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Abstrakt

Bakalarska prace sleduje preménu hudebnich motivt elektrického blues na konkrétni
zvukové symboly tohoto Zanru a jejich néasledné prejimani zanry odvozenymi — v tomto
pripadé mainstreamovym proudem rockové hudby sedesatych let. Tento proces je
pozorovan vyhradné na ranych nahravkach rock and rollové skupiny Rolling Stones.
V teoretické casti prace jsou priblizeny afroamerické kulturni vlivy kapely, a tyto jsou
v podobé zminénych zvukovych symbolii blize zkoumany také v navazujici analytické
casti. Pomoci zvukové analyzy, notové transkripce a srovnavani vybranych nahravek
demonstruje tato prace, jak bluesova hudba formovala charakteristicky zvuk rock and

rollové tvorby skupiny Rolling Stones.

Abstract

The bachelor thesis analyses the origin of certain musical motifs of the electric blues and
follows their transformation into the genre-specific sound symbols which later
transcended to its derivative art forms — in this case to the mainstream rock music of the
sixties. This process is examined specifically in the early recordings of the rock and roll
band the Rolling Stones. The theoretical part explores group’s artistic background and
Black American cultural influences and in their form of sound symbols these influences
are further investigated in the following analytical part. By way of sound analysis,
transcription and track comparison, this thesis demonstrates how the blues music shaped

the sound of the Rolling Stones’ own rock and roll playing.

Klicova slova

blues, rock and roll, lick, riff, zvukova analyza, Rolling Stones

Keywords

blues, rock and roll, lick, riff, sound analysis, Rolling Stones






Uvod

Bakalarska prace ,Zvukové symboly elektrického blues v ranych nahravkach Rolling
Stones“ (Electric Blues Sound Symbols in the Early Recordings of the Rolling Stones)
analyzuje autorské skladby bluesovych kytaristt Muddyho Waterse, Jimmyho Reeda
a Eddieho ,Playboye“ Taylora a srovniava je s jejich pozdéjsi intepretaci britské

rock and rollové skupiny Rolling Stones.

Prace pripomina vyznam puvodnich americkych bluesmani, jejichz hudba byla
v Sedesatych letech diky proudim kulturniho fenoménu British Invasion, a tudiz
i skupinam jako jsou Rolling Stones ,znovuobjevena“ a predstavena Sirokému publiku
na obou stranich Atlantiku. Blues music utvarela zacatky kapely — Rolling Stones
odstartovali svou kariéru hranim chicagského blues v londynském klubu Marquee, vlivy
zanru a stejné tak i prvky raného repertoaru pronikly pozdéji i do jejich prvnich
nahravek. Rolling Stones reinterpretovali origindlni ¢erno§skou hudbu — hrali ji rychleji
a hlasitéji. Charakteristické zvukové symboly elektrického blues tak z pavodnich skladeb

prenesli do zcela nového Zanru, britského rock and rollu.

Obecnym smyslem prace je poukazat na existenci konkrétnich hudebnich motivt,
které jsou svou strukturou ¢i znénim natolik specifické, Ze mohou samy o sobé definovat
zanr, jehoz jsou soucasti. Pravé blues je pro podobnou analyzu idedlni — z minimalistické
a velmi okrajové lidové formy se postupem casu vyvinulo v natolik vlivny predobraz
znacné casti popularni hudby dvacatého stoleti, Ze jeho prvky muazeme v rocku

a pribuznych stylech slySet dodnes.

Nasledujici stranky stopuji bluesové koreny skupiny Rolling Stones. Prace
vymezuje blues a jeho regionalni podzanry, zejména chicagské blues, které je v tomto
ohledu zcela zasadni, kratce pribliZuje Zivot a tvorbu zminovanych bluesmant a skrze
pocatky rhythm and blues osvétluje nahlé vzkriSeni zajmu o blues music ve Velké Britanii.
Zvukové analyzy v druhé casti prace ilustruji, jak se konkrétni motivy a hudebni fraze
v toho ¢asu modernim pojeti transformovaly, prekracovaly hranice elektrického blues

a stavaly se soucasti nového, odvozeného hudebniho stylu.
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1. Teoreticka cast

1.1. Definice blues

»Blues je univerzalni, proto se hraje porad.“! — Keith Richards.

Zcela jednoznacna definice slova blues patrné neexistuje. Termin mutzZe oznacovat stav
mysli nebo hudbu, jez tento stav vyjadruje, definovat specifickou formu nebo strukturu
hudebniho prednesu, i jisty zptisob vystupovani. Vyraz se proto ¢asto pouziva pro popis

skladeb nebo vystoupeni majicich jednu, ne-li v§echny tyto charakteristiky.2

Je evidentni, Ze blues mize mit nespocet velmi uzce souvisejicich vyznamd.
Jiz v Sestnactém stoleti odkazoval frazém ,the blue devils“, tedy doslovné ,modri
dablové®, k pocitim melancholie a deprese. Interpretace pretrvavala az do poloviny
devatenactého stoleti, do bézné mluvy ale blues proniklo az po americké obcanské vilce,
a jako pojmenovani hudby vyjadrujici onen skli¢eny niterni stav, nevstoupilo do Sir§iho
povédomi Cernosského obyvatelstva patrné drive nez ve stoleti dvacatém. Tyto dva
vyznamy jsou proto velmi Gzce spjaty s historii blues coby hudebni formy — bluesman
zpiva Ci hraje blues pravé proto, aby se ho ,zbavil®, tedy aby se oprostil od tizivého pocitu
mysli. Koncept je pro bluesové umeélce zcela zasadni, a to az do té miry, Ze mnozi tvrdi,
ze blues nelze hrat, pokud ,ho nemame®“. Bluesman neni bluesmanem, pokud pri hrani

,nepocituje blues®, ale stejné tak pokud se ,neciti sklesle“ (feeling blue).3

Nosnym prvkem blues je melodie — koncept odkazujici k tradici afroamerické
vokalni hudby, zejména zpivanych balad, pracovnich pisni (work songs) a halekacek (field
hollers, doslova polnich vykrika). Halasivy ndpév je doplnén slovy a pozdéji také
instrumentalnim doprovodem, a pravé zpivanim jiného textu do jiz existujici melodie
se rodi nové bluesové skladby.# Blues miizeme rytmicky zapsat do osmi-, dvanacti-

¢i Sestnactidobého taktu. Nejbéznéjsi bluesovou formou je dvanactitaktova harmonicka

1 Keith Richards, Life (Oxford: Weidenfeld & Nicolson, 2010), 64.
2 Barry Kernfeld, ed., The New Grove Dictionary of Jazz (New York: Oxford University Press, 2000), 121.

3 H. Wiley Hitchcock and Stanley Sadie, eds., The New Grove Dictionary American Music 4 Volumes. Vol. 1.
(New York: Oxford University Press, 1986), 242.

4 Edward Komara, ed., Encyclopedia of the Blues (London: Routledge, 2005), 105-107.

12



sekvence (kterou blize osvétluji v praktické casti prace), vystavéna na akordech I, IVa'V,

nasledujici kadenci — I -1-1-1-IV-IV-I-1-V-V-I-1L

Blues coby obskurni, prosta, svétska, z velké Casti neprozkoumana umélecka
forma, jejiz koreny sahaji hluboko na jihoamericky venkov, se postupné proménila
ve viibec nejprobadanéjsi druh lidové hudby. Blues music reflektovala socialni zmény, coz
prirozené transformovalo jeji podobu. Na pocatku Sedesatych let se pak blues stalo

nejvlivnéjsi inspiraci pro vyvoj zapadni popularni hudby.s

5 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 242.
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1.2. Delta Blues

Stat Mississippi, mnohymi pravem pokldadan za kolébku pivodniho blues, byl zdrojem
téch nejzemitéjsich, nejryzejsich bluesovych nahravek a zaroven velmi autentickou studii
jedné z nejstarsich forem country blues. Vétsina mississippskych bluesovych zpévaka byla

zaroven kytaristy — sviij osobity, hrdelni projev doprovazeli ¢asto velmi diraznou hrou.¢

Domovem originalnich bluesmant byla mississippskd Dockery Plantation
— Delta blues ziskalo své pojmenovani pravé po urodnych oblastech delty reky
Mississippi, a predevsim bavlnikové plantazi v Dockery pobliz Clarksdale. Nejvyraznéjsi
osobnosti této éry blues byl ,Father of the Blues“ Charley Patton. Muzikolog Robert
Palmer pravem vykreslil Pattona jako ,bluesmana-vseuméla®” — mezi kytaristy
fascinovanymi jeho svébytnym stylem byl také Tommy Johnson. Patton a Johnson
spolecné predstavovali dva velmi rozdilné, ale presto Uzce souvisejici pristupy
mississippského stylu blues — Charlie Patton, Son House, Henry Sims, a jejich
pokracovatelé Tommy McClennan a Bukka White, vynikali hlubokym, buracivym hlasem
a velmi tézkymi, ,neunavnymi“ rytmy, zatimco Tommy Johnson, Ishmon Bracey,
Bo Carter (Armenter Chatmon) a cela Chatmon Family$, byli v projevu
rytmicky o poznani jemnéjsi, ladnéjsi a komplexnéjsi, a i jejich zpév byl vyssi (sam
Johnson byl prosluly svym bizarnim falsetem, obecné bylo ale u zpévaka obvyklé

zakoncovat posledni slabiky frazi zpévem v hlavovém rejstriku?).10

6 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 244.

7 Robert Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta. (New York: Penguin
Books, 1982), 133.

8 Rodina Chatmonova byla povéstna nesmirnym hudebnim talentem jednotlivych clent. Bo Carter byl
soucasti rodinného souboru Mississippi Sheiks, popularni skupiny sloZzené prevazné z rodinnych prislusniki,
hrajici rizné typy lidové hudby, predevsim country blues.

9 Totozné vokalni postupy lze i témér o Ctyficet let pozdéji slySet také na prvnich nahravkach Rileyho B.
Kinga (B.B. Kinga).

10 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 244.
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1.2.1. Race Records

Nejranéjsi formy blues ale nebyly témi prvnimi nahranymi. Termin race records (tedy
»rasové nahravky“) vymyslel producent vydavatelstvi Okeh Ralph Peer — mezi léty 1921-
1941 se tak oznacovaly fonografové desky (78 rpm), urcené piivodné pouze
pro afroamerické obyvatele, které rychle nabiraly na popularité také u bélosskych
posluchacti. Spolecnosti jako Columbia, Paramount, Victor nebo Okeh vysilaly své
pracovniky na lov novych bluesovych talenti, pfimo v terénu tak vznikaly nahravky
umélct, kteri by jinak dost mozna zustali zcela neznamymi.!! Single ,,Crazy Blues“ (1920,
OK 4169) zpévacky Mamie Smithové, jejiz varietni vystupovani za doprovodu jazzového
ansamblu (Her Jazz Hounds) znacné napomohlo priblizit blues Sirsimu publiku, byl
pravdépodobné jednou z prvnich ,rasovych nahravek® vtbec (Smithova byla
prinejmensim prvni nahranou Zenskou bluesovou interpretkou). Mnozi samozvani
»klasicti“ bluesmani si znacnou cast svého repertoaru vypujcili pravé z nahravek

venkovskych bluesovych a gospelovych zpévaka.12

Série Charleyho Pattona pro vydavatelstvi Paramount z prelomu dvacatych
a tricatych let se, stejné jako jeho ziva vystoupeni, stala obrovskou inspiraci
pro nadchazejici generace bluesovych kytarist a zpévakt — ze stejné oblasti pochazeji
kuprikladu bluesmani Robert Johnson!3 nebo Chester Burnett, na chicagské scéné znamy
jako hrozivy Howlin” Wolf.!4 Samotny Patton byl v o¢ich svych pokracovatelti pomyslnym
mentorem a opatrovnikem zanru, Robert Palmer ho povazuje za ,jednoho z hrstky téch

nejvyznamnéjsich umélci, kteri ve dvacatém stoleti vzesli ze Spojenych stati“1s.

11 H. Wiley Hitchcock and Stanley Sadie, eds., The New Grove Dictionary American Music 4 Volumes. Vol. 4.
(New York: Oxford University Press, 1986), 1.

12 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 244.

13 Robert Leroy Johnson byl jednim z nejslavnéjsich, nejvyznamnéjsich a nejinspirativnéjsich prikopniki
zanru, zejména pak stylu Delta blues. Jeho touha stit se bluesovym kytaristou a zpévikem je opredena
legendou, podle niz Johnson vyslysel vabeni vnitiniho hlasu, vzal svou kytaru a vydal se na rozcesti (odtud
vzesel Casty bluesovy motiv crossroads) u plantaze v Dockery. Tady se presné o ptlnoci setkal s obrovskym
¢ernym muZem (D4blem), ktery mu vyménou za jeho dusi naladil kytaru, zahral nékolik skladeb a ptedal

mu tak naprostou kontrolu nad nastrojem.
14 Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta, 61.

15 Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta, 57.
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1.3. Great Migration, Chicago Blues
a elektrifikovany zvuk Muddyho Waterse

Béhem velké migrace (1917-1970) hledalo mnoho bluesovych umélct, ve snaze uniknout
tryznivym podminkdm jiznich statd!s, utocisté na severu. Presun témér Sesti miliont
Afroamericanti motivovala touha po lepsi Zivotni drovni, pracovnich prilezitostech
a vzdélanil” — Cerstvé osidlena severni mésta jako St. Louis, Detroit, New York City
a zejména Chicago, mnohymi Casto vnimano jako ,Svétovy bluesovy kapitol“18, prila
nové vznikajicim regionalnim Zanrdm (méstského) urban blues. Klicovou osobnosti
predvalecného urban blues byl mississippsky kytarista a zpévdk Big Bill Broonzy.
Broonzyho styl hry byl velmi unikatni a neobycejné precizni (pro lepsi predstavu mohu
doporucit skladbu ,Louis, Louis Blues“ nebo akustické album Big Bill Broonzy Sings Folk
Songs). Kapela (pokud ho zrovna doprovazela) se vzdy plné podrizovala jeho hudebnimu
projevu; mezi doprovodnymi hudebniky byl casto také Sonny Boy Williamson, velmi
vlivny a uznavany hra¢ na foukaci harmoniku, bluesman vyhlaseny svym neartikulovanym
zpévem, ktery mél sam jako sélovy interpret velmi dspésnou kariéru.!® Broonzy dokazal
svou tvorbu prizpisobovat rychle se ménicim trendim zanru, a tak, prestoze
o elektrifikaci jako takové zatim nemuzeme primo mluvit, predstavuje jeho folk blues
(i s Castymi prvky rag-timu) zcela zasadni hudebni predél mezi minimalistickym

venkovskym stylem a divokym elektrickym blues velkomésta.20

Migrace afroamerického obyvatelstva na sever pokracovala i po druhé svétové

valce, a to jesté rychleji nez pred ni — severnéjsi staty totiz nabizely radu relativné stalych

16 Okolo roku 1890 zacaly jizni staty jako Mississippi hromadné prijimat takzvané Jim Crow laws (zakony

Vs

strachu z nasili, vézeni nebo dokonce smrti. Segregacni zdkony nafizovaly Afroamericanim, kde mohou
bydlet, pracovat, jist, odpiraly jim pravo volit. Neutuchajici atlak vyustil ve velkou migraci — fenomén
bez jednoho konkrétniho vidce, bezmala pul stoleti trvajici stéhovani afroamerického obyvatelstva

ze zemédélskych oblasti do industridlnich velkomést na severu.

17 Laurie Lanzen Harris, The Great Migration North, 1910-1970 (Detroit: Omnigraphics, 2011), 25-30, 32-36.
18 Komara, Encyclopedia of the Blues, 199.

19 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 245.

20 Komara, Encyclopedia of the Blues, 199.
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pracovnich mist. Fenomén race records v tichosti zanikal spolu s tim, jak se bélosské
a Cernosské obecenstvo slévalo v jedno univerzalni ,obecenstvo bluesové“. Zrodilo se
rhytmh—-and-blues — oznaceni prosté predchozi rasové konotace (stale vSak oznacujici
vyhradné cernosskou hudbu), zahrnujici Sirokou paletu typt blues a s nim souvisejicich
zanrd.2! Pavodni afroameriCti bluesmani mimo své domovské prostredi hrali
elektrifikované blues pro S§irsi, méstské publikum, diky cemuz zacaly postupné vznikat
velmi specifické regionalni scény a s nimi také lokalni podzanry blues music — St. Louis
blues, West Coast blues (T-Bone Walker), a nejproslule;jsi z nich Chicago blues. Muddy
Waters (vlastnim jménem McKinley Morganfield), rodak z Mississippi, se do ,mekky
elektrického blues“ prestéhoval v poloviné ctyricatych let — Waters byl jednim
z prikopnikii ,nového zvuku blues“, jemuz se podarilo dosihnout obrovského
komerc¢niho tGspéchu. V jeho rané tvorbé a na viibec prvnich, cisté sélovych nahravkach
,Country Blues“ a ,I Be’d Troubled“ (1941, AAFS 18), porizenych etnomuzikologem
Alanem Lomaxem pro Knihovnu amerického kongresu, je velmi dobre slysitelny vliv
kytarové hry Roberta Johnsona. Muddy se ale brzy po prijezdu do Chicaga obklopil témi
nejschopnéjsimi hudebniky — Little Walterem (Jacobsem) na foukaci harmoniku,
doprovodnym kytaristou Jimmy Rogersem (a pozdéji klaviristou Otisem Spannem).22
Chicago mélo pochopitelné pred Muddym Watersem své vlastni bluesové hrdiny
— Tampu Reda, Georgia Toma, Big Macea z Alabamy, Johna Lee “Sonny Boy’
Williamsona z Tennessee.2? Jeho popularni trio The Headhunters (Waters, Walter,
Rogers) nicméné na prelomu ¢tyricatych a padesatych transformovalo dobfe znamy zvuk
blues tak, aby vyhovoval moderni dobé a rychlejSimu tempu zivota ve velkomésté
— elektrifikace Muddyho kvilejici slidové kytary?* posunula zanr do zcela nové dimenze,
a prvni hity ,I Can’t Be Satisfied®, ,,(I Feel Like) Going Home* (1948, Aristocrat 1305)
nebo ,Mean Red Spider® (1948, Aristocrat 1307) mu tak na dlouhou dobu zajistily titul
krale chicagské scény a z vydavatelstvi Chess Records (drive Aristocrat) ucinily

v bluesovém svété pojem.2s

21 Hitchcock and Stanley, The New Grove Dictionary American Music, Vol. 1., 1-2.
22 Komara, Encyclopedia of the Blues, 202.
23 Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta, 28.

24 Slide je zpusob glissandové (klouzavé) hry pomoci sklenéného nebo kovového predmétu, jez svym
tvarem vychazi z ptivodné pouzivaného upraveného hrdla lahve, takzvaného ,bottlenecku“. Technika
zpravidla vyuziva open tuning (oteviené kytarové ladéni) — jednotlivé struny jsou ladény tak, aby pfi thozu

na vSechny prazdné (oteviené) struny zaznél akord ¢i jeho obrat.

25 Komara, Encyclopedia of the Blues, 202.
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1.3.1. Chess Records

Hudebni vydavatelstvi Chess zalozili roku 1950 bratfi Leonard a Phil Chessovi
(Lejzor a Fiszel Czyz), dvojice polskych imigrant Zidovského pivodu. Chess Records
navazalo na drivéj§i nezdavislé vydavatelstvi Aristocrat (1947) Evelyn a Charlese
Aronovych. Leonard Chess se o Aristocrat Records zacal poprvé zajimat v dobé, kdy
se firma pokousela preorientovat na ryze Cernosskou hudbu pro cernosské publikum.
V té dobé uz nékolik let provozoval noc¢ni hudebni klub Macomba Lounge a sim velmi
tithnul k producentské praci a nahravacimu primyslu. Chess se stal nejprve obchodnim
zastupcem Aristocratu, kratce na to vyplatil Evelyn Aronovou a celé vydavatelstvi
prevzal.26 Prvni single Chess Records ,My Foolish Heart“ vySel v cervnu 1950
— paradoxné tehdy vibec neSlo o cistokrevnou blues music, ale naopak o tklivou,
instrumentalni interpretaci pivodni kompozice Victora Younga, v podani jazzového
tenorsaxofonisty Gena Ammonse a jeho sextetu. Nahravka dostala katalogové ¢islo 1425
podle prvni chicagské adresy bratrii Chessovych (1425 South Karlov Ave).2? Skutecnou
hvézdou vydavatelstvi byl ale Muddy Waters.

Waters svym ,zesilenym Delta blues“?8 udaval tempo celé chicagské bluesové
scény, jeho hvézdny debut a slibna kariéra inspirovaly i dalsi bluesmany — hrmotny
zpévak a kytarista Chester Burnett se kratce nato také rozhodl prestéhovat z Memphisu
na sever. Pod umélckym jménem Howlin’ Wolf byl Burnett, na doporuceni nezavislého
memphiského producenta Sama Philipse i samotného Waterse, jednim z prvnich
interprett staronového vydavatelstvi. Wolfuv jedinecny styl byl kombinaci zpévacké
divokosti a buracivych bluesovych aranzi s velmi sofistikovanymi kytarovymi doprovody
Willieho Johnsona a Huberta Sumlina2d; skladby ,How Many More Years® a ,,Moanin’ at
Midnight* (1951, Chess 1479) jeho prvniho singlu se tak okamzité staly hity. Wolf
i Waters nahravali pro stejné vydavatelstvi, po celou dobu své kariéry vystupovali také
pro prakticky stejné publikum — i pres Castou a neskryvanou nevrazivost oba spolecné

formovali podobu chicagského blues.

26 Komara, Encyclopedia of the Blues, 198-199.
27 Komara, Encyclopedia of the Blues, 199.
28 Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta, 28.

29 Komara, Encyclopedia of the Blues, 203.
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Nékolik meésici nato se svého sdlového debutu dockal také Little Walter
— ,Juke® (1952, Checker 758), instrumentalni boogie pro foukaci harmoniku, vznikla
béhem nahravaci relace Muddyho Waterse; jde tudiz o prilomovy pocin Cerstvé zalozené
divize Chess zvané Checker, ale také o prvni hit Watersovy skupiny (kytaristy Jimmyho
Rodgerse a bubenika Elga Edmondse), ktera na nahravce Little Waltera doprovazi.
V té dobé také Leonard do Chess Records privedl svou ,,pravou ruku®, Willieho Dixona3?,
kontrabasistu, skladatele a producenta zodpovédného za obrovské mnozstvi klicovych
povalecnych bluesovych hiti. Dixon komponoval hity pro hvézdy Chess a vedl nahravaci
vzesSla roku 1954 skladba ,I'm Your Hoochie Coochie Man“ (1954, Chess 1560)
s notoricky zndmym tvodnim motivem. Rok poté se (opét na Muddyho doporuceni)
k umélciim Chess Records pridala také rodici se rock and rollova hvézda ze St. Louis,
kytarista a zpévak Chuck Berry. Chess Berryho prvni demonahravku poslal vlivnému
radiovému diskzokeji Alanu Freedovi — v zari roku 1955 vyletéla ,Maybellene“ (1955,
Chess 1640) na vrchol rhythm and bluesové hitparady. Pohanéni neutuchajicim
uspéchem, koupili bratfi dva roky nato budovu na 2120 South Michigan Avenue
a v novych prostorach otevreli Chess Producing Corporation. Po nasledujicich devét let
byl Chess domovem bluesovych legend — Muddy Waters, Howlin” Wolf, Little Walter,
Bo Diddley, Chuck Berry, Little Milton, Fontella Bassovd, Koko Taylorova nebo Etta
Jamesova, prvni Zenska hvézda vydavatelstvi, jez méla na svém konté hity jako
»At Last“ (1960, Argo 5380) nebo ,Something’s Got a Hold On Me“ (1962, Argo 5409).3!

30 Komara, Encyclopedia of the Blues, 273.

31 Komara, Encyclopedia of the Blues, 199.
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2. Zacatky skupiny Rolling Stones

2.1. British Invasion

British Invasion (Britska invaze) oznacuje nahly uspéch britskych popularnich skupin
ve Spojenych statech, klicovy pro rodici se kontrakulturu3? (1960-1975) na obou stranach
Atlantiku. Fenomén odstartovali roku 1964 Beatles svym pralomovym americkym turné.
Beatles vzali Ameriku ttokem, jejich zivé vystoupeni v Ed Sullivan Show 9. inora 1964
z nich pres noc udélalo hvézdy. V cele zaplavy britské popularni hudby stili kromé
nejvyraznéjsich Beatles a Stones také Who, Animals, Kinks, Zombies, Dave Clark Five
nebo Gerry and the Pacemakers. Samotni Rolling Stones byli od té doby povazovani

za jakysi ,zlovéstny“ protéjsek laskavych a ukaznénych Beatles.33

2.2. Blues Incorporated, Blues Boys

a Rollin’ Stones

Na Rolling Stones je casto pohlizeno jako na ,cistokrevné“ pokracovatelé blues, jejichz
hudebni kofeny jsou skrze masivni rozkvét blues music v Londyné velmi tzce spjaty

se skupinami Cream a Led Zeppelin.3+

Alexise Kornera a Cyrila Daviese okouzlilo vystoupeni Muddyho Waterse natolik,
ze oba ze dne na den doslova ,konvertovali“ k blues. Spolecné zalozili (Alexis Korner’s)
Blues Incorporated — prvni Cisté bluesovou skupinu, ktera vzesla z londynské exploze
blues music Sedesatych let, a nedlouho poté se také pravem stala velmi vlivhou. Zpévak

Vv

power tria Cream spolu s Ericem Claptonem a Gingerem Bakerem), byli od kvétna roku

32 Kontrakultura, vymezena nenasilnymi protesty ¢tyr Cernosskych studentd v Greensboro a koncem valky

ve Vietnamu, je protestni ,alternativou® kultury mainstreamové, bojujici proti establishmentu.
33 James E. Perone, Music of the Counterculture Era (Westport: Greenwood Press, 2004), ix, 22.

34 Neil A. Wynn, ed., Cross the Water Blues: African American Music in Europe (Jackson: University Press of
Mississippi, 2007), 188.
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1962 ¢leny Kornerovy formace.35:3¢ Blues Incorporated predstavovala toho ¢asu velmi

neotrely hudebni protipdl ,merseybeatového® zvuku Beatles.3”

Mick Jagger (zpév), Keith Richards (kytara) a Brian Jones (kytara) zalozili spolu
s Dickem Taylorem (basova kytara), Mickem Avoryem (bici) a Ianem Stewartem (klavir)
skupinu Blues Boys kratce nato, co vSichni opustili Blues Incorporated. Jones byl od
samého zacatku vidci osobnosti kapely, pravé jemu vdéci Rolling Stones za své jméno.
Béhem telefonatu s redakci Jazz News, kde propagoval jejich prvni verejny koncert,
se novinar Jonese dotazal na nazev skupiny. Brian Jones se pohotové rozhlédl po byté,
jeho pozornost upoutala kompilace Chess Records Best of Muddy Waters — patou

skladbou na prvni strané desky byla pisen ,Rollin’ Stone Blues*®.38

2.2.1. Prvniverejny koncert Rollin’ Stones

v Marquee Club 12. Cervence 1962

V tomto slozeni (Jagger, Richards, Jones, Taylor, Avory, Stewart)3® odehrali Rollin’
Stones 12. cervence roku 1962 své debutové vystoupeni v klubu Marquee. V lednu 1963
nahradil Charlie Watts Micka Avoryho na pozici bubenika a spolu s Billem Wymanem,
ktery vystridal Dicka Taylora, doplnili patrné nejslavnéjsi sestavu Rolling Stones, kterou

rozdélila az tragicka smrt Briana Jonese roku 1969.40

35 Colin Larkin, Virgin Encyclopedia of Popular Music: Concise Edition (London: Virgin Books, 1997), 723.

36 Od samého zacatku neméla Blues Incorporated témér zadné stalé Cleny, za dobu jejiho angazma v klubu
Marquee se v ni vystfidal nespocet vlivnych britskych hudebniki — Eric Clapton (Yardbirds, John Mayall
and the Bluesbreakers, Cream, Derek and the Dominos, Blind Faith, Plastic Ono Band a dalsi), Ginger
Baker (Cream), Rod Stewart (Faces, The Jeff Beck Group), John Mayall, Paul Jones nebo Jimmy Page
(Yardbirds, Led Zeppelin).

37 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 188.

38 Mick Jager, Keith Richards, Charlie Watts and Ronnie Wood, According to the Rolling Stones (Oxford:
Weidenfeld & Nicolson, 2004), 40.

3 Jan Steward byl zaklddajicim clenem Rolling Stones, od roku 1963 ho skupina najimala jako studiového

hrace nebo doprovodného hudebnika.

40 Bill Wyman, Rolling with the Stones (London: DK, 2002), 329.
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2.3. Debutové album a prvni americké turné

Stones ,znovuobjevovali“ blues pro mladé posluchace. Po nékolika koncertech
na londynské klubové scéné se stali rezidentni kapelou v Richmond’s Station Hotel,
pozdéji znamém jako The Crawdaddy Club.#! Své debutové eponymni album vydali
v dubnu roku 1964 a jesté v cervnu téhoz roku vyjeli na viibec prvni americké turné
— série koncertl byla pochopitelné obrovsky uspésna, cesta do Spojenych stati ale
predevsim dala Rolling Stones prilezitost vzdat hold svym bluesovym hrdinim.
Nahravani 10. a 11. cervna v Chess Records bylo poctou idolim skupiny v srdci
elektrického blues. Stones v chicagském studiu natocili znacnou c¢ast materidlu
na pripravované album; z nahravaci relace vzesla mimo jiné instrumentalni ,2120 South
Michigan Avenue®, odkazujici na adresu vydavatelstvi. Origindlni a velmi chytlava,
bluesrockova skladba vysla na americkém EP 12 x 5 (1964, London Records PS 402).42
Druhé album 7he Rolling Stones No. 2 (1965, Decca LK 4661) §lo do prodeje v lednu roku
1965, o mésic pozdéji nasledovano také verzi pro americky trh The Rolling Stones, Now!
(1965, London Records LL 3420).43 Prestoze Stones byli stile znacné ovlivnéni (zejména
chicagskym) blues, ptvodni zdroje inspirace zacinaly pomalu vytlacovat originalni
skladatelské tendence dvojice Jagger-Richards. Ty se naplno projevily o rok pozdéji
na ¢tvrtém studiovém albu — deska Aftermath (1966, Decca LK 4786) obsahovala poprvé

pouze autorské skladby.+

41 Komara, Encyclopedia of the Blues, 846.
42 Wyman, Rolling with the Stones, 164-165.
43 Larkin, Virgin Encyclopedia of Popular Music: Concise Edition, 1035.

44 Komara, Encyclopedia of the Blues, 846.
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2.4. Bluesové stopy v raném repertoaru

Rolling Stones

Rolling Stones zapocali svou kariéru jako skupina hrajici vyhradné prevzaté rhythm
and bluesové skladby. Jejich prvni tri alba obsahovala verze pisni ,I Just Want to Make
Love to You“ a ,Little Red Rooster® Willieho Dixona, znamé v interpretaci Muddyho
Waterse, ,Mona“ Bo Diddleyho, ,Everybody Needs Somebody to Love“ Solomona
Burkeho a ,Carol“, ,You Can’t Catch Me® ,Around and Around“ a ,Talkin’ ’Bout
You“ Chucka Berryho.4 Pro lep$i ilustraci bluesovych vlivi uvadim v zévéru této Casti

prace strucny rozbor tracklistu debutového alba a setlistu prvniho verejného koncertu.

2.4.1. Rolling Stones (1964) / England’s Newest
Hit Makers (1964)

Strana 1:

1. ,Route 66“ (Bobby Troup), 2. ,I Just Want to Make Love to You“ (Willie Dixon),
3. ,Honest I Do“ (Jimmy Reed), 4. ,Mona (I Need You Baby)“ (Bo Diddley), 5. ,Now I've
Got a Witness“ (Nanker Phelge), 6. , Little by Little“ (Nanker Phelge)

Strana 2:

1. ,I'm a King Bee“ (Slim Harpo), 2. ,,Carol“ (Chuck Berry), 3. ,Tell Me“ (You're Coming
Back) (Mick Jagger, Keith Richards), 4. ,Can I Get a Witness“ (Brian Holland, Lamont
Dozier, Eddie Holland), 5. ,You Can Make It If You Try“ (Ted Jarrett), 6. ,Walking the
Dog“ (Rufus Thomas)

45 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 188.
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Z dvanacti skladeb alba je devét prevzatych — ackoliv nékteré originalni predlohy nebyly
nutné jen ryzim blues (ale tfeba rhythm and blues nebo soul), v interpretaci Rolling

Stones jsou vsechny pisné velmi silné bluesové ladéné.

»Tell Me (You're Coming Back)“ je vlidnou popovou baladou, prvnim ndznakem
genialni a velmi plodné skladatelské spolupriace dvojice Jagger-Richards, kterd dala
pozdéji vzniknout hitim ,,As Tears Go By“ (1966, London Records 45-9808) nebo ,Wild
Horses® (1971, Sticky Fingers). Skladatel ,Nanker Phelge“ se na desce objevuje dvakrat
— jde o kolektivni pseudonym, ktery mezi léty 1963 az 1965 oznacoval spoluautorstvi
vSech clent Rolling Stones (Jagger, Richards, Jones, Watts, Wyman) spolu
s producentem Andrew Loog Oldhamem.* ,Now I’'ve Got a Witness“ je originalni
kompozici Rolling Stones, ,Little by Little“ sice sdili nazev s hitem bluesmana Juniora
Wellse, nejde ale o predélavku. Pisen je nicméné rytmicky az ndpadné blizka skladbé
»Shame, Shame, Shame® kytaristy Jimmyho Reeda, ackoliv tedy kapele pravdépodobné

Ize priznat autorstvi, inspiraci konkrétni bluesovou nahravkou nelze preslechnout.

Ekvivalent debutového alba urceny pro americky trh, England’s Newest Hit Makers
(1964, London Records PS 375), ma témér totozny tracklist jako britska verze. Prvni
stopu (,Route 66“ Bobbyho Troupa, znimou predevsim v interpretaci Chucka Berryho)
vystridala cover verze skladby ,Not Fade Away“ amerického rock and rollového pionyra

Buddyho Hollyho.

46 Wyman, Rolling with the Stones, 85.
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2.4.2. Setlist prvniho verejného koncertu Rolling

1)
()
(3)
4)
(5)
(6)
()
(8)
)
(10)
(11)
(12)
(13)
(14)
(15)
(16)
(17)
(18)
(19)
(20)

Stones v klubu Marquee Club

Kansas City (Little Willie Littlefield)

Baby What’s Wrong ( Jimmy Reed)
Confessin’ the Blues ( Jay McShann)

Bright Lights, Big City (Jimmy Reed)

I Believe I’ll Dust My Broom (Robert Johnson)
Down the Road Apiece (Will Bradley Trio)
I Want You to Love Me (Muddy Waters)
Bad Boy (Eddie Taylor)

I Ain’t Got You (Billy Boy Arnold)

Hush Hush (Jimmy Reed)

Ride ‘Em on Down (Eddie Taylor)

Back in the U.S.A. (Chuck Berry)

Kind of Lonesome (Jimmy Reed)

Blues Before Sunrise (Leroy Carr)

Big Boss Man (Jimmy Reed)

Don’t Stay Out All Night (Billy Boy Arnold)
Tell Me That You Love Me (Paul Anka)
Happy Home (Elmore James)

Doing the Crawdaddy (Bo Diddley)

Got My Mojo Working (Ann Cole)

Vliv blues music jasné doklada také setlist prvniho verejného koncertu Rolling Stones.

Snad kromé skladeb swingového trombonisty a kapelnika Willa Bradleyho a Paula Anky,

kterého, podobné jako Chucka Berryho, nelze povazovat za Cistokrevného bluesmana,
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prevzali Rolling Stones drtivou vétSinu pisni svého raného repertoiru od ptvodnich
bluesovych velikini. Nékdo by jisté mohl namitat, Ze Ann Coleova byla také spise
gospelovou nebo soulovou zpévackou, jeji pisen ,,Got My Mojo Working“ nicméné kratce
po jejim vydani zpopularizoval Muddy Watters, a to do té miry, Ze se jeho interpretace
stala slavnéjsi nez original — verze Rolling Stones byla svou aranzi prirozené daleko blizsi

pravé Watersové pozdéjsi predélavce.
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2. Prakticka cast

2.1. Analyza bluesovych forem

Praktickd cast prace je zamérena na kompozicni a zvukovou analyzu. Prvni ze dvou
podkapitol zevrubné prozkoumava konkrétni bluesové formy, jejich rytmické koncepce
i charakteristické harmonické a melodické postupy. Pomoci notové transkripce priblizuje

strukturu jednotlivych motiva a sleduje jejich preménu na zvukové symboly zanru.

2.1.1. Shuffle

Shuffle [’sha-fal] je esencialni rytmickou koncepci blues. Jde o specificky druh rytmu,
puvodné odvozeny z afroamerického tane¢niho kroku, pfi némz tanecnici klouzavé
posunuji nohy po parketu, aniz by je pri tom zvedali.#” Koreny tance, o jehoz presné dobé
vzniku existuje jen velmi mlhava predstava, sahaji stejné jako koreny blues na Deep South
(Hluboky jih) — kulturni subregion jihu Spojenych stat, zejména do rozsahlych

plantazovych oblasti ,bavinénych stati“ jako je Mississippi nebo Louisiana.

Slovo shuffle je onomatopoické (zvukomalebné) — pocatecni ,sh“ vyjadruje
charakteristickou hladkost a plynulost, ale predevsim typicky zvuk vifivého bubnu
(standardné byva hrana metlickami, nicméné néktefi jazzovi bubenici, jmenovité Paul
Barbarin, zvladali shuffle bubnovat palickami).* Rytmus shuffle je de facto identické
se zakladnimi rytmy swingu nebo boogie-woogie, rozdil ale tkvi predevsim ve volnéjsim
tempu a plynulejsi provazanosti jednotlivych dob. Onen velmi distinktivni rytmicky raz
shuffle zapricinuje stridani kratkych a dlouhych dob (shuf-fle, shuf-fle...). Shuffle byva
standardné zapisovina ve Ctyi¢tvrtovém taktu, jednotlivé takty jsou nicméné déile déleny
do nepravidelnych triol, disledkem cehoZ vznikaji v danych skladbach sloZzené rytmy
se skupinami tri, péti, sedmi a deviti osminovych ¢i Sestnactinovych not, které

»koexistuji“ spolu s rytmem standardnim, Citajicim Ctyri doby v taktu, a zdanlivé ,,tdhnou®

47 Kernfeld, The New Grove Dictionary of Jazz, 1116.

48 Kernfeld, The New Grove Dictionary of Jazz, 1117.
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beat proti nému. Takty se tfemi nebo péti dobami jsou casto tvoreny pridanim
nebo naopak vynechianim jedné ¢i vice dob, ¢cimz miize dochazet ke zdanlivé rytmické
zaméné dvouctvrtového a tfictvrtového taktu, pramenici prave z triolového déleni. Trioly
se v ramci taktu lisi mirou swingu (houpavého frazovani), synkopaci a rubatem.4 A pravé
ony zajistuji kyzeny shuffle feel — vynechinim druhé, tedy prostfedni ze tfi not dané

trioly, vznikd velmi typicky rytmus, ndpadné pripominajici tlukot lidského srdce.

Kvili lepsi srozumitelnosti tohoto rytmického pojeti, jsou veskeré nadchazejici
notové transkripce blues shuffle zaznamenany ve dvanictiosminovém taktu, nikoliv

ve standardnim slozeném taktu na ctyri doby.

2.1.1.1. Standardni forma blues shuffle

Zcela nejpodstatnéjsi a zaroven nejbéznéjsi bluesovou formou je (jiz v ivodu zminovana)
dvanictitaktova harmonicka sekvence, vystavéna na akordech I, IV a V — akordicka
kadence blues shuftle (slangové mnohdy oznacovana jako ,dvanactka®) slozend z primy,
subdominanty a dominanty, tedy prvniho, ctvrtého a patého stupné diatonické stupnice,
ma nasledujici posloupnost — I -1 -1 -I1-IV-IV-I-1-V-1IV(V)-1-1
Ve své praptivodni podobé vyuzivala kadence, vérna minimalistickym principim blues,
dominantni akord také v desatém taktu, ,modernéjsi“ varianta ,shuffle blues“ se zménou

na subdominantu je ale dnes vnimana jako zcela standardni.

Prevedeme-li tento teoreticky koncept pomoci archetypalniho bluesového shuftle
v E dur do praxe, bude akordicka kadence vypadat nasledovné —E-E-E-E-A-A -
E-E-B-A-E-E.

49 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 184.
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2.1.1.2. Riffa lick v kontextu kytarové hry

Drive nez pristoupim k dtkladnéjsi analyze, je nutné definovat dva klicové pojmy. Riff
je v kytarové hre kratky, ,tematicky®, mnohdy repetitivni, rytmicko-melodicky motiv,
uzivany predevsim jako doprovodna figura. Lick je casto nedplnd, melodicka fraze, ktera
oproti riffu jen velmi zfidka obsahuje harmonické postupy nebo celé akordy. Béhem
improvizace lze vazanim fragmentd jednotlivych lickd vystavét sélo. Charakteristické
postupy obou motivi se ale v mnohém casto prekryvaji — nejen doprovodny riff mize
ve skladbé slouzit jako takzvany hook (hudebni hacek)s, tedy nosny, snadno
zapamatovatelny prvek, ktery upoutd pozornost posluchace. Vzhledem ke zvolenému
hudebnimu materialu a povaze rozbori jsou oba pojmy charakterizovany Cisté ve vztahu

ke kytarové hre, prestoze se obecné v obecné roviné nejedna o vylu¢né kytarové postupy.

2.1.1.3. Bluesovy riff jako zvukovy symbol Zanru

Zékladnim bluesovym riffem je ve své podstaté velmi strohy, repetitivni motiv. Vazany
dvojzvuk tont E, B (Cista kvinta) a E, C# (velka sexta), jeZ otevira prvni Ctyti takty shuffle,
vyuziva oteviené struny E spolu s druhym a ¢tvrtym prazcem struny A — shuffle velmi
tézi ze sytého zvuku otevienych strun, pravé proto je mnoho skladeb elektrického blues
hrano v pozicich E, A nebo D. Divody jsou ale také praktické — dokonalym prikladem
je v tomto ohledu shuffle v A dur, harmonickou sekvenci A (I), D (IV) a E (V) lze totiz,
v duchu bluesového minimalismu, zahrat pouhym transponovanim identického riffu

bez zmény prstokladu.
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Transkripce 1 — Bluesovy riff v E dur
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50 Deborah Stein, Engaging Music: Essays in Music Analysis (New York: Oxford University Press, 2004), 71.
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Alternativa tvodniho riffu pridava ke zminénym intervalim také velmi typickou
malou septimu, tedy dvojzvuk E a D na patém prazci paté struny. Oba motivy jsou
pri hre nezfidka libovolné kombinoviny, ve skladbé nasleduji vySe zminovanou

modelovou kadenci E (ténika), A (subdominanta) a B (dominanta).
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Transkripce 2 — Alternativni bluesovy riff v E dur

2.1.1.3.1. Turnaround

Neopomenutelnou soucasti bluesového shuffle je turnaround — jedna se o ,,obrat, velmi
specificky akordicky postup na konci dvanactitaktové sekvence. Koncept se do blues
dostal nejpravdépodobnéji skrze jeho odvozenou hudebni formu, ragtime.s! Motiv
v zavérecnych Ctyrech taktech kopiruje kadenci V - VI - I - V. Vytsténi v dominantu
muze byt harmonické, ale stejné tak i melodické, casto jde ale o kombinaci licka
mixolydického modu nebo bluesové stupnice a dominantniho septakordu, pripadné
o descendentni chromatickou sekvenci septakordd. Turnaround je zfetelnym uzavienim
dvanictitaktové shuffle — svym zpiisobem rozbourava jinak monotdénni raz klasického

blues, a ¢ini ho tak hrac¢sky i posluchacsky privétivéjsim.

51 Duck Baker, Duck Baker’s Fingerstyle Blues Guitar 101 (Mel Bay Publications, 2004), 17.
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2.1.1.4. IBelieve I Dust My Broom

Uvedené transkripce zachycuji dva esencidlni zvukové symboly blues. Pokud bychom
patrali po zcela pivodnim zdroji téchto motivli, bude jim patrné nahravka ,I Believe
I Dust My Broom®“ Roberta Johnsona (pivodné 78 rpm single Vocalion 03475, nahran
roku 1936 a vydan o rok pozdéji, v roce 1970 pak skladba vysla v kompilaci Columbia
Records King of the Delta Blues Singers, Vol. II). Stile je ale nutné mit na pameéti,
ze v tomto pripadé hovorime vyhradné o kytarovém blues, respektive o jedné z jeho
nejranéjsich forem, akustickém Delta blues. Johnsona samotného totiz pri komponovani
podle vseho znacné ovlivnily podstatné drivéjsi klavirni nahravky, nejstarsi z nich je
skladba ,I Believe I'll Make My Change“ (single Victor Records 23359 vydan roku 1932
pod uméleckym jménem Pinetop and Lindberg) bratfi Aarona a Mariana Sparkt
ze St. Louiss2 — klavirni ,,quick change® (druhy ze Ctyr dvodnich taktd nahrazuje téniku
dominantou, tedy F - A* - F - F), shuffle blues v F dur, nese velmi zretelné prvky
pozdéjsich delta bluesovych nahravek, vcetné ,kolébavych® riffa, turnarounds
nebo typického vokalniho postupu ,call and response®, tedy opakujicich se zvolani
a odpovédi (Now I believe, I believe I'll go back home... Now I believe, I believe I'll go
back home). Robert Johnson svou interpretaci polozil zaklady kytarového stylu hry blues
— ,I Believe I Dust My Broom*® je definici akustické blues music, Johnsonova inspirace

ranymi klavirnimi shuffles je ale i tak zcela nepreslechutelna.

Povalecnym, Cerstvé elektrifikovanym chicagskym blues rezonovala verze Elmora
Jamese — mezi léty 1951 a 1962 nahral James celkem Ctyri verze této skladby, prvni z nich
pro Trumpet Records (1951, Trumpet 146) v Jacksonu v Mississippi se stala jeho
debutovym hitem. James Zil stejné jako Johnson v Belzoni, Mississippi, nicméné to, jestli
se skutecné shuffle naucil pfimo od néj je diskutabilni, vzhledem k tomu, Ze melodie
»,Dust My Broom*® a stejné tak i uryvky text kolovaly mezi bluesmany minimalné od roku
1932.53 Elmora Jamese na nahravce doprovazi kompletni skupina hudebniku, po tspéchu
prvniho singlu prejmenovand na ,Broomdusters®, na rozdil od Johnsona, ktery veskeré

své znamé skladby nahral jako sélové performance na prvni nebo druhy pokus béhem

52 Komara, Encyclopedia of the Blues, 487.

53 Komara, Encyclopedia of the Blues, 487.
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tridenni session na hotelovém pokoji v San Antoniu.5¢ Jamesova interpretace cti
daleko prominentnéjsi — Ted Gioia popisuje Jamesovu hru jako ,netprosny triolovy
rytmus, podobny strelbé ze samopalu, ktery se stal urcujicim zvukem pro zacinajici
rockery“ss. Za svlj unikatni styl hry a kytarovy ton, ktery muzikolog Charlie Gillet
oznacil jako ,nezaménitelné drasavy“ss, vdécil Elmore James modifikované akustické
kytare se snimacem. James tak ,transformoval bryskni venkovské blues do houpavé,
amplifikované shuffle“s’. A tolik tedy k dost mozna ,nejslavnéjsimu® bluesovému riffu
vSech dob.

2.1.1.5. Rytmické nuance chicagského a texaského

shuffle v elektrickém blues

Zakladnim stavebnim kamenem blues je tedy charakteristicky ,houpavy“ triolovy riff,
ktery po Johnsonovi prebirali do své hry Elmore James, Jimmy Reed, Hound Dog Taylor
a dalsi bluesmani. PfestoZe principy blues zlstavy, i pres Casté variace, veskrze stejné, dva

regionalni podzanry povalecného urban blues byly rytmicky velmi odlisné.

Elektrické méstské blues rozlisuje nékolik typt shuffle, z nichZ nejznaméjsimi jsou
texasky a chicagsky — Texas shuffle akcentuje bézné prizvucnou prvni dobu v taktu spolu
s treti, zatimco Chicago shuffle pomérné nezvykle presouva tézké doby na druhou
a Ctvrtou. Pro snaz$§i pochopeni rytmického konceptu a dikladnéjsi analyzu mohu

r«

doporucit komparacni poslech tvorby texaského bluesmana Sama , Lightnin’“ Hopkinse,
konkrétné skladby ,Trouble Stay Way from My Door“ nebo ,Bad Luck and
Trouble“ (popripadé celé eponymni album na Folkways Records FS3822 z roku 1959)
a kytaristy Jimmyho Reeda (alba I'm Jimmy Reed VJLP1004 a Rockin’ with Reed

VJLP1008). Vynikajicim materidlem k dals$imu rozboru je v tomto ohledu také album

54 Bruce Conforth and Gayle Wardlow, Up jumped the Devil: The Real Life of Robert Johnson (Chicago:
Chicago Review Press, 2019), 152-153.

55 Ted Gioia, Delta Blues (New York: Norton Paperback, 2008), 313.
56 Charlie Gillett, The Sound of the City (New York: Dell Publishing, 1972), 161.

57 Palmer, Deep Blues: A Musical and Cultural History of the Mississippi Delta, 214.
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On the Jimmy Reed Highway — relativné Cerstva hudebni pocta Reedovu chicagskému
stylu v podani dvou texaskych kytaristt Jimmieho Lee Vaughana a Omara Kenta Dykese.
I prestoze jde ve své praptvodni podobé o Chicago blues, v jejich kytarové interpretaci
je od prvnich tont slySet typicky texasky rytmicky postup (vétSinu bicich stop navic
nahrala austinska bluesova legenda George Rains), coz jen svéd¢i o castém prolinani

krajovych tendenci blues.

2.1.1.6. Rytmicka specificnost, styl hry

a disonance shuffle Jimmyho Reeda

Martis Jimmy Reed rozhodné nebyl prvnim kytaristou, ktery pouzil onen typicky
triolovy postup, charakteristicky zvukovy symbol blues. Diky své velmi osobité
interpretaci a posluchacsky pristupnému stylu se i presto stal dost mozna ,nejvlivnéjsim
bluesmanem vSech dob“s8 Reed se na kytaru a harmoniku naudil od svého pritele,
pozdéjsiho doprovodného kytaristy Eddieho Taylora, casto prezdivaného ,Playboy*.
Charismaticky a srozumitelny styl, ktery silné kontrastoval s obvyklym, syrovym
chicagskym blues Muddyho Waterse nebo Howlin’® Wolfa, zajistil Reedovi

uz v padesatych letech popularitu u podstatné $irsiho, ,nebluesového“ publika.s

Jimmy Reed podepsal nahravaci smlouvu se spolec¢nosti Vee Jay Records kratce
poté, co se svymi demonahravkami neuspél v chicagskych Chess Records. ,Byli na mé
az moc dobri.“60 myslel si tehdy skromné Reed. Do Vee Jay ho privedl Albert King —
bubenik skupiny Johna Brima (His Gary Kings), pozdéji paradoxné znamy predevsim
jako fenomenalni bluesovy kytarista a zpévak. Reed hral na elektrickou kytaru
a harmoniku, od roku 1955 byl na bici doprovazen Earlem Philipsem. Na znacné casti
jeho ranych nahravek neni slyset baskytara, kracejici basové linky nahraval na druhou

elektrickou kytaru pravé Eddie Taylor.6! Reediv styl hrani byl rytmicky i akordicky velmi

58 Keith Shadwick, The Encyclopedia of Jazz & Blues (Edison: Chartwell Books), 600.
$9 Komara, Encyclopedia of the Blues, 823-824.

60 Will Romano, Big Boss Man: The Life and Music of Bluesman Jimmy Reed (Milwaukee: Backbeat Books,
2006), 44.

61 Romano, Big Boss Man: The Life and Music of Bluesman Jimmy Reed, 48.

34



ojedinély a nepredvidatelny, coz koneckonct nejlépe doklidaji jeho nejslavnéjsi
nahravky. Znacna cast skladeb zacina ,odprostred“ kompozice nebo nékolik taktt pred

turnaround, coz nebylo tehdy (a neni ani dnes) v blues prilis obvyklé.

Abychom dostali konkrétnéjsi predstavu o zminénych postupech, podivejme se
nyni na Reeduv prvni single ,High and Lonesome® (1953, VJ 100). Po nékolikataktové
introdukci a ,obratu“ zakonc¢eném dominantou, mizeme zcela zretelné slyset onen
klasicky, ,houpavy“ bluesovy riff (0:13). Cela skladba je ve své podstaté shuffle v E dur,
prvnich dvanact taktt nasleduje quick change kadenciI -IV-I-1-IV-IV-1-1-V -
IV -1 (nasleduje | -1 -1 -I1-IV-IV-1-1-V -1V - 1), nicméné na dominanté
desatého taktu jsou pridany dvé doby navic (0:38) — i prestoze ma diky dominanté dvé
doby nad ramec klasickych ¢tyficeti osmi, mizeme vyslednou kompozici pravdépodobné
porad definovat jako velmi specifickou formu dvanactitaktové shuftle. Pozoruhodné
ovSem je, ze po dvou repeticich vyusti skladba v sélo na foukaci harmoniku (1:29-2:04),
jehoz linku doprovazi Reed zcela klasickou shuffle bez dvou zminovanych,
~prebyvajicich® dob. Zavére¢na sloka se ale po instrumentdlni pasazi vraci zpét

k pvodnimu schématu.

»High and Lonesome“ ma také typicky zpévny vzorec ,call and response“ (High
and lonesome, be on your merry way), ne vidy je ale kvili atypickym rytmickym
strukturam jasné, kdy vlastné Reed zacne zpivat. Urcujici vétSinou byva turnaround, ktera
signalizuje navrat zpét na téniku, a tudiz i prvni takt shuffle, poslechneme-li si ale skladbu
»Shame Shame Shame® (1963, VJ 509), rychle zjistimé, Ze to tak nemusi vzdy byt. Jimmy
Reed zacina zpivat zCistajasna uprostred Ctvrtého taktu (0:16), ,skutecny“ shuffle tedy
v tomto pripadé nasleduje nikoliv metrum skladby nebo pocet taktd, ale Reedtv zpév
— po jeho nastupu tudiz mizeme napocitat obvyklych dvanact taktfi, ackoliv realné
ma introdukce skladby taktG spiSe sedmndct nebo sedmnict a ptl. Po ponékud
»nejasném® uvodu skladba kopiruje bézné dvandctitaktové schéma. Jimmy Reed se tak,
podobné jako Lightnin’ Hopkins, John Lee Hooker nebo dalsi bluesmani, snazil svym
nepredvidatelnym frazovinim rozsifit jinak Casto monoténni strukturu klasického

blues.s2

62 Komara, Encyclopedia of the Blues, 825.
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2.1.1.6.1. Reeduv vliv na Keitha Richardse

a Briana Jonese

»Uvédomil jsem si, Ze vlastné umim hrat na kytaru, kdyz jsem se konecné naucil Honey

Bee od Muddyho Waterse.“63 — Eric Clapton.

Nejen Eric Clapton potvrzuje, Ze prestoze pri ,objevovani“ bluesovych umélci ,citil
empatii s outsidery®, staval se predevsim stale vice posedly touhou dokonale ovladnout
kytarové techniky, které na nahravkach slysel.¢* Urputna snaha napodobit bluesové
velikany provazela nastupujici generaci britskych kytaristli od samého zacatku. VétSina
z nich byla ve svém snazeni natolik houzevnatd, Ze technicky vyrazné predstihla své

zdanlivé nedostizné vzory.

,Jimmy Reed byl nas velky vzor.“ vzpomind kytarista Rolling Stones Keith
Richards. ,V mnoha ohledech to bylo jako studie na monoténnost [...] Jimmy Reed mél
v zebriccich néjakych dvacet skladeb, v zasadé to ovSem byla jedna a ta sama pisnicka.
Mél dvé tempa. Ale chapal tajemstvi opakovani, monoténnosti, premény do néceho
hypnotického a transového. Nas s Brianem (Jonesem) to fascinovalo. Kazdou volnou

chvili jsme se snazili dostat na kloub zvuku kytar Jimmyho Reeda.“¢s

Samotny styl hrani Jimmyho Reeda je nejvice fascinujicim aspektem jeho
tvorby — mnohdy ledabyly az liny rytmus, ktery s kazdym dalsim taktem ptsobi ¢im dal
vétsSim dojmem, Ze se metricky zcela rozpadne nebo zptsob, jakym predsazoval
a posazoval jednotlivé doby, byly velmi unikatnimi a prakticky nenapodobitelnymi,
a to i presto, ze vzhledem k Reedovu nulovému formalnimu hudebnimu vzdélani, nelze
primo vyloucit, Ze znacna cast téchto rytmickych anomalii vznikla jen ¢irou ndhodou.
V Reedovych skladbach lze, kromé obou zminovanych triolovych riffa, slyset také

nasledujici variaci:

63 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 16.
64 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 16.

65 Richards, Life, 93.
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Transkripce 3 — Bluesovy riff Jimmyho Reeda v E dur
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Riff vyuziva tradicnich vazanych dvojzvuka E, B (Cistd kvinta) a E, C* (velka
sexta), mezi néz ale pridava samostatné znéjici tony G a G*#, hrané na tfetim a ctvrtém
prazci struny E, které tak (oproti pvodnimu riffu) nahrazuji prvni ze dvou velkych sext
v taktu. Pokud bychom opét patrali po konkrétnich skladbach obsahujicich tento riff, byly
by jimi ,Boogie in the Dark® (1954, VJ 119) (0:14-0:21) nebo casti skladby ,I'm Gonna
Ruin You“ (1955, VJ 132) (0:38-0:40), nicméné po podrobnéjsi analyze je zjevné,
ze se Jimmy Reed v Zadné pisni nedrzi pouze jednoho ze tfech motivi. Jeho skladby
vybiraji z riffd a leckdy i kombinuji konkrétni prvky z nich, coz také nasvédcuje tomu,
ze vétSina jeho nahravek vzeSla z prinejmensim cdstecné improvizace. NejtypictéjSim
prikladem takového kombinovani riffi jsou vidy posledni ctyri takty shuffle, tedy
dominanta, subdominanta, navrat na téniku a zavérecnd — Jimmy Reed se totiz vétsinou
zachoval klasicky bluesovy riff a vySe uvedeny motiv hral az v samém zavéru stale se

opakujici fraze, a praveé tyto Ctyri takty jsou v Reedové pojeti tolik zvlastni.

Pripomenme si znovu bluesovou shuffle v E dur, tedy kadenciI -1 -1-1-1V -
IV-1-1-V -1V -1I-1, konkrétné akordicky E-E-E-E-A-A-E-E-B-A-E.
V uvodu jsem tuto sekvenci promitl do kytarové hry, je tedy zfejmé, Ze hlavni riff Ize
zahrat v pozicich toniky (E) a subdominanty (A) pomoci totozného prstokladu
na druhém a ¢tvrtém prazci strun A a D, spolu se znéjicimi otevienymi strunami E a A.
Dominanta, tedy akord B, je zpravidla hrana v pozici B na druhém prazci struny A (B)
a ctvrtém prazci struny D (F#) — intervalové jde o zcela totozny souzvuk,
transponovanou harmonickou cistou kvintu, ktera je nasledné pridanim Sestého prazce
struny D (G*) doplnéna i o velkou sextu. Riffy lezici na dominanté tedy nelze hrat tak
snadno jako je tomu u téniky ¢i dominanty, k docileni harmonicky stejného a zvukové
alespon podobného efektu je zapotrebi pouzit minimalné tfi prsta. I proto v mnohych,
zejména puvodnich bluesovych nahravkach zazniva misto riffu pouze, mozna az trochu

strohy, dominantni akord (B), popripadé septakord (B7). Reedova turnaround v podstaté
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spojuje oba tyto postupy, v kombinaci s jeho loudavym, rezervovanym stylem hry ale

vyzniva prinejmensim velmi netradi¢né.

Reed hral obvykly bluesovy riff jen do chvile, nez shuffle pristoupila k dominanté.
Neprestaval hrat repetitivni motiv, pripadné jeho alternativu, stejné tak ale nikdy zcela
netransponoval zbyvajici tény, ale pouze posunul prvni prst na struné D o dva prazce vyse
(F#*) — z pavodni dominanty kvintakordu B tedy zlstal jen treti stupen (standardni
prstoklad akordu B zahrnuje pouze dva téony B v intervalu oktivy a F# mezi nimi).
Dusledkem toho pak v devatém taktu na (domnélé) dominanté zazniva zdanlivé
disonantni napéti, které se uvolni az prechodem na subdominantu taktu nasledujiciho,
a vyusti v toniku a zavérecnou turnaround. Tento motiv je zretelné slyset pravé ve skladbé

»,I'm Gonna Ruin You Baby“ (0:34-0:45):
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Transkripce 4 — Turnaround ve skladbé I'm Gonna Ruin You

Oproti dominanté, respektive téonu F#, tedy rezonuje oteviena struna A (velka
sexta). ,Pri dominanté nehral obvykly barré akord, tedy B7, coz si zada vic se oprit
do levicky, ale viibec se s béckem neobtézoval. Nechal znit oteviené acko a bécko v tom
akordu mél uplné na haku. A tam zazni ta naléhava nota, ktera rezonuje proti otevienému
acku.“s6 vysvétluje Reeduv charakteristicky postup Richards. Mohlo by se tedy zdat,
ze Jimmy Reed pouziva zminény ,naléhavy refrén v melancholické disonanci“ z ryze
praktickych, hracskych davoda, o to pozoruhodnéjsi ale je, Ze stejny postup vyuziva

i v pisnich, v nichz to z kompozi¢niho hlediska neni absolutné nutné.

Reedutv dalsi hit, skladba ,,Honest I Do“ (1957, V] 253), jejiz pozdéjsi interpretace
vySla i na debutovém albu Rolling Stones, je variaci klasické shuffle v A dur (respektive
A’ dur, protoze Reedova i Taylorova kytara jsou na nahravce podladény o piil ténu oproti

standardnimu ladéni, prstoklad je ale zachovan). Kadence doprovodu sloky je nasledujici:

I-I-I-I-V-V-V-V-1I-1 Kdyz se bluesovy riff presune z toniky (A?b)

66 Richards, Life, 95.
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na dominantu (E"), pouziva Reed stejnou, netplnou transpozici — riff v E? dur zni spolu
s otevrenou strunou D (v tomto pripadé podladénou na D), prestoze by mohl vyuzit
oteviené struny E (respektive Eb) zcela bez zmény prstokladu. Disonance neni tak

prominentni jako u hlubsich (tlustsich) strun, i tak je ale velmi snadno rozpoznatelna.
Reedovi se tak, dost mozna cirou ndhodou, podarilo vytvorit velmi osobity zvukovy

symbol elektrického blues.

Yev/

anebo jeden z nejbrilantnéjsich muzikantskych vynalezii vSech dob. Jimmy Reed takhle
zvladal hrat tutéz pisnicku tricet let a prochdzelo mu to.“ dodava Richards. Sim ve své
biografii (a i nedavném rozhovoru) vzpomina, jak se v Sedesatych letech naucil tento
postup od amerického zpéviaka Bobbyho Goldsbora (ktery hraval s Jimmym Reedem)
na cesté autobusem uprostred Ohia: ,Zcistajasna jste to méli! Ten naléhavy, monotoénni
zvuk. Naprosté pohrdani v§emi hudebnimi pravidly, jaka jen existuji. [...] Svym zptisobem
jsme Jimmyho za tohle obdivovali jesté vic nez za jeho hrani. Slo o pfistup.“6’ potvrzuje

svou fascinaci blues i stylem hry Jimmyho Reeda Keith Richards.

2.2. Zvukova a kompozicni analyza

vybranych skladeb

Druhd podkapitola navazuje na analyzy bluesovych forem. Prostfednictvim srovnavani
konkrétnich nahravek Rolling Stones s jejich pivodnimi hudebnimi predlohami, zkouma
blize transformaci zvukovych symbolta elektrického blues a mapuje jejich pronikani
do britské rockové hudby. Oproti predchozi casti je velky diiraz kladen také na zvukovou

analyzu jednotlivych skladeb.

67 Richards, Life, 95.
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2.2.1. Bright Lights, Big City

2.2.1.1. Pavodni verze Jimmyho Reeda

Reedova fascinace atmosférou a ptvaby velkomésta se projevila uz ve skladbé ,Going
to New York® (1959, VJ 326) — v padesatych letech mél New York v o¢ich mnohych
umélct témér magickou auru a predstavoval coby vykladni skrin talenti obrovskou
prilezitost prorazit. Bluesovy standard se o dva roky stal jednim z hudebnich predobrazt
»Bright Lights, Big City“. Truchlivou zpovéd kytaristy, jehoz pritelkyné podlehla ptivabu
nocniho zZivota v zarivém velkomésté inspirovaly Reedovy zazitky z kratkého
jihoamerického turné — béhem putoviani mezi lokacemi ho svit verejného osvétleni
a poutacti oslnoval tak, Ze Casto ani nevidél na cestu. Vyjev mu utkvél v hlavé i po navratu
do Chicaga zacal pracovat na skladbé, jejiz nazev pravdépodobné navrhla jeho manzelka
Mary Reedova. ,Bright Lights, Big City“ se do repertoaru Rolling Stones dostala jiz
necely rok po jejim vydani u Vee Jay Records (jako single se skladbou ,,I’'m Mr. Luck® jako
stranou B vysla v srpnu roku 1961, VJ 398).68

2.2.1.1.1. Analyza kompozice

»Bright Lights, Big City“ je ,nedilnou soucasti standardniho bluesového repertoaru“s®
— ve své podstaté jde o ,Cistokrevnou“ bluesovou shuffle v A dur, vystavénou
na klasickém repetitivnim triolovém riffu s akcentovanymi sudymi dobami taktu.
Kompozice cti tradi¢ni kadenci téniky (A dur), subdominanty (D dur) a dominanty
(E dur), tedy akordickou sekvenci (A-A-A-A-D-D-A-A-E-D-A-A),
jak ale byva u Reeda zvykem, samotna introdukce zacina kdesi v poloviné opakujici se
sekvence a vede motiv k turnaround (0:06) — ta sama o sobé zdroven signalizuje zacatek
zpévové linky (0:10), jejiz prvni frize pomyslné premostuje zévérecnou dominantu

(Bright...) a toniku (...lights, big city).

68 Romano, Big Boss Man: The Life and Music of Bluesman Jimmy Reed, 117.

6 Michael Erlewine, ed., All Music Guide to the Blues (Berkeley: Backbeat Books, 2003), 221.
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»Bright Lights, Big City“ je minimalistickym bluesovym duetem s klasickou
bluesovou strukturou ,call and response® (Bright light, big city, they gone to my baby’s
head... Whoa, bright light, an big city, they gone to my baby’s head). Vsechny tfi sloky
jsou zpivany dvojhlasné — skladba je vysledkem spole¢ného skladatelského usili Jimmyho
a Mary ,Mama“ Reedové. Instrumentalni mezihru mezi prvnimi dvéma a zavérecCnou
slokou vyplnuje Reedovo sdlo na foukaci harmoniku (1:13-1:44). Bezmala tfiminutova

(2:50) nahravka kon¢i do ztracena.

2.2.1.1.2. Zvukova analyza
2.2.1.1.2.1. Rytmicka sekce

Na nahravce je velmi dobre ,citelny“ feel harlemského bluesového bubenika Earla
Phillipse. Phillipsova shuftle je velmi minimalistickd, odmérend az hypnoticka, nikoliv
vSak rytmicky plytkd — ona ,houpavost® je disledkem jemného posazovani jednotlivych
udert, charakteristickd synkopace a akcentovani sudych dob je specialitou chicagské
bluesové scény. Také metrum je typicky velmi ,vlacné“, osciluje mezi 92 a 95 tdery
za minutu (BMP). Kromé introdukce (0:09-0:10) nehraje Phillips prakticky zadné fills
(rytmické vyplné), dokonale tak doplnuje Reedovy lapidarni kytarové postupy. Phillipsiv

snare drum (virivy buben) ma velmi prarazny, ,pleskavy“ zvuk — snadno rozpoznatelny

vvvvvv

2«

predevsim ve skladbé ,Smokestack Lightnin’“ (skladba vysla jako single Chess Records
v roce 1956, a o tri roky pozdéji také na Wolfové debutovém albu Moanin’ in the
Moonlight, kompilovaném z materialu porizeného mezi léty 1951-59). V ,Bright Lights,
Big City“ ale jednotlivé beaty znéji jesté o poznani jasnéji, swing je prominentnéj§i — Earl

Phillips hraje tspornéji a lehceji.

Baskytarova linka je na nahrivce velmi tézko slySitelnd nebo presnéji
ve vysledném mixu jen obtizné odliSitelna od obou zbylych kytar. Konkrétni hudebnik
neni nikde uveden — s nejvétsi pravdépodobnosti ji nahral najaty studiovy hrac, cisté
teoreticky to ale mohl byt i Eddie Taylor. Walking bassline (kracejici bas) slozena
s osmiténového arpeggia A dur nasleduje kadenci toéniky, dominanty (D dur)

a subdominanty (E dur), zasadnim je ale jeji straight rhythm (,rovny“ rytmus jakoZto
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protipdl rytmu swingujictho). Pravidelnd basova linka hrana bez swingu totiz vytvari
klicovy rytmicky kontrast — dava tim kytarovému riffu prostor ,odskakovat od beatu,
¢imz de facto vznika shuffle. Pokud by byly vS§echny nastroje nahrany se stejnou mirou
swingu (nebo naopak zcela pravidelné a bez swingu), ztratila by skladba onu rytmickou

ambiguitu, osobitost a atraktivitu.

Kromé rytmické sekce, tedy bicich (Earl Philips) a elektrické basové kytary,

muzeme na nahravce slyset také dvé kytarové linky (Lefty Bates a Jimmy Reed Jr.).

2.2.1.1.2.2. Kytarové stopy

Hudebni kritik Keith Shadwick uvadi nahravku jako vzorovy priklad Reedova osobitého,
»stale se kolébajictho“ stylu hry.?0 Prvni ze dvou kytarovych linek, patrné nahrana
Jimmym Reedem Juniorem, je klasicky bluesovy triolovy riff, vCetné Reedovy proslulé
disonantni dominanty (0:32-0:34), kterd vzhledem k tdéniné ,Bright Lights, Big
City“ z hracského hlediska opét ,nedava smysl®. Z jisté ,tenkosti“ zvuku kytary lze také
usuzovat, Ze part nebyl nahrdn s otevienou strunou A, ale za pouziti kapodastru na pozici
patého prazce (o S piltént vySe, tedy na tonu A) a prstokladu z pozice E, coz by také
vysvétlovalo, pro¢ v nahrdvce nezaznivdi dominanta s otevienou strunou E,

ale naopak disonantni obrat o dvé oktavy vyse.

Druhou linku nahral chicagsky studiovy hra¢ William Henry ,Lefty“ Bates. Bates
byl od poloviny padesatych let zavedenym kytaristou doprovodné skupiny Reedova
domovského vydavatelstvi Vee Jay Records, jeho kytara je slyset na jeho mnohych ranych
nahravkach. Batesiv part zahrnuje synkopované (druhda a ctvrtd doba) durové
kvintakordy, jez kopiruji akordickou sekvenci, hrany jsou ale, kvali zminénému
reversnimu strunéni, obracené, tedy od kvinty smérem k ténice (v Batesové pripadé slo
ale o zcela prirozené drnkani smérem doli). Soudé podle zvuku kytary hraje Lefty Bates
pravdépodobné také sestupnou chromatickou turnaround z C#*dim/E (0:06-0:10)

az na dominantu v tvodu skladby.

70 Shadwick, The Encyclopedia of Jazz & Blues, 600.
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Lefty, tedy ,Levak®, hral na pravoruké kytary obracené — §lo o pomérné bézny
jev, nebot nic jako kytara pro levaky neexistovalo jesté desitky let po komercializaci
nastroje a rada levorukych hract se proto na kytaru zacala ucit, aniz by ji predem
prestrunila na druhou stranu.”! Diky tomu méli pri hrani basové struny blize prstim
pravé ruky a naopak, coz jim mimo jiné dovolovalo vytahovat vysoké struny podstatné
prirozenéjsim pohybem dolt (oproti klasickému vytahovani smérem nahoru) a mit tak
vétsi kontrolu nad celkovym ténem (vzpomenme na Alberta Kinga a jeho
nenapodobitelné mikrotonalni vytahovani strun). Na druhou stranu pro né ale bylo
prakticky nemozné pouzivat znamé prstoklady, mnohokrat museli pozice prsti adaptovat
nebo dokonce hledat vlastni harmonizace akordd — stejné jako soulova legenda Bobby
Womack nebo bluesman Otis Rush a jeho ,fvouci® vibrato, vdécil tudiz i Bates

za unikatnost svého zvuku i kytarovych postupt tomuto specifickému drzeni nastroje.

Typicky cinkavy, krystalicky cisty tén je vysledkem kombinace kytary, aparati,
strun, ale i kytarové techniky. Zvuk obou kytar je prirozené poplatny dostupné
technologii a dobé, v niz byly nahrany — ,Hrél na starou kytaru Kay, tu, na kterou hraval
vzdycky. Myslim, Ze by si ale mohl dovolit Fender, kdyby chtél [...] mozna to prosté byla
jenom dobra kytara. Nemyslim si ale, Ze by si tenkrat nékdo myslel, Ze je dobra. Asi ani
dnes si to nikdo nemysli. Podle vseho na ni prosté jenom rad hral.“2 vzpomina

na vystoupeni Jimmyho Reeda houstonsky bluesovy kytarista Richard Banks.

Reedovou hlavni kytarou byla Kay K-161 Thin Twin (kterou sam zpopularizoval
do té miry, Ze se pozdéji zacCala prodavat jako ,Jimmy Reed Guitar“) — pololubova

elektrickd kytara byla osazend dvéma jednocivkovymi snimaci s nizkym vystupnim

71 V tomto ohledu muze byt leckdy ponékud matouci zptisob hry Jimiho Hendrixe. Hendrix byl
ambidexterni, na pravoruké kytary (nejcastéji Fender Stratocaster) hral rovnéz obracené (tedy nalevo),
nicméné zaroven je také vidy prestrunoval pro levorukého hrice, vysledkem cehoz byl rovnéz unikatni, ale
zcela odli$ny zvuk. Kobylkovy snimac, ktery je u stratocasteru tradicné montovéan Sikmo (blize ke kobylce
na strané vysokych strun), je pfi tomto strunéni a drzeni nastroje obracené (poradi strun je standardni,
pouze zrcadlové otoCené nalevo). Basové struny tak najednou ziskavaji jistou jasnost a priraznost, protoze
zvuk je sniman blize kobylce, kde je pnuti strun vyssi, naopak vysoké struny tim padem nezni tak ostre
a ,tence®. Svou roli pochopitelné také hraje celkova délka strun od kobylky po ladici mechaniku. Jednotlivé
koliky mechaniky typu Kluson jsou na hlavé nastroje instaloviny v jedné linii, pfi pfestrunovani nastroje
se predem krati — basové struny jsou delsi, jejich pnuti vyssi a zvuk mohutnéjsi, oproti tomu vysoké struny
lze vzhledem k mensi délce snadnéji a pohodlnéji vytahovat. Pravé to je jeden z mnoha divodu, proc¢

je Hendrixtwv ton prakticky nenapodobitelny.

72 Romano, Big Boss Man: The Life and Music of Bluesman Jimmy Reed, 147.
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napétim (odtud nazev Thin Twin, tedy prenesené dvojice snimact s ,tenkym® zvukem).
Prestoze dnes jiz neni mozné presné urcit, jaké kytary byly pfi nahravani pouzity, jiz
od prvnich tént je v pisni patrny velmi ostry, pronikavy zvuk jednocivkovych snimaca.
Lze tudiz predpokladat, Ze prvni kytarovy part byl nahran na tuto nebo velmi podobnou
kytaru (na kytaru osazenou nékterym typem jednocivkovych snimact). Leftyho Batese
mizeme na nékolika malo dochovanych snimcich vidét hriat na archtop
(elektroakustickou jazzovou kytaru), pravdépodobné Kay 17, ani v jeho pripadé ale neni
mozné vypatrat konkrétni nastroj. Diky plnosti a jisté otevienosti a dutosti tonu se vsak
muzeme domnivat, Ze Slo o lubovou kytaru, dost mozna Kay 6535 ,Value

Leader“ Archtop, tedy jakysi elektrifikovany nastupce modelu 17.

Pronikavy zvuk kytar jesté vice umocnovala volba aparati. Na zacatku Sedesatych
let mizeme za Reedovymi zady vidat zesilovac Fender Tremolux (takzvanou
Lhlavu® v ,blonde® verzi z roku 1960, nikoliv ,tweed“ predchtudce v kombu) — 30wattovy
aparat s kabinetem osazenym jednim patnactipalcovym reproduktorem (patrné JBL
DF130). Oznaceni ,zesilovac“ vlastné presné vystihuje jeho funkci, a sice zesilovat
elektrifikovany signal. Kytarové zvukové efekty existovaly pouze jako jakysi velmi
omezeny doplnék pri nahravani nebo byly primo soucasti zesilovace — pruzinovy reverb,
pripadné modulacni efekty, predevsim tremolo, tedy pulzujici, cyklicky se ménici
hlasitost.”3 Prvni efektovy pedal dostupny Siroké verejnosti, fuzz box Maestro FZ-1 Fuzz
Tone’, byl na trh uveden az v roce 1962 (zpopularizoval ho nicméné az Keith Richards
pri nahravani megahitu ,Satisfaction®, k némuz se dostanu pozdéji).Jedinou moznosti, jak
zkreslit kytarovy signal bylo tedy ,vybudit“ lampy zesilovace na hranici jejich kapacity.”s
Kytarovy tén na nahravce je proto, i pres svou evidentni vysokou hlasitost pri nahravani,
velmi zretelny. Jimmy Reed ale podle vSeho predevsim nebyl ,zvukovym puristou®,

nezvazoval kazdy aspekt svého kytarového vybaveni, jako vétsina ptivodnich bluesmant

73 Na zesilovacich Fender je tremolo tradi¢né ovladano potenciometry speed, tedy rychlost a depth, pozdéji
intensity, regulujici intenzitu efektu. 15wattovy Tremolux byl v roce 1955 prvnim aparatem Fender
se zabudovanym obvodem tremola. Od Sedesatych let, kdy se ovliddaci panel pfesunul na predni stranu
zesilovact, byly vstupy kanald s tremolem oznacovany jako ,vibrato, coz vedlo k ¢astym nejasnostem,

nebot vibrato je zména vysky ténu, nikoliv hlasitosti.

74 Michael Hicks, Sixties Rock: Garage, Psychedelic, and Other Satisfactions (Baltimore: University of Illinois
Press, 2000), 18.

7s Prukopnikem zkresleni byl kytarista Link Wray, ktery poté co v padesatych letech ¢irou nahodou objevil
takzvané ,prirodni zkresleni®, zacal imyslné zesilovat své aparaty na maximum. Wray rdd experimentoval

se zvukem i zpétnou vazbou, reproduktory propichoval tuzkou.
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(pokud viibec elektrifikovali sviij zvuk), zapojoval kytaru napfimo, vétsinu casu pouzival
zesilovace, které byly v dany okamzik dostupné (jiné modely aparatt Fender, zesilovace
i kytary Supro nebo Silvertone). Kytara byla pro Reeda doprovodnym nastrojem, jeho

zvuk je tak stejné minimalisticky jako jeho prednes.

Svou roli hraly také struny — v dobé o niz hovorime prakticky neexistuji
pro vyrobu strun jiny material nez cisty nikl. Nikl ma sim o sobé velmi teplou
a vyvazenou ténovou charakteristiku, niklové struny jsou uz po natazeni mékké a trochu
Ltupé®, zvuk je ale v Case velmi konzistentni, coz ve své podstaté dokonale kompenzuje
jasnost a ostrost zesileného kytarového signalu, slySitelnou na nahravce. Zvuk
pochopitelné ovliviiuje i picking, tedy drkéani, technika ,sbirdni“ strun. Lidska tkan
citelné ,zakulacuje vysledny ton, hrani prsty neni prirozené tak prirazné jako pri pouziti
plektra. Vétsina origindlnich bluesovych kytaristti hrala prsty pfedné proto, Ze neméla
mnohdy ani ponéti o existenci trsatka. A svou roli hrala opét bluesova Gspornost — ¢im
méné prekazek stalo mezi nimi a nastrojem, tim lépe. Mnoho z nich proto pozdéji zacalo
pouzivat palcové plektrum, ponévadz to pri hrani neni nutné drzet zbyvajicimi prsty.
U Reeda to ale byla kombinace prsti a palcového trsitka nebo trsitek (prstynkt)
urCenych primarné pro hru na lapsteel kytaru, kterd mu zajistovala jeho typicky

»Kovovy“ ton.

2.2.1.1.3. Zpév

Skladba byla nahrana zivé na prvni nebo druhy pokus, coz v tomto pripadé ale nebylo nic
neobvyklého. Ony nejednoznacné rytmické postupy nebo nepredvidatelné nastupy byly
do jisté miry dasledkem tehdejsiho procesu nahravani, mezi skladbami je casto slyset
mluvené slovo (Jimmy Reed mezi relacemi ¢asto hovori se zvukovym inZenyrem nebo
producentem, Casto také predstavuje nasledujici pisen). Reedtav styl zpivani je velmi
specificky, v mnohém podobny jeho kytarové hre — ledabyly, Casto drmolivy, misty
az zovialni, i presto pristupny prednes, velmi osobitd a charismatickd barva hlasu,
laskovné frajerské vystupovani, to vSe bylo soucasti uméleckého Sarmu, ktery mu zajistil
prizen Cernosského i bélosského publika, a pozdéji i status bluesového hrdiny. Druhy hlas
»>Mama“ Reed (nejen v této nahravce) Castokrat prehlusi Jimmyho zpév, neni ani pochyb

o tom, ze z technického hlediska je ,Ma“ Reedova pévecky vyzralejsi, jeji frazovani
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techniCtéjsi, intonace preciznéjsi. Syrovost Reedova zpévu s sebou nicméné nese
nezaménitelnou bluesovou autenticitu a nehranou citovost, bez niz si to ,,pravé® blues jen

tézko predstavit.

2.2.1.2. Interpretace Rolling Stones

»Prvni studio, do kterého jsem kdy vstoupil, patfilo IBC a bylo na Portland Place [...]
Pracoval tam Glyn Johns, ktery tam délal inZenyra a néjak ndm vyStrachal trochu

nahravaciho Casu. Ale méli jsme jenom jeden pokus.“7¢ li¢i Richards.

Interpretace ,Bright Lights, Big City“ je do jisté miry dokladem umeéleckého
vizionarstvi Briana Jonese, ale také vérnym pohledem na formovéani nezaménitelného
zvuku skupiny. Pro rozbor byla skladba vybrana proto, Ze jde o viibec prvni studiovou
nahravku Rolling Stones, a to zaroven v pivodni sestavé — Brian Jones (kytara), Keith
Richards (kytara), Mick Jagger (zpév a foukaci harmonika), Charlie Watts (bici) a Bill
Wyman (basova kytara). Analyzovany material je soucasti demonahravky, kterd vznikla
11. brezna roku 1963, tedy témér dva mésice predtim, nez Rolling Stones podepsali prvni
nahravaci smlouvu s vydavatelstvim Decca Records (5. kvétna 1963).77 Producent Glyn
Johns tehdy poskytl kapele prostor ve studiu, nahravka méla slouzit k osloveni
nahravacich spolecnosti, vSechny ale Rolling Stones odmitly, protoze ,nebyly dostate¢né
komercni®. Ze trihodinové nahravaci session vzeslo pét skladeb — Diddley Daddy (Bo
Diddley), Road Runner (Bo Diddley), Honey What’s Wrong ( Jimmy Reed), I Want to Be
Loved (Willie Dixon) a Bright Lights Big City (Jimmy Reed).”8

76 Richards, Life, 112.
77 Wyman, Rolling with the Stones, 68.

78 Wyman, Rolling with the Stones, 49.
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2.2.1.2.1. Zvukova analyza
2.2.1.2.1.1. Rytmicka sekce

Charlie Watts jako jediny clen Rolling Stones jiz od mladi silné inklinoval k jazzu. Neda se
primo fici, ze by se vliv hudby Charlieho Parkera nebo Thelonia Monka néjak citelné
promitl do jeho stylu hry blues, rozhodné je z jeho hrani patrna hracska vytribenost
se pohybuje mezi 105 az 107 Gdery za minutu, swing je ale na druhou stranu daleko méné
prominentni, misty se rytmus blizi ,rovnému* ¢tyictvrtového schématu — ,narovnavani“

rytmu mimo jiné signalizuje velmi pozvolny prerod blues v britsky rock and roll.

Bubny se pridavaji az v poslednim ze Ctyr taktli instrumentalni introdukce, ve své
podstaté kopiruji kytarovou turnaround (0:07). Nelze fici, Ze by Wattsovo hrani bylo
technictéjsi, oproti Phillipsovi je ale okazalejsi a podstatné ,obsahlejsi“, minimalné

co do poctu rytmickych vyplni, zejména triolovych tdert na konci sloky (0:36).

Kracejici basovou linku nahral Bill Wyman. Basova kytara je nanestésti ponékud
ztracena ve vysledném mixu. Stejné jako Ian Steward na klavir, se i Wyman ke kytaram
pripojuje az na prvni dobu prvniho taktu sloky (0:09), tedy az po bicich. Riff nema stalou
formu, nasleduje povétsinou ténovou sekvenci A, C, E# G, F* nebo A, C, E#, F#

(a odpovidajici transponované sekvence v D dur a E dur) v ,rovném* rytmu.

2.2.1.2.1.2. Kytarové stopy

Inspirace Jimmy Reedem se promitla nejen do stylu hry, ale také rozlozeni kapely
— koncept dvou kytaristd, ktefi nemaji striktné rozdélené role doprovodného a sélového

a vzajemné se doplnuji, pretrvava v Rolling Stones dodnes.

Kytarové linky Keitha Richardse a Briana Jonese oteviraji skladbu ctyrtaktovou
introdukci. Od prvnich tént je patrné, Ze oproti Reedovi je jejich instrumentace

usporadanéjsi a technictéjsi. Skladba zacina jako blues v E dur, po nékolika vtefinach
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(0:04) dojde ale k transpozici do A dur. I pres jistou hricskou nevyhranénost je nutno
dodat, ze vétsinu melodickych postupt hraje v tomto pripadé Jones (podobné jako Lefty
Bates nebo Eddie Taylor), zatimco Richards tihne spiSe k rytmické hre (jako Jimmy

Reed), coz se v pozdéjsi tvorbé skupiny zacina projevovat jesté vice.

Jonesova turnaround (0:05-0:09) je oproti originalni nahravce (Lefty Bates) ryze
melodicka — lick sestupuje z E a C#, pfes D a C* na D a E, zakoncen je kratkym trylkem
(z C na C*) a navratem na dominantu (B7). Pripomenme na maly okamzik Elmora Jamese
a jeho interpretaci pisné ,Dust My Broom®, Brian Jones hraje v ,Bright Lights, Big
City“ velmi obdobny sestupny motiv, ktery opakuje také na konci kazdé sloky.
Do Jonesova descendentniho licku zazniva v ivodu také Richardsova turnaround — lick,
hrany na basovych strunich v prvni pozici pentatoniky, respektive bluesové stupnice
v E dur, kontrastuje s Jonesovym lickem, hranym o dvé oktavy vys. Tésné pred
turnaround zazni také Richardstv kratky chromaticky lick na Sesté struné z E na F*
(0:03), napadné pripominajici postupy znamé z akustického blues Lightnin’ Hopkinse.
Jaggertv zpév doprovazi Richards ,reedovskym® triolovym riffem, jeho monoténnost
obcasné narusi brysknim lickem (0:25-0:27). Jeho interpretace motivu ale postrada onu
zcela zasadni disonanci, z ¢ehoZ miZzeme usuzovat, ze Richards Reedav typicky postup
v dobé nahravani jesté ani zdaleka nerozklicoval nebo byl motiv az prilis
»heortodoxni“ na to, aby ho pfi hfe pouzil. Brian Jones oproti tomu velmi umné
napodobuje licky Eddieho Taylora a Leftyho Batese s typickymi rytmickymi prirazy.
Instrumentalni mezihra (1:04-1:31) dava, stejné jako originalni single, prostor sélu
na harmoniku (Jagger), pasaz je ale kromé toho také jakymsi amalgamem prekryvajici se

klavirni a kytarové improvizace.

Material vznikl davno predtim, nez si oba mohli dovolit poridit si drazsi nastroje,
jmenovité Gibsony (Brian Jones Firebird VII a Keith Richards 1959 Les Paul Standard,
jehoz cena na dnesnim trhu prekracuje bézné pul milionu dolarti). Moznosti nahravani se
od dob pivodni verze skladby prili§ nezménily, pouziti lacinéjSich nastrojt ale na druhou
stranu Jonese i Richardse svym zptsobem jesté vice priblizilo vytouzenému zvuku. Oba
kytaristé hrali v zacatcich na kytary Harmony — Brian Jones na Stratotone H467° s dvéma
jednocivkovymi snimaci a Keith Richards na lubovou Meteor H70 se snimaci DeArmond

Golden Tone (a také 1962 Epiphone Casino, na nahravce je ale témér jisté, soudé podle

79 Andy Babiuk, Rolling Stones Gear: All the Stones Instruments from Stage to Studio (Milwaukee: Backbeat
Books, 2014), 38.
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zvuku snimacl, pouzita Harmony). Snimace DeArmond byly typem takzvanych
humbuckert (spojeni slov ,hum® ¢ili ,brum“ a ,buck® tedy ,vzpirat se“), které diky
dvéma civkam zapojenym do série a opacné orientaci magnetického pole, eliminuji
elektromagnetickou interferenci, a tudiz i typicky vystupni Sum, kterym klasické
jednocivkové snimace obvykle trpi. Zvukové byly velmi blizké ,gibsonovskym“ PAF
(doslova Pattent Applied For snimacCe) Setha Lovera, na rozdil od nich ale rovnéz
disponovaly ténovou charakteristikou, jeZ se svou brilanci blizila spiSe jednocivkovym
snimactim, jak je také na nahravce velmi dobre slySet — melodicky lick (1:05-1:06)
na zacatku s6lové pasaze je typickou ukazkou takzvaného twangu (ostrého, agresivniho

ténu) snimace u kobylky.

V zacatcich Rolling Stones hrali oba témér vylucné pres britské zesilovace VOX,
Billu Wymanovi, ktery jeden vlastnil dfive nez ostatni, dokonce aparat svym zptisobem
zajistil prijeti do skupiny: ,Bill dorazil se zesilovacem, jesté v ptvodni verzi i s tim
zelenym na Sroubcich, vérte si nebo ne! Vox AC30, na ktery jsme neméli §anci dosdhnout.
Postaveny v Jennings v Dartfordu. Uctivali jsme ho.“80¢ Kombo VOX AC30 predstavuje
archetyp takzvaného britského zvuku, je osazeno dvéma dvandctipalcovymi

reproduktory, a ma velmi priiraznou stredovou frekvenci.

2.2.1.2.1.3. Zpév

Jimmy Reed rozhodné nebyl prototypem dokonalého zpévaka, ve zpévu Micka Jaggera
vSak (nejen v této skladbé) nelze preslechnout jeho influenci. Jaggerova typicka
hyperartikulace, zdanlivé lenivé, mirné rytmicky posazené, klouzavé frazovani, jista mira
mikrotonality a ,nazivavani“ vokalt (samohldsek), se zde zacinaji nélezité projevovat.
A stejné tak ani barva Jaggerova hlasu nezapre jistou podobnost s Reedovym vokalem.
Tézko ale muzeme soudit, zda jde o prirozenost nebo zaimérnou stylizaci, patrnd je v jeho
zpévu ale dodnes, stejné jako velmi bluesové ladéné vokalizované pridechy, melodické

ozdoby a zvolani (0:45).

80 Richards, Life, 2010.
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»Bright Lights, Big City*“ je tak priznacnou ukazkou prejimani zvukovych symbolt
elektrického blues — Rolling Stones oteviené a hrdé priznavaji bluesové vlivy,
a techniCtéjsi, dost mozna posluchacsky privétivéjsi, ale predevsim Zanrové daleko blizsi

rocku.

2.2.2. (I Can’t Get No) Satisfaction

Jednim z nejvétsich, a presto ne prili§ zjevnych dikazt o vlivu blues v autorské tvorbé
Rolling Stones je skladba ,(I Can’t Get No) Satisfaction (1965, Decca F12220).
V Zzebri¢ku 500 Greatest Songs of All Time hudebniho ¢asopisu Rolling Stone se umistila

na druhém mistés!, pisen je ale revolucni v mnoha smérech.

2.2.2.1. Analyza kompozice

»(I Can’t Get No) Satisfaction (3:43) kompozicné vychazi z klasické bluesové kadence
I -1V -V (E - A - B), k niz Mick Jagger prispél typickym textarskym postupem
call and response (I can’t get no satisfaction, I can’t get no satisfaction...).
»Satisfaction® je ironizujici kritikou Ameriky, Jaggertv naléhavy zpév podporuje precizni
kytarovy doprovod. Kazda z celkem tfi slok sméfuje k totoznému refrénu, posledni
a nejdelsi konc¢i do ztracena. Tempo se pohybuje okolo 125 uderti za minutu, je tedy

citelné rychlejsi nez vétsina ptivodniho kytarového blues.

81 Jann Simon Wenner, ,(I Can’t Get No) Satisfaction“ in Rolling Stone 500 Greatest Songs of All Time, ed.
Jann Simon Wenner et al. (New York: Penske Media Corporation, 2004), 10-11.
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2.2.2.2. Zvukova analyza

»Satisfaction ma nékolik stop, které byly nahravany individualné a postprodukcné
vazany. Standardni sestavu Rolling Stones, Mick Jagger (zpév a doprovodné vokaly),
Keith Richards (elektricka kytara a doprovodné vokaly), Brian Jones (akusticka kytara),
Bill Wyman (basova kytara), Charlie Watts (bici), doplnuje také Jack Nitzsche (klavir

a tamburina).

2.2.2.2.1. Rytmicka sekce

Charlie Watts otevira treti takt po kytarové introdukci ,rovnym®, nekompromisné
presnym, Ctyfctvrtovym groovem (0:03) — vSechny Ctyri doby v taktu jsou zddraznéné,
hrané soucasné na virivy a basovy buben. ,Satisfaction” je v tomto sméru dokonalym
prikladem rock and rollové synkopace. K bicim se na treti dobu taktu (0:07-0:08)
pripojuje také Jack Nitzsche na tamburinu, jeho pravidelné trioly pokracuji ve stejném

rytmickém schématu aZ samého zavéru pisné.

2.2.2.2.2. Kytarové stopy
2.2.2.2.2.1. Analyza hlavniho riffu

,V Satisfaction jsem si predstavoval dechy, snazil jsem se napodobit jejich zvuk, kdyz jsme

to pozdéji nahravali.“s2 — Keith Richards.

Soulova interpretace Otise Reddinga se ptGvodni predstavé pravdépodobné priblizila
podstatné vice, ale pravé Richardsiv ,neurvaly“ kytarovy riff, ktery od prvnich tént

naprosto pohlti posluchace, ¢ini ze ,Satisfaction® rock and rollovou hymnu.

82 Richards, Life, 152.
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Zamérme se nyni na okamzik na zvukové nejvyraznéjsi aspekt celé skladby
— Richardstv kytarovy ton. Zkresleny signal, podporeny sepnutim Maestro FZ-1 Fuzz
Tone, je sim o sobé de facto nenapodobitelny. Obvod fuzzboxu vyuziva tfi germaniové
tranzistory, germanium je oproti pozdéji pouzivanému kremiku, zvukové vyrazné teplejsi
a jemnéjsi, ale také vysoce termosensitivni — v praxi to znamena, zZe pedal zni v zavislosti
na okolnich podminkach pokazdé podstatné jinak. Na nahravce je nékolikrat zfetelné
slyset (a ve vystoupeni v Ed Sullivan Show také vidét) sepnuti fuzzboxu, nejvyraznéji
(0:35), pak také (1:35) — Richards v tomto momenté dost mozna zapomnél nastoupit,
proto je riff jemné opozdén, treti repetice je zase o néco drivéjsi. Kytaru, kterou Richards
pouzil pri nahravani nelze jednoznacné identifikovat — teoreticky to mohlo jit o jeho
1959 Les Paul, podle fotografii ze studia se nejpravdépodobnéji jevi 1964 Gibson Firebird
VII, béhem zivého vystoupeni v Ed Sullivan Show 13. brezna roku 1966 ale Richards hraje
LSatisfaction® na 1960 Guild M-61 Freshman.

Vratmé se ale opét k analyzovani kompozice. Rozebereme-li riff na jednotlivé
doby, zjistime, Ze Gvodni tény naprosto presné opisuji dobfe znamy triolovy postup,

a to vCetné jeho vzestupné sestupné, repetitivni tendence:
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Transkripce 5 — Hlavni riff ve skladbé (I Can’t Get No) Satisfaction

Tritobnova melodie postupuje z B pres C# na D a zpét. Naprosto totozné jsou také
prazce (druhy, Ctvrty a paty) a struna (pata struna A) na niz je riff hran. Zda se tedy,
ze jediné, co harmonicky odliSuje Richardsiv motiv od bluesového riffu je chybéjici
intervalova opora (kterou je u blues vazany dvojzvuk struny E). Na Richardstv riff ale
navazuje Bill Wyman. Basova linka, ktera se k riffu pridava zhruba v poloviné prvniho
taktu (0:01), otevirda ténem E — Bill Wyman tak doplinuje hlavni motiv o ¢istou kvintu

(jako v diskutovaném bluesovém riffu).
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Transkripce 6 — Basovy doprovod hlavniho riffu
ve skladbé (I Can’t Get No) Satisfaction

»(I Can’t Get No) Satisfaction® je tak moc kompozi¢né blizka klasickému blues
(v E dur), ze kdyz skladbu Richards demonstruje s6lové a hraje ji akusticky, je prakticky
k nerozeznani od standardni dvanactitaktové shuffle. Skladba je perfektnim prikladem
toho, jak Rolling Stones prostrednictvim vlastni tvorby promitaly zvukové symboly blues

do britského rocku.

2.2.3. Dozvuky blues ve tvorbé Rolling Stones

Na ranych nahravkich Rolling Stones jednoznacné prevladaly aranze ptvodnich
cernosskych skladeb, a to od ,ryzitho“ blues Roberta Johnsona, pres chicagské blues
Muddyho Waterse, az po rhythm and blues Chucka Berryho a Bo Diddleyho. Jejich
skladba ,Little by Little“ je ve své podstaté velmi vérnou kopii Reedovy ,,Shame, Shame,
Shame“. Uvodni motiv ,All Down the Line“ je az nipadné podobny riffu
z Reedovy skladby ,Big Boss Man®“8 Melodickd sekvence ,19th Nervous
Breakdown® se vyrazné melodicky opird o nahravku ,Diddley Daddy“ Bo Diddleyho.
Jak poznamenal americky bluesman Little Walter, mladé britské bélosské skupiny, vcetné
Rolling Stones, ,vytriskali z blues, co jen slo“s4. Skupina byla podle baskytaristy Billa
Wymana ,naprosto posedla blues®, a vliv blues music byl v jejich hudbé, jak je nyni
zfejmé, patrny jesté dlouho poté, co se vzdali prevzatého bluesového repertoaru

a zameérili se na ¢isté autorskou tvorbu.8s

83 Komara, Encyclopedia of the Blues, 825.
8¢ Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 6.

85 Wynn, Cross the Water Blues: African American Music in Europe, 6.
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Zaver

O charakteristice urcitého hudebniho stylu Casto rozhoduji velmi specifické detaily,
z nichZ nékteré mizeme zaznamenat pomoci notace — takové motivy pak, na zakladé své
rytmické struktury ¢i melodickych a harmonickych postupt definuji konkrétni hudebni
styl. Existuji ale také motivy, které dokdzi totéz, i prestoze se presnému popisu casto

vzpiraji,

Smyslem této prace bylo poukazat na zvukové symboly, které svou strukturou,
navzdory své casto velmi obtizné zachytitelnosti, vymezuji konkrétni hudebni Zanr.
Tento koncept lze na prikladu blues a jeho vlivu na rock, a konkrétné skupinu Rolling
Stones, skvéle dokumentovat. Blues do jisté miry formovalo velkou ¢ast popularni hudby
minulého stoleti, sledovani jeho vlivii je o to vic fascinujici, uvédomime-li si, Ze onen
»vzorovy“ zanr, kterym blues (nejen) pro rock bezpochyby je, byl ptivodné velmi
skromnou a primitivni formou. Nejen hudebni motiv, ale i technika hry nebo zvuk

nastroje tak mohou dotvaret charakteristiku daného Zanru.

Priace mapuje vznik konkrétnich zvukovych symbold blues a jejich postupné
prosakovani do rockové hudby. Na konkrétnich prikladech ranych nahravek skupiny
Rolling Stones pak pomoci kompozicni i zvukové analyzy doklada, Ze prestoze se
puvodni prevzaté zvukové symboly blues (oproti rané tvorbé kapely) znacné proménily,
pri bliz§im zkoumani je v jejich skladbach mitizeme nalézt i dlouho poté, co skupina
na tkor autorské tvorby upustila od bluesového repertoaru. To v samém zavéru také
opétovné potvrzuje nesporny vliv blues na vyvoj rockové hudby. A mozna pravé proto
jsou Rolling Stones Casto povazovani za pravoplatné pokracCovatele blues, a spolu s tim

také za jednu z nejlepsich rockovych skupin vSech dob.
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