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INIR I’ANNEE EN BEAUTE, tel était le désir de Duke Ellington.
Il avait atteint la notoriété nationale grice a son engagement au
Cotton Club et A ses nombreuses émissions radiophoniques qui le
firent connaitre au pays tout entier, cette Amérique qui vivait encore sous le
charme des « roaring twenties » et ne savait pas qu’a 'automne suivant un
krach I'enverrait brutalement au tapis. Tout naturellement, Ellington cher-

chait A asseoir sa réussite par de nouveaux débouchés. La tactique d’Irving

Mills consistant 2 enregistrer 'orchestre sous des noms divers pour diffé-
rentes marques fonctionnait a plein. Ce disque en est l'illustration, puisqu’il
présente vingt titres réalisés pour quatre labels durant les dix dernicres
semaines de 1928.

Au Cotton Club, la popularité de I'orchestre ne cessait de grimper. Une
nouvelle revue avait vu le jour le 7 octobre et elle allait durer jusqu’en mars
1929. Jimmy McHugh et Dorothy Fields, 2 'apogée de leur carritre, en
éraient les auteurs. Non seulement la revue précédente du Cotton Club
avait été un succes, mais les chansons de leur comédie musicale « Blackbirds
of 1928 » étaient sur toutes les levres, le spectacle ayant triomphé a
Broadway. Le nouveau show était intitulé « Hot Chocolate » et Duke enre-
gistrera certains morceaux du spectacle comme Harlemania et Japanese
Dream. Pour attirer le public new-yorkais vers les spectacles noirs-améri-
cains et souligner leur exotisme, on n’oubliait jamais de spécifier la couleur
des artistes. Un Noir pouvait étre black, sepia, negro, race, ebony ou choco-
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late. Cette insistance 2 marquer la différence n’était pas, bien sir, sans




connotation raciste, les spectacles faisant se cotoyer Blancs et Noirs n’exis-
tant pas.

Ellington appréciait 2 sa juste valeur ce qu’il devait au Cotton Club. Il
savait que sa réputation avait grandi en un court laps de temps, grice 2
cette scéne au nom devenu magique pour beaucoup. Il connaissait aussi le
revers de la médaille. Le club, comme la plupart des établissements du
méme genre, était dirigé par la pegre. Ce n’était pas agréable A vivre tous les
jours, surtout dans les coulisses. Quand ces messieurs avaient des comptes 2
régler, le sang coulait. Chaque fois qu’un ponte quittait New York pour
visiter Chicago dans I'espoir d’ouvrir une succursale dans la Ville des Vents,
il en revenait les pieds devant. Les gangsters de Chicago controlaient
New York, mais n’acceptaient pas les « étrangers » chez eux. Lorsque le suc-
ces du Cotton Club devint tel que 'ouverture d’un club du méme nom 2
Chicago fut envisagée, c’est Al Capone en personne et ses gens qui se char-
gerent de affaire.

Afin d’étendre le champ de ses activités, Duke Ellington choisit de
s’appuyer sur ceux qui, du cdté artistique, appréciaient particulierement sa
musique, comme Jimmy McHugh ou Will Vodery, le directeur musical des
Ziegfeld Follies. C’est donc & New York méme qu’il pensait trouver une
nouvelle voie. Dans les années vingt, il n’était pas attiré par les voyages,
bien au contraire. Ce n’est que beaucoup plus tard qu’il répondrait 3 ceux
qui lui demandait ot il habitait : « ma boite 2 lettres est 3 New York ». Il
rejeta les premitres offres qui lui furent faites d’aller porter la bonne parole
en Europe, alors que nombre de ses collegues franchissaient 'océan avec
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enthousiasme. Il ne pensait méme pas A visiter la Californie, voire j?uer a
Chicago. Lorsque son orchestre se produisait en dehors de la Grosse
Pomme, les limites de ses déplacements étaient, & peu de chose pres, la
Nouvelle-Angleterre, Philadelphie et Washington. A vrai dire, ce qui l’.atti—
rait ¢’était Broadway, c’étaient les grandes scénes de New York. Il révait de
comédies musicales dont il écrirait la musique, et croyait que cette alterna-
tive au Cotton Club garantirait son avenir.

Le penchant d’Ellington pour les musicals ne le quitta pas tout au long
de sa vie. Il est assez attristant de constater que si quantité de ses projets se
réaliserent, il n’obtint jamais le grand succes, commercialement As’entend,
qu'il était en droit d’espérer dans le domaine des comédies musxcale.s. Le
plus souvent, ses efforts furent contrariés par des impondérables, et 11. en
conserva une certaine frustration. Il avait pourtant toutes les qualités
requises pour composer des airs de grande qualité et de surFroit un sens
indéniable pour la satire sociale. A titre d’exemple, on peut citer parmi ses
créations de premier plan, dans les années quarante, I'inoubliable « Jump
For Joy », ainsi que « Beggar’s Holiday », son « Opéra de Quat’ Sous », pour
lequel il composa, en veine de prolificité, 78 morceaux dont une trentaine
fut retenue. ;

11 est intéressant de noter que les critiques de jazz ont fréquemment jeté
un regard désabusé sur les comédies musicales. Les standards, que tout
authentique musicien se doit de jouer, proviennent souvent de cette source.
Or, s'il est généralement admis que I'admirable découle de I'interprétation,
voire de la transformation auquel I'improvisateur de talent soumet un stan-
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dard, le mérite du compositeur réel, j’allais dire d’origine, n’est que rare-
ment reconnu. Body And Soul fait surgir dans la mémoire Coleman
Hawkins, These Foolish Things Lester Young, I Cover The Waterfront Paul
Gonsalves. Mais, si un certain dédain existe parfois vis-a-vis du composi-
teur de standards, je ne I'ai pratiquement jamais rencontré chez les grands
jazzmen. J'ai entendu Duke louer les aptitudes d'un George Gershwin,
d’un Cole Porter, d’un Irving Berlin ou d’un Vincent Youmans. De méme
les musiciens noirs américains apprécient, parfois passionnément, les shows
car ils estiment qu'ils font partie de leur culture au méme titre que le gospel
ou le blues. Ceux qui réunissent chanteurs, danseurs et musiciens noirs ont
le plus souvent un caractére hautement spectaculaire, une réelle richesse
émotionnelle, une violence dans la coloration et une présence rythmique
continuelle. Le swing n’en est jamais absent. Ils s’inscrivent donc dans la
mouvance du jazz.

Ce désir avoué d’aller plus avant vers le spectacle musical était partagé
par Irving Mills, limprésario d’Ellington. Celui-ci croyait dur comme fer 4
T s
I'avenir du compositeur-chef d’orchestre et ne lui demandait certes pas de

compromettre son art. Ce qui différenciait les deux hommes était d’un
autre ordre, mineur A priori, mais qui allait jouer un certain réle dans les
années a venir. Ellington cherchait a élargir son domaine musical et 3
Papprofondir. Il pensait parvenir i 'imposer par ses qualités propres. Mills,
sans doute hant¢ par I'exemple de Paul Whiteman, présenté comme le
« Roi du Jazz », une belle supercherie soit dit en passant, cherchait a faire

accéder Ellington au statut de musicien classique, a le faire reconnaitre en
quelque sorte comme le Gershwin noir.

En définitive Duke resta sur ses positions, mais pour parvenir a ses
objectifs personnels, il fallait qu’il se prépare & composer davantage et sur-
tout 2 accroitre le nombre de ses musiciens, ce qu'il fera petit a petit. Des
fin 1928 les trompettes allaient étre au nombre de trois. Il y avait 1a le
patron de la section, « Bubber » Miley, co-créateur du style jungle et formi-
dable soliste, aussi original que Louis Armstrong, méme s’il fut beaucoup
moins mis en lumiere et imité que Satchmo. Presque a son '.mtipodc, se pla-
cait le Washingtonian Arthur Whetsol, dit « Chiefie », ami d’enfance de
Duke, dont la sonorité douce mais jamais racoleuse faisait un contraste sai-
sissant avec celle, parfois dramatique, de Bubber. Cette sonorité, elle aussi
demeurée inimitable, faisait couler, disait Ellington, de grosses larmes sur
les joues de maintes spectatrices. De plus, Whetsol, excellent lecteur, avait
aussi pour tiche d’aider ceux qui ne possédaient pas les mémes facilités.
Enfin, le troisitme de la section, un nouvel arrivant, s’appelait Freddy
Jenkins, dit « Posey », parce qu’il aimait prendre des attitudes spectaculaires
4 lattaque d’un solo. Il proposait une autre perspective de par son style
pimpant et ses élans extravertis. Installé tout d’abord au centre de la sec-
tion, il fut déplacé sur le c6té, car ses manieres révoltaient le bon Bubber
qui les trouvaient indignes d’un musicien. Si Jenkins ne créa pas, a I'image
d’autres solistes, une tradition intérieure dans 'orchestre, sa personnalité
exubérante laissa une place dans les mémoires, ce dont Ray Nance tira pro-
fit plus tard.




« Tricky Sam » Nanton était toujours le seul trombone, mais apres
I'accroissement du nombre des trompettes, Duke allait bientét se
convaincre de créer une section de trombones. Fin 1928, pendant quelques
courtes semaines, apparut un original qui ne laissa pas une trace profonde,
sinon par son comportement parfois insolite. Il s’agit de Harry « Father »
White, un autre Washingtonian. Il allait lors de son bref séjour s'imprégner
suffisamment des vertus du style jungle pour en faire profiter, par le biais
de ses arrangements, les orchestres du Mills Blue Rhythm Band et de Cab
Calloway. Il fut incidemment celui qui donna 4 la danse la plus frénétique
issue du jazz le nom de « jitterbug ». Father White avait son langage per-
sonnel, un peu du genre de celui de Lester Young. Le Président appelait
tout le monde « Lady » et Father White utilisait pour sa part le terme
« bug », la punaise. Johnny devenait « my bug Johnny ». Il avait aussi sa
gndle particuliere dont il senvoyait de grandes rasades avant de jouer. Il
appelait son breuvage sa « jitter sauce ». Un jour, I'un des musiciens fit par
plaisanterie main basse sur la bouteille. Entre deux morceaux Father
éprouva le besoin de se requinquer vite fait en coulisse. Ne trouvant pas son
élixir sacré, il s'écria : « Where is my jitter, bug ? ». L’orchestre s’esclaffa, la
blague fit le tour de Harlem, pour finalement exploser dans des pas de
danse enfiévrés.

Les anches, apres le départ de Hardwick, étaient au nombre de trois. 11

faudra attendre son retour dans les années trente pour les porter a quatre.
: Y : 2 ;

Ce n’est que bien plus tard que le chiffre de cinq sera atteint. Alors une

manitre d’académie du saxophone prendra corps, 2 la fois par les qualités

Bl

de chacun de ses composants et par la longévité de leur présence dans
Porchestre. Fin 1928, toutefois, 4 trois, ils devaient étre aptes & passer d’un
instrument 2 I'autre. Barney Bigard jouait de la clarinette et du ténor,
Johnny Hodges de I'alto et du soprano voire de la clarinette, Harry Carney
du baryton, de I'alto, du soprano et de la clarinette. Parmi eux, il faut souli-
gner I'importance de Johnny Hodges qui deviendra bientt le soliste favori
du public. On sait que Bechet était son idole et les legons qu’il requt du
grand musicien de La Nouvelle-Orléans sont a peu pres les seules qu'il prit,
apres avoir taté de la batterie ainsi que du piano qu’il continua a pratiquer
pour son plaisir. Hodges était 'autodidacte type. Apres avoir joué avec son
maitre dans I'éphémere Club Basha, il se produisit dans les orchestres de
Bobby Sawyer, Lloyd Scott et Chick Webb. Ce dernier était un admirateur
de Duke, un grand découvreur de talents nouveaux et surtout un batteur
fabuleux. Il galérait tant et plus et la gloire n’allait lui faire signe que de
longues années plus tard. Jugeant que les qualités de Hodges méritaient
mieux que ce qu'il pouvait lui proposer, Chick Webb poussa le jeune
Bostonian dans les bras d’Ellington.

Ce qui étonne des I'abord chez Hodges c’est qu’a I'age de vingt ans son
langage est déja celui d’'un musicien formé. Sa sonorité est volumineuse et
brillante, son style ondoyant, riche en inflexions. Il sait comme personne
faire apparaitre I'essentiel de ce qu’il désire exprimer en dosant habilement
son discours a cet effet. C'est un romantique-né que Bechet a, pour ainsi
dire, mis au monde, mais qui par un miracle d’équilibre, une esthétique




bien définie, une quéte lyrique, deviendra un soliste d’une sensualité 3 nulle
autre pareille.

De prime abord, Hodges paraissait 2 l'opposé de sa musique. Réservé,
impassible, le sourire plus que rare, ne faisant sur scéne aucun effort pour
attirer I'atrention sur sa personne, il était l'image méme de I'anti-vedette.
Mais tous les publics étaient envahis par la magie de son charme deés
I'attaque des premiéres notes d’un solo. Pour I'avoir bien connu, je dois
avouer que lorsqu’il était éloigné des tumultes de la foule, Hodges se révé-
lait un autre homme. Il n’était plus le musicien fuyant les interviews, se
dérobant a la pression des admirateurs, mais un étre timide, sensible,
loquace 4 I'occasion et manifestant un humour 4 la Buster Keaton teinté
d’une bonne dose d’ironie. Son surnom était « Rabbit », le lapin, parfois
raccourci a « Rab ». Les versions concernant lorigine de ce sobriquet étaient
légion et Hodges s'amusait 2 n’en démentir aucune. Cerrains disaient qu’il
s’était fait appeler ainsi parce que son profil rappelait I'animal en question,
d’autres parce que dans sa jeunesse il courait vite, ’autres encore qu’il pro-
voquait de telles émotions parmi le public féminin lorsqu’il jouait qu'on le
considérait comme un chaud lapin. Il me raconta qu’en vérité il devait son
surnom a une blague d’enfant. Tout petit, il adorait les sandwichs compre-
nant de grandes feuilles de salade. Il les engloutissait avec une si grande
célérité qu'un de ses copains 'appela lapin pour le taquiner. Et le surnom
lui resta.

Lorsque le 20 octobre 1928 l'orchestre d’Ellington se trouve dans un
studio, il comprend trois trompettes et deux trombones car Freddy Jenkins
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est présent ainsi que Harry « Father » White comme second trombone. 1l
interprete une composition de Duke, Awful Sad, qui porte bien son nom
tant elle est enrobée d’une tristesse indicible, accentuée par les solos de
Bigard 4 la clarinette et surtout de Whetsol a la trompette dont la sonorité
est par moments presque immatérielle. On entend aussi Carney a I'alto
s’exprimant ici avec une délicatesse rappelant Otto Hardwick.

Dix jours plus tard, les musiciens abordent une séance qui a fait cogiter
abondamment les discographes. Il n’y a que deux trompettes, mais il est
clair que ni Bubber Miley ni Freddy Jenkins ne sont parmi les participants.
Arthur Whetsol est indubitablement sur place, mais le nom du second
trompette demeure un mystere. Malgré les années d’écoute répéeées et les
nombreux candidats testés, il n’a pas été possible de trouver une identité a
inconnu. Certains, peut-étre par paresse, ont avancé le nom de Cootie
Williams, mais celui-ci m’a répété qu’il n’avait jamais joué et a fortiori
enregistré avec Duke avant son engagement dans I'orchestre. Ce musicien
inconnu s’exprime dans un style dérivé des trompettes louisianais sans
montrer grande assurance. Il m’est arrivé d’interroger les vétérans ellingto-
niens a son sujet, mais les réponses ont été évasives. Duke pour sa part, s’en
est tiré par une de ses pirouettes habituelles : « 1928 ? Je ne sais pas. Cétait
avant mon époque ». Quand on le poussait un peu pour en savoir plus, il
répondait parfois dans un sourire que son époque commengait en 1956 au
Festival de Newport.

Les musiciens m’ont raconté que les séances avaient souvent lieu une
fois le spectacle du Cotton Club terminé. Des amis ainsi que d’autres musi-
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ciens les accompagnaient. Le remplagant a donc pu étre choisi au pied levé
parmi eux. Une autre hypothese plausible est qu'Ozie Ware, vocaliste en
cette occasion, avait amené au studio un de ses accompagnateurs habituels,
lequel sauta sur I'occasion pour se faire valoir. Pour tout arranger la fiche de
cette bizarre séance fait apparaitre un personnel rajouté dix ans plus tard et
manifestement erroné.

Le premier titre enregistré ce jour-1a est The Mooche dans sa version la
plus connue. C’est Arthur Whetsol qui growle en réponse au trio de clari-
nettes dans le role habituellement dévolu 2 Bubber Miley, et on peut consi-
dérer qu’il s’agit d’un échantillon du syst¢me question/réponse qui fleurira
lors de la période swing. Johnny Hodges prend un solo bien structuré sur le
second théme mais on se doit de souligner la remarquable performance du
percussionniste Sonny Greer, lequel épice d’un fort parfum d’étrangeté
cette interprétation. Les morceaux qui suivent sont des blues chantés par
Ozie Ware entourée d’un ensemble réduit. Dans Santa Claus, Bring My
Man Back To Me, elle demande au Pere Noél de lui ramener son homme,
celui qu’elle a gardé au chaud tout I’hiver quand il ne savait ot aller, et qui

a pris la poudre d’escampette les intempéries passées. Dans I Done Caught
You Blues, elle explique a son amant qu’elle en a assez d’étre trompée par
lui, qu’il peut partir sur le champ, qu’elle ne s’embarrasse jamais d’un seul
bonhomme car elle en a toujours six ou sept, si ce n’est huit ou neuf, sous
la main. Comme accompagnateur Barney Bigard brille de virtuosité iro-
nique aux cotés du trompette inconnu. On a longtemps prétendu que Billy
Taylor érait au tuba, mais les recherches les plus sérieuses indiquent qu'il
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nétait pas dans les parages et que cest bien Wellman Braud qu’on entend,
doublant basse et tuba, comme il le faisait au Cotton Club. L'orchestre au
complet reprend ses droits pour une premiére prise de I Can’t Give You
Anything But Love qui est une rareté. Une hésitation dans le vocal d’Irving
Mills a fait mettre cette version au rancart, mais pas suffiamment sans
doute, puisqu’elle fut redécouverte récemment. Baby Cox est I'autre voca-
liste, trés proche dans son idiome « scat » de Bubber, tandis qu’Arthur
Whetsol, Johnny Hodges et Tricky Sam Nanton se montrent 4 leur avan-
tage. Les deux versions de No, Papa, No ne font qu’ajouter 2 la singularité
de cette séance et cela pas uniquement parce qu'il y a une vocaliste dans la
seconde prise et pas dans la premitre. Bien que ce soit la version dite instru-
mentale qui est la plus usitée, on peut supposer que Duke ne fut pas entie-
rement satisfait des efforts du trompette inconnu et de Harry Carney a
P’alto, puisque ceux-ci furent remplacés par Arthur Whetsol et Johnny
Hodges dans la seconde version de ce blues de Victoria Spivey, dont Ozie
Ware détaille les paroles avec autorité. Elle explique a son homme quelle
ne veut plus de lui, qu'il a tort de la croire folle de sa personne et qu’elle ne
veut plus — non, bonhomme, non — étre sa mécanique.

Une dizaine de jours plus tard, dans le méme studio, I'orchestre grave la
bonne version de I Can’t Give You Anything But Love. Duke restant
fidele a son gotit de faire évoluer continuellement les morceaux joués par
son orchestre, certains changements sont A noter par rapport a la précé-
dente version. On n’entend Johnny Hodges qu’une seule fois en solo et
celui de Tricky Sam est placé avant le vocal de Baby Cox, et non apres.
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D’autres pieces étaient inscrites au programme du jour, mais, comme indi-
qué sur la fiche de séance, les musiciens, qui s’étaient produits jusqu’a cinq
heures du matin au Cotton Club, étaient trop fatigués pour jouer. Une pré-
cision complémentaire : la séance était prévue durer de 9 heures 4
13 heure 10. On acheve bien les chevaux !

Destinée a compléter une série de nouvelles versions des chansons ayant
obtenu un grand succes dans « Blackbirds of 1928 », une séance a lieu le
15 novembre 1928. Bubber est cette fois présent ainsi qu'Otto Hardwick,
venu dire un petit bonjour aux copains a son retour d’Europe et avant
d’aller rejoindre I'orchestre de Chick Webb. Dans Bandanna Babies lancé
par un Wellman Braud superswinguant, Bubber Miley prend un de ses
solos les plus significatifs, détachant chaque note avec un art consommé.
Les autres solistes suivent le bon exemple. Se distinguent particuli¢rement
le maestro, plein d’entrain, dans un style dérivé de James P. Johnson, et
Johnny Hodges s’affirmant de plus en plus hors du parrainage de Bechet.
Diga Diga Doo permet a Tricky Sam de donner un apergu de son style
jungle personnel mais, une fois de plus, aprés le duo vocal, c’est Bubber

Miley qui embrase cette version d’un swing intense avec Wellman Braud 4
la propulsion. Il montre une autre facette de son talent dans I Must Have
That Man, avec un solo plein d’une émotion contenue qu’on retrouve
aussi chez Johnny Hodges avec en plus quelques éclats de ce lyrisme chan-
tant qui deviendra une des caractéristiques de son jeu.

La séance qui suit cinq jours plus tard comprend les mémes musiciens
moins Hardwick. Cest le retour vers les themes ellingtoniens. Accompagné
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par Wellman Braud 4 I'archet, Tricky Sam expose avec force le premier
theme de The Blues With A Feeling, relayé par Johnny Hodges au
soprano qui  cet instrument rappelle par moments son initiateur Sidney
Bechet. Bubber Miley, s'appuyant sur un fond d’anches, prend un solo tel-
lement pathétique qu'on ne peut s'empécher d’y trouver les reflets d’un
adieu 2 la vie, comme on en percevra dans certains des derniers enregistre-
ments de Lester Young et de Paul Gonsalves. A l'inverse, c’est un Bubber
enjoué et disert qui se fait entendre dans Goin’ To Town qu’il composa
avec Duke. D’autres solistes lui succédent avec bonheur mais on mettra en
exergue l'intervention gringante de Tricky Sam et le solo de Carney au
baryton qui montre ici I'étendue de ses capacités sur un instrument réputé
difficile 2 maitriser. Le surlendemain, les Ellingtoniens regoivent un invité
en la personne du guitariste Lonnie Johnson qui était alors un des musi-
ciens-maison de la marque Okeh. Ils enregistrent Misty Mornin’, un des
premiers « pastels » ellingtoniens destinés & contrebalancer les rudesses du
style jungle. L’arrangement permet d’apprécier une des premiéres véritables
sections de trompettes ducales ainsi que les saxophones emmenés par la
brillante sonorité de Johnny Hodges. C’est aussi I'occasion d’entendre
Arthur Whetsol dans un solo tout en finesse accompagné par Wellman
Braud 4 l'archet, Lonnie Johnson 4 la guitare bluesy et Bigard dans un de
ses désormais rares solos au ténor.

En décembre, C’est une formation restreinte qui accompagne Ozie
Ware dans Hit Me In The Nose Blues o la chanteuse se plaint de son
mauvais et brutal bougre qui prend son poing pour un marteau et qui rue

185




comme une mule. Elle en a peur, la pauvre femme. Elle préférerait le voir
mort, mais il ne veut rien savoir et lui colle un marron sur le nez d’ot le
titre de ce blues qui voit Bigard et Nanton compatir hypocritement aux
malheurs de I’héroine. Ozie Ware est uniquement accompagnée par
Ellington au piano dans I¢t’s All Coming Home To You. Cette fois, il s'agit
d’une femme qui accuse son homme de I'avoir lichement abandonnée,
malade et 3 moitié morte de fievre. Elle 'avertit aimablement que le mal
qu’il lui a fait lui retombera sur la téte. Que ce soit la vie de chien qu’il lui a
fait mener, les mensonges, les vols et les meurtres commis, il ne perd rien
pour attendre car il paiera pour ses crimes, que cela prenne un jour ou un
an ou deux.

Sorti de cette menace de justice immanente, 'orchestre se réunit, pro-
bablement dés le lendemain, en I'absence de Bubber Miley qui une fois de
plus fait faux bond. Ils jouent Hottentot ot se distinguent particuli¢rement
Barney Bigard et Tricky Sam ainsi que le nouveau venu Freddy Jenkins
dans ce style fringant qui lui est propre. Fermez les yeux, tout particuliére-
ment lors du solo de Bigard, et vous verrez apparaitre, avec un brin d’ima-
gination, les danseuses du Cotton Club dans leurs gracieuses évolutions.
L'orchestre donne aussi une autre version de Misty Mornin’ et de la brume
matinale émerge le son nostalgique de la trompette d’Arthur Whetsol relayé
par Barney Bigard au ténor.

La derni¢re séance de 1928 est une curiosité pour différentes raisons. Il
s'agit d’une grosse machine mise sur pied sans nul doute par Irving Mills
dans le souci de faire accéder Ellington au statut prétendument supérieur

~14 -

de la musique dite sérieuse. Les Elingtoniens sont ici en compagnie d'L'm
orchestre blanc dirigé par le violoniste Matty Malneck et d’un cheeur noir.
Ellington avait St. Louis Blues a son répertoire depuis longtemps, mais
assez curieusement il ne avait jamais enregistré jusque la. Ce qui reste de sa
conception du classique de W. C. Handy apparait en fin d’interprétation et
Cest vraiment le seul bon moment A retenir. Ce St. Louis blues, en deux

prises dont la premiére est une rareté, aurait mérité plus de répétitions et
1 4 1 2 ~OoQ 2,
des moyens d’enregistrement autrement mieux adaptés aux exigences d’un
) €

projet aussi ambitieux.
Alexandre Rado

Pour ce volume 5, je tiens A remercier Frangois-Xavier Moulé pour sa fidele coopé-
ration, ainsi que Benny Aasland pour ses intéressantes communications. M.l gr:a[i:
tude va de méme A Georges Broussaud et Christian Dangleterre pour avoir mis a
ma disposition leur collection, ainsi qu'a Lionel Risler qui, en plus, a assuré avec

soin la reproduction de ces pieces historiques.

Alexandre Rado:

A écrit dans plusieurs revues des articles sur Duke Ellington et ses musiciens. 11
jvilege s acc or e 'née pe sieurs années et de se

a eu le privilege de les accompagner en tournée pe ndant /zlmv s ar ‘

lier d'amitié avec eux. Maitre d'euvre de l'intégrale RCA « The Works of

Duke Ellington », premiére du genre, et producteur de nombreux disques com-

prenant des ellingtoniens (Paul Gonsalves, Cat Anderson, Sam Woodyard,

5
etc.).







