdobycia pienigdzy za dostarczanie biatym rozrywki. Potem, na



poczatku wieku dziewigtnastego, rozwinglo sig cos, co nazywato si¢ przedsta-
wieniami minstreli - byl to rodzaj sktadanki z piosenkami, tancami oraz
skeczami, ktore miaty rzekomo opisywac zycie, jakie toczyto si¢ na planta-
cjach. Pierwsze przedstawienia minstreli zostaty stworzone przez bialych,
wystepujacych z uczemionymi twarzami, ale po wojnie secesyjnej czarnosko-
rzy zaczgli coraz czg$ciej samodzielnie wystawia¢ widowiska - w celu trzyma-
nia si¢'tradycji, z takim makijazem, jakby byli ucharakteryzowanymi na
Murzynéw biatymi. W koncowych dziesigcioleciach dziewigtnastego wieku
wystepy minstreli rozwingly si¢ w gatunek rewiowy, znany jako wodewil,
ktéry stanowit melanz skeczy, monologdéw komicznych, wiazanek taneczno-
-muzycznych, duetow muzycznych, a w koncu jazzbandow i krotkich nie-
mych filmow.

Wodewile zostaly zdominowane przez biatych, grajacych dla biatej publi-
cznosci, ale istniaty takze czarne przedstawienia, gléwnie dla czarnoskorej
widowni. Wielkie pie$niarki bluesowe, Bessie Smith i Ma Rainey, zarabiaty
podrézujac z tego rodzaju przedstawieniami wodewilowymi, ktére nadal
nazywano wyst¢pami minstreli. Pod koniec dziewigtnastego stulecia Amery-
kanie, przyzwyczajeni do trup minstreli, zainteresowali si¢ ,,murzynskimi
widowiskami”, ktore si¢ z nich rozwingly. W latach dziewigédziesiatych ubie-
glego wieku istniaty ich dziesiatki, wypetionych ,,murzynskimi” pie$niami
i koniecznie komicznymi skeczami. Znany czarnoskory poeta James Weldon
Johnson, ktéry uczestniczyl w niektorych z owych widowisk, powiedziat:
»Piesni Murzynow i cata ta moda, znana pod nazwa «coony, wypetniaty czgsc¢
rozrywkowa na rozmaitych zlotach towarzyskich, pelnych pieczonych kurcza-
kéw, wieprzowych kodetow, arbuzéw oraz rozpalonych do czerwonosci
«mamusiek» i niezbyt wiernych «tatuskowy.”*

Nie jest tatwo doktadnie wyttumaczy¢, dlaczego czarna rozrywka pocia-
gala biatych Amerykandw; jednak dwa czynniki sa ewidentne. Po pierwsze,
czarna subkultura - taka, jaka istniala w niewolniczych chatach, a potem
w gettach wielkich miast - zawsze wydawala si¢ bialym egzotyczna, jakby
ogladali prymitywne plemiona z ich fascynujacym folklorem. Po drugie,
czarni zdawali si¢ nie podlega¢ seksualnym zakazom biatego spoteczenstwa.
To, co dzialo si¢ w Dark Town, moglo nie by¢ aprobowane, ale bylo
przyjmowane ze wzruszeniem ramion. Skutek, a moze jednocze$nie i przy-
czyng, stanowito to, iz biali mieli tatwy dostgp do czarnych kobiet; za$
w show-businessie, iz czarnoskorzy wykonawcy mogli wystepowac, za obo-
pélnym porozumieniem, ze swa zwyczajowa lubieznoscia, ktora byta nie do
zaakceptowania u biatych. W ciagu pierwszych trzech dekad nowego wieku
czarna rozrywka stata si¢ coraz bardziej znaczaca cz¢scia przemystu rozrywko-
wego, szczegdlnie po sukcesie rewii Shuffle Along Noble’a Sissle’a i Eubie
Blake’a na Broadwayu w 1921 roku.

Posrod piszacych o jazzie, oraz fandw tej muzyki, niemal powszechnie
rozpowszechniony jest poglad, iz jazz stworzyli czarni muzycy dla czarnosko-
rych mieszkancéw gett. Wezesni krytycy muzyczni postrzegali jazz jako
lekcewazona sztuke ludowa uciskanych ludzi; jako ,,muzyke ludowa”, jak to
stwierdzit bez ogrodek krytyk Otis Ferguson w 1940 roku.5 1 odtad istniat
poglad, ze biali Amerykanie albo gardzili ta wczesna muzyka, albo ja
ignorowali. John Hammond i James Dugan napisali w 1938 roku: ,,Najwig-



ksza rolg¢ w powstaniu i wyksztatceniu si¢ jazzu oraz bluesa odegral amery-

kanski Murzyn, ciemi¢zony Amerykanin, ktorego talenty muzyczne od dawna
uznane byly w Europie, a zapoznane w ojczyznie... Najwigksi sposrod tych
artystow umarli w ubodstwie i ponizeniu, cz¢sto znajdowali sig¢ w tej pelnej
ironii sytuacji, kiedy jest si¢ jednocze$nie Swiatowym idolem muzycznym oraz
zebrakiem.”®

A wigc uwazano, ze jazz stanowitl undergroundowa muzyke, ktora doce-
niali tylko czarni i Europejczycy. Rzeczywisto$¢ byta catkowicie inna. Prawda
jest taka, iz od samego poczatku nie tylko bialy, lecz i czarny jazz miat
powazng biata publicznos¢. W Nowym Orleanie, wedlug Popsa Fostera,
,,Wigkszos¢ barow miata dwie czesci - jedna dla biatych, a druga dla koloro-
wych. Kolorowi po swojej stronie sali tak rado$nie tanczyli, Spiewali i grali na
gitarach, ze biali mogli im tylko pozazdrosci¢. Tak samo byto w przeznaczo-
nym dla kolorowych Lincoln Park, po ktorym stale krecito si¢ wielu bia-
tych”.” W Storyville, jak widzieliSmy, panowata segregacja rasowa i wystegpu-
jace tam zespoly w sposob nieunikniony graty dla biatych. Publicznos¢
w New Orleans Country Club, gdzie grali Ory z Armstrongiem, stanowili,
oczywiscie, biali. Tak samo bylo podczas przyjeé korporacji studenckich
w Tulane, gdzie grywatl Oliver, w Tranchina oraz innych eleganckich restau-
racjach, gdzie wystgpowali Robichaux, Celestin oraz Piron, a takze podczas
prywatnych przyje¢ w wielkich domach na St. Charles, gdzie gralo wielu
sposrod wezesnych muzykow jazzowych. Trzeba przyjac jako rzecz naturalna,
ze od samego poczatku biali nowoorleanczycy stuchali jazzu.

Nie inaczej bylo, kiedy muzyka ta przeniosta si¢ na péinoc. Przez caty czas
trwania ich karier Duke Ellington i Fletcher Henderson grali gléwnie dla
biatej widowni, poczynajac od takich miejsc, jak Club Alabam, Kentucky
Club, Cotton Club czy Roseland Ballroom, w ktorych panowala segregacja
rasowa. W Chicago zwiazek bialych muzykow przez jaki$ czas utrzymywat
czarne zespoty z dala od najlepszych lokali, ale skutek tego byt taki, ze biali
mito$nicy muzyki tanecznej przeniesli si¢ do klubéw zwanych ,black and
tans” w czarnym getcie w South Side, by stucha¢ czarnych zespotow.

Erie Waller w swoich wspomnieniach o Chicago powiedziat, ze w 1918
roku zaréwno on, jak i jego przyjaciele, regularnie odwiedzali ,,catonocne
kabarety z gatunku «black and tans», lezace w poblizu South Side”.® Zapa-
migtal, ze Pekin Café, ktéra miescita sig¢ ,,na pierwszym pigtrze bardzo
starego budynku przy State Street, w poblizu Dwudziestej Czwartej Ulicy,
byla otwierana o pierwszej nad ranem dla thuméw spragnionych zabawy
nocnych markow, a jej ozdobe stanowita gra jednookiego Kinga Olivera”.?
Byta tez Dreamland Dance Hall, na rogu ulic Pauliny i Van Burena,
»majaca doskonaty parkiet, ogromna, podobna do stodoty budowla, ktéra
stuzyla jednoczesnie jako tor dla wrotkarzy. Tor znajdowat si¢ na dachu
i dochodzacy stamtad tomot zaduszat wszystkie inne dzwigki. Paddy Har-
mon... byl wlascicielem klubu, a na scenie wystgpowat Elgar’s Band, najle-
pszy zespo6t jazzowy w czasach, gdy styl chicagowski i dixielandowy znajdo-
waly si¢ w modzie”.!0 (Nie byla to ta sama Dreamland, gdzie pracowat
Armstrong.) Istniata tez Entertainer’s Café¢, mieszczaca si¢ w South Side
przy Trzydziestej Piatej Ulicy, pomigdzy Michigan Boulevard i South Park
Avenue, ktorej wlascicielem byt wynajmujacy czarne zespoly Issy Shore.



W niektérych sposrod tych lokali obok czarnych wystgpowali czasami i biali
wykonawcy. Podczas weekendu trzecia czgs¢ publicznosci stanowili biali, ale
w tygodniu przychodzito ich mniej. Swiatla byly przyémione, powietrze
zadymione, tanczacy spoceni, zespoty podniecajace, a ,,wiele par tanecznych
wygladato tak, jakby kopulowaly na stojaco: tancerze kotysali si¢ powoli
w takt muzyki, a dziewczgta miaty zadarte sukienki”.!!

Publiczno$¢ jazzowa nie ograniczata si¢ jedynie do kabaretow i sal tane-
cznych, w ktérych folgowano erotycznym zachciankom. W latach dwudzies-
tych wzrosto zainteresowanie nowa muzyka w kampusach uniwersyteckich.
Dla studentow tamtych czaséw gldwna atrakcje towarzyska stanowil taniec:
wielu z nich chodzito na zabawy dwa lub trzy razy w tygodniu. Wynajmujac
zespoty muzyczne, studenci sprowadzali do swoich kampuséw biatych muzy-
kéw jazzowych. William C. Parker, ktory na poczatku lat dwudziestych
studiowatl na University of Indiana, powiedziat: ,,W kampusie mieliSmy trzy
lub cztery potancowki. Bix przychodzit z czterema albo pigcioma instru-
mentalistami.” I dodaje: ,,Z tego, co wiem, w klubach nie istniaty zorganizo-
wane zespoty. W okresie migdzy 1916 a 1920 rokiem dostrzegatem przede
wszystkim The Original Dixieland Jazz Band. Pomigdzy 1920 a 1924 - Bixa.
Przed rokiem 1925 nie znalem Louisa Armstronga.”!2 (Przed ta data'
Armstrong nie nagrywat pod wtasnym nazwiskiem.)

Bardziej znaczacy jest fakt, ze niemal od samego poczatku istnienia tego
wynalazku jazz nadawany byl przez radio. Juz w 1923 roku z Los Angeles
odbywaty si¢ transmisje Kida Ory’ego, grajacego klasyczny, nowoorleanski
jazz,13 a Trixie Smith i Fletcher Henderson nadawali bluesa z Nowego
Jorku.'* W polowie lat dwudziestych z glownych nocnych klubow, hoteli
i sal tanecznych transmitowano regularnie Clarence’a Williamsa, Henderso-
na, Ellingtona i innych - czasami nawet co noc lub dwa razy w ciagu nocy.!’
Dziato sig to w czasach, gdy nie byto czego$ takiego, jak radio dla czarnych:
transmisje te przeznaczone byty dla uszu biatych. W 1932 roku John Ham-
mond wyznat czytelnikom ,,Melody Maker”: ,,Angielscy czytelnicy nie maja
pojecia o tym, jak wygladaja amerykanskie programy radiowe. Jest ich
dostownie setki, a wigkszo$¢ z nich nadaje niemal bez przerwy. Lista wyste-
pujacych tam gwiazd rozrywki jest tak wielka, ze o dowolnej porze dnia
1 nocy mozna postuchaé¢ swojego ulubionego zespotu lub piosenkarza.”!6 Nie
byly to wylacznie zespoty jazzowe: przewazajaca cze$¢ oferty stanowity grupy
pseudojazzowe lub zwykte orkiestry taneczne, stosujace modne efekty jazzo-
we. Jednakze prawda jest i to, iz w Nowym Jorku lat dwudziestych wigcej
bylo w radiu dobrego jazzu niz dzisiaj.

I tak to szto. W 1927 roku ,,Chicago Defender” donosit, ze w Stanach
jest ,,dziesig¢ tysigcy zespotdow jazzowych”.!” Do 1931 roku jazz juz tak
daleko wyszedl poza getto, iz prezydent Hoover, podczas przedstawienia
w Howard Theatre w Waszyngtonie, zaprosit do Bialego Domu Duke’a
Ellingtonal8, a Percy Grainer poprosit go o wyktad na Uniwersytecie Nowo-
jorskim na temat percepcji muzyki.!?

Musimy pamigtac¢ o tym, ze szeroka publiczno$¢ uwazata za jazz caty ogot
zywiolowej muzyki, raczej nie odrozniajac pseudojazzu od wartosciowe;j
muzyki. Prawdziwe jazzbandy Mortona, Olivera, Ellingtona, Hendersona
oraz bialych liderow, takich jak Goldkette, Ben Pollack i Red Nicholsi grajace



muzyke, ktora teraz oceniamy tak wysoko, pracowaly regularnie w nocnych
klubach, stale nagrywaty i byly czgsto transmitowane przez radio.

Skad zatem wziat si¢ 6w rozpowszechniony mit, ze jazz w tym okresie byt
albo ignorowany, albo pogardzany przez amerykanska publiczno$¢? Niezwykle
wazne dla zrozumienia przypadku Armstronga jest stwierdzenie, iz wczesna
historia jazzu zostata wykoslawiona przez lewicujaca prasg lat trzydziestych oraz
czterdziestych. Wedtug S. Fredericka Starra, znawcy Rosji oraz autorytetu
w sprawach jazzu nowoorleanskiego, w 1928 roku Migdzynarodéwka Komuni-
styczna zdecydowata, z powoddw majacych zwiazek z jej polityka wobec Murzy-
néw, okresli¢ jazz jako muzyke proletariacka.20 Zajmujac takie stanowisko, nie
mozna byto przyznac, iz jazz jest gal¢zia wysoce komercyjnego, kapitalistycznego
przemystu rozrywkowego; ani ze bawi znienawidzong amerykanska burzuazje.
Sita rzeczy muzyka ta musiata by¢ postrzegana jako sztuka ludowa, a muzycy
jako uciskani tworcy z nizin spotecznych. Niewielkie znaczenie miat tu fakt, iz
niektorzy z ludzi, ktérzy tworzyli to, co dzisiaj uznajemy za jazzowe arcydzieta,
otrzymywali powazne wynagrodzenia, ubierali si¢ wedlug najnowszej mody
i jezdzili ekstrawaganckimi samochodami. Ta ,,niedorzeczna” polityka wobec
czarnych, mowi Starr, zostala wypracowana przez ludzi, ,.ktorzy poznawali
Ameryke poprzez Bibliotekeg im. Lenina”.2!

Konsekwencja tego faktu bylo to, ze jazz zostatl w catosci zaakceptowany
przez lewicowcow, ktérych prasa intensywnie protegowala jego tworcow:
Charles Edward Smith w ,,Daily Worker”, Bernard H. Haggin w ,,Nation”,
Otis Ferguson w ,,New Republic”, James Dugan i John Hammond (jako
Henry Johnson) w ,New Masses” regularnie pisywali o jazzie i, ogolnie
moéwiac, doszli do stwierdzenia, ze jazz to muzyka proletariacka. Jazz to
»~muzyka ludowa” stwierdzil wyraznie Ferguson??, a Hammond oraz Dugan
przekonywali, Ze czarni muzycy sa ,,lekcewazeni”. Prawda jest, oczywiscie, ze
Jelly Roll Morton i King Oliver byli bliscy $mierci gtodowej; ale Ellingtona
ani Armstronga, pojawiajacych si¢ czgsto w filmach oraz regularnie wystgpu-
jacych na antenie radiowej, nie ,,lekcewazono”.

Wigkszos¢ piszacych szczerze kochata jazz i naprawde byta przekonana, ze
muzyka ta pogardzano w Ameryce, a jej tworcy podlegali uciskowi. W pewnych
jednakze przypadkach znieksztalcanie faktow byto rozmyslne. Niektorzy publi-
cys$ci przytaczali dhugie listy atakujacych jazz cytatow, zaczerpnigtych z gazet lat
dwudziestych i trzydziestych, lekcewazac jednoczesnie tak samo liczne pochwaty
pod jego adresem. Nie mogto to by¢ przypadkowe.

Zainteresowanie si¢ lewicy jazzem miato t¢ dobra strong, ze pisato si¢
0 nim - czgsto z uczuciem i wielkim zmystem obserwacyjnym. Hammond
oraz Ferguson byli znakomitymi krytykami jazzowymi, ale szerzyli mit, iz jazz
jest tworzony przez biednych czarnych dla rownie biednej czarnej publiczno-
$ci, zaprzeczajac oczywistemu faktowi, ze muzyka ta byta gleboko zwigzana
z komercyjnym przemystem rozrywkowym. Jak si¢ pdzniej o tym przekona-
my, mit ten miat gieboki wplyw na oceng gry Armstronga.

W przypadku Louisa Armstronga muzyka, jaka tworzyl, nie tylko nie
byla ignorowana, ale zdobywata sobie az nadto wielka popularnos¢. Popu-
larnos¢ jazzu wynikata czgSciowo z rozwoju czarnego show-businessu. Kiedy
w 1922 roku Armstrong przybyt do Chicago, narastalo zainteresowanie
zardwno jazzem, jak i kultura murzynska. Istniala juz pewna grupa ludzi,



zaczynajacych rozumie¢ istot¢ tej muzyki. Zaliczali si¢ do tego grona
szczegolnie ludzie miodzi, czarni i biali, ktérzy pracowali w grajacych do
tanca zespotach w catym kraju. Stawalo si¢ jasne, ze najlepsza sposrod
wszystkich grup jazzowych jest Creole Jazz Band Kinga Olivera. (Zesp6t
wystepowat i nagrywat pod rozmaitymi nazwami, ale pierwsze ptyty zostaty
wydane pod ta nazwa, ktora byta pdzniej uzywana przez publicystow jazzo-
wych.)

Historia o tym, w jaki sposob stworzony zostal zalazek Creole Jazz Band,
ma wiele wersji.

W 1909 roku doskonaty nowoorleanski basista, gitarzysta i banjoista Bill
Johnson, urodzony w 1872 roku, wyemigrowatl do Kalifornii. Zdecydowat si¢
na utworzenie nowoorleanskiego zespotu ragtime’owego i okoto roku 1911
postat po Freddie’ego Kepparda. (Chicagowski pianista Dave Peyton przy-
pomina sobie, ze widziat t¢ grupe w 1911 roku.) Keppard zebrat jeszcze kilku
innych instrumentalistow, a pomi¢dzy nimi skrzypka Jimmy’ego Palao, puzo-
nist¢ Eddiego Vinsona i klarnecistg Louisa ,,Big Eye” Nelsona, i wziat ich ze
soba na zachod, gdzie przylaczyli si¢ do Johnsona. Z Keppardem, jako
frontmanem grupy, ktéra nazwali The Original Creole Orchestra, odniesli
znaczacy sukces. W 1913 roku zostali zaproszeni do wystepow w wodewilo-
wych teatrzykach w okregu Orpheum, gdzie grali przez pewien czas. W 1915
roku, jako That Creole Band, grali w Winter Garden, znanym teatrze
nowojorskim, w przedstawieniu Town Topics. Potem miat miejsce drugi krotki
objazd Orpheum w 1917 roku, a w 1918 grupa, ktora byla prawdopodobnie
zespotem Kepparda, nagrata dla wytworni ,,Victor” Tack ’Em Down, ale plyta
ta nie zostala nigdy wydana. W 1918 roku zespdt rozpadt si¢. Bill Johnson
wrocit do Chicago, gdzie zaczat tworzy¢ nowy zespot pod nazwa The Creole
Jazz Band. Jego kornecista byt Sugar Johnny Smith, od kilku lat przebywajacy
w Chicago. Jednakze Smith chorowat i wkrotce umart. Johnson usitowat
dosta¢ na jego miejsce albo Mutta Careya, albo Buddie’go Petita, ale nie
udato mu si¢ to; Lii Hardin, p6zniejsza zona Armstronga powiedziata, ze
woweczas do zespotu wrocit Keppard.

Ktokolwiek jednak zastapit Smitha, zabawil tam krotko, poniewaz w 1918
roku Johnson postat po Joe Olivera. Oliver, szczgsliwy z powodu nadarzajacej si¢
mozliwosci wyjazdu na pétnoc, dotaczyt do Johnsona, grajacego w czarnym
kabarecie Royal Gardens, mieszczacego si¢ pod numerem 459 przy Trzydziestej
Pierwszej Wschodniej Ulicy, na rogu Cottage Grove Avenue. W tym samym
czasie zaczat tez grywa¢ w Dreamland Café Billa Bottomsa, w zespole prowa-
dzonym przez nowoorleanskiego klarnecistg Lawrence’a Duhé. Royal Gardens
stanowita po prostu sal¢ taneczna, ale Dreamland byt klubem w rodzaju ,,black
and tan”. Wedlug Chrisa Albertsona, biografa Bessie Smith, ,to centrum
nocnego zycia South Side zajmowato wigksza cze¢$¢ przecznicy, a jego wielka,
rozrzutnie zaprojektowana gltéwna sala goscita znakomite zespoty muzyczne oraz
najbardziej utalentowanych wykonawcow”.23 W koncu Oliver przejat przewo-
dzenie zespolu Duhé, ktory teraz nazywat si¢ The Creole Jazz Band. Grupa
dziatata w Chicago do 1921 roku, kiedy zostala wezwana do San Francisco.
W jej sktadzie grali: Palao, Johny Dodds na klarnecie, Ram Hall na perkusji,
David Jones na melofonie, Honoré Dutrey na puzonie i Ed Garland na basie.
Pianistka byta §liczna mata Lillian Hardin.



Okoto roku w tandetnej sali tanecznej, zwanej Pergola Dance Pavilion,
zespot grat ,,dziesigciocentowe tance”. Nie byla to wystarczajaca gaza i dlatego
tez, jak rowniez z powodu despotycznych rzadéw Olivera, pomigdzy muzykami
wybuchaty ktétnie. Oliver zwolnit Palao, Hall odszedt przez solidarno$¢ z nim,
a Lii Hardin, usprawiedliwiajac si¢ choroba, wrdcita do Chicago. Jej zastgpczy-
nia zostata kolejna mtoda kobieta, Bertha Gonsoulin. Zespo6t opuscit w koncu
klub Pergola, pracujac teraz na nieco lepszych warunkach w Los Angeles
i w innych miastach Kalifornii. W kwietniu 1922 roku Oliver sprowadzil grupe
z powrotem do Chicago, gdzie w czerwcu zaangazowali si¢ do Lincoln Gar-
dens - czyli starego Royal Gardens o nowej nazwie.

W lecie Oliver zdecydowal, ze chce mie¢ w Creole Jazz Band, jako
drugiego komecistg, Louisa Armstronga. Nie wiadomo, dlaczego przyszedt
mu do glowy taki pomyst. Wbrew temu, co si¢. mowi, te wczesne zespoty
jazzowe nie miewaly w sktadzie dwoch kornetow. Jezeli potrzebowaty drugie-
go instrumentu prowadzacego, to zawsze siggano po skrzypce; tylko zespoty
uliczne stosowaly wigcej niz jeden komet. Oliver, ktoremu stukneta juz
czterdziestka, zapewne pragnat mie¢ kogo$ do pomocy w prowadzeniu grupy.
Moze byt po prostu leniwy? A moze czul, ze Armstrong, ktérego gry nie
styszat od czterech lat, podniesie poziom jazzbandu? Jakkolwiek to byto,
postat po Armstronga.

Armstrong opowiadat, iz kiedy nadszedt telegram od Olivera, grat wtasnie
w goracy lipcowy dzien podczas parady. Inni muzycy usitowali wyperswado-
waé mu cala spraweg, mowiac, iz zespot Olivera ma klopoty ze zwiazkiem
muzykow w Chicago - ostatnio zostali na miesiac wyrzuceni z Lincoln Gar-
dens. Armstrong napisat: ,,Powiedziatem im, jak czuj¢ si¢ zwiazany z Joe’em
i jakie poktadam w nim zaufanie. Mniejsza o to, gdzie grali. Postat po mnie,
a to mialo najwigksze znaczenie.”?4

Stwierdzenie to jest nieco obtudne. Armstrong doskonale wiedziat, jakie
korzySci niesie za soba przeniesienie si¢ na pdtnoc, i zapewne miat ochote
jecha¢, poniewaz tym razem nie znalazlby si¢ pomigdzy obcymi i mialtby'
zapewniong opiek¢ swego protektora. Poza tym pracowatby wérdd ludzi,
ktérych znat i z ktorymi gral przedtem w Nowym Orleanie. Nie domagatby
si¢ pierwszoplanowej roli i wygodnie usadowilby si¢ za wielka, pot¢zna
postacia Joe Olivera. Dla nieSmiatlego mtodzienca stanowito to idealne
rozwiazanie. Tak wigc kilka dni pdzniej, zabierajac ze soba jedynie komet
1 przygotowana mu przez Mayann kanapke z tunczykiem, wsiadl do pociagu
i wyruszyt do Chicago.

Niemal wszyscy zgodnie twierdza, iz Oliver spotkal si¢ z Armstrongiem,
kiedy wysiadl on z pociagu na Illinois Central Station. Jednakze Louis
powiedzial: ,,King byt juz w pracy. Nikt po mnie nie wyszedtl. Wzigtem
taksowke i pojechatem prosto do Gardens.”?

Armstrong podczas lat spedzonych w Chicago wigkszo$¢ czasu przepra-
cowatl w przeznaczonych dla czarnych teatrach oraz w kabaretach spod znaku
,black and tan”. Jednakze Gardens byto prezentujaca piosenkarzy i innych
wykonawcoéw sala taneczna, odwiedzang niemal wylacznie przez czarnych.
Kilku miodych biatych terminatorow muzyki jazzowej przychodzito czasami
do Lincoln Gardens, ale czuli, ze zbytnio rzucaja si¢ w oczy. Saksofonista
tenorowy Bud Freeman pisal, ze potezny wykidajto, strzegacy drzwi, na ich



widok zawsze si¢ dziwit: ,,Co$ takiego, a wigc mamy tutaj matych bialych
chlopcow, ktorzy przyszli na lekcje muzyki.”?¢ Lincoln Gardens nalezata do
biatej kobiety, niejakiej Majors. Red Budd zarzadzat sala, a mistrz ceremonii,
King Jones, zapowiadal wystepy.

Lincoln Gardens jest przypuszczalnie najbardziej u§wigconym miejscem
w historii jazzu, poniewaz to tutaj muzycy z Potocy, oraz entuzjasci wezes-
nego jazzu obu ras, zaczgli przyswajac sobie prawdziwa wiarg. Zainteresowa-
nie biatych muzykoéw grupa Olivera byto oczywiste i w pewnym momencie,
juz po przyjezdzie Armstronga do Chicago, kierownictwo sali zdecydowato
si¢ przeznaczy¢ jedna noc w tygodniu wytacznie dla biatych. Wedlug pianisty
Toma Thibeau, mtodego cztowieka pracujacego w Chicago i grajacego cza-
sem z Bixem Beidcrbeckiem oraz zespotem The New Orleans Rhytm Kings,
,,W $rodowe noce odbywato si¢ tu co$, co nazywano Midnight Ramble. To
nie byt lokal typu ,,black and tan”, ale prawdziwie murzynski klub nocny”.
W takie noce zespot Olivera opuszczat sceng o jedenastej, musieli takze wyjs$¢
czarni klienci. Orkiestra wracata o poinocy i grata dla biatej widowni, ztozo-
nej glownie z muzykdéw pici meskiej, ktorzy skonczyli juz swoja prace gdzie
indziej. ,,Mozna bylo tam zaj$¢ - powiedzial Thibeau - wypié¢ drinka, usias$é
i postucha¢ zespolu. Louis Panico byt’ trgbaczemjk Ishama Jonesa. Zawsze
tam przychodzil. Zjawiata si¢ sekcja deta Dona Bestora. Byli ludzie Drake’a,
muzycy sekcji detej z zespotu Teda Fiorito, ktorzy grali w Edgewater Beach.
Byto wiele matych zespotow, takich jak nasz wiasny. Siedzieliémy, my biali
muzycy, i shuchaliSmy gry Murzynow.”

Wielu z nich bylo uznanymi instrumentalistami. Panico to jeden z najbar-
dziej znanych trgbaczy orkiestr tanecznych owych czasdéw, a zespoty Bestora
i Fiorito graféw najlepszych lokalach Chicago.

Louis Armstrong zjawit si¢ w wyrafinowanym, karnawatowym S$wiecie
Chicago, wygladajac jak wiesniak. Lii Hardin powiedziata: ,,Wszystko, co
miat na sobie, bylo na niego za mate. Na jego wystajacym brzuchu, uwypu-
klajac go, zwisal ohydny krawat; miat okropna fryzurg. Grzywka sterczata mu
nad czolem jak wystrzepiony baldachim. Wszyscy muzycy nazywali go Maty
Louis, a on wazyl ponad sto kilo.”?7

Jest to pierwsza wzmianka o tym, iz Armstrong cierpiat na nadwagg, ktéra
przesladowata go przez cale zycie. Za poczatek tych problemow nalezy
przyja¢ rok 1918, kiedy porzucit ciezka prace fizyczng i zaczal gra¢ na
parowcach rzecznych. Po raz pierwszy w zyciu mial tam regularne dochody
i nikogo nie musiat utrzymywac. Na statkach zawsze byto dosy¢ jedzenia i nic
dziwnego, ze mtody cztowiek, ktory jako dziecko czgstokro¢ bywat glodny,
siggal pomigdzy positkami po kanapke. Pozniej waga Armstronga stale to
rosta, to znéw spadata. Stosowat diete, szybko chudl, a potem wszystko
wracato do normy.

Oliver wynajat dla Louisa umeblowany poko6j w South Side, w domu
prowadzonym przez Kreolke, ktora z przekazu Armstronga znamy wytacznie
jako Filo. Jego zycie sktadato si¢ z grania w Lincoln Gardens, prob i drob-
nych rozrywek. Nadal bylo w nim co$ z wiesniaka. W Satchmo méwi, jak
zaskoczony byt faktem posiadania pokoju z wtlasng tazienka: ,,Tam, gdzie
mieszkaliSmy, nigdy nie styszeliSmy o czyms$ takim jak wanna, a co dopiero
o prywatnej tazience!”28



Zesp6t Olivera odbywat czasami krotkie tournee po Srodkowym Zacho-
dzie, gtownie przygrywajac do tanca w lokalach dla czarnych, ale wigkszo$¢
czasu spedzal w Lincoln Gardens. Kiedy przyjechata do niego Mayann,
Louis wynajat mieszkanie, w ktorym przez kilka miesigcy w 1923 lub 1924
roku matka i syn mieszkali razem. ,,Zabieralem mamg do kabaretow i nieraz
zalali$my si¢ tam. To byly bardzo mite czasy.”?° Pézniej, kiedy Louis poslubit
Lii Hardin, Mayann przyjezdzata do nich na dtugo w odwiedziny.

Niestety Mayann zachorowata i umarta podczas Jednej z tych w1zyt
prawdopodobnie w 1927 roku, nie majac jeszcze - jesli wierzy¢ wspomnie-
niom Lucille Armstrong - pigédziesigciu lat. Jej stosunek do Louisa mogt
razi¢ ludzi z klasy $redniej, a macierzynstwo stanowilo z pewnoscia sprawe
przypadku, ale taczylo ich bardzo silne uczucie. ,,Tak, brakuje mi starej
Mayann” - powiedzial Armstrong dziennikarzowi magazynu ,,Life”, Richar-
dowi Merymanowi.

,Zarabialem wtedy niezla forse¢ i miala pigkny pogrzeb. Dzigki za to
Najwyzszemu. Nie musiatem stawia¢ na niej talerza. Widzialem, jak to sig
dzieje z takimi, co nie maja ubezpieczenia, ani nie naleza do Zzadnego
zwiazku. Podczas czuwania przy zwlokach ktada talerz na piersi nieboszczyka,
a kazdy, kto przychodzi, wrzuca do niego pi¢é, dziesi¢¢ Centéw albo i ¢wieré
dolara, zeby uzbiera¢ na pogrzeb.”30

Na wiosng 1923 roku zespdt Olivera zaproszono do nagran dla Gennett
Record Company. Wynikato to ze wzrastajacego zainteresowania czarng
rozrywka, ale miato takze i inne przyczyny. Przemyst fonograficzny po-
wstal w dziewigtnastym wieku, ale byta to prawdziwa zabawka dla bogaczy.
Nawet w latach poprzedzajacych 1 wojng $wiatowa gramofony nie weszty
jeszeze do powszechnego uzytku. Od okoto 1910 roku, wraz z powstaniem
prostych, nowych tancéw, takich jak one-step, two-step czy fokstrot, szalen-
stwo tanca opanowalo caty kraj, a potem wigkszos¢ zachodniego $wiata.
Moda ta okazala si¢ niezwykle istotna w zapewnieniu pracy muzykom
jazzowym lat dwudziestych i natychmiast przyniosta korzysci przemystowi
nagraniowemu, ktéry zaczal wypuszczaé setki ptyt, przeznaczonych do
domowego uzytku. Wedlug Rolanda Gelatta , krajowa produkcja fonografi-
czna wzrosta z 27 116 000 dolaréw w 1914 roku do 158 668 000 dolaréw
w 1919 roku”.3!

W przemysle nagraniowym robiono olbrzymie pieniadze i dotyczyto to
nie tylko producentow ptyt, ale rowniez kompozytoréw, autoréw tekstow,
a w pewnej mierze i wykonawcow. Czarnoskorzy muzycy byli nagrywani od
dawna - stynny zespét Williamsa i Walkera zostat zarejestrowany juz
w pierwszych latach naszego wieku - ale ich plyty wydawano w nie-
wielkich naktadach. W 1920 roku murzynski publicysta muzyczny Perry
Bradford przekonat OKeh Phonograph Corporation do nagrania Mamie
Smith, czarnoskorej piosenkarki, ktorg odkryt. Bradford byt jednym z nie-
wielu czarnych impresariow, ktorzy komponowali piosenki, wydawali nuty,
angazowali 1 prowadzili zespoly, majac z tego catkiem niezle dochody.
Znaczenie tych ludzi dla jazzu oraz czarnego przemyshu rozrywkowego
polegato na tym, iz dziatali jako posrednicy pomiedzy prowadzacymi przed-
sigbiorstwa biatymi a czarnoskérymi wykonawcami. Wérod nich znajdowat
si¢ W. C. Handy, kompozytor St Louis Blues, oraz dwaj bardzo istotni



w karierze Armstronga ludzie: Clarence Williams oraz Richard Myknee
Jones. Wiedzieli oni, jacy sa najlepsi czarni wykonawcy, jak wej$¢ z nimi
w kontakt, ile trzeba im zaptaci¢, i w kazdej chwili mogli zebra¢ dowolna
czarna grup¢ nagraniowa.

Bradford chciat zarejestrowa¢ Mammie Smith gtownie dlatego, by spo-
pularyzowa¢ wlasne piosenki; ale, ku ogromnemu zdumieniu wszystkich,
jeden numer, Crazy Blues, okazal si¢ wielkim przebojem. Dla branzy stalo
si¢ nagle oczywiste, ze istnieje rynek na czarnoskorych wykonawcow -
gléwnie, rzecz prosta, wéréd Murzynow, ale i wérod znaczacej liczby bia-
tych, ktorych pociaga czarna muzyka w rozmaitych jej formach. Przez
nastgpne dwa lub trzy lata wytwornie ptytowe wchodzily na ten rynek
z nagraniami bluesowymi; najpierw dos¢ ostroznie, ale potem, kiedy stato
si¢ jasne, ze s tutaj do zarobienia pieniadze, bardziej $§miato. W listopadzie
1923 roku ,,Talking Machine Journal” donosit, ze ,,w ciagu dwoch lat
w gwaltowny sposdb wzrosta warto$¢ sprzedazy... nagran [bluesowych]
Columbia Gramophone Company. Glownymi nazwiskami sa dzisiaj Bessie
Smith oraz Clara Smith”. Niektorzy sprzedawcy ptyt, twierdzity gazety,
znajdowali zbyt na dwa tysiace sztuk jednego tytutu, gtéwnie u czarnosko-
rych klientow. W latach dwudziestych coraz wigcej firm nagraniowych
wchodzito na ten ,,rasowy” rynek.

W tym samym czasie powstato tez duzo poswigconej jazzowi literatury.
,»Rasa” stala si¢ terminem, ktorym szermowali wojowniczo nastawieni Mu-
rzyni. Czarna prasa tego okresu nieodmiennie wspominata o czarnoskérych
jako o ,rasie muzykow”, ,rasie pisarzy”’, a nawet o ,rasie prawdziwych
ludzi”. Ptyty czarnoskérych wykonawcow nie byty ujete w oddzielne katalogi,
jak powszechnie o tym sadzono; nagrania Armstronga, Mortona, Olivera
i innych spisane zostaty w porzadku alfabetycznym wraz z biatymi wykonaw-
cami, chociaz w niektérych przypadkach mogly by¢ opatrzone odsytaczami,
jako ,,piesni murzynskie”, ,Irish Reels” (reel - szkocki taniec wirowy), lub
,melodie hawajskie”.32 W koncu niektére z firm nagraniowych wypuscity
oddzielne katalogi wykonawcoéw murzynskich, ale stato si¢ tak wytacznie dla
wygody, dla sklepéw muzycznych, przeznaczonych dla czarnoskorej klienteli.
Kiedy OKeh, ktory dzigki wezesnemu sukcesowi Crazy Blues stal si¢ liderem
W nagrywaniu czarnej muzyki, zapowiedziat w 1923 roku wydanie pierwsze-
go ,rasowego” katalogu, redaktor muzyczny ,,Chicago Defender” skwitowat:
,Duma rasowa zada, by z tej wspaniatomyslnej propozycji wyciagna¢ jak
najwigcej korzysci.”33

Nic zatem dziwnego, ze w 1923 roku strumyk czarnych nagran stal sig
wezbranym potokiem. Gtéwny nacisk ktadziono na blues, bedacy tym rodza-
jem muzyki, przy ktorej dorastali przybyli na Pénoc imigranci; w zwiazku
z czym firmy fonograficzne nagrywaly niemal kazda czarng kobietg, ktora
cho¢by z daleka otarta si¢ o bluesa. Wiele z tego materiatu stanowi zwykta
ludowa muzyke o pewnym bluesowym odcieniu, a wigkszo$¢ wykonawcow
byta piesniarzami ludowymi. Ta wzbierajaca powodz wyniosta takie zespoly,
jak zespo6t Olivera: az czterdziesci procent tego, co zarejestrowat jego Creole
Jazz Band, ma w tytule stowo ,,blues”. Wiasnie efektem owego bluesowego
boomu byto to, ze Oliver wziat swdj zespot do studia Gennetta, by dokonaé
pierwszej serii nagran.



Creole Jazz Band

Nie jest tatwo zrozumie¢, dlaczego zespdt Olivera, czy jemu podobne,
nie nagrywatly juz wczesniej. Sukces odniesiony szes¢ lat wczesniej, w 1917
roku, przez The Original Dixieland Jazz Band powinien podpowiedzie¢
firmom fonograficznym, by zarejestrowaty rowniez inne zespoty, grajace owa
nowa muzyke jazzowa, ale przez lata nikt tego wlasciwie nie robil. W 1918
i 1919 roku Emerson wypuscit okoto czterdziestu nagran grupy Louisiana
Five, sktadajacej si¢ z kilku zapomnianych juz teraz nowoorleanskich muzy-

kéw. W 1918 roku dokonano prébnego zapisu Kepparda, a w 1921 wydano
kilka pseudojazzowych ptyt nowoorleanczyka Clarence’a Williamsa. Jednakze
az do 1922 roku, kiedy ukazaty si¢ nagrania Ory Sunshine, oraz pierwsze
nagrania z dhlugiej serii bialej grupy Memphis Five, firmy fonograficzne nie
czynity zadnych wysitkow, by podazy¢ §ladem sukcesu The Original Dixie-

land Jazz Band. Seria Memphis Five stata si¢ komercyjnym sukcesem
1w 1923 roku rozpoczat si¢ run na ptyty jazzowe w stylu nowoorleanskim.

W konsekwencji tego faktu rejestracje dokonane przez Creole Jazz Band
,Kinga” Olivera stanowity pierwszy istotny zbior prawdziwego jazzu. Doko-
nano sze$ciu nagran: dwa dla Gennetta, 6 kwietnia i 5 pazdziernika; dwa dla
OKeh, 22 i 23 czerwca oraz, prawdopodobnie, 25 i 26 pazdziernika; jedno
dla Columbii, 15 i 16 pazdziernika; i jedno dla Paramount, prawdopodobnie
24 grudnia. Potowa z nich zostata dokonana dla trzech réznych firm fonogra-
ficznych w ciagu trzech tygodni pazdziernika 1923 roku.

Oprocz sesji dla Gennetta, wszystkie nagrania odbyly si¢ w Chicago. Bazg
przemystu fonograficznego stanowil Nowy Jork, ale wiele firm skonstruowato
przeno$ny sprz¢t rejestrujacy; szczegdlnie dobrym sprzetem dysponowat
OKeh, ktory mial stynnego inzyniera nagran, Charlesa Hibbarda. Stan-
dardowa procedura, stosowana przez firmy ptytowe, polegata na objezdzaniu
Srodkowego Zachodu oraz miast Potudnia i nagrywaniu wszystkiego, co
wydawato si¢ interesujace. W ten sposob zachowano dla potomnych nie tylko
mnostwo wezesnego jazzu, ale rowniez muzyki country and western. W paz-
dzierniku 1923 roku OKeh zarejestrowat Olivera i Jelly Roll Mortona w Chi-
cago; w koncu listopada 1924 roku nagrali Bennie Motena w St. Louis,
a potem przeniesli si¢ do Atlanty, by nagra¢ Birmingham Meny Makers



Singlera; za§ 5 lipca 1928 roku nagrali jednocze$nie Armstronga i Bixa
Beiderbecke’a w Chicago.

Poznanie tego systemu pozwala zrozumie¢, dlaczego tak wiele z wczes-
nych nagran jazzowych zostato dokonanych w grupach po szes¢ Iub wigcej
w ciagu jednego albo dwoch dni, a takze czemu wiele z nich bylo tak Zle
nagranych: nawet przy najlepszej woli inzynieréw jako$¢ przenosnego sprzgtu
nie mogta si¢ réwna¢ z dobrze wyposazonym studiem. Nie zaznajomiony ze
starsza muzyka stuchacz powinien wiedzie¢, ze zrozumienie jej zalet zajmie
mu nieco czasu i wysitku. Sa to nagrania pochodzace sprzed epoki elektrycz-
no$ci w przemysle fonograficznym. Muzykow ustawiano dokota olbrzymiej
tuby, ktora - poprzez krysztat - przewodzita dzwigk na igle, a ta odnotowy-
wata drgania w migkkim wosku. Ow mechaniczny system zapisu nie byt tak
calkiem zlty, szczegdlnie w wypadku muzyki wokalnej, i zupetie dobrze
wytrzymuje poréwnanie nawet z dzisiejszymi nowoczesnymi urzadzeniami.
Kiedy w roku 1925 i 1926 wprowadzano stopniowo system elektryczny,
wielu mito$nikéw nagran skarzylo sig, ze jest on gorszy od poprzedniego.
Metoda akustyczna dobrze sprawdzata si¢ w stosunku do $piewaka czy
indywidualnego instrumentalisty, ale jednak z niektérymi jej mankamentami
nie potrafiono sobie do konca poradzié. Z natury rzeczy nie dalo si¢ zréwno-
wazy¢ sity dzwigku instrumentéw muzykoéw stloczonych wokét tuby i w przy-
padku zespolu Olivera klarnet oraz puzon byly czesto zaghluszane przez
komety. W dodatku przez dtugi czas inzynierowie nie byli w stanie dokonaé
tego, by tarcze gramofondéw obracaly si¢ z jednakowa predkoscia. Wcezesne
nagrania jazzowe styszymy jako zapisane zbyt wolno lub zbyt szybko - czasem
roznica si¢ga dziesigciu procent wartosci. Podczas kolejnych wydan nagrane-
go materiatu muzycznego firmy fonograficzne nigdy nie usungty tych btedow,
w zwiazku z czym jedynie nieliczni mito$nicy jazzu mogli styszeé najwigksze
przeboje wczesnego jazzu tak, jak zostaly wykonane. Na przyklad sesje
Olivera dla Paramount i OKeh, z 22 czerwca i 5 listopada 1923 roku, zostaty
nagrane zbyt szybko i odtworzone znacznie za wolno.!

Odpowiedzialnym za nagrania zespotu Olivera byl prawdopodobnie Ri-
chard Myknee Jones, ktorego Dave Peyton, felietonista ,,Chicago Defender”,
okreslit jako ,,powolnego faceta, bardzo cicho i wolno mowiacego, ale wiel-
kiego tworce 1 mysliciela”.2 Jones byt czarnoskorym nowoorleanskim piani-
sta, ktéry grat w domach publicznych, a w Chicago robit karier¢ podobng do
tej, jaka stata si¢ udziatem innego murzynskiego impresaria, Perry’ego Brad-
forda. Jones komponowat oraz aranzowat piosenki i akompaniowat na forte-
pianie piesniarzom bluesowym, ale w historii jazzu znany jest przede wszyst-
kim z umiejetnosci odkrywania talentow oraz roli, jaka speinial, bedac
kierownikiem nagran dla OKeh i innych firm. Az do swojej $mierci w 1945
roku pracowat jako cieszacy si¢ zaufaniem muzykow lowca talentow.

Jest catkowicie pewne, ze to wlasnie Jones zarekomendowat grupe Olivera
Gennettowi, ktory starat si¢ wejs¢ na czarny rynek muzyczny. W studiach
OKeh rezyserem nagran byt Ralf Peer, ktory juz wczesniej poprowadzit firme
w stron¢ czarnej muzyki i nieustannie poszukiwatl nowych talentow. By¢
moze odkryl Olivera na wlasna reke, a moze ustyszal o zespole od Jonesa,
ktory zostat w koncu towca talentow i kierownikiem nagran dla tej samej
firmy. W kazdym razie jesienia 1923 roku, kiedy Columbia i Paramount



takze zaprosity Olivera do nagran, byt juz znany jako kto$, czyje plyty si¢
sprzedadza.

Rezultat jest taki, iz mamy sporo przyktadow tego wczesnego jazzu. Jest
to, co najwazniejsze, muzyka zespotowa. W wigkszo$ci nagranych numerow
nie ma ani jednej soléwki, poza kilkoma krotkimi breakami. Cho¢ wszystkich
siedmiu czy o$miu muzykoéw gra rownoczesnie, nie ma zadnego chaosu;
wszystko idzie wedilug ustalonego planu. Jest to niewatpliwa zastuga upartego
i zdecydowanego Olivera. Lii Hardin powiedziata, iz Oliver kazal jej graé
mocne, cigzkie akordy, a kiedy prawg dlonia robita figuracje, pochylat si¢ nad
nia i warczat: ,,Mamy juz klarnet w zespole.”? Oliver wiedziat, jaka jest rola
kazdego instrumentu - i trzymat sig tego. *

Nie byt to, w istocie, zespot improwizujacy. W pozniejszym czasie jazz
stal si¢ muzyka improwizowana, z wielkim naciskiem na ,,oryginalnos¢”
i ,kreatywnos$¢”, ale nowoorleanscy pionierzy nie mysleli w ten sposob.
Kiedy raz wypracowali satysfakcjonujacy ich sposéb grania melodii, nie
widzieli zadnego powodu, by to zmienia¢. Poza tym fakt, iz kazdy instrument
miat sztywno zdefiniowana rolg, samorzutnie wptywal na ograniczenie inwe-
ncji. W zespotach Olivera komet dawat jasne, proste prowadzenie, pozosta-
wiajac od czasu do czasu przerwy, by inni je wypetnili. Klarnet poruszat sig
pionowo wobec tej horyzontalnej linii, wedrujac w gore i w dot po funkcjach
harmonicznych utworu. Puzon podbudowywat cato$¢ tukami legatowymi lub
prostymi figuracjami harmonicznymi w dolnych rejestrach. Sekcja rytmiczna
ustalata prosty, surowy, cho¢ czasem natarczywy rytm. W czterech wypad-
kach zespot nagrat te same utwory dla dwoch roznych firm fonograficznych:
poszczegdlne wersje we wszystkich czterech przypadkach sa bardzo podobne,
z solowkami wlacznie, jezeli nawet dziela je dwa lub trzy miesiace. Byt to
zdyscyplinowany jazzband, i co wynikato z prostej konieczno$ci: przy tak
prymitywnej strukturze jakikolwiek brak wigzi mogt spowodowac rozpad catej
budowli.

Takie zdyscyplinowanie zespolu mozliwe byto jedynie przy statym perso-
nelu, grajacym standardowy repertuar. Podstawowy sktad osobowy pozosta-
watl ten sam przez rok: we wszystkich nagraniach wystgpuja: Oliver, Arm-
strong, Hardin, Honoré Dutrey na puzonie i Baby Dodds na perkus;ji.
15 listopada, podczas sesji nagraniowej dla Columbii, Johnny’ego Doddsa
zastapit Jimmie Noone, a podczas innych nagran na banjo grali Bill Johnson,
Bud Scott i Johnny St. Cyr. Pojawit si¢ rowniez saksofonista Stump Evans
oraz inny saksofonista, Charlie Jackson, grajacy takze na saksofonie basowym
i tubie. Jednakze zasadniczo byt to ten sam sktad. Takze repertuar zmieniat
si¢ powoli. Przypuszczalnie Oliver dodawal od czasu do czasu nowa melodig,
ale zespot nie polowal na nowe przeboje, jak to czynily pdzniej inne
jazzbandy. Niektére z granych przez nich melodii juz od lat znajdowaty sig
w obiegu w Nowym Orleanie i pozostaty w repertuarze zespotu Olivera przez
nastgpne lata.

Oliver popehit tylko dwa btedy taktyczne. Jeden polegal na dodaniu do
kilku nagran saksofonu, ktéry wchodzit wlasnie w modg. Niczego ciekawego
to nie wniosto, a tylko zburzylo ustalong juz strukturg. Drugi btad polegat na
uzyciu drugiego kornetu. Jak stwierdziliSmy, nie wiadomo, dlaczego Oliver
sprowadzit na poétnoc Armstronga, skoro jazzbandy, ktorym liderowat w No-



wym Orleanie, obywaly si¢ zwykle jednym kornetem. Na szczgs$cie Armstrong
zrozumial, na czym polega jego rola. Ciagle podziwiajac Olivera, nie wierzac
jeszcze we wlasne silty, pozostawat w cieniu.

A zatem istot¢ wszystkiego stanowita gra zespotowa. Solowki byly rzad-
koscia, jesli nie liczy¢ klarnetu. Jednak nawet Dodds nie grat solowek
w kazdym utworze. W pdzniejszym jazzie zespolowe pasaze stanowily przer-
wy pomigdzy solowkami; w zespole Olivera zachodzit odwrotny przypadek -
to solowki stanowity smakowity dodatek.

Nagrania te byly utrzymane w umiarkowanym tempie, zawierajacym si¢
pomigdzy 140 a 190 w skali metronomu. W Lincoln Gardens zespo6t Olivera
przygrywat gléwnie do tanca - do ,,chodzonego” i rozmaitych fokstrotow,
ktére staty si¢ popularne w czasie tanecznego szalenstwa i nie mogly by¢
wykonywane ani zbyt szybko, ani zbyt wolno. W rezultacie repertuar jazzban-
du Olivera przystosowany zostat do spokojnego tempa.

Jednak krylo si¢ w tym co$ wigcej, niz tylko wymagania ze strony
tancerzy. Ta wczesna muzyka nowoorleanska byta pomyslana jako relaksu;ja-
ca, rozlewna, wesola niczym dziecko brykajace po rosie w stoneczny, wiosen-
ny poranek. Pomysl, iz czarni muzycy grali mroczna, przepelniona nieszczg-
$ciem, ponurg muzyke, jest zwyczajnym nonsensem. Oczywiscie, grali bluesa;
zawsze grali bluesy. Jednak na tych ptytach nawet bluesy wykonywane sa
z domieszka niefrasobliwosci. Jest w nich wigcej wesolosci niz smutku, wigcej
radosci niz rozpaczy. Ta muzyka skrzy sig, by uczyni¢ szczesliwymi zarowno
wykonawcow, jak 1 stuchaczy; i czasami udawato sig jej to.

Jak zawsze w jazzie, istota kryla si¢ w rytmie. I nie byt to 6w ,,swing”, do
wprowadzenia ktorego przyczynit si¢ Armstrong; a w kazdym razie byt to
inny rodzaj swingu, ruch w przéd i w tyl, z boku na bok, ktéry kotysat
przemiennym rytmem. Muzyka pulsowata tagodnie i czuto si¢ to gltdownie
w partiach zespolowych. Pomimo prostoty indywidualnych linii melodycz-
nych, przy ktérych upierat si¢ Oliver, pod wzgledem rytmicznym kazda z nich
jest dos¢ skomplikowana. Potaczone, maja tendencj¢ do splatania si¢ i roz-
platania na modl¢ sugerujaca afrykanskie zrodta tej muzyki. Mechanizm tego
otwierania si¢ i zamykania jest nieprzewidywalny, i na tym wiasnie polega
urok muzyki Olivera.

Jednakze nie jest ona catkowicie pozbawiona wad. Wykonawcy byli,
wedlug wspotczesnych pojec, stosunkowo kiepskimi instrumentalistami. Du-
trey czgsto falszuje, a czasami, w swoich breakach, zdaje si¢ nie stysze¢
pierwszego uderzenia w takcie. Dodds stabo panuje nad instrumentem,
a Oliverowi sprawia czasem klopoty zadecie. Sekcja rytmiczna jest niezgrab-
nie przycigzka - chociaz w czgsci wing za to ponosi kiepska jako$¢ techniki
nagraniowej - a Lii bierze czasami zte akordy. Potem wszakze, kiedy Oliver
zrozumial, jak powinna by¢ zbudowana muzyka, wykazat nieco wigcej archi-
tektonicznego zmystu. Piosenki sktadaty si¢ przewaznie z dwoch Iub trzech
motywow, powtarzanych tak czgsto, jak bylo to konieczne do wypehienia
nagrania. Modulacje o kwartg, wedlug utartego wzoru ragtime’ow i mar-
széw. Trzy lata pdzniej Jelly Roll Morton w kompozycjach, ktore napisat dla
swoich Hot Peppers, pokaze, jak wiele barwy i1 réznorodno$ci mozna zmie-
$ci¢ w trzech minutach muzyki na siedemdziesigcioo§mioobrotowej ptycie.
Oliver nie miat jednak podobnego usposobienia. Jego zywiotem byla dyscy-



plina oraz doktadno$¢, pozbawiona hatasliwos$ci Mortona i niedbatej kwieci-
stosci stylu jego protegowanego, Armstronga; tworzyl muzyke bardziej upo-
rzadkowana, niz obdarzong wyobraznia, ktora jednak w swoim rodzaju byta
niemal doskonata.

Na naszej dzisiejszej opinii o Olivierze w wigkszym stopniu zawazyly
sukcesy zespotu niz jego osobiste zalety jako improwizatora. Przez wspotczes-
nych mu uwazany byl w swoim czasie za jednego z wiodacych muzykow
jazzowych, ale dzisiaj widzimy, ze nie mial zbyt wielkiej wyobrazni jako
instrumentalista i w znacznym stopniu tkwil ciagle yr sztywnym, nie wygta-
dzonym rytmie, z ktérego uwolnili si¢ miodsi ludzie, tacy jak Armstrong
i Bechet. Chodzi mu przede wszystkim o site dzwigku, a nie o cieplejsze,
bardziej intymne brzmienie, o jakie starali si¢ pdzniejsi trgbacze - a wérod
nich i Armstrong. To szczegodlne brzmienie w czgsci zostalo spowodowane
przez czgste stosowanie przez Olivera tlumika, ale jest takze ewidentnie
widoczne w jego grze na ,,otwartym” instrumencie.

Wszystko to stanowi charakterystyke karnego umystu, ale Oliver znat
wlasciwe proporcje uzycia dyscypliny. Jego linia melodyczna jest zawsze
prosta, oszczedna i czysta, a intonacja poprawna. Jest tylez racjonalny, co
1 uczuciowy - i w jego najlepszych wykonaniach stucha si¢ go z przyjemno-
$cia. Byt specjalnie czuly na punkcie naktadania na tempo przeciwstawnych
rytméw, lub tego, co mozna by lepiej okreslic jako przesunigte metrum.
W normalnym utworze muzycznym jest calkiem jasne, kiedy przychodzi
pierwsze uderzenie taktu. Niewyksztalcony stuchacz nie bedzie w stanie
doktadnie go zidentyfikowa¢, ale moze go wyczu¢. Jest jednak mozliwe takze
przesuni¢cie akcentow wokot w linii melodycznej, ze przesuwa sig ona ,,w
bok” od podstawowego rytmu. Jest to dokladnie to samo, co dzieje sig
wowczas, gdy dzialajaca z okreslona predkoscia kamera filmuje obracajace si¢
z inna szybkos$cia koto pojazdu, co daje ten efekt, iz wydaje sig, ze kolo
dylizansu obraca si¢ do tytu, podczas gdy naprawdg toczy si¢ w przdd. Oliver
byt mistrzem w naktadaniu przeciwnych rytméw tego rodzaju. Na przyktad
W Deep Henderson, melodii nagranej w 1926 roku z innym zespotem, stosuje
pod koniec figuracje z o$miu nut, ktora zaczyna si¢ na drugiej ¢wiartce taktu
i jest tak skonstruowana, ze akcent ,,na raz” nie pada (pozornie!) na pierwsza
¢wiartke nastgpnego taktu, lecz na czwarta 6semkeg. Ten rodzaj kontrastu
w metrum jest widoczny wszedzie w pracy Olivera. I znowu wida¢ tu skton-
nos$¢ do precyzji, uporzadkowania.

Jak juz widzieli$my, rola Armstronga w zespole byta skromna. Jego drugi
komet jest ledwo styszalny. Cze$ciowo spowodowane jest to faktem, ze
podczas tych nagran obaj z Oliverem uzywali prostych ttumikow, prawdopo-
dobnie po to, by w studio nagraniowym ostabi¢ przenikliwy dzwigk korne-
tow; wydaje si¢ watpliwe, by Oliver tlumit swdj wiodacy kornet w salach
tanecznych, wypetnionych przez hatasliwych tancerzy. (Oczywiscie, Oliver
stosowat od czasu do czasu ttumik gumowy.) Z drugiej strony Thibeau mowi,
iz te nagrania sa dobrym odzwierciedleniem tego, jak zesp6t brzmiat na zywo.

Opowiada sig, co czynili zarowno Lii jak 1 Louis, iz podczas pierwszej
sesji nagraniowej dla Gennetta Armstrong zostal umieszczony siedem me-
trow od reszty zespotu, gdyz zaghiszat Olivera. Dziwna sprawa, poniewaz
Armstrong byt profesjonalnym muzykiem, wystgpujacym w zespole juz od



jakich$ dziewigciu miesigey; doskonale wiedziatl, jak si¢ dopasowac do sity
dzwigku Olivera, a Oliver nie zawahalby si¢ mu tego przypomnie¢. W wywia-
dzie udzielonym po dziesigcioleciach Phillowi Elwoodowi Armstrong powie-

dzial, ze zespot stloczony byt wokot tuby - Johnny Dodds stal na przedzie,
a on sam nieco z tylu za Oliverem.

Gra w kazdym razie tak prosto, jak to mozliwe, nawiazujac do prowadze-
nia Olivera, z figuracjami harmonicznymi blisko i raczej réwnolegle do linii
melodycznej Oliviera, co prowadzito do wytworzenia rodzaju heterofonii
granej przez nowoorleanskie zespoly uliczne. Z rzadka wypelnia tez przerwy
pomigdzy frazami, ktore Oliver roztropnie pozostawil. Wedlug Roberta
Bowmana, ktéry dokonal doskonatego studium nagran Olivera, ,to, co
Dodds z Armstrongiem mieli graé, zalezato od Olivera, prowadzacego melo-
dig utworu”.4 Armstrong byt kolem zapasowym i miat sta¢ na uboczu.

W czterdziestu kilku nagraniach dokonanych przez The Creole Jazz Band
Armstrong ma tylko cztery prawdziwe soléwki: w Chimes Blues, Froggie Moore
1 w dwoch bardzo podobnych wersjach Riverside Blues. Grat rowniez w due-
tach, harmonizujac prowadzenie z innym instrumentem; wykonat wiele brea-
koéw, rowniez breaki w duecie z Oliverem, ktore staty si¢ stawne; prowadzit
takze gldéwng melodi¢ w trzech lub czterech miejscach i mozliwe, ze miat
dwie soléwki na gwizdku suwakowym. Daje to w sumie najwyzej trzy lub
cztery minuty muzyki - duzo mniej niz w wypadku kogokolwiek innego
w zespole.’

Pierwsze zarejestrowane solo Louisa Armstronga, w Chimes Blues, zostato
wykonane 6 kwietnia 1923 roku dla Gennetta. Gennett zaczynat w Starr
Piano Company w Richmond, matym przemystowym miescie w Indianie,
okoto trzystu kilometréw na potudniowy wschod od Chicago. Nie miat
przeno$nego sprzetu nagraniowego, jakim dysponowal OKeh i inne duze
firmy, w zwiazku z czym muzycy musieli spgdzi¢ najpierw wiele godzin
W pociagu, jadac tam i z powrotem. W rezultacie zespoly nagrywaly tak duzo
utwordw, ile tylko dalo si¢ to zrobi¢ w jeden dzien - dziewig¢ w przypadku
pierwszej sesji Olivera. Gennett placit muzykom dwadziescia procent zaliczki,
ale bez zadnych gwarancji, gdyby ptyta nie zostala wydana. Studio byto
bardzo prymitywne, miescito si¢ w starym magazynie koto bocznicy kolejo-
wej, w zwiazku z czym trzeba bylo przerywac nagranie, kiedy jechat pociag.

Chimes Blues jest niezwykly dla tego zespotu ze wzgledu na to, ze
w wigkszej czgsci sktada si¢ z szeregu soléwek, z ktorych kazda ma dhugosc¢
dwoch chorusow. Nie sa to jednakze improwizacje, ale doktadnie wypraco-
wane linie melodyczne, ktorych solista ma sig trzymac.

Solo Armstronga nastgpuje po imitujacym tytutowe kuranty solo fortepia-
nu. Sktada si¢ ono z prostej jednotaktowej figury, prawdopodobnie opraco-
wanej przez Oliviera. Figura ta powtarza si¢ wielokrotnie z wariacjami
dostosowanymi do przebiegu harmonicznego bluesa. Oba chorusy sa identy-
czne. Podstawowa figura (fraza) utworu jest zaaranzowana w ten sposob, ze
pierwsza nuta tej frazy, wyraznie akcentowana, przypada nie na pierwsza, lecz
na druga ¢wiartke (beat) taktu - charakterystyczny przyktad Oliverowskiego
zainteresowania odwracaniem akcentow (,,kontra-metrum”). Figura ta winna
by¢ powtarzana przez caly chorus, za kazdym razem w ten sam, ,,przesunig-
ty" sposob. Armstrong w swoim solo zostal jednak ,,wybity” z rytmu przez



owo kontra-metrum i, w miarg gry nastgpnych taktow chorusa, zaczyna czué
punkt akcentowany jako poczatek taktu (,,na 1), a nie jako akcent przesu-
nigty na druga ¢wiartke taktu. W piatym takcie stara si¢ usilnie odzyskaé
rownowage, lecz w nastgpnym znow ja traci i, jak méwia jazzmani, ,,wypada
z beatu”, lub ,,odwraca beat”, wyczuwajac ,,raz” tam, gdzie pozostali graja
»dwa”, co powoduje straszne zamieszanie w muzyce. W koncu, w 6smym
takcie, udaje mu si¢ ,,ztapa¢” wtasciwa lini¢ melodii, co jednak nie rozwiazuje
problemu, bo w nastgpnym chorusie popelnia ten sam blad i naprawia go
w identyczny sposob, tak ze jesteSmy sklonni podejrzewac, iz po prostu
zrezygnowat z grania go poprawnie, chcac jedynie nada¢ chorusowi zno$ny
ksztatt. Nie wierzmy jednak, ze usitowat $wiadomie zagra¢ co$ nowego: on to
po prostu zle wykonat.

Pomijajac jednak ten jeden rytmiczny blad, cata soldéwka wyroznia sig
W nagraniu. Armstrong gra juz z tym goracym, pelnym, gltebokim brzmie-
niem, ktore zawsze go charakteryzowato. Atak ma ostry i czysty, dzwigk
zesrodkowany 1 dobra intonacj¢. Co najwazniejsze, gra z rytmiczng elastycz-
noscia, ktorej brakuje w grze pozostatych muzykow.

Pozniej, podczas tej samej sesji nagraniowej, Armstrong ma solo we
Froggie Moore, nieprzecigtnej melodii, napisanej przez przyjaciela Olivera,
Jelly Roll Mortona. Jest to jedna z pierwszych liczacych si¢ solowek jazzo-
wych na pltycie. Widaé juzj ze Louis Armstrong robi co$ takiego ze swoja
muzyka, czego inni nie potrafia. Krétko moéwiac - swinguje. W swoim solo
z Froggie Moore, Armstrong dokonuje co najmniej czterech rzeczy, ktére
wplywaja na ten ostateczny efekt. Pierwsza polega na dodaniu koncowego
vibrato do granych nut (dzwigkdéw); inaczej mdwiac, kiedy bierze nute,
wprawia ja w ,,drzenie”. Byla to klasyczna praktyka stosowana przez nowo-
orleanskich muzykow, ale Armstrong uczynit swe vibrato nieco wolniejszym
i pelniejszym, w zwiazku z czym wydawalo si¢ gorgtsze i mniej geste (o
mnigjszej czgstodiwosci) od koncowego vibrato, stosowanego migdzy innymi
przez Olivera. Koncowe vibrato moze by¢ zastosowane tylko do dhuzszych
dzwigkéw, ale gdy Armstrong je stosuje, dodaje ono dzwigkom napigcia
i jednoczes$nie wywotuje wrazenie, ze nuta brzmi po raz drugi, Ze nast¢puje
powtorny wzlot.

Druga rzecza, jaka czyni Armstrong, jest wypehianie linii melodycznej
zmianami dynamicznymi, w zwiazku z czym sita dzwigku ciagle wznosi sig
i opada, jak przyptywanie i odptywanie gloséw jakiej$ odleglej rozmowy.
Z tym tez jest zwiazane stale wzbogacanie jego linii melodycznej nieregular-
nymi akcentami. Nie pozwala zadnej frazie ptyna¢ spokojnie; akcenty sa
obecne w kazdym takcie. Nigdy jednak nie sa regularne; jezeli przychodza
w beacie w jednym takcie, padaja obok beatu w nastgpnym. Sa jak jaskrawe
paciorki nanizane na chybit trafit na naszyjniku i czynia lini¢ melodyczna
zwawa 1 skaczaca.

Po trzecie, Armstrong rzadko kladzie nuty (dzwigki) doktadnie na beat,
umieszcza je ,,0bok” beatu, nieco po lub, czedciej, tuz przed. Ta taktyka
wymaga wielkiej precyzji oraz doktadnego zanalizowania, ale nie ma kwestii,
ze czgsto nuty (dzwigki) nie zaczynaja si¢ doktadnie w uderzenie (beat), ale
tuz przed lub po.

Armstrong stale dzieli ¢wiartki w takcie (beat) nierowno, z wyjatkiem



wypadkow, gdy chce osiagna¢ jaki$ szczegolny efekt. Ogolnie rzecz biorac,
w muzyce europejskiej ¢wiartki sa podzielone rowno na dwie 6semki, trzy
triole albo cztery szesnastki kazda. W innych przypadkach sa one podzielone
nierowno, nie tak precyzyjnie jak w zwyklym podziale typu ésemka z krop-
ka/szesnastka. Kiedy Armstrong dzieli ¢wiartki, pierwsza z dwdch nut jest
zawsze dluzsza niz druga, i jest czasem akcentowana. Stanowi niemal waru-
nek sine qua non swingu. Rowne pary nut lub matematycznie doktadne pary
wedlug wzorca 6semka z kropka/szesnastka, po prostu nie beda swingowac,
cokolwiek innego chcemy z nimi zrobi¢. Podzial trioli dwa do jednego (z
pierwsza dwodjka polaczona tukiem) jest lepszy, ale nawet tutaj swingowy
filling zostanie zatracony, jezeli ta figura pojawia si¢ zbyt regularnie. Arm-
strong byt pierwszym z nowoorleanskich wykonawcow, ktory to zrozumiat,
chociaz prawdopodobnie nigdy tego nie okreslit stowami. Pozostali instru-
mentaliSci z Creole Jazz Band dziela swoje pary nut (dzwigkow) bardziej
réwno.

Wszystko to razem dato linii melodycznej Armstronga zmiennos$¢ i sko-
cznos¢ 1 stworzyto specyficzne warunki do powstania tego, co wezesni wyko-
nawcy oraz mitoénicy jazzu wkrotce nazwali swingiem. Nie mam $miatosci
twierdzi¢, ze to wystarczy do swingowania, ale z pewnoS$cia sa to sprawy
bardzo istotne.

Froggie Moore jest zblizona do melodii Mortona i $wiadczy tylko o wyna-
lazczo$ci Armstronga, ktora demonstrowat przez nastgpne dwa lub trzy lata.
Jest to jednak rytmicznie zaawansowane i pozwala zrozumieé, co wczesnym
mito$nikom jazzu podobato si¢ w muzyce Armstronga. Froggie Moore zawie-
rato takze zapowiedZ pomystu niezmiernie waznego w jego pracy: budowaé
frazy na zasadzie kontrastu. W taktach 9-12 pierwsza fraza jest pionowa
1 staccato, druga horyzontalna i legato, trzecia znowu wertykalna.

Snake Rag jest znakomity z powodu wielu breakéw na komet, granych
w duecie przez Olivera i Armstronga. Wiele zostalo napisane o breakach
duetu Oliver-Armstrong. Sluchaczom w Lincoln Gardens wydawato si¢ nie-
samowite, ze ci ludzie improwizowali bez potknigcia doskonale zharmonizo-
wane figuracje. Tom Thibeau powiedzial: ,,Wiele razy obserwowatem, jak
Louis Panico az zapadat si¢ w swoim krzesle, gdy Oliver «brab» jeden z owych
breakéw.” W istocie nie byto w tyni nic magicznego. Wiele z tych breakow
zostato wcze$niej zaaranzowanych przez Olivera lub rozwinigtych w czasie
grania. Zreszta kazdy przecigtnie zdolny muzyk jazzowy potrafi natychmiast
wymysli¢ harmoni¢ (drugi glos) do melodii, pod warunkiem, Ze zna ja
wczesniej. W przypadkach, kiedy breaki nie zostaly zaplanowane, Oliver
moégl zasygnalizowa¢ w jaki$ sposob Armstrongowi, co zamierzal uzy¢
w breaku. Dla Armstronga nie stanowito zadnego problemu dotozy¢ drugi
glos do tej figuracji, kiedy nadszedt moment zagrania breaku.

W Snake Rag nie ma zadnego solo, a breaki duetu sa bardzo szczg$liwym
pomystem, poniewaz urozmaicaja gre zespotu. Breaki te sa tu najistotniejsze.
Ciekawe jednak jest, ze cho¢ byly tak wysoko oceniane, w ciagu szesédziesig-
ciu lat od chwili dokonania tych nagran nikt nie usilowat gra¢ breakow
duetowych. Zaden z tych breakdw nie jest szczegdlnie wybitny sam w sobie,
ale ogolny efekt jest nowatorski i nie ma watpliwosci, iz byly wazne w two-
rzeniu reputacji zespolu. (W wersji melodii dla OKeh, nagranej dziesigc



tygodni pozniej, breaki sa takie same w pierwszej sekwencji, a inne w drugie;.
Swiadczy to o tym, ze byly opracowane wczesniej.)

Tears, wykonane podczas drugiej sesji nagraniowej dla OKeh w grudniu,
zawiera serie dwutaktowych breakow, granych przez Armstronga. Niektorych
z nich uzyt w Potato Head Blues oraz' Comet Chop Suey kilka lat pdzniej, gdy
zaczat nagrywaé pod wlasnym nazwiskiem. Kiedy si¢ mysli o Armstrongu,
wazne jest, aby pamigtac, ze styl nowoorleanski nie byt oparty na improwiza-
cji. W 1920 roku, gdy dokonywano nagran The Creolg Jazz Band, improwi-
zacja dopiero si¢ pojawia w jazzie i nie byla jeszcze mocno zakorzeniona.
W pbzniejszej swej karierze Armstrong oskarzany byt o zbyt czgste powtarza-
nie sig, i trudno temu odméwic racji. Powinnismy jednak by¢ ostrozni, by nie
sadzi¢ go wedlug kryteriow, ktore do niego nie przystawaly. Uczyl sig,
najpierw w domu poprawczym, a potem od Olivera, ze najwazniejsze jest
tworzenie pigknych melodii. Jezeli co$ si¢ udato, dlaczego tego nie powto-
rzy¢? W tamtych czasach muzycy uwazali nagrania za rzecz drugorzedna
w swej karierze, pozwalajaca tatwo zarobi¢ kilka dodatkowych dolarow. Ich
podstawowe zajecie polegato na graniu dla publiczno$ci. Skoro nie wystgpo-
wali kazdej nocy dla tej samej widowni, dla wigkszo$ci stuchaczy ponownie
uzyty material byt nadal Swiezy. A jeSli nawet nie byl, to czyz i tak nie
przyszliby postucha¢? Musimy zatem przygotowac si¢ na to, ze Armstrong
czesto uzywat tego samego materialu muzycznego. W istocie zastanawiajace
jest, ze nie czynit tego jeszcze czgsciej. Kilka lat pozniej, kiedy powstaty
znakomite nagrania Hot Five, na ktérych wyrosta jego stawa, naprawde nie
znajdujemy tam nic powtdrzonego - nawet na ptytach wydanych w odstepie
trzech czy czterech lat. Zdolno$¢ Armstronga do wynalazczoS$ci byta nadzwy-
czajna i, przynajmniej w poczatkowym okresie kariery, powtarzat jedynie
pewne urywki i fragmenty.

Tears pokazuja, ze w 1923 roku Armstrong zbliza si¢ do szczytu, ktory
osiagnat kilka lat pdzniej. Niektére z breakéw w tej sekwencji sa banalne,
a raz czy dwa falszuje, ale sporo sigga putapu jego wielkich nagran z 1926
roku i poézniejszych.

Pod koniec grudnia 1923 roku zespot Olivera zawital do studio Para-
mount, by nagraé trzy piosenki: Riverside Blues, Mabel’s Dream 1 Southern
Stomps. Solo Armstronga w Riverside Blues, grane w wolnym tempie, jest
szczegolnie interesujace, sktada si¢ gtownie z catych nut, co pozwala nam
przesledzi¢ jego praktyke umieszczania nut (dzwigkow) raczej obok beatu
(uderzenia) niz doktadnie ,,w punkt”. W krytyce jazzowej utarto si¢ zwykle
méwié, iz Armstrong grat ,,za” uderzeniem (beatem). Jednak w Riverside
Blues uderza dzwigki daleko przed miejscem, gdzie pozornie powinny sig
pojawié. Nie jest to synkopowanie: Armstrong nie stawia nut w potowie drogi
pomigdzy dwoma uderzeniami, jak przy synkopowaniu w ragtimie. Zamiast
tego robi co$, co stalo si¢ w koncu catym systemem: gra daleko od beatu,
w zwiagzku z czym wiele nut ma bardzo luzny zwiazek z podstawowym
uderzeniem. W tym solo jest to efekt szczegdlnie tatwy do zauwazenia.

Skad wzigta sig ta metoda odrywania linii melodycznej od podstawowego
beatu (ground beat)? Jak widzieliémy, juz na samym poczatku dziewigtnaste-
go stulecia, jezeli nie wezesniej, w swoich piesniach towarzyszacych pracy,
piesniach religijnych i tancach czarni przemieszczali przynajmniej niektore



z nut (dzwigkéw) melodii obok podstawowego uderzenia (ground beat),
rozciagajac lub $ciagajac skrawki melodii. W ragtimie, ktory rozwinat si¢ z tej
muzyki, praktyka ta zostatla sformalizowana w postaci synkopy. Jednakze
w bluesie dawna praktyka umieszczenia melodii luzno w stosunku do pod-
stawowego uderzenia zostata zachowana iw 1910 roku, kiedy jazz byt w po-
wijakach, blues bazowal na catkiem odmiennym wzorcu rytmicznym niz
ragtime.

Wigkszo$¢ wezesnych muzykéw jazzowych byta w istocie wykonawcami
ragtime’ow. Dotyczy to szczegélnie starszego pokolenia czarnych Kreoli,
pogardliwie nastawionych do zespotow bluesowych. Jednakze Armstrong
wyrost w srodowisku, w ktorym blues byt wszechobecny. Styszal bluesy od
dziecinstwa, a potem sam grat je dla dziwek i alfonsow w lokalach Matrangi,
Ponce’a i Segretty. Swojej koncepcji rytmu nie wziat z ragtime’u, jak uczynita
to wigkszo$¢ podobnych mu muzykow. Sadzg, iz nie jest sprawa przypadku,
ze dwaj inni ludzie, ktérzy w tym samym mniej wigcej czasie rozwijali
podobna koncepcje rytmu, Jelly Roll Morton i Sidney Bechet, znajdowali si¢
pod glebokim wptywem bluesa, ktory stat sig istotna czg$cia ich repertuarow.

Oczywiscie wplywy te sa powiklane, tworzac bardzo skomplikowany
wzo0r, niemniej uwazam za prawidtowa konkluzje, iz Armstrong byt bardziej
swingujacym muzykiem niz reszta ludzi z zespotu Olivera, poniewaz wyrost
posrod bluesa.

Nagrania dokonane dla Paramount podczas tej ostatniej sesji Creole Jazz
Band sa interesujace z innego jeszcze wzgledu. Zespol mial juz za soba
Riverside Blues oraz Mabel’s Dream dla OKeh, tak wigc mozemy poréwnac
dwie wersje. Widzimy, jak sa podobne. Cale fragmenty, a nawet figuracje,
jakie w zespole gra puzon, sa identyczne. Riverside Blues jest poczatkowo
podobny do nagranego dwa miesiace wczesniej, a najwigksza roéznica polega
na tym, ze najpierw Armstrong gra kodg sam, a w drugiej wersji graja ja dwa
komety.

Pomimo ciekawych soléwek Armstronga najlepszym nagraniem byto to,
podczas ktorego Oliver ma gltowne solo: Dippermouth Blues. Oliver gra tu
z thumikiem - gumowym krazkiem ze zwyklej przetykaczki do zlewu, wzigtym
od przyjaciela hydraulika; thumik ten, przyktadany do wylotu instrumentu,
wytwarza charakterystyczny dzwigk ,,wah-wah”. Od tego czasu solo to bylo
zawsze grane w ten sposob; zaréwno przez Armstronga jak i przez innych
wykonawcow.

Tych czterdziesci kilka nagran nie stalo si¢ nigdy bestsellerami: stawe
Oliverowi zapewnily pozniejsze ptyty. Byly jednak bardzo wazne, poniewaz
pokazaly amerykanskim muzykom oraz powaznym mito$nikom jazzu, na
czym wiasciwie polega ta nowa muzyka. InstrumentaliSci spoza Nowego
Orleanu nie musieli juz dtuzej podazac¢ sladem The Original Dixieland Jazz
Band, albo pseudojazzu, granego przez popularne zespoly taneczne. Mieli
teraz az nadto duzo materialu do przestudiowania. Wywarlo to na nich
ogromne wrazenie. Cztonkowie orkiestry Fletchera Hendersona stuchali
uwaznie tych nagran, a Henderson nie tylko wzial Armstronga do swego
zespotu, ale zarejestrowal nowa wersje Dippermouth Blues, ktéra stala si¢ jego
pierwszym przebojem. Bubber Miley, trgbacz Duke’a Ellingtona, odpowie-
dzialny za przeksztatcenie zespotu w jazzband, byt pilnym nasladowca Olive-



ra. Ellington powiedzial pozniej: ,,Kiedy przyszedt Bubber, nasza orkiestra
zmienita swoj charakter. PostanowiliSmy zapomnie¢ o dawnej stodkiej muzy-
czce.”®

. W latach czterdziestych, kiedy Oliver juz nie zyl, a wigkszos¢ dawnych
firm nagraniowych nie istniata, ptyty The Creole Jazz Band wykreowatly nowa
generacj¢ muzykow, zard6wno w Europie jak i w Stanach Zjednoczonych,
ktérzy budowali na nich tak zwany ruch jazzu tradycyjnego - w wielu
przypadkach kopiujac je nuta po nucie. Dzisiaj te wczesne nagrania Olivera
sa dostepne w niemal kazdej stolicy $wiata, z napisami' w wielu jezykach.
Stanowia korzenie jednego z pni jazzu.
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Nowy Jork

W zespole Olivera Lii Hardin byla niezwykla postacia. Pochodzila
z Memphis, a nie z Nowego Orleanu. Studiowata muzyke klasyczna, o ktorej
inni niewiele wiedzieli. Byta tadna, drobng mtoda kobieta, wygladajaca jak
dziecko, pochodzita z klasy $redniej.

Urodzita si¢ w Memphis, w stanie Tennessee, prawdopodobnie w lutym
1898 roku. Kiedy byta w pierwszej klasie szkoty podstawowe;j, zaczgta nauke
gry na fortepianie u panny Violet White i kontynuowala ja przez wigksza
cze$¢ swojej miodosci. Uczyla sig, oczywiscie, repertuaru klasycznego -
Griega, MacDowella, pie$ni ko$cielnych, marszy. Zdaniem jej matki,
Dempsy Hardin, blues stanowit ,,wstretna, niemoralna muzyke, grana przez
wstretnych, niemoralnych prézniakow, wyrazajacych swoje wulgarne mysli
w wulgarnym $piewie”.! Wsrod przedstawicieli klasy $redniej, szczegdlnie
pnacych si¢ w gore czarnych, byta to powszechna postawa. Uwazali oni, iz
na drodze awansu spolecznego musza odrzuci¢ wszystkie stereotypy swej
rasy - taneczne podrygi, zyciowa niezaradno$¢, zmystowos$¢ - i zastapic je
tym, co postrzegali jako cechy zycia bialych. Blues i kwilaca gitara znalazty
si¢ na indeksie, ale gdy grajacy na gitarze kuzyn zademonstrowat Lii Buddy
Bolden’s Blues, zostala zauroczona owa muzyka.

Jednakze nadal uczyta si¢ muzyki klasycznej. W 1914 roku zapisata si¢ na
fakultet muzyczny do Fisk University w Nashville - zarowno wtedy, jak
1 teraz czarnego uniwersytetu, ktadacego szczegdlny nacisk na muzyke. W ro-
ku akademickim 1915/16 uczyta si¢ tam gry na fortepianie, a potem opuscita
szkote 1, w latach 1916-1918 przeniosta si¢ do Chicago, gdzie wowczas
mieszkata jej matka.2 Dostala prace jako demonstratorka nut w sklepie
muzycznym, mieszczacym si¢ pod numerem 3409 przy State Street i prowa-
dzonym przez pania Jennie Jones - niemal z catkowita pewnoscia zong
Myknee Jonesa.

W tym czasie bardziej optacata si¢ sprzedaz nut niz ptyt. Sklepy miaty
zwykle wlasnych pianistow, by demonstrowali muzyke klientom. Na poczat-
ku Lii dostawala trzy dolary tygodniowo, ale poniewaz byla bystra i energicz-
na, bardzo szybko jej ptaca wzrosta do o$miu dolarow.

Sita rzeczy sklep pani Jones stanowit przystan dla czarnoskérych instru-



mentalistow oraz wykonawcow, ktorzy dokonywali tam prob, zagluszajac
si¢ wzajemnie. Od czasu do czasu Lii grala z nimi, uczac si¢ nowej mu-
zyki jazzowej. W 1918 roku Jennie Jones postata Lii na przestuchanie
do zespotu, grajacego w chinskiej restauracji w West Side. Okazato sig, ze
byla to grupa Lawrence’a Duhé, z Royem Palmerem grajacym na puzonie,
Tubby Hallem na perkusji, Jimmy Palao na skrzypcach, Edem Garlandem
na basie oraz Sugar Johnny Smithem na komecie, ,,wysokim, chudym
mezezyzng z glebokimi matymi dziobami na szczuplej twarzy3, wedhug Lii"
homoseksualista, ktory, niestety, byt Smiertelnie chory na gruzlice. Zaskoczy-

o ja, iz czltonkowie zespotu nie uzywali nut, a nawet nie wiedzieli, jak sa
pomocne. Grajac w sklepie muzycznym nabyta jednak takiego do$wiad-
czenia, ze dostata w zespole prace za dwadzie$cia siedem i pot dolara tygo-
dniowo.

Oczywiscie obawiala si¢ powiedzie¢ matce, Ze zarabia na zycie, grajac t¢
,»wstretng muzyke”, tworzona przez prostych ludzi; dlatego wyjasnita jej, ze
pracuje teraz w studio tanecznym, i dawata matce osiem dolaréw tygodnio-
wo, zachowujac reszte dla siebie. W koncu matka odkryta prawde. Przyszta
zobaczy¢ zespot i ostatecznie zgodzita sig, by Lii w nim grala - zastrzegajac
jednak, by Tubby Hall odprowadzat ja w nocy do domu.

Dalej historia wygladata tak, ze chorego Sugar Johnny’a zastapil Freddie
Keppard, a nieco p6zniej zespo6t si¢ rozpadt; Lii dawala lekcje gry na forte-
pianie, az w koncu zjawit si¢ Oliver, zatozyl nowa grupe i1 zaangazowat Lii.
Poza graniem w Dreamland, zespot, okoto roku 1920, wystepowat dodatko-
wo po godzinach w zatloczonym klubie Pekin, ktéry odwiedzat Erie Waller.
Byli tu wykonawcy, czarni i biali, alfonsi i ich kobiety. Ciagle krecili si¢ tam
tacy ludzie jak Bill ,,Bojangles” Robinson i Blossom Seeley. Wedlug Lii,
Seeley dat raz Albercie Hunter trzysta dolaréw za za$piewanie bluesa.

Byt to oczywiscie ten zespot, ktory Oliver zabrat do Kalifornii. Kiedy Lii
opuscita go i wrocita do Chicago, dostata pracg w Dreamland, i byta tam, kiedy
Oliver przyprowadzit Louisa, by ja poznal. Armstrong mial t¢ swoja grzywke i na
przekér przydomkowi Linie (Maty) Louis, wazyt sto kilo. Z poczatku Lii nie
interesowala si¢ nim. ,,Robitam karierg, miatam fiitro z norek i wielki czarny
samochdd, a on byt zéttodziobem z Nowego Orleanu. Jednak miat pigkne biate
zgby 1 mity usmiech.” Niedawno wyszta za maz za majacego aspiracje piosen-
karza Jimmy’ego Johnsona. Kilka miesi¢cy pozniej Bertha Gonsoulin wrocita do
San Francisco, a Lii przyj¢ta zostala do grupy Olivera. Wydaje mi si¢ prawdo-
podobne, ze Oliver zwolnit Berthe, by zrobi¢ miejsce dla Lii, ale nie ma na to
zadnych dowodow. Pracujac w zespole, zrozumiata, ze Armstrong jest kims
niezwyktym. Jej malzenstwo nie uktadalo si¢ i w pewnym momencie, prawdo-
podobnie na jesieni 1922 roku, zwiazata si¢ z Armstrongiem.

Lii miata poczucie postannictwa, a Armstrong byl niesmiaty, skromny
1 prosty - typowy wiesniak z prowincji. Byta zdecydowana nie tylko go
zmieni¢, ale takze wydosta¢ z cienia Olivera. Sprawita, ze zrzucit dwadziescia
pig¢ kilo wagi. Uparta sig, by pozbyt si¢ starych ubran i kupit nowe, ktore
sama mu wybrala. Spowodowata, ze zaczat si¢ troszczy¢ o swoje wilasne
pieniadze, ktére przechowywal dla niego Oliver. Rozwiodta si¢ i rozwiodla
Louisa. 5 lutego 1924 roku pobrali sig, po ceremonii zapraszajac gosci na
szampana.



Najwazniejsze, ze Lii rozumiata, iz Armstrong, przy swoim braku stanow-
czo$ci, spedzi prawdopodobnie reszt¢ dni jako drugi komet - jesli nie
u Olivera, to u kogo$ innego. Chrisowi Albertsonowi, ktory poznat ja pod
koniec jej zycia, pow1edz1ala ,Kiedy Joe wchodzit do domu, miato si¢
wrazenie, ze to pojawil si¢ sam Bog. Louis nigdy nie mogl si¢ przy nim
odprqzyc tak bardzo si¢ obawial, zeby nie zrobi¢ czegos, co Kingowi by sig
nie spodobato.”? I dalej: ,,Sadzitam, ze najwazniejsza rzecza jest zabra¢ go od
Joego... Nie wierzyt we wiasne sity, by cokolwiek zacza¢ samodzielnie. Nie
wierzyt w siebie.”®

W zespole zaczety si¢ juz niesnaski. Albertson powiada:

,Joe Oliver narzekat, ze Lii byla jak zepsute dziecko, ktoére przepuszcza
pieniadze Louisa. Baby Dodds wdat si¢ w bojke z Louisem, ktory zrzucit go
z estrady wraz z perkusja... Potem Johnny Dodds odkryt, Ze Joe zatrzymat
czes$¢ pochodzacych z nagran pieniedzy, naleznych cztonkom zespohu. Bracia
Doddsowie i Dutrey nie tylko to zauwazyli, ale obili Olivera. Poki nie odeszli
z zespohuy, Oliver wktadat pistolet do futeratu na trabke, a Lii, grajac, patrzyla
jednym okiem na Olivera, gotowa natychmiast pas¢ na ziemig, gdyby zaczeta
sie strzelanina.”’?

W zespole zapanowal balagan i Armstrong - naklaniany do tego przez
Lii - czul, Ze moze bez wyrzutéw sumienia zlozy¢ wypowiedzenie i odejsc.
Jednakze, wedtug Jonesa i Chiltona, Armstrong przestraszy? si¢ swego pomy-
stu uniezaleznienia si¢ i to inni czlonkowie zespolu musieli powiedzie¢
Oliverowi, ze Louis odchodzi.

Lii zostata jeszcze jaki$ czas u Olivera, ktory za stapit dezerterow innymi
wykonawcami, ale kariera liczacego dwanascie lat Creole Jazz Band byla
praktycznie skonczona. Oliver zaczat odchodzi¢ od nowoorleanskiej formuty,
z ktoéra tak wiele dokonal, dodajac saksofony, grajac zapisane aranzacje
1 poswigcajac wigcej miejsca na solowki. Kiedy w 1926 roku znowu nagrywat
z grupa nazywajaca si¢ Dixie Syncopators, zaczat wzorowac swoja muzyke na
grajacych do tanca, jazzujacych orkiestrach - Fletchera Hendersona, Duke’a
Ellingtona, Bennie’ego Motena, Sammy’ego Stewarta i innych.

Zwracajac uwage Stanow Zjednoczonych na jazz, The Creole Jazz Band
we wszystkich swoich wcieleniach odegral wazna rolg. Nie zdobyt wielkiej
stawy w okregu Orpheum, w Winter Gardens, w Pergola Dance Pavilion ani
w Lincoln Garden, a nagrywac zaczat na krétko przed swym rozpadem, ale
juz w 1913 roku pokazat biatym promotorom, iz zrowno wsroéd biatych jak
i czarnych istnieje duzo amatoréw tej nowej muzyki, oraz ze budzi ona
zainteresowanie muzykow, ktorzy jej stuchali. Juz w 1920 roku stowo ,,jazz”
zaczeto rozpowszechnia¢ si¢ pomiedzy bracia muzyczna, a grupa bialych
nastolatkéw - wliczajac w to Bixa Beiderbecke’a, Gene’a Krupg, Muggsy
Spaniera i dziesiatki innych, ktérzy odegrali znaczng rolg¢ w ksztalttowaniu
jazzu dekadg pozniej - czgsto siedzac na zewnatrz na dachu knajpy, stuchata
saczacej si¢ przez okna muzyki.

Niestety, chociaz nikt tego nie zauwazal, Oliver staczal si¢ po rowni
pochytej. Historia Kinga Olivera jest jedna z najsmutniejszych w dziejach
muzyki, bez reszty wypelionych smutnymi biografiami. W 1924 roku
ze stale zmieniajacym si¢ zespotem kontynuowal prace w Lincoln Garden.
Na Boze Narodzenie sala taneczna sptongta i Oliver przenidst si¢ do kaba-



retu Plantation. W 1926 roku znowu zaczatl nagrywaé, zwykle pod nazwa
King Oliver and his Dixie Syncopators, wydajac przez nast¢pnych pigé lat
osiemdziesiat pig¢ ptyt. Nagraniami tymi nie zdobyl takiej stawy jak Paul
Whiteman, ale stat si¢ dobrze znany zwolennikom muzyki popularnej. Dzigki
tym nagraniom otrzymat wiele propozycji pracy w Nowym Jorku. Odmawiat
az do 1 lutego 1927 roku, kiedy to Plantation zostal zamknigty na skutek
naruszenia ustawy prohibicyjnej, a on pozostat bez angazu. Zaproponowano
mu pracg w Cotton Club, jednym z najwazniejszych nowojorskich kabare-
tow, ale odmowit, gdyz placa byla zbyt niska. Okazalo sig, ze popehit
ogromny btad: angaz dostal Duke Ellington, ktory uzyt Cotton Clubu jako
odskoczni do zdobycia ogolnokrajowego rozglosu. Oliver miat ktopoty z do-
staniem pracy w Nowym Jorku i w rezultacie jego zespot rozpadt sig.

Nagrywal w dalszym ciagu z przygodnymi grupami, a pod koniec
1929 roku stanat na czele zespotu, stworzonego wraz ze swym siostrzencem,
trgbaczem Dave Nelsonem. Z ta grupa dokonal w ciagu 1931 roku serii
coraz gorszych nagran, wsrod ktérych bylo wiele popularnych, ckliwych
piosenek, napisanych przez niego samego lub we wspotpracy z Nelsonem.

Niestety mial takze ktopoty ze zdrowiem. Od pewnego czasu cierpiat na
ropienie dziaset. Juz w 1926 roku opuscit swa parti¢ wiodaca od jednego
chorusu do drugiego. Na ptytach z 1927 roku stycha¢ go coraz rzadziej,
a pod koniec 1928 w ogoéle byt niezdolny do gry. Bamey Bigard mowil, ze
kiedy Oliver usilowal graé, ,jego zeby uderzaly o podniebienie, tak byly
stabe”.8 W 1929 roku Oliver obstalowat sobie sztuczne szczeki, gorng i do-
Ina, i znowu zaczat gra¢. W polowie 1929 roku wykonat solo podczas
rejestracji nagrania, ale wigkszo$¢ partii oddat innym muzykom, szczegolnie
Dave’owi Nelsonowi. Podczas pewnej sesji nagraniowej w latach trzydzies-
tych byl nawet zmuszony skorzysta¢ z jednego z muzykoéw Duke’a Ellingto-
na, Bubbera Mileya, specjalisty od gry z gumowym tlumikiem. Miley nauczyt
si¢ tej techhiki wilasnie od Olivera; musiato to by¢ okropne dla wiadczego
Kinga sta¢ bezczynnie w studio, podczas gdy kto$ inny gral w jego stylu.

Jednak miato by¢ jeszcze gorzej. Po 1929 roku, z powoddw, ktore przesle-
dzimy p6zniej, interes muzyczny zaczat podupadaé. Zamykano kabarety, a prze-
myst nagraniowy, niszczony przez nowego konkurenta - radio - bankrutowat.
W 1931 roku Victor wycofat si¢ z kontraktu z Oliverem, ktory wyruszyt z zespo-
tem w trasg, grajac w matych mie$cinach na Poludniu, z trudem przemieszczajac
si¢ z miejsca na miesce za pomoca zgrzytajacego, czesto psujacego sig starego
autobusu. Oszukiwany przez wilascicieli lokali i opuszczany przez muzykow,
wzruszal na to ramionami, udajac, ze jest ponad to.

Wystepujacy z zespotem puzonista Clyde Bernhardt powiedzial, ze sztu-
czne szczeki sprawialy Oliverowi bdl podczas gry. Gral przez pierwsze
poéttorej godziny, lub co$ koto tego, a potem stat obok estrady przez reszte
nocy, wracajac tylko na kilka ostatnich numerow. Jednakze, powiedziat
Bernhardt, ,,byl on naprawde dobry... grat tak, jakby plakat, lamentowat”.?
A booker z Tennessee, Dave Clark, stwierdzil: ,,King nalegal, zeby nie
zatatwia¢ mu pracy w okolicach Nowego Orleanu, jakby nie chcial, ale ludzie
z jego rodzinnego miasta widzieli go w obecnych tarapatach. Wolat takze
unika¢ wielkich miast, poniewaz w wigkszos$ci z nich miat wyrobione nazwi-
sko 1 pragnal, by jego reputacja pozostala nienaruszona.”!® Jednak jego



sytuacja stale si¢ pogarszata. W koncu w Sawannah, w Georgii, opuszczony
przez muzykow, ktorym nie byt w stanie zaptaci¢, Oliver dal za wygrana. Imat
si¢ catego szeregu podrzednych prac - jedna z nich stanowito zamiatanie sali
bilardowej. Byt chorym, starym cztowiekiem, cierpiacym na nadci$nienie.
Pozostat jednak silny duchem. Uparty, wytrwaty, zamierzal powrdci¢ na
szczyty. W rozpaczliwych listach, pisanych do zamieszkatej w Nowym Jorku
siostry, wyjasnial, iz ma zamiar wréci¢ na potnoc, by znéw o nim ustyszano,
ale nie moze tego zrobi¢ przed nadejSciem wiosny, gdyz nie sta¢ go na
ptaszcz. ,,Zaczatem odktada¢ trochg pienigdzy do banku. Mam dolara i sze$¢-
dziesiat centow, ktorych nie tkng. Sprobuje zaoszczedzi¢ na bilet do Nowego
Jorku.”1

Dolar i sze$c¢dziesiat centow! To byt caty Joe Oliver, Krol. Oczywiscie
nigdy nie kupit tego biletu kolejowego. 8 kwietnia 1938 roku dostat wylewu
krwi do moézgu i zmarl. Zostat pochowany na Woodlawn Cementery w Bron-
ksie, w Nowym Jorku.

Wiele z problemoéw Olivera byto zwiazanych z kryzysem lat trzydziestych
oraz z 0go6lna kondycja przemystu muzycznego w tym czasie, ale sporo z nich
zawdzigczal samemu sobie. Bernhardt powiedzial: ,,Byt cztowiekiem z kom-
pleksem nizszos$ci. Miat wrazenie, iz wielu mtodszych ludzi nie chce przeby-
waé w jego towarzystwie.”!2 A sam Armstrong stwierdzit: ,,JJoe Oliver nie
ufatl nikomu; nigdy nie miatl Zadnego agenta ani menedzera... To wilasnie
spowodowato jego upadek.”!3

Cho¢ tak wojowniczy i podejrzliwy, byl z gruntu przyzwoitym cztowie-
kiem. To skandal, ze pozwolono mu umrze¢ w nedzy. W 1937 roku Arm-
strong podczas tournee trafit do Savannah, gdzie spotkatl si¢ z Oliverem
(prawdopodobnie to Oliver go odszukat). Louis dat mu tyle pienigdzy, ile
mogl, ale bylo tego stanowczo za mato. Oliver zrobit bardzo wiele dla
Armstronga oraz innych nowoorleanskich muzykoéw, i nawet jezeli nieco ich
oszukiwat na pieniadzach, byli mu co$ winni.

W koncu jednak wzial rewanz za wszystkie porazki. Jest teraz bardziej
stawny niz za zycia. W Tokio, Sztokholmie, Nowym Jorku i Nowym Orleanie
mozna dosta¢ wszystkie jego nagrania. Adepci jazzu studiuja najdrobniejsze
detale jego gry i pisze si¢ o nim duzo wigcej, niz o wszystkich tych zapomnia-
nych liderach zespotéw, w ktoérych cieniu pozostawat w ostatnich dniach
zycia.

W 1924 roku Louis Armstrong zostal bez pracy. Powiedziat do Lii:
,,Chciatas, zebym odszedl. Co mam teraz robi¢?”!* Podpowiedziata mu, zeby
poszedt poszukaé pracy u Sammy’ego Stewarta. Stewart byt liderem najbar-
dziej popularnego w Chicago zespotu, grajacego do tanca. Stewart sptawit
Armstronga. Wedtug Earla Hinesa dlatego, ze wszyscy muzycy Stewarta mieli
jasniejsza karnacjg i nie chcieli ani Armstronga, ani Hinesa, ktorzy byli duzo
ciemniejsi. Potem Armstrong zglosit si¢ do Ollie'ego Powersa, $piewaka
i perkusisty o dobrym wyczuciu jazzu, ktéry wystepowal w Dreamland, gdzie
czesto grywala Lii. Powers przyjal Louisa, ktory teraz naprawdeg wyzwolit sig
spod cienia Olivera.

Wedtug Alberty Hunter, popularnej piosenkarki tego okresu, ktora z.po-
wodzeniem $piewata nawet w latach osiemdziesiatych, ,,Dreamland byta to
wielka, olbrzymia sala ze szklana pddtoga”. Twierdzi, ze wyst¢gpowata tam



z zespotem Ollie’ego Powersa wraz z Armstrongiem, kiedy to jazzband grat
na specjalnie zbudowanym balkonie.

Jasne jest, ze chociaz Armstrong podziwiany byt pnsez wspolpracujacych
z nim ludzi, nie miat jeszcze w branzy wyrobionego nazwiska. To Oliver,
a przede wszystkim The Creole Jazz Band jako calo$¢, robit wrazenie na
muzykach i wczesnych mitosnikach jazzu. Armstrong gtéwnie byt oklaskiwa-
ny za breaki w duecie z Oliverem. Dla liderow orkiestr, takich jak Stewart czy
Powers, znanych postaci w chicagowskim przemysle rozrywkowym, Arm-
strong byt po prostu jeszcze jednym facetem z Nowego Orleanu, wzbudzaja-
cym pewne zainteresowanie w miescie.

Istnial jednak taki lider, dla ktérego Armstrong stanowit co$ wigce;j.
Fletcher Henderson, znalazlszy si¢ z powrotem w Nowym Jorku, przypo-
mniat sobie Armstronga z okresu swej wizyty w Nowym Orleanie, kiedy
przebywat tam podczas tournee z Ethel Waters. Henderson byt jednym
z wielu mlodych czarnych, ktorzy przyszli do muzyki popularnej w okresie
zaraz po | wojnie §wiatowej. Nie byli to, w przeciwienstwie do nowoorlean-
czykéw, robotnicy, ktorzy zostali profesjonalnymi muzykami, ale ludzie
wyksztalceni, ktorzy rownie dobrze mogli zrobi¢ karier¢ w innej dziedzinie
muzyki. Jimmie Lunceford uczgszczal do Fisk, chociaz nie dostat dyplomu;
Don Redman studiowal w konserwatoriach w Bostonie i Detroit; Claude
Hopkins miat dyplom Harvardu, po czym poszedl do konserwatorium
studiowa¢ muzyke; Duke FEllington nigdy nie chodzil do college’u, ale
proponowano mu stypendium w instytucie sztuki, a sam Henderson miat za
soba studia na wydziale chemii.

Wigkszo$¢ z nich nie urodzita si¢ na glebokim Poludniu. Pochodzili
z klasy $redniej i wychowani zostali w wyznawanych przez nia warto$ciach.
Podobnie jak Dempsy Hardin, ich rodzice uwazali, ze blues oraz jazz, jesli
nawet nie sa niemoralne, to z pewno$cia wulgarne, 1 ze wszystkich sit starali
si¢ izolowac¢ ich od tej muzyki.

Gdyby owi mlodzi ludzie byli biali, wszyscy obraliby kariery w wyuczo-
nym zawodzie: Ellington w plastyce, Henderson w chemii, Hopkins i Red-
man w muzyce klasycznej. Byli jednakze czarni. Profesje, ktore zdobyli,
uprawniaty ich do czego$, co byto przed nimi absolutnie zamknigte. Don
Redman nie mégt mie¢ wigkszej nadziei na to, ze zasiadzie pomig¢dzy bialymi
w orkiestrze symfonicznej. Dla wszystkich tych ludzi jedyna szansa zdobycia
pienigdzy i pozycji byla muzyka popularna.

Nie przyszli jednak do niej jako muzycy jazzowi. Mieli nieco do§wiadcze-
nia z muzyka koscielna i spotkali si¢ dotad z piesniami pracy oraz z wyrostym
z nich bluesem. Nalezy tu zrozumie¢, iz jazz nie byl zjawiskiem naturalnym
dla catej kultury Murzynow amerykanskich, ale stanowil wytwor Nowego
Orleanu i stamtad si¢ rozprzestrzenit.!> Czarni z Polnocy musieli si¢ go
uczy¢ tak samo jak biali. Ludzie podobni Hendersonowi stuchali, oczywiscie,
ragtime’u, ktory szeroko rozpowszechnit si¢ w calych Stanach Zjednoczo-
nych, ale w 1920 roku jazz znali gtdéwnie z nagran biatego Original Dixieland
Jazz Band, a bluesa z nut takich kompozytoréw, jak W. C. Handy, ktorego
Memphis Blues zostal opublikowany w 1912 roku. Kiedy wigc zaczgli tworzy¢
pierwsze mate zespoty, nie pojmowali tak naprawdg tej nowej, saczacej si¢
z Nowego Orleanu muzyki i uczyli si¢ jej stopniowo. Ethel Waters powiedzia-



ta na przyktad, ze sklonita Hendersona do wystuchania watkéw z muzyka
fortepianowa Jamesa P. Johnsona, dzigki czemu wiedzial, jak ma grac¢, kiedy
jej akompaniowal; a nawet Johnson w tamtym czasie tkwit jeszcze jedna noga
W ragtimie.

Z drugiej strony ci ludzie wiedzieli co§ nieco§, a w niektdrych wy-
padkach bardzo wiele, na temat muzyki klasycznej. Mieli sktonno$¢ do
myslenia kategoriami ,,gltosu prowadzacego”, to znaczy zasad aranzo-
wania kilku ,,gtoséw” w dobrze zharmonizowane chory. Nieuchronnie
wige, kiedy organizowali swoje orkiestry, szli w strong tego, co znali. Za-
miast polifonii stylu nowoorleanskiego, z kilkoma przecinajacymi si¢ wza-
jemnie liniami melodycznymi, pisali melodie dla instrumentéw grajacych
w chorusach.

Ponadto ich zespoty graty do tanca. Pionierskie nowoorleanskie jazzbandy
takze przygrywaty w tancbudach, ale odkad muzyka ta przeniosta si¢ w 1915
roku na Potnoc, mozna byto zaobserwowac wzrastajaca tendencj¢ do postrze-
gania jej takze jako muzyki do stuchania. Nie byto to tak catkiem oczywiste
w wypadku wczesnych zespotéw Hendersona oraz Ellingtona, czysto tanecz-
nych i grajacych popularne piosenki dnia bez najmniejszej mysli o tym, ze
muzyka, ktora wykonuja, jest paczkujaca forma sztuki. Uwazali jazz za zywa,
modna muzyke, ktérej elementy chcieli doda¢ do tego, co grali. Dopiero
kiedy bezposrednio zetkngli si¢ z muzyka nowoorleanska, zaczgli interesowac
si¢ jazzem jako takim. To Bechet i Bubber Miley u Ellingtona, a Armstrong
u Hendersona byli tymi, ktorzy nauczyli czarnych ze Wschodu, czym jest
jazz.

Fletcher Henderson to niezwykla, tragiczna posta¢. Urodzit si¢ w 1897
roku w Cuthbert, w Georgii, gdzie jego ojciec, Fletcher senior, pehit funkcje
dyrektora Randolph Training School, przemystowej szkoly wyzszej dla czar-
nych. Jego matka, Ozie Henderson, byta pianistka i nauczycielka muzyki.
Mtody Fletcher uczyt si¢ muzyki klasycznej oraz czytania nut. Wyrést na
przystojnego mtodzienca o jasnej karnacji, niemal patologicznie niezdolnego
do kierowania wlasnymi krokami, dryfujacego z wiatrem i robiacego mini-
mum tego, czego si¢ po nim spodziewano. Jako przedmioty kierunkowe na
Atlanta University obrat chemi¢ i matematyke. W 1920 roku wyjechat do
Nowego Jorku, by szuka¢ tam pracy w dziedzinie chemii. Byt to beznadziejny
pomyst i ostatecznie musiat podjac¢ prace jako demonstrator utworéw muzy-
cznych w czarnym domu wydawniczym, zwanym Pace and Handy Music
Company, wykonujac doktadnie taka sama robote, jak Lii Hardin w sklepie
muzycznym pani Jones. W. C. Handy byt juz stynnym autorem St. Louis
Blues, a Harry Pace samodzielnym pracownikiem w czarnej firmie ubezpie-
czeniowej, okazjonalnie komponujacym takze piosenki. W 1921 roku Pace
oddzielit si¢ od Handy’ego i zalozyt Black Swan - pierwsza czarna firme¢
nagraniowa. Wziat ze soba Fletchera Hendersona, jako cztowieka do wszyst-
kiego - zeby akompaniowat piosenkarzom, wynajmowat orkiestry, a matym
zespotom robit aranzacje.

Black Swan zdotat podpisa¢ kontrakt z Ethel Waters, bluesowa piosenkar-
ka, wystepujaca w teatrach i kabaretach, ktora zaczgta zdobywaé stawe.
Toumée, podczas ktéorego Henderson pierwszy raz ustyszal Armstronga
w Nowym Orleanie, zostato zorganizowane przez Black Swan w celu wypro-



mowania jej nagran. W 1922 roku, znalazlszy si¢ ponownie w Nowym Jorku
i chcac zarobi¢ kilka dodatkowych dolaréw, Henderson zaczat tworzy¢ -
znowu w catkiem przypadkowy sposob - zespoly grajace do tanca w kabare-
tach. W 1923 roku stynny broadwayowski nocny Club Alabam ogtlosit, ze
odbeda si¢ przestuchania orkiestr tanecznych. Henderson, co typowe dla
niego, wcale si¢ tym nie zainteresowal, ale niektorzy z cztonkdéw jego zespotu
namowili go, by wzia¢ udziat w owym wspodtzawodnictwie. Zwycigzyli
w przestuchaniach i zaczeli gra¢ w klubie.

Kilka miesigcy pozniej w Rosalyn Ballroom, mieszczacym si¢ na rogu
Broadwayu i Pigédziesiatej Pierwszej Ulicy, nastapilo otwarcie najbardziej
znanej sali tanecznej w Nowym Jorku. Grupa nowoorleanska, prowa-
dzona przez Armanda Pirona, grata w tym miejscu jako przeciwwaga dla
biatego zespotu pod wodza Sama Lanina. Jednakze ludziom Pirona nie
podobat si¢ Nowy Jork: byt zimny i hatasliwy, a oni tgsknili za domem.
Zespot wrocit wige do siebie, a kierownictwo zaczelo rozgladac si¢ za inna
czarng orkiestra - moze dlatego, ze byty tansze, lub ze wzgledu na wzrastajaca
mod¢ na czarna rozrywke, albo z obu tych przyczyn naraz. Zaoferowano te
prace Hendersonowi, ale po raz kolejny nic nie zrobit w tej sprawie; dopiero
rozw6j wypadkow zmusit go do dziatania. Coleman Hawkins, jego saksofo-
nista, ktory za kilka lat miat sta¢ si¢ znana postacia w jazzie, zostat poproszo-
ny o akompaniowanie piosenkarce z Alabam, Edith Wilson. Hawkins zazadat
wysokiej gazy, a kiedy mu odméwiono, zespot takze zostat zwolniony, czy tez
odszedt, i zaczat pracowa¢ w Roseland. Kilka miesigcy pdzniej, w maju 1925
roku, orkiestra Lanina nagle zrezygnowata z pracy. (Sadzg, ze nie chcieli
wystepowac jako przeciwwaga dla czarnych, ale nie ma na to dowodow.) Tak
to los sprawit, ze orkiestra Hendersona zostala stalym zespotem muzycznym
jednego najwazniejszych lokali Nowego Jorku.

Wedlug Waltera C. Allena, Roseland miala ,,wielki parkiet do tanca,
z restauracja, gdzie mozna bylo dosta¢ napoje bezalkoholowe i piwo.
Placito si¢ za wstep (85 centow w 1919 roku, a dolar dziesi¢g¢ do pot-
tora dolara w 1953 roku); pary, samotni mgzczyzni lub kobiety - wszyscy
byli tu mile widziani... bylo to miejsce tylko dla biatych. Biali muzycy
z zewnatrz mogli po prostu zaptaci¢ i wejs¢; murzynscy wykonawcy mu-
sieli pozostawa¢ niewidoczni”.!6 Sala taneczna dziatala pod hastem: ,ta-
niec za dziesiatkg”, byly tu hostessy, ale przychodzily tez pary, zeby po-
tanczy¢. Wiele takich miejsc stuzyto do czego$ wigcej niz towarzyskie spotka-
nia, lecz Roseland utrzymywato swa reputacj¢ poza wszelkimi podejrzeniami.

W lecie 1924 roku Henderson zdecydowat si¢ doda¢ soliste, grajacego te
nowa jazzowa muzyke, ktorej ludzie tak chcieli shucha¢, i pomyslat o Arm-
strongu.

,,Nigdy nie zapomng tego chtopaka. Louis byt nawet lepszy od Olivera...
Kilka lat p6zniej uslyszatem, ze gra z Oliverem w starej Dreamland Café
w Chicago. [Gral wtedy z Ollie Powersem.] Wiedzac, jak brzmi jego instru-
ment, musiatem sprobowac dosta¢ go do swojego zespotu, ktory przygotowy-
wat si¢ do inauguracji w Roseland Ballroom. Prawde¢ moéwiac, nie spodzie-
watem sig, ze przyjmie t¢ oferte, i bytem bardzo zdziwiony, kiedy zjawit sig
w Nowym Jorku i dotaczyt do nas.”!”

Niewatpliwie Armstrong przyjat t¢ prace wytacznie na skutek nalegan Lii.



Nowy Jork stanowit centrum przemystu rozrywkowego, miejsce, gdzie mozna
bylo zdoby¢ stawe; w dodatku wiedziano juz tam, ze jazzowe zespoly »z
zachodu” byty daleko lepsze od nowojorskich, ktore dopiero prébowaty grac
w tym stylu. Wydawalo sig, ze jest to dobra okazja dla Louisa. Oboje z Lii
uwazali, ze wystepujac z Hendersonem rozstawi swoje nazwisko. Spakowali
sig¢ wigc 1 pojechali na wschod.

Nowy Jork, do ktérego przybyt Louis Armstrong, nie byt ztym miejscem
dla czarnoskorego wykonawcy. Taneczny boom narastal. Prohibicja trwata od
czterech lat i uczgszczanie do lokali nielegalnie sprzedajacych alkohol zaczgto
mie¢ pewien urok. Nowa, ostra muzyka cieszyla si¢ wielkim wzigciem.
Mtodzi ludzie chetnie szli do kabaretu, napi¢ si¢ i potanczyé przy jazzie.
W samym sercu Manhattanu dostarczalo im tego wszystkiego dwa tysiace
pigcset nielegalnych baréw, kabaretow oraz restauracji, sprzedajacych trunki.
Wiele sposrod tych lokali oferowato takze muzyke. Najstynniejsze znajdowaty
si¢ wokot Times Square, w tak zwanym ,,.Broadway area”, a w Harlemie
w okolicy Lenox i Seventh Avenue, ciagnac si¢ przez kilka przecznic wzdhiz
Sto Trzydziestej Piatej Ulicy. ,,Nocne kluby i jazz od samego poczatku sa ze
soba nierozerwalnie zwiazane” - donosit ,,New York Times” w 1930 roku.!8

Sale taneczne rowniez dostarczaly zespotom zatrudnienia. Muzyka mu-
siala tam gra¢ bez przerwy, co oznaczalo, ze zwykle wynajmowano dwie
orkiestry. Wedhug Nowojorskiej Komisji Obywatelskiej, zajmujacej si¢ ,,nie-
moralnoscia powolnego jazzu, ktory zacheca do zmystowych i wyuzdanych
tancow”!?, na Manhattanie znajdowalo si¢ dwiescie trzydziesci osiem sal
tanecznych, przynoszacych brutto pi¢¢ milionéw dolaréw zysku rocznie.
Wedle owej komisji, sale taneczne ,,prowokowaty niemoralno$¢ i pijanstwo”,
ale, patrzac na nie z perspektywy jazzu, spetlialy nadzwyczaj wazna rolg,
dajac utrzymanie setkom muzykéw i stwarzajac warunki do rozwoju nowe;j
muzyki spod znaku ,,hot”.

Harlem sam w sobie stanowit magnes dla mtodych czarnoskérych wyko-
nawcow. Zostat zbudowany w dziewigtnastym wieku na potnocy wyspy, jako
przedmie$cia dla zamoznych biatych. Potem, tuz po przelomie wiekow,
spekulacje nieruchomos$ciami doprowadzity do krachu. Zaczgto dzieli¢ luksu-
sowe apartamenty i wynajmowac je czarnym. W roku 1920 Harlem stal si¢
czarna enklawa.

Zamieszkujacy ja Murzyni przybyli gtownie z Potludnia, tak jak wczesniej
przenosili si¢ do Chicago czy gdziekolwiek indziej. Harlem nie miat nic
wspolnego ze slumsami; szerokie czyste aleje, drzewa, nowe budynki miesz-
kalne czynily z niego najlepsza czarna enklawe Standéw Zjednoczonych.
Sciagal czarng klase $rednia nie tylko z Nowego Jorku, ale nawet z zagranicy.
»We wczesnych latach dwudziestych kazda liczaca si¢ murzynska instytucja
przenosita si¢ do Harlemu” - powiedziat Gilbert Osofsky.20 Zwlaszcza zaroi-
o si¢ tam od murzynskich intelektualistoéw oraz artystow, ktorzy wydawali
gazety, zaktadali trupy teatralne, do p6zna w nocy dyskutowali o tym, w jaki
sposob czarni mogliby odnalez¢ swoje miejsce w spoteczenstwie. Pomiedzy
I wojna $wiatowa a Kryzysem atmosfera w Harlemie petna byta optymizmu.
Murzyni wyprowadzeni zostali przez artystow i intelektualistow z pozycji
zajmowanych w dole drabiny spotecznej. Nazywano to Renesansem czarno-
skorych, za$ jego centrum byt Harlem.



Na przybyciu czarnoskorych artystow bezposrednio skorzystali mu-
rzynscy wykonawcy estradowi. Biali i1 czarni intelektualiSci wierzyli, ze
Murzyni maja wielkie poczucie wolnosci i sa petni ekspresji, mogac nauczy¢
biatych wiele rzeczy. Odwiedzanie dawniej lokali ,,black and tan”, by pi¢,
stucha¢ muzyki i zadawac si¢ z kolorowymi kobietami, stanowilo ,,slumso-
wanie”, co$, czego nalezato si¢ wstydzi¢. Teraz jednak, kiedy uznano, iz
czarni cztonkowie zespotow oraz piosenkarze bluesowi nie sa zwyczajnie
egzotycznymi wykonawcami, ale popularnymi artystami, noc w ,black
and tan” mogla by¢ uwazana za wydarzenie artystyczne. Nawet najlepsi
ludzie chodzili teraz do Harlemu i moda na czarnoskérych wykonawcow
ciagle rosta.

Podobnie jednak, jak to miato miejsce w Chicago, mimo niewiel-
kiej liczby lokali w Harlemie publiczno$¢ podlegata segregacji rasowe;j. Klu-
by na Broadwayu pomyS$lane byly wylacznie dla biatych, chociaz wielu
wykonawcoéw byto czarnych. Takze duze kabarety w Harlemie zarezerwo-
wano dla biatych. Istniaty jednak réwniez kluby wrecz przeznaczone dla
czarnych, do ktérych mogli wchodzi¢ interesujacy si¢ jazzem biali. Zna-
jdowaty si¢ tam takze teatry dla czarnych - Lincoln, Lafayette i parg
mniejszych.

Byly to thuste lata, kiedy nie brakuje pracy dla muzykéw. Duke Elling-
ton z zespotem usitowat dosta¢ si¢ do Kentucky Club, o ktérym ,,Variety”
napisato, ze stanowil ,,cudowne miejsce, gd/ie mozna wpas¢, wymienié
kilka u$miechow 1 zatanczy¢ parg¢ razy wokot parkietu.”?! Cotton Club
w Harlemie miat Sidneya de Parisa, Waltera Thomasa, DePriesta Wheele-
ra i Davida Jonesa - wszyscy stali si¢ znanymi muzykami jazzowymi.
W Connie’s Inn, mieszczacym si¢ w piwnicach budynku sasiadujacego
z teatrem Lafayette, wystgpowal zespot pod przewodnictwem Leroya Smi-
tha. Nadawano stamtad, dwukrotnie kazdej nocy, radiowe transmisje stacji
WHN. ,,Variety” napisato o tym lokalu: , Istnieje jeszcze kilka innych miejsc
spotkan przy Siddmej Ulicy, ale nie sa szczegodlnie zdrowe dla bialej
klienteli.”22

Kiedy Armstrong przybyt do Nowego Jorku, zespoly te nie byly jazz-
bandami na modlg¢ orkiestry Olivera. Graly aranzowana muzyke
taneczna, z jazzowym filingiem oraz solowkami, ktére mialy by¢ ,hot”,
ale czgsto nie byly takimi. Muzycy ze wschodu wiedzieli o istnieniu Zy-
wiotowej muzyki, ktora postrzegali raczej jako przybyla ,,z zachodu”
niz z Nowego Orleanu, ale dopiero uczyli si¢, jak ja gra¢. Jazz taki,
jaki grano w Nowym Jorku, wykonywany byt przez szczupta garstke no-
woorleanczykéw obu ras, ktorzy przybyli wcze$niej na wschodnie wy-
brzeze; a takze przez kilku czarnych instrumentalistow, ktorzy przejeli te
nowa muzyke¢ od przybytych do Chicago ludzi z Nowego Orleanu, oraz
przez nieco wigksza grupg biatych wykonawcow, gtownie nasladowcow The
Original Dixieland Jazz Band - chociaz i oni zaczynali dopiero stuchac
nagran Olivera. Teraz jednak znalezli swego jazzowego proroka w Louisie
Armstrongu.
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Fletcher Henderson

W roku 1926 lub 1927 orkiestra Fletchera Hendersona stata si¢ jednym
z najwazniejszych zespotéw w historii jazzu. Pomigdzy rokiem 1923 a 1926
Henderson, a przede wszystkim jego aranzer i dyrygent, Don Redman,
stworzyli wzorzec dla wszystkich wielkich jazzbandow. Redman byt cztowie-
kiem tubianym i podziwianym przez muzykdéw, ale nie odnidst takiego
sukcesu, na jaki zastugiwal. Byl jednym z cudownych dzieci; majac trzy lata
zaczal graé na trabce, a pdzniej studiowat teori¢ muzyki w Storer College i na
innych uczelniach. Wyjechat do Nowego Jorku w 1923 roku, a w 1924 roku
dotaczyl do zespolu Hendersona jako saksofonista. Henderson, ktory przy-
puszczalnie doszedt do wniosku, Zze sam jest wspaniatym liderem, przekazat
kierownictwo muzyczne orkiestry Redmanowi i prawdopodobnie wspdlnie
wypracowali system polegajacy na tym, ze saksofony i sekcja instrumentow
blaszanych graly w opozycji do siebie - czasem na przemian, a czasem
podkreslaty akcentami lini¢ melodyczna innej. W to wmieszanych byto wiele
jazzowych solowek. Orkiestry taneczne ery swingu wyrosly wprost z formuty
Hendersona.

Drugie z dokonan jego zespotu polegato na udowodnieniu, iz wigksza
grupa ludzi grajacych z nut jest w stanie swingowac. Jednakze w 1924 roku,
kiedy do orkiestry przyszedt Armstrong, model 6w znajdowal si¢ jeszcze
w powijakach, a zespot niezbyt dobrze swingowat.

Trudno jest z cata dok%adnoscm stwierdzi¢, kiedy Armstrong przyjechal
do Nowego Jorku, ale najwyrazniej byl Juz u Hendersona podceas sesji
nagraniowe] 7 pazdziernika 1924 roku i przyjmuje si¢, iz przybyt do Nowego
Jorku we wrze$niu. Histori¢ o debiucie Louisa w zespole Fletchera Hender-
sona opowiadano niezliczona ilo$¢ razy. Louis poszedt na swoja pierwsza
probe do Happy Rhone Club w Harlemie (Rhone byt popularnym nowojor-
skim liderem zespotdéw), wygladajac jak wiesniak, sila oderwany od pluga.
Don Redman powiedzial: ,,Byl wielki, gruby, i w sznurowanych na haczyki
bucikach, z gaciami wpuszczonymi w skarpetki.”! Po latach Henderson
wspominal Armstronga, wpatrujacego si¢ w nuty, swiadomego tego, ze jest
nowym, na ktdrego wszyscy patrza. ,,Wasnie wtedy bas Escudero niechcacy
kopnat puzon Charlie’ego Greena. Wielki Green wrzasnal: «Co$ zrobit



z moim instrumentem, skurwysynu?» Louis powiedzial mi, ze w tym momen-
cie odetchnat gigboko 1 powiedziat sobie: «Wiem, ze polubig ten zespot».”?

Sam Armstrong opowiadat o tym tak:

,Dolaczylem do zespotu zaraz po odejsciu od Olivera. Mieli probe
w Harlemie, a ja wszedtem i powiedzialem: «Witam, panie Fletcher. Jestem
tym trgbaczem, po ktdrego pan postal.» A on mi na to: «Oto twoja partia.»
Byta to Minnetonka, pierwsza rzecz, ktéra zagratem jako trzeci komet. No
c6z, wiesz, jacy sa muzycy, specjalnie jacy byli w tamtych czasach; niewiele
moéwia, ale wszyscy patrza na ciebie zezem. Bylem nowym facetem, wigc
w pewnym stopniu ignorowali mnie; dlatego i ja nic do nich nie mowitem.
Pomyslatem: »Co za banda staiych... zarozumialcow...» Kaiser Marshall
1 wszyscy ci faceci naprawde si¢ wowcezas liczyli. Ledwie opuscitem Chicago,
gdzie graliSmy w ten sposob, by nabra¢ powietrza ile si¢ dalo i wydmuchaé
go - a tutaj dostatem swoja parti¢! Bylem tak oghupiaty, ze oni w ogdle nie
wiedzieli czy umiem gra¢, czy nie. Nawet po dwoch tygodniach nie mogltem
si¢ rozruszaé. A potem pewnej nocy postali po Bustera Baileya, poniewaz nie
miatl kto gra¢ na saksofonie i klarnecie. W ten sposdb zdobylem kumpla
w zespole, co miato dla mnie wielkie znaczenie. ZagraliSmy Tiger Rag,
w ktorym miatem ze cztery chorusy - podazajac za Busterem moglem wresz-
cie zacza¢ gra¢. Od tego momentu bytem juz czeécia zespotu.”?

Interesujaca historia. Chociaz ludzie Hendersona lepiej czytali nuty od
Armstronga, z pewnoscia dawal sobie radg. Byt wspanialym instrumentalista
i muzykiem duzo bardziej ,,hot”, niz ktokolwiek inny w zespole. Majac taka
osobowo0s¢ mogl zapanowacé nad ta grupa, da¢ chtopcom odpowiednia lekcje,
ale trzymat si¢ z tytu, jakby nie chciat blyszcze¢. Nawet kiedy stat si¢ gwiazda,
nie pozbyt sig tej niesSmiatosci. Parg lat pozniej, siedzac w orkiestronie Vendome
Theatre w Chicago, rozgrzewat si¢, grajac pewna zapomniana melodig, zatytu-
towana Little Stars of Duna, Call Me Home. Zaproponowano mu dodatkowo
trzydziesci pie¢ dolaréw, zeby wykonat to na scenie, ale byt zbyt przerazony, by
to zrobi¢.* Kiedy po roku od tego wydarzenia namawiano go, by zaSpiewat wraz
z May Alix Big Butter and Egg Man, zn6w mial tremg. Nie byl, jak powiedziat
Earl Hines, ,,przyzwyczajony do wychodzenia przed orkiestrg... ktora wiedziata,
ze Louis byt bojazliwy, i prostu wykorzystywala to”.’

Ta nieSmiato$¢ nie tyczyta wylacznie spraw zawodowych, ale i osobistych.
Marge Singleton, zona Zutty’ego, ktorej brat, Charlie Creath, prowadzit
zespoty na statkach rzecznych, wspomina, jak poznata Armstronga na parow-
cach. ,,Louis byl tak nieSmialy, ze potrafit zeskoczy¢ z estrady i pobiec na dot,
do bezalkoholowego baru, byle by¢ jak najdalej od dziewczat. Chciatam
z nim porozmawiaé, poniewaz Charlie takze byl trgbaczem... wigc przedsta-
wilam mu sig... a on stal ze spuszczona glowa.”¢ Lii Hardin powiedziata: ,,On
nie ma wystarczajacej pewnosci siebie, by zaczac. Nie wierzyt w siebie.”” Joe
Glaser, jego p6zniejszy wieloletni menedzer stwierdzit, ze kiedy poznat Louisa
w Chicago, ,,byt on zawsze bardzo nie§miaty i cichy”.® Ta nieSmiato$¢ byta
nieuleczalna. Ostatnia Zona Louisa, Lucille, powiedziata po jego $mierci, ze
byt cichy, zamknigty w sobie, nieco zawstydzony komplementami i swoja
stawa”.

Paradoksalnie, kiedy Armstrong bywal wyzywany przez muzycznych
wspotzawodnikow, zamiast uciec, jak uczynitoby wielu innych na jego miej-



scu, unosit si¢ niczym podrazniony lew i robit wszystko, by zwycigzyé
konkurentéw. Opowiada si¢ wiele anegdot o tym, jak poczatkowo rdzni
trgbacze ,,chcieli nauczyé go rozumu”. Johnny Dunn, Keppard i inni prze-
chwalali sig, ze zetra go w pyl, ale Louis nie dat si¢ nikomu.

Wedtug Lii Louis najlepiej gral, kiedy si¢ zeztoscit. A stan ten mogt
wywota¢ grozny wspotzawodnik. Pewnego razu Louis przyszedt do domu,
kiedy stuchata nagrania Reda Allena, tr¢gbacza nowoorleanskiego, od jakiego$
czasu przygotowywanego przez Victora na konkurenta Armstronga. ,,Stat tam
z minutg, ze zloscia wypisang na twarzy, a potem usmiechnat si¢ lekko
i powiedziat: «Tak, ale dmucha!»”

W opisie wejScia Armstronga do zespolu Hendersona wyraznie widaé
obie strony jego natury. Poczatkowo obawiajac si¢ zademonstrowac¢ to, na co
tylko jego bylo sta¢, nagle mobilizowal sity wyzywany przez rywala. Buster
Bailey byt dobrym instrumentalista, umiejacym gra¢ nowa muzyke, ale nie
mogt sig¢ rownac z Louisem Armstrongiem; stanawszy wobec wspotzawodni-
ka, Louis mogt wyzwoli¢ si¢ ze skrgpowania i od tej pory dominowat
w zespole. Nie jest to typowa reakcja: po kim§ nieSmiatym powinnismy sig
raczej spodziewaé, ze wobec dominujacego rywala schowa calkowicie ogon
pod siebie. Jednakze przez cale zycie Armstrong postgpowal konsekwentnie:
na wyzwania odpowiadat sila i energia, co miato gl¢boki wptyw zaré6wno na
jego gre, jak i na karierg.

Chociaz w orkiestrze Hendersona Louis bardzo szybko zdobyt dominuja-
ca pozycje¢ cztowieka, ktorego inni podziwiali i probowali nasladowac, nigdy
nie czut si¢ dobrze w tym zespole. Muzycy stanowili niezdyscyplinowana
grupg, a pasywny Henderson nie moégl zapanowaé nad nimi. Na wystgpy
przychodzili spéznieni; pili i balowali, a niektorzy czgsto byli pijani na estra-
dzie. Uwazali si¢ za wyzsze sfery Broadwayu. Przepuszczali swoje gaze -
niektorzy z nich zarabiali ponad siedemdziesiat pig¢ dolaréw tygodniowo, co
w tamtych czasach stanowito wielka forsa - na drogie ubrania i szybkie
samochody. Takiemu prostemu chtopakowi jak Armstrong wydawali si¢ zbyt
sztywni 1 nadgci. Ponadto nie podobat mu sig sposéb, w jaki wielu muzykow
Hendersona podchodzito do swojej pracy. W 1967 roku powiedziat dzienni-
karzowi Larry’emu L. Kingowi: ,,Ci faceci wygtlupiali si¢ i chlali gorzatg -
a nie rozwijali si¢. Ja zawsze bylem $miertelnie powazny, kiedy szto o muzy-
ke.”10 Poza tym Armstrong wychowat si¢ w barach i nie widziat nic pocia-
gajacego w tajnych szynkach oraz podejrzanych lokalach rozrywkowych.
Kaiser Marshall, perkusista zespotu, powiedzial: ,,Louis nigdy nie odwiedzat
takich miejsc. Cigzko pracowat i ciutat pieniadze.”!!

Ponadto Armstrong przywykt do tego, ze znajdowat si¢ pod opiekunczymi
skrzydtami Olivera, lub kogo$§ podobnego. Henderson nie byl w stanie
troszczy¢ sig¢ o nikogo, nawet o siebie samego, i zaprzepascit swoja karierg
przez pasywnos$¢. Dopoki lii przebywata w Nowym Jorku, dawata Louisowi
wsparcie duchowe, ktorego tak potrzebowal, ale po uptywie kilku miesigcy
wrocita jednak do Chicago, by opiekowac si¢ chora matka. Dla Armstronga
oznaczato to dodatkowy dyskomfort psychiczny.

Na razie nie miato to wptywu na jego muzyke. Orkiestra Hendersona
miata mnéstwo wystepéw w Roseland, ale od czasu do czasu jezdzita po
Nowej Anglii, Pensylwanii i innych miejscach, grajac takze w teatrach i na



balach. Publiczno$¢ w Roseland byta biata, ale wigkszo$¢ angazy teatralnych
dokonywano dla czarnoskérej widowni. W tym czasie w zespol, w ktérym
znajdowat si¢ Armstrong, stawat sig coraz bardziej stawny pomigdzy czarnymi
i, w mniejszym stopniu, wéroéd biatych. W styczniu ,,Amsterdam News”,
czotowa gazeta nowojorskich Murzynéw, donosita: ,,Dla miodych Fletcher
Henderson i jego Roseland Orchestra nie maja na $wiecie rownych sobie.”!2
W kwietniu ,,New York Age”, inna czarna gazeta, opisata histori¢ zespohu,
nazywajac go jedna z trzech najlepszych murzynskich orkiestr w kraju. Za-
miescita takze nazwiska jego cztonkdéw, wymieniajac pomigdzy nimi ,,Lewisa
Armstronga”.!13 Tej samej jesieni ,,Variety” napisata, ze ,,orkiestra Fletchera
Hendersona, ktora jest bardzo popularna w obregbie Harlemu, zaréwno
w kabaretach jak i lokalach rozrywkowych, wyjechata na tournee po salach
tanecznych wschodnich okrggow”.!4

Z tych oraz innych doniesien wida¢ jasno, ze Armstrong nie zdobyt
jeszcze szezegodlnego rozglosu u publicznosci obu ras. John Hammond, ktory
styszat orkiestre bedac chtopcem (ogrodnik jego rodziny byt krewnym mene-
dzera z Roseland, Louisa J. Breckera, ktory przemycit Hammonda do sali
balowej), zostal wprost ,,oczarowany” ta muzyka, ale nie pamigta, by Arm-
strong wywart na nim jakie$ szczegodlne wrazenie. Szerokie uznanie miato
przyj$¢ pozniej, ale mtodzi muzycy, szczeg6lnie czarni, juz wtedy byli pod
ogromnym wrazeniem jego talentu. Buster Bailey powiedzial potem: ,,Louis
Armstrong natychmiast zdobyt sobie mocna pozycje w Nowym Jorku, podo-
bnie jak bylo to w Chicago, kiedy znalazt si¢ tam po raz pierwszy. Zawsze
robit najwigksze wrazenie na shuchajacych go muzykach.”!> Trgbacz Rex
Stewart stwierdzil: ,,A potem Louis powalil na kolana miasto! Tak jak inni
oszalalem na jego punkcie. Staratem si¢ chodzi¢ tak jak on, méwié¢ jak on,
jes¢ jak on i spac jak on. Kupitem nawet parg wielkich policyjnych butow,
jakie nosil, 1 statem przed drzwiami mieszkania Armstronga, zeby popatrzeé
na niego, kiedy wyjdzie.”!6 Kaiser Marshall, méwiac o poczatkujacym puzo-
nicie Jimmy Harrisonie, ktory gratl potem w zespole Hendersona, powie-
dzial: ,,Mial fiota na punkcie Louisa Armstronga, i niektdre z rzeczy, jakie
Louis wykonywal na swojej trabce lub kornecie, grat jako drugi instru-
ment...”17

Armstrong zrobit juz wielkie wrazenie na muzykach w Chicago, ale
w zespole Olivera nie grat zbyt wiele solo; prawdopodobnie miat wigcej partii
wiodacych oraz soléwek w Lincoln Gardens, niz w nagraniach ptytowych.
W orkiestrze Hendersona byto inaczej. Grat solowki bardzo rzadko, poniewaz
nie bylo partii dla trzeciej trabki. U Hendersona byt jednak wypuszczany na
soléwki w potowie plyt i dostawat sporo breakow w Roseland, gdzie przycho-
dzili postucha¢ go biali muzycy, oraz w teatrach i klubach Harlemu, gdzie
mogli go shucha¢ czarni.

Szczesciem, orkiestra Hendersona czgsto nagrywata, dwa lub trzy razy na
miesiagc, w roznych firmach, rejestrujac po par¢ melodii na kazdej sesji.
Pierwsza sesja z udzialem Armstronga miata miejsce 7 pazdziernika 1924
roku, kiedy prawdopodobnie znajdowatl si¢ w zespole dopiero od dwoch
tygodni. Orkiestra nagrala wowczas dwie okropne piosenki, Manda i Go’
Long Mule. Oczywiscie nie byly to utwory jazzowe, a zespdt nie stanowit
jeszcze jazzbandu. Armstrong, jednakze, byt juz muzykiem jazzowym i w Go’



Long Mule gra solo, ktore doktadnie pokazuje, jak bardzo wyprzedzat reszte
zespotu, a w rzeczywistosci - wigkszo$¢ $wiata jazzowego.

Melodia ta jest nowinka, skomponowana wedtug rozmys$lnie banalnych
figuracji, ze staromodnym trio trabek, co ma udawaé wiejska prostote.
W $rodku tego do$¢ niezgrabnego utworu, Armstrong ma wspaniale, szes-
nastotaktowe solo, calkowicie w innym nastroju, co ocala to nagranie od
zapomnienia. Pierwsze sze$¢ taktow jest podzielonych na trzy réwnolegle
frazy, kazde dlugosci dwoch taktow. Kazde zaczyna sig trzema natarczywymi
¢wierénutami, umiejscowionymi, jak sadzg, nieznacznie po beacie; te uparte
¢wiartki nadaja solowce dynamicznej jako$ci. Po kazdej z owych ¢wierénuto-
wych grup nast¢puja bardziej rytmicznie skomplikowane figuracje, skon-
struowane przewaznie poprzez szybsze Osemki z kropka oraz szesnastki.
Efektem tego sa trzy niewielkie figuracje typu ,,pytanie-odpowiedz”, trzy
krociutkie rozmowy, gdzie szybkie nuty daja komentarz do stojacych przed
nimi ¢wiartek - bardzo wyrazny przyktad sktonnosci Armstronga do stosowa-
nia kontrastujacych figuracji. Ta zdolno$¢ konstruowania szczgs§liwie dobra-
nych wzorow stanowi jeden ze znakdw probierczych jego gry.

W taktach siodmym i 6smym Armstrong robi co$, co widzieliSmy
u niego juz wczesniej - odwraca beat. Miat najwyrazniej ochotg, by nuta B,*
ktora otwiera t¢ frazg, dotrwata do siddmego taktu, w ktérym bylaby kwinta
gamy. Jednakze miejsce to bylo juz zajgte przez poprzednia figuracije,
1 wpychajac tam nutg B, przesuwa reszte figuracji o ¢wiartke dalej poza beat,
jako$, bez szkody dla ksztattu samej figuracji, odrabia zalegto$ci w 6smym
takcie i laduje we wilasciwym miejscu, by otworzy¢ drugie osiem taktow.
Druga cz¢$¢ solo nie jest tak zgrabnie wykonana; gdyby byla zagrana na
wzOr pierwszej, mozna by w niej znalez¢ pewna monotoni¢. Niemniej
jednak daje si¢ wyczué pierwotny wzodr, co czyni t¢ potowe solowki dalsza
wypowiedzia na temat tego, co dzialo si¢ wcze$niej. Pomijajac pewne
rytmiczne uchybienia, jest to solo catkowicie uwieficzone powodzeniem -
swobodne, elastyczne, Swieze, Smiate.

W krotkim solo Armstronga w Copenhagen, nagranym pdzniej w tym
samym miesigcu, ponownie zauwazamy t¢ wspaniala konstrukcje. Melodia
zawiera fraz¢ bluesowa, ktora jest grana przez trio klarnetow tuz przed
wejsciem Armstronga. Dzieli on swoje dwanascie taktow na trzy grupy, jak
to bylo w zwyczaju w bluesie, i otwiera krotka fraza, w przyblizeniu dlugosci
jednego taktu, ktora przetwarza w oparciu o fraz¢ klarnetowa. Jednakze tam,
gdzie melodia klarnetu po prostu opada, swoja melodi¢ Armstrong czyni
wznoszaca si¢ 1 opadajaca. I tu zndéw raczej woli odwracac¢ kierunek, niz
poruszaé si¢ prosto w gore lub w dot, co czynia mniej utalentowani impro-
wizatorzy. Ponownie jego frazy maja sktonno$¢ do kontrastu. Nastgpnie gra
bardziej skomplikowane frazy, wypehiajace cztery takty tej czesci chorusu.

* Mowiac o wysokosci dzwigkow w nagraniach Hendersona, trudno by¢ pewnym tonacji
wykonywanego utworu, ze wzgledu na nier6wno$¢ obrotdw prymitywnie nagranych ptyt. Zwykle
przyjmujemy, ze niezwykla dla muzyki rozrywkowej tonacja jest w istocie ktoéra§ z tonacji
sasiednich. Jednak orkiestra Hendersona byla znana z tego, ze grala w rzadkich tonacjach
krzyzykowych. Jesli wigc znajdujemy utwor w E-dur, moze on by¢ istotnie wykonany w E-dur,
nie za§ w sasiadujacym F czy Es. Wysokosci nut winny by¢ traktowane relatywnie, nie
dostownie.



Druga otwiera czterema taktami frazy otwierajacej pierwsza czgs$C, przez
niewielka wariacj¢ dopasowuje si¢ do zmiany w harmonii i ponownie wypet-
nia t¢ cze$¢ chorusu bardziej skomplikowana fraza, ktéra zdaje si¢ komento-
wac to, co bylo wczesniej. W trzeciej czgséci przetamuje schemat, by uzy¢
figuracji standardowego sposobu grania w czg¢$ci bluesowego chorusu, zaczy-
najac od bluesowej Septymy, doktadnie tak, jak to czgsto robig $piewacy
bluesowi. Mowimy caty czas o bardzo matych muzycznych jednostkach, nie

0 wypracowanej architektur/e symfonii o duzo wigkszej strukturze. Jednakze
Armstrong ksztattuje minimum muzycznego materialu w pigkne, inteligentne
struktury muzyczne.

Armstrong nagrat okoto pigtnastu solowek z zespotem Hendersona,
wszystkie z nich godne uwagi, a niektore, jak w Bye and Bye, Money Blues
1 Shanghai Shuffle, na bardzo wysokim poziomie. Niewatpliwie najwazniej-
szym nagraniem, jakiego dokonat z ta orkiestra, bylo wywodzace si¢ bezpo-
$rednio ze stylu nowoorleanskiego Sugarfoot Stomp. Jest to po prostu prze-
aranzowana wersja klasycznego Oliverowskiego Dippermouth Blues, pod no-
wym tytutem. Wedtlug Dona Redmana, kiedy Armstrong przybyt do Nowego
Jorku, przywidzt ze soba nuty niektérych podstawowych melodii, wykonywa-
nych przez zespot Olivera, i poprosil, by jedna zaaranzowac dla niego.
Redman, ktéry niewatpliwie znat nagrania Olivera, wybrat Dippermouth Blues.
Aranzacja, jakiej dokonat, jest duzo prostsza od tych, jakie robit zazwyczaj,
gdzie muzyka rozmyslnie wyraza styl Nowego Orleanu. Jest tam kilka
chorusow zaaranzowanych tak, by da¢ nowoorleanski efekt, oraz trio klarne-
tow, ktore w odlegly sposob parafrazuja klasyczny chorus Johnny’ego Doddsa
z oryginalnego wykonania. Biorac wszystko razem, jest to wedlug mnie
pierwsze prawdziwie swingujace nagranie Hendersona - od poczatku do
konca. Stuchacze rowniez tak to odebrali; Redman powiedzial: ,, Ta ptyta
uczynita Fletchera Hendersona powszechnie znanym.”!® Columbia wydawa-
ta ja przez dziesi¢¢ lat.

OczywiScie najwigksza warto$¢ maja grane przez Louisa Armstronga
stynne chorusy Olivera. Mozna dzigki nim przekona¢ sig, jak dalece uczen
przescignat mistrza. Armstrong gra solo z prostym ttumikiem, zamiast gumo-
wego, ktorego uzywat Oliver. Dzwigk jest stalowo czysty i dostarcza duzo
wigkszego kontrastu w stosunku do grajacych w de saksofonow niz thumik
gumowy. Piosenka grana przez Hendersona jest wesota, ale, jak wykazalem,
Armstrong nigdy daleko nie odszedt od bluesa i na przekor beatowi i ogolnej
jowialnosci utworu, w jego wlasnym solo blues wrecz wylewa sig z instru-
mentu. Zaczyna od blue nuty tercjowej, jak to robit Oliver, ale z wigkszym
odchyleniem od stroju. Blue nuta Olivera jest umiarkowanie jedrna, zmienia
on artykulacje, przez otwarcie ttumika wydobywajac dtugi dzwigk ,,wah”.
Poniewaz Armstrong uzy! stalego prostego ttumika, nie mégt modulowaé
nuty tak jak Oliver i pomystowo osiaga ten sam efekt, pozwalajac dzwickowi
zmienia¢ wysokos¢, zawisac 1 wznosi¢ si¢ wokot blue nuty.

Nagranie jest catkiem satysfakcjonujace i dla Kinga Olivera, wtedy po-
nownie przebywajacego w Chicago, musiato by¢ bardzo przykre, ze Hender-
son i Armstrong zrobili przeb6j po przearanzowaniu jego wilasnej melodii.
Niecaly rok pdzniej sam go przerobil i ze swoja odrestaurowana orkiestra
wykonat pod nowym tytutem. W jego grze daje si¢ wyczu¢ wyrazne napigcie,



ktére w czgsci moze by¢ spowodowane klopotami z zgbami, ale mogto takze
pojawi¢ si¢ dlatego, ze zbyt si¢ starat dogoni¢ swego protegowanego, ktory
juz si¢ wysforowat spory kawat drogi przed niego.

Na przyktadzie Froggie Moore oraz innych jego solowek wykonywanych
w zespole Olivera przekonali§my sig, ze Armstrong potrafil nada¢ swojej linii
melodycznej to, co popularnie nazywamy swingiem. U Olivera zmuszony byt
jednak pozostawac blisko oryginalnej melodii. U Hendersona gral nowe
utwory wedle wlasnego uznania. Czgsto parafrazowat oryginalne kompozycje,
tak jak w How Come You Do Me Like You Do, ale innym razem, w Go ’Long
Mule, gral wedle pierwotnego wzorca. Jego partie solowe tworzyly jednolita
calos¢.

Zostato to bardzo wczesnie zauwazone przez innych jazzmandw. Sudhal-
ter i Evans w swoim studium o Beiderbecke’u cytuja Estena Spurriera,
kornecistg oraz przyjaciela Beiderbecke’a:

,,Louis za¢mit wszystkich kornecistow - powiedzial Spurrier - zdolno$cia
tworzenia blisko splecionych, trzydziestodwutaktowych jednostek, ze wszyst-
kimi frazami zgodnymi jedna z druga... Bix i ja zawsze przyznawaliSmy
Louisowi, ze wynalazt odpowiadajace sobie chorusy: najpierw dwa takty,
a potem dwa im odpowiadajace, w sumie cztery, po ktérych nastepuja
kolejne cztery takty, odpowiadajace pierwszej czworce - i tak od poczatku do
konca chorusu. Sekret byt wigc prosty - seria powiazanych fraz.”1?

Jako przyk{ad tej praktyki, autorzy cytuja Ge ’Long Mule. W istocie nie
wydaJe mi si¢, zeby Go ’Long Mule stosowal skorelowany chorus w tym
sensie, ze dwa takty odpowiadaja dwém poprzednim, cztery - czterem, i tak
dalej. Sadzg, ze nagranie jest skomponowane z serii rownolegtych fraz.
Skorelowany chorus stanowi tylko jeden z wielu sposobow, jakimi Armstrong
budowat swoje partie solowe. (Solo Beiderbecke’a w Singing the Blues jest
dobrym przyktadem skorelowanego chorusu w pojeciu Spurriera). Uwagi
Spurriera wymownie §wiadcza o tym, do jakiego stopnia inni instrumentali-
$ci, nawet tacy indywidualisci jak Beiderbecke, studiowali gr¢ Armstronga.

Tymczasem Armstrong wykonal kolejny krok, ktéry mial olbrzymie
konsekwencje zaréwno dla niego, jak i w nieuchronny sposéb dla historii
jazzu: zaczal Spiewaé z orkiestra Hendersona. Wczesniejsze do§wiadczenia
Armstronga w tym wzgledzie sa trudne do ustalenia. By¢é moze $piewat
w kosciele jako dziecko. Powiedzial tak: ,,Matka wzigta mnie do ko$ciota,
kiedy miatem dziesie¢ lat. Spiewalem w chorze.”?0 I, oczywiscie, przez wiele
lat $piewal ze swoim kwartetem na ulicach Nowego Orleanu. P6zniej nawia-
zat do tego w All the singing that I did before I joined Fletcher Henderson. 2! Jaki
to byt repertuar, mozemy tylko zgadywac. Mdgt $piewaé w nowoorleanskich
nocnych lokalach, chociaz nie ma na to dowodow. Watpi¢ tez, by $piewat
u Olivera w Lincoln Garden, gdzie na afiszach goscili czgsto rozmaici piosen-
karze; ani z Ollie Powersem, ktory sam $piewat. Po latach powiedziat repor-
terowi: ,,Fletcher nigdy mnie nie poszturchiwat, tak jak Joe Oliver. Nawet nie
postato mu w glowie, by pozwoli¢ mi §piewac. Méwitem: «Daj mi zaspiewacy,
a on odpowiadatl: «Nie, nie.» Myslal tylko o mojej trabce - i w ten sposob
przegapit szansg...”?2 Wydaje mi si¢, ze Armstrong nie upieratby si¢ tak przy
$piewaniu u Hendersona, gdyby nie robit tego wczesniej.

W kazdym razie, zgodnie z opowiescia Kaisera Marshalla, Armstrong



zaczat $piewac z orkiestra przez przypadek. W czwartkowe noce w Roseland
odbywato si¢ co§ w rodzaju amatorskiego show. ,,Wypchne¢lismy Louisa na
sceng - powiedziat Marshall - a on zaspiewal «Everybody Loves My Baby,
But My Baby Don’t Love Nobody But Me». Spiewal i grat na trabce, co
podobato sig publicznosci. Od tej pory wywotywali Louisa w kazda czwartko-
wa noc.”?3 Moglo tak by¢, albo nie. Henderson powiedzial: ,Jakie$ trzy
tygodnie po tym, jak do nas dotaczyl, zapytal mnie, czy mogltby co$ zaspie-
wac. Zdziwitem sig, ze chce $piewac takim chropowatym glosem, ale powie-
dziatem, zeby sprobowal. Wyszto wspaniale. Sadzg, ze to byt jego debiut. Nie
$piewal u Olivera, tego jestem pewny.”?*

Jednak mimo to Henderson nie traktowal nigdy powaznie Armstronga
jako $piewaka. Jedyny ,,wokal”, nagrany przez Louisa z Hendersonem stano-
wito kilka komentarzy wykrzykiwanych pod koniec Everybody Loves My Baby.
Nie wiemy, jak czesto Armstrong $piewat u Hendersona; bylo tego jednakze
dosy¢, by upewnic sig, ze jest w stanie to robi¢. Co wazniejsze, szybko odkryt,
ze jego $piew bardziej niz gra na komecie podoba si¢ publicznosci. Muzycy,
by¢ moze, trochg go powstrzymywali, ale ci, ktorzy przychodzili potanczyc,
wypi¢ i dobrze si¢ bawi¢, uznawali jego S$piew za pasjonujaca nowinke
i klaskali domagajac si¢ bisow. Przesledzimy pdzniej bardziej szczegdlowo ten
typowy dla Armstronga nienasycony, wielki gtéd poklasku. W 1925 roku byt
nie$miatym, niepewnym swoich sit cztowiekiem, odkrywajacym nagle, ze jest
w stanie przyciaga¢ ludzi $piewem. Byl to przelomowy moment w jego
karierze, poniewaz przez pi¢¢ nastgpnych lat publiczno$¢ postrzegata go nie
jako genialnego improwizatora jazzowego, ale jako $piewaka, ktéry takze gra
na trabce. Armstrong wiele na tym skorzystal, a jazz - stracit.
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Akompaniator bluesowy

W 1925 roku moda na blues osiagneta szczyt. Gtowny rynek na t¢
muzyke istnial wérdd czarnych, ale shuchali jej takze biali. Pomyst, ze blues
jest rozpaczliwym krzykiem, wydartym z gardel uciemi¢zonych ludzi, chwytat
za serce tych, ktorzy wspotczuli czarnym. Zainteresowanie bluesem stato si¢
modne wsrod artystow 1 intelektualistow. Niestety ignorancja co do natury
tej muzyki byla ogromna. Falszywy blues akceptowano na réwni z prawdzi-
wym, i niewielu biatych dostrzegalo réznice pomigdzy nimi. RoOwniez sami
Murzyni nie byli duzo lepiej zorientowani w tej materii: ci, ktérzy wyrosli na
glebokim Potudniu, odrézniali prawdziwa muzyke od falsyfikatu, ale czarna
klasa $rednia - szczegélnie ta z Poinocy, ludzie tacy jak Redman, Henderson
i Ellington - tak samo gubitla si¢ w tym, jak biali; w konsekwencji tego
zespoty Hendersona i Ellingtona stworzyly mndstwo numeréw bluesowych,
ktére nie byly niczym wigcej, jak tylko zwyklymi ludowymi piosenkami
z bluesowym posmakiem.

Bluesowymi wykonawcami w latach dwudziestych byly gtownie kobiety.
Do lat trzydziestych prymitywni wiejscy $piewacy bluesowi, jakich znamy
dzisiaj, rzadko nagrywali. W przeciwienstwie do mezczyzn kobiety, tak
zwane klasyczne pie$niarki bluesowe, nie byly wiejskimi wokalistkami,
przeniesionymi do miasta z pol bawelny. Wiele z nich, jak chocby Bessie
Smith, to wszechstronne artystki, ktore tanczyly, graly i rozbawialy publicz-
no$¢. Zarabialy - niekiedy bardzo duzo - wystgpujac pod namiotami, w ka-
baretach i w teatrach, ale takze czgsto nagrywaty. W 1925 roku Bessie
Smith, Clara Smith i Ma Rainey, trzy najwyzej notowane piosenkarki,
nagraly razem siedemdziesiat ptyt. A nalezy pamigtaé, ze wykonawcow bylo
cate mnostwo.

Spiewacy bluesowi, kobiety i mezczyzni, nagrywali oczywiscie czasami
z grupami, z ktorymi podrézowali, ale najcze$ciej towarzyszyly im calkiem
przypadkowe zespoty. Fletcher Henderson byt liderem jednej z najstawniej-
szych czarnych orkiestr w Nowym Jorku i mial wielkie do$wiadczenie, jesli
chodzi o nagrania. Poza tym byt Murzynem o jasnej karnacji, dobrze utozo-
nym i inteligentnym - takim, z jakimi wigkszo$¢ biatych lubita mie¢ do
czynienia. W zwiazku z tym czgsto proszono go o dostarczenie czarnosko-



rych akompaniatoréw dla piosenkarzy bluesowych. (Przez lata bylo nie do
pomyslenia skorzystanie z rasowo mieszanych zespotéw.) Zwykle wysylal
ludzi z wlasnej orkiestry. Poniewaz w latach 1924-1925 mial w zespole
Armstronga, ktory wyrdst w bluesie, czesto korzystal z jego ustug. W ciagu
trzynastu czy czternastu miesi¢gcy Armstrong odbyt pigtnascie sesji nagranio-
wych z najwigkszymi piesniarkami bluesowymi, migdzy innymi z Ma Rainey,
Trixie Smith, Clara Smith i niezréwnana Bessie Smith. (Tylko pomigdzy
styczniem a majem 1925 roku miat siedem sesji z trojka pan Smith, ktore nie
byly ze soba spokrewnione.)

Chociaz nie ma na to niezbitych dowoddéw, mozna przyja¢ za pewnik, ze
Armstrong juz wczesniej gral akompaniamenty bluesowe - prawdopodobnie
w Matranga’s i innych spelunkach, gdzie blues stanowil podstaweg repertu-
aru. Alberta Hunter powiedziata, ze kiedy wystgpowala w Dreamland, akom-
paniowali jej zaré6wno Oliver, jak i Armstrong.

Istnieja jednak takie chwile, kiedy Armstrong nie wyglada na zadowolo-
nego z roli akompaniatora, a takze nie zawsze dobrze koordynuje swa gre ze
$piewem. Gdy w roku 1924 pracowal z Maggie Jones, w roztargnieniu grat
to, co mu przychodzito do glowy. Jones byla doswiadczona piosenkarka
rewiowa, z pewna sklonnoscia do bluesa, prawdopodobnie pozostajaca pod
wplywem Bessie Smith, ale material nagrany przez Armstronga jest, zdaniem
wszystkich, kiepski. Jednakze w takich w piosenkach jak Ifl Lose, Let Me Lose
czy Anybody Here Want To Try My Cabbage? gra w sposOb wzruszajacy,
chociaz ma to niewiele wspolnego tak z linia melodyczna, jak i nastrojem
utworu.

Armstrong okazal si¢ znakomitym akompaniatorem, kiedy 24 stycznia
1924 roku wszedl do studia Columbia z Bessie Smith, uwazana ogdlnie za
najwigksza sposrdd $piewaczek bluesowych. Bessie urodzita si¢ na przetomie
wiekdw i wychowata si¢ w Chattanooga, w Tennessee, gdzie $piewala muzy-
ke koscielna i niewatpliwie stuchata bluesa, pieSni pracy, calej tej czarnej
muzyki, wywodzacej si¢ z amerykanskiego Potudnia.! Jako dziecko zaczgta
$piewac¢ na rogach ulic, a bedac nastolatka ruszyla w objazd z wodewilowym
show z Ma i Pa Rainey. Potem zaczgla wystgpowaé na wlasna reke, zdoby-
wajac pewna popularno$¢. Byla jeszcze nastolatka, kiedy w 1920 roku Crazy
Blues Mamie Smith statl si¢ przebojem, rozpoczynajacym bluesowy boom.
W 1923 roku zostala sprowadzona do studia przez pracownika Columbii,
Franka Walkera, ktéry slyszat ja wczesniej i byl pod wrazeniem tkwiacego
w niej olbrzymiego talentu. Jej pierwsze nagranie dla Columbii, Down Hear-
ted Blues, odniosto ogromny sukcgs. W ciagu szeSciu miesiecy sprzedano
siedemset pigédziesiat tysigcy plyt. Od tej pory, az do zapasci przemystu
nagraniowego pod koniec dekady, szta od sukcesu do sukcesu, stajac si¢
najlepiej optacanym czarnym wykonawca w kraju. Kiedy jednak w latach
trzydziestych poglebil si¢ kryzys, a na scenie pojawito si¢ radio, nastaty dla
niej cigzkie czasy. Nie ustawala w wysitkach do 1937 roku, kiedy zdawato sig,
iz w zwiazku z og6lna poprawa w przemysle rozrywkowym koto fortuny
obrdci si¢ na lepsze. Wtedy, 26 wrzesnia, zgingta w wypadku samochodowym
w poblizu Clarksdale, w stanie Missisipi. Podobno nie zostata przyjeta do
szpitala dla bialych i wykrwawita si¢ na $mier¢, zanim zdazono ja dowiez¢ do
szpitala dla Murzynow. Jednakze wedtug doskonalej biografii pidra Chrisa



Albertsona jest to historia zmyslona: zostala natychmiast zabrana do szpitala
dla kolorowych, ale nie bylo szans na jej ocalenie.

Bessie Smith to kobieta, ktora szarpaly namigtnosci. Byta alkoholiczka,
miata kochankow i kochanki. Jak za dotknigciem rézdzki czarodziejskiej
zmieniata si¢ z okrutnej we wspanialomys$lng; miata ataki niepohamowanego
gniewu, kiedy to rzucala si¢ z pigSciami na ludzi. Bez watpienia wlasnie fakt,
ze nie potrafita ukry¢é swych uczué, czynit jej $piew tak poruszajacym. Miata
niepokojacy, niski glos, doskonaly przys$piew i cudowne wyczucie bluesowych
interwatéw, ktérymi manipulowata tak, jakby rozrywata wiasne serce. Mogta
wzia¢ najghipszy tekst i wypelni¢ go gniewem, rozpacza, duma czy wzgarda.
Opanowata wszystkie nastroje - swingujaca lekkomyslnos¢ tonacej we tzach
kobiety w Girntne a Pigfoot, gleboki smutek porzuconej w Down Hearted
Blues, zimnq pogarde dla porzucajqcego kochanka w You’ve Been Good Ole
quczyzn, dla $wiata, miazdzaca pogard¢ dla samej siebie; uczucie, ktore
niewatpliwie lezalo u podstaw jej pijackich napadow wsciekto$ci. Byta jak
burza z piorunami i dla Armstronga nagrywanie z nia stanowito zaszczyt oraz
wyzwanie.

Sesja ta wypadla wowczas tak dobrze migdzy innymi dlatego, iz nikogo
przy tym nie bylo procz pianisty Freda Longshawa, muzycznego menedzera
Bessie. W zwiazku z tym tych dwoje wielkich artystow miato dla siebie
mnostwo przestrzeni, co w petlni wykorzystali. Nagrali w sposob perfekcyjny
pig¢ utwordw.

You’ve Been a Good Ole Wagon jest typowa pozyqq Bessie Smith, nie
catkiem prawdziwym bluesem, sarkastyczna, nieco cyniczna piosenka o mi-
losci, ktora Zle sie skonczyta. Armstrong zorientowal sig, iz Bessie jest tu tak
wyrazista, ze nie ma potrzeby nic dodawac. Gra prosto i cicho, czasem po
prostu na jednej nucie, ktéora modeluje gumowym tlumikiem. Sobbin’Hearted
Blues jest prawdziwym bluesem, ktory Bessie wypelnia septymami. Arm-
strong uzywa instrumentu bez thumika i znéw gra prosto i cicho - tak prosto,
ze jest tam mniej cech bluesa, niz moglibysmy tego oczekiwaé. Melodyczny
material jego raczej dlugiego wstgpu jest podobny do piesni koscielnej
i przepelniony czulym smutkiem. W Cold in Hand Blues Armstrong powraca
do gumowego tlumika, znowu grajac prosto i czysto, nie wtracajac si¢ w to,
co robi Bessie. W tym nagraniu ma chorus, ktéory wypetia bluesowymi
interwatami.

Szczegdlnie dobry jest Reckless Blues. Zamiast na fortepianie, Fred Long-
shaw gra na harmonium albo organach stroikowych, ktore sa w istocie
olbrzymia harmonijka ustna. Specyficzne, skamlace buczenie instrumentu
nie wydaje si¢ bliskie jazzowi, jednak w tym przypadku tworzona przez niego
atmosfera melancholii bardzo dobrze wypada w zestawieniu z dominujacym
glosem Bessie.

Mistrzowskim kawalkiem tej sesji jest klasyczny St Louis Blues W. C.
Handy’ego. To, oczywiscie, jeden z najwigkszych amerykanskich stan-
dardow. 1 znowu Longshaw zasiada do harmonium, a Armstrong gra w spo-
sob jak najbardziej prosty, tym razem uzywajac zwyklego tlumika. Bessie
ktadzie zmienny nacisk na lini¢ melodyczna i kiedy wyciaga wspaniate blue-
sowe nuty, wyczuwamy caty jej Swiat.



W konicu pierwszego chorusu Armstrong wykazat doskonala wrazliwosé
stuchowa. Zaczyna w sposob do$¢ schematyczny, zstepujac chromatycznie
frazg, kiedy nagle orientuje si¢, ze Longshaw gra inna fraz¢ opadajacych
akordow, calkiem nieodpowiednia dla bluesa. Armstrong natychmiast dosto-
sowuje swoja gre do zmian akordu Longshawa, ani przez chwile nie fatszujac.
Dla muzykéw o wspodtczesnie wyéwiczonym uchu nie byltoby to zbyt trudnym
wyczynem, ale bardzo niewielu instrumentalistow jazzowych czaséw Arm-,
stronga mogto tego dokonac, szczegdlnie w tonacji D, tak jak jest w omawia-
nym przyktadzie.

Wspotpraca pomigdzy Armstrongiem i Bessie Smith stanowi jedno z mi-
strzowskich osiagnig¢ wykonawstwa bluesowego. Bessie znajdowata sig
u szezytu tworczych mozliwosci, a Armstrong osiagat rozkwit swych sit; nic
wige dziwnego, ze majac dobry dzien mogli stworzy¢ tak gieboko poruszajaca
muzyke. Nie koncza si¢ na tym dokonania Armstronga jako akompaniatora.
Mocne partie i ostro cyzelowane solo gra w Railroad Blues Trixie Smith,
piosenkarki o silnym bluesowym zacigciu. Podczas sesji z Ma Rainey dopusz-
cza do glosu innych muzykéw Hendersona, ale nadaje im swoisty ton,
szczeg(')lnie w Countin’ the Blues, gdzie uzywa gumowego tlumika. Dobry
przyktad jego metody rytmicznej znajdujemy w Jelly Bean Blues: pod sam
koniec instrumenty graja opadajch chromatycznq seri¢ ¢wierénutek; tymcza-
sem Armstrong catkiem wyraznie bierze swoje nuty daleko poza beatem, tak,
iz gra co$ calkiem innego niz pozostali. W dobrej formie jest rowniez
3 kwietnia 1925 roku podczas sesji z Clara Smith, a takze z Ma Rainey,
znakomita piosenkarka o ciemnym odcieniu glosu. Jego akompaniament
W Shipwrecked Blues, w tonacji minorowej, zapowiada gr¢ w pdzniejszym
mistrzowskim utworze, Tight Like This; istnieje jeszcze znakomite wykonanie
My John Blues z gumowym tlumikiem. Najbardziej jednak cenimy nagrania
Bessie; dwoje gigantow dwudziestowiecznej muzyki rozmawia w nich ze
soba, swa spizowa prostot¢ Armstrong przeciwstawia gtosowi Smith — ma-
sywnemu, niczym wyciosanemu z granitowego bloku.

Od momentu przybycia do Nowego Jorku o Armstronga zabiegaja
wszystkie studia nagraniowe. Henderson nie byl jedynym liderem orkiestro-
wym, ktory wykorzystywat go do tego celu. Drugim takim cztowiekiem byt
Clarence Williams, energiczny i pewny siebie nowoorleanczyk, ktory w 1925
roku stat si¢ jednym z czarnoskoérych impresariow, obok Myknee Jonesa
i Perry’ego Bradforda. Williams urodzit si¢ w Plaquamine Parish. ,,Majac
osiem lat zatgsknitem do gry na fortepianie - powiedzial. - Fortepiany byty
jednak taka rzadkoscia w okolicach Plaquamine, ze musiatem dratowac parg
kilometrow, by spelni¢ swoje marzenia. Do tego stopnia statem si¢ utrapie-
niem dla posiadaczy instrumentdéw, ze kiedy widzieli mnie nadchodzacego,
mowili: «Zamknij fortepian na klucz, idzie ta muzyczna pluskway.”?

W koncu Williams przenidst si¢ do Nowego Orleanu, gdzie byt pucybu-
tem 1 nauczyt si¢ wystarczajaco dobrze gra¢ na pianinie, by pracowaé w bur-
delach. Odbywat tez tournee jako tancerz, wystgpowal w duecie z Armandem
Pironem, a p6zniej wraz z nim rozkre¢cit interes wydawniczy. W rozmaitych
okresach prowadzit w Storyville kluby, migdzy innymi to lokale Pete’a Lali
1 Big 25. Zaczal takze pisywaé piosenki, z ktorych jedna byta Brown Skin,
Who You For? Byt oszolomiony, kiedy pewnego dnia znalazt w swojej poczcie



czek na 1600 dolarow, co stanowito honorarium za t¢ piosenkg od Columbia
Records. Z pienigdzmi tymi pojechat okoto 1916 roku do Chicago, a pdzniej
do Nowego Jorku, gdzie w poblizu Times Square otworzyt wydawnictwo
nutowe. Najlepszym sposobem promocji wlasnych piosenek wydawaty mu sig
nagrania i, majac to na uwadze, zaczat dziata¢ w przemysle ptytowym oraz
organizowaé grupy sesyjne. W latach dwudziestych odbyt mnéstwo sesji
nagraniowych dla wielu firm, wystgpujac z réznymi zespolami, z ktoérych
najbardziej znany byl Clarence Williams’® Blue Five. Williams liczyt si¢
w biznesie muzycznym przez wiele lat. W 1931 roku zostal uznany za
najwigkszego czarnoskorego wydawce muzycznego w kraju i kontynuowat
nagrywania pod wlasnym nazwiskiem do 1941 roku. Kiedy przemyst muzy-
czny ulegt zmianom, wycofat si¢ z tej dziatalnos$ci i zaczat prowadzi¢ sklepik
7 towarami mieszanymi.

Clarence Williams jest ceniony za skomponowanie wielu standardow
jazzowych, takich chocby jak Royal Garden Blues oraz Baby, Won’t You Please
Come Home? Czy istotnie sam je napisal, pozostaje kwestig do dyskusji. Wielu
nowoorleanskich muzykow, migdzy innymi Bamey Bigard i Pops Foster,
oskarzato Williamsa o kradziez tematdw, albo przynajmniej o dodanie swego
nazwiska do piosenek, ktore publikowal. Armstrong zawsze twierdzit, ze
Williams ukradt Sister Kate, wielki przebdj tego okresu.

Poniewaz i sam Armstrong byt pdzniej oskarzony o przypisywanie sobie
melodii, ktore jakoby skomponowata Lii, sprawa warta jest dyskusji. We
wcezesnych dniach jazzu tylko niewiele piosenek, ktore staty si¢ standardami,
bylo oryginalnymi kompozycjami w tym sensie, jak pdzniejsze popularne
melodie - Star Dust czy Body and Soul. Wigkszo$¢ zostata poskladana
z fragmentéw materialu muzycznego, swobodnie przeplywajqcego pomlqdzy
estradami - fragmenty piesni religijnych, blueséw, pie$ni pracy, arii opero-
wych, majacych dlugq historig tradycyjnych tematow. Poczqtkowo kledy
wielu muzykow nie potrafito czyta¢ nut, a jeszcze mmej umialo je zapisac, sila
rzeczy, by zanotowac te kompozycje, mu51eh zwracac si¢ do kogos takiego jak
Clarence Williams. W wielu przypadkach sekretarz uzupeinial harmonizacje,
dodawat zwrotki lub w inny sposdb zmienial melodig - i czut si¢ upowaznio-
ny do przypisania utworu sobie.

Niemnigej jest takze prawda, ze niektorzy ludzie za psie pieniadze kupo-
wali piosenki od muzykéw, ktérzy nie zdawali sobie sprawy z natury tego
procederu; albo tez po prostu okradali ich, lub dodawali swoje nazwisko do
melodii, ktore w jaki§ sposob rozwingli. Irving Mills, menedzer Duke’a
Ellingtona i wydawca muzyczny, zawsze stawial swoje nazwisko przy kompo-
zycjach Ellingtona; z drugiej jednak strony, mndstwo materialu w piosenkach
Duke’a pochodzito od cztonkéw jego oridestry, o czym Ellington nie raczyt
wspomnie¢. Trzeba stwierdzi¢, iz w wielu wypadkach nawet dla fachowca
byloby trudno oszacowac udziat oficjalnego kompozytora w powstaniu szere-
gu melodii.

Jesli nawet Williams popehniat takie kradzieze kompozycji - a nie mamy
na to zadnych dowodow poza $wiadectwem zawistnych osob - przez wielu
starszych muzykow wspominany jest bardzo dobrze. Martin Williams napisat:
,Clarence Williams, wedlug niemal kazdego kto go znatl, byl mitym, skro-
mnym czlowiekiem o lagodnym glosie.””? Pianista Willie ,The Lion” Smith



powiedzial: ,,Byt pomocny dla kazdego. Clarence byt jedynym, ktory dawat
nam, [czarnym] autorom, zarobié.”*

Glowny wktad Williamsa w histori¢ jazzu stanowia ptyty zespotu Blue
Five, ktore tworza jedna z najwazniejszych wczesnych serii jazzowych nagran.
Kiedy tylko mogl, korzystal z ludzi z Nowego Orleanu, chociaz czgsto
zmuszony byt opiera¢ si¢ na wykonawcach z Potnocy, ktérzy w tym wiasnie
czasie pojawili si¢ w muzyce jazzowej. Dlatego tez jego nagrania sa doskona-
tym przyktadem tej muzyki nowoorleanskiej. Armstrong gra tu na wielu
ptytach. Williams opuscit Nowy Orlean, kiedy Louis terminowat w muzycz-
nym fachu, i przybyl do Nowego Jorku, zanim jeszcze Armstrong wyemigro-
wat do Chicago; jednak niemal z catkowita pewnoscia znat go z Nowego
Orleanu i styszal o nim. Jako z prowadzacego komecisty, zaczal korzysta¢
z niego w swoich nagraniach wkrétce po tym, kiedy jesienia 1924 roku Louis
przyjechat do Nowego Jorku. Dzialo si¢ tak az do chwili, gdy rok poézniej
Louis wrécit do Chicago. Sidney Bechet, z ktérym Armstrong pracowat
w Nowym Orleanie, i ktory stat u progu wielkiej kariery jazzowej, byt na
kilku sposrdd tych sesji; w wielu z nich uczestniczyta takze, jako wokalistka,
zona Williamsa, Eva Taylor.

Istnieja dwa komplety ptyt z tych sesji. Jedna stanowi grupa szesnastu
utworoéw, nagranych dla OKeh i wydanych pod nazwa Clarence Williams*
Blue Five. Druga jest zbiorem o$miu tytulow, wykonanych dla Gennetta,
znanych jako Red Onion Jazz Babies. Podczas sesji Red Onion na fortepianie
grata Lii Armstrong, ale niemal na pewno zorganizowatl ja Williams, cho¢
swoje nazwisko ukryt z powodoéw zwiazanych z kontraktem.’ Ciekawe jest, ze
Blue Five i Red Onion podczas nagran miaty te same sktady osobowe - pigé
z melodii zarejestrowanych przez Red Onion zostato takze nagranych przez
Blue Five - i rownie dobrze mozna uzna¢ obie grupy za jeden zespot.

Nagrania te sa w rzeczywistosci akompaniamentami, jednakze $piewacy
wykonuja tylko pojedynczy chorus, pozostawiajac zespolowi miejsce na
rozwini¢cie skrzydet - co nie jest typowe w bluesie. Zadziwiajace, ze nagrania
Red Onion sa znacznie bardziej znane niz Blue Five: plyty byly wielekro¢
wznawiane i sa stale dostgpne w kilku réznych zestawach. Natomiast nagra-
nia Blue Five duzo trudniej dosta¢, cho¢ bywaja lepsze niz Red Onion.
Chodzi o to, ze Gennett byt pod wzgledem technicznym jedna z najgorszych
wytwoérni ptytowych, podczas gdy OKeh nalezat do najlepszych. Balans
w nagraniach Blue Five jest duzo lepszy niz w Red Onion, gdzie fortepian
i banjo sg strasznie przerysowane. I chociaz ani Williams, ani Lii Armstrong
nie byli wyr6zniajacymi si¢ pianistami rytmicznymi, w Blue Five sekcja
rytmiczna jest nieco swobodniejsza, co musi stanowi¢ zastluge Williamsa,
gdyz w obu grupach wystepuje ten sam banjoista, Buddy Christian.

Niektére z dokonan Red Onion stanowia jednak, wedlug standardow
tamtego czasu, doskonaty jazz. Szczegolnie godna podziwu jest plomiennie
goraca wersja Cake-Walking Babies from Home, popularna melodia w tam-
tym czasie, zaspiewana pdzniej wspaniale przez Bessie Smith. W grupie byto
trzech muzykow z Nowego Orleanu - Armstrong, Bechet i banjoista Chri-
stian, ktory gral z Oliverem u Pete’a Lali - oraz Lii Armstrong i puzonista
Charlie Irvis, pozostajacy pod wplywem Olivera nowojorczyk. Bechet zare-
jestrowany jest zbyt glo$no i dominuje nad fatalnym duetem wokalnym,



brnac bez przerwy w dzikim strumieniu dzwigkdéw oraz grajac ponadto dwa
dluzsze breaki. Pomijajac nawet brak dobrego balansu podczas tego zapisu,
Bechet przebija tutaj Armstronga, dajac tym samym dowdd, ze wkrotce
stanie si¢ jednym z wielkich muzykoéw, ucieka od sztywnego wzorca rag-
time’u, a takze inni muzycy natgzaja sity, by wyrwacé si¢ od niego. Armstrong
prowadzi pewnie, chociaz w sposob przerysowany, i ci dwaj mistrzowie
instrumentalistyki ciagna melodi¢ od poczatku do konca krok w krok,
z niewielkimi przerwami na szokujacy wokal. Mamy tu najgorgtszy jazz
nowoorleanski, cho¢ jest to tatwa, kolyszaca muzyka Olivera: bogata, bujna,
wypehiona zarem mtodosci. To jeden z najwspanialszych przykladéw tej
wczesnej muzyki.

Trzy tygodnie pozniej ta sama grupa - tym razem jako Clarence Wil-
liams’ Blue Five - nagrata Cake Walkin’ Babies dla OKeh. Osiagnigto tutaj
lepszy balans, chociaz generalnie dzwigk jest kiepski. Tym razem w wyscigu
instrumentéw Armstrong wysuwa si¢ daleko naprzoéd. Dano mu niektore
z breakéw Becheta i Louis czegsto go zaghusza; wiedzac juz, jak reaguje na
rywali mozna by¢ pewnym, ze zalezalo mu na odniesieniu zwycigstwa.
Armstrong nie znajduje si¢ tutaj w najlepszej formie, chociaz w koncowym
chorusie gra bardzo mocno i goraco.

Dla badacza tworczo$ci Armstronga bardziej interesujace sa inne nagra-
nia, niz poszczegolne wersje Cake Walkin’ Babies. Terrible Blues, wydany
w serii Red Onion, jest znacznie ciekawszy. Podczas tej sesji Bechet oraz Irvis
zostali zastapieni przez Bustera Baileya, muzyka zdobywajacego coraz wig-
ksze umiejetnosci, oraz puzoniste¢ Aarona Thompsona, dzi§ juz zapomniane-
go instrumentalistg. Armstrong nie ma tutaj rywala, wznosi si¢ ponad cata
reszta 1 gra przepigknie skonstruowane solo. Melodia skomponowana jest
z dwoch prostych linii w umiarkowanym tempie, a solo zostalo zbudowane
wokot najprostszego rodzaju trojnutowych wnoszacych si¢ fraz, poprzedzo-
nych przez wprowadzajaca, opadajaca frazg¢. Ta niewielka melodyjka jest
powtdrzona pigciokrotnie w coraz bardziej skomplikowanych wersjach.

Na reszcie ptyt Red Onion Armstrong ogranicza si¢ glownie do prowa-
dzenia oraz zagrania kilku breakéw i akompaniamentéw dla $piewakdow.
Jednak w Of All the Wrongs You’ve Done to Me gra tak ekscentryczne solo, ze
nie przypisywaliby$my go Louisowi, gdyby nie bylo oczywiste, ze on prowadzi
melodi¢. Uzywajac gumowego thumika i korzystajac z nie wigcej jak z czter-
dziestu czy pigédziesigciu nut w szesnastu taktach, konstruuje szkielet melo-
dyczny, jakby rysowat kontur jakiego$ szkicu, podczas gdy zwykle uzywat dwa
lub trzy razy tyle dzwigkdéw. To prawdziwa etiuda w synkopowanym rytmie.
Nadal komplikujac sprawy gra na tle tzw. stop-time (czyli nagtego zatrzyma-
nia rytmu), ktéory sam w sobie jest synkopowaniem. Efekt konicowy stanowi
jeden stop-time grany przeciwko drugiemu. Nie wiadomo, skad Armstrong
wzigt ten pomyst: by¢ moze zapozyczyt to z czego$, co grata sekcja ,,blach”
Hendersona. W kazdym razie to, iz byt zdolny do odkrycia niezwyklego
materialu i eksperymentowania z nim, pokazuje bogactwo jego muzycznej
inteligencji.

Nagrania Red Onion zostaly dokonane w listopadzie i grudniu 1924
roku, kiedy Lii Armstrong przebywata nadal w Nowym Jorku, a szesnascie
sesji Clarence Williams’ Blue Five odbylo si¢ w ciagu catego okresu pobytu



Louisa w miescie. Jednym z najlepszych jest Everybody Loves My Baby -
przebdj owych czasdéw, ktory jest zawsze atrakcyjny dla muzykow jazzowych.
Buster Bailey zastapit Becheta na saksofonie sopranowym, co §wiadczy

o tym, do jakiego stopnia muzycy traktowali nowoorleanczykéw za swoich
przewodnikow - nie tylko brali tak rzadkie woéwczas instrumenty, ale z pet-
nym powodzeniem nasladowali sposéb gry Becheta. Armstrong prowadzi
mocno, $miato. Gra doskonate ostatnie solo, ktore jeszcze raz wskazuje na
jego muzyczne zwiazki. Red Onion takze nagrato t¢ melodig, ale wersja Blue
Five jest nieskonczenie lepsza.

Pomimo nazwy, Blue Five raczej rzadko grywato bluesa: podstawowym
zadaniem zespotu bylo promowanie zwyktych, popularnych melodii, wyda-
wanych przez Williamsa. Wykonano tam jednak Texas Moaner Blues. Ponie-
waz bylo to nagranie bez wokalu, instrumentali$ci mogli rozwina¢ skrzydta.
Jest to prawdopodobnie najlepszy przyktad, ukazujacy, jak jak w Nowym
Orleanie grano bluesa do wolnych tancéw. Oliver nie nagratl zbyt wielu
wolnych blueséw, a jednym z tych, jakie zarejestrowal, byt nietypowy River-
side Blues z wielkimi partiami solowymi. W Texas Moaner Blues instrumenty
ciagna melodi¢ na wszystkie strony, przy czym Bechet raz po raz wpada
w spokojny watek Armstronga, wypeliony przewlektymi bluesowymi tercja-
mi oraz nonami, ktére Louis uwielbial. Najbardziej pouczajace w tym nagra-
niu jest to, ze chociaz kazdy instrument wybija si¢ na chorus, nie ma tam
prawdziwej gry solowej w dzisiejszym rozumieniu tego stowa. Jak widzielismy
z nagran Olivera, styl nowoorleanski wymagat, aby wszystkie instrumenty
graty w sposob ciagly, nigdy nie przerywajac. Okazywatlo sig to calkiem tatwe
w przypadku zwyktych trzyminutowych nagran, ale nie byto mozliwe podczas
kilkugodzinnych uroczystosci pogrzebowych albo piknikow nad jeziorem.
Dlatego od czasu do czasu muzyk nowoorleanski przestawat graé, podczas
gdy inni grali gloéniej, aby wypeié¢ luke, co wlasnie tutaj styszymy. Texas
Moaner jest utworem, z ktorym kazdy uczacy si¢ jazzu powinien si¢ zapoznac.
Zaledwie parg lat wcze$niej wszyscy ci muzycy, z wyjatkiem Irvisa, grali
w spelunkach; tak grato si¢ bluesy dla prostytutek z Czarnego Storyville.

Poniewaz nagrania zespolu Blue Five powstaty gtéwnie po to, aby Zona
Williamsa, Eva Taylor, $§piewala jego piosenki, Armstrong jest w nich mniej
eksponowany niz zwykle. Jednakze gra przez caty czas mita dla ucha, wiodaca
melodig; zwlaszcza w Just Wait Till You See My Baby Do The Charleston oraz
W Papa De-Da-Da, ktore gral pdzniej ze swoimi Hot Five.

Zanim Armstrong opuscit Nowy Jork, aby wroci¢ do Chicago, dokonat
jeszcze jednego nagrania z Perry Bradford’s Jazz Phools - grupa ludzi $ciag-
nigtych glownie z zespotu Hendersona. Bradford $piewa swoje wiasne, $red-
niej klasy piosenki: Lucy Long i I Ain’t Gonna Play No Second Fiddle.
Armstrong ma tam krétkie chorusy i mocne prowadzenie.

Te sesje nagraniowe, zwlaszcza zespotu Blue Five, stanowily szkotke,
w ktoérej muzycy z Nowego Jorku uczyli si¢ pod kierunkiem nowoorleanczy-
kéw. Buster Bailey (faktycznie pochodzacy z Memphis), starat si¢ zglebic¢
metody Becheta; Charlie Irvis, poprzez swojego przyjaciela z lat chlopigcych,
komeciste Bubbera Mileya, ulegal wptywom Olivera; saksofoni§ci Don
Redman i Coleman Hawkins z zespolu Hendersona, ktorzy wystepuja w nie-
ktérych z tych nagran, starali si¢ z coraz wigkszym powodzeniem zrozumiec,



co robit Armstrong, aby jego muzyka byta tak porywajaca. Niekiedy zblizali
si¢ do nowoorleanskiego wzorca w stylu Olivera, ale ogdlnie biorac nowojor-
czycy ciagle jeszcze nie dorownywali nowoorleanczykom. Don Redman,
ktéry zaczynat pisa¢ bardzo dobre kompozycje dla zespotu Hendersona, gra
nudne partie solowej Buster Bailey, swingujac, czesto zawodzi; Eva Taylor to
calkiem dobra, popularna piosenkarka, ale nie moze si¢ réwna¢ z Bessie
Smith. W wigkszosci tych nagran jest chybiona aranzacja; za§ Armstrongowi
oraz Bechetowi poswigca si¢ znacznie mniej miejsca niz na to zastuguja.
Niemniej, nagrania te zapowiadaja 6w rodzaj muzyki, jaki Armstrong wkrotce
zacznie tworzy¢ - co miato zmieni¢ caty jazz.

Armstrong, i inni instrumentali§ci z Nowego Orleanu, mieli wielki wptyw
na muzykéow ze wschodu, ale nie byto to oddzialywanie jednostronne. Po
wielu latach Henderson powiedzial, ze Armstrong w jego zespole lepiej
nauczy! si¢ nut i poprawit swa gre. To jednak nie wszystko. Gunther Schuller
podkreslil, iz w nagraniu 7.N.T., wykonanym na krotko przed odejSciem
Armstronga z orkiestry, w drugiej partii solowej Louis ,,nienagannie nasladu-
je tagodniejsza grg Joe Smitha”.6

Nasladowanie owo nie jest catkiem bezbtedne. Nie ma watpliwosci, ze to
gra Armstrong, ale w drugich o$miu taktach solowki wykonuje dwie opada-
jace frazy, zupetnie obce jego normalnemu stylowi. Sa tak uporzadkowane
i tatwe do przewidzenia, jakby zZywcem wzigte z podrgcznika. Armstrong
nigdy nie pozwalat sobie na to, aby by¢ tak przewidywalnym. Zawsze robit
jakas niespodziewana wolte. Kiedy jednak przyjrzymy si¢ bacznie grze Arm-
stronga z tamtego czasu, znajdziemy te mate, podrgcznikowe frazy takze
gdzie indziej: w breaku po czgSci wokalnej Livin’ High Sometimes W nagraniu
Blue Five oraz w When You Do What You Do Hendersona, w My John Blues
1 W Court House Blues Clary Smith. Co to si¢ dziato?

Joe Smith stanowit jedna z tych postaci w jazzie, ktdre nie sa powszechnie

znane, ale byty bardzo bliskie uczacym si¢ muzyki i az do przesady podziwia-
ne przez wielu z nich. John Hammond, ktéry stuchat Smitha w latach
dwudziestych, do dzi$ woli go od Armstronga. Wiemy o nim stosunkowo
mato. We wezesnej mtodosci byt cigzko chory. Pochodzit z rodziny muzykow,
grajacych na trabce (jego brat, Russel Smith, cale lata grat u Hendersona jako
trabka prowadzaca), spedzit trochg czasu w Pittsburghu, gdzie wywart wptyw
na Earla Hinesa (pdzniejszego cztonka muzycznej rodziny Armstronga),
1 przybyl do Nowego Jorku okoto roku 1920. Pracowatl sporadycznie z Hen-
dersonem, odbywat tournee ze $piewakami i w czasie, kiedy Armstrong
przyjechat do Nowego Jorku, wielu muzykow oraz wielbicieli uwazalo go za
czotowego komecist¢ w miescie.

Byt, w kazdym razie, gtléwnym rywalem Armstronga. Opowiada si¢
o tym, jak zespot Hendersona grat w Lafayette Theatre w Harlemie, podczas
gdy Joe Smith znajdowat si¢ w orkiestrze grajacej pod scena. Gdy grupa
Hendersona wykonata swoja czgs¢, zagrat Smith 1 powalit wszystkich na
kolana.” Potem znéw wprowadzono na scen¢ zespdt Hendersona, by daé
Armstrongowi okazj¢ do odpowiedzi, i - jak wie§¢ glosi - Louis zmioth
Smitha. Historia ta moze by¢ prawdziwa lub nie, ale jest catkiem jasne, iz
tych dwoch ludzi uwazano za rywali. ,,Variety” pisato: ,,Wielu uwaza, ze dwaj
najlepsi [kornecisci] to Joe Smith i Louis Armstrong.”8



Joe Smith byt bezsprzecznie znakomitym muzykiem jazzowym. Szczego6l-
nie podziwiano go za pigkno brzmienia, ktére byto jasne i czyste jak srebro.
Pracowat czgsto ze skorupa orzecha kokosowego jako thumikiem, ale nawet
wowczas jego dzwigk pozostawal jasny i czysty. Atak miat ostry, ale grat
delikatnie, precyzyjnie, elegancko.

Jesli jednak chodzi o rytm, byt znacznie mniej elastyczny niz Armstrong,
bo do pewnego stopnia tkwit jeszcze w przyzwyczajeniu do mocnego, syn-
kopowanego uderzenia. Procz tego daleko mu bylo do nadzwyczajnego
wyczucia proporcji i jednolito$ci Armstronga. Miat tendencje do wykonywa-
nia podrecznikowych fraz - logicznych, ale nazbyt starannie obmyslonych -
ktérych nie mozna byto uzna¢ za urozmaicone ani interesujace. Wszystko, co
zostatlo tu powiedziane, nie oznacza krytyki Smitha. On, jak i pozostali
muzycy ze wschodu, dopiero uczyl si¢ jazzu i nie mozna go wini¢ za to, ze
nie osiagnat poziomu Armstronga: w ogole niewielu go osiagneto. Zostawit
nam jednak kilka znakomitych utwordw, jak na przyklad nienagannie nagrany
otwierajacy chorus w What-Cha-Call- ’Em Blues Hendersona oraz szereg
akompaniamentow dla $piewu Bessie Smith.

Chociaz obecnie uznajemy, iz mimo tych wszystkich waloréw Smitha
prawdziwym geniuszem byl Armstrong, w tamtym czasie traktowano ich jako
réwnych sobie. Hammond podkresla, ze Bessie Smith wolata Smitha, a Arm-
stronga angazowata tylko wtedy, ,,gdy Smitha nie bylo w mieécie”. Takze
Henderson zachwycal si¢ Smithem.

Joe Smith od poczatku nalezat do orkiestry Hendersona, ale nic go z nia
nie wiazato. Odszedt z zespotu tuz przed przybyciem Armstronga, prawdopo-
dobnie wtedy, gdy orkiestra opuscita Club Alabam, i przez pierwsze szes¢
miesigcy po przylaczeniu si¢ Armstronga do Hendersona gral gdzie indzie;j.
Potem, na wiosne 1925 roku, wrocit i Henderson od razu zaczal mu
przydziela¢ dlugie partie solowe, ktore przedtem bytyby solowkami Arm-
stronga. Przez sze$¢ miesigcy Armstrong byt gwiazda, az tu nagle zasiadt obok
niego grozny rywal.

Jestem przekonany, ze te podrecznikowe frazy, ktore Armstrong zaczat
w tamtym czasie stosowaé w swojej grze, byly proba obrony przed zagroze-
niem ze strony konkurenta. Prawdopodobnie Louis byt bardziej zmartwiony
niz rozztoszczony powrotem Smitha do orkiestry Hendersona i wzorujac sig
na nim proébowal znalez¢ taki sposob gry, jaki si¢ ludziom podobal. Nie
zdawat sobie sprawy z tego, Zze sam jest juz dostatecznie dobry. Nigdy jednak
nie potrafil przyswoié sobie sposobu gry Smitha, poniewaz miat juz gleboko
zakorzeniony wlasny styl.

Oddziatywanie Smitha byto krétkotrwale, ale Armstrong wstuchiwat si¢
w tym czasie w dwodch innych kornecistow, utalentowanych, doskonale wy-
szkolonych wirtuozéw z duzych orkiestr tanecznych, ktorzy mieli wywrzeé
trwate pigtno na jego stylu. Jednym z nich byt Vic DTppolito, gwiazda trabki
w orkiestrze Lanina, ktéra przez dtuzszy czas wystgpowala w Roseland na
przemian z zespotem Hendersona, a drugim B. A. Rolfe, ktory cieszyt sig
renoma u publicznosci orkiestr tanecznych. Rolfe byl w tym czasie gwiazda
trabki w stynnej orkiestrze Vincenta Lopeza, ktéra w sierpniu 1925 roku
grala na przemian z zespotem Hendersona w sali tanecznej w Oakmont,
w Pensylwanii. Ci dwaj solowi kornecisci wywodzili si¢ ze starej szkoty,



ktadacej nacisk na umiejgtnosci techniczne i spektakularne efekty. Potrafili
gra¢ ptynniej w szybkim tempie oraz z doktadnoscia i dobra intonacja w ca-
tym zakresie instrumentu. Muzycy jazzowi, w wielu wypadkach samoucy,
podziwiaja takie umiejetnosci, gdyz wiedza, jak trudno je opanowaé. Arm-
strong nie stanowit pod tym wzgledem wyjatku. Podziwiat DTppolito,
a w szczegolnosci Rolfe’a.

Jedna ze specjalnosci Rolfe’a polegata na graniu zapomnianego obecnie
utworu Shadmuland o oktaw¢ wyzej niz normalnie. Armstrong widzial, jak ta
sztuczka dziata na publiczno$¢, a takze na muzykow, i w tym okresie, prawdo-
podobnie wiosna 1925 roku, zaczat rozwija¢ swoje gorne rejestry. Dotychcezas
gral w normalnym zakresie komecisty jazzowego, nigdy nie przekraczajac wyso-
kiego C, a rzadko G i A. Teraz systematycznie grat wysokie C, osiagajac D
w Carolina Shout, Es w T.N.T. oraz zblizone dzwigki w innych utworach.
Szczegolnie interesujace jest solo, ktore z zespotem Williamsa Louis gra w Pic-
kin’ on Your Baby. Melodia jest dosy¢ ponura, a tekst w stylu litowania si¢ nad
soba. Armstrong podchodzi do tego niczym B. A. Rolfe, wykonujac utwor nie
tak, jak go napisano, ale o oktawe wyzej; w zwiazku z tym znaczna czgs¢ jest
grana migdzy A i D, dochodzac az do Fis.

Granie wysokich tonow stanowilo w tym czasie nowinkg, sposob uro-
zmaicenia utworu, ale pozniej do tego stopnia stato si¢ obsesja Armstronga,
ze niekiedy zdawalo sig, iz jedynym celem jego wystepu Armstronga byto
zagranie jak najwigcej wysokich C i1 zakonczenie ich wysokim F. Bedziemy
sledzi¢ rozwoj tej tendencji, ale wlasnie tutaj tkwity jej korzenie.

Jesli jednak Armstrong przejat co§ od muzykéw Nowego Jorku, to oni
wzigli od niego znacznie wigcej. Wszyscy starali si¢ odkry¢ jego metody; biaty
kornecista Jack Purvis wydat nawet plyte zatytutowana Copyin’ Louis. Warto
postuchaé nagran, jakie ukazaty si¢ w ciagu nastepnych pieciu lat, by przeko-
na¢ sig, jak glebokie bylo oddziatywanie Armstronga. Komecisci, tacy jak
Cootie Williams, Rex Stewart czy Roy Eldridge, ktorzy poézniej sami wywarli
ogromny wpltyw na innych, nasladowali styl Louisa i uczyli si¢ jego solowek.
Duke Ellington, prowadzacy stosunkowo malo znany zespot w Kentucky
Club, powiedziat: ,,Gdy orkiestra Smacka [Hendersona] pojawiata si¢ w mie-
$cie, wszyscy mowili tylko o Louise.” Cootie Williams wspomina, ze gdy byt
jeszcze w domu na potudniu i styszat w radio Armstronga grajacego z zespo-
tem Hendersona, myslat: ,,Gdybym tylko mégt dosta¢ si¢ do Nowego Jorku
i postucha¢ go.”1% Johnny Hodges, pdzniej najwybitniejszy jazzowy saksofo-
nista altowy, powiedzial: ,,Polubilem gr¢ Becheta i Armstronga, ktorej shu-
chatem na ptytach Blue Five Clarence’a Williamsa.”!! Bud Freeman, biaty
saksofonista, ktory w 1925 roku uczyt si¢ gra¢ jazz, powiedziat: ,,W ostatnich
czterdziestu pigeiu latach nie pojawit si¢ w muzyce jazzowej solista, ktory nie
bytby pod wplywem Louisa Armstronga. Bunny Berigan, Hot Lips Page,
Buck Clayton, Charlie Shavers, Harry James... 1 Rex Stewart, gdy byt bardzo
miody...”12 Dicky Wells, wybitny puzonista z lat trzydziestych i czterdzies-
tych, stwierdzit: ,,W tamtym okresie kazdy staral si¢ gra¢ podobnie do Louisa
Armstronga. Jego nagrania miaty wptyw na wszystkich muzykoéw jazzowych -
nie tylko na trgbaczy.”13

OczywiScie najwigkszy wptyw Armstrong wywieral na muzykéw Hender-
sona. Nauczyli si¢ swingowac i, kiedy ukazato si¢ Sugarfoot Stomp, grupa



Hendersona stala si¢ prawdziwa orkiestra jazzowa. Pomimo beztadnych
aranzacji Redmana i kiepskiej gry niektorych solistdéw, zaczynajacych dopiero
wyczuwaé, czym jest muzyka jazzowa, brzmiala znacznie lepiej niz przed
przyjsciem do niej Armstronga.

Nie mozna stwierdzié, jak czesto si¢ to czyni, ze Armstrong zmienit zespot
Hendersona wylacznie wilasnym przyktadem. To zbyt wielkie uproszczenie.
W 1925 roku muzycy nowojorscy uczyli si¢ jazzu od instrumentalistow
z Nowego Orleanu, przez co kilka lat wczesniej przeszli juz ludzie ze
srodkowego zachodu. Nawet o wiele pozniej, w 1928 roku, ,,Melody Maker”
donosit, ze ,zachodnie” orkiestry sa goretsze niz nowojorskie, a muzycy
z Nowego Jorku zawsze chetnie stuchaja zespotéw z Chicago, ktérych muzy-
ka byla czegsto ,zbyt awangardowa” dla wschodniej publicznosci.!4 Biaty
Tom Thibeau z Chicago powiedzial: ,,Gdy skonczylem szkolg, pojechatem
w tras¢ z dziesigcioosobowa orkiestra. GraliSmy w wodewilach. W 1924 roku
wyladowalismy w Nowym Jorku, gdzie przez dwa tygodnie wystgpowalismy
w Palace. Wzigto nas, poniewaz rézniliSmy si¢ od wszystkich innych orkiestr,
jakie kiedykolwiek tam graty.” Trebacz Doc Cheatham stwierdzit: ,,W tam-
tych czasach Nowy Jork stanowit dla jazzu najgorsze miejsce na $wiecie,
a Chicago, dzigki kreolskim i nowoorleanskim muzykom, ktérzy tam osiedli,
bylo miastem najlepszym.”!> Nowojorczycy uczyli si¢ od muzykéw z Chica-
go, ktorzy z kolei byli przybyszami z Nowego Orleanu, albo pozostawali pod
ich wptywem. Z poczatku w Nowym Jorku nie zdawano sobie tak naprawde
sprawy z tego, ze ta muzyka pochodzita pierwotnie z Nowego Orleanu - co
nie mialo zreszta wigkszego znaczenia. Jak widzieliSmy, tymi ktorzy zmienili
orkiestr¢ Ellingtona w zespdt jazzowy, byli znajdujacy si¢ pod wplywem
Olivera Bechet i Bubber Miley.

Tak wigc to nie tylko Armstrong wprowadzit zespdét Hendersona w nowa
muzyke, ale jego udzial byl w tym decydujacy. Od 1925 roku Armstrong byt
primus inter pares wsrod muzykow z Nowego Orleanu i jeden tylko Bechet
niemal mu doréwnywal. , Byl on - moéwil Rex Stewart - bogiem dla mnie
i dla wszystkich innych.”16

W 1925 roku Armstrong stal si¢ znaczaca postacia w branzy muzycznej -
niezbyt jeszcze dobrze znany szerokiej publicznosci, nawet murzynskiej, ale
szanowany przez ludzi swego fachu. Moglby zosta¢ w zespole Hendersona
tak dtugo jak tylko by chcial, ale w lecie zaczat si¢ denerwowaé, ze Henderson
nie traktuje powaznie jego S$piewu, martwil tym, iz wielu muzykoéw pracuje
niesystematycznie i, zdaje si¢, byl niezadowolony z pojawienia si¢ Joe Smitha.
Do tego wszystkiego byta jeszcze Lii. Wrocita do Chicago i chciala mie¢ megza
przy sobie. Krazyly wiesci, iz Louis odwiedzal w tym czasie inna kobietg, co
zapewne zgodne bylo z prawda, bo trudno przypuszczaé, aby zyl cale miesia-
ce w celibacie. Lii otrzymata znow prac¢ w orkiestrze Billa Bottomsa
w Dreamland, i chciala, zeby Louis partnerowal jej jako gwiazda jazzu.
Namowita zatem Bottomsa, aby zaoferowal Armstrongowi niezwykle wysoka
sumg siedemdziesigciu pigciu dolaréw tygodniowo, i ta przyngta starata sie
$ciagna¢ go do domu. W koncu Lii postawila mu pewnego rodzaju ulti-
matum i Louis zlozyl Hendersonowi wypowiedzenie. Migdzy nagraniami
Perry’ego Bradforda, ktére mialy miejsce 2 1 9 listopada, opuscit Nowy Jork
i pojechat do Lii.



Dla historii jazzu bylo to przelomowe wydarzenie, bowiem prawie natych-
miast wszedt do studia i rozpoczat szereg nagran znanych jako Hot Five i Hot
Seven - co mialo mu zapewni¢ trwala staw¢ oraz dokonaé przewrotu w jaz-
zie. Gdyby zostal u Hendersona, dzielitby partie solowe z ludZzmi, ktérzy juz
stawali si¢ bardzo znani; niewatpliwie, nadal wywieralby duzy wplyw na
muzyke, ale nie az tak, jak si¢ to stalo. Potrzebowal szerszego pola do
dziatania, niz mogly mu to zapewni¢ orkiestry Hendersona lub Clarence’a
Williamsa. Zespét Hendersona byt przede wszystkim orkiestra taneczna,
wykonujaca melodie popularnych piosenek, a grupy Williamsa mialy za
zadanie lansowac jego wilasne kompozycje. Natomiast Hot Five zostal utwo-
rzony gldwnie po to, aby Armstrong moégl popisywaé si¢ gra na komecie,
a poézniej $piewem. Ten zespol zapewnil mu szerokie pole dzialania i Arm-
strong wykorzystat t¢ okazje lepiej, niz ktokolwiek inny w historii jazzu.



Pamigtamy Louisa Armstronga jako niefrasobliwego komika, u$miechajacego sig¢ od

ucha do ucha i strojacego przed publicznoscia pocieszne miny. Jednakze jego muzyka

byla znacznie pelniejsza i bogatsza; czgsto pojawial si¢ w niej glgboki smutek dojrzalego

mezczyzny, ktory spojrzat zyciu w twarz i wie, co ono w sobie kiyje. To zdjgcie wykonane

w Europie okoto 1932 roku, ukazuje melancholijng strong natury artysty, skrywana
przed publicznoscia, pragnaca widzie¢ w nim tanczacego cztowieka estrady



Klasyczna nowoorleanska orkiestra jazzowa okoto 1921 roku. Byt to zespot prowadzony
przez Buddiego Petita (czwarty z lewej), ktory mogt mie¢ wplyw na Armstronga.
Klarnecista to mtody Edmond Hall, ktory jakies$ trzydziesci pig¢ lat pozniej grat w Ali

Stars Armstronga

Zespot domu poprawczego z dumnym Louisem w $rodku gérnego rzedu ( w kotku).
Z powodu niskiego wzrostu wygladat na mtodszego niz byt w istocie



Pete Lala’s Cafe w 1942 roku, wiele lat po przeniesieniu ze Storyvillc. Lokal Pete’a
Lali znajdowat si¢ w bialej dzielnicy, a nie w czarnej, w ktorej wyrost Armstrong, ale
byl typowa spelunka, w jakich Louis grywal terminujac w jazzie. Armstrong gral tam

i podat Lalg jako swego pracodawcg na formularzu poborowym w 1918 roku

Jednym z pierwszych miejsc w Storyville, gdzie si¢ spotykali pionierzy jazzu, byta
restauracja i kabaret Toma Andersona. Lokale Andersona i Lali byly jedynymi w bialej
czesci Storyville, w ktorych wystepowaty orkiestry jazzowe. Muzycy jazzowi pracowali

przewaznie w czarnej dzielnicy doméw publicznych



Louis, jego matka Mayann i siostra
Beatrice, zwana Mama Lucy

Armstrong pojechat do Chicago
w 1922 roku na zadanie swego
protektora, Kinga Olivera,

z ktorym w tym samym roku
pozowat do zdjgcia



Orkiestra Olivera w ustawieniu typowym dla 6wczesnych reklamowych zdje¢ zespotow
jazzowych, $wiadczacym o tym, ze jazz uwazano za przedsigwzigcie komiczne

Hot Five. Od lewej: Johny Dodds, Armstrong, Johny St. Cyr, K.id Ory i Lii Armstrong



Karykatura z ,Melody Maker”,

z marca 1931 roku, z okresu

zanim  Armostrong  odwiedzit

Europg. Nuta na pigciolinii to B,
na trabce wysokie C

Reklama z ,,Chicago Defender”.
Chociaz byla adresowana do
czarnych  czytelnikow
,Defendera”,  pokazuje
Armstronga jako niefrasobliwe
dziecko natury. Oczekiwania
biatych bardzo utrudnialy
czarnym ich wysitki
zmierzajace do prezentowania
muzyki w bardziej powazny
sposob



W latach trzydziestych Armstrong coraz czgsciej uwazat si¢ za artystg rewiowego niz
muzyka jazzowego. W ten wlasnie sposob mogt zdoby¢ stawe i pieniadze. Fotos z
1932 roku z filmu Raphsody in Black and Blue, w ktérym Louis grat dla krdla Jazzmanii;
dla komicznego efektu ubrany w skorg leoparda



Stynna scena z filmu Pennies from Heaven, w ktorym wykorzystano powszechny poglad,
Ze czarni obawiaja sig¢ duchow

Armstrong jako Spodek w Swingin ' the Dream, swingowej wersji Snu
nocy letniej. Kobieta obok to znana piosenkarka Maxine Sullivan



Armstrong mial cztery zony. Z lewej: trzecia zona Louisa, Alpha Smith, zdjecie z roku

1940, gdy ich malzenstwo rozpadto sig. Z prawej: Armstrong w latach pigédziesiatych

spotyka w Paryzu swoja byla druga zong. Lii Hardin, z ktora juz dawno wzial rozwod.

Lii i Louis pozostali przyjaciétmi: Lii zmarta grajac na koncercie po§wigconym pamigci
niezyjacego juz Louisa

Zdjecie Lil wykonane na poczatku lat trzydziestych



Armstrong po przyjezdzie do Honolulu w latach pigédziesiatych ze swoja ostatnia zona,
Lucille Wilson, z ktora byt Zonaty blisko trzydziesci lat

Najwazniejszymi osobami w zyciu Armstronga byli mezczyzni. Z lewej: Louis z Zuttym
Singletonem, najblizszym przyjacielem, w Niagara Falls w 1929 roku, podczas podrozy
do Nowego Jorku, gdzie Armstrong mial zosta¢ gwiazda. Z prawej: Bunk Johnson, po
jego ponownym odkryciu w latach czterdziestych. Johnson podkreslat, ze byt
nauczycielem Armstronga, ale Armstrong twierdzil, ze nie zapozyczyt od Bunka nic

procz ..brzmienia"



Sidney Bechet, Clarence Williams i Armstrong w studio Decca w 1940 roku, gdy
nagrywano album nowoorleanskiego jazzu. Pod kierownictwem Williamsa ci trzej
muzycy w latach 1924-25 dokonali serii nagran jazzowych

Joe Glaser i Armstrong na lotnisku w Europie w 1948 roku. Z tylu Mezz
Mezzrow, ktory byl bliski Armstrongowi w latach trzvdziestvch



Armstrong jako ambasador Satch. Wiele razy odgrywat tego rodzaju sceng, gdy na
lotniskach w ro6znych czgsciach $wiata witany byt przez prasg, dygnitarzy i wielbicieli.
Ghana, 1957 rok

Ludzie zawsze podziwiali
naturalno$¢” Armstronga - zdolnos¢ do
otwartego wyrazania uczuc, bez
skrgpowania czy zazenowania. To
wlasnie Louis Armstrong, jakiego
pamigtamy
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Piosenkarz

Chicago, do ktdérego Armstrong powrdcit w listopadzie 1925 roku, byto
jeszcze bardziej rozgoraczkowane i bogate niz pare lat temu. Do South Side
ciaggle naptywali czarni i toczylo sie tam bardzo ozywione zycie nocne. Jazz
stanowit teraz powszechna mode i mial szerokie audytorium, obejmujace
miliony biatych i czarnych. Jego stolicg byto Chicago, ale pionierzy nowoor-
leariscy musieli stawié teraz czolo trudnemu wyzwaniu ze strony muzykdéw
z péinocy, takze biatych, ktérzy zaczeli im doréwnywad, a nawet ich przesci-
ga¢. Pod koniec 1925 roku czarnoskérzy muzycy, tacy jak Buster Bailey,
chicagowski puzonista Albert Wynn, pianista z Pittsburgha Earl Hines czy
biali ze $rodkowego zachodu - Bix Beiderbecke, klarnecista Jimmy Dorsey
i Frank Teschemacher - grali nowa muzyke tak samo dobrze, albo i lepiej,
jak ludzie z Nowego Orleanu.

Wiadza gangéw w miescie jeszcze wzrosta. Burmistrz Big Bill Thompson
kierowat nim wedlug wlasnego uznania i praktycznie oddat je we wiadanie
$wiata przestepczego. Wedlug Herberta Asbury ,z powodu demoralizacji
i bezsilnosdci policji, oraz paralizu catej machiny wymiaru sprawiedliwosci,
kryminalisci, ktérzy przez cale lata kryli sie w podziemiu, teraz bezczelnie
wyszli na $wiatlo dzienne”.! Nie byli to drobnego kalibru streczyciele,
spekulanci czy handlarze narkotykéw ze Storyville, ale cztonkowie dobrze
zorganizowanych gangéw, ktdre faktycznie rzadzily wieksza czescig miasta.
Frederick M. Thrasher, socjolog badajacy nature $wiata kryminalnego, napi-
sal: ,Wielka przestepczo$¢ w Chicago zerowala gléwnie na gospodarce.”
Szacowat on, ze w latach dwudziestych dziatalo w Chicago dziesi¢¢ tysiecy
zawodowych kryminalistéw. Gangsterzy mieli swoich prawnikéw, lekarzy,
poreczycieli, meliny, a nawet szpitale, w ktérych mogli sie leczy¢, nie naraze-
ni na zadawanie im niewygodnych pytan czy donosy do policji. ,Kabarety,
wszystko jedno gdzie sie mieécily, oraz sale taneczne podejrzanego autora-
mentu prawdopodobnie zawsze stanowily meliny grup przestepczych” -
dodat Thrasher3. Trudno jest przesadzi¢, jesli chodzi o zdominowanie dzia-
falno$ci rozrywkowej przez gangi. Dostarczaly napoje alkoholowe i byly
cichymi udziatlowcami w wielu, jezeli nie w wigkszosci, klubach oraz kabare-
tach w miescie. Gangsterzy byli nie tylko wiascicielami lokali, ale takze ich



czestymi go$émi. Opowiadano o tym, jak przychodzili do wiasnych klubow,
zamykali je i przez cala noc kazali orkiestrze gra¢ swodj ulubiony utwér. Od
czasu do czasu w lokalach zdarzaly si¢ strzelaniny, a niekiedy gangsterzy
wyciagali bron i strzelali po prostu na wiwat, za$ przerazeni muzycy uciekali,
gdzie pieprz rosnie. Earl Hines powiedzial, ze Trzydziesta Pigta Ulica,
w sercu rozrywkowej dzielnicy South Side, ,,byla zla ulica... w nocy os$wiet-
lona jak Paryz, a spacerowali po niej najniebezpieczniejsi ludzie §wiata. To
dlatego Jelly Roll Morton nosit przy sobie pistolet i tak si¢ tym przechwalal.
Czy byle$ z natury zly, czy dobry, musiate$ czyni¢ zto. Zawsze kogo$ pobito
i, zeby pracowaé w tych klubach, trzeba bylo mie¢ spora doze¢ odwagi. Na
przyktad nalezalo umie¢ rozmawia¢ z Tack Annie, bo inaczej kazala cig
pobi¢, albo sama to zrobila. Pewnej nocy az czterech policjantow musiato
wyprowadzi¢ ja z Sunset”.4

Dla gangsterow, ktérzy mordowali si¢ nawzajem, zycie muzyka, zwlaszcza
czarnego, nie mialo Zadnego znaczenia. Don Murray, bialy klarnecista,
uwazany za jednego z najlepszych instrumentalistow tamtych czaséw, zostat
pobity na $mieré, poniewaz utrzymywal stosunki z dziewczyna gangstera.
Fakt, iz Murray byt podziwiany w $wiecie muzycznym i pracowal w najle-
pszych orkiestrach, nie ocalit go. A byt biaty. Pewnego razu, jak podaje Zutty
Singleton, ....... jakas dziewczyna podrygiwata tuz przed orkiestra. I akurat
wtedy musiat wejs¢ jej stary. Uderzyt ja, po czym wyciagnal wielki rewolwer
i zapytal Louisa, czy mu si¢ podoba ta zabawka? Louis odparl, ze owszem”.>
Hines powiedziat p6zniej, ze gdy w 1929 roku wprowadzil swoja orkiestr¢ do
Grand Terrace, ,.gangsterzy byli udzialowcami lokalu w dwudziestu pigciu
procentach... Ja takze stanowitem ich wlasno$¢; nalezalem réwniez do czto-
wieka, ktory zarzadzat pozostatymi siedemdziesigciu pigciu procentami”.6

Na og6l przestgpcy pozostawiali prowadzenie klubow swoim podwtad-
nym albo ludziom, bedacym ich figurantami; zawsze jednak pilnowali intere-
su. Tak wigc Armstrong pracowal w bardzo niebezpiecznych warunkach.
Gangsterzy nie mieszali si¢ do repertuaru ani sposobu gry, ale Armstrong,
ktory stawal si¢ juz gwiazda, nie mogl tak po prostu zmieni¢ pracy wedle
wlasnego uznania. Armstrong nie znajdowal si¢ chyba pod bezposrednia
wladza przestgpcow, tak jak miato to miejsce w przypadku Hinesa, ale
niektérzy z jego poOzniejszych impresariow mieli kontakty z kryminalistami
i prawdopodobnie wplywy gangu, lub jego pieniadze, ulatwily zawodowa
kariere Louisa.

Mimo rozpaczliwych czasem warunkéw, w jakich pracowali czarni muzy-
cy, byt to dla nich dobry okres. Moda na czarna rozrywke wzrastala,
a segregacja rasowa w kabaretach, teatrach i hotelach szybko zanikata. Na
poczatku 1927 roku Dave Peyton, szanowany wsrod czarnoskérych muzykow
starszy polityk, pisal w swojej stalej kolumnie w ,,Chicago Defender”: ,,Pro-
gramy rozrywkowe, wykonywane przez czarnych, przedostaly si¢ do sal
balowych biatych w Chicago, gdzie zyskuja coraz wigksza popularnos¢.”7
Sam Peyton w maju tego samego roku przetamal barier¢ rasowa w Stevens
Hotel; w listopadzie to samo zrobili cztonkowie zespolu jazzowego Rossa
Conna w Hotel Bismarck, a w lipcu Armstrong w nocnym klubie Black
Hawk; Cotton Pickers McKinneya byli pierwsza czarng orkiestra, ktora
wiosng data koncert na promenadzie Uniwersytetu Indiana. Nic dziwnego,



ze bialtym muzykom nie podobata si¢ ta nasilajaca si¢ konkurencja ze strony
czarnych i bronili si¢ przed nia, jak mogli. Wedlug Peytona wmawiali biatym
wilascicielom klubow, ze czarni sa ,barbarzynscy” i ,,dzicy”, ze maja ,,sklon-
nos¢ do flirtow”, jak Peyton delikatnie okreslit obawy bialych, Ze czarni
uwioda kazda biata kobietg, ktora im si¢ nawinie pod reke.®

Murzyni nadal jednak zdobywali teren. W lecie 1927 roku Francis
,,Cork” O’Keefe, mlody agent muzyczny, ktory w przysztosci miat si¢ staé
wazna osobistoscia w przemysle rozrywkowym, zorganizowal wystep orkie-
stry Fletchera Hendersona w Congress Hotel, najbardziej prestizowym miej-
scu w Chicago. Zaangazowanie czarnego zespolu przez Congress Hotel
staloby si¢ sygnatem dla wszystkich hoteli w Ameryce, Zze czarne orkiestry
moga w nich grywa¢ - i zwiazek bialych muzykéw odmowit zaakceptowania
tego kontraktu. Wowczas O’Keefe udat si¢ do Chicago, by osobiscie omowié
sprawe z Jamesem Petrillo, przewodniczacym lokalnego zwiazku. Petrillo,
ktory miat zosta¢ prezesem Amerykanskiego Zwiazku Muzykdw, stwierdzit
kategorycznie, ze nie zgodzi si¢ na ten kontrakt. Wtedy O’Keefee odparl, ze
zarejestruje go w miejscowym czarnym zwiazku nr 208. Petrillo skrzywit sig,
ale biali zlapali si¢ we wlasne sidla: zmuszajac czarnych do zalozenia wlasnego
zwiazku, postawili ich tym samym poza zasiggiem swoje; jurysdykcji -
i w sierpniu Henderson grat przez dluzszy czas w Congress Hotel, odnoszac
wielki sukces. W walce o dopuszczenie czarnych orkiestr do wystgpow bylo
to wazne zwycigstwo, za ktore O’Keefe’owi nalezy si¢ wiele uznania.

Rzecz nie ograniczala si¢ tylko do hoteli. Pierwszym powaznym czarnym
widowiskiem na Broadwayu bylo Clorindy, or the Origin of the Cakewalk Willa
Mariona Cooka i Paula Laurence’a Dunbara, wystawione z wielkim powo-
dzeniem w 1899 roku w Casino Garden w Nowym Jorku; jednak dopiero
sztuka Nobiego Sissle’a i Eubiego Blake’a Shuffle Along z 1921 roku zapo-
czatkowala hoss¢ na czarny teatr. Zapotrzebowanie na czarne widowiska
ciagle wzrastalo 1 w 1923 roku Shuffle Along krazylo po kraju réwnoczes$nie
z innymi czarnymi widowiskami: Strutting Along, Liza, How come i Plantation
Boys; ,Billboard” pisal o rosnacym szalenstwie na punkcie czarnych wido-
wisk. W koncu dekady, gdy Armstrong sam gral na scenie Broadwayu, czarne
orkiestry, widowiska, piosenkarze, tancerze oraz komicy zdobywali stawe
w show-businessie 1 wystepowali we wszystkich wigkszych miastach. Nie
zawsze mialo to zwiazek z jazzem, alg hossa na jazz trwata i wielu muzykéw
jazzowych odnosilo z tego korzysci.

Armstrong wrocit zatem do Chicago na fali wzrastajacego zainteresowa-
nia zaré6wno czarnymi wykonawcami, jak i muzyka jazzowa. Nie byl juz
nieznanym kornecista, grajacym nowatorska muzyke adresowang do waskie-
go kregu odbiorcow, ale stanowit czg$¢ amerykanskiego przemystu rozrywko-
wego. Byl znany nie tylko muzykom, ale i niektérym bialym impresariom,
ktorzy wspotpracowali z czarnymi piosenkarzami, wlascicielami klubow,

o zwlaszcza z kierownikami nagran. Jego pensja, wynoszaca siedemdziesiat
pie¢ dolarow tygodniowo, stanowita znaczna sumg¢ dla muzyka w owych
czasach: w dwa lata p6zniej Bix Beiderbecke zarabiat sto tygodniowo w styn-
nej orkiestrze Jeana Goldkette’a. Nie byt tez juz jedynie kolejnym czlonkiem
orkiestry jazzowej. Pod tytulem: ,,Louis Armstrong powraca”, Dave Peyton
pisat w ,,Chicago Defender”: ,Pan Armstrong, stynny kornecista, zaszczyci



w tym tygodniu swoim przewodnictwem orkiestr¢ Dreamland. William Bot-
toms zaoferowal mu niezwykle wysokie wynagrodzenie, aby wrocit do Chica-
go. Pan Armstrong byt wybitnym kornecista w stynnej orkiestrze Fletchera
Hendersona...” Peyton przesadzal. Armstrong znany byl jedynie posrod
muzykéw jazzowych i1 mito$nikow jazzu. Jednak znawcy mieli juz okazje
wystuchaé¢ solowek Armstronga na plytach Hendersona, Clarence’a William-
sa i szeroko znanych nagran bluesa, i bardzo szybko zaczgli sobie u$wiada-
mia¢, jak wazna pozycje zajmuje w nowej muzyce. Poza tym byl pierwszym
solista w zespole Hendersona, przez wielu uwazanym za najlepsza czarna
orkiestr¢ taneczna w Ameryce. Muzycy i mitosnicy jazzu stale o nim moéwili;
a ci, ktoérzy nie znali jego gry, chcieli go postuchac.

Przez nastgpne trzy i pol roku Armstrong utrzymywat si¢ gtéwnie z pracy
w kabaretach i teatrach. Teatry byly dla czarnych, kabarety na ogdt spod
znaku ,black and tan”, z mieszang rasowo publiczno$cia. Armstrong grat
w teatrze od popotudnia do wczesnego wieczoru, po czym szedl pracowaé
w kabarecie. Byl to, oczywiscie, czas niemych filméw, a kazdemu z nich
towarzyszyly wskazowki dla orkiestry, ktora grata odpowiednia muzyke do
kolejnej sceny. Zespot wystepowal takze podczas przerwy, grajac jakas uwer-
turg, skoczny utwor czy cokolwiek innego. Orkiestry takie sktadaty sig
z dziesigciu do pigtnastu ludzi, ktérzy przewaznie grali z nut skomponowana
muzyke. Zasadniczo nie byly to jazzbandy, chociaz czgsto zatrudnialy znako-
mitych muzykéw jazzowych. Na przyktad zespdt Erskine’a Tate’a w teatrze
Vendoéme, uwazany za jedna z najlepszych czarnych orkiestr w Chicago,
zatrudnial czasami Stumpa Evansa, Freddiego Kepparda, Bustera Baileya
i Earla Hinesa, a takze Armstronga.

Znacznie wigce] jazzu grano w kabaretach, ale tam z kolei orkiestry
istnialty w zasadzie po to, aby gra¢ do tanca i akompaniowaé wystgpom
piosenkarzy, tancerzy oraz komikoéw. To takze byly zespoly grajace z partytur,
sktadajace si¢ z dziesigciu lub dwunastu ludzi, zorganizowane wedlug mode-
lu, ktéry opracowywali Fletcher Henderson, Don Redman i biali dyrygenci,
tacy jak Paul Whiteman i Jean Goldkette. Sklad instrumentalny tworzyla tu
zwykle sekcja deta, ztozona z dwoch trabek, puzonu i trzech saksofonow,
oraz sekcja rytmiczna, obejmujaca fortepian, begbny, tubg kontrabasowa
i gitar¢ lub banjo. Zespoly te byly surowsze, mniej sprawne od ansamblu
Hendersona, nie calkowicie opanowaly zasadg grania jednej sekcji w opozycji
do drugiej, tak ze czgsto cala orkiestra galopowala razem jak stado bawotow.
Poniewaz jednak znajdowaly si¢ pod wigkszym wpltywem muzykow nowoor-
leanskich niz nowojorczycy, uciekaly si¢ czesto do takich nowoorleanskich
chwytoéw, jak breaki, stop time i gumowe tlumiki. Stosowaly takze mocno
uwydatnione partie solowe. Nie byly to zespoty typu Olivera, ale bardziej
zblizone do wzorca Hendersonowskiego.

Aranzacje skladaly sie¢ z melodii zharmonizowanej dla trzech instrumen-
tow 1 przewijajacej si¢ migdzy instrumentami detymi blaszanymi oraz sakso-
fonami, czgsto grano nie zapisane w nutach kompozycje. Czasami grajacy
pozwalali sobie na improwizowanie drugoplanowej partii ponad lub pod
zharmonizowana melodia, co nadawato muzyce pseudonowoorleanski chara-
kter. Tancerze i piosenkarze wprowadzali swoje wlasne aranzacje, ktore
orkiestra miata gra¢ tak, jak je napisano.



Armstrong nie zapomnial jednak, jak nalezy gra¢é w nowoorleanskim
stylu. 12 listopada 1925 roku, mniej wigcej w tydzieh po powrocie do
Chicago, poszedt do studia OKeh z Lii, Kidem Orym i Johnnym Doddsem
z dawnej orkiestry Olivera oraz z banjoista Johnnym St. Cyrem, nowoorlean-
czykiem, ktory grat u Olivera i u wielu innych lideréw. Zarejestrowali trzy
utwory, pierwsze z serii kilkudziesieciu nagran Armstronga, ktoére mialy
zmieni¢ ksztalt jazzu, a wraz z nim cala muzyke¢ dwudziestego wicku. Plyty
te wychodzily pod réznymi tytutami, migdzy innymi Louis Armstrong and His
Hot Five, Louis Armstrong and His Hot Seven, Louis Armstrong and His
Orchestra, Louis Artnstrong and His Savoy Ballroom Five, ale najwigcej ukazato
si¢ pod pierwszym tytulem - i dla uproszczenia tak bede je nazywal. Od
momentu przyjazdu do Chicago, az do ponownego wyjazdu do Nowego
Jorku w maju 1929, okolo trzech i p6t roku pdzniej, Armstrong pod swoim
nazwiskiem nagrywal stale dla OKeh oraz dla kilku innych firm ptytowych
z rozmaitymi liderami zespotow, takze jako muzyk akompaniujacy piosenka-
rzom. Te nagrania Hot Five stanowia dokument dojrzewania muzycznego
Armstronga. Réwnocze$nie wzrastala tez jego stawa. Naturalnie muzycy oraz
miloénicy jazzu w Chicago i okolicy mogli stucha¢ go w kabaretach i te-
atrach, ale pozostala czg§¢ kraju $ledzita jego postgpy w dziedzinie jazzu
dzigki nagraniom Hot Five. Jak na ironi¢, Armstrong zupelnie nie zdawal
sobie sprawy z tego, ze dzigki pltytom $ciaga na siebie uwage publicznosci:
w 1929 roku, gdy znowu jechat na wschod, zaskoczony byl, styszac swoje
nagrania we wszystkich miastach, rozbrzmiewajace ze sklepéow z plytami
i z kawiarni wzdhuz catej drogi.

Poczatkowo nagrania Hot Five prezentowaly dawny nowoorleanski sy-
stem kontrapunktowej improwizacji i tam Armstrong gra rol¢ prowadzacego
komecisty, jak przedtem Oliver. Pdézniej bardziej uwydatnialy si¢ solowki
Armstronga, ale nadal czgsto grat jako czlonek zespotu. Z wyjatkiem dwoch
specjalnych koncertow, Hot Five nie grali nigdy poza studiem. Najczgsciej
Armstrong wystgpowat jako solista orkiestry teatralnej, albo w orkiestrach
tanecznych - zaleznie od okoliczno$ci jako pierwszy lub drugi kornecista. Lii
utworzyta dla Louisa orkiestr¢ w Dreamland. Nie wiemy dokladnie, jakiego
rodzaju muzyke gral ten zespodt, ani kto dp niego, nalezal. Jones i Chilton
moéwia, ze sktadat si¢ z o$miu ludzi, a Kid Ory twierdzi, ze byt jego czlon-
kiem, jak tez cata reszta Hot Five takze. ,,Pomyst byt taki, zeby mie¢ stala
orkiestr¢ w Dreamland, a pigciu z nas miatlo nagrywac plyty” - powiedziat
Ory.l10 Mogt to wigc by¢ nowoorleanski zespot, dziatajacy wedlug modelu
Olivera, ale prawdopodobnie byla to jednak zwykla orkiestra taneczna,
wykonujaca nie nagrane jeszcze aranzacje.

Od grudnia Armstrong grat takze w Venddome Orchestra Tate’a Erski-
ne’a. Teatr Venddome, mieszczacy si¢ pod numerem 3145 przy South State
Street, miedzy Trzydziesta Pierwsza a Trzydziesta Druga Ulica, zostat zbu-
dowany w 1887 roku z przeznaczeniem na sale taneczna. W 1919 roku
zmieniono go w teatr dla czarnej publicznosci, gdzie Tate wystgpowat
z kwintetem, ktory za czasow Armstronga rozrost si¢ juz do rozmiaréw
pigtnastoosobowej orkiestry, majacej w swym skladzie skrzypce. Wystep
zaczynat si¢ zwykle od Little Symphony Erskine’a Tate’a, ktora spelniala role
uwertury. Potem wy$wietlano film, a w przerwie Jazz Syncopators Tate’a grali



jaki$ goracy kawalek. Armstrong wykonywat nie tylko partie solowe w utwo-
rze jazzowym, ale czgsto takze jaka§ ari¢ operowa albo klasyczny utwor
solowy: jedna z jego specjalno$ci stata si¢ Cavalleria rusticana.

Majac dwa miejsca zatrudnienia, Armstrong zarabial sporo pienigdzy,
a 1 Lii takze pracowata. Lii kupila jedenastopokojowy dom pod numerem
421 przy 44 Wschodniej Ulicy, w ktorym mieszkata pigédziesiat lat az do swej
$mierci. Kupita takze kawatek ziemi w Idlewild nad jeziorem Michigan,
w letniskowej miejscowosci dla czarnych. Lii i Louis stanowili parg cieszaca
si¢ rosnaca slawa; niestety, nie byli ze soba szczg$liwi. Konflikt byl dosy¢
typowy: niezbyt pewny siebie maz, rozdrazniony dominacja apodyktycznej
kobiety. Lii byla sprytna i ambitna; wiedziata, ze aby Louis osiagnat to, na co
go staé, trzeba go stale zagrzewa¢ do dziatania. Trzymala me¢za na Scistej
diecie, w sktad ktorej wchodzita duza ilo§¢ sokéw owocowych; powodowato
to, ze Louis siadajac do stolu ¢wierkal, chcac zaznaczyé w ten sposob, ze
karmi go jak ptaszka. Lii przyznata pdzniej: ,,Biedny Louis nigdy nie mogt si¢
naje$¢, poniewaz pilnowatam go stale przy $niadaniu, obiedzie i kolacji.”!!
Inni muzycy wiedzieli o dominacji Lii i zaczgli przezywac Louisa ,,Henny”,
co jest skrotem od angielskiego slowa ,pantoflarz”; robili takze uwagi
w stylu: ,,Uwazaj, Louis, bo twoja zona zwolni ci¢ z roboty.”12

Wszystko to jatrzyto i powodowato nie konczace sig¢ kiotnie. Jones i Chil-
ton cytuja Armstronga, méwiacego: ,,Rozejdziemy si¢, wyjmiemy z banku
wszystkie pieniadze i podzielimy je.”!3 Stosunkéw w malzenstwie nie popra-
wil fakt, ze Louis sprowadzil do Chicago upos$ledzonego na umysle Claren-
ce’a, aby zamieszkal on wraz z nimi. W koncu, okoto 1929 roku, Louis zaczat
odwiedza¢ kobietg, ktora miata zostal jego trzecia zona - Alphe Smith,
pracujaca, jak mowil, u zamoznej bialej rodziny w Chicago.

Wigkszo$¢ ludzi, ktérzy znali Alphg, pamigtaja ja jako pelna zycia, mila
kobietg. Wedlug Scoville’a Browne’a, byla ,mila osobka”. John Hammond
nazwal ja kobieta ,,uparta, lubiaca rozrywki”. Zona Zutty’ego, Marge Single-
ton, powiedziata: ,,ByliSmy zgrana czwoérka. Chetnie wspdlnie zabawialiSmy
sig, gdy przyjezdzali do Nowego Jorku, wychodzilismy gdzie§ razem.”!4
Louis i Alpha rozeszli si¢ okoto 1940 roku. Umarta mtodo i niezbyt wiele
o niej wiemy. Nie miata ambicji uczynienia z Louisa gwiazdy i zadowalata si¢
wydawaniem jego pieniedzy - do czego miata wielki talent. Sam Armstrong
powiedziat: ,,Alpha nieustannie my$lata o futrach, diamentach i innych lu-
ksusach, nie zwracajac uwagi na moja osoba. Wydata moje pieniadze,
a potem odeszta. Kilka razy doszto pomigdzy nami do rekoczynow.”!5

Pop Foster potwierdza, ze ,kiedy si¢ bili, to szli na calego”.!¢ Nie
traktowali swego zwiazku zbyt serio, chociaz w 1938 roku wzigli w koncu
$lub, ale w zasadzie byli ze soba do$¢ szczegsliwi. Glowna zaleta Alphy, procz
tego, ze byla wesota i tadna, polegata na tym, iz nie popedzata Louisa, tak jak
robita to Lii. Lii powiedziala: ,Nic dziwnego, ze szukal towarzystwa mniej
wymagajacych kobiet. Ja kochatam go i pragngtam, aby byt wielkim cztowie-
kiem, chciatam by¢ z niego dumna.”!” Pomimo romansu Annstronga z Al-
pha, Lii i Louis pracowali razem jeszcze przez kilka lat.

Wystepy w Dreamland skonczyly si¢ pod koniec marca albo na poczatku
kwietnia 1926 roku. Moéwiono, ze Armstrongowie domagali si¢ wyzszej gazy,
ale jest rzecza jasna, ze Louis nie chciat juz dluzej pracowac u swojej zony.



Postanowil wréci¢ do Olivera, ktory gral w Plantation. Lii bardzo sprzeciwia-
fa si¢ temu, nie chcac, by Louis usunal si¢ w jego cien. Armstrong mimo
wszystko poszedtby do niego, ale wlasnie w tym czasie spotkat Earla Hinesa.

Za dwa-trzy lata Hines miat sta¢ si¢ wzorcem dla pianistow jazzowych,
tworca stylu, rozstawionego przez Teddy’ego Wilsona, Jessa Stacy’ego i in-
nych muzykéw lat trzydziestych. W ten sposdb grano muzyke jazzowa na
fortepianie przez jakie§ dwadziescia lat. Hines wychowat si¢ w Pittsburghu,
gdzie uzyskal klasyczne wyksztalcenie muzyczne. Stuchajac miejscowych
bluesmanéw, zaczal gra¢ w stylu, ktoéry od razu byl bogaty, ztozony i nieco
efekciarski, cho¢ w mniejszym stopniu polegat na akordach i fortepianowych
pasazach, stosowanych przez takich instrumentalistow ze wschodu, jak James
P. Johnson i Fats Waller, a bardziej na pojedynczych liniach dzwigkow,
typowych dla szorstkich pianistéw bluesowych. Jako wyrostek zaczat w 1923
roku wystgpowaé w okolicach Pittsburgha, po czym wyladowal w Chicago,
gdzie szybko zdobyl reputacje jednego z najlepszych mtodych pianistow
nowej muzyki. Hines spotkal Armstronga w sali zwiazku czarnych muzykow.
Niedlugo przedtem umieszczono tam fortepian. Hines siedzial przy nim i gral
The One I Love Belongs to Somebody Else, gdy wszedl Armstrong i zaczal gra¢
wraz z nim. ,,Wiedzialem od razu, Ze jest geniuszem muzycznym”, powiedzial
pézniej Hines.!® Niewatpliwie Armstrong spostrzegt, ze Hines goéruje nad
wigkszos$cia pianistow z Chicago, i szybko si¢ zaprzyjaznili. Bylo to partner-
stwo muzyczne, ktére zaowocowalo najlepszymi plytami jazzowymi wszech-
czasow.

Sposrdod wszystkich muzykéw, z ktorymi Armstrong pracowal w tym
okresie, jedynie Hines mogt mu dordwnywaé jako instrumentalista jazzowy.
Trudno jest okresli¢, ile Armstrong przejal od niego. Hines stosowal daleko
bardziej zlozone harmonie, niz ktorykolwiek pianista (zwtaszcza Lii), z ktd-
rym Louis pracowal; byl pomystowy i mocno swingowal. Niewatpliwie stwo-
rzyt Armstrongowi wyraziste i bardziej ciekawe tto dla jego pracy, peine
melodycznych pomystow i harmonicznych mozliwosci. Wedlug powszechne-
go mniemania Hines przejal od Armstronga jego ,trabkowy styl grania” - to
znaczy, wykonywania szeregu pojedynczych nut prawa r¢ka - ale Hines grat
juz w ten sposdb na dlugo przedtem, zanim w ogodle ustyszal o Armstrongu
(w zadziwiajacy sposob gra Hinesa przypomina Jelly Roll Mortona z jego
wcezesnych plyt, chociaz wplyw pianistow stylu stride jest tez wyrazny).
Osobiscie przypuszczam, ze tancuch oddzialywan mogt biec w przeciwna
strong. Hines wiedzial sporo o tym, co mlodzi muzycy jazzowi w tamtym
czasie uwazali za postgpowe harmonie. Z Armstrongiem zaczal nagrywaé
regularnie dopiero pod koniec serii Hot Five, ale w ciagu trzech lat przez
wigkszo$¢ czasu pracowali razem noc po nocy, co z pewnoscia musiato
doprowadzi¢ do wymiany stylow.

Singleton, stary kumpel Armstronga z Nowego Orleanu, byt teraz w Chi-
cago i pracowal w roznych orkiestrach, migdzy innymi w zespole Dave’a
Peytona. Hines, Zutty i Armstrong zaczgli trzymaé si¢ razem - chodzili do
klubow, jezdzili nowym hupmobile eight Armstronga i urzadzali prywatne
zawody baseballowe. Pdézniej Armstrong sam si¢ dziwil, ze grajac twarda pitka
wszyscy trzej wystawiali na szwank swoje palce oraz wargi. (Armstrong
pozostal milos$nikiem baseballu do konca zycia i zawsze miatl wlasng lozg na



stadionie Shea, niedaleko domu w Nowym Jorku.) Byli to trzej miodzi ludzie,
pelni energii oraz wigoru podsycanego $wiadomoscia, iz sa czolowymi pro-
pagatorami nowej muzyki.

Jednak stosunki migdzy nimi nie zawsze uktadaly si¢ dobrze. Wkroétce
Armstrong i Zutty zaczgli pracowaé bez Hinesa, zostawiajac go nieco roz-
goryczonego. DwadzieScia lat pozniej Hines wrocil, aby pracowa¢ z Arm-
strongiem, ale po czterech latach rozeszli si¢ z powodu niezgodno$ci chara-
kterow oraz wzajemnego obwiniania si¢ w prasie jazzowej. Hines rowniez
zostat gwiazda, byl czlowiekiem ambitnym i nic dziwnego, ze dochodzito do
konfliktéw z Armstrongiem.

Sytuacja z Zuttym Singletonem wygladata inaczej - Zutty byl najblizszym
przyjacielem Armstronga. Jako milodzi chlopcy w Nowym Orleanie razem
weszli do jazzu i czesto wspolnie grali. W czasie I wojny $wiatowej Zutty
wstapit do marynarki, a potem pracowal gtéwnie w Nowym Orleanie i w St.
Louis, tak ze do Chicago przybyt dopiero w potowie lat dwudziestych. Grat
z Louisem w réznych orkiestrach od 1927 do 1929 roku. Jednak mimo tej
przyjazni Armstrong nigdy potem nie gral juz z Zuttym, ani nie wlaczyt go
do zadnej orkiestry, ktora prowadzit.

Oczywiscie Zutty poczul si¢ tym dotknigty, rozgoryczony. Singleton byt
towarzyski, inteligentny i dowcipny. Pozniej, w Nowym Jorku, stal si¢ swego
rodzaju przewodnikiem muzykoéw jazzowych - milodsi podziwiali go jako
pioniera jazzu, réwiesnicy zwracali si¢ do niego po rade i wsparcie. (W
$wiecie, w ktérym rozwody byly na porzadku dziennym, przez pigédziesiat lat
pozostat w malzenstwie z Marge Creath, siostra Charlie’go Creatha, lidera
orkiestry z St. Louis.)

Armstrong czut si¢ zdominowany przez Singletona. Pewnego razu, gdy
Louis od dawna cieszyl si¢ juz $wiatowa stawa, Zutty powrdcit z tournee po
Europie, a malarz Mischa Resnikov urzadzit mu powitalne przyjecie. Arm-
strong powiedziat: ,,Wiesz, przychodzi Zutty i bede musial tam by¢.”
Spozniony o dwie godziny Singleton kroczyt niczym krél posrod witajacych
go ludzi. Gdy doszedt do Louisa, powiedzial: ,Patrzcie no na tego starego,
jak przytyt.” I poszedt dalej. A Louis, spetniwszy swoj obowiazek, rzekt do
Lucille: ,,Teraz mozemy sig stad wynosi¢.”!?

Prawda jest taka, ze wbrew temu, co wydawato si¢ ludziom, Louis
Armstrong byt samotnikiem. W telewizji wygladal na takiego, kogo chcialoby
si¢ zaprosi¢ do domu - ale naprawde nie miat bliskich przyjaciot. Lucille
przypisywala to temu, ze czgsto bywat w drodze i nie obcowal dostatecznie
dlugo z innymi ludzmi, aby sta¢ si¢ im bliskim. Jednakze odbywanie tournee
to trochg tak, jakby si¢ bylo w wojsku: muzyk jest w stalym kontakcie ze
swoimi kumplami z orkiestry i wedlug wszelkiego prawdopodobienstwa przy-
najmniej kilku z nich powinno si¢ sta¢ jego bliskimi przyjaciétmi. Jezeli
chodzi o Armstronga, podrézowal on przez cale lata z tymi samymi muzyka-
mi, jak na przyktad z Kidem Orym, z ktorym gral z przerwami przez dziesig¢é
lat; z Johnnym Doddsem, ktérego poznal jeszcze w Nowym Orleanie; z Zil-
nerem Randolpem, ktory byl jego dyrygentem w trzech orkiestrach przez
ponad pig¢ lat; z Trummym Youngiem, przez lat dziesie¢ jego podpora w Ali
Stars - jednak zaden z nich nie stal mu si¢ bliski. Umial zartowaé, umiat by¢
pobtazliwy dla ich wybrykéw, podzielil si¢ skretem, byl powszechnie tubiany



przez muzykoéw, z ktéorymi pracowat. Teddy McRae, przez jaki$ czas w latach
czterdziestych jego kierownik muzyczny, mowil: ,Louie byl bardziej podobny
do Billa Robinsona niz ktokolwiek inny, z kim dane mi bylo pracowaé. To
byl wspaniaty facet. Louis byl taki sam.”?® Russell Moore, ktory grat
z przerwami z Armstrongiem przez szereg lat, powiedzial: ,Louis to taki
mily, wspaniaty cztowiek... Przyjemnie by¢ razem z nim.”?!

Jednak mur istnial zawsze. Armstrong, wedlug stow Marshalla Browna,
»wystrzegal si¢ ludzi”. Ten mur nie skruszyl si¢ nawet pomigdzy nim a Joe
Glaserem, przez ponad trzydziesci lat jego agentem, ktoremu ufal bezgrani-
cznie. Pomimo emocjonalnej wigzi, jaka ich taczyla, odwiedzali si¢ rzadko i to
przewaznie Glaser przychodzit do domu Armstronga w Corona, aby oma-
wia¢ interesy. Lucille powiedziata: ,Nie utrzymywal kontaktow towarzyskich
z Joe Glaserem. Nie mogli wytrzymaé razem przez dwie minuty. To byli
catkiem rézni ludzie.” W gruncie rzeczy Louis Armstrong byl bardzo skrytym
cztowiekiem.

I w tym lezy przyczyna, ze po czasach chicagowskich Zutty Singleton
nigdy wigcej nie gral z Armstrongiem. Po prostu Louis nie uznawal osobis-
tych wigzéw lojalnosci. Byt wesoly i1 przyjacielski w stosunku do innych
muzykéw, ale w pewnym stopniu widziat w nich swoich rywali. Niepotrzeb-
nie si¢ tego obawial, ale wyr6st w warunkach, gdzie cztowiek czlowiekowi byt
wilkiem, i nie mozna si¢ dziwi¢, ze trudno mu bylo w pelni zaufa¢ innym
ludziom.

Jednakze w 1926 roku, kiedy Armstrong zaczal pracowaé w Sunset
w orkiestrze Carrolla Dickersona, nie bylo to oczywiste. To tu, zachgcany
przez swoje otoczenie, Armstrong rozpoczal karier¢ wszechstronnego wyko-
nawcy, $piewajac i zartujac, nie tylko grajac na trabce. Sunset byl typowym
kabaretem tamtych czasdéw - duza sala z kanciastymi, zelaznymi kolumnami
0 filigranowych ozdobach na kapitelach. Stato tu-ze sto stolikow z krzestami
z gigtego drewna. Pod $ciana znajdowalo si¢ niskie podium dla orkiestry,
a przed nim byto miejsce do tanca i wystgpow - stad termin ,,floor show”.

Klienci siedzieli przy stolikach, jedzac, pijac, niekiedy wstajac, aby zatan-
czy¢. Orkiestra grata do tanca i dwa, trzy razy do rozmaitych wystepow. Bud
Freeman, biaty saksofonista, ktory w tym czasie byl poczatkujacym muzy-
kiem jazzowym, powiedziat:

,,Pokaz mial zwykle mistrza ceremonii, ktory wypowiadat kilka zartow
1 konczyl swdj wystep stepowaniem. Byl choér dziewczat, ktore naprawde
umialy tanczy¢ oraz $piewaé, i byli bardzo zabawni komicy... Kilku z nich,
ktérzy mieli w tym czasie swoje wielkie dni, to Nicodemus, Troy, Brown,
Buck i Bubbles, Valaida Show, Pigmeat Markham oraz zespo6t taneczny pod
nazwa Brown i McGraw... Po wystgpie orkiestra grata do tanca kilka krotkich
kawalkéw. Brali podstawowe aranzacje réznych melodii z Broadwayu, ktore
Louis uwielbial (szczegodlnie jedna, Poor Little Rich Girl Noela Cowarda),
a potem Louis gral dwadzieScia albo i wigcej improwizowanych chorusow,
wzbudzajac zawsze wielki zachwyt.”22

Hines za$ wspominatl: ,,Orkiestra w Sunset dobrze czytala nuty, co bylo
wazne, bo musieliSmy gra¢ podczas dlugich wystepow. Zalatwiat je Percy
Venable. Zawsze mial ciekawe pomysty 1 wszyscy go lubili. Chociaz klub
znajdowat si¢ w samym centrum dzielnicy murzynskiej, przychodzili tu



zaréwno biali, jak 1 kolorowi. Niekiedy audytorium az w dziewigédziesigciu
procentach bylo biale. Nawet ta mieszanina biatych dziewczat z kolorowymi
alfonsiakami stanowita atrakcj¢. Ludzie masowo przychodzili z chicagowskie-
go Gold Coast, aby obejrze¢ te wystgpy. Nigdy wczesniej nie widzieli takiego
stepowania 1 takich komedii... Do przedstawienia rezyser wybieral bardzo
trudna muzyke, jak na przyktad uwertur¢ do Czarnego Lasu lub z Poety
i Wiesniaka, Blekitng Rapsodigq... Percy odbywal proby z dziewczgtami, a po-
tem ze dwie proby z orkiestra, ale nie mieli$my nigdy proby generalnej.”23

Osoba Armstronga byla szczegdlnym magnesem, przyciagajacym bia-
tych - najpierw biatych muzykow, a potem mito$nikow jazzu. Statymi bywal-
cami byli: Benny Goodman, Jess Stacy, Tommy i Jimmy Dorseyowie, Bix
Beiderbecke i cztonkowie tak zwanego Austin High Gang, z ktorych wig-
kszo$¢ dopiero uczyla si¢ jazzu. Fats Waller, ktory w tym czasie pracowal
w Chicago, gdyz w Nowym Jorku miat klopoty z alimentami, przychodzit do
Sunset na jam. Brat Goodmana, Freddy, réwniez muzyk, powiedziat: ,,Wtedy
wszyscy muzycy... kilka razy w tygodniu szli do South Side tylko po to, aby
postucha¢ Louisa i Earla. Stalo si¢ rytualem, ze w kazdy piatkowy wieczor,
po pracy, zbieraliSmy si¢ w Sunset.”2¢ W styczniu, niecale trzy miesiagce po
powrocie do Chicago, gdy Armstrong byl jeszcze w Dreamland, Dave Peyton
napisal: ,,Louis Armstrong, najlepszy kornecista w kraju, przyciaga co wie-
cz6r do Dreamland wielu biatych muzykéw, ktorzy chea postuchaé, jak grywa
na trabce te przedziwne jazzowe frazy. Ten chlopak jest klasa dla samego
siebie.”?

Orkiestra w Sunset formalnie kierowat Carroll Dickerson, wedlug Hinesa
nie najlepszy muzyk, a w dodatku nalogowy pijak. Po pewnym czasie kierow-
nictwo klubu wymoéwito mu posade. Zespdt przemianowano na Louis Arm-
strong and His Stompers, a kierownictwo muzyczne przekazano Hinesowi,
ktory wprowadzit woéwczas do zespotu drugiego pianistg, aby w razie potrze-
by mogt sam dyrygowaé. Armstrong zostal wigc liderem i nagrywat pod
wlasnym nazwiskiem, ale nie byt jedynym czarnym muzykiem przyciagajacym
uwage publicznosci, Oliver nadal mial swoich wielbicieli. Weteran dixielan-
du, kornecista Wild Bill Davison pamigta, jak Oliver przyszedl pewnej nocy
do Sunset w brazowym meloniku na glowie i zagral z Armstrongiem sto
dwadziescia pig¢ chorusow z Tiger Rag. Ludzie wprost powariowali. Nie
styszalem nigdy nic tak pasjonujacego.”?¢ Peyton napisal: ,Biali ze wszyst-
kich stron thumnie przychodza [do Plantation], aby zobaczy¢ Joego w jego
programie.”27

Chociaz Oliver nadal mial znaczna liczbe¢ zwolennikéw, a inni, jak chocby
Jimmie Noone, ktory grat w Apex, matym klubie nad Plantation, i niektorzy
milodzi biali, jak Beiderbecke, zyskiwali wielbicieli, w 1926 roku bohaterem
chicagowskiego $wiata jazzu byl Louis Armstrong. Pracowal regularnie na
przemian w Sunset i Dreamland, nagrywal i wystgpowat na scenie, gdy tylko
mial na to czas. 27 lutego 1926 roku OKeh zorganizowat, przy wspolpracy
zwiazku czarnych muzykoéw, olbrzymi koncert jazzowy w Coliseum, w kto-
rym wzigly udziat orkiestry Kinga Olivera, Benny’ego Motena, Clarence’a
Williamsa, Hot Five Armstronga i pewna liczba bluesowych piosenkarzy,
a wséréd nich Lonnie Johnson. OKeh oraz zwiazek muzykdéw zorganizowali
drugi taki koncert w czerwcu, by zrobi¢ reklame artystom nagrywajacym dla



tej firmy oraz zdoby¢ fundusze dla zwiazku, ktéry chciatl zbudowaé nowa salg.
Tym razem bylo pigtnascie zespoldw oraz wielu piosenkarzy, wystepujacych
dla dwudziestotysigcznej widowni, ale w recenzji Peyton wymienit tylko
Armstronga: ,,12 czerwca Louis Armstrong i jego Hot Five dali popisowy
wystep. To prawdziwie jazzowa orkiestra.”?28

W tym czasie Armstrong zamienit kornet na trabke.?® Dzwigki obu tych
instrumentéw do$¢ rdznia si¢ od siebie, ale roznica ta nie jest az tak istotna,
aby przypadkowy stuchacz mogt ja zauwazy¢. Roéznica dzwigku pomigedzy
oboma instrumentami spowodowana jest tym, ze trzecia czg$¢ rury kornetu
jest prosta, a reszta stozkowata jak kielich; w trabce tyle samo jest rury
prostej, co rozszerzajacej si¢. Dla poréwnania, waltornia, ktéra daje migkki,
nieco przytlumiony dzwigk, jest - teoretycznie - w catosci stozkowata. Kor-
net ma dzwigk bardziej migkki, mniej przenikliwy niz trabka; wybdr instru-
mentu zalezy od gustu muzyka. Na obu gra si¢ tak samo, tylko ustniki r6znia
si¢ troche, w zwiazku z czym wigkszo$¢ trgbaczy unika zmiany instrumentow
jednego wieczoru.

Komet tradycyjnie obecny byt w orkiestrach marszowych i nowoorlean-
scy muzycy zawsze na nim grali. W istocie wielu z nich nieco bato si¢ trabki,
uwazajac, iz to instrument dla wirtuoza orkiestry symfonicznej. Prawdopo-
dobnie tym nalezy tlumaczy¢ fakt, ze Armstrong nie dokonal owej zamiany
wczesniej. Podawatl rdézne powody przestawienia si¢ na inny instrument, ale
pewnie doradzil mu to Erskine Tate. Kolega Armstronga z jego sekcji, brat
dyrygenta, James, gral na trabce i Tate uwazal, ze instrumenty dgte lepiej
zabrzmia, jezeli Armstrong takze przerzuci si¢ na trabkg. Armstrong powie-
dzial: ,,Uwaza on, ze granie na komecie w parze z trabka nie jest tak
ekscytujace... Przystuchiwatem si¢ przez pewien czas trabce... Brzmiata
fagodnie i bogato. Potem stuchalem grajacych na komecie - i nie wychodzito
to tak tadnie.”30

W kwietniu 1927 roku Armstrong opuscit Vendoéme; prawdopodobnie
dlatego, ze gdzie indziej mozna bylo dosta¢ lepiej ptatna pracg, i wkrotce
potem wyladowal w Metropolitan Theatre pod dyrekcja Clarence’a Jonesa.
W lipcu Sunset zostal zamknig¢ty - przypuszczalnie na skutek pogwalcenia
federalnej ustawy prohibicyjnej, chociaz sprawa nie jest jasna. Grupa Arm-
stronga przeszta na dwa tygodnie do Black Hawk, najwigkszego biatego klubu
w dzielnicy Loop.

Angaz w Black Hawk nie byt pomyslny. Kierownictwo klubu chciato
zredukowaé zespot z dwunastu muzykéw do szeSciu, ale, jak pisat Dave
Peyton, ,,wszyscy chlopcy trzymali sztame, o$wiadczyli, ze inaczej nie beda
gra¢, i zawarto kompromisowy uklad na dwa tygodnie”.3! Niedlugo potem
Peyton poswigcit duzo miejsca w swojej kolumnie na krytyke¢ nie wymienio-
nej z nazwy grupy, ktora zrobila klapg grajac w ,arystokratycznym lokalu”,
poniewaz spdzniata sig, ,.grata tak glosno, ze omal nie zdmuchnelta dachu
z budynku, a takze $piewala wiele niesmacznych piosenek bluesowych”.32
Peyton, jako powazany polityk, czul si¢ powolany do podnoszenia poziomu
czarnoskérych muzykow - swoich wspotbratymcow. Napominal ich stale,
aby stosownie si¢ ubierali i dobrze zachowywali; moéwit im, by nie pili
w pracy, byli odpowiedzialni i nie obmawiali nikogo. Chcial, aby czarni
wykazali swoja warto$¢, zachowujac si¢ z godnoscia i grajac we wlasciwy



sposob ,,dobra” muzyke, a jazz i bluesy tolerowat tylko dlatego, ze byly
w modzie. Jestem przekonany, Ze ta hatasliwa orkiestra, ktérej wystepy
w arystokratycznym lokalu zakonczyly sie niepowodzeniem, to byli Sunset
Stompers Armstronga. Wczesniej Peyton napisal, ze chociaz Louis jest
wspaniatym wykonawca, nie powinien prowadzi¢ zespotu. ,,Ta orkiestra
Louisa jest hatasliwa, falszywa, niegodziwa i nieprzyjemna dla ucha... Louis
nauczy sig¢ z czasem, ze hatas nie jest muzyka.”33

Nastawienie Peytona jest godne uwagi. Po raz kolejny wida¢, jak nie-
szcze$liwi czuli si¢ Murzyni z klasy $redniej oraz ci, ktorzy pigli si¢ po
szczeblach drabiny spotecznej, ze ich ras¢ kojarzy si¢ z jazzem i bluesami.
Musieli si¢ z tym pogodzi¢, bo byto to modne; nie lubili jednak tej muzyki
1 zgrzytajac zebami z trudem ja tolerowali, majac nadzieje, iz nadejdzie dzien,
kiedy moda ta przeminie.

Jednak w 1927 roku nic nie wskazywato na to, by miato si¢ tak stac.
31 pazdziernika odbyt si¢ kolejny koncert jazzowy na wielka skalg, zorgani-
zowany w celu zdobycia funduszy na nowy budynek dla lokalnego zwiazku
czarnoskérych muzykow nr 208. Armstrong nalezat do komitetu organizacyj-
nego przedsigwzigcia i grat na koncercie.

Po zamknigciu Sunset i zakonczeniu pracy w Black Hawk, orkiestra
otrzymata angaz na trzy wieczory tygodniowo, ale nie trwalo to dlugo.
W grudniu Armstrong, Hines i Singleton, wraz z kilkoma innymi, zatozyli
niewielki zespol i wynajeli salg taneczng. Uwazali, ze z Louisem na przyngte
musi si¢ im udaé. Otworzyli t¢ sale w Warwick Hall i nazwali ja Usonia.
Niestety w tym samym czasie w poblizu powstat klub Savoy, o starannym
wystroju wngtrza, z orkiestra prowadzong przez Carrolla Dickersona. Usonia
upadta po kilku tygodniach i Armstrongowi pozostato tylko zaptacenie czyn-
szu; Dickerson musial si¢ z tego cieszy¢, a trzej muzycy znowu zaczeli
borykac si¢ z zyciem.

Armstrong pracowal nadal w zespole Clarence’a Jonesa, ktory poprze-
dniej zimy przenidst si¢ z Metropolitan do Vendome, gdzie Armstrong
spedzit niegdy$ tyle czasu z Erskinem Tate’em. Wkrotce, w pierwszych
tygodniach 1928 roku, Dickerson zaprosit Zutty’ego i Louisa do swojej
orkiestry w Savoyu. Zapewne nalegaliby, zeby trzeci muszkieter, Hines, takze
zostal przyjety, ale widocznie Earla nie byto w tym czasie w miescie i przyjeli
propozycje pracy bez niego. Kiedy Hines wrdcit po powrocie dowiedzial sig,
ze jego dwaj kumple, zostawiwszy go na lodzie, poszli graé w orkiestrze
Dickersona, bardzo si¢ obrazil. Gdy Armstrong i Zutty poprosili go po6zniej,
by przyszedt do Dickersona, odmowit, chowajac w sercu urazg. Dla historii
jazzu bylo to jednak korzystne; Hines przylaczyt si¢ do Jimmie’ego Noona
w klubie Apex 1 tego lata jego zespdl dokonat nagran uchodzacych za
najlepsze w kategorii matych zespotéw jazzowych, znanych jako nagrania
Apex Club.

Savoy byl teraz jednym z najwazniejszych kabaretow w Chicago, gdzie
oprocz orkiestry Dickersona grat zespot Clarence’a Blacka. Przyciagat on
wielu biatych gosci, a jego wystepy byly stale nadawane, przez radio. Dzigki
plytom, radiu, wystgpom w klubie oraz w teatrze i specjalnym okazjom, jak
koncerty lokalnego zwiazku nr 208, Armstrong zyskiwal spora stawe. Do roku
1928 stat si¢ znany, podziwiany i nasladowany przez muzykow; znali go



Murzyni w calym kraju, zwlaszcza ci, ktérzy stuchali muzyki popularne;j.
Zdobywal sobie takze biale audytorium. Nie byto ono jeszcze liczne, sktadato
si¢ glownie z muzykéw oraz mito$nikdw jazzu, ale przyjmowalo go entuzja-
stycznie. Coraz czg$ciej proszono Armstronga o goscinne wystgpy w innych
miastach. Jesse Johnson, czarnoskory polityk i mecenas kultury z St. Louis,
zaczal od czasu do czasu sprowadza¢ tam Armstronga, za niezwyklym
wynagrodzeniem stu dolarow za noc plus zwrot kosztow - w Savoyu Louis
zarabial setk¢ tygodniowo. W maju zespdt Dickersona ,,zerwal dach z Con-
gress Hotel”,3* podczas dorocznego obiadu zydowskiej organizacji Deborah.
Gdy Orkiestra Benny’ego Meroffa, bialy zespot z Wildem Billem Davisonem
jako solista jazzowym, grala w Savoyu, Armstrong zostal zaproszony do
wystapienia wraz z nimi. A w grudniu Johnson sprowadzil na jedna noc do
St. Louis cala orkiestr¢ Dickersona. O pozycji zajmowanej przez Armstronga
wérod czarnych muzykow mozna co$ wnioskowaé z faktu, ze Peyton nazywal
go teraz ,,Wielki Krol Menelik”. (Menelik byl dziewigtnastowiecznym cesa-
rzem Etiopii, ktory wypedzit Wiochow, uzyskat niepodleglos¢ panstwa i stat
si¢ wazna osobistoscia w hagiografii czarnych.)

Od potowy 1928 roku Peyton pisal o Louisie w kazdym numerze tygo-
dnika ,,Chicago Defender”, donoszac, ze on i Lii pojechali w sierpniu na
wakacje, ze Louis chorowal przez tydzien... Stal si¢ niewatpliwie gwiazda
wérod muzykow jazzowych Chicago i tych, ktérzy ich nasladowali. Lata
spedzone w Chicago byly najszcze$liwsze i z pewno$cia najbardziej produ-
ktywne w zyciu Armstronga.

Jak juz powiedziatem, Louis Armstrong nigdy nie uwazal si¢ wylacznie za
muzyka jazzowego; przez wigksza czg$¢ swojego zycia pracowal albo jako
trgbacz w orkiestrze tanecznej, albo jako uniwersalny wykonawca, ktory
Spiewal, gral na trabce i bawil publicznos¢. Tylko przez jakie§ dwa lata na
samym poczatku, gdy grat w spelunkach, a potem z Orym i przez dwa lata
z Oliverem, byl glownie muzykiem, jazzowym. W domu poprawczym grat
malo jazzu albo nawet wcale. Na statkach rzecznych byl kornecista w orkie-
strze tanecznej, grajac z nut zapisane aranzacje, z wprowadzonym tu i owdzie
akcentem jazzowym. U Hendersona to samo: byl muzykiem w orkiestrze
tanecznej, sporadycznie grajacym jazzowe solowki.

W Chicago wystgpowal przewaznie w kabaretach i teatrach przed publi-
cznoscia, ktora chciata, Zzeby ja zabawiaé. W teatrach Armstrong akompanio-
wat filmom, gral arie operowe i czasem jaki§ utwor jazzowy. W klubach grat
do tanca, akompaniowal wystgpom i wykonywat dwa lub trzy jazzowe utwory
na wieczor. Przewazajaca cze$¢ muzyki klubowej stanowita zwykta komercyj-
na produkcja. Przez wigkszo$¢ tych lat Armstrong byl wykonawca ,.chara-
kterystycznym”, coraz wigcej czasu poswigcajac na $piew i komiczne numery.
Nalezy zdaé sobie sprawe z tego, w jak wielkim stopniu ten wczesny jazz
stanowit cz¢§¢ wodewilu. The Creole Jazz Band gral regularnie w réznych
wodewilach. Boyd Bennett, grajacy przed 1920 rokiem, mowit, ze przedsta-
wienia wodewilowe czgsto konczyly si¢ porywajacym finatlem jazzowym.
Muzyka ta uwazana byla poczatkowo za co§ zabawnego, ekscentrycznego,
i dopiero pod koniec lat dwudziestych zaczgto traktowac ja powaznie.

Jazz mial tradycj¢ komediowa, a Armstrong od dziecka mial zacigcie
komika - pamigtajmy, ze juz jako milodzik byt ,,zgrywusem”. Niewatpliwie



lubit si¢ popisywac i pobudza¢ ludzi do $miechu. Mial tendencje do parodii,
zwlaszcza do parodiowania siebie samego, i gdy stawal w klubie przed
wypelniong sala, robienie $miesznych min, przewracanie oczami, opowiada-
nie tlustych kawatow i w ogdle wyglupianie si¢ bylo dla niego rzecza natural-
na. W Sunset, w ktorym odbywaly si¢ wystgpy, to blaznowanie stalo sig
czym$ wigcej. Z grubym perkusista Tubbym Hallem, z niskim Litde Joe
Walkerem i wysokim Hinesem Armstrong tanczyt komicznego charlestona.
Powiedzial: ,Niekiedy Zutty i ja wykonywaliSmy razem specjalny numer.
Bylo to niesamowicie $mieszne. Zutty, ktory i tak jest zabawny, wkladat
krotka spodniczke, wypychajac sobie siedzenie poduszka. Ja bylem ubrany
w stare tachy, w czapce z daszkiem do tylu. Na widok Zutty’ego ludzie po
prostu zrywali boki ze $miechu.”35 Rex Stewart opowiadal, ze w teatrze
Vendome Louis ubieral si¢ w surdut oraz podniszczony cylinder i gral na
trabce ,,co§ w rodzaju choralu, wydajac okrzyki niczym kaznodzieja bapty-
stow, audytorium za§ wtorowalo mu glosno”. Pewna kobieta byla tym tak
zachwycona, ze podbiegla do orkiestry, wotajac: Nie przerywaj, bracie Loui-
sie, nie przerywaj.”3¢ Publiczno$¢ szalata. Takze $piew Armstronga miat
w sobie co$ komicznego. Na ptytach Hot Five jest duzo pogaduszek, Louis
przekomarza si¢ z innymi cztonkami zespotu, napomina ich, aby lepiej grali,
robi dowcipne uwagi. Komizm lezal w jego naturze i lubit $piewac; pod
koniec okresu chicagowskiego stal si¢ uniwersalnym artysta estrady. Nadal
grat troch¢ jazzu w klubach i w teatrach, oczywiscie nagrywal tez muzyke
jazzowa, ktora nalezata do najlepszych, jaka kiedykolwiek ukazata si¢ na
plytach; jednak nie uwazal juz za swdj glowny cel obmyslania mistrzowskich
soléwek jazzowych. Przede wszystkim zaczat siebie traktowac jako czlowieka
estrady, ktorym pozostat do konca zycia.

W latach 1927-1928, gdy stal si¢ lokalna gwiazda i wiodto mu si¢ catkiem
dobrze, w Chicago zmienita si¢ atmosfera. Od lat grupa zwyklych obywateli,
zwaca si¢ Chicagowska Komisja Kryminalng, zbierata informacje o gangach
oraz stuzacych im pomoca skorumpowanych politykach, i za pomoca prasy
starala si¢ przewietrzy¢ przestepcze podziemie. Poczatkowo mieszkancy mia-
sta byli bardziej tym ubawieni niz oburzeni i na swego burmistrza wybrali Big
Billa Thompsona, ktéry zamierzal rzadzi¢ w Chicago nie baczac na to, co
rzad federalny powiedzial w kwestii sprzedazy alkoholu. Jednak w 1928 roku
nicustanne jatki na ulicach, ktorych ofiarami padali takze zwykli przechodnie,
zaczg¢ly oburza¢ obywateli miasta; Thompson, nie ulegajac naciskom, nie
mial zamiaru niczego zmieniaé w swej polityce, i spodziewano si¢, ze na
wiosng 1928 roku w wyborach pobije gldwnego pretendenta reformatoréw
do fotela burmistrza. Zapewne statoby si¢ tak, ale kto$ nierozwaznie obrzucit
granatami domy dwoch wybitnych zwolennikéow reform w miescie, z ktérych
jednym byl senator Stanéw Zjednoczonych Charles S. Deneen. Tego juz bylo
mieszkancom Chicago za wiele. Wedlug Herberta Asbury’ego, ,,gazety, ktore
wczesniej popieralty Thompsona, zwrécity si¢ przeciwko niemu; odbywatly si¢
masowe zebrania, gdzie zastanawiano sig, jak utraci¢ jego kandydature,
a Chicagowska Komisja Kryminalna, przedtem mu przychylna, oglosita list
otwarty, zalecajacy, by nie glosowa¢ na niego... W wyborach stronnictwo
Deneena odniosto druzgocace zwycigstwo... calemu $wiatu ogloszono naro-
dziny nowego Chicago.”37



Dla muzykoéw mialo to skutek katastrofalny. Kluby, kabarety, sale tane-
czne, domy gry, domy publiczne zostaly w szybkim tempie pozamykane
z trzaskiem przez policje. W marcu 1929 roku Peyton pisal: ,,Wigkszos¢
nocnych klubow, zatrudniajacych mate orkiestry, zostala zamknigta z powo-
du pogwalcenia przepisow prohibicyjnych, co bylo bardzo niepomyslne dla
naszych muzykow, ktorzy pracowali w miejscach finansowanych przez elitg
[to jest: przez biatych].”3® Przez blisko dziesi¢¢ lat jazz posrednio utrzymywat
si¢ z nielegalnej sprzedazy alkoholu, co pozwalalo muzykom rozwijaé swe
umigjetnosci. Do popularnosci nowej muzyki przyczynita si¢ moda na taniec,
boom ptytowy, zainteresowanie czarna sztuka ludowa oraz rosnace zapotrze-
bowanie na rozrywke¢ czarnych. Jednakze pozywke, na ktorej wszystko to
wyrastato, stanowit nielegalny alkohol. Bez prohibicji jazz i tak by sig rozwi-
jat - zbyt ekscytowal amerykanskich muzykdéw, aby miat po prostu zniknaé —
ale jego rozwdj bylby bardziej powolny i prawdopodobnie inny. Prohibicja
stworzyla tysiace klubow przeznaczonych do dobrej zabawy, a te dawaly
muzyce miejsce, w ktorym mogta si¢ rozwijac.

Teraz, przynajmniej w Chicago, lokale znikaty - albo juz znikngtly.
W pazdzierniku tego roku rynek papierow wartosciowych zatamat si¢ z trza-
skiem, ktory odbit sig¢ echem w catym $wiccie, 1 Stany Zjednoczone ogarnat
kryzys ekonomiczny. Jednocze$nie, z winy nowego S$rodka przekazu, radia,
ktore dostarczato publicznosci bezptatnej rozrywki, zaczat podupadaé prze-
myst plytowy. Dla muzykoéw wszedzie nastaly zte czasy. Wielu z nich zostato
zmuszonych do porzucenia swego zawodu; Ory prowadzil kurza ferme,
Bechet pracowat jako krawiec, a Bobby Dodds prowadzit taksowke. Chicago,
kolebka nowej muzyki, stalo si¢ teraz niegoscinne i muzycy zaczgli kierowaé
wzrok gdzie indziej. Oczywistym miejscem byl Nowy Jork, wtedy - jak
i zawsze - centrum amerykanskiego przemystu rozrywkowego.
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Hot Five

Kilkadziesiat nagran, znanych pod ogoélna nazwa Louis Armstrong Hot
Five, stanowi prawdziwy ewenement w zarejestrowanej muzyce amerykan-
skiej. Z pewnoS$cia jest to najwazniejszy zbidér nagran dwudziestowiecznej
muzyki improwizowanej. Muzycy, mito$nicy jazzu i jeszcze nie masowa, lecz
coraz liczniejsza publiczno§¢ natychmiast zorientowali sig, jak niezwykte sa to
pltyty. W calych Stanach Zjednoczonych muzycy byli oczarowani tym, co
robil Armstrong, i wszyscy chcieli go nasladowac. Jezeli tak mito byto stucha¢
tej muzyki, to jakze przyjemnie musiatoby by¢ samemu ja gra¢. W rezultacie
plyty Hot Five po prostu zmiotly stary styl nowoorleanski: albo probowato
si¢ gra¢ jak Armstrong, albo w ogole si¢ nie grato. Jedyna alternatywe
stanowil mniej rozpowszechniony styl, ktéry Bix Beiderbecke rozwinat na
wzor Nicka LaRokki, zanim jeszcze Armstrong dal si¢ poznaé szerszemu
ogélowi. Chociaz niektorzy wybitni muzycy pracowali zgodnie z metoda
Beiderbecke’a, a nieliczni nadal tak graja, stanowia oni znikoma mniejszosc.
Pod koniec lat dwudziestych i w latach trzydziestych zostali zdominowani
przez tych, ktorzy usitowali robié¢ to co Armstrong.

Nie jest pewne, czyja idea bylo zorganizowanie orkiestry pod nazwiskiem
Armstronga. Lii utrzymywata, ze byl to jej pomyst. Zwazywszy na jej ambicje
z pewnoscig jeszcze przed powrotem Louisa do Chicago musiato jej przyjs¢
do glowy, ze powinien nagrywaé¢ z wilasnym zespotem. Decyzja taka musiata
jednak zostaé zaakceptowana przez kierownikow nagran. OKeh, chociaz
naciskany przez konkurencje, nadal przodowal w wysScigu. Ralph Peer, odpo-
wiedzialny za nagranie Crazy Blues Mamie Smith, a pozniej orkiestry Olivera,
w dalszym ciagu pracowat w firmie OKeh, ale widocznie nie byt juz tak
zaangazowany w sprawy czarnych zespotéw, jak niegdy$. Pod koniec lat
dwudziestych kierownikiem firmy OKeh w Chicago zostal E. A. Feam,
jednoczesnie szef Consolidated Talking Machine Company, ktora lansowata
i rozprowadzata plyty OKeh. Jakie jednak byly powiazania tej firmy z OKeh
nie jest catkiem jasne. (Fearn zajmowat si¢ gtéwnie organizowaniem olbrzy-
mich koncertow jazzowych; jedynych, na ktorych Hot Five wystepowat
publicznie.) Feam zatrudnit Meknee Jonesa, ktory z pewnoscia zauwazyl,
jezeli nie uczynit tego przedtem Feam albo Peer, ze Armstrong ma zadatki



na gwiazde - jest znany muzykom i z powodzeniem mozna go lansowac.
Jones i Lii Armstrong znali si¢ prawdopodobnie do$¢ dobrze i chociaz
w zasadzie Jones ustalal terminy sesji oraz dobieral sklad instrumentalny, to
jednak Lii porafita wymde na nim, by pozwolit jej gra¢ na fortepianie, chociaz
w Chicago byli lepsi piani$ci. Napisata takze melodie do siedmiu pierwszych
nagran, cho¢ byly w Chicago lepsze kompozycje.

W tym czasie przeno$ne urzadzenia fonograficzne OKeh znajdowaty sig
w Chicago, gdzie zamierzano nagrywaé pOzna wiosng oraz pdzna jesienia.
Mogt to by¢ po prostu przypadek, ze Armstrong i sprzet do nagran zjawili sig
w Chicago w tym samym momencie, ale z pewnoscia stanowito to szczesliwy
zbieg okolicznosci - w duzej mierze dlatego, ze technika rejestracji dzwigku
OKeh byla lepsza od innych. Niestety, jak wszystkie firmy plytowe tamtego
okresu, OKeh miato trudno$ci z utrzymariiem jednakowej szybkosci nagry-
wania. Tak wigc tylko nieliczni mito$nicy jazzu mogli uslysze¢ melodie
w takiej postaci, jak je nagrano. Jedynie sesje z lutego, czerwca i listopada
1926 roku zarejestrowano z prawidlowa predkoscia; sesja z czerwca 1928 ro-
ku, kiedy nagrano West End Blues, tylko czgSciowo ,,utracita tempo”.!

Sesje nagraniowe Hot Five przygotowywano niemal na kolanie. Bylo to
typowe dla tamtych czasow, zwlaszcza gdy chodzilo o czarne orkiestry, gdyz
uwazano, ze ich muzyka jest czym$ surowym, przeznaczonym dla prostackiej
publiczno$ci, nie wymagajacym wielkiej finezji. OKeh kontaktowal si¢
z Louisem lub Lii i prosil o pewna liczbe utworéw na okreslony dzien. Lii,
Louis albo kto$ inny w zespole pisal napredce kilka kompozycji. Muzycy
zbierali si¢ w studio o dziewiatej lub o dziesiatej rano i po krotkiej probie
nagrywali te kawatki. W wigkszosci wypadkéw trzeba byto powtarzaé nagra-
nia, aby otrzymaé¢ wreszcie takie, w ktorym nikt nie pomylit nut, albo - co
zdarzalo si¢ cze$ciej - nikt nie popeinit bledéw w ustalonym porzadku - to
znaczy w kolejnosci solowek i1 breakow. (Zepsute nagrania zdrapywano z wo-
skowego bebna, aby otrzymaé¢ $wieza powierzchnig. Dlatego wtasnie nie
istnieja, niestety, alternatywne nagrania Hot Five.) Zespot nagrywal dwa albo
cztery numery podczas jednej sesji i inkasowal po pigédziesiat dolarow na
kazdego. Teraz zalezalo juz tylko od wiladz firmy OKeh, w zasadzie od ich
kaprysu, jak i kiedy wyda¢ te nagrania - a w rzeczy samej, czy w ogole je
wydaé. Mitosnik jazzu i kierownik nagran George Avakian znalazt w 1940
roku pie¢ spos$rod nich w piwnicach Columbii w Bridgeport, w stanie Con-
necticut. Pozniej, gdy firma OKeh zorientowata sig, jaka warto$¢ dla niej
przedstawia Louis, bardziej przyktadata si¢ do organizacji sesji, angazujac
Dona Redmana, aby napisal kilka kompozycji. Biorac pod uwage fakt, ze dzi$
potrzeba wielu muzykoéw, inzynierow, sztabu roéznego rodzaju specjalistow
oraz setek morderczych godzin, by nagra¢ jeden album pop, tym bardziej
podziwiamy Armstronga oraz jego towarzyszy, ktorzy potrafili od niechcenia
odbgbni¢ dwa lub trzy nagrania w jednym dniu, a potem i8¢ do swoich
zwyktych zajec.

Analizujac plyty Hot Five, mozemy je podzieli¢ na cztery grupy: pierwsza
obejmuje dwadzie$cia sze$¢ nagran, wykonanych przez ten sam sklad od
12 listopada 1925 do 27 listopada 1926 roku, sposrod ktorych dwa byty
dokonane dla Vocalion i wydane jako Liii’s (sic!) Hot Shots; dalej, zbidr
jedenastu nagran Hot Seven, wykonanych przez t¢ sama orkiestrg, powig-



kszona o tubg kontrabasowa i perkusjg, zarejestrowany w ciagu os$miu dni
w maju 1927; druga grupa Hot Five w pierwotnym sktadzie, pochodzaca
z okresu od 2 wrzesnia 1927 do 13 grudnia 1927; i wreszcie, po szeSciomie-
sigcznej przerwie, koncowy zbidr dziewigtnastu nagran, z Earlem Hinesem
przy fortepianie (i z innymi zmianami personalnymi), dokonany pomigdzy
27 czerwca 1928 a 5 grudnia 1928 roku.

Z historycznego punktu widzenia jedna z najwazniejszych rzeczy w tej
serii jest widoczny znaczny rozwéj Armstronga. Gdy rejestrowano pierwsza
plyte tego zbioru, Armstrong byl niewatpliwie bardzo utalentowanym muzy-
kiem, przewyzszajacym wszystkich innych wirtuozéw jazzowych. Gdy nagry-
wano ostatnia, byl, o ile to stowo w ogole co§ znaczy, geniuszem. To
gwaltownie, intensywne dorastanie do artystycznej dojrzatosci przejawia sig
w pigciu kierunkach, widocznych w calej serii nagran Hot Five.

Przede wszystkim systematycznie wzrastaja jego umiejgtnosci techniczne.
W pierwszych nagraniach zdarzaja si¢ tu i 6wdzie wahania i chybione nuty
oraz do$¢ rzadko styszymy partie doktadnie wykonanych, szybkich pasazy. Ta
poprawa techniki zwigzana byta z coraz wigksza wiara w siebie Armstronga.
Wyzsza bieglos$¢ nieuchronnie zwicksza ufno$¢ we wilasne sity, ktéra pomaga
unika¢ bledow wywotanych przez zdenerwowanie. Gra Armstronga staje sig
zdecydowana i pewna. Po trzecie - a jest to niezmiernie wazne - w coraz
mniejszym stopniu Armstrong kieruje si¢ zapisem melodycznym, zaczyna
improwizowa¢, powodowany jedynie zmianami akordow - podskdérng har-
monig melodii. Tam, gdzie w partiach solowych u Olivera trzymat si¢ z gory
ustalonej linii, a u Hendersona parafrazowal melodig, teraz, w miar¢ nagry-
wania serii Hot Five wymysla calkowicie nowe rozwiazania. Po czwarte -
przez cala t¢ seri¢ gra Armstronga systematycznie poglebia si¢ emocjonalnie.
Najwczesdniejsze nagrania majg gltownie raczej zywy i radosny nastrdj, ale
w ostatnich pojawia si¢ cata gama ludzkich uczu¢ - od dzikiej radosci utworu
Hotter Than That, poprzez rozdzierajacy dramat West End Blues, do glebokie-
go smutku Tight Like This. W rezultacie tego wszystkiego Armstrong coraz
wyrazniej] wysuwa si¢ na plan pierwszy. W poczatkowych nagraniach jest po
prostu klasycznym nowoorleanskim kornecista prowadzacym, pozostawiaja-
cym innym muzykom duzo partii solowych. Pod koniec nagrania sa popisami
Armstronga, a inni muzycy stanowia dla niego tylko tto, tu i 6wdzie wyrgcza-
jac go w solowkach.

Ktokolwiek dobierat muzykéw do pierwszych nagran Hot Five, wybral
dobrze. Puzonista byt Kid Ory, pracujacy u Olivera, bedacy niewatpliwie
najlepszym puzonista jazzowym w tamtym czasie. Na klarnecie grat Johny
Dodds, prowadzacy wilasny zespdt w chicagowskim klubie Kelly’s Stables,
w ktorym mial pozosta¢ jeszcze przez kilka lat. (W kilku utworach Dodds gra
takze na saksofonie altowym.) Dodds byt obok Noona najlepszym z nowoor-
leanskich klarnecistow, ustepujacym tylko Sidneyowi Bechetowi, przebywa-
jacemu wowczas w Europie. Na banjo grat Johny St. Cyr, wystgpujacy w tym
czasie w orkiestrze Noone’a w Apex Club.

Wszyscy byli muzykami nowoorleanskimi, i gdy 12 listopada nagrywano
pierwsza ptyte¢ Hot Five, tworzyli orkiestr¢ nowoorleanska. Poczatkowo
Armstrong byl muzykiem prowadzacym i gral bardzo mato solowek. Najwig-
cej partii solowych miat Johny Dodds, podobnie jak w orkiestrze Olivera.



Jednakze podczas trzeciej sesji, 26 lutego, kiedy zarejestrowano sze$¢ utwo-
row, firma OKeh zaczeta dawaé wigcej przestrzeni Armstrongowi, ktory
zaczal réwniez S$piewaé. Armstrong powiedzial, ze to inZynier nagrania
poprosit go o to, aby $piewal; poniewaz Myknee Jones byl wtedy w studio,
mozemy przypuszczac, ze propozycja wyszta od niego.

Wykonywano wowczas Georgia Grind Clarence’a Williamsa, mama, popu-
larng bluesowq balladg. Lii $piewa po amatorsku, a Spiew Armstronga jest pelen
sily - ale nic ponadto. Jednak bezposrednio potem Armstrong nagral druga
parti¢ wokalna, ktora okazala si¢ znacznie ciekawsza niz Georgia Grind. Byta to
piosenka Heebie Jeebies, przypisywana Jonesowi i Boydowi Atkinsowi, czarnosko-
remu saksofoniScie, grajacemu wowczas w Chicago w rozmaitych lokalach;
faktycznie jednak wzigta zostata z Heliotrope Bouquet, ragtime’u Scotta Joplina
i Louisa Chauvina. W tym utworze Armstrong stosunkowo mato gra na kome-
cie, ale $piewa dlugi, podwojny chorus. Pierwszy raz $piewa go tak, jak zostat
napisany, ale za drugim robi to skatem, to znaczy improwizuje melodi¢ wlasnym
glosem, jakby gral na instrumencie. Anegdota glosi, ze wypadla mu z reki kartka
z tekstem i zmuszony byl $piewac skatem, dopdki kto§ mu jej nie podal; wtedy
znowu zaczal $piewac stowa piosenki. Jones pamigtat, ze Armstrong i on schylili
si¢ jednoczes$nie, aby podnie$¢ kartke, przy czym Armstrong $ciagnat w dot
mikrofon i obaj zderzyli si¢ gtowami.

Moze to prawda, a moze tylko zgrabna dykteryjka; jakkolwiek bylo, stowa sa
malo wazne i pozbawione tresci; i Armstrong wiele spos$rod nich opuszcza. Jed-
nakze $piewanie skatem byto czym§ nowym i w potaczeniu z chropowatym
glosem Armstronga zrobito furorg. Sprzedano czterdziesci tysigey plyt w ciagu
kilku tygodni, co stanowito znakomity wynik w czasach, kiedy sprzedaz pigciu
tysigcy uchodzita za zadowalajaca, a dziesigciu tysigcy za bardzo dobra. W tam-
tym okresie przemyst ptytowy stanowit co§ w rodzaju przedsigbiorstwa rodzin-
nego. Plyty sprzedawano po siedemdziesiat pige¢ centdw za sztuke, co oznaczato,
ze po odliczeniu prowizji dealera firma mogla zarobi¢ trzy tysiace dolarow brutto
na sprzedazy dziesigciu tysigcy sztuk. Czas w studio byl tani, a orkiestrze
ptacono po dwiescie lub trzysta dolarow za sesjg. Cata reszta pienigdzy, minus
koszty reklamy, stanowita zysk - a dziato si¢ to w czasach, kiedy pensja w wyso-
kosci pigceiu tysigcy dolardw rocznie byta czym$ wyjatkowym.

Od dwoéch czy trzech lat Armstrong byl juz stawny posréd muzykéw
i milo$nikow jazzu, ale Heebie Jeebies dalo mu szersze grono zwolennikow,
gléwnie czarnych - i to zachecito kierownictwo firmy OKeh do lansowania jego
nazwiska. Zamiescili w ,,Chicago Defender” duza reklame¢ Hebbie Jeebies, a i po-
tem anonsowali sporadycznie jego nagrania. Przez jaki$ czas rozdawali nabyw-
com plyt zdjgcia Louisa i reklamowali Hot Five podczas koncertéw jazzowych
w Coliseum. Armstrong nie byt jedynym muzykiem, promowanym przez OKeh:
zawsze jakiego$§ piosenkarza bluesowego prezentowano w ,,Chicago Defender”.
Poniewaz jednak w czotowym czarnym czasopi$mie, rozchodzacym sig¢ po calym
kraju, stale ukazywato si¢ nazwisko Armstronga, stat si¢ on kim§ wyrozniajacym
si¢ sposrdd innych czarnoskorych.

Bezposrednio po Heebie Jeebies zespot dokonal nagrania, ktére takze miato
przyczyni¢ si¢ do rozstawienia Louisa: bylo to przypisywane Armstrongowi
Comet Chop Suey. Sklada si¢ ono z szesnastotaktowej linii melodyczne;j,
powtarzanej z rozmaitymi zmianami. Utwoér ten, jak sugeruje tytul, pomysla-



ny zostat jako popisowe nagranie dla Armstronga; pierwsze z wielu. (W Chi-
cago Armstrong stal si¢ entuzjasta kuchni chinskiej, co wyjasnia tytut.)

Armstrong otwiera je czterotaktowym wstgpem a cappella; dobry przyktad
jego stylu. Nagranie zaczyna si¢ seria molowych figuracji, wzorowanych na
standardowym chorusie na klarnet z High Society, rozwinigtym przez Alphonse’a
Picou; z tym, ze tam, gdzie figuracje Picou w regularny sposéb ida w gore,
figuracje Armstronga wznosza si¢, a potem opadaja: przez cale zycie Armstrong
konsekwentnie unikat prowadzenia figuracji w jednym kierunku, niezmiennie
odwracajac je po kilku uderzeniach (beats), albo najwyzej po jednym takcie -
w zaleznosci od tempa. Czy Armstrong napisat to, czy opracowat z luznego
materialu muzycznego, trudno powiedzie¢. W nagraniu tym - z Orym schowa-
nym za kornetem i Doddsem ledwie styszalnym w miejscach, gdzie poprzednio
staral si¢ gorowac - Louis dominuje catkowicie.

Comet Chop Suey ma swoje wady. Gra Armstronga nie jest tak pewna, jak
miata by¢. Zdarza mu si¢ opusci¢ nute, a niekiedy prowadzona przez niego linia
melodyczna lekko drzy. Niemniej, jest to wspaniate nagranie jazzowe, jedno
z niewielu, ktore tak bardzo zachwycito muzykow. Ta sesja z 26 lutego 1926
roku okazala si¢ niezwykle owocna. Po raz pierwszy wyeksponowata Armstronga
jako piosenkarza i stworzyla pierwszy popularny przebo6j; dzigki Comet Chop Suey
stato si¢ jasne, przynajmniej dla muzykow, ze rywale Armstronga - Joe Smith,
Jabbo Smith, Oliver, Johnny Dunn - pozostali za nim daleko w tyle. Pod koniec
tej sesji nagrano po raz pierwszy Muskrat Ramble Kida Ory’ego, ktory miat si¢
sta¢ jedna z najpopularniejszych kompozycji jazzowych.

Jednakze chociaz muzykom zdawato sig¢, ze Armstrong jest juz u szczytu,
nie osiagnat jeszcze swego celu. Doskonalil si¢ zadziwiajaco szybko, co widaé
bylo na niemal kazdej kolejnej sesji nagraniowej. Podczas nastgpnego nagra-
nia, 16 czerwca, jego glos jest pelniejszy, grubszy, przyduszony. Louis
bardziej wybija si¢ z catosci i wykazuje wigcej pewnosci siebie. Na sesji z 16
listopada 1926 roku byt jeszcze lepszy. Tego dnia wykonat Skid-Dat-De-Dat,
pierwszy utwor wyrazajacy melancholijny nastrdj, ktdry coraz czes$ciej miat si¢
zaznaczaé w jego tworczosci. Byla wtedy moda na melancholijne tematy
w molowej tonacji, jak St James Infirmary Blues, i Armstrong nagrat ich
troche. W tym stylu zarejestrowal kilka ze swoich najlepszych wykonan,
miedzy innymi Melancholy, Tight Like This i samo St. James Infirmary.

Najbardziej podziwianym nagraniem tej sesji jest Big Butter and Egg Man.
Bylo ono szczegdlowo analizowane przez André Hodeira oraz Gunthera
Schullera, kompozytoréw i muzykologdw i uchodzi za najlepsze solo Arm-
stronga. Melodia zostala skomponowana przez Percy Venable’a, kierownika
klubu Sunset Café, jako komiczna peretka dla Armstronga oraz $piewaczki
May Alix, tadnej, popularnej piosenkarki, ktorej specjalnos$cia byl szpagat
z rozbiegu, w jakim przejezdzala pot sceny. (W tej piosence zartowala sobie
z wiesniaka sprzedajacego masto i jajka.) Alix sprowadzono do studia, aby
$piewata z Louisem.

Szczegblnie wazne jest tu solo Armstronga na komecie, swoboda, z jaka
prowadzi melodig. Jest peten wiary w siebie, catkowicie pewny, ze ludzie beda
stuchali tego, co ma do powiedzenia. Nie ma tu niczego niezdarnego,
zadnych niepewnych fragmentéow. Czg$ciowo wynikato to z tego, iz Arm-
strong gral w ten sposéb w Sunset i byl z tym oswojony. Nasuwa to pytanie,



o ile lepsze moglyby by¢ te klasyczne nagrania, gdyby korzystano w nich
z materialu znanego wykonawcom, zamiast z kompozycji skleconych na
kolanie w ostatniej minucie przed wejéciem do studia. Niemniej jest rzecza
jasna, ze wraz z zakonczeniem tej serii nagran Hot Five Armstrong zakonczyt
nauke¢ rozpoczgta w spelunkach Czarnego Storyville. Wiedziat, co robi i dla-
czego. Nie bylo juz zadnych watpliwosci.

Tych pierwszych dwadziescia sze$¢ nagran Hot Five, dokonanych w okresie
dwunastu miesiecy, zawiera o wiele wigcej wspaniatych momentéw niz te, ktore
moge tutaj wymieni¢. Sa tam wielce oryginalne frazy muzyczne i, naturalnie,
zawsze obecny, zarazliwy, nie konczacy si¢ swing. Ogdlnie biorac cechg chara-
kterystyczna tych nagran jest rado$¢, a nawet entuzjazm - poczucie, ze wszystko
to bylo $wietng zabawa. Przewaza umiarkowane tempo i tonacja durowa, przy
czym duzo miejsca zostawia si¢ dla tradycyjnego, nowoorleanskiego stylu gry
zespotu. Armstrong dominowat nad orkiestra w znacznie wigkszym stopniu niz
Oliver. Inni stali si¢ dla niego ttem. Armstrongowska wersja metody nowoorle-
anskiej, z dominujacym kornetem, znacznie réznila si¢ od bardziej demokraty-
cznie wywazonego systemu Olivera, wedlug ktoérego miano pozniej graé dixie-
land i jazz tradycyjny. Armstrong stat si¢ uniwersalnym muzykiem, $piewakiem,
kornecista i komikiem, ktéry przyciagal coraz liczniejsze audytorium. W koncu
1926 roku nie byt juz zjawiskiem znanym wylacznie muzykom - miat szerokie
grono wiasnej publicznosci.

Oprocz Hot Five Armstrong nagrywal w tym okresie dla innych lideréw
orkiestr oraz akompaniowal §piewakom bluesowym, przewaznie Myknee
Jonesowi w OKeh. Odbyt cztery sesje z Bertha ,,Chippie” Hill; pierwsza
9 listopada 1925 roku, kiedy ledwie sie rozpakowal po powrocie. W tych
nagraniach wystegpuja tylko Armstrong i Jones przy fortepianie. Jones nie byt
zbyt dobrym pianista i Armstrong boryka si¢ z jego cigzkim rytmem, ale
,»Chippie” Hill to nie zwykta wykonawczyni muzyki popularnej, pragnaca
skorzysta¢ z mody na blues; byla pierwszorzedna $piewaczka bluesowa, ktéra
terminowata w objazdowych wystgpach Ma Rainey. Armstrong nagrywat
ponownie z Sippie Wallace i z szeregiem mniej wybitnych piosenkarek, mig-
dzy innymi z siostra Caba Callowaya, Blanche.

Bardziej interesujace sa dwa nagrania, ktore Armstrong zarejestrowat
wraz z orkiestra Erskine’a Tate’a z teatru Vendome; daja nam one bowiem
okazje, by si¢ przekona¢, na czym polegata praca Armstronga w teatrach.
Orkiestra Tate’a jest tutaj swingowym big-bandem, podobnym do zespolu
Hendersona; surowszym, ale o bardziej ekscytujacym rytmie, bardziej zywio-
lowym brzmieniu. W obu numerach Louis wykonuje partie solowe. Jego
chorus w ,,Static Strut” jest szczegdélnie dobry i ma brzmienie blizsze Hen-
dersonowi niz Hot Five - mocne, glo$ne, mniej subtelne, jesli chodzi o rytm,
prosciej skonstruowane. Byla to inteligentna reakcja na zmienione okoliczno-
$ci. Nagrywajac z duza, hatasliwa orkiestra, przy uzyciu malo precyzyjnej
aparatury tamtych czasow, Armstrong stal w znacznej odlegtosci od mikrofo-
nu i musial zdawac sobie sprawe¢ z tego, ze potrzeba tu wigcej mocy niz
subtelnosci. W Stomp Off, Let’s Go jest takze jeden krotki, zapierajacy dech
dwutaktowy break, skladajacy si¢ z fragmentu gry na ,sygnalowej” trabce,
a potem nastgpuje nietypowa, szybko opadajaca trdjkowa figuracja - rodzaj
niespodzianki, jaka Armstrong czg¢sto zaskakiwat.



W maju 1926 roku dla Vocalion, zaleznego od Brunswick, Armstrong
dokonal, pod nazwa Lil’s Hot Shots, dwoch nagran przeznaczonych dla
czarnej publiczno$ci. Dowiedziano si¢ o tym w OKeh. Jak opowiadano
potem, kto§ z OKeh zaprosit Louisa, puscit mu te ptyty i zapytat go, kto na
nich $piewa. Armstrong mial podobno odpowiedzie¢: ,Nie wiem, ale juz
nigdy wigcej tego nie zrobig.”

Jednakze ztamat to przyrzeczenie. W kwietniu 1927 roku dokonal czte-
rech nagran z orkiestra pod kierownictwem perkusisty Jimmy’ego Bertranda,
i jeszcze czterech z Johnnym Doddsem. Jego gra na tych o$miu ptytach jest
dosy¢ dziwna - watla, skrgpowana, trochg sztywna, w starym stylu Joe
Smitha. Nie $piewa, a jego solowki ograniczaja si¢ przewaznie do nizszych
rejestrow. Wielu ludzi sadzi, ze w ten sposob staral si¢ zamaskowac¢ swdj styl,
aby unikna¢ ktopotow z OKeh.

Jednak zaréwno dla muzykow tamtych czaséw, jak i1 dla nas dzisiaj, licza
si¢ te nagrania, ktérych Armstrong dokonat pod swoim wilasnym nazwiskiem.
Pod koniec tej serii ptyt dla OKeh stalo si¢ jasne, ze maja odpowiedniego
wykonawce, ktory przyniesie im spore zyski. W 1927 roku, gdy takie nagrania
jak Comet Chop Suey i- Muskrat Ramble juz od roku znajdowaly si¢ w obiegu,
Armstrong byt na tyle slawny, ze Melrose Music Company postanowita
wydaé¢ nagrania jego partii solowych. Aby to zrobi¢, zaprosili go do studia,
gdzie improwizowal solowki i breaki, ktére nagrywano na woskowych wal-
cach, jako Zze w tamtym czasie stosowano nadal dziewigtnastowieczna tech-
nik¢ rejestrowania dzwigku. Improwizacje te zapisal w formie nutowej piani-
sta Elmer Schoebel i zostaly one wydane w postaci ksiazek, jako 125 Jazz
Breaks for Comet, w cenie jednego dolara, oraz 50 Hot Choruses for Comet,
w cenie dwoch dolarow za egzemplarz. Byly tu rowniez te kompozycje, ktore
nagral Melrose: dwie piosenki Jelly Roll Mortona - The Chant i Milneburg
Joys, a takze Maple Leaf Rag Scotta Joplina.

Woskowe walce przepadly, ale nuty pozostaly i stanowia dzisiaj interesu-
jacy dokument. Daje si¢ tu zauwazy¢, jak wielka jest roznorodnos¢ breakow.
Jest ich sto dwadziescia pie¢ nagranych niedbale, prawdopodobnie w jednym
dniu, a kazdy nastgpny catkowicie rozni si¢ od poprzedniego. Ta rdznorod-
no$¢ przejawia si¢ nie tyle w harmonice, ile w melodyce. Zdaje mi sig, iz
bledem jest przypisywanie Armstrongowi wielkiej pomyslowosci w harmoni-
ce, jak to utrzymywali niektérzy ludzie zajmujacy si¢ jazzem. Armstrong uczyt
si¢ harmonizacji, gdy $piewat na amatorskim poziomie w zespotach ulicz-
nych, i improwizujac staral si¢ stosowa¢ harmonie, ktére juz istnialy, a nie
zmieniac ich, jak to czynili pézniej muzycy w rodzaju Colemana Hawkinsa.

Owa olbrzymia réznorodno$¢ breakow dotyczy rytmu i melodyki, a nie
harmoniki. Armstrong w charakterystyczny sposob balansuje, kluczy, stale
zmieniajac kierunek. Nigdy jednak nie pozwala, aby dany wzor istniat dluzej
niz przez dwa uderzenia. Nie ma tez w tych breakach szeregu 6semkowych
nut, ani typowych konfiguracji rytmicznych, powtarzanych dwa albo trzy
razy. Wszystko jest roznorodnoécia - trzy oOsemkowe nuty ustgpuja miejsca
synkopowanym ¢wierénutom, po ktdrych nastepuje szybka triola i krotka
wstawka (tata) 6semek oraz szesnastek z kropkami. Breaki dobrze ilustruja,
jak urozmaicona byta gra Armstronga.

Kiedy zapis na walcach woskowych zostal dokonany, przez szereg miesig-



cy Armstrong nie nagrywal. By¢ moze wynikatlo to z tego, ze OKeh nie
sprowadzito swojej aparatury do Chicago, ale moglo takze by¢ zwiazane
z faktem, ze firma znalazla si¢ pod nowym kierownictwem. W listopadzie
1926 roku OKeh zostalo wykupione przez Columbi¢ - czg$ciowo dlatego, ze
miato doskonale studia nagraniowe przy Union Square w Nowym Jorku.
Jaki§ czas potem Ralph Peer albo zrezygnowal, albo zostal zwolniony,
i przeszedl do pracy w firmie Victor. Nadal interesowal si¢ muzyka ludowa
i pod koniec lat dwudziestych zajmowat si¢ rozpowszechnianiem plyt z mu-
zyka, ktora dzi§ nazywa si¢ country and western.

Juz w lutym takze Myknee Jones przestal pracowaé jako kierownik
nagran, chociaz nadal zwiazany byt w pewien sposdéb z OKeh. Nowym
kierownikiem firmy zostal Tom Rockwell - energiczny, przystojny mezczy-
zna, majacy wowczas dwadzie$cia par¢ lat. Rockwell byl typowym, czaruja-
cym, lubiacym sobie popi¢ Irlandczykiem. Czg$¢ dziecinstwa spedzil w sie-
rocincu, a dorastat w cigzkich warunkach w Teksasie - raz o mato si¢ nie
zabil, kiedy pracowal przy myciu okien. Uwazal za podstawowa zasade
w zyciu, ze cztowiek czlowiekowi jest wilkiem; w zwiazku z czym nalezy
atakowa¢ pierwszemu. Nie mial pojecia o muzyce i nie mogt zapamigtaé
zadnej melodii. Cork O’Keefe powiedzial o nim: ,,Tom Rockwell nie potrafit
zapamigta¢ dwoch nut melodii, byt zupelnie gluchy na dzwigki.” Pozniej
O’Keefe i Rockwell zatozyli wigksza agencje impresaryjna i Bing Crosby
nieraz docinal Rockwellowi z powodu jego tepego ucha. Przychodzil do biura
i prosit Rockwella, by zaproponowatl jakie$ piosenki do jego cotygodniowego
show. Rockwell, ktory nie byl takze w stanie zapamigta¢ nazw utworow,
odpowiadal, ze zna dobry numer, ale zapomniat tytutu. ,,No to go zanu¢” -
proponowal Crosby, a inni dusili si¢ ze $miechu,'kiedy Rockwell usitowat
powtorzy¢ tg melodig.

Jednakze Rockwell chyba lubil jazz i umiat taczy¢ sztuke z handlem, do
czego nie bylo zdolnych wielu z pdzniejszych doradcow Armstronga. John
Hammond powiedzial: ,,Tommy Rockwell dokonywal z Louisem wspania-
lych rzeczy w OKeh, nagrywat go $piewajacego komercyjne piosenki, takie
jak You’re Driving Me Crazzy, Sweathearts on Parade, Body and Soul, czego
wigkszo$¢ czarnych artystow nie miata szansy zrobi¢.” Hammond zawsze
uwazal, ze Armstrong powinien byl nadal graé¢ jazz nowoorleanski, zamiast
wystepowaé z big-bandami, na co si¢ przerzucil; przyznawat jednak, ze
Rockwell dawat Armstrongowi pierwszorzedny popularny material, zamiast
nowatorskich piesni murzynskich, jakich wymagano od innych czarnoskérych
artystow. Rockwell znalazt si¢ w interesie muzycznym, by robi¢ pieniadze,
a jednak rowniez niektore arcydzieta Armstronga zostaly nagrane pod jego
kierownictwem. Nie wnosit wiele do nagran, ale nie narzucat ludziom swoich
pogladow.

Rockwell zostat kierownikiem nagran na wiosng 1927 roku. W maju
przeniést si¢ do Chicago i od siodmego do czternastego maja dokonat
jedenastu nagran z Hot Seven Armstronga, z ktorych dwa nie zostaly wyda-
ne, dopoki Avakian nie odkryt ich wiele lat pozniej w piwnicy. (Rockwell miat
racj¢, wyrzucajac Twelfth Street Rag, chyba najgorszy utwor z catej serii Hot
Five, ale przetrzymat takze przez kilka miesigcy jedno z najslynniejszych
nagran, Potato Head Blues.) Hot Seven bylo po prostu dawnym zespotem Hot



Five, poszerzonym o grajacego na tubie kontrabasowej Pete’a Briggsa z or-
kiestry Dickersona oraz perkusist¢ Baby Doddsa, z ktorym Armstrong praco-
wat niegdy$ na statkach rzecznych, a pdzniej w orkiestrze Olivera. Ponadto
puzonista John Thomas od Dickersona zajat miejsce Ory’ego, ktéry chwilowo
znajdowat si¢ w Nowym Jorku, w orkiestrze Kinga Olivera. St. Cyr gral na
gitarze, a takze niekiedy na banjo. W tej serii nagran Armstrong zaczal graé
na trabce, tak jak i podczas wystepow na zywo.

W tym czasie zespdt coraz bardziej odchodzit od stylu nowoorleanskiego.
Na plytach mniej stychaé zespodt, a wigcej solowek. Nie wiadomo, jak dalece
to Rockwell wptynal na t¢ zmiang. Nie byl kompetentny do udzielania rad
w sprawach muzycznych, ale z pewnos$cia zdawal sobie sprawg z nowych
tendencji do grania aranzowanej muzyki upigkszonej jazzowymi partiami
solowymi, z czym S$wietnie sobie radzily orkiestry Hendersona, Ellingtona,
Goldkette’a 1 innych; wiedzial takze, ze Armstrong jest gldwnym atutem
handlowym i nalezy przydziela¢ mu solowki. Jednak styl nowoorleanski,
chociaz zanikal, wciaz jeszcze byl obecny i w tej muzyce istniatlo duzo
dawnego nastroju.

Pierwszym nagraniem Hot Seven jest Willie the Weeper, jedno z najbar-
dziej goracych. Punkt kulminacyjny stanowi koncowa soléowka Armstronga
i nastgpujaca po niej finalowa gra catej orkiestry. Solo, mimo ze tak niezwykle
zywiotowe, bylo w duzej mierze parafraza bardzo prostej melodii. Jak przeko-
nali$my sig, styl nowoorleanski polegal na graniu dobrze znanych partii, ktére
noc po nocy mogly by¢ wykonywane w taki sam sposob. Pierwsze solowki
Armstronga u Olivera trzymaly si¢ bardzo blisko linii melodycznej, a u Hen-
dersona oryginalna melodia czgsto przebijala si¢ przez parafrazg Armstronga.
Ta tendencja do rozwijania tematu muzycznego trwata jeszcze w Hot Five.
Na przyktad jego solo w Jazz Lips jest oczywista modyfikacja, a poczatkowe
figuracje w solowce stynnego Big Butter and Egg Man odzwierciedlaja melo-
di¢: w miar¢ jak Armstrong gra, rozrézniamy tu i 6wdzie ksztalty oryginalnej
kompozycji - niczym skaly wystajace z pokrytego $niegiem pastwiska. W Wil-
lie the Weeper ta tendencja do modyfikowania tematu jest nadal obecna.

Na tym etapie swojego rozwoju Armstrong zaczatl odchodzi¢ od parafrazy
kosztem tworzenia zupelnie nowej melodii, opartej na podstawowych fun-
kcjach harmonianych, co muzycy nazywaja zmianami funkcji. W znacznym
stopniu do czystej improwizacji ,,po funkcjach” kierowal Armstronga jego
doskonaty stuch. Zawsze styszal harmonie pod melodia i mogt wyrazi¢ ja nie
po prostu grajac E i G danej melodii, ale na przyktad B i C, co wypehiato
harmonig. Przesada byloby twierdzi¢, ze Armstrong wynalazt pomyst impro-
wizowania na podstawie funkcji harmonicznych, ale w owym czasie nikt nie
mial do tego wigkszych zdolnosci. Juz w 1927 roku pokazywal muzykom, co
mozna osiagnac ta metoda.

Jak zobaczymy po przesledzeniu jego dalszych dokonan, Louis nigdy
calkowicie nie porzucil parafrazy, jako zasady improwizacji jazzowej, ale
w potowie serii nagran Hot Five czysta inwencja stala si¢ podstawowa
metoda jego gry. Wida¢ to calkiem jasno w slynnej partii solowej w Potato
Head Blues, najslawniejszego nagrania serii Hot Seven, gdzie w soléwce
zupetlnie porzuca melodig, aby swobodnie improwizowaé wokoét funkcji.
(Utwor ten jest zwykla popularna piosenka, 4 nie bluesem.)



Najbardziej zdumiewata stuchaczy, a i nadal nas zdumiewa, ta jego nie-
ustanna inwencja muzyczna. W kazdym takcie wszystko jest inne, nowe,
peine nieoczekiwanych skokdéw i zwrotdw. Nie ma tu uciekania si¢ do banalu,
aby wypelni¢ chwilowy brak wyobrazni; a przy tym jest to wszystko logiczne
i dobrze dopasowane. Barwne, nowe figuracje sa tak Swieze i I$nigce, jak
refleksy $wiatta stonecznego, tanczace na powierzchni wody.

Do pewnego stopnia owo wrazenie nieograniczonej inwencji jest sztuczka
magiczng. Armstrong stosowal niektoére z tych figuracji w Potato Head Blues,
a ponad trzy lata wcze$niej w breakach Oliverowskiego Tears, i niewatpliwie
korzystat z nich w ten czy inny sposob wiele razy w ciagu tych trzech lat.
Poniewaz nie zachowalo si¢ zadne alternatywne nagranie z serii Hot Five, nie
mozemy stwierdzi¢, jak dalece jedna wersja roznita si¢ od drugiej. Na
szczegScie jednak jeden z utwordw serii Hot Seven zostal nagrany dwa razy
w dwoch kolejnych dniach - najplerw jako S.O.L. Blues, potem jako Gully
Low Blues. Nieraz mowiono, ze pierwsza wersja zostata odrzucona, bo wiladze
OKeh uznaly, iz stowa piosenki saq nazbyt wulgarne; byloby to jednak dziwne,
poniewaz w wigkszosci bluesow podtekst seksualny jest ledwie zamaskowany.
W pierwszej wersji Armstrong $piewa jeden chorus, a w drugiej dwa - moze
wigc OKeh chcialo mie¢ wigcej $piewu Louisa, co znacznie zwigkszalo popyt
na ich ptyty.

Te dwie wersje sa bardzo do siebie podobne - az do wielu szczegdtow
partii solowych. Obie zaczynaja si¢ szybko grana przez orkiestr¢ melodia
oparta na I Wish I Could Shimmy Like My Sister Kate, piosence, ktora jakoby
skomponowal Armstrong. Dodds podejmuje solo, a potem wszystko irracjo-
nalnie zwalnia do tempa bluesa. Armstrong $piewa, a jego solowki na trabce,
ktore nastgpuja pozniej, jesli nawet nie sa identyczne, to zaskakujaco podob-
ne. Kazda z nich podzielona jest na szes¢ dwutaktowych fraz, z ktorych
pierwszych pie¢ zaczyna si¢ dluga nuta w gornym rejestrze, skad schodzi
w dot kaskadami w figuracjach o swobodnym rytmie, jakby koty merdaty
ogonami siedzac na dachu. Pierwsza z tych fraz jest identyczna w obu
wersjach, inne zmieniaja si¢ nieco, ale w wigkszej czgsci sa zasadniczo takie
same. Jest mato prawdopodobne, aby Armstrong modgl doktadnie pamigtac,
co gral poprzedniego dnia; zwlaszcza ze jeszcze wystgpowat w klubach
i teatrach.

W calej serii nagran Hot Five nie ma w zasadzie powtorzonego materiatu,
oprocz tych dwoch wersji tej samej melodii, w zwiazku z czym mozemy ulec
zhudzeniu, ze Armstrong improwizowat w kazdym nagraniu. Nalezy zdaé
sobie sprawe z tego, ze plyty stanowia zaledwie jedna dziesiata procentu calej
jego tworczosci w tamtych latach - reszta muzyki Louisa rozptyngla sig
w zadymionym powietrzu nocnych klubow i teatrow. W jego grze musiato
by¢ znacznie wigcej powtorek, nizby to wynikato z pozostalych po nim
nagran. W latach dwudziestych improwizowal dziesi¢¢ razy tyle muzyki, ile
jest jej na plytach, a moze nawet dwadziescia, trzydziesci razy wigcej -
wystarczajaco duzo, by stworzy¢ z tego kilka symfonii.

Nie chce sugerowaé, ze w czasie nagran w studio Armstrong w ogodle nie
improwizowat. Musial to robi¢, jednak wigkszo$¢ muzykéw zgodzitaby si¢ ze
mna, iz w bardziej skomplikowanych fragmentach utworow, takich jak soléw-
ki w Comet Chop Suey, Potato Head Blues i West End Blues, stosowal opraco-



wane uprzednio tematy, a na spontanicznej inwencji polegal w prostszych
kawatkach, skleconych napredce przed wejsciem do studia.

Nie znaczy to takze wecale, ze takie utwory jak Gully Low Blues nie robity
wrazenia, poniewaz Armstrong zagral to solo juz wczeéniej; tak jak nie jest
prawda, iz gra Wandy Landowskiej miataby si¢ nie podoba¢ dlatego, ze
wariacje Goldberga wykonywala przedtem setki razy.

Nagrania Hot Seven, dokonane podczas sze$ciu sesji, stanowiag w jazzie
wielka tworcza eksplozjg. Grajac z wielka zarliwo$cia i zdajaca si¢ nie miec
konca impulsywna wynalazczo$cia, Armstrong zblizat si¢ do szczytu swych
mozliwosci, ktéory miatl osiagnaé rok pdzniej. W ciagu lata nie dokonat
zadnych oficjalnych nagran, ale we wrze$niu wrocit do studia z pierwotnym
Hot Five. Ory opuscil Olivera - ktéry, odrzuciwszy ofertg pracy w Cotton
Club, starat si¢ znalezé w Nowym Jorku inng robot¢ - i wrocil do Chicago.
We wrzesniu i grudniu 1927 roku zespdt dokonat dziesigciu dalszych nagran;
podczas niektdorych z nich wystgpowat takze gitarzysta Lonnie Johnson,
majacy kontrakt z OKeh. Johnson, grajacy takze na fortepianie i skrzypcach,
powszechnie uwazany jest za gitarzyst¢ bluesowego, ale mial gruntowniejsze
wyksztatcenie muzyczne niz inni muzycy - pracowal w wodewilu, a w 1919
roku odbyl po Europie tournee ze stynna orkiestra Southern Syncopators
Willa Mariona Cooka. (Podczas jednej z tych sesji Johnson zarejestrowat
takze kilka duetéw z Johnnym St. Cyrem.) Nagrania te maja bardziej
nowoorleanski charakter niz dokonania Hot Seven. Prawie zawsze na poczat-
ku i na koncu utworu stycha¢ cata orkiestre, czgsto nawet przez dwa chorusy,
a w niektorych numerach gra zespolu przemieszana jest z obfitujacymi
w breaki partiami solowymi. Ory’s Creole Trombone, ktore Ory nagral ze swoja
wlasna grupa w 1922 roku, jest typowym nowoorleanskim utworem z wiasci-
wymi mu breakami i ciagami melodycznymi, jakich wymaga nowoorleanski
styl gry. Przy tej dorywczej metodzie nagran, prawdopodobnie bardziej
przypadek niz taktyka spowodowal powrot do pierwotnego skladu oraz
dawnego wzorca. Tak czy inaczej $§wiadczy to o gotowosci Rockwella do
nagrywania czystego jazzu.

Co dziwne, w czasie, gdy moda na blues osiagngta szczyt, w calej serii
ptyt Hot Five jest bardzo mato prawdziwych blueséw. Armstrong oraz Dodds
byli mistrzami tego gatunku i mogliby nagrywaé¢ duzo blueséow. Nie robili
tego, bo publiczno$¢ przyjmowala za blues wszystko, co tylko tak nazwano -
kazda opowie$¢ o nieszcze$liwych kochankach. Keyhole Blues, Got No Blues,
Put ’Em Down Blues sa zwyklymi, popularnymi piosenkami. Tak si¢ jednak
sktada, ze w tej serii istnieja dwa doskonate bluesy - I’'m Not Rough oraz
Savoy Blues - 1 nalezy przypuszczaé, iz to obecno$é¢ Lonnie’ego Johnsona
sprawita, Ze je nagrano.

Utwory te zostaly zarejestrowane wraz z innymi wspaniatymi nagraniami,
wykonanymi podczas trzech sesji migdzy 9 a 13 grudnia. Z cala pewnoscia te
cztery dni sa najbardziej godne uwagi w calej historii jazzu. Wszystkie szes¢
utworéw to standardy jazzowe, a Hotter Than That stanowi jedno z najzna-
komitszych nagran jazzowych wszystkich czaséow. Dzialo si¢ to w okresie,
kiedy Armstrong, Hines i Singleton usitowali, z fatalnym skutkiem, prowa-
dzi¢ wlasny kabaret i Armstrong prawdopodobnie gral mniej niz zwykle;
w rezultacie przychodzit do studia w lepszej formie - zard6wno psychicznie,



jak i fizycznie. Nagrania te sa tak bogate we wszystko, ze nie wiadomo
wprost, co wybra¢ do skomentowania. Got No Blues zawiera wspaniate solo
Armstronga. Struttin’ with Some Barbecue, ktorego autorstwo Louis i Lii
przypisywali sobie, jest przepigkna melodia, po dzi§ dzien uwielbiang przez
muzykéw jazzowych. Once in Awhile jest rowniez pigkna, nadal grywana
kompozycja, w $rodkowej czesci ktorej Armstrong gra prosta, swingujaca
melodi¢ wiodaca.

Sposréd dwoch bluesbw w tej serii I'm Not Rough jest dokladnym
przeciwienstwem tego, co sugeruje tytul: trudnym, twardym, gwaltownym
bluesem w umiarkowanym tempie. Lonnie Johnson gra na gitarze klasyczne,
jekliwe bluesowe solo; Armstrong nie gra, ale $piewa cyniczne stowa piosenki,
zgodne z surowym charakterem utworu, co dobrze ilustruje jego wyczucie
Hfrazowania”, przejawiajace si¢ tutaj w rosnacej tendencji do rozciagania
i skracania figuracji. To rozciaganie i S$cie$nianie tekstu miato si¢ coraz
bardziej stawac cecha jego stylu, a na poczatku lat trzydziestych byto juz
gléwnym rysem solowego $piewu Louisa. Nagranie konczy si¢ prymitywnym,
a nawet barbarzynskim riflem, wykonanym przez calq orkiestre.

Drugim bluesem z tej grudniowej serii 1927 roku jest Savoy Blues,
klasyczny, nowoorleanski utwor, z kilkoma czg§ciami, breakami i grupami
figuracji dla rozmaitych instrumentéw, a szczegélnie dla puzonu. Jest to
doskonaly kawatek napisany przez Ory’ego. Ory, ktory skomponowal takze
Ory’s Creole Trombone 1 Muskrat Ramble, najczgsciej grany sposrod utwordow
dixielandowych, jest uwazany za jednego z najlepszych kompozytoréw piesni
nowoorleanskich, chociaz i w tym wypadku nie mozemy by¢ pewni, ile
przejal z istniejacej juz muzyki. W Savoy Blues gra Armstronga wyraza
smutek, ktory coraz cze$ciej mial si¢ pojawiaé w jego pracy: od lekkiego
smutku Sweathearts on Parade, poprzez dramat West End Blues, az do
glebokiej melancholii w Tight Like This.

Trudno powiedzie¢, co takiego w zyciu Armstronga moglo wywolaé ten
stan. Moze po prostu dal wyraz uczuciu, ktore zawsze nosit w sercu? Mimo
,,zartobliwego”, niefrasobliwego wygladu zewngtrznego, jego gra swiadczyla
0 wewngtrzne] melancholii, do ktorej nie chciat si¢ przyzna¢. Po tym, co
przeszedt, wiedziat, ze w zyciu ludzkim jest wiele smutku.

Sadzg jednak, ze kryto si¢ za tym co$ wigcej. W tym wlasnie czasie umarta
matka Armstronga, Mayann.2 Louis czul si¢ z nia bardzo zwiazany, bo byla
jedyna osoba w jego zyciu, ktora zawsze go kochala. Wiele dla niego znaczyla:
po Slubie z Daisy przeprowadzit si¢ do domu niedaleko mi¢szkania Mayann
1 nadal regularnie ja odwiedzal; a kiedy juz znalazl si¢ w Chicago, sprowadzat ja
tam na dhlugo i staral sig, by miata wszystko, czego potrzebowala — tak, jak
w istocie robil to zawsze. Smieré najwazniejszej osoby w jego zyciu musiata
gleboko nim wstrzasnaé. Jestem pewien, ze potegujacy si¢ nastrdj smutku,
prowadzacy do klasycznego West End Blues, byt spowodowany $miercia Mayann.

Nie wszystko jednak bylo melancholia. Ogrom emocjonalnej skali Arm-
stronga przejawia si¢ w tym, ze tuz przed nagraniem delikatnego i subtelnego
Savoy Blues, przewodzit swojej orkiestrze w burzliwym, oszalamiajacym,
najbardziej kipiacym zarem nagraniu jazzowym o wymownym tytule - Hotter
Than That. Jazz jest gra emocji i nic dziwnego, ze triumfy nast¢puja jeden po
drugim: Bechet w Sweetie Dear i Maple Leaf Rag 15 wrze$nia 1932 roku;



Bessiec Smith i Armstrong, wykonujacy pi¢¢ standardow 14 stycznia 1925
roku; Armstrong nagrywajacy Skid-Dat-Da-Day i Big Butter and Egg Man 16
listopada 1926 roku; Bix Beiderbecke, wykonujacy I'm Coming Virginia, Way
Down Yonder in New Orleans 1 For Not Reason at All in C 13 maja 1927 roku.
(Nawiasem mowiac, byt to wielki dzien jazzu; podczas gdy Beiderbecke
nagrywal Vm Coming Virginia dla OKeh w Nowym Jorku, Armstrong reje-
strowal S.0.L. Blues dla OKeh w Chicago.) W niektore dni muzycy przycho-
dza do studia wypoczeci, a inne wyczerpani, nie mogac znie$¢ tworczego
napigcia; czasem nie grali przez kilka dni i majg co$§ do powiedzenia; czasem
sa w podniostym nastroju, a czasem przybici klopotami osobistymi. Niekiedy
,hie moga ruszy¢”, jak to okreSlaja, ale kiedy indziej, znacznie rzadziej,
wszystko idzie im jak z platka.

W tym dniu Armstrongowi wszystko si¢ udawato. Chociaz i inni czlon-
kowie orkiestry maja solowki, Hotter Than That przez caly czas jest poplsem
Armstronga. Utwor ten stanowi po prostu jamowa wersje ostatniej czgsci
Tiger Rag, bardzo prostego wzorca, z ktorego Armstrong lubit czerpaé pomy-
sty. W Hotter Than That naprawde wazne jest to, w jaki sposob Armstrong
przez caly czas swinguje. Jest to zadziwiajace wykonanie, pelne brawurowej
pewnosci siebie, prawie bez potknigcia. To jedno nagranie wystarczyloby, aby
Armstrong skierowal jazz na nowe tory.

W danym momencie trudno bylo sobie wyobrazié, aby jakiekolwieck
nagrania moglty doréwnaé Hotter Than That i Savoy Blues. Jednakze w roku
nastgpnym Armstrong stworzyl co najmniej trzy arcydzieta, ktére dordéwny-
waly tamtym, albo nawet je przewyzszaly. Najpierw jednak nastapita kolejna
dluga przerwa; dopiero w koncu czerwca OKeh sprowadzilo zndéw swoja
aparatur¢ do Chicago (5 lipca firma nagrala Armstronga i Bixa Beider-
becke’a) i w ostatnich dniach czerwca i pierwszych dniach lipca Armstrong
zarejestrowal dziewigé utwordw. Zostaly wydane jako Hot Five, ale zespotu
nie stanowili juz c¢i sami muzycy, ktorzy nagrali Comet Chop Suey. Odeszla
wigkszo$¢ nowoorleanskich wykonawcow, a wraz z nimi odchodzit styl nowo-
orleanski. Tym razem instrumentaliSci zostali $ciagnig¢ci z orkiestry Carrolla
Dickersona z Savoy Ballroom, a znalezli si¢ wsrdd nich Hines, Zutty Single-
ton, grajacy na banjo Mancy Cara, klarnecista Jimmy Strong i puzonista Fred
Robinson. Hines i Singleton nalezeli naturalnie do najlepszych jazzmanow,
ale trzej pozostali byli tylko zwyczajnymi, umiejacymi czyta¢ nuty muzykami
sesyjnymi, nie mogacymi wiele zaofiarowaé jako solisci jazzowi. Chociaz
wigkszo$¢ tych nagran zawiera improwizowane partie, wykonywane przez
cala orkiestrg, sa takze skomponowane fragmenty, ktére muzycy graja z nut.
Jeden z nich, wielki West End Blues, nie ma absolutnie nic wspdlnego ze
stylem nowoorleanskim.

Ostatnia seria nagran tej grupy zostala dokonana w grudniu 1928 roku,
kiedy przestano udawaé, ze jest to zesp6l nowoorleanski. Muzycy znow
odeszli do orkiestry Dickersona, a do zrobienia aranzacji zostali zaangazowa-
ni Don Redman oraz miejscowy pianista Alex Hill. Redman grat takze
podczas nagrywania niektorych ptyt. Prawdopodobnie to Tommy Rockwell
zadecydowal o odejsciu od nowoorleanskiego formatu, bowiem juz w 1928
roku stalo si¢ jasne, ze mingly czasy matych, nowoorleanskich grup. Zespoty
grajace do tanca to teraz duze, dziesigcio- lub dwunastoosobowe ,,orkiestiy”,



wykonujace popularne piosenki z instrumentalnymi partiami solowymi -
takimi byly zespoty Whitemana, Hendersona i Goldkette’a. Czarne orkiestry
mialy szczegodlne wzigcie u biatej publicznosci - nie wszedzie, bo niektore
hotele nadal upieraty si¢ przy biatych orkiestrach, ale przezytki te stopniowo
zanikaly. Grajac dla liczniejszej 1 bogatszej biatej publicznosci, ktora $ciagaty
takie zespoty jak Hendersona czy Ellingtona, mozna bylo znacznie wigcej
zarobic.

Armstrong pokazal juz, ze potrafi przyciagna¢ biatych do kolorowych
lokali ,black and tan”, w ktorych grat. Rockwell probowal wprowadzi¢ go
teraz na rynek muzyczny dla biatych, w zwiazku z czym na wigksza skale
zaczal rozprowadzaé plyty Armstronga w sklepach biatych. Dlatego tez zmie-
nit formule Hot Five, aby zespot byt bardziej zblizony do typowych orkiestr
tanecznych; nadal jednak byla to grupa przejsciowa. Na plytach w dalszym
ciagu stycha¢ dosy¢ duzo gry catej orkiestry, przemieszanej z wykonaniami
zapisanych aranzacji; zespot dziatal na obu tych polach.

Bardzo interesujaca gre zespolowa stychaé w czterech akompaniamen-
tach, jakie Armstrong wykonal dla $piewaczki Lillie Delk Christian w dniu
poprzedzajacym rozpocz¢cie ostatniej serii nagran Hot Five. Zaréwno wyko-
nawczyni jak i jej piosenki sa typowe dla tamtych czasoéw, jednak w towarzy-
szacej jej orkiestrze, o nazwie Louis Armstrong’s Hot Four, zagrali, obok
Armstronga, Hines, Jimmie Noone na klarnecie i Mancy Cara z orkiestry
Dickersona na banjo. Noone nagrywal w tamtym czasie seri¢ znakomitych
plyt z matg orkiestra, w sktad ktorej wchodzil jeszcze jeden instrument dety
oraz Hines przy fortepianie, i byl mistrzem w tego rodzaju pracy zespotowe;.
Nagrania z Lilie Delk Christian maja lzejszy charakter niz Hot Five, jest to
swobodny, figlarny swing, ktory wyprzedzat filing charakterystyczny dla
malych zespotdéw jazzowych nastgpnego dziesigciolecia.

Ogdlnie biorac, tych dziewigtnascie nagran, wykonanych w czerwcu,
lipcu i grudniu 1928 roku, nie jest tak dobrych, jak poprzednie: Strong
i Robinson nie doréwnuja Doddsowi i Ory’emu, a czgsto nudne albo senty-
mentalne pasaze nie maja nic z sity i zaru nowoorleanskiej orkiestry. Jednak-
ze, dla rdwnowagi, ta nowa formula dala Armstrongowi wigcej przestrzeni
i w tym koncowym rozkwicie zespotu Hot Five zarejestrowat kilka najle-
pszych nagran jazzowych wszechczasow.

Jednym z takich utwordéw, ktory robit szczegdlne wrazenie na jazzowym
audytorium, byl duet Armstronga z Hinesem w Weather Bird, nagranym
wczesniej przez Armstronga z Creole Jazz Band jako Weather Bird Rag.
Precedens ten stworzyli cztery lata wczesniej Oliver i Morton, nagrywajac
duet fortepianu z kornetem (byt to takze jeden z pierwszych eksperymentow
z zapisem elektrycznym).3 W kazdym razie kto§ zadecydowal, Ze ten kawatek,
nie zawierajacy ani w $piewie, ani w muzyce zadnych nadzwyczajnosci, jakich
publiczno$¢ spodziewata si¢ po Armstrongu, nie byl dostatecznie komercyj-
ny - i nie zostal wydany przez pottora roku, dopoki Armstrong nie nagrat
duetu z pianista Buckiem Washingtonem w Dear Old Southland, aby dostar-
czy¢ utworu na druga strong plyty.

W Oliverowskiej wersji tego utworu, w ostatnich chorusach, jest miejsce
na break w wykonaniu réznych instrumentéw, w tym dwoch kornetow.
Armstrong i Hines graja solowe chorusy, a potem wymieniaja si¢ breakami.



Owczesni entuzjasci jazzu, a publicysci jazzowi po dzi§ dzien, poswigcali
wiele uwagi ,wzajemnemu oddzialywaniu” na siebie tych dwoch wielkich
muzykéw. W rzeczywistosci wpltywu tego jest mniej, niz mogloby si¢ wyda-
wac. Hines byt czlowiekiem o mocnym poczuciu wlasnej wartosci 1 uwazat
si¢ za roéwnego Armstrongowi; Armstrong za$ byl wschodzaca gwiazda.
Zaden z nich nie miat ochoty ksztaltowaé swojej gry na wzoér kogo$ innego,
jak to robit Armstrong w stosunku do Olivera. Mimo to zawsze co$ bierze
jeden od drugiego: wchodzac po drugiej soléwce Hinesa, Armstrong nasla-
duje koncowy motyw pianisty, a potem, w szeregu breakéw konczacych to
nagranie, Louis przerabia w jednym miejscu opadajacy, skrocony motyw,
ktory dopiero co grat Hines; i tyle jest ich wzajemnego oddziatywania.
Niemniej jednak sa to dwaj ludzie sposrdd najznamienitszych muzykow
w historii jazzu, 1 jezeli ich gra nie przeplata sig, to przynajmniej si¢ uzupet-
nia.

Jednym z najbardziej interesujacych nagran w tej ostatniej serii Hot Five
jest prosty blues pod tytulem Muggles, co w slangu muzykdéw oznacza
marihuang. Zaczyna si¢ on partiami solowymi fortepianu, puzonu i klarne-
tu - nie bardzo wedlug nowoorleanskiego wzoru - a potem Armstrong gra
wydhuzony break, obejmujacy dwa ostatnie takty soléwki Johnny’ego Stron-
ga, jednocze$nie zdwajajac tempo. Innym z najstawniejszych utworow tej
ostatniej grupy, zapowiadajacym nowy sposob gry Armstronga, jest Tight Like
This. Jakie$ dwa tygodnie wczesniej The Cotton Pickers McKinneya, pod
muzycznym kierownictwem Dona Redmana, nagrali surowy, sugestywny
utwor, zatytulowany It’s Tight Like That, ktory stal si¢ bardzo popularny
i czgsto nagrywany. Wedtug Johna S. Wilsona, krytyka jazzowego ,,New York
Timesa”, ten nowy numer zostal napisany przez Langstona Curla, trgbacza
Cotton Pickers, jako replika poprzedniego. Don Redman wzigt nuty do
Chicago, zrobit aranzacje i nagrat.

Jest to kolejny popisowy numer Armstronga, grajacego na koncu trzy
dramatyczne chorusy na tle skromnego ridu innych instrumentéw dgtych.
Tytut tego utworu ma wyraznie seksualne podloze i jest w nim sporo zwigza-
nego z tym zargonu. Na szcze$cie, Armstrong potrafi wznie$¢ si¢ ponad takie
rzeczy. Szarzuje przez dwa pierwsze chorusy, wykorzystujac pelna skale swego
instrumentu, catlymi garSciami ciskajac szalencze frazy. W konczacym choru-
sie gra dlugie, wysokie nuty, wznoszace si¢ ponad towarzyszacym im riffem,
a potem wijace si¢ w dot do zakonczenia. Stalo si¢ to jego zwyczajem -
zamiast zakonczy¢ na wzor nowoorleanski gra catego zespotu, Armstrong gral
dwa albo trzy chorusy, z ktérych ostami sktadat si¢ zwykle z prostego
motywu, kilkakrotnie powtarzanego w goérnym rejestrze. Z czasem wyeksplo-
atuje t¢ formule do cna, ale tutaj ptynie ona z serca, co dziata na stuchaczy.

Ze wszystkich nagran Hot Five niewatpliwie najstynniejszy jest West End
Blues, uwazany przez wielu krytykow za najznakomitsze dokonanie Armstron-
ga oraz w ogoéle za jedno z najlepszych nagran jazzowych. Zostalo wykonane
w czerwcu, przed przyjazdem Redmana, ale w bardzo duzym stopniu nosi juz
znami¢ nowego stylu i jest popisowym numerem Louisa, daleko odbiegaja-
cym od stylu nowoorleanskiego. Jest to prosty blues, skomponowany przez
Joe Olivera i nagrany przez niego zaledwie dwa tygodnie przed tym, jak
nagral go Armstrong. Jest kwestia sporna, czy Armstrong styszat wersje



Olivera, ale w kazdym razie i tak nic z niej nie przejat. W wykonaniu Olivera
jest to prosty, bardzo zwyczajny blues, z mato ciekawa solowka, chociaz, zeby
mu odda¢ sprawiedliwo$é, trzeba przyznaé, ze Oliver mial woéwczas problemy
z z¢bami. Wersja Armstronga natomiast jest tak niedo$cigla, ze tylko niewielu
trgbaczy potrafito ja zagraé, idac nuta za nuta. W ciagu pigciu lat, jakie
mingly od rozstania si¢ z orkiestra Olivera, Armstrong poczynit ogromne
postepy w grze solowej. West End Blues Louisa Armstronga jest jednym
z arcydziet dwudziestowiecznej muzyki, zatrzymang chwila czasu, ktora prze-
trwa tak dlugo, jak dhlugo bedzie istniata muzyka. Niedawno moj przyjaciel
odtworzyl to nagranie swoim uczniom, ktorzy niezbyt interesowali si¢ jazzem.
Gdy blues dobiegt konca, w sali zapanowata kompletna cisza.

Utwor muzyczny takiej jakoSci musial byé przygotowany przed wejsSciem
do studia. Zutty Singleton powiedzial: ,Cwiczyliémy to w pokoju Lii, bo
miata nowiutki, krotki fortepian skrzydlowy, ktéry bardzo podobat si¢ Hine-
sowi»s Hines wspominat: ,Nie wiedzieliSmy, jakie ma by¢ -zakonczenie.
Doszlismy do konca i Louis popatrzyl na mnie. Przyszedt mi do glowy
malenki fragmencik z klasyki, ktory gralem dawno, temu. Zagralem go pigé
razy, a kiedy skonczytem, przytrzymatem akord. Louis kiwnal glowa i zakon-
czyliSmy wspdlnym akordem.”¢ Nie wiadomo, czy Hines méwit to o pracy
w studiu, czy o probie odbywanej gdzie$ indziej, ale twierdzil, ze powtarzali
to kilka razy, poniewaz raz spadt talerz z perkusji, a potem Singleton przega-
pit swoje wejscie. Prawdopodobnie historycy jazzu wiele daliby za to, by mie¢
te alternatywne matryce.

Z pewnoscia duzo materialu muzycznego z West End Blues Armstrong
opracowal juz wczesniej. Zastosowal na przyktad cate opadajace zakonczenie
ze stynnego wstepu w mato znanym nagraniu bluesowym Changealbe Daddy
of Mine Margaret Johnson, zarejestrowanym trzy i pot roku wezesniej. Biorac
to pod uwage przypuszczam, ze przygotowal caly wstep, przez pewien czas
traktujac go jako material do swoich wystgpéw w teatrach i kabaretach.
Ponadto w jego grze czgsto spotykane sa sekwencje zejs¢ z wysokich, przy-
trzymywanych nut i podejrzewam, ze gral juz wczesniej te, ktore pojawiaja si¢
w $rodku jego ostatniego chorusu. Z drugiej strony intuicja, oparta na moim
wlasnym muzycznym doswiadczeniu, mowi mi, ze cala zapierajaca dech,
pozbawiona tempa fraza w taktach szdstym i 6smym byla improwizowana na
miejscu. Z pewnoS$cia stanowila mieszaning spontaniczno$ci i adaptowania
poprzednio opracowanego materiatu.

Skadkolwiek by si¢ to jednak wzigto, wprawialo w podziw kazdego, nie
wylaczajac samego Armstronga. Earl Hines powiedzial: ,Kiedy plyta wyszta,
stuchali$my tego z Louisem niemal przez dwie godziny i czuliSmy si¢ obaj po
prostu oszotomieni, bo nie mieliSmy pojecia, ze okaze si¢ to az tak dobre.”$

Nie zdawali sobie sprawy z tego, ze kiedy w dusznym studiu OKeh
przebrzmialy ostanie nuty West End Blues, cala muzyka ulegta zmianie i nigdy
juz nie miala by¢ taka sama, jak przedtem. Jezeli nawet Armstrong nie
dokonat tego wczesniej, to teraz w niezbity sposob udowodnit wszystkim, ze
jazz jest czym$§ wigcej niz tylko muzyka, przy ktorej si¢ pije i tanczy.
Nagraniem tym pokazal §wiatu raz na zawsze, ze jest to muzyka o wielkich
mozliwosciach wyrazu; dziedzina sztuki, ktéra ludzie mogliby z pozytkiem
zglebial przez cale zycic.
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Na rozstaju

Na wiosng 1929 roku, kiedy Louis Armstrong mial przenies¢ si¢ do
Nowego Jorku i rozpocza¢ nowy okres w swojej karierze, byt juz dojrzatym
i uformowanym artysta. Calkowicie panowal nad swoim instrumentem,
osiagnal znaczna pewnos¢ siebie, a jego geniusz tworczy siegnal niebotycz-
nych szczytow. Poza tym uznawano go nie tylko za czolowego wykonawce
jazzowego, ale wrecz za bohatera jazzu. Ci, ktérzy szczegodlnie powaznie
traktowali jazz, dawali czasem pierwszenstwo Duke’owi Ellingtonowi, ktory
postrzegany byt jako kompozytor, a to w zachodniej muzyce zawsze bardziej
si¢ liczy. Jednakze Murzyni, biali milo$nicy jazzu i muzycy umieszczali
Armstronga na pierwszym miejscu.

Szczegdlnie dla Murzynéw stanowit wazna postac. W 1929 roku Stany
Zjednoczone nadal byty krajem, w ktorym w duzym stopniu panowata segre-
gacja rasowa. Nie istnieli pierwszoligowi murzynscy sportowcy - ograniczono
ich do czarnych lig. Bylo niewielu czarnych urzednikéw panstwowych,
niewielu stawnych artystow i1 garstka Mur/ynéw na wysokich stanowiskach
w biznesie. Nastawienie biatych, nawet sposrod tych, ktorzy sympatyzowali
z czarnymi, bylo takie, ze Murzyni stanowia posledniejszy gatunek ludzi - nie
tak madrych, nie tak subtelnych, mniej ucywilizowanych, nie majacych takich
perspektyw jak biali. Za$ czarnoskdrzy, cho¢ bardzo temu zaprzeczali, czuli
si¢ gorszymi od biatych. Nawet tam, gdzie Murzyni zaczeli odnosi¢ sukcesy,
szczegolnie w przemysle rozrywkowym, trudno im byto udowodnié, ze sa
w tym lepsi od biatych.

Tymczasem Louis Armstrong nie tylko byt lepszy, ale w ogoéle najlepszy.
Sami biali uznali go za najwspanialszego trgbacza i muzyka jazzowego Sta-
néw Zjednoczonych - a moze i calego $wiata. Dla miliondéw Murzyndéw, jak
Ameryka dluga i szeroka, bylo nadzwyczaj wazne, ze czarny czlowiek mogt
by¢ w czyms lepszy od biatych.

W 1929 roku Armstrong byl idolem dla czarnych, stanowiac dla nich
zroédto dumy i radosci. Ponadto coraz bardziej byl nasladowany przez bia-
tych. Ludzie kierujacy przemystem rozrywkowym widzieli w nim uzyteczny
towar, ktory moze by¢ z zyskiem sprzedany publicznosci. W 1929 roku
Armstrong stanal na rozstajach drog - z jednej strony istniala potencjalnie



olbrzymia publiczno$¢, ktora przyciagat $piewem, blazenada i estradowa
osobowoscia. Z drugiej byl jazz, uwazany przez wielu intelektualistow, muzy-
kéw oraz zwyktych mitosnikow za muzyke warta szacunku.

Podczas ostatnich czterech lat spedzonych w Chicago Armstrong potra-
fit pogodzi¢ ze soba obie te rzeczy. Dokonal serii brzemiennych w skutki
nagran jazzowych, wplywajacych na zmiang kierunku muzyki, ktorej
wstrzyknat wystarczajaca doze murzynskiego $piewu oraz komizmu, by
w réwnym stopniu stata si¢ atrakcyjna dla przecigtnych nabywcéw plyt, jak
i dla entuzjastow jazzu. W tym samym czasie Spiewal i tanczyl w okolicz-
nych klubach, gdzie gral takze wystarczajaco duzo jazzu na trabce, by
stworzy¢ muzyke, jaka prezentowal potem na plytach. Oba te dzialania
przyniosty efekty - mial swoja publiczno$¢ kabaretowa oraz swoich mitoéni-
kow jazzu. Robert Donaldson Darrell, ktory wychwalat go od 1927 roku,
stwierdzil w recenzji ostatniej plyty na jesieni 1929 roku: ,.Louis Armstrong
niezmiennie utrzymuje swoj wysoki poziom”,! a kilka miesigcy pozniej
dodal: ,,Gwiazda studia OKeh jest zdumiewajacy Louis Armstrong, ktorego
orkiestra idzie od jednego wspanialego sukcesu do drugiego, ani na chwilg
nie tracac pomystowosci i indywidualnosci.”? W 1931 roku Darrell donidst,
iz Armstrong sprzedal ponad sto tysiecy plyt bez pomocy szczegdlnej
reklamy. W 1932 roku pisatl: ,,...Dzigki fantastycznym rapsodiom na trabke,
siggajacym nieba glissandom oraz plomiennej pirotechnice czarnego Sowiz-
drzata z Nowego Orleanu, goracy jazz z upadajacego gatunku staje si¢ zywa
sztuka, dodajac ptynnosci i lekko$ci muzyce przysziosci. Louis Armstrong
wniost do muzyki barbarzynska rado$¢ oraz humor, ktérego wczesniej nie
znano. Szalenczo wirtuozowska gra Armstronga wyzwala trabke z ograni-
czen natozonych na ten instrument przez Berlioza, Rimskiego-Korsakowa
i Straussa. Jego $piew - jezeli owa wokalizacja moze by¢ nazwana $piewem -
jest bujnym rozkwitem, jednoczesnie prymitywnym 1 subtelnym fluide et
surrealiste. Jako $piewajacy aktor zakasowal nawet Szalapina. Shuchajac
Louisa kazdy stwierdzi, ze Lady Jazz jest nadal wymowna, niemoralna
i petna wyrazu.”3

Darrell byt wyrobionym krytykiem, wyksztalconym na muzyce klasycznej
i piszacym dla mitosnikow Wagnera oraz Beethovena. Od tego momentu
intelektualiSci nie widzieli juz w Armstrongu schizofrenicznego rozdarcia
pomiedzy komikiem a artysta, ale przyjmowali go jako catosc.

Aby zrozumie¢, dlaczego Armstrong obral taki wilasnie kurs, warto
zatrzymaé si¢ na chwilg, by mu si¢ blizej przyjrze¢. W 1929 roku mial
trzydziesSci lub trzydziesci jeden lat. Nie byl juz chtopcem, byt do§wiadczo-
nym mezczyzna, taczacym w sobie site 1 stabo$¢. Pomimo skromnego wy-
ksztalcenia i znacznej naiwnosci calkiem jasno odrdznial dobro od zta i nie
mial zludzen co do natury otaczajacego go $wiata. W kwestii uczu¢ byl
kierujacym si¢ instynktem realista, nie pozbawionym pewnego sentymentali-
zmu, co wptywalo czasami na jego muzyczne interpretacje. Byl wspaniatomy-
$lny, otwarty, nic mozna bylo go nie lubié¢, chociaz potrafit by¢ takze
irracjonalnie uparty i wybuchowy, gdy nazbyt go naciskano.

Szczegdlnie nie pozwalal sobie powiedzie¢, jak powinien gra¢ oraz zacho-
wywac si¢ na scenie. Przez caly czas swej kariery pozwalal innym wybiera¢
dla siebie muzykéw do nagran, melodie i aranzacje; kiedy jednak znalazt sig



na estradzie, to on rzadzit. Ustalat tempa, mowil, co si¢ bedzie graé, gral jak
chciatl 1 wyglupial si¢ tak, jak to uznal za stosowne. Dave Gold z agencji
Glasera powiedzial: ,,To byl uparty facet. Dla mnie byt uroczy, mity i uprzej-
my, chociaz potrafit by¢ twardy w stosunku do otaczajacych go ludzi, kiedy
chcial by¢ pewny, ze dobrze wykonaja swoja robotg.” Joe Sully, takze z biura
Glasera, ktory w pewnym okresie zatatwial Armstrongowi angaze, stwierdzit:
,»Nie mozna mu bylo powiedzie¢, co ma robi¢ na scenie... jedynie o to
walczyl. Chciat robi¢ show wedlug wlasnego widzimisi¢.” Potrafil nawet
odrzuci¢ sugestie samego Joe Glasera, ktoremu pod innymi wzgledami
catkowicie ulegal.

Nie mozna powiedzie¢, by otaczajacy go ludzie nie popychali go w strong
komercji. Glaser zawsze zachgcal Armstronga, zeby si¢ wyghupiatl.”* , Mowi-
fem mu: «Louis, zapomnij o tych przekletych krytykach i muzykach. Graj dla
publicznosci. Spiewaj, graj i $miej si¢. U$miechaj sig, do diabla, wyghupiaj.
Daj im to, czego chca.»”> Oczywiscie, kierownicy nagran takze zainteresowa-
ni byli przede wszystkim przebojami muzycznymi, a nie wielkim jazzem.

Jednak Armstrong samodzielnie decydowal o tym, co begdzie robit na
scenie i jak bedzie gral; to on sam obrat taktyke zadowalania thumow,
stosowana przez lata kosztem prawdziwego jazzu. Aby zrozumieé, dlaczego
dokonat takiego wyboru, musimy zwrdci¢ uwage na jeszcze jeden aspekt
jego charakteru, niezbyt znany innym ludziom, procz pracujacych z nim
muzykow.

Jak juz widzieliSmy, pomimo wrodzonej nie$miato$ci Armstrong bardzo
zywo reagowal na wyzwania. Rex Stewart wszedl raz do klubu zdecydowany
da¢ nauczke Armstrongowi. Wedlug Zutty’ego Singletona: ,Rex Stewart
pragnat si¢ dobra¢ do Louisa. Wlazt na estrade i chcial wyciagnaé bardzo
wysoka nutg, ale mu nie wyszto. Wtedy Louis powiedzial: «Troche wigcej
zawodowej uprzejmosci, stary.»”® Nie bylo to zabawne dla Armstronga, ze
jego protegowany zwrocit si¢ przeciwko niemu. JeSli wierzy¢ Stewartowi,
Louis nie rozmawial z nim przez jaki§ czas. Pops Foster, nowoorleanski
basista, ktory gral w zespole Armstronga przez kilka lat w latach trzydzies-
tych, powiedziat: ,Louis byl naprawdg zazdrosny o innych instrumentali-
stow, ktorzy si¢ wybili. Jezeli grate§ stabo, nie bylo dla ciebie miejsca
w zespole; jezeli za dobrze - tez nie. Kiedy raz szalalem na basie, krzyknat:
«Hej, cztowieku, jesli chcesz gra¢ na trabee, to,chodz tutaj i graj...» Louis nie
powinien by¢ tak zazdrosny, poniewaz byl najwybitniejszym muzykiem.”?
Singleton stwierdzit: ,,Louis bywal trochg¢ zazdrosny. Przekonali si¢ o tym
Barney [Bigard], Pops Foster i Arvell Shaw [basista w po6zniejszych zespo-
tach].”® Ta zazdro$¢ Armstronga byla catkiem nie kontrolowana, zachowywat
si¢ jak kot, ktory si¢ jezy na widok wroga.

Jak to mozna pogodzi¢ z przesladujacym go do konca zycia brakiem
pewno$ci siebie? Wedlug doktora Alexandra Schiffa, ktory podroézowal
z Armstrongiem w ostatnich latach jego zycia, ,byt milym, skromnym,
uczynnym cztowiekiem; trzeba byto go bardzo zirytowaé, zeby stracit pano-
wanie nad soba. Trzy razy byt na dnie, zanim osiagnatl szczyt”. Marge
Singleton powiedziata: ,Louis byt nadal skromnym czlowiekiem. Czlowie-
kiem z krwi i kosci, az do samego konca.”® Pewnego razu, gdy jechat
z Zuttym cadillakiem na wystgp u Johnny’ego Carsona, powiedzial do Sin-



gletona: ,,Czy to nie jest fajne?”!0 W tym czasie cieszylt si¢ juz swiatowa sta-
wa.

Wskazoéwka do rozwiazania tkwiacego w naturze Armstronga paradoksu
jest wypowiedz, jakiej udzielil trgbaczowi Ruby’emu Braffowi: ,,Kazdy moze
ukras¢ mi wszystko, z wyjatkiem naleznych mi oklaskéw.”!! Marshall Brown,
muzyk, ktory znat go w poézniejszych latach, powiedzial: ,,Bylo w nim sporo
z ulicznego naganiacza... Fantazja, z jaka ujmowal publiczno$¢, i uleglosé
wobec bialych... Pragnat aplauzu, czut si¢ od niego uzalezniony.” Armstrong
byt pod tym wzgledem natogowcem. Powiedziat kiedy$ dziennikarzowi: ,,Te
kontrakty na jedna noc nie sa wcale takie zlte... Bior¢ je i gram, poniewaz
kocham muzyke. Méglbym wystepowac tylko w Nowym Jorku, ale nie mam
nic przeciwko pojechaniu tam, gdzie czeka publiczno$¢ - do miast i mia-
steczek. Pragne publicznosci, cheg styszec jej oklaski.”!2

Armstrong miat tak gleboko zakorzenione poczucie braku bezpieczenstwa
oraz przekonanie o swej bezwarto$ciowosci, ze nigdy nie mogt si¢ z tego
otrzasna¢; nawet wowczas, kiedy stat si¢ jednym z najstynniejszych ludzi na
swiecie. O tym chorobliwym poczuciu nizszo$ci zapominal na chwilg, wy-
stegpujac przed tysiacami, milionami ludzi, grajac, S$piewajac, S$miejac sig,
btaznujac.

W 1929 roku dla muzykoéw jazzowych, oraz ich impresariéw, granica
pomigdzy komercja a sztuka byla bardzo mglista. Henderson, Armstrong,
Ellington czy Oliver nie uwazali si¢ za artystdow, a juz z pewnoscia nie za
tworcow ludowych, gdyz w ogdle niewielu z nich znato ten termin. Czlowiek
taki jak Armstrong, ktoéry zdobywal pozywienie, wyskrobujac wyrzucone
puszki i przez cale dziecinstwo nie mial ubikacji w mieszkaniu, nie zdotatby
uzna¢ glodowania na poddaszu za uprawianie sztuki. Dla Armstronga i jego
czarnoskorych kumpli alternatyweg show-businessu stanowita praca za dnidw-
ke. Gdziez indziej mogliby gra¢ swoja muzyke, jak nie w kabaretach, teatrach
i salach tanecznych?

Nic w tym dziwnego, ze biali pionierzy muzyki jazzowej byli bardziej
sktonni do gniezdzenia si¢ na strychach i przymierania gtodem. Wielu z nich
wyszto z doméw ze $cianami obwieszonymi reprodukcjami obrazéw starych
mistrzow, z nutami sonet Beethovena na fortepianie i kompletem dziet Sze-
kspira na potkach. Niektorzy z nich styszeli o Keatsie i Shelleyu, o po$wigce-
niu zycia dla sztuki. Jednak dla wielu czarnych, szczegoélnie tych wyrostych
w nowoorleanskim getcie, idea artysty jako niezwyklej istoty obdarzonej
szczeg6lna misja, byla caltkiem nieznana. Widzieli, Zze otoczeni przez rekiny
pracuja w brutalnym, a nickiedy i niebezpiecznym interesie, majac z tego
tyle, ze nie musza harowac gdzie$ w porcie. Nie znaczy to, ze nie dbali
o muzyke - kochali ja wystarczajaco mocno, by gra¢ nawet za darmo. Czuli
si¢ niezalezni i nie znosili, gdy moéwiono im, co maja robi¢. Jednak i oni
uznawali, iz moga zy¢ jedynie w granicach wytyczonych przez przemyst
rozrywkowy, w zwiazku z czym musza poddaé si¢ jego prawom. Jazz w tym
czasie byl niewolnikiem show-businessu i nie mogt iS¢ swoja wlasna droga.

W 1929 roku stawato si¢ jasne dla muzykoéw, agentow przemyshu rozry-
wkowego i samego Armstronga, ze moze by¢ on gwiazda, ktora zainteresuje
thumy bialej i czarnej publiczno$ci. Zaczg¢to wywiera¢ na niego presjg, by
pracowal w takim czy innym klubie, wystgpowal w tym czy w innym miescie,



nagral taka czy inng ptyte. Jesli doda¢ do tego jego brak pewnosci siebie,
polaczony z desperackim glodem aprobaty, nie mozna bylo oczekiwaé, ze
odmoéwi ,,w imi¢ sztuki”. Wewngtrzne oraz zewngtrzne naciski byly zbyt
wielkie.

Szczegdlnie napieral na Louisa Armstronga Tommy Rockwell. W ciagu
pracy na stanowisku kierownika nagran Rockwell nauczyt si¢ dostrzegaé
potencjal tkwiacy w czarnym show-businessie. Chociaz jaki§ czas zwiazany
byt z OKeh, stal si¢ wspdlnikiem Cérka O’Keefe w prowadzeniu i angazowa-
niu zespolow, a takze pomagal w produkcji przedstawien czarnego Lafayette
Theatre w Harlemie. Interesowaly go $piewajace murzynskie talenty - w tym
okresie odkryt Mills Brothers i zaczatl kierowac ich kariera - i natychmiast
zwrocit uwage na Armstronga. Jaka umoweg zawart z Louisem, tego dokladnie
nie wiemy, ale najwyrazniej byt to pisemny kontrakt, poniewaz pdzniej, kiedy
Armstrong podpisal kolejny z innym menedzerem, musiat dokona¢ z Rock-
wellem ostatecznego finansowego rozliczenia.

Tommy Rockwell byt pierwszym z trzech bialych, ktérych w przeciagu
nastepnych szesciu lat Armstrong wybral na swych impresariow. Wszyscy
trzej podobni byli do siebie - brutalni, sktonni do bijatyk, dwulicowi i bezli-
tosni, kiedy osiagali przewage nad przeciwnikiem. Ponadto, jesli nawet
osobiscie nie byli gangsterami, to wspotpracowali z nimi na swoich wilasnych
warunkach. W latach trzydziestych oraz czterdziestych Rockwell i Joe Glaser
stali si¢ poteznymi postaciami w przemyS$le rozrywkowym, i uzywali swej
wladzy dla wzbogacania si¢. Armstrong nie musial wybraé¢ akurat tych ludzi,
by go reprezentowali. Mial wokot siebie wielu sympatyczniejszych biatych
facetow, do ktorych mogl zwréci¢ si¢ po rady lub wskazéwki - na przyklad
E. A. Fearn i Ralph Peer, dwaj do$wiadczeni pracownicy przemystu nagra-
niowego, ktorych Armstrong znal wystarczajaco blisko. Jak zwykle jednak
pociagali go mezczyzni twardzi, agresywni, solidnie pijacy i przeklinajacy,
majacy powiazania ze Swiatem przestgpczym.

Rockwell nie byl wcale najgorszym z nich, nie stanowil tez zlego wyboru.
Pomimo swego ,drewnianego ucha” mial, wedlug O’Keefe’a, wy$mienita
intuicj¢, dzigki ktorej wyczuwal autentyczne talenty. Nagrywal Armstronga
przez dwa lata, widzial, jak wzrasta jego pozycja, i teraz gwaltownie popychat
go do przodu. Dla pracownika firmy nagraniowej dziatanie w roli impresaria
artysty przypisanego do jego wlasnej agencji stanowi jawny konflikt intere-
sow, ale dla Rockwella nie stanowito to zadnej przeszkody; a tez i czasy byly
szczeg6lne. Chociaz Rockwell czgsto odwiedzat Chicago, przede wszystkim
jednak rezydowal w kwaterze glownej OKeh w Nowym Jorku. W lutym
zatatwit Armstrongowi na poczatek marca krotki, solowy kontrakt do Savoyu
w nowojorskim Harlemie, znanej sali tanecznej dla czarnych.

Armstrong zdawal sobie doskonale sprawg z faktu, ze kabarety w Chicago
splajtowaly, i cieszyl si¢ z wyjazdu. Byt solista zespotu prowadzonego przez
pianist¢ Luisa Russella, z ktorym duzo pracowat w ostatniej dekadzie. Rus-
sell wychowat si¢ w Panamie, ale w wieku okoto siedemnastu lat przeniost si¢
do Nowego Orleanu, gdzie wystgpowal, gltéwnie grajac solo, w knajpach
i kabaretach. Wyjechat do Chicago wraz z powszechna migracja czarnych
muzykéw w 1924 roku, a w roku nastgpnym dotaczyl do orkiestry Olivera.
Pozostal u niego przez nastgpne dwa lata, a potem stanal na czele zespolu



ztozonego w czesci z muzykow, ktorzy odeszli od Kinga. Luis Russell nie byt
wymagajacym szefem i nigdy nie trzymat swoich ludzi tak krotko, jak mogiby
to robi¢, ale na poczatku lat trzydziestych jego orkiestra byla jednym
z najlepszych czarnych zespolow swingowych - nie najblyskotliwsza, ani nie
grajaca najbardziej skomplikowanych aranzacji, ale posiadajaca pierwszorzed-
nych solistow i lepiej swingujaca niz wigkszos¢ orkiestr. W duzym stopniu
dzialo si¢ tak dlatego, ze miata zawsze sporo muzykéw z Nowego Orleanu -
w tym wypadku perkusist¢ Paula Barbarina, basist¢ Popsa Fostera oraz
klarnecistg Alberta Nicholasa, jak rowniez takich czotowych instrumentali-
stow, jak puzonista J. C. Higginbotham i saksofonista altowy Charlie Hol-
mes, obaj zaliczajacy si¢ do najlepszych muzykdéw tego czasu.

Armstrong byl teraz murzynskim bohaterem i czarni naptywali tlumnie
do Savoyu, by modc go postucha¢. Wedlug Dave’a Peytona ,,na dhugo przed
otwarciem mozna bylo widzie¢ kolejki ludzi stojacych na Lenox Avenue
i pragnacych dosta¢ si¢ do $rodka, ale tysiace z nich odchodzito z kwitkiem...
Na cze$¢ Louisa wydawano wiele bankietow, a maly mistrz jazzu byt spokoj-
ny, zamknigty w sobie i skromny.”13

Ponadto Rockwell, kiedy juz $ciagnat tam Armstronga, postanowil nagry-
waé go dla OKeh. Plan polegal na tym, by korzystajac z pospiesznie napisa-
nych kompozycji, z ktéorych czg$¢ grana byla w Savoyu, zarejestrowal go
z zespotem Russella. Na jednym z bankietéow wydanych na cze§¢ Armstronga
zgromadzito si¢ wielu najwigkszych bialych jazzmandéw. Byl wérdd nich Eddie
Condon, dobry banjoista, ktory stal si¢ wazna figura w dixielandowym ruchu
lat czterdziestych. Apodyktyczny Condon zasugerowatl Rockwellowi, ktory
nagrywal go wczesniej w Chicago, zeby utworzy¢é mieszany rasowo zespot
gwiazd i nagra¢ trochg jazzu w starym stylu. Dzialo si¢ to po wypiciu sporej
ilosci alkoholu i Rockwell zgodzil si¢ na ten pomyst. Condon natychmiast
zwerbowat sposrod gosci puzoniste Jacka Teagardena, gitarzyste Eddiego
Langa i pianist¢ Joe Sullivana, wszyscy biali, i dwoch czarnoskérych instru-
mentalistow - perkusist¢ Kaisera Marshalla z zespolu Hendersona oraz sa-
ksofoniste tenorowego Happy’ego Caldwella, ktéry zwiazany byl kontraktami
w Nowym Jorku. Czas sesji nagraniowej zostal ustalony na o6sma rano,
i kiedy przyjecie sig¢ skonczylo, nie warto juz bylo i§¢ do domu. Marshall
powiedzial: ,,Wozitem chlopakéw w kotko swoim samochodem... o szdstej
zjedli$my $niadanie i o 6smej moglismy wejs¢ do studia. WzigliSmy ze soba
flaszke whisky.”14

Pozniej dotaczyli do nich ludzie Russella i wspdlnie dokonali czterech
nagran: I Can’t Give You Anything But Love oraz Mahogany Hall Stomp,
z Armstrongiem liderujacym muzykom Russella, a potem wszyscy razem
Knockin’ a Jug i I’'m Gonna Stomp Mr. Henry Lee, z ktorych ostatnie nie
zostato nigdy wydane.

Knockin’ a Jug jest zwyklym ciagiem soléwek bez zespolowych chorusow.
Jack Teagarden gra dwa doskonate chorusy, z wprawdzie z gruba ciosanego,
ale czutego bluesa. Armstrong jest prawdziwa gwiazda. Gra dwa chorusy
i jedna kode a cappella - jedyne co wykonal w calym nagraniu. Wysoka nuta
otwiera cztery takty jego sola, ktore okazuje si¢ doskonalym przykladem tego,
co Easten Spurrier nazwal wspotzaleznym chorusem. Otwiera matla, cicha
fraza; w drugim takcie gra wariacj¢ na jej temat; w trzecim i czwartym za$



wykonuje wariacje na temat pierwszego i drugiego taktu razem. Reszta jego
soléwki jest mniej satysfakcjonujaca, a dziwnie niezgrabna w $rodku drugiego
chorusu. Jednak koda jest znakomitym przyktadem typowych fajerwerkéw
Armstronga - w sumie stanowi to godne uwagi nagranie, chociaz zbyt gtosna
jest tu perkusja.

I Can Give You Anything But Love stanowi zapowiedz kierunku, ktory
Armstrong wkrotce obierze. Jest to popularna piosenka, zaaranzowana na
potrzeby przecigtnej publicznosci, prezentujaca Armstronga przez wigkszo$é
jej czasu trwania, podparta przez minimalny, momentami nie pasujacy
akompaniament zespotu. Zaczyna si¢ ona polowka chorusu, grana przez
Armstronga z prostym tlumikiem. Po pierwszorzednym, konczacym chorus
solo puzonowym Higginbothama, Armstrong wraca, by zaspiewal tekst.
Cho¢ jednak chciat pozosta¢ blisko melodii, nie zdotal unikna¢ igrania
w przéd.

Inne nagranie ,,big-bandowe”, Mahogany Hall Stomp, ma pewne manka-
menty, ale z pewnoS$cia warte jest uwagi. Tytul uwiecznia burdel ze Storyville,
nalezacy do Lulu White Mahogany Hall. Melodia zaczerpnigta jest z muzyki
spiritual, czego mozna nie zauwazy¢, jako ze wigkszo$¢ nagrania zbudowana
jest na bluesie. Znajduje si¢ tutaj pierwszorzedna solowka saksofonisty
altowego Charlie’ego Holmesa i réwnie znakomita Higginbothama, cho¢
zbyt glo$no grana, zgodnie z moda, jakiej hotdowali w tym czasie puzonisci.
Najwazniejszy jednak punkt stanowi pierwszy z trzech chorusow, jakie Arm-
strong gra z tlumikiem po solo gitarowym. Jestem pewny, Ze to wariacja
czegos, co wypracowal juz dawno i od czasu do czasu wykorzystywal w klu-
bach. Jest on zbudowany w oparciu o bardzo prosty motyw, grany na
przemian na czwartym i pierwszym beacie (,na 4 i 17), a nastgpnie na
trzecim i czwartym beacie (,na 3 i 4”). Powoduje to seri¢ rytmicznych
przesunig¢ tak tubianych przez Armstronga.

Sesja nagraniowa, do ktoérej doszlo tak przypadkowo, okazala si¢ jedna
z bardziej istotnych. 1 Can’t Give You Anything But Love, szeroko podziwiana
przez muzykow, zwrocita takze uwage publicznosci, a tlumione solo
Armstronga w Mahogany Hall Stomp stato si¢ klasyka, ktora grat przez lata.
Byt to jeden z tych nielicznych w jego karierze wypadkow, kiedy pracowat
z ludzmi doréwnujacymi mu poziomem gry, na ile tylko byto to mozliwe.
Eddie Lang byl czolowym gitarzysta jazzowym i w istocie stworzyl styl
gitarowy, ktory obowiazywal przez dziesigciolecia; stanowil wzorzec, na
ktérym oparl swa gre Django Reinhardt. Teagarden to najlepszy puzonista
w jazzie, a i dwaj pozostali byli doskonalymi instrumentalistami jazzowymi.
Knockin® a Jug jest uznawane przez krytykdw za utwér na poziomie najle-
pszych dokonan Hot Five.

Wszystko to przekonalo Rockwella, a prawdopodobnie i samego Arm-
stronga, ze dla czarnych stanowi wielka przyciagajaca silg, co rownie dobrze
mozna wykorzysta¢ w stosunku do bialej publicznosci. Nalezato zala-
twi¢ Armstrongowi kontrakty w lokalach dla biatych. Podczas kiedy Rock-
well rozmyslal nad tym w Nowym Jorku, Armstrong wrdcit do Chicago.
Wystgpowat w pewnym przedstawieniu w Regal Theatre i miewat jednora-
zowe kontrakty na Srodkowym Zachodzie, takie jak ten w s$rodku maja



w Paradise Ballroom w Cincinnati, gdzie ttum byl tak wielki, iz nie sposob
bylo tanczy¢.

Tymczasem w Nowym Jorku Rockwell zdotal wreszcie co$ osiagnac.
Vincent Youmans, mtody kompozytor, majacy na swoim koncie kilka prze-
bojowych przedstawien, wystawial nowy show. Youmans napisal juz takie
nie$miertelne standardy jak I Want To Be Happy, Tea for Two, Sometimes I’'m
Happy, I Know That You Know i1 Hallelujah i stawal si¢ znaczaca postacia
teatru muzycznego. Niezadowolony ze wspotpracownikéw zdecydowal sie
zosta¢ wilasnym producentem. Catkiem niedawno Show Boat Jerome’a Kern-
sa odnidst olbrzymi sukces i uznano, ze jest to krok napr/6d w rozwoju teatru
muzycznego; bylta to raczej operetka niz zwykta komedia muzyczna. Youmans
chciat pokazaé, ze on takze moze osiagnaé taki poziom. Libretto Show Boat
dotyczylo parowcoéw z Missisipi, czarujacych hazardzistow i uciskanych Mu-
rzyndéw, a Youmans stworzy! scenariusz z hazardzistami, plantacja i pracuja-
cymi na niej czarnoskorymi wyrobnikami. Przedstawienie zatytulowano Great
Day, a Youmans napisal do niego trzy klasyczne juz dzi$§ piosenki: More Than
You Know, Without a Song oraz utwor tytutowy; cala reszta przedstawienia
okazata si¢ fatalna. Dzialo si¢ to podczas szczytowej mody na czarnych
wykonawcow i, jako zalazek orkiestry teatralnej, Youmans zdecydowatl si¢
zatrudni¢ zespot Fletchera Hendersona. To oczywiScie Tommy Rockwell
sprawil, ze Armstrong dolaczyt do orkiestry Hendersona podczas czerwcowe;j
premiery w Filadelfii - by gral i §piewat.

Armstrong grat wczesniej w teatrach, ale tym razem bylo to przedstawie-
nie dla biatych na Broadwayu. Bez watpienia uznali z Lii, ze jest to decydu-
jacy krok w jego karier/e, i zgodzili si¢ jecha¢ na wschdd. Rockwell nie
powiedziat nic na temat zespolu, ale Armstrong postanowil wziaé¢ ze soba cata
orkiestr¢ Carrolla Dickersona, chcac przyby¢ na nowy teren w otoczeniu
przyjaciot. Prawdopodobnie inni zgodzili si¢ jecha¢ dlatego, gdyz tutaj nie
mieli zbyt duzo pracy, a byli przekonani, ze ich szanse sa wigksze, kiedy
pozostaja w blasku jego stawy. Poza tym Nowy Jork byl miejscem, do ktérego
kazdy chciat si¢ dostaé. A wigc pod koniec maja pojechali.

Po raz kolejny wszystko zostato zatatwione dzigki szczgsliwemu zrzadze-
niu losu. Lii byla tak bogata, ze kazdemu czlonkowi zespotu mogta pozyczy¢
dwadzie$cia dolarow, i wyruszyli trzema samochodami. Armstrongowi nie
przyszto do glowy zapyta¢ Rockwella o kontrakt, zaliczkg czy chocby stanow-
cze zapewnienie, ze w Nowym Jorku czeka na niego jakakolwiek praca. Byto
to jeszcze przed epoka szybkich autostrad i przejezdzali przez wiele miast
i miasteczek. Czuli si¢ wstrzasnigei faktem, ze z glo$nikow sklepow muzycz-
nych i kafejek wszedzie rozbrzmiewa trabka Armstronga; szczegblnie w dziel-
nicach murzynskich, gdzie zatrzymywali si¢ na odpoczynek, przekaske czy
nocleg. Zrozumieli, jak slawny byt Armstrong, i w koncu zaswitato im w glo-
wach, ze moga dosta¢ angaz dla catego zespotu w Nowym Jorku. Niektére
z samochodow zepsuty im si¢ w drodze i porzucili je. Dotarli do Nowego
Jorku zmegczeni, brudni i rozbici psychicznie. Armstrong wspominal pozniej,
ze kiedy jechali Czterdziesta Druga Ulica, ,,w tym sukinsynskim hupmobile’u
zagotowala si¢ woda w chlodnicy. Podszedt do nas gliniarz i przetrzasnat
samochod w poszukiwaniu broni palnej, poniewaz zobaczyl, ze mamy tablice
rejestracyjne z Chicago.”!s



Rockwell zirytowal sig, ze ma na glowie caly zespot Dickersona, ale
Armstrong nie chciat si¢ rozsta¢ z kolegami. W przeciagu jednego dnia dzigki
wstawiennictwu Wellmana Brauda, basisty Ellingtona, ktéry pochodzit z No-
wego Orleanu, zlapali kontrakt na zastgpstwo orkiestry Ellingtona w Audu-
bon, czarnym teatrze w Bronksie. Kiedy kurtyna poszta w goérg, muzycy
grajacy w orkiestronie ze zdumieniem zobaczyli na estradzie jaka$§ obca
grupe. Wedlug Zutty’ego Singletona: ,.Louis dat im popalié... a kiedy spo-
jrzeliSmy w dot, zespot w orkiestronie wstat.””16

Wkrétce po tym Armstrong wyjechal do Filadelfii, by odby¢ proby
z Hendersonem. Zastal tam wszystko w proszku. Zespdt Hendersona powig-
kszono o kilku bialych instrumentalistow, gldwnie skrzypkéw. Youmans stu-
sznie zasugerowat Hendersonowi, ze poniewaz Fletcher nie dyrygowat nigdy
komedia muzyczna, przywiezie kogo§ z wigkszym doswiadczeniem w tej
materii. Pojawit si¢ Robert Goetzl, ktéry bezzwlocznie zaczal zwalniaé ludzi
Hendersona i zastgpowaé ich bialymi muzykami. Czlonkowie orkiestry Hen-
dersona zawsze byli nicodpowiedzialni i by¢ moze mialo to jaki§ zwiazek
z owymi zwolnieniami, ale prawdopodobnie chodzito o to, ze biali muzycy
nie chcieli dzieli¢ sceny z czarnymi. Nawet w latach siedemdziesiatych w naj-
lepszych orkiestrach symfonicznych miano co do tego obiekcje. Bezwolny
Henderson nie potrafit zaoponowaé przeciwko temu i w rezultacie wszyscy
jego ludzie, z Armstrongiem wilacznie, zostali zwolnieni lub, oburzeni, sami
odeszli. Wielki zespot rozpadt sig. Niektorzy z nich nigdy nie wybaczyli tego
Hendersonowi i nawet po latach nie chcieli z nim wspotpracowaé. Wycho-
dzaca w Harlemie gazeta doniosta, iz Armstrong zostal wyrzucony, poniewaz
,hie zaadoptowal si¢ do przemystu rozrywkowego”; byta to prawdopodobnie
jedna z najbardziej blednych ocen w historii amerykanskiego teatru muzycz-
nego. W kazdym razie ludziom Hendersona dane bylo poczu¢ stodki smak
zemsty, poniewaz Great Day, pomimo wspanialej partytury, padlo, narazajac
Youmansa na znaczne koszty.

Znalazlszy si¢ ponownie w Nowym Jorku, Armstrong wprowadzit si¢ do
Wellmana Brauda w Harlemie. Bylo to juz inne miejsce niz to z 1924 roku.
Przez te sze$¢ lat z zadziwiajaca szybkoscia Harlem zmienit si¢ z eleganckiej
murzynskiej stolicy w obrzydliwe slumsy i takim pozostat po dzi§ dzien.
Przyczyn tego upadku bylo wiele: przeludnienie, niskie zarobki potaczone
z wysokimi czynszami, co zmuszalo mieszkajace tam rodziny do przyjmowa-
nia pod swdj dach dodatkowych lokatorow, analfabetyzm 1 nieznajomos¢
miejskich zwyczajow przez gniezdzacych si¢ tam ludzi ze wsi oraz, podobnie
jak w Chicago, przestgpczos¢. W czasach prohibicji gangsterzy przejeli wia-
dz¢ nad kabaretami, nielegalng sprzedaza alkoholu, handlem narkotykami
i inng kryminalng dzialalno$cia. Wszedzie istnialy sklepy, sprzedajace prze-
mycany alkohol, zamaskowane jako drogerie lub cukiernie. Prostytucja byta
na porzadku dziennym. Prowadzone przez zachtannych, samozwanczych
kaznodziei koscioty oraz setki sklepow z przedmiotami kultow religijnych,
sprzedajacych magiczne napoje i talizmany, zerowaly na wiejskich przesa-
dach. Przestgpczo$¢ nieletnich szybko rosta, a ulice zapelnione byly wlocza-
cymi si¢ sze$cio-, siedmio- i o$mioletnimi dzie¢mi z kluczami od mieszkan,
zawieszonymi na sznurku na szyi, szukajacymi jakiego$ zajgcia. Osofsky
powiedziat: ,,W niecata dekad¢ Harlem przeksztalcil si¢ z idealnej spoteczno-



$ci w dzielnicg pelna wielorakich socjalnych oraz ekonomicznych proble-
mow.”17

A potem dodal: ,,W tym wiasnie czasie Harlem zmienial si¢ w najgorsze
miejskie slumsy, stanowiace dla wigkszosci bialych Amerykanéw, a takze
sporej liczby Murzynéw, doktadna odwrotnos¢ poprzedniego obrazu - roz-
wiazle miejsce, zamieszkane przez «rasg Spiewakow».”’18 Tak dlugo, jak biali
okazywali zainteresowanie Harlemem, bylo to miejsce, do ktorego szlo sig
wieczorem w poszukiwaniu egzotycznej, zwykle erotycznej rozrywki - oraz na
najlepsza muzyke w stylu ,hot”. Z wielka, chociaz nie zamierzong ironia
Heywood Broune, uznany publicysta prasowy tego czasu, przewidywat w sto-
wach kierowanych do New York Urban Leauge (organizacji stuzacej dosko-
naleniu si¢ czarnoskérych Amerykandw) pojawienie si¢ ,,najwigkszego mu-
rzynskiego artysty... ktory przyciagnie uwage catego $wiata i na polu usuwa-
nia barier rasowych zrobi wigcej niz jakakolwiek agencja... Ten wielki artysta
moze pojawi¢ si¢ w kazdej chwili.”!® Przewidywanie Broune’a byto strzatem
w dziesiatke, jakkolwiek miat on raczej na mysli malarza, pisarza lub kompo-
zytora. Zarowno on, jak i jego shuchacze, byliby przerazeni, gdyby im
powiedzie¢, ze ich czarnoskorym mesjaszem okaze si¢ niewyksztatcony,
pulchny trgbacz, ktory pojawi si¢ wkrotce w klubach biatych, gdzie obowia-
Zuje segregacja rasowa, bedzie hasa¢ na scenie i §piewac sprosne piosenki.

Po fiasku, jakie ponidst Great Day, Rockwell znalazt si¢ w klopocie, majac
zespdt bez angazu 1 bezrobotna gwiazde. Chcac zatrzymaé Armstronga
w Nowym Jorku, musiatby znalez¢ prace¢ catemu zespotowi. W tym momen-
cie najwigkszy rynek dla czarnoskérych wykonawcow stanowily kabarety
Harlemu. Istnialo ich tam z tuzin, zaprojektowanych w bogatym, wspania-
tym stylu; dostarczaty one rozrywki bialym, ktérzy przychodzili tam w poszu-
kiwaniu hatasliwej zabawy w takich ,black and tans”, jak Small’s Paradise
czy Lenox Club, oraz do rozsianych wokolo kluboéw z glownie czarna
publiczno$cia. ,,Variety” w reportazu o nocnym zyciu Harlemu wymienito
klub zwany Madhouse, jako ,,szczegélnie ulubione miejsce najdziwaczniej-
szych nocnych rozrywkowych natogowcow... gltownie kolorowych, gdzie
biatasy wprowadzani sa przez zaprzyjaznionych ciemnoskorych muzykéw
i wykonawcow. Moga oni takze zabra¢ czlowieka na druga strong ulicy, do
Performers Club, zwanego tak ze wzgledu na to, iz stanowi ulubione miejsce
spotkan kolorowych profesjonalistow konczacych tu noc.”20

Program rozrywkowy w tych malych klubach byl prawdopodobnie moc-
no niewybredny, spros$ny, erotyczny i czgsto ,dziwaczny”’, ale w Cotton
Club, gdzie Ellington spedzit az piec lat, oraz w Connie’s Inn, rozrywka byta
wyszukana 1 wyrafinowana, chociaz bez przesadnego purytanizmu w spra-
wach seksu. Podobnie jak w kabaretach chicagowskich, odbywal si¢ show
z komikami, tancerzami, $piewakami i kucykami, ubranymi w fantazyjne,
skape szatki dziewczynami, ktoére miaty przede wszystkim roz$miesza¢ publi-
czno$¢. Dawano takze kilka burlesek. Jedna z nich, opisana przez historyka
jazzu, Marshalla Steamsa, zaczyna si¢ w ten sposob, ze: ,,jasnoskory, wspa-
niale umig$niony Murzyn wypada przez papierowa dzunglg na parkiet tane-
czny, ubrany w pilotk¢ z lomiczymi goglami i szorty. Najwidoczniej «miat
przymusowe ladowanie w glebi czarnej Afryki» i w samym Srodku parkietu
spotykal «biata» bogini¢ w zlotej peruce o dilugich wlosach, czczong przez



«czarnych*. Biorac nie wiadomo skad bykowiec, lotnik ocala blondynke, po
czym oboje oddaja si¢ erotycznemu tancowi.”?2

W klubie byt zesp6t - a moze nawet dwa - ktory dawal muzyczne tlo,
przygrywat do tanca pomigdzy przedstawieniami i wykonywal «gorace nume-
ry», bedace ich wlasna specjalnoscia. Czasem te bogate kabaretowe przedsta-
wienia przypominaly prawdziwe rewie.

Cotton Club nalezat do Owneya Maddena, jednej ze znanych postaci
w nowojorskim §wiecie przestgpczym. Glownym rywalem Maddena w spra-
wowaniu kontroli nad miastem byl Dutch Schultz, i chociaz wojny gangéw
byty w Nowym Jorku mniej zajadte niz w Chicago, jednak i tu dochodzilo do
krwawych porachunkéw. Zaledwie kilka miesigcy po przybyciu Armstronga
do miasta jeden z harlemskich kabaretow, Plantation, zostal wysadzony
w powietrze - prawdopodobnie przez bojowki Maddena, chcacego w ten
sposob pograzy¢ konkurencje.

Glownym rywalem Cotton Clubu byt Connie’s Inn, prowadzony przez
braci Connie i George’a Immermanéw. Connie’s Inn nie byl kontrolowany
przez gangi, ale jest wielce prawdopodobne, iz Immermanowie mieli jakie$
uklady z Maddenem. Przedstawienia w Connie’s stawaly si¢ coraz bardziej
wypracowane i tworzone byly przez grupg utalentowanych tek$ciarzy oraz
rezyseréw. Niedlugo po tym, jak zesp6l Dickersona przybyl do Nowego
Jorku, miody czarnoskéry wykonawca Thomas ,Fats” Waller zostal popro-
szony przez Immermandéw o napisanie muzyki do nowego show. Waller byt
pianista wyszkolonym w stylu nowojorskim, grajacym takze na organach,
ktéry nie zaczal jeszcze S$piewaé przed publicznos$cia. Gral na organach
w Connie’s oraz poza nim, a wczesniej, wraz ze swym partnerem, librecista
Andy Razafem, pisat muzyke do przedstawien kabaretowych. Razaf twierdzit,
iz jest bratankiem krolowej Madagaskaru, Ranavalony III, a jego peine
nazwisko miato brzmie¢ Andrea Menentania Razafinkeriefo. Historia ta
wyglada na kaczke dziennikarska, ale poniewaz jest tak nieprawdopodobna,
moze jest w niej co$ z prawdy. Razaf byl doswiadczonym teksciarzem i wraz
z Wallerem stworzyli w ciagu wielu lat mndstwo niezapomnianych piosenek.
Dwie z nich to napisane do nowego przedstawienia Hot Chocolates: Ain’t
Misbehavin oraz Black and Blue. W nowym show wystawionym w maju,
wystapil Eddie Green, podzniejszy konferansjer w stynnej audycji radiowej
Duffy’s Tavern, oraz James Baskette, ktory gral role¢ Wuja Remusa w filmie
Disneya Song of the South.

Zapanowata goraczkowa moda na czarna rozrywke; dawano kolejne
przedstawienia z czarng obsada. Immermanowie zdecydowali si¢ zdyskonto-
waé t¢ modeg. Rozbudowali nieco Hot Chocolates i 3 czerwca (lub w poblizu
tej daty) wystawili je na krotki czas w Windsor Theatre w Bronksie. Przed-
stawienie odniosto sukces, wigc bracia postanowili przenie$¢ je na Broadway
i wystawi¢ w drugim tygodniu czerwca. Doszli jednakze w koncu do wnio-
sku, ze dla wymagajacej, broadwayowskiej publiczno$ci show wymaga pew-
nych skrotow oraz ,,podrasowania”, wigc premierg przesunigto na 20 czerw-
ca. Zwloka okazata si¢ bardzo korzystna i przedstawienie zdobyto powszech-
nie wspaniate recenzje, chociaz wystawiono je w jedna z najgoretszych nocy
tego roku. ,,New York American” zatytutowal swa recenzj¢: ,,Hot Chocolates
jest wspaniata, melodyjna, zachwycajaca rewia.” A dalej pisat: ,,Connie



Immerman wznidst si¢ ostatniej nocy na szczyty, wystawiajac w Hudson
Theatre kolorowa rewi¢ «Hot Chocolates».”?3 Szczegdlnie wyrdzniono po-
chwalami $piewaczke Edith Wilson oraz tancerki Baby Cox i Jazz Lips
Richardson.

Kazdego wieczoru, po skonczeniu przedstawienia na Brodwayu, wyko-
nawcy gnali do Connie’s, gdzie dawali jego skrocona wersje. Staly zespot
muzyczny Connie’s, prowadzony przez Leroya Smitha, zostawal w orkiestro-
nie Hudson Theatre. By wypemic¢ t¢ lukg, Rockwell zaangazowat do klubu
orkiestr¢ Dickersona. Przez reszt¢ lata oraz jesienia zespoly Smitha i Dicker-
sona graly na przemian w Connie’s Inn.

0] klimacie Hot Chocolates mozna przekonac si¢ na podstawie krotkiego
skeczu, zatytutowanego Wielki Interes, w ktérym grupa czarnych planuje
ustawi¢ walke. Przybysz wchodzi na sceng i moéwi: ,,Rece do gory! Nie
podskakujcie, bo jestem z Chicago. A teraz stuchajcie! Reprezentuje¢ Syndy-
kat z South Side. Nasza domena byly zawsze znaczone karty i falszywe kosci
do gry. W sporcie jesteSmy nowi, wiec jako nowicjusze chcemy wlozy¢ nieco
dodatkowych pienigdzy, by udowodni¢ swoja uczciwosé. Oferujemy pigé
tysigcy dolarow za przegranie walki przez Kida Licorice.” Kid Licorice
odpowiada: ,,Pie¢ tysigcy to zadne pieniadze. Zanim sprzedam walke za pigé
kawatkdéw, postaram si¢, aby byla na odpowiednim poziomie.”?* Poziom
burlesek nie miat jednak wigkszego znaczenia; liczyt si¢ Spiew oraz taniec, do
ktorych czarnoskorzy wykonawcy mieli wrodzony talent.

Jaki$ czas przed premiera Hot Chocolates na Broadwayu do przedstawienia
dotaczyt Armstrong. Z poczatku jego rola byta skromna: siedzac w orkiestro-
nie, $piewal Ain’t Misbehavin w czasie przerwy pomigdzy aktami. Nie mamy
pewnosci, kiedy Armstrong pojawil si¢ w zespole, ale musiato to by¢ w krot-
kim okresie, dzielacym wystawianie sztuki w Windsor Theatre od jego
broadwayowskiej premiery, poniewaz publicysta z ,,New York Times’a” tak
oto zakonczyl swa recenzje: ,,Wyrdznia si¢ jedna piosenka - syntetyczna, ale
catkiem przyjemna jazzowa ballada, zatytulowana Ain’t Misbehavin, ktorej
interpretacja pomigdzy aktami przez anonimowego czlonka orkiestry stano-
wita kulminacyjny punkt premiery.”?> Dla Immermanow bardzo szybko stato
si¢ jasne, ze Armstrong stanowi spora atrakcje dla publicznosci, i w miarg
uplywu czasu jego rola wzrastala. Zaczat $piewal Ain’t Misbehavin ze sceny,
a z Edith Wilson oraz Fatsem Wallerem wykonywat numer zatytulowany
A Thousand Pounds of Rhythm.

Tak czy inaczej, Louis Armstrong dostal si¢ do musicalu na Broadwayu.
Zaspiewanie slynnej piosenki Wallera stalo sig punktem zwrotnym jego
kariery. Nie uczynito go natychmiast stawnym, ale byl juz znany wigkszosci
nowojorskich teatromanéw. Dato to Rockwellowi pewna przewage w stosun-
ku do wiascicieli klubéw. Byt teraz pewien, ze Armstrong ma wielka przy-
szto$¢, 1 zaczal roztaczaé przed Lii i Louisem miraze stawy oraz bogactwa.
A takze, jak czynili to wszyscy inni menedzerowie przez reszt¢ zycia Arm-
stronga, nadmiernie go eksploatowa¢. Louis $piewal w rewii na Broadwayu,
po czym gnatl do Connie’s, gdzie robil to samo. Jakby tego bylo malo,
Rockwell pod koniec czerwca zatatwit mu angaz wraz z grupa Dickersona do
Lafayette Theatre. ,,New York Age” napisal: ,Nigdy jeszcze w historii
harlemskich teatrow zaden artysta nie mial takiego przyjecia, jakie zgotowano



Louisowi Armstrongowi w Lafayette Theatre. Publiczno$¢ wstawata z foteli
dostownie i wiwatowata, kiedy ten najwybitniejszy sposréd wszystkich kome-
cistow wydobywal ze swojej ztotej trabki muzyke, jakiej nie styszano nigdy
przedtem.”?¢ Publicy$ci piszacy do czarnych gazet byli czgsto wolnymi
strzelcami, ktérym nie zawsze placono; w zwiazku z tym oczekiwali oni
gratyfikacji od dyrektorow teatrow oraz wiascicieli klubow i zwykle chwalili
wystawiane tam sztuki. Jednak jest pewne, iz Armstrong wstrzasnal czarna
i bialq publicznoscia.

Pewnego dnia w lipcu, jak wspomina Dave Peyton, ,,biali muzycy zor-
ganizowali na cze$¢ Louisa bankiet... i sprezentowali mu pigkny, ztoty zega-
rek z wygrawerowana dedykacja: «Louisowi Armstrongowi, najlepszemu kor-
neciscie §wiata, od muzykow Nowego Jorku».”?” Mowiono o nim, pisano
regularnie w czarnych gazetach oraz okazjonalnie wspominano w bialej pra-
sie, poswigconej wydarzeniom w przemysle rozrywkowym. ,,Variety” donosi-
lo, ze ,trzy sposrdd czterech najlepiej sprzedajacych sie ptyt OKeh to
nagrania kwintetu Louis Armstong’s Savoy Ballroom... w tym piosenki,
zatytutlowane Tight Like This, Fireworks 1 Save It Pretty Mama!”? Kiedy
ponownie w pazdzierniku gral w Lafayette, ,,New York Age” napisal: ,,Stary
napis: «Tylko miejsca stojace» zawisl wczesnie w poniedziatek w Lafayette
Theatre.”? Jak na ironig, kiedy jego dawny protegowany zdobywal stawe,
King Oliver grat w Quoque Inn na Long Island.

W lipcu Armstrong nagral w OKeh cztery utwory z Hot Chocolates,
migdzy innymi Ain’t Misbehavin z towarzyszeniem orkiestry Dickersona,
a we wrzesniu oraz w listopadzie kilka popularnych melodii, pomigdzy kto-
rymi znalazto si¢ When You’re Smiling, gdzie grajac melodi¢ o oktawe wyzej
od normalnego poziomu, wyprobowal swa sztuczke, ktora tak poruszyla
innych muzykow.

Hot Chocolates wystawiono na Broadwayu dwiescie dziewigtnascie razy.
Zeszto z afisza pod koniec roku. Przypuszczam, ze w tym samym mnigj
wigcej czasie przestano je takze gra¢ w Connie’s Inn - tego typu rewie
zmieniano zwykle co sze$¢ miesiecy. Kiedy si¢ to stato, klub nie potrzebowat
juz dwoéch orkiestr i po raz kolejny muzycy Dickersona spadli na glowe
Rockwellowi. Tym razem zdecydowal jednak, ze nie sa mu oni do niczego
potrzebni. Byl agentem orkiestry Luisa Russella, ktora rownie dobrze mogta
akompaniowa¢ Armstrongowi. Tym razem Armstrong nie sprzeciwial si¢
pozbyciu si¢ ludzi Dickersona. Moim zdaniem, to Lii sprawita, ze Louis
zapomnial o lojalnosci wobec nich.

Bez Armstronga orkiestra Dickersona byla tylko jeszcze jednym zespotem
w miescie. Jej czlonkowie poczuli si¢ niemile zaskoczeni zdrada ich lidera.
Szczegdlnie dotkliwie przezyt to Singleton. Po latach powiedziat: ,,Louis
zostawil zespdt na lodzie... Jimmy Strong przyszedt do nas ptaczac, poniewaz
nie mial nawet na bilet powrotny do Chicago.”3? Wigkszo$¢ ludzi Dickersona
wrocita w koncu do Chicago, ale Zutty otrzymat propozycje od Alonza , Ally”
Rossa, ktory przejal orkiestr¢ Leroya Smitha w Connie’s Inn. Zutty chciat
zosta¢ z Louisem i bezskutecznie czekal na jaka$ propozycje z jego strony.
Wreszcie poszli wraz z Marge odwiedzi¢ Louisa. Marge powiedziala: , Kiedy
przyszliSmy do nich, Lii nie wygladata na zbyt uszczgsliwiona nasza wizyta...
Chciala skomercjalizowaé Louisa... Wiedziatam, ze Rockwell powiedzial mu,



jak wiele pieniedzy moze zarobi¢, i wiedzialam tez, ze Lii byla tym bardzo
zainteresowana... Powiedzial nam tej nocy: «Wiecie, ide w komercje. Moge
zarobi¢ spore pieniadze.» Jednak w moim przekonaniu nie postapit uczciwie
z zespotem.”3! A Singleton opisuje to tak: ,Zapytatem Louisa, czy chce,
abym z nim pozostat. Je$li nie, to mam robot¢ w Connie’s Inn... Wtedy
Louis zaczal mi mowié, jak wielkie pieniadze ma okazj¢ zarobié, i rozne takie
rzeczy. Wtedy mu rzeklem: «W porzadku, Louis, przyjazn to jedno, a interes
to co innego.»’32

Armstrong musial zaczac nowe zycie, pozostawiajac na uboczu przyjaciot
i aktoréw, z ktorymi gral na scenkach kabaretow i letnich teatrzykow. Czasa-
mi trudno jest zrozumieé, jak do czego$ takiego dochodzi. W przypadku
Armstronga zadziataly prawdopodobnie dwa czynniki. Pierwszym byl Tom-
my Rockwell, ktory chcial kierowa¢ Armstrongiem wyzwolonym ze starych
wigzéw. Drugi stanowila zazdros¢, produkt uboczny braku pewno$ci siebie
Louisa, zazdro$¢, ktéra przede wszystkim odczuwal wobec swych bliskich
przyjaciot. Po okresie wystepow z zespolem Dickersona Armstrong juz nigdy
wigcej nie pracowal z ludzmi z Nowego Orleanu, z ktdérymi rozpoczynal swa
karierg - z braémi Doddsami, Noone’em, Orym, Singletonem, St. Cyrem
i reszta. Wygladato to tak, jakby nie chcial ciagnac ich za soba, kiedy sam
szedl w gore. Bylo oczywiscie kilku nowoorleanczykéw w zespole Luisa
Russella, ale Armstrong nie zblizal si¢ do zadnego z nich, ani nigdy nie
usitowat ich obroni¢, kiedy szef chciat ktoregos z nich zwolnic.

Gdyby jednak nawet Armstrong mial ochot¢ pociagna¢ za soba kogo$
sposrod tych, z ktoérymi grywal w przesztosci, mogltby mie¢ z tym klopoty.
Problem polegat na tym, ze zaden z Murzynéw nie byl w stanie przeciwsta-
wi¢ si¢ przekonywajacemu, wysoce profesjonalnemu bialemu agentowi, sy-
piacemu obietnicami stawy i bogactwa. Z cala pewno$cia Armstrong mogt
wigcej wyméc na Rockwellu. Czarni mieli sktonnos$¢ ulega¢ sile bialych.
Czesto nie wiedzieli takze, jak si¢ pewne rzeczy dzieja, kto pociaga za sznurki
i naciska guziki, jak mogliby si¢ obroni¢ przed drapiezcami. Swiat rozrywki,
jak zdotali si¢ juz przekonaé, podzielili migdzy siebie gangsterzy, ktorzy mogli
czlowieka okaleczy¢, a nawet zabi¢ i méwiacy innym jezykiem biali, przeby-
wajacy w swoich biurach, hotelach i restauracjach, do ktérych czarni nie
mieli wstepu. Dziatajac w takim $wiecie show-businessu czarni mieli skute
rgce. Mogli czyni¢ tylko uniki, w nadziei, ze ludzie, w ktorych rgkach
znajdowat sig¢ ich los, nie skrzywdza ich zbyt dotkliwie.

Louis Armstrong nie byl nigdy czlowiekiem przebiegltym i nie potrafit
prowadzi¢ brutalnej walki. Pragnal jedynie aplauzu publicznosci; chcial
wspolpracowaé z otaczajacymi go ludzmi i by¢ szczgdliwym. A tymczasem
ludzie wokot niego, w wigkszosci biali, okradali go, oktamywali i oszukiwali.

Dlatego nie mogt nic zrobi¢ dla ludzi Dickersona, ktoérych sam tu
sprowadzil. Zutty twierdzil, ze zespo6t Dickersona byt duzo lepszy od orkiestry
Russella. Marge Singleton powiedziata, ze Zutty ,,poszedt do Loew’s State,
postucha¢ go, kiedy Louis dyrygowat orkiestra. I powiedzial Louisowi, kiedy
zabral go on do domu na obiad: «Jak mozesz gra¢ z podobnym zespolem?»
A Louis na to: «Nawet ich nie styszg.» Orkiestra Carrolla Dickersona to byt
jakby chor za plecami Louisa. Grali tylko dla niego, a zespdt Luisa Russella
grat dla siebie.”33



Singletonowie tak naprawde nigdy nie pozbyli si¢ uczucia goryczy,
spowodowanego brakiem lojalnosci ze strony Louisa wobec Zutty’ego. Mar-
shall Brown, ktory gral pdzniej z Zuttym przez dtuzszy czas, stwierdzit: »Pod
pewnym wzgledem Zutty gratl na bgbnach w prymitywny sposob, a Louis
potrzebowat bardziej swingujacego perkusisty. Kogo$ w stylu Gene’a Krupy;
kiedy Zutty prébowat tak graé, nie wychodzito to naturalnie.” Mogloby to
by¢ zatem dobrym powodem dla Louisa, by nie zatrudnia¢ Singletona.

Jednak przez cala swoja karier¢ Armstrong gral z wieloma znacznie
gorszymi muzykami i moglby znalez¢é miejsce dla Zutty’ego, gdyby tylko tego
chcial. Zutty nalezat do tych ludzi z Nowego Orleanu, wobec ktérych
Armstrong szczegolnie byt zazdrosny, chociaz traktowat ich jak braci.

W 1969 roku Zutty doznat wylewu i zostal czgSciowo sparalizowany.
Wedlug Marge Louis odwiedzal go, kapat i wozil na wozku. ,,Golit go i robit
przy nim wszystko, poniewaz wiedzial, ze Zutty go kocha, a on kochat
Zutty’ego.”3* W tym czasie Singletonowie spedzili cztery dni w domu Arm-
strongéw. Kiedy Louis znajdowal si¢ na goérze, w sypialni Zutty’ego, obie
zony siedziaty na dole i plotkowaly. Wyptyneta kwestia, dlaczego Louis nigdy
nie zatrudnit Zutty’ego. Okazalo sig¢, iz Lucille zyla w przekonaniu, iz to
Zutty sam si¢ odsunal. To zeztoscito Marge, ktora powiedziala: ,,Id¢ na goére
i W obecnos$ci Zutty’ego powiem to prosto w oczy Louisowi. Lucille zaprote-
stowala: «Och, nie, nie! Nie denerwuj Louisa, nie atakuj go.» Wyjasnitam jej,
jak Zutty byl zwariowany na punkcie Louisa, jak bardzo go kochal; powie-
dziatam jej, ze przez caly czas muszg perswadowaé Zutty’emu: «Gowno mu
zalezy na tobie, zapomnij o nim. Rzyga¢ mi si¢ chce, kiedy slysze, jak bez
przerwy go wspominasz.» Louis pragnal zawrze¢ pokdj z Zuttym przed jego
$miercia, poniewaz wczesniej traktowat go bardzo zle. Nie powiedziatam
0 tym nic Zutty’emu, poki nie wrociliSmy do domu, bo Lucille btagata mnie
0 t0.73

Pod koniec 1929 roku Armstrong wybral nowa drogg. Odrzucil dawne
zwiazki. Wkrotce takze i Lii miata odej$¢. Od tej chwili Armstrong nawet
zacznie gra¢ inaczej - moze nie gorzej, ale tez nie lepie;j.
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Klopoty i zamieszanie

Ludzie z orkiestry Dickersona, z wyjatkiem Zutty’ego, powegdrowali
z powrotem do Chicago, a Armstrong, uwolniony teraz ze starych wigzow,
rozpoczat pod wodza Tommy’ego Rockwella nowa karier¢. Chociaz Louis
byt dojrzaltym artysta, zachowywatl sig¢ jak zoltodziob w brutalnym S$wiecie
przemystu rozrywkowego, nie zawsze rozumiejac, co kryje si¢ w podpisywa-
nych przez niego papierach, ani nie orientujac si¢ w wartosci sktadanych
wobec niego obietnic. Dlatego tez nastgpnych sze$¢ lat zycia uptynglo mu
W nieustannym zamieszaniu. Agenci pojawiali si¢ i1 znikali, oskubujac go
w przelocie jak kurczaka. Zespoty, w ktorych byt solista, kompletowano na
chybcika, byle jak. Jego burzliwe malzenstwo z Lii zmierzato nieuchronnie ku
koncowi. Przebywat w nie konczacych si¢ podrozach i popedzany przez
chciwych impresariow dat obolalymi ustami w instrument. Nie miatl jednak
ochoty, albo nie byl w stanie, przeja¢ peinej kontroli nad wlasnymi interesa-
mi. Robit to, czego od niego zadano.

W tym okresie Armstrong nawiazal przyjazn z bialtym klarnecista, Milto-
nem Mezzrowem. Mezz, jak go powszechnie zwano, nie byl powaznie
traktowany przez innych muzykéw, nawet przez biatych z Chicago, ktory
znali go w miodosci, jakkolwiek dokonywal nagran i dostawal angaze dla
zespotow, ktorym najczgéciej sam liderowal. Mial olbrzymi podziw dla
Murzynéw - nie tylko dla ich muzyki, ale dla catej kultury czarnych - i starat
si¢ postgpowaé tak, jakby sam byl czarnoskérym. W koncu zajal si¢ nim
francuski publicysta jazzowy Hugues Panassi¢, ktory nie zgadzat si¢ z innymi
muzykami w ocenie talentow Mezzrowa. Dzigki jego poparciu Mezzrow stal
si¢ w Paryzu bardzo znana postacia. W 1946 roku Mezzrow opublikowat
ksiazke pod tytulem Really the Blues, pelna nieécistosci 1 gloryfikujaca jego
osobg, ale zawierajaca tez sporo ciekawych faktéw o $wiecie narkotykow,
w ktorym obracal si¢ Mezzrow. Ksiazka ta stala si¢ jedna z najbardziej
znanych pozycji o jazzie. Spora jej czg$¢ autor poswigcil swemu zwigzkowi
z Armstrongiem, twierdzac, iz prosit go on czasem o napisanie aranzacji,
pokierowanie nim. Nikt nie jest w stanie stwierdzi¢, ile kryje si¢ w tym
prawdy, ale uwaza si¢ powszechnie, ze na pewien czas Mezzrow stal si¢ dla
Armstronga gldéwnym dostarczycielem marihuany oraz iz byli przyjaciotmi.



Przypuszczalnie Mezzrow znajdowat si¢ w studio, kiedy nagrywano Hobo,
You Can't Ride This Train, i dzwonil dzwonkiem lokomotywy, zaczynajacym
utwor. Jest jednak watpliwe, by mial jaki$ istotny wpltyw na muzyczna karierg
Armstronga.

W grudniu 1929 roku Armstrong zostal solista w orkiestrze Luisa Russel-
la, grajac glownie w teatrach Pdéinocnego Wschodu - w grudniu w Standard
Theatre w Filadelfii, w styczniu w Howard Theatre w Waszyngtonie, a po-
tem w Chicago, w Regal Theatre, ,,szczelnie wypetnionym przez ttum, ktory
zgotowal mu trwajacaq kilkanascie minut owacje... Takiego powitania nie
widziano tutaj od bardzo dawna”.! Dla czarnej publiczno$ci Armstrong byt
bohaterem. Kiedy nie podrdézowal, grat w Connie’s Inn. Dziato si¢ tak do
zimy 1930 roku. Wtedy, z nieznanych powodow, rozstal si¢ w zespotem
Luisa Russella - prawdopodobnie dlatego, ze Russell dostatl angaz w harlem-
skim klubie Saratoga, gdzie - jako staly zespot - zapuscili na dhuzej korzenie.
Bedac solista grupy Mills Blue Rhythm Band, prowadzonej przez Irvinga
Millsa, Armstrong dostal dwumiesigczny angaz w nowo otwartym harlem-
skim klubie Cocoanut Grove. Potem, w kwietniu, korzystajac z tego samego
towarzyszacego mu zespolu, odbyl tournee po teatrach Pdélnocnego Wscho-
du. Nastgpnie na trasie Paramount-Publix Theatre dat szereg solowych
wystepow.

W tym tez czasie, z rozmaitymi zespotami, kontynuowal nagrania dla
OKeh. Zostala woéwczas ustalona sztywna formula jego wystgpoéw, obowiazu-
jaca przez niemal dwa dziesigciolecia. Wykonanie kazdego numeru byto
pomyslane jako laurka dla Armstronga. Gral otwierajacy fragment tematu,
czgsto z prostym thumikiem, $piewal chorus, a potem, na zamknigcie nume-
ru, zno6w wykonywat na trabce btyskotliwy chorus. Orkiestra grata tylko tyle,
by czasem da¢ mu odetchna¢. Publiczno$¢ domagala si¢ Armstronga i bez-
celowe bylyby jakiekolwiek zmiany tej konwencji. Nie bylo takze Zzadnego
bodzca, aby gra¢ dobry jazz. Nikt nie zamierzal wydawac¢ pienigdzy na dobre
aranzacje ani na napisanie bardziej interesujacych tekstow; nikt tez nie chcial
wydawa¢ pienigdzy na wynajecie dobrych solistow, chociaz nie braklo ich
w innych zespotach. Idea tych wystgpow sprowadzata si¢ do najprostszego
akompaniamentu i pozostawienia calej reszty Armstrongowi.

Armstrong nie mdgl jednak przesta¢ gra¢ dobrego jazzu (nagrania z tego
okresu omowi¢ w pozniejszym rozdziale). W tym czasie w jego grze stawaly
si¢ coraz bardziej widoczne dwie tendencje. Jedna polegata na nasilajacym sie
nawyku popisywania si¢ wysokimi nutami. Armstrong odkryl, iz te blyskotli-
we, efektowne zakonczenia podobaty si¢ publiczno$ci - ze sa wregecz oczeki-
wane. Na koniec kazdego numeru grat dlugi ciag wysokich C, po ktérych
nastgpowalo wysokie F. (Wedlug wielu zrédet grat do dwustu pigédziesigciu
wysokich C w jednym ciagu. Trudno w to uwierzy¢, ale Scoville Browne,
ktory wystgpowat z Armstrongiem w latach trzydziestych powiedzial, ze gita-
rzysta Mike McKendrick liczyl na glos, kiedy Armstrong brat te nuty.)?
Czgsto stosowal gre na ,,potwentylu” przy braniu wysokich nut, czego uzywat
z nadmiarem do tego stopnia, ze stawato si¢ to bolesne dla uszu stuchajaczy.
Podczas kiedy zarowno granie wysokich nut jak i ,,pdtwentylowego” grania
ma swoje uzasadnienie i moze by¢ stosowane z korzy$cia dla muzyki, u Arm-
stronga staly si¢ one jedynie efektownymi sztuczkami, ktore nie stanowily



integralnej czg$ci muzyki, byly jedynie lukrem na muzycznym torcie. Zbyt
czgsto estradowiec bral w Armstrongu gorg nad muzykiem jazzowym.

Po drugie, w jego grze coraz bardziej widoczny stawatl si¢ rys sentymen-
talny. Przez pigédziesiat lat mito$nicy Armstronga czuli si¢ zaklopotani, gdy
mistrz wyglaszat slowa podziwu pod adresem zespotu Guya Lombarda.
Gdyby chodzito o orkiestry Tommy’ego Dorseya albo Glenna Millera, wiel-
biciele Armstronga mogliby to zrozumieé: byly to, co prawda, zespoly
komercyjne, ale posiadaly dobrych solistéw i potrafily doskonale swingowac.
Lombardo natomiast postrzegany byl zawsze jako symbol antyjazzu - jako
opera mydlana muzyki rozrywkowe;j.

Nie jest faktem powszechnie znanym, ze nie tylko Armstrong, ale wielu
czarnych muzykow chicagowskich znajdowalo si¢ w tym czasie pod urokiem
Lombarda. Dave Peyton, ktory, wedlug powszechnej opinii, nie przepadat za
tym, co okreslal jako ,nowoorleanskie granie na uczuciach mato wybrednej
publiczno$ci”, wypowiadal si¢ wielokrotnie z podziwem o Lombardzie;
a Zutty, i inni czlonkowie zespotow, z ktorymi wystgpowat Louis, podkresla-
li, ze shuchali Lombarda w radio. Podziw byl wzajemny. Guy Lombardo
i jego muzycy szanowali dokonania Armstronga i czgsto przychodzili do
klubu postuchaé¢ go na zywo. Pewnego razu, we wrzesniu 1928 roku, zespot
Lombarda zaprosit Louisa i Zutty’ego jako swych honorowych gosci do
luksusowej Granada Café, gdzie wystgpowali. Wedlug Peytona Granada
»byla jednym z najbardziej eleganckich bialych klubow w kraju”. Dwaj
czarnoskorzy muzycy ,byli goszczeni do wczesnych godzin rannych”.3
W tym czasie przyprowadzenie Murzynéw do tego rodzaju lokalu wymagato
zardwno odwagi jak i mocnych wptywow.

Armstrong nie wypowiedziat si¢ nigdy jasno w kwestii tego, co najbardziej
podobalo mu si¢ w zespole Lombarda. Jak wskazywalem, w przeciwienstwie
do Duke’a Ellingtona, Dona Redmana i wielu innych muzykow nastepnego
pokolenia, Armstrong nie okazywal zadnego zainteresowania wyszukiwaniem
bardziej ryzykownych harmonii niz te podstawowe, pochodzace z ludowych
kompozycji, posrdd ktorych wyrést. Jego koncepcja melodii byta bogata,
zlozona i $miata, ale nigdy nie nudzilo go granie najprostszych kadencji. To
wlasnie tacy jak on cenili sobie u Lombarda proste melodig, grane z precyzja
W czysty, bezposredni sposob i dokladnymi intonacjami. Armstrong mial
doskonaly stuch i wiedziat, kiedy kompozycja wykonywana jest poprawnie.
,»len zespot potrafi pigknie gra¢. Nie ma innej orkiestry, ktéra brzmialaby tak
dobrze.”® Pamigtajmy, ze Armstrong nie zawsze byl instrumentalista jazzo-
wym: wyszedl z zespotu domu poprawczego przekonany, Zze jego podstawo-
wym zadaniem jest uwypuklanie melodyjnosci utworu - i nadal tym si¢
kierowat.

Brzmienie zespotu Lombarda bylo skazone przesadnym vibrato, ktore
u wigkszosci muzykéw jazzowych wywotywalo mdlosci; ale Armstrong wyrdst
pomigdzy nowoorleanskimi instrumentalistami, ktérzy zwyczajowo stosowali
szybkie koncowe vibrato, i to, co grat zespét Lombarda, mniej go razito, niz
muzykow o innym rodowodzie. Armstrong cenit stodycz muzyki Lombarda.
Przez cale zycie nie znosit zgietku, nienawidzil ktotni. Powtarzatl zawsze, ze
nauczyt si¢ od swojej matki nie walczy¢ z wiatrakami. Wolal nadstawi¢ drugi
policzek, niz si¢ awanturowaé. 1 ta wlasnie cecha pojawiala sig w jego



muzycznych upodobaniach. Lubil przestodzone i sentymentalne melodie.
Bez najmniejszych oporéw $piewal o drogim, starym, pachnacym magnolia-
mi Potudniu, dlatego ze sam byt sentymentalny; i przez cale zycie nie mogt
poja¢é, co krytycy jazzowi mieli do zarzucenia tak tadnym melodiom. Swoja
wielka muzykalno$cia nawet takim melodiom potrafit nada¢ nowe brzmienie;
zobaczymy to pozniej, na przykltadzie Szveethearts oti Parade i Just a Gigolo.

W potowie lata 1930 roku Tommy Rockwell zatatwil Armstrongowi
angaz do kabaretu Frank Sebastian’s New Cotton Club w Los Angeles,
znajdujacego si¢ naprzeciwko studia M.G.M., gdzie miat wystgpowaé z or-
kiestra Leona Elkinsa. W zespole znajdowal si¢ miody muzyk Lawrence
Brown, ktory byt potem czotowym puzonista w orkiestrze Duke’a Ellingtona,
a takze eksperymentujacy z wibrafonem perkusista Lionel Hampton, ktory
kilka lat p6zniej mial zosta¢ gwiazda Benny Goodman Quartet, a nastgpnie
przez dziesigciolecia prowadzi¢ wilasny zespot. Orkiestra Elkinsa miata swoje
stabe punkty i we wrze$niu zostala zwolniona z roboty, po czym przyjeto
nowa, prowadzona przez saksofonist¢ Lesa Hite’a. Ze starej grupy pozostat
jedynie Hampton. Hite pracowal przedtem z nowoorleanskim trgbaczem
Muttem Careyem, ktory dziesig¢ lat wczesniej pojechal na zachdd, by
pracowaé wraz z Orym wowczas, kiedy to Armstrong zrezygnowal z wyjazdu.
Hite byl dobrym improwizatorem jazzowym; wazniejsze, ze gral czysto i bez
falszow. Pdzniej pracowal w filmie, gdzie wymagano wysokiego poziomu
wykonawstwa. Z zespotem Hite’a Armstrong dokonat wspaniatych nagran.

Dla Armstronga Sebastian’s, w ktorym przebywal do nastgpnej wiosny,
okazal si¢ oaza spokoju w zgietkliwym $wiecie tamtych lat. Praca przez kilka
miesigcy w jednym lokalu z tym samym zespotem, bez miotania si¢ pomig¢dzy
dwoma czy trzema klubami i teatrami, pozwolita mu zy¢ tatwiej niz w Chi-
cago. Efekty tego widoczne sa w jego grze: w tym okresie dokonat najle-
pszych swoich nagran big-bandowych. ,,Variety” nazwalo go ,najgorgtszym
sposrod goracych trgbaczy, wzorem dla niezliczonych orkiestr uniwersytec-
kich, nieprzerwanie nagrywajacym dobrze sprzedajace si¢ ptyty...”

W tym tez czasie po raz pierwszy zagral w filmie. Byl pierwszym Murzy-
nem, stale wystgpujacym w filmach, w ktérych pokazal si¢ okoto szesédzie-
sigciu razy. Jego pierwszym obrazem byl Ex: Flame z roku 1930, ktory zostat
okres$lony jako ,,dramat rodzinny, oparty na sztuce z 1861 roku, zatytulowa-
nej East Lynne, do ktorej dodano kilka piosenek™.® Armstrong i orkiestra
wyraznie si¢ tam wyrdzniali.

Jednak i w stonecznej Kalifornii zdarzaty si¢ klopoty. Na poczatku listo-
pada 1930 roku Armstrong zostal aresztowany pod zarzutem uzywania
narkotykéw. Wedtug Charlie’go Carpentera, autora piosenek, z ktérym Louis
przyjaznit si¢ w Chicago, ,,to w Savoy Ballroom Louis popadt w 6w natdg”.”
Pewnej goracej nocy muzycy zebrali si¢ na zewnatrz w czasie przerwy. Kto$
palit marihuang i przekonat Armstronga, aby tez sprobowal. Trudno wrgcz
uwierzy¢, zeby nie mial on wczesniej kontaktu z trawka; nie brakowalo jej
w Nowym Orleanie, a wedlug Earle’a Wallcra w 1919 roku w Chicago
,marihuana uwazana byla za dziecinng zabawk¢”.® Od tego momentu
Armstrong zaczat stale ja palic. W poroéwnaniu z wieloma innymi muzykami
jazzowymi, ktérzy natogowo zazywali twarde narkotyki i pili, i tak zachowy-
watl si¢ bardzo powsciagliwie. Nigdy nie pit za wiele (oprocz nocy spedzanych



w miescie z Mayann) i nie ma dowodow na to, by kiedykolwiek zazywat
mocne narkotyki. Bez marihuany nie mogt jednak przezy¢ ani jednego dnia.
Nie wstydzit si¢ tego. Johnowi Hammondowi powiedzial: ,,Cztowiek czuje sig
po niej tak dobrze. Jest zrelaksowany, zapomina o wszystkich dych rzeczach,
jakie spotkaty go jako Murzyna. Czuje si¢ potrzebny. A jesli znajduje sie
W towarzystwie innego palacza, odczuwasz w stosunku do niego specjalnego
rodzaju pokrewienstwo.”® Poézniej napisal do prezydenta Dwighta Eisenho-
wera petycje w sprawie zalegalizowania marihuany, ktora jest, jego zdaniem,
z cala pewnoscia mniej szkodliwa od alkoholu.

Na poczatku listopada Armstrong wyszedtl pomigdzy wystepami na par-
king wraz z biatym perkusista Vicem Bertonem, muzykiem chicagowskim,
ktéry grywal z najlepszymi bialymi instrumentalistami jazzowymi. Zapalili
skreta - i zostali aresztowani przez policj¢. Histori¢ tego wypadku opowie-
dzial zaro6wno Armstrong jak i brat Vica, Ralph Berton. A dziennikarze mieli
sensacyjny temat. ,,Variety”, pod tytulem ,,Oskarzenie muzykéw jazzowych
0 uzywanie narkotykow”, donosito: ,,Vic Berton, perkusista w zespole Abe
Lymana, oraz Louis Armstrong, czarnoskéry trgbacz, wystgpujacy w Seba-
stian’s Cotton Club w Culver, w Kalifornii, zostali aresztowani w Cotton
Club przez policjantow wydzialu antynarkotykowego i oskarzeni o posiada-
niec marihuany, domieszanej do papierosow. Przed uptywem dwudziestu
czterech godzin obaj muzycy zostali zwolnieni za kaucja i wezwani na
przeshuchanie wstgpne 25 listopada. Za takie przestgpstwo grozi kara od
sze$ciu miesigcy do szesciu lat wigzienia.”!0

W tamtych czasach marihuana nie byla w tak szerokim uzyciu jak
obecnie. Uwazano ja za szkodliwa, a kary za jej uzywanie byly dotkliwe.

Istnieje podejrzenie, ze za aresztowaniem Armstronga kryt si¢ wilasciciel
konkurencyjnego lokalu, albo cztonek gangu, ktory bezskutecznie chciat
sciagna¢ Louisa do jednego ze swoich kluboéw. Z poczatku Armstrong i Ber-
ton nie brali swego aresztowania powaznie. Wedlug Ralpha Bertona ,,gliny
wziety Vica i Louisa do $rodmiescia, gdzie spedzili noc w celi, $miejac si¢
z przygody - nadal byli na haju. Przestali si¢ $mia¢ nastgpnego ranka, kiedy
sedzia wlepit kazdemu z nich po sze$¢ miesigey i tysiac dolardw grzywny”.!!
Jednakze, wedtug Bertona, szef jego brata, Abe Lyman, byl odpowiednio
ustosunkowany - w czasach prohibicji wlasciciele klubow dziatali tylko dzigki
lapéwkom i zawsze mieli powiazania z politykami - i s¢dziego sktoniono do
zawieszenia wyroku, pod warunkiem, ze obaj obwinieni przez sze$¢ miesigcy,
po zakonczeniu pracy, pi¢g¢ nocy w tygodniu maja spedzaé w wigziennym
szpitalu. Armstrong stwierdzit po prostu, ze s¢dzia dal wyrok w zawieszeniu
1 nie wymagal od nich niczego wigcej, opréocz nocowania w szpitalu na
terenie wigzienia. Walter C. Allen, zazwyczaj wiarygodny badacz, powiedzial,
ze sedzia sklonny byl zrezygnowaé z tego warunku, jesli Armstrong opusci
Kalifornig; Louis zostat jednak az do wiosny. Zgietk w prasie szybko ucicht,
a Armstrong niemal natychmiast wrocit do palenia marihuany.

W tym okresie Louis i Lii zyli juz w calkowitej separacji. Od jakiego$
czasu co§ w ich malzenstwie si¢ nie kleito. Charlie Carpenter przypomina
sobie Armstronga, mowiacego co$§ w 1928 roku o ,matym kurczaczku”.
Przypuszczalnie chodzito o Alphg Smith, ale byly takze inne kobiety. Lii
i Louis ktocili si¢ czesto w tym okresie. W 1931 roku Lii stwierdzita, iz nie



wytrzyma z Louisem ani dnia dluzej. ,,Teraz, kiedy zarabiasz tysiac dolaréw
tygodniowo, nie potrzebujesz mnie juz. Skonczmy z tym.”!2 Po rozwodzie
dostata dom 1 wigkszo$¢ pienigdzy Louisa. Wedlug Lucille Armstrong taki
mial zwyczaj rozwodzenia si¢: ,,Louis nie wierzyl w alimenty. Wszystko, co
mial, dawal swoim eks-zonom podczas rozwodu, a potem zaczynal od
poczatku.”

Lii nie zapomniata nigdy Louisa i nie wyszlta ponownie za maz. ,,Nadal
nosita otrzymane od niego pierScionki; z zapatem kustosza muzeum przecho-
wywala jego stary komet, listy, fotografie i pierwsze kompozycje; méwita
0 nim z pozorng obojegtnoscia, ktorej zadawaty ktam iskry w jej pczach.”13 Az
do $mierci pozostala w domu, ktéry kiedy$ razem kupili; a wcze$niej wiele
czasu spegdzata w Idlewild, miejscowosci nad jeziorem Michigan, gdzie po raz
pierwszy razem zamieszkali.

Ul Armstrong byta wprost uwielbiana przez ludzi jazzu. Po jej $mierci John
Hammond napisal: .Jedna z najbardziej sympatycznych oséb, jakie kiedykol-
wiek zaistnialty w muzyce, byta Lii Hardin Armstrong, Zona oraz protektor
Louisa podczas tych dawnych, brutalnych dni w Chicago. Lii byta dobrotliwa
1 mita, nie do porownania z tymi szakalami, ktore otaczaly Louisa w najbardziej
tworczych latach jego kariery.”!#4 Preston Jackson powiedzial: ,Naleza si¢ jej
wielkie pochwatly. Jestem przekonany, ze gdyby nie ona, Louis nie znalazlby si¢
tam, gdzie jest dzisiaj.”!> Jest oczywiscie niemozliwoscia stwierdzi¢, jak potoczy-
faby si¢ kariera Armstronga, gdyby nie bylo przy nim Lii. Z pewno$cia jego
rozstanie si¢ z zespotem Olivera, do ktorego doprowadzita, umozliwito mu tak
wspaniate popisy solowe - z orkiestra Hendersona i innymi zespotami chicago-
wskimi - ktore zmienity sposdb myslenia o jazzie. To Lii wyrwata go z cienia
Olivera, by mogt nagrywa¢ pod wlasnym nazwiskiem.

Zwiazek Lii i Louisa, jakkolwiek burzliwy, byl bardzo owocny. Zilner
Randolph wspomina Lii i Louisa, dajacych zaimprowizowany wystep w te-
atrze dla czarnych. ,Nigdy dotad nie widziatlem tak wspaniatej gry. Byla bez
zarzutu... Tak si¢ rozumieli nawzajem... Byla dobra tancerka, ale nie tanczyta
wiele. Spiewata, a on grat na trabce.”'¢ Tak si¢ dzialo juz od czaséw That’s
When I’ll Come Back To You w 1927 roku. Z wyjatkiem tego, kiedy Lii
pozwala Louisa do sadu w sprawie praw autorskich do niektorych piosenek
z wczesnych nagran Hot Five, pozostawali dobrymi przyjacioimi.l? Ich
malzenstwo nie bylo udane, ale dla Louisa stanowilo wazny zwiazek.
27 sierpnia 1971 roku, grajac na koncercie poswigconym pamigci Louisa
Armstronga, Ul dostala rozleglego zawatlu serca. W samym $rodku swojej
soléwki fortepianowej spadta ze stotka i zmarta.

W marcu Armstrong wrécit do Chicago i w jego zycie wkroczyl kolejny
brutal, ostro klnacy i solidnie popijacy kombinator z gangsterskimi powigza-
niami - Johnny Collins. Collins mial w tym czasie trzydzieSci pig¢ lub
czterdziesci lat, byt postawnym facetem z pigknymi wasami i zwano go
,»Pop”. Niewiele wiadomo o nim samym, ani o tym, gdzie, kiedy i w jakich
okoliczno$ciach poznat go Armstrong - z wyjatkiem faktu, ze w kwietniu
1931 roku zostat agentem Louisa.

Wedle George’a Jamesa, saksofonisty, ktory w tamtym okresie pracowat
z Armstrongiem, Collins miat ambicj¢ zostania gruba ryba w $wiecie przeste-
pczym, ale zabraklo mu talentu, by wydosta¢ si¢ z gromady peryferyjnych



matych rybek.!® Zrozumiat jednak, Ze Armstrong moze. by¢ dla niego kura
znoszaca zlote jaja, i przekonat Louisa, by podpisal z nim kontrakt. Arm-
strong miat juz umowe¢ z Tommym Rockwellem, zwiazanym z gangsterami,
za$ Pop Collins byl czlowiekiem niesolidnym i strasznym pijakiem. Jednak
Collins, twardy, spro$ny facet, nalezal do/gatunku tych mezczyzn, ktorzy tak
pociagali Armstronga. Przez nastepne dwa lata Collins okradal Louisa z jego
pieniedzy, w zamian sprowadzajac nafh same klopoty.

Problemy zaczgly si¢ niemal natychmiast. W Chicago zebrano dla Louisa
nowa orkiestr¢ towarzyszaca, pod kierownictwem Collinsa. Panuje po-
wszechne przekonanie, ze zespot ten zostal zorganizowany przez trgbacza
z St. Louis, Zilnera Randolpha, ktéry grywal w Milwaukee i w okolicach
Chicago, ale Randolph stwierdzit wyraznie, iz dotaczyl do istnicjacej juz
grupy dopiero pdzniej. Orkiestr¢ sformowatl prawdopodobnie saksofonista Al
Washington, ktory wystgpowatl w grupie Sunset Café Armstronga, a gitarzy-
sta Mike McKendrick — brutalny, noszacy przy sobie bron zwany ,,Big
Mike” - zostal zastgpca szefa, z zadaniem utrzymywania porzadku oraz
dopilnowywania, by ludzie znalezli si¢ na czas tam, gdzie ich oczekiwano.
Collins zatatwil zespotowi angaz do biatego klubu pod nazwa Showboat,
mieszczacego si¢ w Loop - biurowo-handlowej dzielnicy Chicago. Przestu-
chano ich i wystartowali w kwietniu.

W druga noc ich wystepow do klubu weszto dwdch ludzi z nowojorskiego

potswiatka. Wiele lat p6zniej Armstrong wspominal: ,,Pewnej nocy szemrany
facet wszedt do mojej garderoby w Chicago i poinstruowal mnie, ze naste-
pnego wieczoru mam wystapi¢ w takim to a takim klubie w Nowym Jorku.
Powiedzialem mu, ze mam angaz w Chicago i nie planuj¢ zadnej podrdzy.
I odwrbécitem si¢ do niego plecami, zeby mu pokazac, ze niczego si¢ nie boje.
Wtedy ustyszatem szczek metalu: Odwrocitem si¢ i zobaczylem, Ze celuje we
mnie z ogromnego rewolweru. Jezu, wygladatlo to jak armata! Spojrzalem na
to zelastwo 1 powiedziatem: «No c6z, moze istotnie wystapi¢ jutro w Nowym
Jorku.»”19

Co wydarzyto si¢ potem, nie wiadomo doktadnie, ale najwyrazniej Arm-
strong spedzil jaki§ czas ukryty w budce telefonicznej. Oto, co powiedziat
George James: ,,Mike wezwal wszystkich do garderoby i oznajmil, Ze tamci
zagigli parol na Popsa [Armstronga]. Tylko on wiedzial, gdzie Pops jest tej
nocy. Powiedzial nam: «Nie chce, zeby ktokolwiek opuszczat klub, zanim
wam powiem, ze mozecie wyj$¢.» Dodal jeszcze: «Po prostu siedzcie tutaj,
jakby nic si¢ nie stalo, bo inaczej Pops moze oberwac.» Poszlismy za kulisy.
ByliSmy podnieceni, przestraszeni, szeptaliSmy migdzy soba, gdyz nie wie-
dzieli$my, gdzie byt Louis. Wkrotce Mike wrocit i powiedzial, ze widziat si¢
z Collinsem. Pop [Collins] poradzit Mike’owi: «Nic nikomu nie méw o Lou-
im; po prostu nic nie wiesz, gdyby ktokolwiek ci¢ pytat.» To byla jedyna rzecz,
ktora Pop dobrze zatatwit.”

Collins zapakowal potem caly zesp6t do pociagu jadacego do Louisville
w Kentucky. Kilka godzin p6zniej przeszmuglowal z Chicago réwniez Loui-
sa. Bylo to w wigili¢ Derbow Kentucky i Collinsowi udato si¢ zatatwi¢ angaz
dla zespotu do Roof Garden w Kentucky Hotel; byli pierwszym czarnym
zespotem, ktory tam wystapit.

Nie wiadomo doktadnie, dlaczego gangsterzy zainteresowali si¢ Arm-



strongiem. George James twierdzi, ze Armstrong mial pewnego rodzaju
umowe z nowojorskim Cotton Club (mozliwe, iz w rezultacie jego kontraktu
z Tommym Rockwellem), ktorego wilascicielem byt Owney Madden, szef
jednego z najpotezniejszych gangéw w miescie. Jest takze mozliwe, iz Rock-
well dowiedzial si¢ o podpisaniu przez Louisa kontraktu z Collinsem, i jak
tylko ustyszat o jego wystgpach w Showboat, wystal kumpli z gangu, by
sprobowali sktoni¢ Armstronga do powrotu pod jego skrzydta.

Jaki§ czas podzniej Rockwell zjechat wraz ze swoim przyjacielem do
Chicago, by porozmawia¢ z Armstrongiem. Wedlug Cérka O’Keefe ucigli
sobie przyjemna rozmowg, po czym wrécili do swojego pokoju w hotelu
Morrison. Zaledwie si¢ tam znalezli, rozlegto si¢ walenie w drzwi. Rockwell
zapytal, kto si¢ tak dobija. ,,Czy to pokdj pana Toma Rockwella?”’ Rockwell
potwierdzit. Glos z drugiej strony drzwi odpart: ,No c6z, chlopcze, pozwol,
ze co$ ci powiem. «Dwudziesty Wiek» wyjezdza z miasta jutro rano. Wsiadz
do tego pociagu i nigdy wigcej nie wracaj tutaj. I nie kre¢ si¢ wokot artystow,
nalezacych do innych ludzi.”

o ktopotach, jakie Armstrong miat w tym okresie z gangsterami, opowie-
dzieli nam Bamey Bigard, Preston Jackson, Zilner Randolph, George James,
Cork O’Keefe i inni. Ich relacje sa metne 1 miejscami sprzeczne, w zwiazku
z czym nie moga by¢ uznane za szczegétowo udokumentowang prawde.
Jasno z nich jednak wynika, Zze pomigdzy rokiem 1930 lub 1931, kiedy to
Armstrong podpisat kontrakt z Johnnym Collinsem, a 1935, gdy zawarl
kolejny kontrakt z Joe Glaserem, ktory wyprostowal wszystkie te sprawy
dzigki wlasnym powiazaniom ze S$wiatem przestgpczym, splacajac Collinsa,
Louis znajdowat si¢ w potrzasku pomigdzy dwoma menedzerami i rywalizu-
jacymi gangami, ktére uwazaty, ze maja do niego prawo. Jednym z nich byta
grupa Owneya Maddena, wlasciciela nowojorskiego Cotton Clubu, z ktérym
Rockwell mial przypuszczalnie pewne powiazania. Innym mogt by¢ gang
Capone’a z Chicago, ale nie jest to pewne. Wszystko to jest wazne, gdyz
wyjasnia, dlaczego Armstrong spedzil tak wiele czasu poza dwoma gldéwnymi
osrodkami przemystu rozrywkowego - Nowym Jorkiem i Chicago. Obawial
si¢ gangdw. Powiedzial pdzniej: ,,Niebezpieczenstwo tanczylo wtedy caly czas
za moimi plecami.”

Korzystajac z repertuaru, jaki Armstrong przywidzt z Los Angeles, zespot

wyruszyl z Louisville na tournee po Srodkowym Zachodzie. Pod koniec maja
wyladowali w Greystone Ballroom w Detroit, gdzie do zespotu dotaczyt
Zilner Randolph, ktéry przez te cztery lata bywat czasami kierownikiem
muzycznym Armstronga. Randolph miat solidne wyksztalcenie muzyczne,
gdyz przez pewien czas studiowat teori¢ muzyki oraz aranzacji w St. Louis,
i dawal lekcje teorii Lii Hardin. Prawdopodobnie dzigki temu znal go
Armstrong i dlatego chcial go mie¢ w zespole. Chociaz Randolph dotaczyt do
grupy jako trgbacz, wkrotce zaczal tu rzadzié. Pierwszej nocy, gdy miat
wystapi¢ z zespotem, ,Louis zawotal: «Hej, Randy!», a ja zapytatem: «O co
chodzi?» Odpart: «Prowadz zespét.» Kiedy to powiedzial, wszyscy spojrzeli po
sobie. No wigc wziatem paleczke i datem im znak... Od tej pory kierowatem
orkiestra.”20

Bylo to typowe dla Armstronga, by przekaza¢ zespdét komu$ innemu.
Nigdy nie czut si¢ dobrze, wydajac ludziom polecenia, i unikat tego jak tylko



moégl. Biorac pod uwage powazanie, a nawet lgk, jaki Armstrong budzit
wsérod innych muzykow, z pewnoScia ltatwiej przyjmowaliby instrukcje od
niego niz od Randolpha, ktéry byl, co prawda, wyksztalconym profesjonali-
sta, ale niezbyt wielkiego formatu instrumentalista jazzowym. Jednak Arm-
strong nie chciat mie¢ zadnej wladzy.

Chociaz niektoérzy z muzykow oburzali si¢ na rzady Randolpha, okazat si¢
on bardzo uzyteczny dla Armstronga. Powigkszyl repertuar, do kompozyc;ji,
z jakich korzystal zespo6l, dodajac wstepy i zmieniajac zakonczenia, i general-
nie starat si¢ nadac orkiestrze nieco profesjonalizmu. Grupie tej, oraz innym,
z jakimi Armstrong pracowal w tym okresie, od pogzatku zarzucano amator-
stwo, a publicy$ci jazzowi zawsze je deprecjonowali. Oskarzenia owe nie
zawsze byly stuszne. Agenci Armstronga placili zespolom jak najmniej; jakby
te pieniadze pochodzily z ich wlasnych kieszeni. Konsekwencja takiego
postgpowania bylo to, ze w duzej mierze musieli polega¢ na milodych,
niedo$wiadczonych instrumentalistach. John Hammond powiedzial: ,Kiedy
Louis kierowany byl przez Johnny’ego Collinsa, i na poczatku jego wspdipra-
cy z Glaserem, obaj agenci brali najtanszych muzykéw, jakich tylko dalo sig
znalez¢. Uwazali Louisa za zrodto swego utrzymania. Nie byli zainteresowani
poziomem artystycznym. Wigkszosci nagran Loui dokonal z okropnymi in-
strumentalistami. ”

W istocie nie wszyscy muzycy byli az tak zli, a niektérzy z nich okazali si¢
w koncu dobrymi jazzmanami. Musimy zrozumieé¢, iz plyty, na podstawie
ktéorych budujemy teraz swoje opinie, nagrane zostaly w bardzo prymityw-
nych warunkach. Scoville Browne stwierdzit: ,,MusieliSmy gra¢ wiele rzeczy,
do ktorych nie mieliémy nut... MusieliSmy nauczy¢ si¢ tego na pamigé. Wiele
razy podrzucano nam calkiem nowe melodie. Zadnych aranzacji. To dlatego
wigkszo$¢ z tych nagran nie brzmi zbyt dobrze... PracowaliSmy nad nimi juz
w studio. Niektorzy z przyjaciot Louisa przynosili nowe kompozycje: «a teraz
zagraj to, Loui.» Nie mieliSmy nut, grajac I Got a Right to Sing the Blues.
ZnaliSmy temat wiodacy [lini¢ melodyczng i funkcje harmoniczne]. Nagranie
trwato tylko trzy minuty, wigc nie bylo to zbyt trudne. Louis brat zwykle
pierwszy chorus, a my robilismy mu w tle podktad harmoniczny. Kiedy
bylimy w trasie, mieliSmy zbidr aranzacji, ktore gralismy. Odbywali$my
wcezesniej proby i przewidujac, ze bedziemy graé do tanca, mieliSmy wystar-
czajacy repertuar, by temu podotaé. MogliSmy doda¢ co nieco, gdy bylo
trzeba.”

Zilner Randolph potwierdzit to. ,,Stardust zagraliSmy prawie z glowy”?! -
to znaczy, nie byt wczedniej zapisany.

Moze sig wydawa¢ dziwne, ze firmy ptytowe dawaty zespotom do nagry-
wania cieple jeszcze utwory, zamiast pozwoli¢ im zarejestrowaé piosenki,
ktére wykonywali w trasach, jednak przez cate dziesigciolecia stanowito to
regule w branzy ptytowej. Kiedy na poczatku naszego wieku przemyst po-
pularnych nagran muzycznych dopiero startowal, sprzedawalo si¢ melo-
dig, a nie wykonujacy ja zespot - i pozostato tak przez dtugi czas. Popular-
ne kompozycje wiodly bardzo krotki zywot na poétkach sklepowych, czasami
juz po kilku tygodniach wypadajac z task. Firmy fonograficzne nie chciaty
zatem, by ich orkiestry nagrywaly piosenki, ktére byly juz wykonywane
od kilku czy kilkunastu miesiecy i mogly znudzi¢ si¢ publicznosci. Wolaty,



by zespoty wyjezdzaly w trasy z nowymi melodiami, ktoére dopiero co nagraly.
Oweczesne orkiestry, w ktorych wszyscy muzycy biegle czytali nuty, byly
w stanie bez trudu w po6l godziny przeé¢wiczy¢ nowa kompozycje w studiu
nagraniowym i nadaé jej zgrabne, profesjonalne brzmienie. Jednakze ludzie
Armstronga nie byli do$wiadczonymi instrumentalistami i, aby daé¢ dobry
wystep, potrzebowali wiele czasu na prdoby; niestety nie mieli go w studiu.
Bez watpienia melodie, nagrane na ptytach, wykonywali potem znacznie
lepiej na estradach.

Po wystgpach w Detroit zespot koncentrowat na Srodkowym Zachodzie,
a potem, w czerwcu, skierowat si¢ na potudnie, gdzie dostal angaz w eleganc-
kiej restauracji z pokojami do gier hazardowych, zwanej Suburban Gardens
i mieszczace] si¢ na obrzezach Nowego Orleanu. Od czasow, kiedy Arm-
strong, majac ze soba swoéj komet i kanapke z ryba, opuscit miasto, by
pamigtnego dnia 1922 roku dotaczyé do zespotu Kinga Olivera, po raz
pierwszy zawital ponownie w rodzinne strony. Wyjechat jako mlody komeci-
sta, znany jedynie miejscowym czarnym muzykom; powracal jako gwiazda.
Z pewnoscia nie byl tego $wiadom, ale dla nowoorleanczykéw, zaré6wno
czarnych, jak i biatych, stal si¢ waznym symbolem lokalnego patriotyzmu.
Miasto nie dalo krajowi zbyt wielu znanych artystow, i jego obywatele
ogromnie si¢ cieszyli z odniesionego przez niego sukcesu. Przybycie Louisa
wywotato olbrzymie poruszenie. W poblizu dworca kolejowego zawieszono
nad ulicami transparenty z wypisanym wielkimi literami nazwiskiem Arm-
stronga. Gazety pelne byly wzmianek o nim, a nieprzebrany tlum, ztozony
z bialych i czarnych, przyszedl na stacje w towarzystwie kilku zespotdéw, by
go powitaé. To byt powrdt do domu jak z kart powiescei.

Literatura jazzowa poswigcita wiele uwagi faktowi, iz konferansjer radio-
wy, ktory mial zapowiedzie¢ wystep Armstronga w Suburban Gardens,
odmowitl zaanonsowania ,tego czarnucha” i Louis musial sam to uczynic.
Historia jest na pewno prawdziwa, ale trzeba na nia spojrze¢ z odpowiedniej
perspektywy. Klub Suburban Gardens byl oczywiscie miejscem, w ktorym
panowala segregacja rasowa, i czarni nie mieli don wstgpu; ale wedtug
George’a Jamesa, obecnego tam woéwczas, ,nie rozumiato tego tylko kilku
ludzi, ktérzy nie chcieli zrozumie¢. Wigkszos¢ biatych czuta si¢ uradowana,
7e maja z powrotem Louisa i zespol”.

Nie obylo si¢ oczywiscie bez pewnych klopotow. Miejscowy zwiazek
muzykow usitowal nie wpusci¢ orkiestry do miasta i tylko na skutek interwe-
ncji zwiazanych z klubem gangsterow klopoty te zostaly przezwycigzone.
Zespot cieszyl si¢ z tego angazu. Suburban Gardens stanowit wedlug Jamesa:
»pickne miejsce. Byl ogrodzony z wszystkich stron i posiadal wspaniate
oswietlenie, ktore byto wida¢ z rzeki. A poniewaz nasi ludzie [czarni] nie
mogli wejs¢ do klubu, siadali na brzegach i stuchali, jak Loui $piewal,
a zespot grat. I kiedy przechodzilo si¢ tamtedy rano, zawsze kto§ z nich gotow
byt zaprosi¢ nas na $niadanie lub uczynié¢ co$ réwnie milego.”

Louis przywiozt ze soba Alphg, wynajal mieszkanie i kupit matego forda.
Kontrakt, okre$lony poczatkowo na trzy tygodnie, przeciagnat si¢ do trzech
miesigcy.

We wrzesniu zespdt opuscit Nowy Orlean, wracajac do sal Paramount-
-Publix, gdzie grali do nastgpnego roku. Znowu pojawity si¢ klopoty. Collins



podrézowat z orkiestra jako menedzer grupy, co byto mozliwe do zaakcepto-
wania przez biatych Potudniowcow. Nie mogli jednak znie$¢ tego, ze jezdzila
tez z nimi jego zona, majaca zajmowac si¢ sprawami transportu. Zespot
podrézowat autobusami, najczgéciej bardzo zdezelowanymi, ktdre wynajmo-
wali przenoszac si¢ z miejsca na miejsce. W Memphis Mary Collins zamowi-
la autokar z komfortowym miejscem z tylu wozu, gdzie Armstrong moglby
spa¢ na lezaco, ale towarzystwo przewozowe podstawilo jej pojazd z twardy-
mi, zwyklymi siedzeniami. Kiedy pani Collins nie chciata si¢ zgodzi¢ na taka
zamiang, kto§ wezwal policje. Kiedy gliniarze ujrzeli - siedzacych ramig
W rami¢ - czarnego mezczyzng z biala kobieta, natychmiast zaaresztowali
calag orkiestre. SzczgSciem Mike McKendrick zatatwial w tym czasie jakie$
sprawy w mieécie. Kiedy wrocit 1 ujrzal calg sytuacje, natychmiast zniknat
z pola widzenia str6zé6w prawa. Skontaktowal si¢ z kim$, przypuszczalnie
z ludzmi z teatru, w ktorym mieli gra¢ tego wieczoru, i w koncu policja
z Memphis zgodzita si¢ ich wypusci¢ pod warunkiem, Ze zagraja w miejsco-
wej rozglosni radiowej. W studio Armstrong miat powiedzie¢ do Mezzrowa

i innych w Nowym Jorku: ,,Sprobuj tego, Mezzerola”; & potem utwér I’ll Be
Glad When You ’re Dead, You Rascal, You [,,Bede szczgsliwy, gdy umrzesz, ty
tajdaku”] zadedykowat szefowi memphiskiej policji. Wtajemniczeni wiedzieli,
ze ,;mezzerola” oznacza skr¢t z marihuany. Po koncercie w radiu zespot
zostal zwolniony i o pdinocy dotart na nastgpny wystgp, gdzie publicznosé
ciagle jeszcze czekata.

W lutym 1932 roku orkiestra data seri¢ koncertéw, a potem skierowata
si¢ do Nowego Jorku, gdzie dostala angaz w teatrze Paramount-Publix. Dla
Armstronga zatatwiono takze wystepy w Lafayette Theatre, przed publiczno-
scia Harlemu. ,,The New York Age” napisal: ,,Armstrong zostal okrzyknigty
przez krytyke najlepszym na $wiecie kornecista, krolem bluesa, kompozyto-
rem popularnych melodii oraz jedna z najbardziej dynamicznych postaci
amerykanskiej sceny. Bedzie to pierwszy wystgp Armstronga w Nowym Jorku
po ponad dwuletniej nieobecno$ci. W tym celu Paramount-Publix Corp.
udzielito mu specjalnego zezwolenia, by mogt pojawié¢ si¢ w Lafayette, przed
wystepem na Broadwayu.”22

W tym jednak momencie wielu cwaniakdéw, przed ktéorymi Collins wczes-
niej si¢ obronil, wrdcilo upomnie¢ si¢ o swoje. Tommy Rockwell oraz
Immermanowie, wiasciciele Connie’s Inn, oskarzyli Armstronga o zlamanie
kontraktu. By¢é moze zostali napuszczeni przez gangsteréw, ktorzy zawsze
kryli si¢ gdzie§ w de. Armstrong, kiedy stawat twarza w twarz z podobnymi
problemami, zwykt uciekaé; tym razem réwniez Collins, pelen obaw, ze
Rockwell i gangi zabiora mu kure znoszaca zlote jaja, takze wolal zmiataé
z miasta. Pojechali do Chicago, gdzie dokonali szeregu nagran. Potem
orkiestra rozpadta si¢, a Armstrong pojechat do Kalifornii gra¢ w Sebastian’s
Cotton Club, przypuszczalnie z przygodnym zespotem.

Jednakze jeszcze przed opuszczeniem Nowego Jorku Armstrong zagrat
w dwoch szmirowatych filmach. Jeden nazywal si¢ Rhapsody in Black and
Blue, w ktorym czarnoskory mezczyzna zostaje znokautowany przez zong,
budzi si¢ jako krdl Jazzmanii i rozkazuje Armstrongowi, bez zadnego uzasad-
nienia ubranemu w lamparcia skorg, by grat dla niego. Drugi obraz, I’ll'Be
Glad When You’re Dead, You Rascal, You, w rezyserii Betty Boob, byt



czgsciowo filmem rysunkowym. Oba zawieraly mnostwo stereotypowych
opinii na temat Murzynow, a Armstrong pokazuje si¢ w nich z jak najgorszej
strony. Jednak filmy te stanowily sygnal $wiadczacy o jego wzrastajacej
popularnosci.z3

Na wiosng 1932 roku, zaledwie po roku impresariatu Collinsa, Louis
zaczal mie¢ coraz powazniejsze problemy z wargami. Od samego poczatku
stosowal podczas gry duzy nacisk na wargi i robit tak nadal nawet wowczas,
gdy pojawil si¢ system ,bez nacisku” (nonpress). Prawdopodobnie dlatego
chciat na rok porzuci¢ granie, by nauczy¢ si¢ nowej techniki zadgcia. Poza
tym zawsze uzywal bardzo waskiego ustnika. Obrzeze ustnika to metalowy
pierscien. Otwor, przez ktory przechodzi powietrze, jest zawsze mniej wigcej
tej samej Srednicy, ale brzeg ustnika moze byé tak szeroki, jak zyczy tego
muzyk. Duzy brzeg stanowi gruba ,poduszke” dla warg. Armstrong wolat
jednak bardzo waski ustnik, ktory wrzynal si¢ w cialo, ale za to latwiej bylo
go unieruchomié, aby nie wedrowal dookota ust. Podobno zrobil nawet na
nim nacigcia, by mie¢ pewno$¢, ze nie bedzie si¢ przemieszczal podczas gry.
Znajdujacy si¢ w Nowoorleanskim Muzeum Jazzu komet, uwazany za jego
instrument z czaséw domu poprawczego, nosi na ustniku $lady takich
naciec.

Wagniatanie przez cztery godziny dziennie tego ostrego ustnika w wargi,
szczegblnie w ich czula, rozowa cze$¢, musiato je uszkodzi¢. Przy wlasci-
wym wyszkoleniu trgbacza mozna bylo tego uniknaé, ale Armstrong nie
odebrat odpowiedniej nauki gry na instrumencie, i rezultaty tego byly
optakane. Powiedzial: ,Kiedy bylem chlopcem, grajac cata noc w knajpach
kaleczylem sobie usta zbyt ostrym ustnikiem.” W po6zniejszym czasie stoso-
wal rézne $rodki zaradcze, ale niewiele mogt na to poradzi¢; szczegdlnie
wtedy, kiedy zaczatl gra¢ w coraz wyzszych rejestrach. ,,Pewnej nocy, kiedy
gralem na Potudniu w salach tanecznych dla kolorowych, pokaleczytem usta
tak bardzo, ze w Memphis zgbami dotykatem ustnika. W Anglii, na scenie
Holman [sic!] Empire, rozciaglem usta, a krew kapata mi na koszul¢ pod
smokingiem; nikt o tym nie wiedzial. Po prostu uktonitem sig, zszedlem ze
sceny i1 nie wrocitem przed uptywem czterech miesigcy.”?* Przez cale zycie
od czasu do czasu kaleczyl usta: Lucille Armstrong pamigta, ze zdarzylo sig
to dwa razy.

Niestety, na tym nie koniec. Wedle stow Marshalla Browna przez cata
swoja karier¢ instrumentalisty Armstrong cierpial na nawroty twardzizny lub
bliznowacenie tkanki po wewngtrznej stronie warg. Przez dwa tygodnie
w lecie 1959 roku Brown dzielit z Armstrongiem garderobg w Adantic City
i cierpiac na t¢ sama przypadlos¢, bez przerwy o tym rozmawiali. ,Kiedy
wargi tra o zegby, tworzy si¢ naro$l, ktora mozna nazwaé bliznowaceniem
tkanki. Zdarza si¢ to tylko przy pewnej specyficznej [ludzkiej] biochemii. To
co$ podobnego do twardzizny na palcach gitarzysty. Miat to Buck [Clayton].
Przez cale zycie byt to problem Armstronga - od samego poczatku. Powie-
dziat mi, ze zawsze miat z tym klopot i raz na cztery, pig¢ lat musiat usuwac
to, bra¢ dwa lub trzy miesiace wolnego, albo i pét roku, by wyleczy¢ usta.
Dopiero potem moégl znowu gra¢. Powiedzial mi o sposobie radzenia sobie
z ta dolegliwos$cia, ktory uznatem za wyjatkowo prymitywny - bral po prostu
brzytwe i sam to usuwal.”



Zwyczaj uzywania domowych srodkow leczniczych czgsé¢ Louis odziedzi-
czyl po swych przodkach. Mieszkancy Nowego Orleanu, ktérzy byli zbyt
biedni, by z wyjatkiem najbardziej powaznych przypadkéw chorobowych
pozwala¢ sobie na optacanie lekarzy, nagminnie stosowali domowe sposoby
leczenia wigkszosci dolegliwosci. Zmagajac si¢ z przypadloscia swych warg,
Armstrong siggal po specjalne balsamy, a kiedy bliznowato$¢ rozwijata sig,
usuwat ja samodzielnie. Brown radzit Louisowi, zeby robit to samo co on, to
znaczy udawat si¢ z tym do chirurga plastycznego, ktory mogl si¢ uporac
z rogowaceniem w sposob zapewniajacy szybsze wygojenie si¢ ust; jednak
Armstrong nigdy tego nie zrobil, a pod koniec zycia, kiedy cierpial na inne
dolegliwosci, lekarze nie cheieli ryzykowac zabiegu.

Armstrong maltretowal swoje wargi w nieslychany sposob; prawdopo-
dobnie bardziej niz jakikolwiek inny trgbacz. Wywierano nan presjg, by
pracowal caly czas, bez wytchnienia, nawet wowczas, kiedy jego usta byly
w ztym stanie; ale i sam Armstrong chcial graé¢ bez przerwy. Wigkszo§¢ swych
probleméw zawdzigczal wylacznie samemu sobie - albo raczej nieodpowied-
niemu szkoleniu, jakie odebral w mtodosci. Cala jego przeszto$¢ ztozyla sig
na koncowy efekt.

A tym finalnym rezultatem bylo to, ze z kazdym rokiem malata technicz-
na bieglos¢ gry Armstronga. Doktor Gary Zucker, lekarz opiekujacy sig
Louisem do konca jego zycia, powiedzial, ze ,jego wargi mialy mndstwo
peknig¢ 1 owrzodzen, zamienionych w procesie leczenia w blizny, ciensze
i twardsze; w zwiazku z tym nie bylo juz migkkiej §luzéwki ani normalnej,
wypelniajacej ja tkanki podskoérnej”. Kazdy nowy uraz powodowal kolejne
bliznowacenie tkanki, przez co jej elastyczno$¢ malala w sposoéb nieodwracal-
ny. Grajac szybkie pasaze, trgbacz zmienia napigcie migéni ust czasem nawet
kilka razy na sekundg; blizny uniemozliwialy takie gwaltowne ruchy. Arm-
strong nie przyznat nigdy, ze jego zdolnosci malaly, ale, wedtug mnie, nie ma
co do tego watpliwosci; gdy prze§ledzimy dalszy rozwoj kariery Louisa,
zobaczymy wplyw, jaki mialo to wptyw na jego muzyke. Efekty te staly sig
widoczne juz w 1929 roku, a w 1932 byly oczywiste nawet dla nieprofesjona-
listow. John Hammond, ktory styszal Armstronga w styczniu tego roku
w Filadelfii, powiedziat, ze ,,wydawato sig, jakby eksperymentowat z nowym,
metnym brzmieniem”. Armstrong daleki byt od eksperymentowania - to jego
wargi byly w ruinie.

Poza tym istnialo wiele innych problemow. Armstrong naciskany byt ze
wszystkich stron. Hammond twierdzit, ze Louis ,,zle wygladal, - bo pracowat
zbyt cigzko”.2> Przez cata wiosng Rockwell stawatl si¢ odzyska¢ Armstronga.
W de czaili si¢ gangsterzy. Rozwdd z Lii kosztowal go mase forsy. Do tego
wszystkiego byt jeszcze Johnny Collins, z ktérym nie wspotpracowalo si¢
fatwo, oraz te klopoty z wargami.

Nie jest do konca jasne, czyim pomystem byl wyjazd do Europy. Amery-
kanscy Murzyni styszeli od jakiego$ czasu, ze na starym kontynencie zyje im
si¢ lepiej niz w Stanach, i Armstrong mogt po prostu chcie¢ zobaczy¢ to na
wlasne oczy. George James sugerowal, ze Collins i Armstrong byli niepoko-
jeni przez gangsterow, ktorzy wymachiwali spluwami i wykrzykiwali pogrozki.
Co prawda gangi ograniczaly si¢ z reguly do jednego miasta, ale z cala
pewnoscia mialy poplecznikéw (jak i rywali) w Chicago czy Los Angeles,



ktérych mozna bylo poprosi¢ o drobna przystuge. Armstrong i Collins czuli
si¢ niczym ryby w nieuchronnie zaciskajacej si¢ sieci. Londyn mogt si¢ im
wydawa¢ jedyna ucieczka z tej