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1. Uvod

V obdobi po druhé svétové valce vzniklo ve Spojenych statech americkych znaéné mnozstvi
nezavislych nahravacich spolecnosti a labell specializujicich se na rozmanité hudebni styly
a zanry, z nichz se postupem c¢asu dostaly do poptedi a v ur¢ity moment rovnéz udavaly smér
hudebniho vyvoje ty, jez se soustfedily na produkci afroamerické hudby — pfedevsim se jednalo
0 blues, rhythm and blues, gospel, soul ¢i v pozdéjsich letech o funk. Pfiblizné ve druhé
poloviné 50. let se zacal na zakladech rhythm and blues a gospelu formovat novy hudebni styl,
pozd¢ji zndmy pod oznacenim soul, jenz nasledné v pribéhu 60. let az do pocatku let 70.
vyrazné ovliviioval podobu popularni hudby. V rychlém rozvoji soulové hudby sehral kli¢ovou
Ulohu relativné omezeny pocet nezavislych nahravacich spoleénosti, zprvu pouze lokalniho ¢i
regionalniho charakteru, avSak pozd¢ji s vyraznym piesahem i mimo Spojené staty, pti¢emz
fada z nich si vytvofila osobity a snadno rozpoznatelny sound, a pfispéla tak vyznamnym dilem
k formovani vyrazovych prostiedkt soulu. Nadto mély podil na popularizaci a $ir$i akceptaci
afroamerické hudby mezi bélosskymi posluchaéi, tedy na oslabeni modelu rozdélujiciho
hudebni sféru na zaklad¢ rasy, a mimo hudebni oblast nékteré z nich také sehraly roli v procesu
emancipace a rozvoje obcanskych prav Afroameri¢anti. Mezi kli¢ové spole¢nosti nalezely
Atlantic, Stax, Chess, King a v neposledni tadé¢ detroitsky Motown, zalozeny roku 1959
Afroameri¢anem Berrym Gordym. Pravé tato nahravaci spole¢nost je predmétem piedkladané
diplomov¢ prace. Pfestoze vrcholné obdobi Motownu netrvalo dlouho, zanechal nesmazatelnou
stopu v historii popularni hudby a jejich nahravky se staly zdrojem inspirace pro generace
hudebnikii.

StéZejni nahravaci spolecnosti, které produkovaly v 60. letech soulovou hudbu, byly rdmcové
zpracovany alespon historiograficky, nicméné soustavnéj$imu z4jmu ze strany muzikologie se
tato oblast netés$i — proto je zdmérem obratit pozornost na doposud spiSe piehlizeny hudebni
aspekt. Cil této diplomové prace tak spociva v ndstinu charakteristickych ryst a dil¢ich
stylovych promén repertoaru Motownu Ve vymezeném ¢asovém useku, a to na zakladé analyzy
slozky formalni, metricko-rytmické, instrumenta¢ni, harmonické, melodické, zvukové
a se zfetelem na texturu a typ uzitého stereofonniho mixu nahravek vybranych skladeb. Jinymi
slovy, odpovédét na otazku, co tvofilo ¢asto zminovany Motown sound v letech 1967-1969

a Vv jakych ohledech se zménil, pticemz vychodisko analyz piedstavuji alba skupin Marvelettes,



Temptations a Supremes,’ zejména z toho diivodu, Ze v souhrnu jsou na nich zastoupeny
skladby vétsiny kli¢ovych skladateli-producenti Motownu daného obdobi a piedstavuji tedy
reprezentativni vzorek a prafez mezi kontrastujicimi hudebnimi trendy v repertodru Motownu
na sklonku 60. let. Predevsim Temptations se Supremes jsou dodnes ztélesnénim typického
Motown soundu a velmi dobie tento pojem ilustruji v praxi, zatimco Marvelettes, jez byvaji
primarné spojovany s ranym obdobim Motownu, zastupovaly ve druhé poloving 60. let spise
tradi¢ni, jiz odeznivajici soulovy proud. Tyto nahravky zahrnuji jak vSeobecné znamé singly,
tak i mnohdy opomijené skladby. Upiesnéni kritérii vybéru analyzovaného repertoaru a cilt
prace pak predklada tieti kapitola a dopliujici pozndmky k Motown soundu se nachazeji ve

¢tvrté kapitole.

Co se tyka casového vymezeni, detroitské obdobi lze stran hudebniho a stylového vyvoje
periodizovat zhruba do ¢ty fazi: 1959-1963 formativni, 1964—1966 vrcholna ¢i klasicka,
v niz se plné konstituoval osobity sound, 1967-1969 ptechodna, nejen z hudebnich, ale
i mimohudebnich dtvodi, a 1970-1972 pozdni, ktera je navic spojena s postupnym piesunem
aktivit spole¢nosti z Detroitu do Los Angeles, souvisejicim s Gordyho snahou prosadit se ve
filmovém a televiznim pramyslu, jenz byl formalné¢ dokonéen v roce 1972. Ten mél za nasledek
nevratné zmény ve sméfovani Motownu a z hlediska hudby samotné znamenal konec vrcholné
éry a takiikajic pozvolny Ustup ze slavy. Diplomova préce se v tomto ohledu snazi navazat na
star§i studie, jez se podrobnéji zabyvaly vybranym repertoarem Motownu z let 1963-1966 (viz
dalsi kapitolu) — 1 proto bylo zvoleno nasledujici obdobi pocinaje rokem 1967. Predkladanou
préaci lze v zasadé rozdélit do dvou casti, kde prvni z nich pfinasi zhodnoceni stéZejnich
publikaci zabyvajicich se Motownem a shrnuti metodologickych vychodisek, a druhd, hlavni
¢ast, predklada nejprve stru¢nou zékladni charakteristiku Motownu se zaméfenim na organizaci
a fungovani spolecnosti V roviné kreativni a nasledné samotnou analyzu repertoaru, jez

piredstavuje jadro prace a vychazi z metodologie a studii popsanych ve tieti kapitole.

1V textu prace budou jména jednotlivych skupin uvddéna s uréitym &lenem pouze napoprvé, avsak dale jiz bez
né&j, mimo piipady, kdy je jméno skupiny soucasné ndzvem alba, v nazvech kapitol a u jmen ve formé& Martha and
the Vandellas apod.



2. Stav badani

Pfestoze zaujima nahravaci spolecnost Motown vyznamné misto nejen ve vyvoji afroamerické
hudby, ale i v historii popularni hudby obecné, bylo dosud vydano omezené mnozstvi odborné
literatury zabyvajici se primarné hudebni strankou tohoto fenoménu. Pouze minimalni
pocet odbornych praci spada Cisté do oblasti muzikologie, spiSe je lze zatadit pod obory
African American studies, American studies ¢i cultural studies. Problematika Motownu se tak
objevuje na pozadi nebo jako sou¢ast li¢eni sirsich kulturnich a spole¢enskych dé&ji.2 Naprosta
vétSina vydanych textli a publikaci nédlezi do hudebni publicistiky. Pfes soustavné studium
populérni hudby angloamerickou muzikologii, trvajici pfinejmensim od prvni poloviny 90. let
minulého stoleti, zistava prozatim okruh rhythm and blues (R&B) a soulu stranou hlavni oblasti
zajmu —mimo jiné zadny ze sborniki obsahujicich pfispévky k analyze populédrni hudby
nepfinasi text 0 Motownu. Nejslibn&jsi jsou v tomto ohledu nemnohé studie, jez se vénuji
vybranym hudebnim aspektam afroamerické popularni hudby povaleéné éry, publikované
prevazné Vv angloamerickych odbornych c¢asopisech, napf. v Popular Music. Nasledujici

ptehled je sestaven selektivng, s diirazem na relevantni odbornou literaturu.

Prvni publikaci zabyvajici se vazn&ji Motownem piedstavuje Motown and the Arrival of
Black Music® z roku 1971. Jedn4 se o hudebné-kritickou praci, ktera hodnoti v kontextu tehdejsi
populérni hudby promény jeho stylu do zacatku 70. let, a z dneSniho pohledu je zajimava jako
ukédzka dobovych nazorti a recepce Motownu ve Velké Britanii. Historii Motownu mapuji
zejména publikace The Story of Motown,* The Motown Story,®> Motown: The History® a Where
Did Our Love Go?.” Ne viechny vSak mimo zdkladnich informaci pfindseji nova zjisténi,
nékteré z nich viceméné pouze shrnuji vyvoj od zaloZzeni az do doby, kdy byly jednotlivé
publikace vydany. Za pozornost stoji predev$im posledni jmenovana monografie sepsana
afroamerickym novinafem Nelsonem Georgem, jenz Se V ni zaméfuje vyhradné na obdobi do

roku 1972 a kriticky vykresluje obraz vyvoje Motownu. | diky nashromazdénym informacim

2 Dobry vhled do problematiky muzikologicky a sociologicky orientovanych piistupt k popularni hudbé, tedy
muzikologie versus popular music studies, resp. na dichotomii hudebni text versus spole¢ensky a kulturni kontext,
zprostfedkovava napt. esej: COVACH, John. Popular Music, Unpopular Musicology. In Rethinking Music.
COOK, Nicholas — EVERIST, Mark (eds.). Oxford: Oxford University Press, 2001, s. 452—-470.

¥ MORSE, David. Motown and the Arrival of Black Music. London: Studio Vista, 1971.

4 BENJAMINSON, Peter. The Story of Motown. New York: Grove Press, 1979.

> WALLER, Don. The Motown Story: The Inside Story of America’s Most Popular Music. New York: Scribners,
1985.

6 DAVIS, Sharon. Motown: The History. London: Guinness Publishing, 1988.

" GEORGE, Nelson. Where Did Our Love Go? The Rise and Fall of the Motown Sound. London: Omnibus Press,
1986.



piimo od osob spjatych se spole¢nosti neziistava jeho li¢eni pouze povrchnim, nybrz pfinasi
hlubsi vhled. Kniha rozhodné pfedstavuje jeden z nejpfinosnéjsich piispévka k tématu.
Pozornost zasluhuje také The Motown Story, jez v piehledné formé piedklada vSechny dulezité
informace, avsak za jeji nedostatky lze oznacit ptilis neformalni jazyk a to, Ze na rozdil od
Georgeovy prace nepiinasi kriticky pohled a hodnoceni, zustava tak spiSe u konstatovani
skute¢nosti. Hodnotna je pak detailni diskografie roztfidéna dle jednotlivych labelu, jez bud’
patiily pod Motown, nebo jim byly distribuovany, zahrnujici navic piesna data vydani vétsiny
nahravek vydanych v obdobi 1959-1984. V 80. letech jesté vysla publikace nazvana podle
jednoho z klasickych singl skupiny Martha and the Vandellas — Nowhere to Run.® V ni jeji
autor piiblizuje historii soulu na zaklad¢ pfimych vypovédi mnoha kli¢ovych reprezentantd
tohoto hudebniho stylu. Celkem sedm kapitol v sekci pojmenované City Soul je vénovano
vyhradné Motownu, pfiCemz jejich piinos tkvi pravé ve shromédzdéni svédectvi od aktérd,
Z nichz mnozi jiz dnes neziji. Odli$ny pfistup ve svém vykladu historie Motownu zvolil novinaf
Gerald Posner,® kdyz se soustiedil na vyliceni zakulisnich praktik a aspektil, jez lze nazvat
odvracenou stranou hudebniho byznysu. Mimo jiné prostudoval piepisy a dokumentace ze
soudnich sporti vedenych vi¢i Motownu, a nadto se mu podafilo ziskat nékteré neveiejné
dokumenty. Zakladni informace o spole¢nosti a jejich vyznaénych predstavitelich ptinasi téz
hudebni slovnik Grove, avsak piili§ stru¢né heslo Motown!® sepsané pted dvaceti lety by
potiebovalo revizi a heslo Soul'! se 0 Motownu zmifiuje jen v kratkosti. Naopak dobry vhled
do tématu zprostfedkovava soubor eseji a rozhovoru Calling Out Around the World: A Motown
Reader,'? jenz obsahuje i texty o méné vyznamnych skupinach typu The Velvelettes. Kvalitni
a informa¢né bohaté historiografické zpracovani fady interpreti Motownu dale piedklada

publikace Motown: The Golden Years.!?

Od 80. let az po soucasnost vznikla také rozsahla biograficky zaméfena literatura. Bylo vydano
mnozstvi biografii a autobiografii nejen nejvyznamnéjSich predstaviteli nahrdvaci

spolecnosti — interpretli, skladateli, producent a studiovych hudebnikti, napt. jednotlivych

8 HIRSHEY, Gerri. Nowhere to Run. New York: Times Books, 1984.

9 POSNER, Gerald. Motown: Money, Sex and Power. New York: Random House, 2002.

10 BOWMAN, Rob. Motown [heslo]. Grove Music Online [online]. [cit. 4. 12. 2020]. Dostupné z:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000019225?rskey=yvJuhR>.

11 BRACKETT, David. Soul music [heslo]. Grove Music Online [online]. [cit. 4. 12. 2020]. Dostupné z:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-1002257344>.

12 ABBOTT, Kingsley (ed.). Calling Out Around the World: A Motown Reader. London: Helter Skelter, 2001.

13 DAHL, Bill. Motown: The Golden Years: The Stars and Music That Shaped a Generation. lola: Krause
Publications, 2001.



postav Supremes, Temptations, dale Marvina Gaye, Williama Robinsona, Stevieno Wondera,
Marthy Reeves, Mary Wells ad., ale i méné znamych, v¢etné téch, ktefi u ni pusobili sice kratce,
avSak ovlivnily jeji podobu. Zejména k autobiografiim a autorizovanym biografiim je nicméné
nékdy potieba pristupovat rezervované z duvodu subjektivismu vypovédi a taktéz proto, ze
mohou byt ovlivnény snahou o pozitivngj$i vykresleni dané osoby ¢&i osob. Casto citovanou je
autobiografie zakladatele Motownu Berryho Gordyho — To Be Loved,'* jez pomaha osvétlit
okolnosti zalozeni spole¢nosti, vyplituje néktera bila mista v jeji historii a pfiblizuje motivace
K ur¢itym hudebné-kreativnim a obchodnim rozhodnutim. Za pozornost téz stoji v nedavné
dobé vydana autobiografie Lamonta Doziera How Sweet It Is,®® jednoho z ¢lenti skladatelsko-
producentského tymu Holland-Dozier-Holland (zkracené H-D-H). V ni krom¢ jiného ptiblizuje
okolnosti vzniku vybranych skladeb, jakym zptsobem piistupovali ke komponovani a lze z ni

vy¢ist i néco o vnitinim fungovani spole¢nosti z hlediska produkce nahravek a tviir¢iho procesu.

RovnéZ je na misté zminit publikaci Standing in the Shadows of Motown,® pojednavajici
0 Jamesi Jamersonovi, hra¢i na basovou kytaru, jenz se podilel na vétsiné stéZejnich nahravek
Motownu do roku 1972, ktera vedle Zivotopisu piinasi i transkripce jeho parti. Zejména ale
pomohla nasmérovat pozornost na do té€ doby viceméné anonymni doprovodné hudebniky, kteti
se zasadné zaslouzili o vyslednou podobu nahrdvek Motownu. Vyrazné tak ptispéla k docenéni
jejich pfinosu a vyustila ve vznik stejnojmenného dokumentu zroku 2002. Problematice
studiovych hudebnikit Motownu se nové vénuje i studie Reconstructing the History of Motown
Session Musicians,!’ jez ma za cil kromé jiného vnést nova fakta do dlouhotrvajiciho sporu
ohledné tvrzeni Carol Kaye, studiové hracky na basovou kytaru z Kalifornie, ze na nékterych
klasickych singlech ze 60. let hraje na basovou kytaru pravé ona, nikoliv Jamerson. Jedna se
0 pfinosnou praci osvétlujici tlohu studiovych hudebnikdi a tviiréi proces v Motownu.
Probiranym hudebnikim a roli detroitského vefejného hudebniho vzdélavani na jejich rozvoj

se vénuje veelku originalni text The Young Musicians of Motown.®

Hodnotny piispévek k problematice Motownu piedstavuje monografie Dancing in the Street,®

V niz se jeji autorka zabyva vzestupem a naslednym vyvojem této spole¢nosti az do pocatku

14 GORDY, Berry. To Be Loved: The Music, the Magic, the Memories of Motown. New York: Warner Books, 1994.
15 DOZIER, Lamont —- BOMAR, Scott B. How Sweet It Is. New York: BMG Books, 2019.

16 SLUTSKY, Allan. Standing in the Shadows of Motown. Milwaukee: Hal Leonard, 1989.

" WRIGHT, Brian F. Reconstructing the History of Motown Session Musicians: The Carol Kaye/James Jamerson
Controversy. Journal of the Society for American Music, 2019, Vol. 13, Issue 1, s. 78-1009.

18 MCCARTHY, Marie. The Young Musicians of Motown: A Success Story of Urban Music Education. Music
Educators Journal, 2013, Vol. 99, No. 3, s. 35-42.

19 SMITH, Suzanne E. Dancing in the Street: Motown and the Cultural Politics of Detroit. Cambridge: Harvard
University Press, 1999.



70. let. Cely proces zkouma primarné v kontextu ekonomického, spole¢enského, politického
a kulturniho vyvoje Detroitu a zasazuje jej do souvislosti s hnutim za obcanska prava
Afroameri¢ant. Do ptibuzné oblasti zajmu lze zatadit také praci mensiho rozsahu nazvanou
One Nation Under a Groove: Motown and American Culture,? ktera se zaméfuje na promény
americké popularni kultury v 60. a 70. letech a na to, jakou roli v jejim vyvoji sehral Motown.
Avsak ptfimo Motownu neni vénovano tolik prostoru, kolik by podtitul naznacoval, jelikoz
publikace pojednava piedevsim o kulturnich a spole¢enskych proménach v povaleéném obdobi

s ohledem na afroamerické prostiedi a fada pasazi je kromé hudby vénovana i literatufe a filmu.

Jedny z mala studii, jez ptedkladaji hudebni analyzu konkrétnich skladeb, resp. z analyzy
vybranych hudebnich slozek vychazejici ramcové shrnuti ¢asti repertoaru, jsou Motown and
Crossover Hits 1963—1966 and the Creative Process?! a Black Pop Songwriting 1963—-1966: An
Analysis of U.S. Top Forty Hits by Cooke, Mayfield, Stevenson, Robinson, and Holland-Dozier-
Holland.?? V prvni z nich jeji autor Jon Fitzgerald nejdiive pfesvédéivé argumentuje, prod
zasluhuje tato problematika vice pozornosti ze strany muzikologie, a na zakladé bliz§iho
pohledu na kreativni proces a jeho interaktivni prib&h vyvraci opakovana tvrzeni zpochybnujici
autenticitu Motownu jako neopodstatnéna. Nasledné dokladuje na tvorbé tymu H-D-H, ze vliv
gospelu na jejich hudbu, ale i Motownu celkové, byl mnohem vyznamnéjsi, nez se obecné
soudilo. Rovnéz zduraziuje skute¢nost, ze zvlasté ve skladbach tymu H-D-H doslo jiz relativné
brzy Kk pteneseni priority na rytmickou slozku.?> Motown and Crossover Hits byla pozdg;ji
prepracovana, rozsirena a integrovana do prace Black Pop Songwriting 1963-1966 se $irSim
zabérem na nové¢ vznikajici afroamerickou popularni hudbu poloviny 60. let a jeji skladatele.
Fitzgerald ve svych dvou studiich operuje v souvislosti s touto novou tvorbou afroamerickych
hudebniki s pojmem crossover, resp. black pop crossover songs, sound apod.?* Jejich tvorbu
poklada za fuzi vice hudebnich styld, pficemz zdtraziuje kli¢ovy vliv gospelu a pronikani jeho
elementd do mainstreamove popularni hudby zasluhou Motownu a dalsich hudebnikd. Obé
studie, ve vétsi mite pak druha z nich, pfinaseji podnétné postiehy k vybranym skladbam a jsou

dulezitym piispévkem k pochopeni a docenéni hudby Motownu a soulu. Rytmickou slozkou

20 EARLY, Gerald. One Nation Under a Groove: Motown and American Culture. Ann Arbor: University of
Michigan Press, 2004.

2L FITZGERALD, Jon. Motown Crossover Hits 1963-1966 and the Creative Process. Popular Music, 1995, Vol. 14,
No. 1,s. 1-11.

22 FITZGERALD, Jon. Black Pop Songwriting 1963-1966: An Analysis of U.S. Top Forty Hits by Cooke, Mayfield,
Stevenson, Robinson, and Holland-Dozier-Holland. Black Music Research Journal, 2007, Vol. 27, No. 2, s. 97-140.

B FITZGERALD 1995, s. 4-8.

24 Pojem crossover v kontextu hudebniho primyslu definuje George nasledovné: ,,[...] an industry term for shifting
the sales of black performers to the larger white audience [...].“ GEORGE, Nelson. The Death of Rhythm & Blues.
New York: E. P. Dutton, 1989, s. ix.



z hermeneutického Ghlu pohledu, konkrétné problematikou teleologie rytmu v afroamerickée
populdrni hudbé se zaméienim na groove a tvorbu Motownu z konce 60. let, se zabyva préce
Goal-Directed Soul? Analyzing Rhythmic Teleology in African American Popular Music.?® Mimo
jiné predklada kritiku nazoru vychazejicich z praci Leonarda Meyera, jez davaji do piimé
souvislosti hudebni syntax s kulturni hodnotou, a na podkladé teleologického modelu rytmu
ptinasi analyzu dvou skladeb Temptations — Cloud Nine a Run Away Child, Running Wild.

Pfinosna je i analyza textové slozky a detailni vyklad socio-historického kontextu jejich vzniku.

Nejzasadnéjsi text ke studiu Motownu vydany v poslednich letech piedstavuje monografie
| Hear a Symphony: Motown and Crossover R&B?® amerického muzikologa Andrewa Floryho.
Ten upiednostituje celostni pohled, tj. nahravaci spole¢nost sleduje v kontextu amerického
hudebniho primyslu, spole¢enského a kulturniho vyvoje, stylové-zanrovych promén popularni
hudby a v interakci se soulovou hudbou, pficemz ustfednim pojmem je pro néj zminovany
termin crossover: It was the guiding principle that helped Motown to achieve the
impossible.“?” Ve svém vykladu klade diiraz na hudebni stranku véci, jeji analyzu a Kritické
hodnoceni, a zaméfuje se i na roli producentii. V neposledni fadé se zabyva recepci Motownu
za hranicemi Spojenych statil, zejména ve Velké Britanii, a rovnéz se zamysli nad jeho odkazem
a vlivem na populédrni hudbu poslednich dekad. Navic Floryho prace diky svému rozsahlému
poznamkovému aparatu a bibliografickému seznamu zprostfedkovava vyborny vhled do

literatury zabyvajici se rozmanitymi aspekty afroamerické hudby 20. stoleti.

Nezastupitelny zdroj informaci reprezentuje internetova diskografickd databaze Don’t Forget
The Motor City,?® kterd kompiluje zakladni data ziskana z archivni dokumentace Motownu
0 vSech doposud vydanych nahravkach (autor, producent, nahravaci studio, datum kompletace
avydani ad.), jez Gordy a vSechny jim vlastnéné spolecnosti vyprodukovaly v letech 1956—
1972. Dilezity pocin, ktery je potieba pfipomenout Vv souvislosti s Motownem, piedstavuji
reedice jejich nahravek vydavané zejmena po roce 2000 na labelu Hip-O Select (v soucasnosti
jiz neaktivni). Krom¢ vydani vybranych alb a singlt poprvé v digitalni podobé byla v fadé
Motown: Lost and Found v reprezentativni formé zpfistupnéna a ¢astecné zdokumentovana

zna¢na cast dosud nevydane hudby z obdobi do roku 1972.

%5 FINK, Robert. Goal-Directed Soul? Analyzing Rhythmic Teleology in African American Popular Music. Journal of
the American Musicological Society, 2011, Vol. 64, No. 1, s. 179-238.

% FLORY, Andrew. | Hear a Symphony: Motown and Crossover R&B. Ann Arbor: University of Michigan Press,
2017.

2T Tamtéz, s. 2.

8 HUGHES, Keith. Don’t Forget The Motor City [online]. Posledni revize 13. 12. 2018, [cit. 14. 7. 2021].
Dostupné z: <http://www.dftmc.info>.
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3. Metodologické poznamky

Napln kapitoly tvoii metodologicka diskuse, tj. shrnuti metodologicko-teoretickych vychodisek
a kritické zhodnoceni vybranych vzorovych studii, na néz tato prace navazuje. Jedna se
vyhradné o angloamerické texty, jelikoz problematika populdrni hudby neni v soudobé ¢eské

muzikologii dostate¢né reflektovana.

Vychozi otdzkou stran ptistupu je, zda si tento repertoar, resp. hudebni styly, jez jej konstituuji,
vyzaduji v ur¢itych ohledech specificky ¢i odlisny analyticky pfistup od ostatni popularni
hudby, napft. rocku. Odpovéd’ zni ne. Rozhodné se nejedna o hudebni material vzdaleny od
konvenci populéarni hudby povale¢né éry — tvorbu Motownu Ize bez obtizi zatadit v obecné
roviné pod pojem anglofonni populdrni pisen, s nimz operuje britsky muzikolog Allan Moore
ve své knize Song Means: Analysing and Interpreting Recorded Popular Song.?° Povazuje ji za
hybrid vznikly syntézou rozdilnych tradic, mezi néz nalezi hudba afroamericka a hudba
z okruhu Tin Pan Alley.® Zasadni roli v jejim vyvoji piisuzuje pravé afroamerické hudbé —
gospelu, blues a soulu.®! Piedevsim vsak pfichdzi s ucelenou metodikou pro analyzu popularni
pisné v nahrané formé, v niz vedle primarnich hudebnich domén, jako jsou metricko-rytmicka
organizace, harmonie, forma, melodie a s ni souvisejici texty pisni, pfiklada dilezitost
i sekundarnim slozkam, zejména struktufe nahravky (texture), kterou pokladd za zakladni
normu v popul&rni hudbé a déli ji do ¢tyt relativné oddélenych funkénich vrstev: explicit beat
layer, functional bass layer, melodic layer a harmonic filler layer. Ty ov§em nemuseji nutné
byt vzdy vSechny pfitomny, pficemz kazda z nich je tvofena ur€itym okruhem nastrojl a plni

konkrétni Glohu v nahravce.®2

Dalsim parametrem, jemuz spolu s texturou a barvou zvuku vénuje pozornost a ktery nabyva
na vyznamu u stereofonnich nahréavek, je tzv. soundbox. Jedna se 0 trojrozmérny virtualni
model graficky znazorfujici rozmisténi jednotlivych hudebnich nastroja, resp. zdroji zvuku
v prostoru nahravky. Zakladem tohoto heuristického modelu jsou c¢tyfi parametry: ¢asovy,
lateralni aspekt stereo obrazu, posluchacem vnimana blizkost ¢i vzdalenost jednotlivych zdroji
zvuku a jejich frekvenéni charakteristika.*® Koncept soundboxu a historicky vyvoj zpiisobu

rozmisténi nastroji ve stereo nahravce podrobné predstavil spolu s Ruth Dockwray ve dvou

2 MOORE, Allan F. Song Means: Analysing and Interpreting Recorded Popular Song. Aldershot: Ashgate, 2012.
30 Zmifuje i vliv evropskych lidovych pisni a tancti. MOORE 2012, s. 70.

3 Viz tamtéz, s. 123-129, 140-141.

32 Tamtéz, s. 20-21.

33 Tamtéz, s. 31.
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studiich a pro tuto diplomovou praci je relevantni zejména novéjsi z nich, nazvana
Configuring the Sound-box 1965-1972,3 kde se primarné vénuji taxonomii stereo mixt, jejich
charakteristickému pouziti v rozdilnych hudebnich stylech a problematice ustaveni normativni
diagonalni konfigurace pocatkem 70. let. Kratce také popisuji americké soulové a funkové
nahravky a jejich piinos v tomto procesu. V souvislosti se soundboxem a typologii mixt mutize
byt piinosné zhodnotit, zdali stereofonni nahravky Motownu nasledovaly dobové konvence,
nebo se od nich odchylovaly a jaké typy mixt taméjsi producenti preferovali. Zde je ale potieba
si byt védom skute¢nosti, Ze na pielomu 60. a 70. let zacaly byt monofonni nahravky vnimany
jako zastaralé a ptekonané, minimaln¢ v USA a Velké Britanii, tudiz byly n€které z téch, jez
existovaly pouze v monofonni formé, pievedeny elektronicky v novéjSich reedicich do
stereofonni podoby. Podobna situace nastala pfi pfechodu na digitalni zdznamova média, kdy
se puvodni analogové nahravky doc¢kaly novych remasteri. Avsak takové verze nelze
povazovat za autentické stran hodnoceni dobovych stereo mixti — je nutné vedét, v jaké verzi

byly dané nahravky vydany ptivodng.®

Metodologicko-teoretickymi vychodisky diplomové prace tedy jsou v prvé fadé publikace
Allana Moora, a to vyse zminovana Song Means a dale i jeho star§i monografie Rock: The
Primary Text,% v niz poprvé predlozil relativné ucelenou metodiku pro analyzu rockové, resp.

popularni hudby v nahrané formé.%

Jako prakticky doplnék poslouzila kniha
The Foundations of Rock,*® pojednavajici z hlediska individualnich hudebnich domén
0 zakladech a fungovani angloamerické populérni hudby v obdobi 1955-1969, coz je navic
ilustrovano i relativné c&etnymi ptiklady ze skladeb z produkce Motownu. Jak jiz
Z ptedchazejiciho textu castecné vyplynulo, Moorovy prace spojuje z hlediska pfistupu
k objektu studia skuteCnost, kde nahravka ptedstavuje primarni text, nikoliv zpravidla

neexistujici partitura, tzn. definitivni verze skladby je fixovana zvukovou podobou — tedy jejim

3% DOCKWRAY, Ruth — MOORE, Allan F. Configuring the Sound-box 1965-1972. Popular Music, 2010,
Vol. 29, No. 2, s. 181-197. Pozn.: V Song Means autor pouZiva pravopis slova soundbox jiz bez spojovniku.

35 Zv14sté u reedic ze 70. let se lze setkat na obalech gramofonovych desek s upozornénimi typu: a mono recording
electronically reprocessed to give a stereo effect on stereo equipment, nicméné u mnoha modernich vydani neni
jasny ptvod nahravky, zda byly zdrojem originalni analogové mastery ¢i pozdéjsi generace remastert.

3% MOORE, Allan F. Rock: The Primary Text: Developing a Musicology of Rock — 2nd edn. Aldershot: Ashgate,
2001.

37 Zde je potieba dodat, ze diplomova prace se pfi identifikaci harmonickych postupti nedrzi striktné Moorovy
metodologie, ktera je zalozena na modalnim systému, v némz pfislusnost k ur¢itému modu urcuji zakladni tony
uzitych akorda. Jelikoz vSak vnitini struktura nékterych z nich mnohdy neodpovida danému modu, jsou nezbytné
zptesiiujici modifikace pomoci specidlnich symbold vyjadiujicich alterace akordd, aby bylo mozné hovoftit
0 konkrétnim postupu napi. jako o ddrském apod. Proto zejména z diivodu snaz§i piistupnosti textu pouziva
akordové znacky. Pfipadné modalni elementy v harmonii budou zminény. Viz MOORE 2012, s. 69-76.

3 EVERETT, Walter. The Foundations of Rock. New York: Oxford University Press, 2009.
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samotnym provedenim (performance) — namisto notovym zapisem. V uvédoméni si potieby
specifického pfistupu a respektovani odliSnosti popularni hudby od hudby klasické navazuje
Moore na prace Richarda Middletona, piedevsim na Studying Popular Music. Stru¢né feceno,
Middleton problematizuje starsi paradigma, jez upiednostiiuje a poklada za normu artificialni
hudbu zapadni tradice, vii¢i niz popularni hudbu stavi a na jeji odliSnosti nahlizi spise jako na
odchylky od normy, a navic je v ném v navaznosti na vysadni postaveni notového zépisu
zpravidla preferovan popis téch hudebnich parametri, které nepfedstavuji tu nejpodstatnéjsi
slozku popularni hudby®® — | Thus, anything resistant to notation usually gets marginalised.“*°
Dalsi véci je to, Ze Moore si uvédomuje spolecenskou a historickou podminénost vzniku hudby,
nicméné se domniva, Ze je vhodné tento aspekt ponechat stranou pii analyze zalozené

na poslechu nahraného hudebniho materialu:

,»[-..] the importance of the sounds is too often ignored. | shall tend to downplay cultural
formations, because of the difficulties in determining the mechanism(s) by which social
relationships and cultural practices are embodied in musical sounds, difficulties which are yet to
be satisfactorily resolved. Although the sounds of rock cannot, ultimately, be divorced from their
setting, they must be loosely separated in the interim, if the listening act is to receive adequate
attention [...].«%

Podobny nazor zastava v souvislosti s problematikou rozdilnych piistuptt muzikologie

a popular music studies ke studiu popularni hudby i John Covach:

,.[...] the social dimension plays a certain role in popular music [...] the principal significance
of music lies, for the musicologist, in the music itself — in the way it sounds. [...] The problem lies
in the assertion that there is a single way to view popular music: namely as inherently and
primarily social. | propose instead that popular music can also be considered as inherently
musical, and only secondarily social. [...] A musicological account of popular music can coexist

with sociological account; the two approaches are complementary.«2

Ve svych pfistupech se oba do ur¢ité miry odlisuji od Middletona, ktery naopak vice zdiraziuje
spolecenské ukotveni popularni hudby a kulturni aspekt.*® Zaméteni této diplomové prace na
hudbu samotnou tak primarné vychazi ze ztotoznéni se s ndzory Moora a Covacha. Dalsim

duvodem je to, ze spolecensky, kulturni a politicky kontext afroamerické hudby 20. stoleti,

3% MIDDLETON, Richard. Studying Popular Music. Milton Keynes: Open University Press, 1990, viz zejména
s. 103-115.

4 MOORE 2001, s. 11.

4 Tamtéz, s. 6.

42 COVACH 2001, s. 466.

43Viz MIDDLETON 1990, s. 127-171.
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véetné Motownu, byl jiz zevrubné zpracovan v fadé publikaci, z nichz nékteré byly zminény ve

druhé kapitole.

Za jeden z inspira¢nich zdroji ve zpisobu uchopeni tématu spjatého se soulem 60. let Ize
oznacit studii amerického muzikologa Roba Bowmana nazvanou The Stax Sound:
A Musicological Analysis** z roku 1995. Bowman publikoval o dva roky pozd&ji definitivni
historii nahravaci spole¢nosti Stax — Soulsville U.S.A.,*® jiz pravé predchazelo vydani
muzikologické analyzy. V Gvodu se odkazuje na Middletona, Moora ad. a jejich aktualni prace
Z oblasti popularni hudby a zduraziuje potiebu, aby se hudebni véda zabyvala touto oblasti
a jejimi styly a zanry. Svou praci tak koncipoval a vnimal jako poc¢ateéni vklad muzikologicky
orientovanému zajmu o problematiku soulové hudby. Pfi analyzach rozsahlého repertoaru je
dulezité si nejprve stanovit podminky vybéru skladeb. Zaklad Bowmanovy analyzy piedstavuje
celkem devadesat pét pisni z poctu vice nez jednoho tisice nahravek, jez spliiuji jim vymezena
kritéria. Tyto nahravky vybral na zakladé Ctyt kritérii, kde zjednodusené¢ hlavnim predpokladem
bylo to, Ze se jednalo z hlediska autora a interpreta o pisné spjaté s memphiskou produkci
a soucasné byly vydany i ve form¢ singlu, tj. nejednd se o skladby nachazejici se vyhradné na
dlouhohrajicich deskach. Navic bral v potaz i jejich umisténi bud’ na R&B, nebo popovém
pro podobné orientované spole¢nosti,*® coz je nepochybné pravda, nicméné existuje fada dnes
jiz klasickych skladeb, jez nebyly vydany jako singl, nemluvé o nahravkach, které ztstavaly po
desetileti v archivech a vydani se dockaly az v prib&hu poslednich dvaceti let, a ptesto velmi
dobte reprezentuji dobovy repertoar a jeho charakteristické produkéni a estetické hodnoty.
Mimo to od konce 60. let nartistal vyznam formatu alba a mnohé skladby na nich jiz vyrazné
prevySovaly typickou stopaZ singlu, tudiz ani nebyly primarné koncipovany pro vydani v této
form&*’ — prestoze lze nalézt editované verze delsich skladeb nasledné vydané jako singl,
zdaleka se nejednalo o bézny jev. Z vySe uvedenych divodu zde budou vzaty v Gvahu téz
nahravky nachézejici se pouze na dlouhohrajicich deskach, nicméné diraz bude stale kladen

na singly.

Bowman sviij vyklad sousttedil do deviti oblasti: instrumentace, repertoar, struktura (formalni

organizace), uzivané toniny, harmonicka Kkonstrukce, metrorytmika, vcetné tempa

4 BOWMAN, Rob. The Stax Sound: A Musicological Analysis. Popular Music, 1995, Vol. 14, No. 3, s. 285-320.
45 BOWMAN, Rob. Soulsville U.S.A.: The Story of Stax Records. New York: Schirmer Trade Books, 1997.

46 BOWMAN 1995, s. 286-288.

47 Do Bowmanova vybéru nahravek se tak viibec nedostala solova tvorba Isaaca Hayese z let 1969-1971, ktera
predstavovala vyznamnou kapitolu ve vyvoji soulu a funku.
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a temporalniho uspotfadani s ohledem na party vokalisti, dechové sekce, bicich a néstroji
poskytujicich akordicky doprovod — v zasad¢ analogicky s Moorovou kategorii textury — dale
melodika a s ni souvisejici ornamentika a na zavér i otazky spjaté s barvou zvuku a aspekty
studiové produkce,*® kde jej zajima nastrojové a studiové vybaveni, celkové estetické pojeti
a akustické vlastnosti nahravaciho studia. V oblasti repertodru ptichazi s délenim do dvou
kategorii dle tempa, pficemz obé &leni do &tyf, resp. dvou typt podle textury.*® Zde se nabizi
jako dil¢i ukol zhodnotit, jestli Ize identickou kategorizaci uplatnit i na tvorbu Motownu ze

zavéru 60. let.

Jesté je potieba okomentovat studii Black Pop Songwriting 1963-1966 z metodologického
hlediska. Také Fitzgerald zamé&fil svou pozornost vyhradné na singly, tentokrat vsak jen na ty,
jez dosahly top Ctyficet na zebii¢ku ¢asopisu Billboard — na rozdil od Bowmana, ktery zatadil
do svého vybéru i singly, jez se v ném neumistily, avSak byly z pohledu historie dulezité, coz
se jevi jako vhodné&jsi volba. Kritérium vybéru repertodru ovlivnéné aspektem komercniho
uspéchu je problematické predevsim proto, Ze nemusi byt sto spolehlivé postihnout
kompoziéni ¢i hudebné-stylové tendence a promény z divodu vytazeni nékterych pisni. Vyklad
rozélenil do Sesti zakladnich kategorii, v¢etné oblasti produkce, a piedlozil hudebni i textovou
analyzu vybraného repertoaru, zatimco Bowman se textovou strankou nezabyval. Oba autofi
pracovali s metodami kvantitativniho i kvalitativniho vyzkumu, nicméné Fitzgerald v mnohem
vetsi mife vyuzival kvantitativni metody a jeho prace obsahuje ne méné nez osmnéct tabulek.
Naproti tomu Bowman se zaméfil 1 na detaily jednotlivych skladeb a ptedloZzil notové ukazky,
pomoci nichz demonstroval specifika hudby Staxu. Podafilo se mu tak vykreslit o trochu
realisti¢téjsi obraz. Celkoveé vzato, jsou obé studie krom jiného podnétné v tom, kterych aspektu

si v§imaji a jaké charakteristické znaky soulového repertoaru identifikuji.

Na zéklad¢ toho, co zde bylo diskutovano, 1ze charakterizovat ptistup k predmétu predkladané
prace nasledovné. Celkové metodologické pojeti je kvalitativni, 1 s védomim jeho vétsi miry
subjektivismu, s cilem zaméfit pozornost na aspekt hudebniho vyvoje a stylovych promén
v ¢ase a konkrétni detaily s nimi spojené,® tzn. popsat a ilustrovat charakteristiky Motown
soundu a jeho promény na vybranych skladbach pomoci kratkych notovych ukézek, tedy
formou sond. Vybér nahravek vychazi z hlubsi orientace v tvorbé Motownu a ze snahy upfit

pozornost vedle znamych nahravek také na opomijené skladby. Sledovany jsou jak primarni,

48 BOWMAN 1995, s. 289.

4 Tamtéz, s. 292—293.

%0 Pojem hudebni vyvoj je v této praci vniman neutralng, jako uréitd zména a posun z jednoho stadia do jiného,
neni chapan ve smyslu pfechodu od méné dokonalého k dokonalejsimu a naopak.
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tak sekundarni hudebni domény, pii¢emz vychodiska analyz piedstavuje material nachazejici
se na dlouhohrajicich deskach, s dirazem na singly, nicméné bez ohledu na umisténi na
Zebiiécich. V potaz jsou brany pouze skladby od autort spjatych s Motownem, tj. cover verze
nejsou v analyzach zahrnuty, s vyjimkou nahravky Supremes Someday We’ll Be Together.
Problematice pisiovych textd neni vénovana zvlastni pozornost, jelikoz se jimi dostate¢né
zabyval Fitzgerald i Fink a lze fict, Ze vyjma pielomu 60. a 70. let svym obsahem nijak
nevybocuji z dobovych konvenci popularni hudby. V obecné roviné se k nim vyjadiovala téz
Susanne Smith ve své hudebné-sociologické praci Dancing in the Street, zejmeéna s ohledem na
za¢lenéni novych témat spojenych s reflexi dobového spolecenského déni na sklonku 60. let.
Také Flory zbézné¢ komentoval vyrazové a tematické zaméfeni vybranych texti. Nakonec,
pouzita terminologie vychazi ze soudobé angloamerické literatury, primarné z citovanych praci

Moora, Fitzgeralda, Floryho a Bowmana.
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4. Zzakladni charakteristika Motownu

Piistup Motownu®! charakterizovala snaha 0 sobéstadnost a efektivitu kreativniho procesu,
jichz Gordy dosahl soustiedénim klicovych aspekti produkce hudby pod svou kontrolu, tzv.
in-house. Vybudoval organiza¢ni strukturu s jasné definovanymi rolemi, zahrnujici skladatele,
producenty, aranzéry, hudebniky, audio inZzenyry ad. Skladbami pfiispivalo nékolik desitek
autor, mezi nimiz si vypracovali nezastupitelnou pozici zejména William ,.Smokey”
Robinson, tym H-D-H a Norman Whitfield. Mnozi byli zaroven producenty, resp. néktefi z nich
i interprety. Nahravky vznikaly primarné v detroitskych nahravacich studiich Motownu,>?
svyuzitim skupiny smluvné vazanych hudebniki, vesmés zkuSenych jazzovych
instrumentalistll, neformalné oznacovanych jako The Funk Brothers, jeZ se zasadné zaslouzili
0 genezi nezaménitelného soundu —nejednou obdrzeli jen minimalni instrukce spolu
s fragmenty harmonie ¢i motivem budouci pisné a na nich bylo vystavét poutavy instrumentalni
part.>® Jadro rytmické sekce &italo proménlivy pocet ¢lend, koncem 60. let cca 15, jez
dopliiovala dechovéd sekce, studiové vokalistky The Andantes a orchestralni doprovod
poskytovali hra¢i detroitského symfonického orchestru.®* Motown také t&Zil z inovativniho
zptisobu studiové prace a pokrocilého technického vybaveni, jez zahrnovalo od roku 1964
osmistopé nahravaci zafizeni.>® Centralni tlohu p¥i formovani rozpoznatelné hudebni identity
a repertoarové kontinuity sehral v prvni poloving 60. let princip self-dialogue, dialogicky vztah
mezi pisnémi, kdy byly elementy usp&sného singlu adaptovany do dalsich skladeb.>® Motown
sound ovsem nebyl uniformni, nybrz s ohledem na pocet skladatelti a producenti opakované
spolupracujicich s ur¢itym okruhem interpreta existovaly v jeho ramci individualni stylové
variace. Zvlasté silné zastoupeni mély soulové orientované nahravky.®” Nicmén& mnohé
skladby vykazovaly sjednocujici rysy reflektujici celkové sméfovani, jez se napi. manifestovalo
ve specifickém beatu a organizaci rytmickeé vrstvy, aktivnich doprovodnych vokalech
kombinovanych se sofistikovanou nastrojovou texturou, napadité orchestraci, v pozvednuti role
basové kytary a kreativnim uziti studiovych efekti, zahrnujicich kompresor, limiter a reverb.%®

Nahravky pak Motown vydaval na svych labelech, primarné Tamla, Motown, Gordy a Soul.

51 PInym nazvem Motown Record Corporation.

%2 Hitsville a Golden World. Nékteré zde analyzované pisn& Supremes vznikaly z&asti v Los Angeles.

S8 FITZGERALD 1995, s. 3.

5 Pro jména hudebnikd a detaily viz FLORY 2017, s. 43; DAHL 2001, s. 55-65; WALLER 1985, s. 154-167.
55 FLORY 2017, s. 45.

5% Tamtéz, s. 49-50.

Vv w

spocivalo v ptivodni tvorbé obecné oznaCované terminem crossover R&B.
8 FLORY 2017, s. 58-62.
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5. Hudebni vyvoj Motownu v letech 1967-1969

Tato kapitola pfindsi vyklad o hudebnim vyvoji Motownu v zavéru 60. let se zaméfenim na tfi
zvolené skupiny. Nasledujici analyticka Cast je rozdélena abecedné dle jednotlivych skupin
a poté s ohledem na jejich alba do podkapitol, které jsou v zajmu piehlednosti organizovany
chronologicky. Samotny vyklad neni rozélenén do samostatnych oddili odpovidajicich
hudebnim doménam, nybrz probiha souvisle. Pied pfistoupenim k nahravkam avizovaného
obdobi jsou u kazdé ze skupin nejprve stru¢né uvedena zakladni fakta, jez maji za tkol pfiblizit
predchazejici vyvoj a pomoci nastinit kontext. Veskeré analyzy a transkripce byly realizovany
vyhradné na zakladé¢ poslechu nahravek uvedenych v zavére¢ném seznamu — zde je potieba
zduraznit, ze notové ukazky maji primarné ilustrativni charakter a n€které z nich jsou proto
spise schematické povahy. Shrnuti informaci o soundboxu se obvykle naléza v zavéru
podkapitol vénovanym albtim a vychazi z poslechu ptavodnich stereofonnich gramofonovych
desek, konkrétn¢ z prvnich britskych vydani z let 1967-1970. Naproti tomu vSechny
transkripce byly z praktickych davodu provedeny z digitalnich reedici. Dale, v piipadé analyz
singld jsou zpravidla minény jejich stereo varianty z dlouhohrajicich desek.*® Koneéné, viechna
uvadéna data vydani (vzdy v USA) a udaje tykajici se kompletace jednotlivych pisni byly

Cerpany z databdze www.dftmc.info.

5.1 The Marvelettes

Marvelettes vznikly na zékladech div¢iho vokélniho kvinteta zalozeného na stiedni Skole
Vv Inksteru na ptedmeésti Detroitu roku 1960 se zamérem tcastnit se pévecké soutéze, v niz bylo
cenou pro vitéze misto v konkurzu u Motownu, ktery Gispésné absolvovaly a ziskaly tak v roce
1961 nahrévaci kontrakt. Jejich prvni singl Please Mr. Postman z téhoz roku, na jehoZz tvorbé
se podilela ¢lenka Marvelettes Georgia Dobbins a lokélni hudebnik William Garrett, dosahl
jakozto viibec prvni piset Motownu nejvyssiho mista na R&B i popovém zebticku Billboard.
V nasledujicim obdobi vydaly pét alb, v¢etné jedné koncertni nahravky, na nichz vétSinu
materialu slozili a produkovali Robinson, Brian Holland, pozdé&ji uz jako ¢len nov¢ ustaveneho
tymu H-D-H, Whitfield a Stevenson. V letech 1964-1966 se vSak do popiedi dostaly Supremes,
Temptations, Four Tops aj. a dalsi album Marvelettes, které jiz nepatiily mezi uptednostiiované
interprety u Motownu, tak bylo vydano az v roce 1967. Zajimavosti je, ze skladba Where Did

Our Love Go, jez stala na pocatku komeréniho uspéchu Supremes, byla napsana pro

5 Prvni stereofonni singly Motownu se objevily az v roce 1971, jednalo se vSak vyluén& o propaga¢ni Kopie.
Komer¢ni varianty zistavaly pouze monofonni jesté cca do jara 1972.
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Marvelettes, ty ji ale odmitly. Piesto v poloviné 60. let nahraly sérii klasickych singlt — Danger
Heartbreak Dead Ahead, Don’t Mess With Bill a I'll Keep Holding On, které se ve srovnani
s tehdej$imi singly Supremes vyznacuji bezprostfednéjsim a méné uhlazenym soulovym
zvukem, jenz vykazuje zejména v Danger Heartbreak Dead Ahead, na poméry Motownu
poloviny 60. let, relativné prominentni doprovodnou elektrickou kytaru pirechazejici mezi
akordickou a melodickou hrou, bluesové stylizované piano a energicky beat zdlraziujici
druhou a ¢tvrtou dobu v taktu (backbeat) spise nez vSechny ¢tyti doby (four on the floor, resp.
v kontextu Motownu Motown beat).®® Zminéné singly, a zvlasté Don’t Mess With Bill
s vyraznou basovou linkou a varhany Hammond, reprezentuji po hudebni strance ptechod od
antikvovaného post-doowopového divéiho popu a R&B k dospélejsimu soulu a svym stylem
a zvukem piedznamenavaji smér, jakym se ubirala jejich hudba na deskéach z let 1967-1968.
Z puvodni péticlenné sestavy Marvelettes se stalo nejprve roku 1963 kvarteto a po dvou letech
trio ve slozeni Gladys Horton, Wanda Rogers a Katherine Schaffner, v némz se 0 post sdlové
vokalistky délily prvni dvé jmenované. V roce 1967 se Gladys Horton vzdala hudebni kariéry
aroku 1968 ji nahradila Ann Bogan, ktera vnesla do zvuku skupiny vyrazngjsi gospelovy prvek.

V této sestavé oviem pokracovaly pouze do konce 60. let, kdy ukonéily svou &innost.5!

Dobrym ptikladem tvorby poloviny 60. let je i skladba No Time For Tears z produkce Eddieho
Hollanda a Normana Whitfielda, vydana roku 1965 na strané B singlu I’/ Keep Holding On.
Jeji formovy zéklad je tvoien osmnactitaktovym schématem v toniné C dur, které castecné
vychazi z dvanactitaktové formy znamé z blues — v prvnich osmi taktech maji shodnou
strukturu — na rozdil od blues v8ak vyuZiva na stupnich I, IV, V pouze durové kvintakordy
a turnaround®? obsahuje navic mollovy kvintakord VI. stupné toniny. Shuffle rytmus®® a 12/8
takt ve stitednim tempu, které umocnuje piano akordy Vv triolach, odkazuji k tradi¢nim stylovym
normam typickym pro R&B balady 50. a poéatku 60. let. Centralni prvek skladby predstavuje
riff zahrany na basovych strunach elektrickeé kytary slozeny z primy, kvinty a sexty pfislusného
akordu, doprovéazen druhou kytarou akcentujici lehké doby sextakordy hranymi na t¥ech
vrchnich strundch obvykle thozem vedenym smérem vzhiru (upstroke), tak aby zakladni ton
na nejvyssi struné vynikl (Priklad 1). Stran urceni typu doprovodné kytary neni poslech
nahravky prukazny, nicméné je zde patrny posun k ostfejSimu a celkové jasn€jSimu zvuku,

ktery se lepe prosadi v mixu nahravky a jenz se v této dob¢ rychle staval normou.

80 Termin Motown beat v tomto vyznamu pouzivaji Flory i Fink.

61 Zakladni faktografické Gdaje o vzniku skupiny &erpany z: DAHL 2001, s. 114-115.
62 Oznadeni pro dva zavéreéné takty bluesové formy.

83 | iché déleni dob, typicky triola s vnitinim pomérem délek not 2:1.
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Priklad 1
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Riff zdvojuje basova kytara, ktera neni nezavisla a jejiz part je netypicky malo aktivni. Textura
nahravky se postupné zahust'uje, kdyZ se ptidavaji nastroje dechové sekce, jejichz kolem je
tvofit harmonickou vypli v niz§im frekvenénim pasmu. Doprovodné vokalistky take plni
podobnou funkci, ovSem ve vyssim rejstiiku, a dale na principu call and response doplnuji
sélovy zpév Wandy Rogers, jez v daném obdobi zacala dostavat vice prostoru. Vysledny zvuk
potom dotvaii kontrastujici melodicka linka smy¢covych nastroju a pfiznaény reverb (dozvuk).
Rytmickou sekci navic ozivuje vibrafon, jenz nalezi mezi poznavaci znameni nahravek
Motownu z obdobi pied rokem 1967 a v No Time For Tears anticipuje zménu harmonie, kdyz
nastupuje vzdy na posledni dvé doby akordu a na prvni dobu nésledujiciho nového akordu.
Harmonicke schéma zazni v pIné délce ttikrat, poté skladbu uzavira po dalsich péti taktech fade
out (tj. uroven hlasitosti se gradualn¢ snizuje k minimalni hodnot¢). Jak lze vidét, textura
nahravky je pIné&jsi nez u vétSiny porovnatelné produkce z oblasti soulu — s vyjimkou Phila
Spectora — a patii mezi charakteristické atributy nahravek Motownu. Singl v sob& propojuje

star$i a novejsi stylové prvky, nicméné prvni jmenované jesté pievladaji.
5.1.1 Album The Marvelettes

Stejnojmenné album Marvelettes, celkové Sesté, neformalné oznacované sodkazem na
zbarveni ptedni strany obalu jako The Pink album, bylo vydano v bieznu 1967 a obsahovalo
devét pivodnich skladeb a tii cover verze. PiestoZe pisné na albu slozili a produkovali riazni

skladatelé-producenti — co skladba, to jiny autor, s vyjimkou dvou dodanych Robinsonem —

20



a navic se nahravaly béhem vétsiho poc¢tu nahravacich frekvenci, pfedev§im v priabéhu roku
1966, puisobi vysledek v zasadé konsistentnim dojmem jak hudebng, tak zvukové.®* Devét
sledovanych skladeb je v 4/4 taktu, bud’ rovném, nebo shuffle rytmu, z nichz vsak zadny
vyraznéji nepievlada, a jejich tempo se pohybuje v rozmezi 100-128 uderd za minutu. Jadro
instrumentace piedstavuje rytmicka sekce Funk Brothers ve slozeni bici nastroje, basova kytara,
zpravidla dv¢ az tii elektrické kytary, z nichz jedna mé za ukol akcentovat lehké doby taktu,
piano a varhany — vesmés se nevyskytuji soucasné, patrné aby nedoslo k zahlceni textury
a zustala zachovana zvukova transparentnost — tamburina, vibrafon, perkuse, saxofon, typicky
i v roli solového nastroje, a obligatni doprovodné vokalistky. Doprovod dale zahrnuje smyécové
nastroje, jejichz party se v prubéhu pisni obvykle proménuji, tzn. jsou aranzovany bud’
homofonn¢ jako soucast harmonické vrstvy, nebo melodicky v interakci se sdlovym zpévem
v call and response stylu, pfipadné maji za ukol nést hlavni motiv dané skladby apod.
Nezastupitelnou roli zastavaji Zestové nastroje, primarné trubky a pozouny s akordicky
i jednohlasné koncipovanymi party, zatimco dievéné dechové nastroje (mimo saxofon) byly
uzity jen okrajové. Party bicich nastroji a celkova metricko-rytmickd konstrukce je
organizovana s dirazem na druhou a ¢tvrtou dobu taktu, tudiz backbeat tvoii podklad, v némz
obé doby akcentuje maly buben (snare), dopliiovan hrou na hi-hat zpravidla v osminovych
notach a basovym bubnem obvykle na prvni a tfeti dob&, samoziejmé s urcitymi variacemi
a obohacené o dalsi rytmické vzory (pattern), prechody apod. Vyjimku piedstavuje napi. Keep
Off, No Trespassing, v niz v celém pribéhu figuruje Motown beat zvyraziiovany tamburinou.
Kli¢ovou ulohu zastava basova kytara, ktera je zpravidla nezavisla, aktivni, s party vesmés
v osminovych a Sestnictinovych notach, se synkopovanymi rytmy, akordovymi obraty,

priichodnymi tony a chromatickymi postupy a se znaénym dirazem na variovany groove.®

Mezi stézejni pisn¢ alba nalezi The Hunter Gets Captured By The Game, kterou napsal
Robinson. Skladba se v jistych ohledech odlisuje od standardniho zvuku Motownu — jednak
instrumentaci, v niz zastava prominentni ulohu klavesovy aerofon melodika, jez se svym

zvukem piipominajicim foukaci harmoniku rozhodné nepattila mezi typické hudebni nastroje

8 Dvé& z pisni pochazeji z prvni poloviny 60. let, napt. He Was Really Sayin’ Somthin’ nahraly Velvelettes roku
1964. Jednim z divodd pro zafazovani remaki starSich skladeb bylo posileni pi{jma z licenénich poplatka
(FLORY 2017, s. 89). Vzhledem k zamé&teni na roky 1967-1969 bude vénovana v této praci podobnym pisnim
0 néco mensi Pozornost.

% Tento termin nem4 ptesnou definici, ale obecné se tyka souhry nastroji rytmické sekce (bici, basova kytara ad.).
Vystizné vysvétleni podava Moore: ,,[...] a groove is perhaps best understood as an interlocking set of repeated
ideas (riffs, even) across these various instruments [...].“ MOORE 2012, s. 56.
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soulu,®® jednak v oblasti harmonie, ktera zahrnuje osobité uziti prvka chromatiky, dodavajicich
pisni lehky nazvuk jazzu. Vyrazny Usttedni motiv, ktery zazni v intru a zaroven plni Glohu
navratového prvku,®’ piesngji feceno se objevuje na konci prvniho refrénu a celou skladbu
ramuje, je proveden pravé na melodiku (Priklad 2).% Sklada se z toni mollové pentatoniky h

a naznacuje harmonii i-iv v toniné h moll, sou¢asné jej zdvojuje na spodnich strunach kytara.

Priklad 2
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Nasleduje prvni sloka o délce dvanacti taktt, jejiz harmonicky zaklad je tvotren Sestitaktovou
vétou Vv-VII-bvi-V7-iv-v-bVI-bVII, obsahujici neobvykly chromaticky vedeny spoj mollové
dominanty s durovym kvintakordem na zvySeném VII. stupni v h moll (Priklad 2.1, takty 1-2).
V dalsim pribéhu skladby se nicméné tento spoj jiz znovu neobjevuje. Napév pisné plyne po
vétsinu Casu v uvolnéném (laid-back) shuffle rytmu, primarné sylabicky a vyhradné na tonech

stupnice h aiolské, ptesngji feceno s vyjimkou malé sexty g.

Priklad 2.1
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8 Zde je potieba zminit Stevieho Wondera, jehoz nahravky od pog&atku charakterizuje vyuziti foukaci harmoniky,
i v roli sélového nastroje.

67 Krat3i, snadno zapamatovatelné motivy zastavajici podobnou tlohu se zpravidla ozna¢uji v popularni hudbg
terminem hook.

% Notovano ve zn&jici vyice.
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Z pohledu textury nahravky utvaii pii absenci piana harmonickou slozku ptfedevSim jedna
z kytar, kterd hraje akordy v pravidelném rytmu slozeném pievazné z osminovych not, hojné
uzivaném v partech doprovodnych kytar na star§ich nahravkach Motownu z prvni poloviny 60.
let, druha z nich ma roli rytmickou, tj. ptidavat obligatni akcenty lehkych dob. V nasledujicich
letech vsak doslo pod vlivem funku k pfiklonu k rytmicky hybnéj$im a propracovanéjSim
konstrukcim doprovodu, jak ukdzou dalsi kapitoly. Bezprostfedné navazujici druhé sloka se
sklada ze dvou ¢tyftakti a lisi se od té prvni nejen textové a svou harmonii zalozenou na postupu
i-iv-bVIM7-i-bVI1-bVI-bVII, ale soucasné se s pohybem mezi formovymi ¢astmi proméfiuje
i textura — kytarovy part v osminovém rytmu z prvni sloky (Priklad 2.1) piechazi ve druhé do
kratké melodicke linky (Priklad 2.2), jejiz zacatek je pravdépodobné odvozen od basu, pticemz

zpévni melodie postupuje obdobné.

Priklad 2.2
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V disledku této zmény prejimaji roli hlavniho akordického nastroje vypliujiciho texturu
varhany Hammond, vyznacujici se plnym a spojitym zvukem, jez byly doposud soustiedény
V mixu Vv pozadi, a proto sotva slySitelné skrz ostatni nastroje. V sekci propojujici sloku
s refrénem, obycejné oznadované jako pre-chorus,® v délce osmi takti, ktera je vystavéna na
akordech v-iv-i-iv, a téz v refrénu v-iv-i-bV1I-bVI-bVII-i-bVI17-V7-iv 0 rozsahu sedmi takta se
part zminéné kytary opét méni. Tentokrat zpét na akordicky, avsak soustfedény okolo lehkych
dob a obohaceny o drobna glissanda a legata citujici z napévu, zatimco druha kytara zistava
konstantni. K refrénu je pfipojen hook ve funkci ptedélu a uvozeni instrumentalni osmitaktové
mezihry pfinasejici so6lo zahrané na melodiku a vychézejici jen ze Ctyt tont pentatoniky h moll
(h, d, e, a). Formu skladby kompletuje dalsi sloka, pfechod k refrénu, refrén a zavér (outro)
obstarava repetice Ustfedniho motivu — jako jedina na desce nekonéi fade outem, nybrz na
tonickém akordu. Za povsimnuti stoji skute¢nost, ze na konci slok a mezihry se zvysuje tempo
zmén harmonie, kde na jeden takt pfipadaji ctyfi akordy (Priklad 2.1, takt 6), v podstaté se

jedné o rytmicko-akordické motivy ¢i riffy (rhythmic/chordal motif) signalizujici zde zavéry

8 Fitzgerald ji nazyva pre-hook, zatimco Flory pouzivéa termin bridge. V textu prace bude tato formova sekce

pisn€ oznacovana jako ptechod k refrénu. Zajimavosti je, ze Everett klade jeji vznik do roku 1964, viz EVERETT
20009, s. 146.
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formovych ¢asti.”® Svou formalni organizaci se The Hunter Gets Captured By The Game
nevymyka standardnimu modelu uspotadani s individualnimi sekcemi, nicméné od ostatnich
skladeb popsanych v této praci se lisi tim, ze uvadi prvni sloku harmonicky i rozsahové
diferenciovanou od téch nasledujicich. Rytmickou sekci jesté dopliuji smyccové nastroje,
doprovodné vokalistky, harfa a vibrafon, jeZ zastavaji rizné ulohy v texture — mimo jiné funguji
jako element gradace, kdyz zahust'uji texturu na strukturalné¢ vyznamnych mistech, napf.
smy¢ce pridavaji dramatické tremolo v piechodu k refrénu, harfa glissando v zavéru refrénu,
vibrafon v poslednim taktu slok zdvojuje zakladni tony akordt apod. Jak je patrné, vysledny
zvuk vrcholnych nahravek Motownu zahrnuje fadu drobnych detailli, které nemuseji byt pii

prvnim poslechu o¢ividné a piispivaji k tomu, Ze neptisobi staticky ani monoténné.

[ 24

Na albu se nachazeji piedevsim konzervativnéjsi skladby na pomezi soulu a R&B, mezi néz
patii When | Need You v toniné C dur a shuffle rytmu, jez je vystavéna pouze z diatonickych
akorda — I, iii, IV, V, vi — a jeji jadro sestava ze stiidajicich se durovych kvintakordia na I. a IV.
stupni toniny,’* hranych soubézné na kytaru a varhany za doprovodu piiznaéné znéjici dechové
sekce, a dirazného backbeatu. Dal§imi stylove sptiznénymi pisnémi jsou napi. | Can’t Turn
Around s vyraznym baryton saxofonem v doprovodu a tenor saxofonovym sélem, Keep Off, No
Trespassing, vychazejici z vampu I-1V a rytmicko-akordického riffu (Prikiad 3), jenz do pisné
vnasi hybnost, nebo | Know Better, zalozena na stiidani vampu I-V7 s patnéctitaktovym

harmonickym schématem.

Priklad 3
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Naproti tomu obsazenim, zvukem a citénim (feeling) se odliSuje od ostatnich skladeb nejstarsi
nahravka na albu, a sice balada This Night Was Made For Love v toniné B dur, dokon¢ena v zaii
1965, jiz pro Marvelettes napsali Staunton a Jones. Piedev§im vyuziva rozsifeny orchestralni

doprovod, v némz dostavaji prostor kromé obvyklych smyécu i dievéné dechove nastroje a ze

0 Podobné se objevuji jako zaklad mnohych pisni Motownu, zejména od tymu H-D-H. ,,These H-D-H motifs
would [...] often be created as rhythmic/chordal units, involving a short, repeated chord sequence reinforcing the
sense of movement provided by the rhythmic pattern itself.“ FITZGERALD 1995, s. 6. Pozn.: V préci z roku 2007
autor uziva termin rhythmic-chordal riff.

"L Kratké ostinatni useky tohoto typu zaloZené na stfidani mensiho poétu akordt, zpravidla dvou, napt. ii-V, I-1V,
V-1, nalezi mezi typické znaky danych hudebnich styli a jim piibuznych. Obvykle se oznacuji terminem vamp.
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zestovych nastroju vedle pozounti navic lesni rohy, jak ukazuje jeji kratka predehra. Celkovou
néladu dotvari pfidani vyrazného dozvuku, ktery dodava nahravce hloubku a téméf zasnény
charakter, zvlasté v podobé jakoby z dali zné&jicich doprovodnych vokalistek. Svym zvukem
i vyrazem spada mezi soulové a popové balady prvni poloviny 60. let, nicméné s bohat$im

obsazenim, nez byvalo bé&zné.

Desku uzavira piseit | Need Someone od Deana a Weatherspoona, ktera je zajimava tim, ze
v jejim kytarovém partu byl pouzit fuzz.”? Fuzz se v nahravkach Motownu poprvé objevil pravé
vroce 1966 a mezi rané ukazky aplikace tohoto efektu nalezi vedle pisné Marvelettes
i Happiness Is Guaranteed z alba Watchout! skupiny Martha and the Vandellas. Ob¢ skladby
byly dokonceny piiblizné ve stejné dobé v poloving zati 1966, nicméné je neprodukoval totozny
producent. Vétsinu ranych nahravek vyuzivajicich fuzz obvykle spojuje zpasob jeho uplatnéni,
kdy jsou tyto party zpravidla jednohlasé a zahrané typicky na spodnich strundch kytary,
zejména Gtvrté a paté, a stejné je tomu i u obou jmenovanych.”® Zpiisob, jakym je cely part
koncipovan, nastinuje Gvodni sestupna figura postupujici od zakladniho ténu ¢ ke kvinté g,
a predevsim pét nasledujicich taktt (Priklad 4), jez jsou modelem pro dal$i prubéh repetitivniho
improvizovaného partu, v némz se kytara drzi primarné na zakladnich toénech piislusnych
akordu pfileZitostné obohacenych o prichodné tony a postupuje téméi vyhradné v osminovych

a ctvrtovych notach, misty dopliiovana pozounem a kontrastnimi frazemi saxofonu.

Priklad 4
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Jelikoz se kytarovy part do zna¢né miry kryje se zpévem, zpoza néjz misty vystupuje, neni vzdy

jasng Citelny a v ur€itych pasazich Ize slySet pouze attack jednotlivych tonti — hlavnim tucelem

72 Jedné se o kytarovy efekt, ktery produkuje vyrazné zkresleny, charakteristicky drsny a roztiepeny zvuk — odtud
pochazi jeho oznaceni. V pocatcich jej nejvice zpopularizovala nahravka The Rolling Stones (I Can’t Get No)
Satisfaction z roku 1964. Fuzz se stal nedilnou soucasti zvuku rockovych nahravek druhé poloviny 60. a za¢atku
70. let, odkud pronikl do dalsich hudebnich styld, ptedevsim do funku a jazz fusion.

8 Dtivodem byl zvukovy charakter a vlastnosti ranych fuzzii, navic hra¢im trvalo uréity ¢as, nez zjistili, jak
efektivné vyuzit jejich zvukovych moznosti, tudiz akordickd a melodickd hra v podobé sol se zacala objevovat
0 néco pozdéji, soubézné se zdokonalovanim téchto efekti.
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bylo spise ptidat do nahravky zajimavou zvukovou barvu. Harmonickou vrstvu textury dotvari
druhd kytara akcenty lehkych dob, a zejména piano s rytmicky pravidelnym a repetitivnim
akordickym partem ve ctvrtovych a rovnych osminovych notach, jez postupuje paralelné
s prvni kytarou. Formalni a harmonickou strukturu pisn¢ tvofi repetice osmitaktoveho schématu
||V |viliii|ii|[IVii]ii| IV V|-nejprve v C dur, z n&jz po dvou opakovanich moduluje bez
ptipravy do D dur tim zpisobem, ze po zavérecném taktu schématu jsou ihned uvedeny dvé
doby s dominantou nove toniny. Po Sestnacti taktech se skladba vraci zpét do C dur modulaci
pies spole¢ny akord — k subdominantnimu kvintakordu G je nasledné pfidan ton f, ¢imz vznikne
dominantni septakord vychozi toniny — a na zavér opét do D dur, pficemz konci repetici
Ctyttakti I-V-vi-iii a fade outem. Diive jmenované skladby spojuje s | Need Someone mimo jiné
jejich formalni uspotadani, které rovnéz neni ¢lenéno dle samostatnych ¢asti (sloka, refrén atd.),
nybrz cyklicky opakuje jednodilny vychozi model (podobné jako napi. v blues), piipadné

zahrnuje navic kontrastni sekci, a na desce prekvapivé pievlada.

Prozatim nebylo zhodnoceno album z hlediska soundboxu. Studie Configuring the Sound-box
1965-1972 identifikuje ¢tyfi vychozi typy stereofonnich mixi, kde urcujici charakteristiku
ptredstavuje relativni umisténi tii klicovych elementd, a to solového zpévu, basové kytary
a bicich, resp. malého bubnu. Na tomto zékladu jeji autofi sestavili taxonomii ¢itajici tyto
kategorie: clustered, v némz se vétSina nastroji nachazi v jednom shluku, bud’ uprostied, nebo
na jedné ze stran, piipadné nckteré z ndstroji mohou byt oddéleny od hlavniho shluku,
triangular, kde ti hlavni elementy mohou byt rozvrzeny riiznymi zptisoby, nicméné vzdy spolu
tvofi pomysliny trojuhelnik, dale dynamic, ktery se vyzna¢uje pohybem zdroje zvuku uvnitf
prostoru nahravky a kone¢né diagonal, se tiemi hlavnimi elementy vsazenymi doprostied
stereo obrazu, bud’ kolmo nad sebou, nebo v mirné diagonale, jenz se postupnym vyvojem stal
na pocatku 70. let normou.” S ohledem na vyse uvedené Ize rozmisténi hudebnich néstrojii
uvnitt virtualniho prostoru stereo verze nahravky The Marvelettes shrnout nasledovné.” Patrna
je absence normativniho typu mixu, kdy se jednotlivé skladby v umisténi tfi hlavnich elementi
proménuji, coZ je vSak charakteristické pro dané obdobi. Vychozim bodem pisni Keep Off, No
Trespassing, | Need Someone a dvou dalsich se jevi byt tzv. centrally clustered mix, v némz je
vétSina nastroju situovana do sttedu a vybrané nastroje piesunuty do stran — kytary a vibrafon
do leveho kanalu a piano typicky vpravo. U skladeb He Was Really Sayin’ Somthin’ a When

| Need You se nachazi klastr nastrojii v pravéem kanalu, zpév a basova kytara na opa¢né strané

4 DOCKWRAY 2010, s. 185-186.
5 S tim, ze plati: ,,Recording engineers [...] created final mixes, sometimes in collaboration with the producer
[...]1.” FLORY 2017, s. 45.
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nebo ve stiedu, v cemz lze nejspiSe spatfovat pocatky prechodu k trojuhelnikovému mixu, ktery
je patrny zvlasté v The Hunter Gets Captured By The Game av | Can’t Turn Around, kde jsou
nastroje rovnomérnéji rozprostieny do stran, s bicimi vpravo, basovou kytarou piiblizné
uprostied a zpévem mirné vlevo. Bez ohledu na skladbu, sjednocujicim znakem jsou kytary
usazené vzdy v levém kanalu a smy¢coveé nastroje, pokud se vyskytuji, ve stiedu, doprovodné
vokalistky zpravidla uprostied nebo vpravo, zatimco saxofon, Zestové nastroje, varhany,
tamburina a vibrafon nemaji jasné definovanou pozici v mixu. Anomalii predstavuje This Night

Was Made For Love, ktera je ve skute¢nosti monofonni, a¢koliv se jedna o stereo variantu alba.
5.1.2 Sophisticated Soul

Nasledujici dlouhohrajici deska Marvelettes nazvana Sophisticated Soul se dostala na trh ve
Spojenych statech v srpnu 1968 jiz pouze ve stereofonni verzi.’® Obsahovala vyhradné pivodni
materidl, tedy vSech dvanact skladeb pochazelo od skladatelti spjatych s Motownem (pfi¢emz
pét z nich napsal Robinson) a vzniklo v pribéhu let 1966-1968, konkrétné tfi pisné jesté
v obdobi nahravani alba The Marvelettes a Sest bylo nahrano v roce 1967. Ob¢é zminéna alba
ptedstavuji z hudebniho hlediska pro skupinu vrcholny bod a v kontextu repertoaru Motownu
zejména star$i z nich), nez doslo na jedné strané k vyznamnéj$imu uplatnéni funkového vlivu
a na stran¢ druhé k dalsi asimilaci mainstreamovych popovych vlivi. Instrumentace se v zasadé
shoduje s minulym albem, ovSem patrny rozdil Ize najit ve zvuku zest'ovych nastroju, jez zacaly
byt pouzivany v mnohem vétsi mite s dusitky, nez tomu bylo dfive, v dtsledku ¢ehoz ziskaly
vyrazny a pronikavy zvuk, ktery se v mixu nahravky snaze prosadi. Také si lze vSimnout
v n&kolika skladbach rozsifeni rytmické sekce o cembalo,”” obohaceni orchestrace o dalsi
dievéné dechové nastroje, flétnu a hoboj, a v intru zavérecné pisné navic zazniva elektrické
piano. Rozpoznatelny je i zvySeny diraz na rytmiku a groove v podob& prominentnich
basovych parti vystavénych misty na riffech a bicich usazenych v mixu vice v popiedi.
O poznéni vétsiho prostoru se dostava varhandm Hammond a rovnéz kytaram, jez poskytuji
i melodicky doprovod, piesto role hlavniho s6lového nastroje stale piislusi saxofonu. Metricko-

rytmicka organizace se v zasad¢é nezménila, tzn. vSechny pisné jsou ve 4/4 taktu, mirné pievlada

6 \/ USA existovala také neprodejna propagaéni mono verze uréend pro radia, zatimco ve Velké Britanii vyslo
v lednu 1969 soubézné mono i stereo. Motown piestal vydavat v USA komeréni mono LP v roce 1968, v Britanii
se tak stalo az poc¢atkem roku 1970.

" Mezi rané ukazky pouziti cembala v nahravkach Motownu nalezi pisett Supremes Love Is Here And Now You 're
Gone z produkce H-D-H, nahrana na podzim 1966. Vzestup obliby tohoto nastroje v popularni hudbé od poloviny
60. let pravdépodobné souvisi se dvéma pisnémi z roku 1964 — When | Grow Up (To Be A Man) (The Beach Boys)
a You've Lost That Lovin’ Feelin’ (The Righteous Brothers). EVERETT 2009, s 76.
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rovny rytmus nad shuffle rytmem, jednoznaéné pifevazuje backbeat, nicméné narostl pocet
skladeb s Motown beatem. V oblasti tempa spada hudebni material do tii vyrovnanych skupin,
kde se ¢tyti pisné pohybuji okolo hranice 100 tdert za minutu, dalsi ¢tyfi v rozmezi 108-116
a zbyvajici nad 120.

Desku otevira singl My Baby Must Be A Magician od Robinsona, a jiz tvodni momenty, kdy
zazni crash ¢inel, nasledovan vzestupnym, zdanlivé krouzivym glissandem na dominantnim
septakordu’® a mluvenym slovem, signalizuji posun k novému, sofistikovangjsimu zvuku
vyuzivajicimu rozmanitéjsi vyrazové prostiedky. Glissando mé pravdépodobné evokovat
element magie a navraci se v rozsifené délce dvou taktt po kazdém refrénu i v zavéru pisné,
avSak vzhledem k absenci jasné melodické a rytmické struktury jej nelze povazovat za hook.
Kratké intro sestava predevsim z kytarového licku’® ve dvojzvucich (double stop), slozeného
z tonu durové pentatonické stupnice F, jenz implikuje harmonicky postup I-ii ve vychozi toniné
F dur®® (Priklad 5, takty 1-4) a zaroven predznamenava ustfedni motiv pisné. Formalni
organizace skladby vychazi z obvyklého modelu sloka-refrén, navic zahrnujiciho harmonicky
kontrastni stiedni ¢ast (bridge, middle eight), ktera pfechazi do instrumentalni mezihry, a zaklad

rytmiky v celém pribéhu pisné piedstavuji backbeat a shuffle rytmus.

Priklad 5
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78 Patrné mal4 septima, velka tercie a kvinta zahrané hmatem na &tvrté, tieti a druhé struné kytary.
9V kontextu popularni hudby oznacuje zminény vyraz kratsi, obvykle melodickou frazi.
8 Resp. pisefi obsahuje prvek mixolydického modu v podobé kvintakordu bVI1.
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Textura ve slokach je stfidma a transparentni, tvofena primarné akordickym partem varhan
(Priklad 5, takty 5-12), vyraznou basovou linkou a perkusemi, jez dale podkresluji doprovodné
vokaly spolu s bicimi s hi-hat na lehkych dobach a akcenty crash ¢inelu a malého bubnu.
Harmonie nejprve sestupuje v krocich v durovych kvintakordech I-bV1I-VI, poté nésleduje
dominantni septakord na Il. stupni toniny, u néjz paralelné s basovou kytarou piechazeji
varhany mezi malou septimou f a primou g, a nakonec piichazi subdominanta. Na vysledny
rozsah deviti taktd dopliiuje sloku jesté dodateény takt subdominanty.8! Synkopované rytmy,
ve kterych zavéreéné akordy taktli ve slokach nastupuji, ¢imz se vytvati pohybovy impulz
posouvajici skladbu kuptedu, patii mezi charakteristické znaky zvlasté starSiho repertoaru
Motownu, kde se objevuji napi. v kadencich v podobé rytmicko-akordickych riffi. Probirana
pisefi je viak v tomto ohledu umirnéna.®? Hlavni motiv v rozsahu sexty c-a, jenz poprvé zaznél
v Uvodnim kytarovém licku, nastupuje v pIné sile ve zpévnim partu (Priklad 5.1), zdvojovan
smy¢covymi nastroji, zkraje nésledujicino desetitaktového refrénu. V ném se zvySuje tempo
rozveden do toniky v dalsim taktu s glissandem. Souc¢asné se ptidavaji doprovodné vokalistky
a zbyvajici nastroje — jednak kytara s akcenty lehkych dob umoctiujici dojem vys$$i hybnosti
aenergie, i diky svému jasnéjsimu a pronikavéjsimu zvuku nez na star$i nahravce, jednak
kompletni bici souprava vyznacujici se konkrétnim a praraznym zvukem. Slovo no v zavéru

posledniho taktu sloky anticipuje dynamicky nastup motivu a je vzdy zdvojeno vibrafonem.

Priklad 5.1
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Po druhém refrénu nasleduje stiedni ¢ast mollového charakteru v délce devét taktt S postupem
ii-ti-iii-1-ii-1-ii-1-11-1V-ii-vi-V, jejiz zavér piedstavuje jediné misto skladby, kde zazni

dominanta, ¢imz se potvrzuje obecné vétsi dulezitost subdominanty v soulu, vychazejici

81 Nestandardni rozsah na hypermetrické Grovni je obvykle diisledkem elize (elision), zkraceni (cut) nebo, jako
Vv tomto piipadg, rozsiteni (extension), viz MOORE 2012, s. 60-62.
8 pro ilustraci viz Keep Off, No Trespassing a | Know Better z nahravky The Marvelettes.
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pravdépodobné z tradice gospelu.®® Sekce poté Usti do sedmitaktové instrumentalni mezihry,
kterd se harmonicky shoduje s Uvodnimi takty refrénu a jejim jadrem je hook uvadény
smy¢covymi nastroji. V ni dochézi k modulaci bez ptipravy pies chromaticky zvySeny mollovy
kvintakord Il. stupn¢ do toniny Fis dur, v niz pokracuje zavére¢ny refrén — formu pisné tak Ize
piiblizné vyjadiit jako AABA’ (ovSem ne ve smyslu 32taktové pisiiové formy typické
pro balady z Tin Pan Alley). Za povSimnuti jesté stoji zpévni melodie vyuzivajici dvé tonové
fady, které mirné proménuji jeji charakter — slozend bluesova stupnice® od tonu f dodava
slokam zesilené soulové citéni, resp. uréity bluesovy nadech, a to diky malé tercii as a malé
septimé es, kdezto velkd tercie a v nich zazni jen ojedinéle. Naproti tomu napév v refrénu
a stfedni Casti vychazi ze stupnice F dur. K celkové efektnimu zvukovému t¢inku nahravky

potom ptispiva stiidmé uziti reverbu.

Na opac¢ném konci spektra se nachazi zavére¢na pisen alba, Someway, Somehow od Richarda
Morrise a Sylvie Moy, zalozena na harmonicky neuzavieném cyklu stiidajicim pouze dva
akordy v tonin¢ C dur — I-ii. Pisen Ize na zaklad¢ jejiho citéni a textu charakterizovat jako
popsoulovou baladu, nicméné ve stiednim tempu a se zjednodusenou formovou i harmonickou
strukturou vzdalenou obvyklym schématim. Naslednou repetitivnost skladby poméaha
naru$ovat zpusob, jakym jsou jednotlivé party vystavény, resp. variace v textuie a téz aspekt
barvy zvuku. Nejprve v Gvodu zazniva elektrické piano Wurlitzer s jednoduchym motivem
(Priklad 6), v podstaté riffem nacrtavajicim harmonii pisné, ktery piedstavuje vychozi model
pro basovou linku. V dal$im pribéhu vSak jiz zminény nastroj nefiguruje, patrné byl uzit proto,

aby vnesl do nahravky zvukovy kontrast.

Priklad 6
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Zaklad harmonické vrstvy je tvofen akordicky koncipovanymi party kytar a piana,

postupujicimi paralelné v pravém a levém kanalu, k nimz se pfed polovinou skladby pfidava

8 Plati to i pro hudbu Staxu. ,,This prominence of the IV chord and relative unimportance in a number of
recordings of the V chord most likely comes straight out of gospel music.“ BOWMAN 1995, s. 199.
84 Composite blues scale o intervalové struktufe &.1, v.2, m.3, v.3, ¢4, &.5, v.6, m.7.
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cembalo, jez zde na pozici primarniho kldvesového nastroje nahrazuje standardné uzivané piano
¢i varhany a nese s sebou jisty prvek novosti. Ostinatni kytarovy part zni jako jediny nastroj,
avSak ve skute¢nosti se sklada ze dvou od sebe sotva odlisitelnych nastroji, kdy prvni z nich
zahraje akord vzdy jen na prvni dobé taktu, zatimco druhy néstroj hraje trojzvuky v triolach
roz§ifené o melodické tony — sextakord I o velkou nonu d, kvintakord a sextakord ii 0 malou
septimu c, resp. velkou nénue (Priklad 6.1). Dechova sekce obsazena trubkami uZzitymi
s dusitky a pozouny zprvu zdvojuje akordicky doprovod na strukturalné dalezitych mistech —
konkrétn¢ ramuje zacatky a konce slok zdvojenim nejvyssiho hlasu kytaroveho partu — a po
osmitaktove akordické instrumentalni mezihie v podani cembala, ktera rozd€luje pisenn na
poloviny, uvadi kontrastni melodii ke zp&vni lince. Po mezihfe se zvy$uje dynamika a narusta

intenzita zvuku, na ¢emz se vyznamné podili cembalo pfipojujici akordy v triolach.

Priklad 6.1
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Nedilnou slozku soulové hudby piedstavuje souhra zpévu sélového s doprovodnym, a nejinak
je tomu i zde, pfi¢emz doprovodné vokalistky obvykle na zac¢atku frazi postupuji nezavisle
v protimelodii a na jejich konci harmonizuji se sélovym partem. Wanda Rogers v nastupech
zpravidla anticipuje doby a individudlni fraze tak casto zaéinaji pfedrazenym tonem na lehké
dobé piedchazejiciho taktu. Vzhledem k prosté harmonické struktute ¢erpa napév pouze z tont

pentatoniky C dur.

Na albu jsou samoziejm¢ zastoupeny i skladby, jez se tésnéji pridrzuji hranic R&B a soulu
a pokracuji ve stylu zapocatém na minulé nahravce, napi. Here | Am Baby a You re The One,
které slozil Robinson. Prvni jmenovana piseii ma piimocarou strukturu tvofenou repetici
refrénu a sloky, vtomto potadi, kde osmitaktovy refrén je zalozen na dominantnich
septakordech IV7-17 v téniné C dur, jez odkazuji k bluesové tradici, a sedmitaktova sloka®
primarné na malych mollovych septakordech — iii7-ii7-iii7-ii7-vi-V-iii7-ii7-1V7. Dominanta

opét zni jen kratce, a navic je v kadenci oslabena nasledujicimi mollovymi akordy

85 Nazorné ukézka elize.
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a subdominantou, coz v§ak neni ve skladbach Motownu nic zvlastniho a souvisi to se zminénym
podiizenym postavenim dominanty v soulu. Skladba obsahuje instrumentalni mezihru s krat$im
varhannim sélem, v niz je podklad tvoien repetici jednotaktového motivu (Priklad 7), ktery se

sklada z tonti dominantniho septakordu C7 a poprvé zaznél v intru.

Priklad 7
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V obou Castech jej zdvojuji vibrafon s basovou kytarou. Charakteristicky soulovy zvuk
nahravce do zna¢né miry proptjéuji varhany Hammond a dvé kytary kombinujici akordickou
hru s kratkymi ¢aste¢né bluesové ladénymi licky, naproti tomu rytmické citéni skladby se

odklani od obvyklejsiho shuffle k rovnému rytmu.

K uvedenym skladbam Ize ptitadit piseni The Stranger, vystavénou na mollovém pentatonickém
stylovymi prvky, jako jsou vyuziti cembala a dievénych dechovych néastroji spolu s lesnim
rohem.® Aktualizovanou instrumentaci a kytarovy doprovod, opoustéjici prosté akcentovani
dob ve prospéch fragmenti akordickych rozklad propojenych s melodickymi licky za pouziti
tremolo efektu a doplnénych basovou linkou, ilustruje You re The One For Me Bobby. V dalsi
ze skladeb vystupuje vyraznéji do poptedi gospelovy vliv, a to z velké ¢asti zasluhou séloveho
zpévu Ann Bogan. Jedna se o pisen | 'm Gonna Hold On Long As | Can, vychazejici z repetice
akordi I7-1V7 a obsahujici doprovodny part piana piizna¢ny pro gospelovou hudbu. Cast
repertoaru alba se naopak odklani od soulového citéni a pfiblizuje K pfimé&jsimu popového
zvuku, napi. Reachin’ For Something I Can’t Have, zahrnujici bohatsi orchestralni doprovod,
a Your Love Can Save Me — ob¢ v rychlejsim tempu, S Motown beatem v celém svem prabéhu
arovnym rytmem. Ve druhé z nich je zajimavym zpiisobem vyuzit barytonovy saxofon®’
v interakci s témét identicky zné&jicim fuzzem. Ve dvou pisnich je patrny navrat akcentovani
dob v taktu tleskanim, které se pravidelné objevovalo na nahrdvkach Marvelettes z prvni
poloviny 60. let, zde se vsak spiSe jedna o odkaz k pivodnim gospelovym vlivim nez k divéimu

popu a R&B s prvky doowopu.

8 Zarazeni téchto nastrojti souvisi podle vieho s trendem tzv. chamber popu, jenz se zacal prosazovat v puli 60. let.
FLORY 2017, s. 61.

87 Nejen v roli doprovodného, ale zvlasté sélového nastroje byl hojné vyuzivan v nahravkach Motownu z prvni
poloviny 60. let, mimo jiné v Heat Wave, Baby Love, Run, Run, Run, Where Did Our Love Go ad.
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Stran hodnoceni mixu se zietelné ukazuje upiednostnéni trojuhelnikového typu, v némz se
nachazeji sélovy zpév a basova kytara uprostied prostoru nahrdvky — bud’ osamocené, nebo
ve srovnatelném poctu piipada spolu s dechovymi, ptipadné¢ smyccovymi nastroji — a bici
typicky vpravo. V tomto ohledu se od zbytku alba odliSuje Destination: Anywhere s dalSimi
nastroji usazenymi ve stfedu. VSechny ostatni zdroje zvuku jsou rozdéleny piiblizné
rovnomérné mezi levy a pravy kanal nebo ptevazuje jejich pocet v jednom z nich,
s doprovodnymi vokaly, perkusemi a kytarami zpravidla v levém kanéle a klavesovymi nastroji

Castéji v pravém.

Nésledujici deska In Full Bloom ze zati 1969 jiz nepfinesla nic zasadniho, jelikoz vedle Ctyt
novych pisni sestavala jen ze star$iho nevydaného materialu a dvou cover verzi.® | konfigurace
uzitétho mixu zistala od minulého alba nezménéna. Dobové trendy se odrazily napf.
Vv instrumentaci piidanim elektrického sitaru a SirSim pouziti elektrického piana. Za pozornost
pak stoji zvlast¢ Too Many Tears, Too Many Times a Everybody Knows (But You), obé

ilustrujici Klasicky soulovy styl 60. let.

5.2 The Supremes / Diana Ross and the Supremes

Supremes vznikly z divéiho vokalniho kvarteta zaloZzeného v Detroitu roku 1959 pod ndzvem
The Primettes — jako sesterské uskupeni ke skupin¢ The Primes, jejiz dva ¢lenové pozdé&ji
spoluzakladali Temptations. Pfedtim nez se jim podatilo uspét v konkurzu u Motownu, nahrély
Primettes v roce 1960 svij jediny singl u malého detroitského labelu LuPine. Berryho Gordyho
se jim podafilo piesvéd¢it 0 svém potencidlu az na druhy pokus, coz vyustilo v podpis
nahravaciho kontraktu s Motownem v lednu 1961, na jehoz zakladé doslo i ke zméné jména na
Supremes. Debutovy singl pod novym jménem nasledoval na jafe téhoz roku a rané obdobi
u Motownu pak uzavielo jejich prvni album, vydané v prosinci 1962, kdy jiz ptisobily jako trio
ve slozeni Diana Ross, Florence Ballard a Mary Wilson.?® Rany material, pohybujici se na
pomezi R&B a popu s ndzvuky doowopu, jenz slozili a produkovali zejména Gordy a Robinson,
nijak nepiekracoval stylové konvence pocatku 60. let. Situace se vSak zacala ménit v roce 1963,
po spojeni Supremes s nové vzniklym skladatelsko-producentskym tymem H-D-H. Vysledkem
spoluprace, ktera trvala do roku 1967, byla série dnes jiz klasickych singld a alb, na nichz se
postupem c¢asu vykrystalizoval velmi originalni a nezaménitelny kompozi¢né-produkéni styl,

jenz predstavuje typicky Motown sound V jeho nejryzejsi podob¢. Vyrazngjsi naznaky tohoto

8 Nahravka The Return Of The Marvelettes z roku 1970 vznikala jako s6lova deska Wandy Rogers a nezahrnovala
zadné nové zkomponované skladby.
8 DAHL 2001, s. 140-141.
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nového stylu, ktery se plné konstituoval v singlech Where Did Our Love Go, Baby Love a Come
See About Me (vSechny z roku 1964), 1ze poprvé nalézt ve skladbé When The Lovelight Starts
Shining Through His Eyes, vydané na podzim piedeslého roku.®® Spoluprace Supremes a tria
H-D-H kulminovala na dlouhohrajici desce pfizna¢né nazvané The Supremes Sing Holland-
Dozier-Holland®! z ledna 1967, jez obsahovala i singl You Keep Me Hangin’ On. V roce 1967
pak byla ze Supremes propusténa zakladajici ¢lenka Florence Ballard, jiz nahradila Cindy
Birdsong, nicméné¢ zménou zvuku doprovodnych vokala se to neprojevilo. Téhoz roku take
doslo k upravé jména skupiny na Diana Ross and the Supremes, jez mélo reflektovat vysadni
postaveni Diany Ross jako s6lové zpévacky a hlavni persony skupiny a zaroven piedznamenalo

budouci vyvoj sméfujici k jejimu odchodu na s6lovou dréhu zacatkem roku 1970.

5.2.1 Reflections

Dlouhohrajici deska Reflections z dubna 1968 je posledni, na niz se Supremes spolupracoval
tym H-D-H, ktery produkoval celkem osm pisni na desce a soucasné pét z nich i slozil.
S vyjimkou nékolika skladeb nahranych v letech 1966 a 1968 vznikalo album ptevazné
Vv priab&hu roku 1967 a vyjma tii cover verzi obsahovalo pavodni material. Ve stejném roce
vSak doslo k eskalaci napéti mezi tymem H-D-H a spole¢nosti Motown ohledné nevyslySeni
pozadavki na vyssi podily ze ziskti a zformovani jejich vlastniho labelu v ramci struktury
spole¢nosti, coz je vedlo k tomu, Ze zacali omezovat svou préci pro Motown, az ji nakonec
prerusili tplné.* Zejména proto obsahuje album seshirané skladby dalsich autor spolu se
zbyvajicimi nevydanymi pisnémi z produkce H-D-H, v disledku ¢ehoZ nepusobi hudebné ani
zvukové kompaktnim dojmem do té miry jako pi¥edchozi album. Obdobi druhé poloviny 60. let
bylo spojeno s akcelerujicim vyvojem a znaénymi proménami popularni hudby, jichz si byli
H-D-H dobie védomi a ve své tvorbé je reflektovali — predevsim se jednalo o prikopnické
produk¢ni techniky a studiové experimenty v oblasti zvuku souvisejici s nastupem psychedelie
v letech 1966-1967, s nimiz ve svych nahravkach pfichazeli The Beatles a dalsi kapely.®*
V novych skladbach H-D-H je tak patrnd modifikace Motown soundu spjatd se snahou

o nalezeni aktualngjSich vyrazovych prostfedki a vyjadiena experimentovanim se zvukem

% Charakteristiky kompozi¢niho stylu a produkénich hodnot nahravek z obdobi 1963-1966 pochazejicich od tymu
H-D-H zevrubné popsal ve svych dvou studiich Fitzgerald a struéné shrnuti obsahuje i Floryho prace, viz FLORY
2017, s. 52-58.

91 Zminéné album nebude do této prace zahrnuto, jelikoZ spad4 do repertoéru, ktery analyzoval Fitzgerald a pIné
se na n¢j vztahuji jim ucinéné zavery.

92 Po odchodu Diany Ross se nazev skupiny vrétil do ptivodni podoby. V zajmu piehlednosti je zde pouzivana tato
kratsi varianta, podobné jako v databazi www.dftmc.info.

% DOZIER 2019, s. 160-164.

9 TamtéZ, s. 154.
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anovymi hudebnimi nastroji. Tyto inovativni prvky propojili s bohatSim orchestralnim
doprovodem, v némz zacaly hrdt vyznamngjsi roli dievéné dechové nastroje (podobné jako
v nékterych pisnich alba Sophisticated Soul ze stejné doby), coz demonstruje titulni pisen

Reflections, vydana jako singl v ¢ervenci 1967.

Skladbu uvozuje zvukovy efekt vytvoieny pomoci tdnového generatoru, resp. oscilatoru, ktery
se obvykle pouzival K testovani frekvenéni odezvy audio zafizeni v prostoru nahravaciho
studia.®® Vychozi zvuk oscilatoru byl dale modulovan a ve stereo verzi se navic piesunuje
Z jednoho kanalu do druhého, piseni tedy zahrnuje prvky dynamického mixu, jenz se typicky
objevoval v psychedelickém rocku. Dilezitou soucasti nastrojového obsazeni se stalo
elektrické piano Wurlitzer model 140, které piedstavuje nejen v této skladbé jeden z hlavnich
nastroju utvarejicich harmonickou vrstvu. Zazniva ihned v instrumentalnim intru, v némz jeho
part ve dvojzvucich v synkopovaném rytmu implikuje akordicky postup VI7-V-VI a VI7-V
v toniné Des dur (Piiklad 8). Piano v ném doprovazeji bici, basova kytara a tamburina, jejiz

pravidelny part v Sestnactinovych notach figuruje bez ptestavky v celém pribéhu pisné.
Priklad 8
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Ve své podstaté by bylo mozné formalni strukturu skladby zjednodusit na sloku, refrén a stiedni
Cast, nicméné s ohledem na postup harmonie, proménujici se texturu, a zejména pohybovou
energii, vystihuji Iépe jeji vnitini ¢lenéni ¢asti identifikované nasledovné: sloka, jez se po
hudebni strance shoduje s intrem (vyjma zpévu a dalSiho pouziti oscilatoru), prechod k refrénu,
refrén, dale sekce, kterd nékdy byva oznac¢ovana jako post-chorus, a nakonec stfedni ¢ast. Na
intro tedy navazuje pfechod k refrénu v délce ctyr taktt s akordy VI-iii-IV-I, vyznacujici se
vzestupnym napévem, jenz je podpofen nastupem doprovodnych vokalistek a akordeonu.
Refrén pfinasi hlavni melodicky motiv v rozsahu malé tercie f-as (pii repeticich variovan
rytmicky, textové a melodicky v rozsahu kvarty f-b), doprovazeny rytmicko-akordickym
riffem IV-l zahranym v hybném rytmu na kytaru (Priklad 8.1). Souéasné se pridava druha
tamburina, akcentujici spolu s bicimi vSechny doby v taktu, a doprovodné vokalistky, které

zdvojuji zaveéreéna slova obou frazi. Refrén poté prechazi v pétitaktovy post-chorus s postupem

% DOZIER 2019, s. 154.
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subdominanty, jez nasleduje v zavére¢né kadenci po dominanté. Zafazeni podobné ¢asti neni
Vv pisnich Motownu obvyklé, jelikoZ po jasné vymezeném refrénu zpravidla nasleduje nova
sloka, ptipadné kratky break nebo mezihra, a jeji pfitomnost tak ilustruje snahu o uréitou
obménu zavedeného schématu. Zména textury v samém zavéru refrénu anticipuje jeji piichod,
kdyz se pridavaji smyCcové nastroje s dievénymi dechovymi nastroji a souCasné se kytara

s akordeonem odml¢i, naopak rytmicky part zistava neménny.

Priklad 8.1
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Na druhy post-chorus navazuje sedmitaktova stiedni ¢ast v toniné B dur, do niz piseit moduluje
ptehodnocenim VI. stupné vychozi toniny na docasnou tdniku, coz provazi jednorazove
roz§ifeni taktu s modulaci na pét dob. Stfedni ¢ast rovnéz obsahuje synkopované rytmicko-
akordickeé riffy (Priklad 8.2) v homofonné aranzovanych partech s prvky call and response stylu
v melodické vrstvé textury. Nakonec nasleduje repetice hlavnich formovych ¢asti opét v toniné

Des dur a skladbu uzavira fade out v zavéreéném refrénu.

Priklad 8.2
7 Gm F Gm Gb Gb5b F B

N |

b v 77 777 7 77 7 7 7 77 77
o e e e
) I — | I  — I  — T e |

Mimo zminény aspekt dynamického mixu stoji za pozornost stereofonni verze nahravky pisné
Reflections i pro své rozvrzeni nastroju v prostoru, ve kterém lze detekovat rané pouZiti
diagonélniho mixu s bicimi, basovou kytarou a zpévem v mirné diagonale uprostied stereo

pole. K nému dospéli pravdépodobné experimentalné, resp. nejspise vyplynul z vychoziho
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mono mixu pfesunem nékterych centralné umisténych nastrojii do levého a pravého kandlu,
nebot’ se Vv nahravkach ostatnich pisni na desce jiz nevyskytuje — u nich byl zvolen

trojuhelnikovy mix se zpévem a basovou kytarou ve stfedu a bicimi na jedné ze stran.®

Dalsi skladba od H-D-H, In And Out Of Love, vykazuje ve svém ptimocarém popovém stylu
a zvuku vyrazngjsi odlisnosti od predeslych pisni Supremes a Motown soundu. Rozdily
v celkovém vyrazu jsou do urcité miry dany i tim, Ze nahravani doprovodnych parti probihalo
vedle Detroitu piedevsim v Los Angeles za vyuziti tamé&jsich studiovych hudebnikt namisto
obvyklych Funk Brothers. Metricko-rytmickou organizaci lze nejvystiznéji interpretovat jako
mirny shuffle rytmus ve 4/4 taktu s ptizvukem na lehkych dobach a tempu 160 udert za minutu,
které je nezvykle rychlé pro pisné Motownu ze zavéru 60. let.®” Odlisné citéni pisni proptjcuje
z velké casti také part basové kytary zalozeny na vystfidavani akordickych toni, zejména
zakladniho tonu s kvintou akordu, doplnénych melodickymi tony prichodnymi nebo
ptedrazenymi ¢i drobnymi linkami (Priklad 9). Melodicky i rytmicky pravidelny a relativné
méné hybny part s lehkymi ndzvuky C&W, ktery prokazatelné nahrala Carol Kaye,”®
kontrastuje s jazzem ovlivnénou hrou Jamese Jamersona a jeho aktivnéjsimi party s vyssim

podilem improvizace a viudypfitomnou orientaci na groove.*

Priklad 9
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Explicitné uvadét harmonii pisné maji na starost dvé kytary postupujici v zasad¢é rytmicky
paralelné s partem bicich — prvni z nich plnymi vertik&lnimu souzvuky v osminovém rytmu
a druha akcenty druhé a ¢tvrté doby na vrchnich strunach. V urcitych pasazich je navic dopliuje

tieti kytara rozklady akordut. Pravidelné a symetrické formalni schéma se tentokrat sklada pouze

% Album tak ilustruje skutec¢nost, ze: ,,[...] US-produced tracks lead the way towards a normative mix.«
DOCKWRAY 2010, s. 190.

9 Podobna nebo rychle;jsi tempa se typicky objevovala ve stardich pisnich H-D-H, napt. v Heat Wave a Take Me
In Your Arms (Rock Me A Little While).

% Viz WRIGHT 2019, s. 89-90.

9 Oba pouzivali nastroj Fender Precision Bass, zvukovy rozdil pak tvotilo pouziti plektra a snimani basového
zesilovace mikrofonem u Kaye versus hra ukazovakem a piimé nahravani nastroje zapojeného do mixazniho pultu
Vv pfipad¢ Jamersona. WRIGHT 2019, s. 93-95.

37



z refrénu, sloky a stfedni ¢asti, jez vSak zazni vicekrat. Osmitaktovy refrén v celém svém
prub&hu setrvava netypicky jen na ténickém kvintakordu C dur a piinasi melodicky i rytmicky
nekomplikovany hlavni motiv pisng, vystavény linearné vzestupné z po sobé nasledujicich tont
durové pentatonické stupnice C (Priklad 9), jenz zdvojuji dievéné dechové nastroje spolu

s celestou'®

a nasledné imituji doprovodné vokalistky. Na n¢j navazuje rovnéz osmitaktova,
harmonicky nejednoznaéna sloka s progresi'® IV-vi-ii-bvii-v-bV11-V, ktera se pouze po tietim
refrénu méni na postup 1V-vi-ii-1-V-1, kde soucasné dochazi mezi poslednimi dvéma takty
sloky a prvnimi dvéma takty nasledujiciho refrénu k elizi — tzn. ¢tvrty refrén trva Sest takti.
Stredni ¢ast v délce dvakrat osm taktl tvoiena akordy bVII-1-1V-ii-bll1-V nésleduje po druhé
a ¢tvrté sloce. Pisen uzavird dle zvyklosti repetice refrénu. Jak lze pozorovat, harmonicka
konstrukce zahrnuje prvky modality, pfesnéji feceno uziti akordd bIIl a bVII prozrazuje
dorsky modus, resp. akord bvii spolu s malou sextou as v melodii mohou odkazovat k modu
frygickému.'%? Na rozdil od Reflections se v In And Out Of Love neobjevuji rytmicko-akordické
riffy ani synkopovany rytmus harmonie. Textura se mezi jednotlivymi ¢astmi skladby nijak
vyrazné neproménuje, rytmika zahrnujici perkuse ztstava od nastupu celé bici soupravy na
zacatku druhého refrénu neménnd, zejména se ptidavaji smyccové a Zestové nastroje, jejichz
party jsou koncipovany jak homofonné v podobé harmonické vyplng, tak i melodicky, kdy

zdvojuji hook nebo uvadéji nezavislou melodii, podobné jako doprovodné vokalistky.

Co se tyka dalsiho materialu na desce, ne vSechny ze skladeb od H-D-H byly nové. V ptipadé
Love (Makes Me Do Foolish Things) se jednalo o starsi pisen, pivodné singl skupiny Martha
and the Vandellas z roku 1965,% jez koresponduje se stylovymi konvencemi R&B balad prvni
poloviny 60. let a od novéjsich skladeb se odlisuje — jakozto jedina z puvodnich pisni je v 12/8
taktu (ostatni ve 4/4 taktu s ptevahou rovného rytmu a temp pod 110 Gdery za minutu), téZ
obsahuje pfizna¢ny doprovod piana a saxofont v triolach, nicmén¢ oproti pfedchozim verzim
zahrnuje rozsifenou orchestralni instrumentaci a svym vyrazem méa nepatrné blize popu.
Z poslechu prvni strany alba, na niz se nachazeji vSechny stézejni skladby, je ziejma preference
zminéného piana Wurlitzer nad akustickym pianem a varhanami, zatimco v pisni | Can’t Make

It Alone se pro zménu objevuje cembalo v kombinaci s celestou. Party elektrického piana jsou

100 Celesta se zacala u Motownu sifeji pouzivat piiblizné od roku 1966 a jeji Glohu v textufe dobfe ilustruje napf.
singl Marvina Gaye a Tammi Terrell Ain’t No Mountain High Enough z jara 1967. K Uloze celesty v textuie
nahravek Motownu viz nasledujici kapitolu.

101V této praci je vyraz progrese uzivan ve vyznamu chord progression — postup harmonie/akordicky postup.

102 7akladni tony vsech pouzitych akordii koresponduji s tony ¢ dorského modu.

103 pisent nejdiive nahrala Kim Weston v dubnu 1964, nicméné tato verze byla vydéana viibec poprvé az v roce
2005.
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i v dalsich skladbach koncipovany podobnym zpiisobem jako v Reflections — pisn¢ 1’'m Gonna
Make It (I Will Wait For You) a Bah-Bah-Bah uvozuje intro s akordickymi, resp. akordicko-
melodickymi riffy, které davaji vyniknout nezaménitelnému zvuku nastroje, mezi jehoz
atributy patii snadno dosazitelné libozvuéné zkresleni, tremolo (u pouzitého modelu zatim
pouze s fixni rychlosti) a plny zvuk, ktery je idealni pro ilohu harmonické vyplné textury — Ize
jej tak oznacit za definujici hudebni nastroj tohoto alba. Dalsim novym néstrojem pouzitym na
nahravce je Electro-Theremin!® a objevuje se v pisni Forever Came Today od H-D-H. Navic,
jestlize na albech Supremes z poloviny 60. let figuroval ve vétsing skladeb vibrafon, zde tomu
tak jiz nebylo. V souhrnu vykazovalo album Reflections z hlediska instrumentace, zvuku a stylu
odlisné sméfovani nez deska The Supremes Sing H-D-H a jednoznacné piedznamenalo

proménu klasického Motown soundu, ktery kulminoval na nahravkach z roku 1966.

5.2.2 Love Child

Odchod tymu H-D-H zacatkem roku 1968 znamenal pro Motown citelnou ztratu zdaleka
nejvice Vvroviné hudebné-kreativni. Vypadek bylo nutno nahradit jinymi skladateli
a producenty, kteti pochopiteln¢ vnesli do produkce Motownu nové podnéty a vlivy, coz se ve
vysledku projevilo ve zietelnych proménach hudebniho materialu a zvuku Supremes i dalSich
interpretti. Prvni dlouhohrajici desku Supremes nahranou kompletné bez tcasti H-D-H
ptredstavovala nahravka Love Child, vydand v listopadu 1968 — kolekce zahrnujici jedinou
cover verzil® a jedenact piivodnich pisni z vétsi ¢asti od skladatelskych tyma zformovanych
ad hoc, s vyjimkou jedné od Robinsona a tii od zkuSené dvojice Ashford-Simpson, vznikala
priblizné od kvétna do fijna 1968. Jeji instrumentace se shoduje s jiz probranymi nahravkami,
tj. zakladem jsou Funk Brothers, doplnéni o smy¢cové a dechové nastroje, vedle nichz se
v n&kterych skladbach objevuje dalsi idiofon — celesta, % ktera ma v textute podobnou roli jako
vibrafon a nahrazuje jej. Vibrafon zastaval funkci harmonickou, melodickou i rytmickou, ¢asto
zdvojoval bas, zvyraziioval zmény harmonie, beat apod., celesta plni pouze prvni dvé Ulohy.
Jeji zatazeni ilustruje piiblizovani nahravky k popovému zvuku, ve srovnani s vibrafonem,

ktery je v oblasti afroamerické hudby spojen zejména s jazzem. Mimo to v Gvodu Some Things

104 Zdokonalena varianta thereminu zndma zvl1asté z pisné Good Vibrations od Beach Boys. EVERETT 2009,
S. 79.

105 Skladbu Can’t Shake It Loose, uzavirajici album, ktera je zajimava tim, Ze v ni byl jako v jedné z prvnich
nahravek Motownu pouzit wah pedal. Plivodné byla vydana v roce 1966 detroitskym labelem Golden World, jenz
Gordy téhoz roku odkoupil. Jednim ze spoluautorti pisné je George Clinton, pozdéjsi lidr funkovych kapel
Parliament a Funkadelic.

106 Teoreticky mitize jit v nékterych pisnich i 0 zvonkohru (glockenspiel), z poslechu nahravky to neni vzdy

jednoznaéné patrné.
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You Never Get Used To kratce zazni i kastanéty, zatimco elektrické piano se na albu vyskytuje
jen v zanedbatelné mife. V oblasti metricko-rytmické organizace a tempa piedstavuje
vychodisko 4/4 takt s preferenci backbeatu a mirnou ptevahou rovného rytmu nad shuffle,
zpravidla ve stfednim az rychlém tempu — celkem pét skladeb je v tempu nad 120 udery za

minutu — s vyjimkou balady Does Your Mama Know About Me v 12/8 taktu a pomalém tempu.

Pisenn Love Child, jez dala jméno celému albu, reprezentuje aktualizovany zvuk Supremes,
v zasadé se nepodobajici star§simu Motown soundu.®” Propojuje v sobé& pop se soulem, jehoz
elementy zachovava ve vétsi mife, nez by prvni poslech prozrazoval. V jejim Gvodu nejprve
zazni jednotaktova akordicka figura, kterou Ize interpretovat v toniné¢ a moll jako mollovou
subdominantu s melodickymi tony h a ¢ v nejvyssim hlase. Po ni nésleduje instrumentélni
introdukce, jez spolu s hudebné shodnymi slokami dobie demonstruje ndzvuky soulu. Podklad
Vv nich je tvoren slozenym kytarovym partem v Sestnactinovych notach, vystavénym odlisnym
zpusobem, nez byvalo zvykem. V ném prvni z nastroji hraje na paté struné zékladni tén
akordu I provedeny s tlumenim dlani a druhy ptidava drobné licky ¢i ozdoby, pfevazné legato,
slozené z tont pentatoniky a moll s dirazem na malou septimu, kvintu a primu (Priklad 10).
Tercie v ném sice nezazni, nicméné part piana a ton cis na slové slum v doprovodné zpévni

lince jednozna¢né implikuji durovy ténorod.

Priklad 10
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Je spiSe improvizovaného razu, s drobnymi interpretacnimi variacemi a odchylkami, a v této
podobé se objevuje v prvnich ¢tyfech taktech, po nichZ jedna z kytar prechazi ke zdvojovani
basu. Svym pojetim, jak z hlediska celkoveé konstrukce, tak rytmem zalozenym na
Sestnactinovych hodnotach, nepochybné odrazi pronikani vlivu funku do soulu. Obvyklou roli

celesty v melodické vrstvé textury ukazuje kratky motiv sestupujici od malé septimy g ke

107 Love Child patii mezi prvni skladby Motownu reflektujici aktualni spoledenska témata ve svych textech —
v tomto piipadé je namétem problematika mimomanzelskych déti, ktera tak ostieji kontrastuje s popovym
charakterem pisné. SloZilo ji uskupeni autori, které za uc¢elem nahradit tym H-D-H sestavil Gordy a nazval jej The
Clan. Okolnosti vzniku pisn¢ popisuje Gordy ve své autobiografii. Viz GORDY 1994, s. 264-265.
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kvinté e, ktery fakticky vznikl pouhym zdvojenim nejvy$$iho hlasu sestupu v terciich
(naznacujicich akordy 17-1V-1) z doprovodu piana (Priklad 10.1), pficemz soub&zné s motivem
zazniva napév v identickém tonovém slozeni. Mimo jiné ¢asty vyskyt malé septimy a uziti riffu
I7-1V-1 stale zachovava v pisni soulové citéni. Zbyvajici ¢ast sloky je zaloZzena na akordech
ii-1-1V-iv-V, jez jsou, svyjimkou dominanty, zasluhou chromaticky sestupného basu

netypicky pouze v obratech.1%

Priklad 10.1
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V piechodu k refrénu o délce ¢tyt takta se harmonie piesouva do téniny a moll (postup
bVII-blll-i-bVI-V) a soucasné se méni textura, v niz nastupuji homofonné aranzované
smy¢cove nastroje, které poskytuji harmonickou vypli. S jejich partem koresponduje v prvnich
dvou taktech kytara hrajici kratkou basovou linku — podobné se objevuji i jinde na albu a patii
mezi piizna¢né rysy doprovodu. Osmitaktovy refrén vychazi ze Ctyitakti, v némz harmonie
sestupuje v krocich od mollové toniky k dominantnimu septakordu (i-bV1I-bVI-V7).1% Jeho
ptichod opét signalizuje proména textury, ktera se, jako jeden z prvki gradace, smérem od
sloky k refrénu zahust'uje, coz se odrazi i v kytarovém partu slozeném jednak z rytmicky
statickych akordd primarné ve ¢tvrtovych notach piipadajicich na doby taktu, jednak z akordu
V hybnéj$im osminovém a Sestnactinovém rytmu, z nichz lze slySet zejména perkusivni attack
pii kontaktu plektra se strunami. Refrénu dodavaji jistou davku dramati¢nosti smycce hrajici
tentokrat melodii ve vys$$im rejstiiku. Obdobné jako v Reflections piedstavuje tamburina se
Sestnactinovym patternem dominantni rytmicky nastroj, kompletni bici souprava pak nastupuje
v piechodu k refrénu, v némz je zakladem backbeat, a refrénu (ptfesnéji az od druhého), kde
piichazi na fadu Motown beat — cela souprava tedy nezni v intru ani béhem slok. Patrnou miru
ambivalence ve vztahu k dur-moll tonalité, charakteristickou pro styly odvozené z blues,

dokresluje zatazeni Ctyitaktové kontrastni sekce obsahujici melodii na ténech pentatoniky

108 C#m/G#-AIG-D/F#-Dm/F-E

109 Jedna se o harmonicky postup piiznaény pro flamenco, ktery pozdgji pronikl do popularni hudby. Mezi rané
ptiklady jeho pouziti v popularni hudbé patii skladba Hit The Road Jack od Percyho Mayfielda, kterou v roce 1961
nahral a proslavil Ray Charles. Viz MOORE 2012, s. 78.

41



amoll (a, ¢, g) nad vampem I-1V, ktery je soucasn¢ prvkem piiznaénym pro soulové

harmonické progrese.

V porovnani se singly Supremes z minulych let z produkce H-D-H postrada skladba Love Child
dominantni beat se silnou basovou linkou utvatejici ve spojeni s rytmicko-akordickymi riffy
typicky hustou texturu, jez by vhodné doplnovala hlas Diany Ross a dodavala plnost zvuku
nahravky, ktera ma z tohoto duvodu spiSe vysSe posazeny a leh¢i zvuk. Pisenn krom jiného
dokumentuje zavére¢nou vyvojovou fazi Supremes s Dianou Ross v sestavé a jejich sméfovani
od nezaménitelného Motown soundu poloviny 60. let k méné vyhranénému zvuku s vysSim
podilem elementt mainstreamového popového stylu. Vétsina skladeb alba se nese ve viceméné
podobném popsoulovém duchu, z nichz napi. He'’s My Sunny Boy, singl Some Things You
Never Get Used To a Honey Bee (Keep On Stinging Me) taktéz dobie ilustruji smér, jimz se

ubirala hudba Supremes i jinych interpretd Motownu.

Posledni z jmenovanych pisni, pod niz je podepsano trio Dean-Richards-Bradford,
charakterizuje rychlejsi tane¢ni tempo, rovny rytmus, Motown beat a formalni vystavba
vychazejici ze sttidani osmitaktové sloky se ¢tyitaktovym refrénem. Zakladem slok je dvoutakti
obsahujici rytmicko-akordicky motiv hrany soubézné na kytaru a piano (rytmus piana ve
étvrtovych a osminovych notach) a sestavajici z akordi I-V-vi-1V-V0 v téning B dur. V ném
nastup druhého akordu v taktu vzdy anticipuje ¢tvrtou dobu, ¢imz dodava skladbé pohybovou
energii (Priklad 11).

Priklad 11
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Refrén, ktery plni zaroven funkci intra, ptinasi jednoduchy melodicky hook slozeny jen ze dvou
tona (Priklad 11.1). Z hlediska harmonie neortodoxni refrén Ize chapat jako vyboceni z toniny

v podobé& chromaticky zvyseného tonického kvintakordu,'!

z n&jz Se vzapéti vraci na
subdominantu puvodni toniny — za ¢astym vyskytem harmonickych postupti vymykajicich se
konvencim v pisnich Motownu Ize spatfovat krom jiného praxi nasledné harmonizace motivu,

instrumentalniho riffu ¢i vokalni melodie stojici na pocatku celé pisné, coz je nedilnou soucasti

110 Jedna se o variaci progrese I-vi-1V-V charakteristické pro doowop 50. let.
111 piipadné& mize jit o import frygického kvintakordu na snizeném Il. stupni.
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jejich identity.*'? Harmonickou slozku utvéieji vedle kytary a piana varhany Hammond, jejichZ
nenapodobitelny vifivy zvuk tvofeny spojenim s reproduktorovym boxem Leslie celou pisen
sttidmym zptusobem podkresluje a zachovava v ni soulovou estetiku. Naproti tomu smy¢cové

ani Zest'ové nastroje v ni pouzity nejsou.

Priklad 11.1

1 H Eb
n_|
1 N 1
L= [P ha P -
o 1 »
A1V b= | | ] | 1] I | I
Py) — 1 | 4 — |
Ho - ney bee, keep on sting - in”  me.

Za refrénem vzdy nasleduji dva takty uvozujici dalsi sloku kratkou melodickou linkou ve
vokalnim partu, kterou doprovazeji pouze basova kytara a konga. V souladu s formalnimi
zvyklostmi nasleduje po druhém refrénu stredni osmitaktova sekce, tentokrat vystavéna od V.

stupné vychozi toniny jako do¢asné toniky (v Es dur I-V-1V-1-V),113

jiz ptedchazeji ¢tyti takty
zajistujici plynuly ptechod k nové tonice. Na stiedni ¢ast, v niz se méni part bicich na backbeat,
navazuje improvizované saxofonové sélo v délce ¢ty taktd, volné vychazejici z inspirace
napévem. Napév tvoreny vyhradné tony pentatoniky B dur podtrhuje pozitivni vyznéni pisné —
mala tercie ani blue notes se v ném nevyskytuji, pouze ve stiedni ¢asti se objevuje ve zpévni

melodii navic ton as, avsak pouzity jako prima ptislusného akordu.

Mezi skladby s vyraznéjsi pritomnosti elementt soulu l1ze zatadit How Long Has That Evening
Train Been Gone, kterou slozili Frank Wilson a Pam Sawyer. Pisen se jevi byt v toniné As dur
se zavérem v B dur, nicmén¢ zahrnuje akordy ze stejnojmenné mollové toniny a v zasadé¢ plyne
bez vétsi zietele na ustalené harmonické progrese. Vyskytuji se v ni jak dominantni septakordy,
tak pro soul ptiznacné malé mollové septakordy a stfidani dvou akordu v kvintovych, resp.
kvartovych vzdalenostech, jez tvoii jeji podstatnou ¢ast — jednak vamp V-1I a v-I ve slokéch,
a predevsim, pocinaje ¢asem 1:57, Sest taktd V-1 v call and response stylu mezi dechovou sekci
s typickym homofonné koncipovanym riffem, jiz v tomto segmentu dominuji saxofony,
a sélovym zpévem. K nim se jesté ptidavaji doprovodné vokaly, které jsou aranzovany
podobnym zptisobem jako dechova sekce a soucasné anticipuji jeji néstupy. Za soulovym

vyznénim pisné stoji nemalou mérou prave vyrazné uplatnéni call and response principu mezi

vvvvv

12 In blues- and gospel-derived styles [...] melody dominates, and harmony serves merely to underpin this. «
MOORE 2012, s. 100.
113V B dur vyjadieno jako IV-I-bVII-I1V-I.
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pievazuji saxofony a trubky bez pouziti dusitek.'** Aktualizovanym prvkem rytmiky je pak

Sestnactinovy hi-hat pattern.

V nékterych skladbach alba lze identifikovat v porovnani se star§imi nahravkami vyraznéjsi
obmény textury mezi formovymi ¢astmi, kdy jsou jednotlive party aranzovany s vétsimi ohledy
na odstupiiovanou dynamiku a gradaci, tj. textura neni konstantni od zac¢atku do konce, nybrz
je nejprve sttidma a transparentni, s minimalnim rytmickym doprovodem, ¢asto pouze s hi-hat
nebo tamburinou (napi. v Keep An Eye), a postupné se ptidavaji dalsi nastroje a celkové se
jejich party stavaji aktivnéjsi.!'® Zmeéna textury tak piedstavuje vice nez jen zpisob, jak odlisit
sekce pisné. V piipadé¢ kytar je patrny odklon od prostého akcentovani backbeatu smérem
k rytmicky aktivnéj$imu a celkové ¢inorodéjsimu stylu hry. Z hlediska rozvrzeni soundboxu je
normativni trojuhelnikovy typ mixu, v némz se az na jednu vyjimku ve vSech skladbach
nachazeji sdlovy zpév s basovou kytarou ve stiedu prostoru nahravky a bici v pravém kanalu.
V poloviné z nich navic dopliuji zpév a basovou kytaru uprostied stereo pole smyccové
nastroje a v He’s My Sunny Boy prominentni dechova sekce. Ostatni zdroje zvuku jsou
rozdéleny mezi levou a pravou stranu, napi. s doprovodnym zpévem situovanym zpravidla

vlevo. Vsechny pisné potom zakoncuje fade out.
5.2.3 Let The Sunshine In a Cream Of The Crop

Nésledujiciho roku 1969 vysla dvé tadova alba Supremes obsahujici primarné puvodni
material, nejprve v kvétnu Let The Sunshine In a v listopadu Cream Of The Crop. V obou
ptipadech se jedna ve srovnani s hudebné i zvukové soudrznéjsi deskou Love Child o méné
sourodé kolekce pisni, jejichz jadro predstavuji singly doplnéné ne tolik vyraznym
materialem — ¢aste¢né jde totiz o stars$i nahravky potizené v minulych letech (n€kolik z nich jiz
roku 1966), které se nedostaly na predchazejici desky, a také o cover verze soudobych
popularnich pisni. Prvni z alb obsahuje ¢tyfi cover verze a druhé tii, mezi nimi Everyday People
kapely Sly and the Family Stone a Hey Western Union Man z produkce tymu Gamble & Huff.
Novy repertoar vznikal piiblizné od konce roku 1968 do srpna 1969. Z vyse uvedenych diivoda
nelze snadno ¢init konkrétnéjsi zavéry o hudebnim vyvoji a sméfovani na zakladé pohledu na
alba jako celky, proto bude vhodné&jsi se zamé&fit na vybrané singly a v kratkosti poukazat na

nékteré jejich rysy. Obecné lze konstatovat, ze v oblasti metricko-rytmické organizace a tempa

114 Srov. s nahravkou Bobbyho Taylora z roku 1969, jejiz aranzmd zahrnuje smyccové nastroje. Rovnéz jeji
pomalejsi tempo a odli$ny vokalni projev, obsahujici kratkd melismata, posouvaji vyznéni 0 poznani blize stylu
soulové balady.

115 Coz bylo ¢aste¢né popsano jiz u My Baby Must Be A Magician, nicméné na tomto albu je to markantn&;jsi.

44



zustava normou 4/4 takt, stfedni a stiedné rychla tempa s jistym odklonem od temp nad 120
Udery za minutu, pouze jedina pisen je v 12/8 taktu a pomalém tempu (soulové ladéna The
Beginning Of The End). Velmi vyrazné jiz ptevlada rovné rytmické citéni nad shuffle, nadale
pievazuje backbeat, part basové kytary je obvykle velmi aktivni, vétSinové v synkopovanych
rytmech, misty také v te¢kovaném rytmu nebo napt. v refrénu pisné When It’s To The Top
v osminovych notach. Instrumentace se v zakladu shoduje s albem Love Child a jasny je rovnéz
pokracujici piiklon k mainstreamovému popu se soulovymi vlivy upozadénymi, coz se mimo
jiné projevuje na zna¢n€ omezeném vyuziti varhan, jez jSou V textuie Ve vrstvé harmonické

vyplné obvykle nahrazeny smy¢covymi a dechovymi nastroji.

Velmi dobie ilustruje proménujici se styl Supremes posledni singl alba Let The Sunshine In,
skladba No Matter What Sign You Are, pod niz jsou podepsani Gordy s Cosbym. Pozornost
upoutd vyuzitim ve své dobé nového a netradi¢niho zvuku elektrického sitaru Coral,
evokujiciho psychedelicky prvek a tvoticiho v roli doprovodného i s6lového nastroje nedilnou
soucast jeji zvukové identity. Pisei v toniné C dur!!® a stfednim tempu uvozuji dvé v zasadé
typické bluesoveé fraze ¢i licky provedené pravé na sitar (Priklad 12) — rytmicky spiSe voln¢,
bez dalsiho doprovodu a vystavéné vyhradné z tonu pentatonické stupnice g moll dle call and
response principu, kde druhd, sestupnad fraze odpovida na prvni frazi, pficemz obé jsou

uzaviené, kdyz zacinaji i kon¢i na zakladnim ténu g.

Priklad 12
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Formové schéma se opét sklada ze sloky, piechodu k refrénu a refrénu, tentokrat bez stiedni
sekce. Drobnou odchylku Ize nalézt u sloky, ktera se objevuje ve dvou variantach, bud’ v délce
péti, nebo Ctyt taktl. ZaloZena je na repetici vampu V-IV v trvani kazdé harmonie dvé doby,
pouze V jejim pifedposlednim taktu se namisto dominanty vyskytuje jako drobné naruseni
monoténnosti paralelni mollovy akord — iii-1V. Sloku propojuje s refrénem ¢tyitakti postavené
je vzdy pfipojen ve ¢tvrté dobé posledniho taktu tésné pied refrénem jesteé dominantni akord).

Refrén v délce osmi taktd sestdva ze dvou Ctyftakti, jez v souhrnu obsahuji akordy I-iii-1V-ii

116 Skladbu je mozno z hlediska harmonie vysvétlit i modalng, a to tak, ze obsahuje v podobé akordu bVII element
¢ mixolydického modu.
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a od sebe se odlisuji svym poslednim taktem.'” Harmonické postupy v pisni jsou tak v zasadé
standardni a ptimocaré. Modernizace se dotkla zejména slozeni textury, resp. instrumentace
azvuku — harmonickou slozku textury utvaieji ptevazné doprovodnd kytara s akordicky
koncipovanym partem, ¢asteéné smyc¢cové nastroje a v refrénu téz elektrické piano. V pribéhu
slok zazniva jako novy prvek doprovodu pravdépodobné kytara hrajici rozklady akordu
Vv Sestnactinovych notach, eventualné by se mohlo jednat i o klavesovy nastroj, tento part vSak
nelze zcela spolehlivé uréit, jelikoz je v mixu situovan v pozadi a z vétsi Casti se kryje se
zvukem sitaru. Sitar tedy figuruje kromé intra i ve slokach, jez dopliiuje improvizovanou
melodickou linkou, a dale se vraci opét v refrénu, kde naopak postupuje soubézné se zpévem
a zdvojuje hlavni tony ustfedniho motivu skladby (Priklad 12.1), slozeného z toni stupnice
C dur, z niz vychazi napév v celé pisni. V ném se misty objevuje i ton b, a to jak v podobé

primy, tak také jako mald tercie nad durovou harmonii.
Priklad 12.1
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Vychodisko rytmiky pak pifedstavuji backbeat a rovné rytmické citéni s astym vyskytem
patternti v Sestnactinovych hodnotach. Z divodu toho, Zze nebyly v pisni pouzity zadné dechoveé
nastroje ani dodate¢né perkuse, je nastrojové obsazeni na poméry Motownu relativné stiidmé,
a i diky tomu se dostava vice prostoru doprovodnym vokalistkdm, které do ni vnaseji vyrazné&;jsi

soulovy element a nemalou mérou ovliviwji jeji vyznéni a vysledny zvuk nahravky.

Prvni z alb dale obsahuje singl 7’m Livin’ In Shame od tychz autort jako skladba Love Child,
na niz v podob¢ ptibéhu hlavni persony pisné ptimo navazuje, tj. Ize u nich spatfovat uplatnéni
principu self-dialogue v namétové roving, hudebné jsou spjaté spiSe svym vyrazem, nicméné
urCité spolecné momenty a kompozi¢ni myslenky vykazuji. Po formalni strance odpovida
standardnimu schématu sestavajicimu ze sloky, ptechodu k refrénu, refrénu a kratké mezihry,
avSak charakterem doprovodu, uspofadanim stfedni vrstvy textury a celkovym zvukem
nepfipomina nic ze star§iho repertoaru Supremes, ani jejich ostatnich nahravek z konce 60. let.
V oblasti harmonicke struktury, tak jako v fad¢ jinych pisni z produkce Motownu, se akordické
progrese ani v tomto ptipad¢ striktné nedrzi jediné vychozi toniny a ustalenych schémat, ale

piechazeji mezi G dur a h moll, navic jest¢ s modulaci o ptlton vyse v zavéreéném refrénu,

17 Harmonii refrénu lze vypsat na zakladé poslechu nasledovné: | C | Em7 | F/A|F|C|Em7|F/A|F Em Dm |.
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pii¢emz zpévni melodie je vystavéna z tonu stupnice G dur (tedy kromé posledniho refrénu).
Jiz intro signalizuje pokracujici odklon od zavedeného soundu a nastoluje styl, v némz se cela
pisenn odehrdva — vychazi ze specifického rytmicko-akordického riffu v kytarové partu
(Priklad 13), ktery je ustiednim prvkem doprovodu pisné (mimo piechod k refrénu, kdy se riff
odml¢i) a rovné€Z plni funkci primarni harmonické slozky namisto piana, jez se v mixu nachazi
hluboko a Ize jej sotva zaslechnout (viceméné zahustuje texturu vertikalnimi souzvuky). Mezi
jeho hlavni znaky nalezi provedeni staccato, a zejména stati¢nost narusujici vystiidavani
akordického tonu s tonem melodickym ve vzdalenosti celého ténu v nékterém z nejvyssich
hlast, a to v zavislosti na pouzitém hmatu a druhu akordu — konkrétné u durovych akordi jde

o kvintu se sextou, u mollovych o tercii s kvartou.

Priklad 13
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Opét se jedna o slozeny kytarovy part, podobné jako v Love Child, tentokrat v§ak akordicky,
kde maji nastroje rozdéleny své pole ptisobnosti, tj. jeden z nich patrné hraje pouze na vrchnich
strundch segment, v némz se stiidaji akordickeé a melodické tony, a druhy jej dopliuje trojzvuky
az Ctyizvuky. Oba jest¢ doprovazi akustickd kytara hrajici plné akordy pievazné
Vv Sestnactinovych rytmech, jejiz zvuk byl sejmut tak, aby vyzdvihl perkusivni attack. Pouziti
akusticke kytary piispiva taktéz ke zméné vyznéni a ¢astecné vzdaluje nahrdvku nejen od
zavedeného Motown soundu, ale i od klasického soulového stylu, v nichz jasné ptevlada vyuziti
elektrické kytary, coz lze oznacit za normativni stylovy prvek. Shodné lze interpretovat
i modernéjsi zkresleny kytarovy zvuk zavérecné melodické linky intra a refrénu. Priklad
ramcové zobrazuje prvnich pét taktl Sestitaktového intra (posledni takt uvozujici prvni sloku je
pak zkracen na tii doby), kde harmonie v prvnich tfech taktech zlstava na V. stupni toniny,
pouze se méni jakost akordu chromatickym sestupem od zakladniho tonu d pies velkou septimu
cis k malé septimé c. Také basovy part obsahuje sestup v totoznych krocich — obdobn¢ se
objevuje klesajici smér pohybu harmonie i v Love Child. Nadto se jedna svym zptsobem
0 hook, ktery se v identické podob¢ s intrem vraci i v refrénu (Priklad 13.1). Zde stoji za
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povsimnuti jednak drobné variace v zavérech kytarového partu u obou ¢tyitakti, ktery je nejprve
otevieny, pro plynulou navaznost repetice, a napodruhé uzavieny, a dale zkraceni taktu

uvozujiciho dalsi sloku o jednu dobu.

Priklad 13.1
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Ukazka rovnéz znazorniuje v zasadé plochou konturu népévu v refrénu, jenz nepiekracuje
rozsah kvinty a postupuje bez jasné pievahy jednoho sméru. Nedilnou soucasti textury jsou
i celesta, tamburina, perkuse a relativné prominentni smy¢cové nastroje spolu s doprovodnym
zpévem. Harfa a lesni roh zaznivaji okrajové jako obohaceni zvukové barvy nahravky.
Rytmicky part ptechazi mezi obvyklym Motown beatem v refrénu a akcentem lehkych dob ve
vSech ostatnich sekcich pisné. Oba uvedené singly z desky Let The Sunshine In se vyznacuji
efektnéjsi produkci, nutno dodat, ze ve druhém z nich s mén¢ transparentnim zvukem, jelikoz

se zde doprovodneé nastroje v harmonické vrstvé piekryvaji ve vétsi mite.

Album Cream Of The Crop pfineslo jediny singl, a to cover verzi pisné Someday We’ll Be

Together dua Johnny & Jackey, vydané ptavodné koncem roku 1961 na detroitském
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labelu Tri-Phi.t*® Originalni nahravka, jez v sobé spojuje prvky popu a R&B, dobie ilustruje
estetické hodnoty a n¢které z konvenci téchto stylt popularni hudby ptelomu 50. a 60. let. Verze
Supremes ji respektuje ve vétsiné ohledd, kdyz zachovava toninu Des dur, rytmicko-metrickou
organizaci, harmonii a v zasad¢ i formalni stavbu zaloZenou na sloce, refrénu a stiedni ¢asti —
Vv tomto sméru Se odliSuje rozSifenym intrem a tim, Ze uvadi pied prvni slokou nejprve refrén.
Ptejima i doprovodny kvintovy kytarovy motiv (Priklad 14), aviak pouze v intru na tonickem
akordu, zatimco ve star§i verzi motiv nasleduje zmény harmonie. Harmonicka progrese
sestavajici v refrénu z akordu I-V-1V-1 a I-1IV-#1VVdim7 ve sloce je charakteristicka pro obdobi
vzniku pisng, zejména rozsifeni harmonie o zmenseny septakord se relativné bézné vyskytuje

v popovych baladach a pomalém blues z té doby, avSak pro pozdéjsi skladby Motownu

ptizna¢né neni.
Priklad 14
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Ob¢ verze se vzajemné lisi svym obsazenim — nahravka Supremes totiz navic zahrnuje
smy¢cové nastroje, a piedev§im doprovodné vokalistky, jeZ propujéuji pisni soulové citéni
s jasnymi ndzvuky gospelu. Mimo to jsou v ni maracas z pivodni verze, odrazejici dobovou
popularitu latinskoamerické hudby, nahrazeny tamburinou. V pouziti tfi kytar se shoduji, i kdyz
jejich party nejsou identické. Jedna z nich supluje akordy v Sestnactinovych notach pivodni
part v kvintach, dalsi akcentuje prvni dobu taktu, resp. druhou a ¢tvrtou ve stiedni ¢asti, a tieti
bez vétSich zmén piejima drobné melodické motivy (Priklad 14.1) kopirujici postup harmonie.
Nutno poznamenat, ze preference dvou akordicky koncipovanych doprovodnych kytarovych
partll, jez utvareji harmonickou slozku namisto piana nebo varhan a kytary, neni zcela typicka

pro pocatek 60. let a dany hudebni styl.

Priklad 14.1
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118 piseit napsali Beavers, Bristol a Fuqua, ktery sou¢asné label Tri-Phi provozoval a pozdé&ji prodal Motownu,
u né&jz poté Fuqua s Bristolem pusobili (viz GEORGE 1986, s. 32-36). Pravé Bristol produkoval zminénou cover
Verzi.
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Déle je mezi nimi patrny rozdil v celkové Ccitelnosti textury, coz vyplyva z vyuziti
pokrocilejsiho studiového vybaveni a piechodu ke stereofonnimu provedeni mixu. Nahravka
Zroku 1969 tedy zlstala svym pojetim i citénim vérna origindlu a propojila tak ranou
vyvojovou fazi soulove hudby spjatou s rozmanitym zvukem mnoha lokalnich labeld s pozdnim
obdobim a jeho do uréité miry univerzalnéj$im popsoulovym soundem, ¢imz symbolicky
uzaviela klasickou éru Supremes, proto zasluhuje zminku. Z hlediska stylu, aranzi a celkového
zvuku se vsak do jisté miry odlisuje od zbyvajicich pisni na desce a nepfedstavuje vychodisko
pro repertoar na nasledujicich albech novych Supremes s Jean Terrell v sestavé. Na nich se totiz

zacal postupné prosazovat vliv psychedelického soulu.*®

Co se tyka pouzitych mixt u dvou vyse diskutovanych alb, na zakladé dtivodi zmifiovanych
v Uvodu kapitoly, neni deska Let The Sunshine In z hlediska rozmisténi nastroji v prostoru
nahravky tak konsistentni. V¢tsina skladeb nicméné stale odpovida trojuhelnikovému mixu,
v némz jsou bici v pravém kanélu a solovy zpév s basovou kytarou usazeny vzdy do stfedu,
bud’ samostatné, nebo castéji spolu se smy¢covymi nastroji. OdliSnou variantu rozvrzeni
obsahuje cover verze Aquarius/Let The Sunshine In se v§emi nastroji v jednom shluku ve stiedu
prostoru a sélovym a doprovodnym zp&évem po stranach. Za pozornost ovSsem Stoji probirana
skladba No Matter What Sign You Are, nebot” v ni poprvé doslo ziejm¢ k cilené, ne
incidentni centralizaci tfi hlavnich slozek — tj. s6lovy zpév, bici a basova kytara se nachazeji
kolmo nad sebou uprostied stereo obrazu, s doprovodnymi vokaly zdanlive rozprostienymi pies
celé horni pasmo, smyécovymi nastroji vlevo a zbyvajicimi néstroji napravo. Nahravka
zkompletovana v dubnu 1969 tak signalizovala nastup a budouci pfechod k diagonalnimu mixu,
ackoliv zatim jako jedina na albu. Situace se vsak zménila ihned na desce Cream Of The Crop,
kde je jiz patrnd preference tohoto typu, jenz pievlada nad trojuhelnikovou konfiguraci, kdyz se
objevuje celkové u sedmi pisni. V nastoupeném trendu pokracovalo i album Right On z roku
1970. Nahravky Motownu tedy potvrzuji, Ze producenti a zvukovi inzenyii v USA dospéli

k normativnimu diagonalnimu mixu mnohem diive nez ve Velké Britanii.*?°

119 Vice o tomto stylu v kapitolach Cloud Nine a Puzzle People, s. 58-67.
120 DOCKWRAY 2010, s. 191.
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5.3 The Temptations

Pocatky vokélniho kvinteta Temptations sahaji do obdobi pielomu 50. a 60. let, kdy bylo
ptavodné pod jménem The Elgins zformovano na zékladech dvou detroitskych doowopovych
uskupeni. Prvnim z nich byli The Distants, ktefi méli za sebou dva vydané singly u lokalniho
labelu Northern, a druhym The Primes. Svymi energickymi koncerty si ziskavali piizen
rozsifujiciho se publika, véetné Gordyho, ktery jim na sklonku roku 1960 nabidl nahravaci
kontrakt, jenz vyustil do dvou singl vydanych nésledujiciho roku jiz pod jménem Temptations
na labelu Miracle Records (od roku 1962 pod ndzvem Gordy) patiicimu pod Motown.
V piistich dvou letech u n&j nahrali pét singlt, avsak obrat k lepSimu nastal az s pisni The Way
You Do The Things You Do z ledna 1964, jiz pro né napsali Robinson s Rogersem.*?! Nedlouho
pted jejim vydanim doslo ke klicové zméné v obsazeni skupiny, jez dala vzniknout nejznamé;jsi
sestaveé, v niz pusobili do roku 1968 a kterou tvoiili Eddie Kendricks, Paul Williams, Otis
Williams, Melvin Franklin a nové¢ ptijaty David Ruffin. O post solového zpévéka se délili
primarn¢ Ruffin s Kendricksem, ostatni ¢lenové dostavali tuto ptilezitost jen v omezené mife.
Z&sadni byla spoluprace Temptations s Robinsonem, jenz produkoval tii jejich alba z poloviny
60. let, z nichz vzesla série klasickych singlt, mezi nimi pisné My Girl a It’s Growing z alba
The Temptations Sing Smokey, na které dodal Robinson bud’ sam, nebo jako spoluautor veskery
material. K zavr$eni jejich spoluprace doslo roku 1966 na albu Gettin’ Ready, jez obsahovalo
napt. skladby Get Ready a Fading Away od Robinsona a Ain’t Too Proud To Beg, kterou slozili
Eddie Holland a Norman Whitfield. Relativné mensi komer¢ni uspéch singlu Get Ready
nakonec vedl Gordyho k ptenechani hlavni skladatelské a producentské role u Temptations

pravé Whitfieldovi.!?2

Mezi charakteristické znaky jejich nahravek nalezely zejména kontrast mezi falzetem
Kendrickse a drsnéjsim a celkové naléhavéjsim vokalnim projevem Ruffina, ve kterém se
odrazel vyrazny gospelovy vliv, a dale nezaménitelny Franklindv bas, jenz se objevil i v intru
My Baby Must Be A Magician. Dulezitou soucasti zvuku Temptations byla interakce mezi
v8emi péti vokalisty, resp. mezi sdlovym a doprovodnym zpévem, kterd dodéavala pisnim
dynamiku a prispivala k plnosti textury, jez se prave ve vokalnich partech Castéji proménovala.
Jejich repertoar se skladal jak ze soulovych balad, vyznacujicich se bezprostfednim vyjadienim
emoci a uhlazenymi vokalnimi harmoniemi ovlivnénymi jejich doowopovymi koteny, tak ze

skladeb na pomezi soulu a R&B v rychlejsim tempu, s pfimoéarym zvukem, silnym beatem

121 WALLER 1985, s. 105-110.
122 GEORGE 1986, s. 101-102.

51



a gospelovymi elementy, jako napt. v pisni Girl (Why You Wanna Make Me Blue) z roku 1964,

ptipadné se jednalo o tvorbu stojici na rozhrani obou typu.

5.3.1 With A Lot O’ Soul

Album With A Lot O’ Soul, vydané v ¢ervenci 1967, sestdvalo z dvanacti ptivodnich pisni a bylo
prvni dlouhohrajici deskou Temptations, jez vznikala z vétsi ¢asti pod producentskym
dohledem Whitfielda, ktery se soucasné jako spoluautor podilel na Sesti skladbach. Nahravani
probihalo od pile roku 1966 do Unora 1967 a na albu byly zahrnuty i pisné¢ produkované
Robinsonem — navazuje tedy plynule na pfedchazejici nahravku Gettin’ Ready a zachovava
stylovou i zvukovou kontinuitu. Vyrazné soulové orientovany repertoar spadd do tii vyse
uvedenych kategorii, pti¢emz tradi¢néji pojatou soulovou baladu zastupuji tii zavérecné
skladby (dveé z Cervna 1966), jez charakterizuje 12/8 takt, tempa 55 a 58 tderti za minutu,
backbeat v rytmice, preference doprovodu smyc¢covych nastroji a zafazeni celesty, ktera je
vyuzita v melodické vrstvé textury zpisobem popisovanym u Supremes. V Two Sides To Love
navic zazniva harfa, jez se zacala ptileZitostné objevovat jiz diive v orchestralnim doprovodu
skladeb Motownu. J&dro vSak piedstavuji hybna Cisla ve 4/4 taktu, rovném rytmu a tempech
zacinajicich na trovni 110 Uderd za minutu, typicky zahrnujici prominentni dechovou sekci
a melodické nebo rytmicko-akordické kytarové riffy, misty s lehkymi naznaky formujiciho

se funku.

Tyto charakteristiky velmi dobfe ilustruje Uvodni singl (I Know) I'm Losing You, jenz napsali
Eddie Holland, Norman Whitfield a Cornelius Grant — kytarista, ktery dlouhodobé
spolupracoval s Temptations na pozici kapelnika pii jejich vystoupenich, je zcasti autorem
hudby, véetné tstiedniho riffu pisn&.1? Jeji forma se sklada ze sloky, refrénu a instrumentalni
mezihry a cela stoji v zasad¢ na harmonii I-bII1-1V v téoniné C dur. Jedna se o postup, S nimz se
lze pomérné bézn¢ setkat vedle soulu i v tehdejsi rockové hudbé a Everett jej interpretuje jako
pouhé akusticke zdvojeni mollové pentatonické tonové fady (v tomto piipadé formou durovych
trojzvuki, jejichz zakladni tony odpovidaji pentatonice ¢ moll), tj. akordy nepoklada za
harmonické entity.*?* Napé&v vychézi ze slozené bluesové stupnice ¢, nicméné v ném vyrazngji

prevladaji ¢tyfi tony mollové pentatoniky, konkrétné c, es, f, g, naproti tomu a a b se objevuji

123 Grant se inspiroval pisni (I Wanna) Testify kapely The Parliaments. Okolnosti vzniku jsou popsany v DAHL
2001, s. 165-166 a ukazuji odkud a jakym zptisobem mohly pronikat prvotni vlivy funku do skladeb Motownu.
124 Instead of thinking of these chords as harmonic entities, one should regard them as simple acoustic doublings,
almost as very thick single notes.“ EVERETT 2009, s. 262. Zminénymi pentatonic-triad structures se mimo jiné
zabyva i studie: BIAMONTE, Nicole. Triadic Modal and Pentatonic Patterns in Rock Music. Music Theory
Spectrum, 2010, Vol. 30, No. 2, s. 95-110.
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Vv men$i mife. Mala tercie nad durovou harmonii, ktera je piilezitostné intonovana jako blue
note piechazejici az ve velkou tercii, ssebou nese prvek dur-mollové nejednoznac¢nosti
vychézejici z bluesove tradice a podtrhuje autenticky soulovy charakter pisné. Kytarovy riff
tvofeny vzestupnym chromatickym sledem tont, vedoucim k zékladnimu ténu ¢ doplnénému
kvintou g, pisen za doprovodu tamburiny uvozuje a plni primarné funkci ostinatniho
harmonickeho podkladu refrénu. V prvnim refrénu nad riffem a basovou kytarou, jez setrvava
v osminovém rytmu na toénuc, zazniva v dechové sekci progrese I-blll-IV-blll, kterou
zvyrazhuje druha kytara akcenty lehkych dob ve dvojzvucich na nejvysSich strunach
(Priklad 15, takty 5-8).

Priklad 15
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Druhy a tieti refrén vychdzeji z uvedeného Ctyitakti, avSak se zménénym zavérem pii repetici,
jez kon¢i v ptipadé druhého refrénu na tonice rozsifené o jeden takt a ve tietim refrénu
s dvoutaktovou extenzi anticipujici mezihru, tzn. trva deset taktl a uzaviraji jej tfi takty toniky.
Osmitaktové sloky jsou pak vystavény okolo dominantniho septakordu 17 se zavérem na
kvintakordu blll, a zatimco v refrénu byla basova kytara staticka a vétsi podil aktivity se
odehréval ve vrchnich vrstvach textury, zde je tomu spise naopak. Harmonii udava kytara ve
stifidmém partu slozeném z trojzvuka a dvojzvuku (Priklad 15.1), v némz jsou druha a ¢tvrta
doba vzdy prolozeny pritaznou kvartou f spolu s nékolika improvizovanymi, rytmicky
obménovanymi thozy V Sestnactinovych notach pies struny tlumené na hmatniku. Zminény
part nazorn¢ doklada vyvoj smeétujici k funkem ovlivnénému stylu, coz se projevuje

i ve zjednodu$eném postupu harmonie a statickém charakteru doprovodnych vokali na
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souzvuku c—g v prabéhu druhé sloky a v mezihie. Dechova sekce nastupuje ve slokach pokazdé

az v poslednim taktu s kvintakordem blll (zde notovano jako kytarovy akord).

Priklad 15.1
; C7

T A — R A A A — T I I 4 0l S
¢ el % 2 4 rFrv 2 /

G tgeg g

4 4 /=

Le
-lele
~ %N
e
Le
N
s Y
e
"N
~e
s Y

Se slokou se harmonicky shoduje instrumentalni mezihra aranzovana pro dechovou sekci, jez
dava vyniknout pruraznému zvuku pozounu a trubek a vychazi opét z tonoveho materialu
poskytovaného slozenou bluesovou stupnici. Mezi dal$imi nastroji pouzitymi ve skladbé se
jesté objevuje piano, nicméné se Kryje s ostatnimi nastroji a Ize jej jasné identifikovat pouze
Vv zavéru tietiho refrénu pravé pred ptichodem instrumentalni mezihry. Rytmicka vrstva kromé
bicich a tamburiny zahrnuje i konga, pti¢emz beat piechazi v partu bicich od akcentu lehkych

dob v pribéhu sloky a mezihry k Motown beatu v refrénu.

Dalsi skladbu ptinasejici elementy, které se pln¢ rozvinuly na albech z pfelomu 60. a 70. let,
atim do jisté miry naznacujici budouci sméfovani — piedevsim jde o stati¢nost harmonie,
zjednoduseni formy a souvisejici zvySeny dtraz na rytmicky aspekt — pfedstavuje Ain’t No Sun
Since You 've Been Gone, na niz opét spolupracovali Whitfield a Grant, tentokrat se Sylvii Moy.
Neni tvofena individualnimi oddélenymi formovymi ¢astmi s odlisnou harmonii, ale v zasadé
ji vymezuji dva repetitivni rytmicko-akordické riffy charakterizované synkopovanym rytmem
a tvotené stiidanim akorda I-i7, resp. 1-i7-1V (Priklad 16) — tonického kvintakordu v B dur se
stejnojmennou mollovou tonikou a subdominantou, ktera zde neméa za ukol harmonizovat

postupujici melodii, nybrz je pouze soucasti riffu, kde funguje jako dvojita appoggiatura.'?®

Priklad 16
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125 VViz FITZGERALD 2007, s. 119.
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Sloky se skladaji z riffu A a dvanacti taktt riffu B a uzavira je sestupna fraze v rozsahu oktavy
(Priklad 16.1) zastavajici roli refrénu,'?® ktera je tvofena tony pentatonické stupnice b moll,
Z niz vychazi veskery melodicky material obsazeny v pisni. Cést kytarového partu sestavajici

z repetitivnich improvizovanych melodickych linek pak jen podtrhuje aktualizovany sound.

Priklad 16.1
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Jednohlasy pentatonicky riff v partu elektrického piana (Priklad 16.2), jenz pfi repetici zdvojuje
kytara, rovnéz charakterizuje nastupujici trend. Riff zazniva nejprve v intru, pti némz jednotlivi
¢lenové Temptations postupné nastupuji ve vokalnim partu zpisobem piiznaénym pro jejich
pozdé&jsi funkové skladby, a dale po osmitaktové mezihie obsahujici doprovod pouze basove

kytary a rytmickych nastroja.

Priklad 16.2
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V zasadé standardni soul druhé poloviny 60. let zastupuji na desce mimo jiné (Loneliness Made
Me Realize) It’s You That | Need, a zejména No More Water In The Well, zahrnujici prominentni
doprovod varhan a sélovy zpév Paula Williamse, které dodavaji pisni tradi¢ni soulové citéni.
Soudoby sound orientovany blize popu potom reprezentuji skladby All I Need a Save My Love
For A Rainy Day, na nichz se podilel Whitfield a jez kombinuji cembalo s celestou
v harmonické a melodické vrstvé. Beat v Uvodnich taktech a zavéru druhé z nich napadné
ptipomina, resp. se shoduje s ¢asti rytmického partu pisné¢ Where Did Our Love Go. V oblasti
instrumentace charakterizuje nahravky Temptations z této doby také rozsifeni rytmiky o dalsi
perkuse typické pro latinsko-americkou a africkou hudebni tradici — bézné uzivana konga

a bonga doplnuji ptilezitostné gliro, shekere apod.

126/ angli¢ting se oznacuje opakovana fraze v zavéru slok ve funkci refrénu terminem refrain. Refrén jako
samostatnou formovou ¢ast vyjadiuje vyraz chorus. MOORE 2001, s. 52.
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5.3.2 Wish It Would Rain

V dubnu 1968 vydal Motown album Temptations nazvané Wish It Would Rain, jez stejné jako
With A Lot O’ Soul obsahovalo dvanact pivodnich skladeb, z nichZ polovinu produkoval

Whitfield, pfi¢emz na tfech z nich spolupracoval s Barrettem Strongem,*?’

se kterym zformoval
skladatelsko-producentsky tym, jenz pozdé&ji stdl za stéZzejnimi nahravkami Temptations
Z ptelomu 60. a 70. let. Z hudebniho hlediska Ize desku Wish It Would Rain oznacit za
piechodnou — postupuje smérem od klasického soulového stylu odkazujiciho k poloviné 60. let
pies jeho aktualizovanou variantu az k uhlazenéj$imu pop soulu ptevladajicimu na sklonku
dekédy, nicméné skladby kombinujici soul s funkem a prvky psychedelie jesté neobsahuje.
Proménu provazela jednak tendence upiednostiiovat stfedné rychld tempa v intervalu pfiblizné

90-105 tderti za minutu, v nichz je vétsina pisni provedena, dale opusténi star§iho typu balad

ve 12/8 taktu a odklon od shuffle ve prospéch rovného rytmu.

Prvni jmenovanou ¢ast repertoaru reprezentuji predevsim tii zavére¢né pisné alba nahrané na
prelomu let 1966 a 1967, mezi néz nalezi Gonna Give Her All The Love | ’ve Got od Stronga
a Whitfielda. Skladba je zaloZena vyluéné na akordech I-IV-ii-V v tonin¢ C dur a jeji
formu tvofi dvanéctitaktovd sloka s harmonickym postupem I-1-1-1V-I-I-1-1V-1-1-1V-ii
a osmitaktovy refrén I-1-1V-ii-1-1-1V-V. Napév vyuziva tony durové pentatonické stupnice C,
gospelu podtrhuji jednak harmonie a so6lovy zpév Paula Williamse, jehoZ projev ma relativné
blizko k Davidu Ruffinovi, a taktéz nastrojové obsazeni zahrnujici varhany a piano, jejichz
akordické party utvaieji harmonickou vypli. Naopak dechové ani smyccové nastroje pouZity
nebyly, coz pfispiva k transparentnosti textury. Rytmicka vrstva se sklada z bicich a tamburiny,
ktera akcentuje spolu s kytarou lehké doby — tamburina v poslednich ¢tyfech taktech sloky'?®
a Vv refrénu, kytara od druhé sloky az do konce pisné. Za pozornost stoji prominentni, rytmicky
i melodicky staticky basovy part, jenz je postaveny na dvoutaktovém rytmickém modelu
(Priklad 17) a vétSinu Casu zistava na zakladnim tonu piislusného akordu. Soucasti intra a slok
je dale drobny motiv provedeny vzdy ve ¢tvrtém a osmém taktu na celestu (Priklad 17, takt 4),
kdy pfechazi harmonie na subdominantu, kdezto bas zlstava neménny, tj. zni v ném kvinta

akordu.

127 Strong patiil mezi viibec prvni interprety Motownu, zejména nahral roku 1959 pisett Money (That’s What
| Want).
128 Proto by bylo mozno chépat tento Usek eventualné jako prechod k refrénu.
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Priklad 17

; J=123C F » o, 5“2
— e e e e e
A - - - | -
)]

-
-
-
-
-
-
-

Zajimavy pohled na zfetelny stylovy posun uskuteénény v kratkém case poskytuje srovnani
s alternativni podobou této pisné, jiz dokoncil Jimmy Ruffin v srpnu 1966, tj. o pul roku diive
nez Temptations. Star§i nahravka m4 blize ke klasickému Motown soundu poloviny 60. let
a charakterizuje ji tane¢ni styl v rychlejsim tempu cca 133 uderti za minutu (verze Temptations
123), dirazngjsi beat, zejmeéna v refrénech, oproti sttidméj$im aranzim nové&jsi verze hustéjsi
textura, zahrnujici aktivni part smyccovych nastrojii ptfechazejicich mezi harmonickou
a melodickou vrstvou a druhou kytaru hrajici akordy v pravidelném osminovém rytmu namisto
doprovodu varhan, a v neposledni fadé efektnéjsi produkce. Forma, tdnina, harmonie, rytmické
citéni, basovy part a melodicky motiv celesty zistaly nezménény. Starsi styl zastupuji i pisné
No Man Can Love Her Like | Do, na niz se opét podilel Whitfield a nazpival ji Williams,

a | 've Passed This Way Before,'?° obsahujici Franklinem namluvené intro.

Soudobou podobu balady dobfe ilustruje singl Please Return Your Love To Me z produkce
Whitfielda, mezi jehoz zéakladni atributy patii 4/4 takt, rovny rytmus, diraz na lehkych dobach
a tempo 81 uderd za minutu, coz jej ¢ini nejpomalejsi skladbou na albu. Forma se sklada ze
sloky a refrénu vystavénych na tradi¢nich harmonickych postupech I-1V-1-1V-vi-V7
a I-1V-I-1V, v doprovodu nechybi smy¢cové nastroje a ptiznacné pro podobny typ repertoaru
jeito, ze jedna z kytar zvyraznuje plnym akordem prvni dobu taktu, obvykle s vyuzitim tremolo
efektu, stejné jako zde. Analyza repertoaru Motownu provedend v této praci podporuje obecnou
platnost tvrzeni o vyvoji soulové balady ve druhé poloving 60. let: ,,A new type of soul ballad
[...] began to incorporate more of the textural and rhythmic innovations of the faster songs.***°
Jinymi slovy, postupné doslo ve zminénych hudebnich doménéch k pfiblizeni mezi baladou
a ostatnim repertoarem, k jejich mensi diferenciaci, a spise 1ze hovofit v ptipadé pisni jako Fan

The Flame, | Wish It Would Rain nebo You're My Everything z ptedeslého alba o hybridnim

1291 tuto skladbu nahral nejprve Jimmy Ruffin, nicméné vyjma rychlejsiho tempa 0 cca $est tiderd za minutu se od
verze Temptations zdsadné€ nelisi.

130 BRACKETT, David. Soul music [heslo]. Grove Music Online [online]. [cit. 8. 11. 2021]. Dostupné z:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-10022573447rskey=JZBKwM&result=3>.
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typu. Definujici rozdily lze spatfovat piedev§im Vv oblasti textu, charakteru napévu, vyrazu
a ¢aste¢né instrumentélniho doprovodu, jez vétsi mérou ovliviuji vysledné citéni. Takt, tonina

ani harmonické postupy obvykle nemuseji byt rozhodujici.

Co se tyka Bowmanovy typologie repertoaru Staxu®3! a jejiho srovnani se zde analyzovanymi
nahravkami, lze konstatovat, ze pomalé pisné (tempo do 78 uderi za minutu) typu 1-3
(50s-style 12/8 structures/ballads a gospel-style ballads) reprezentuji doznivajici proud
a vyskytuji se jiz jen okrajové, typ 4 (blues ballads) se nevyskytuje viibec a ze skladeb ve
sttednim tempu se objevuje pouze typ 2 (polyphonic ensemble texture), kam spada vétSina
probiraného materialu. Jeho nezanedbatelnd ¢ast se ale vymyka timto zptisobem vymezenym
kategoriim, proto by bylo potieba je modifikovat zejména v oblasti tempa a z¢asti i textury, aby

reflektovaly repertoar Motownu.*?

Prvky aktualizovaného soundu ukazuje jedna z nov¢jsich skladeb, | Could Never Love Another
(After Loving You), jiz napsali Strong, Whitfield a Penzabene. Ustfedni role v rytmické vrstve
tentokrat nalezi bongiim s ostinatnim rytmickym vzorem, kterym doprovazeji pisen v celém
jejim priabéhu (Priklad 18). Dalsi perkuse dopliuji backbeat, zatimco bici souprava nastupuje

pouze Vv refrénech.

Priklad 18
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Stejné jako mnohé dalsi pisné té doby, na nichz se skladatelsky podilel Whitfield, i tato stavi
na zakladech vychazejicich z hudebnich konvenci R&B a soulu a vyuziva pouze diatonické
harmonicke postupy — jeji dvanactitaktove sloky a osmitaktové refrény jsou slozeny vyhradné
z primarnich akordut I-1V v C dur. Podstatny dil prosté aranzovaného doprovodu ve slokach je
tvoren vedle perkusi a basové kytary predevsim rytmicky i strukturalné neménnym rytmicko-
akordickym riffem v kytarovém partu. Riff obsahuje kvartsextakord s pritaznou kvartou
provedenou legatem avzdy koresponduje s postupem harmonie (Priklad 18.1). Naopak
obvyklé akcenty lehkych dob na nejvysSich strunach kytary zde chybi. Povaha vokalni
harmonie v nékolika pasazich druhé a tieti sloky pak vnasi do skladby typicky element spjaty

s doowopovym stylem. Piseni tedy v sobé propojuje tradi¢ni styl s modernéj$imi prvky, jez se

131 BOWMAN 1995, s. 293.
132 Napr. kategorii gospelové balady by mohla odpovidat texturou i stylem, zvlasté piiznaénym pianem, pisefi
| Wish It Would Rain, avsak ne v celém svém rozsahu, jen v uréitych pasazich.
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projevuji ve zpusobu, jakym jsou koncipovany nékteré doprovodné party, napt. v tendenci
uptednostiiovat repetitivni riffove vzory, a také ve zvukovém aspektu produkce — zvlasteé ve

vnimané bezprostiedni blizkosti doprovodnych nastroji posluchaci a celkové transparentnosti.

Priklad 18.1
Csus4 C FSLLS_{\F
—~~
: bl -
=SSt ===
D Y v V7 ' '

Stran pouzité konfigurace mixu se stereo varianta alba Wish It Would Rain i With A Lot O’ Soul
konzistentné drzi jasné vyprofilovaného trojuhelnikového typu a neobsahuje v tomto sméru
zadnou anomalii S tim, ze zpév a basova kytara se nachazeji vzdy uprostied prostoru a bici
zpravidla vlevo, na rozdil od soudobych stereofonnich nahravek Marvelettes a Supremes ve

stejném mixu, v nichz jsou bici mnohem castéji vsazeny do praveho kanélu.
5.3.3 Cloud Nine

V roce 1969 se dostaly na trh dvé studiové dlouhohrajici desky Temptations pfinasejici novy
hudebni material, Cloud Nine v Unoru a v zaii Puzzle People. Prvni z nich byla finalizovana
v zavéreCnych meésicich roku 1968 a sestavala z osmi puvodnich skladeb, z nichz sedm
pochéazelo od dvojice Whitfield-Strong, a dvou cover verzi. Jesté predtim doslo k vyrazné
personalni obméné skupiny, kdyz Davida Ruffina nahradil Dennis Edwards. Album zahrnuje
predevs§im dvé signifikantni, vzorové skladby reprezentujici po¢atek zasadni stylové promény
v hudbé Temptations, a sice Cloud Nine a Run Away Child, Running Wild, které slozili
Whitfield se Strongem. Ob¢ piestavuji piiklon k psychedelickému soulu, jenz se stal
populdrnim v letech 1967-1968 a k jehoz zformovéani zna¢nou mérou piispéli Sly and the
Family Stone, Jimi Hendrix ad.!3 Vznikl fizi riznorodych elementi: ,,This style was equal
parts psychedelic rock and soul, with traces of doo wop and funk being integral parts of the

sound.“*** Tyto singly byly vysledkem studiovych experimenti!® a znamenaly radikalni

138 FLORY 2007, s. 94.

13 BOWMAN, Rob. Sly and the Family Stone [heslo]. Grove Music Online [online]. [cit. 21. 11. 2021].
Dostupné z:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000045934?rskey=hjCsMI&result=6>.

135 Whitfield se zajimal o africké rytmy a chtél zjistit: ,,[...] how to make a song have as much impact without
using a regular 2/4 or 4/4 backbeat. ZOLLO, Paul. The Motown Memories of Norman Whitfield. In Calling Out
Around the World: A Motown Reader. ABBOTT, Kingsley (ed.). London: Helter Skelter Publishing, 2001, s. 146.
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modifikaci, resp. odklon od zavedeného stylu Motownu v oblasti rytmu, harmonie, zvuku,
Caste¢né formalniho uspotadani a také v organizaci vokalu a textury, v niz probéhla aktualizace

instrumentace a role nékterych nastroju.

Skladba Cloud Nine se vyznacuje statickou harmonii zalozenou primarné na akordech 17#9 a |
v D dur, kde vychodiskem pro melodiku je slozena bluesova stupnice d s pfevazujicim vyuzitim
malé tercie f a astym vyskytem malé septimy c, tzn. celkovy sound a citéni stoji ve své podstaté
pevné na bluesovych a soulovych zakladech, které jsou syntetizovany s novymi stylovymi
prvky a originalnim zpisobem rozvijeny. Formova struktura sestava ze sloky, refrénu, a to
netypicky jak ve formé fadkového napévu v zavéru sloky (refrain), tak i jako odd€lené casti
(chorus), a sttedni sekce. Skladbu uvozuje dvojtonovy motiv slozeny z malé septimy c a primy
d, jenz plni roli ndvratoveho a grada¢niho prvku, v némz nastupuji tii elektrické kytary a basova
kytara aditivnim zpusobem (Priklad 19) — nejprve nastroj s charakteristickym zkreslenim
fuzzu, navic modulovan wah pedalem, ktery signalizuje ihned od prvniho momentu odlisné

136 hasledné zvukové kontrastni

stylové pojeti Cerpajici ze soudobého rocku a psychedelie,
nastroj*3’ s motivem provedenym o oktavu vyse a nakonec nastupuje kytara hrajici tremolo na

tonu d a basova kytara.

Priklad 19
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Inovativni ptistup k rytmické slozce a orientaci na groove na Ukor harmonie dobie ilustruji

sloky, jejichz doprovod vychazi z propracovaného partu bicich rozdéleného mezi dva bubeniky,

136 Tyto vlivy pomohl pienést do nové Whitfieldovy tvorby studiovy kytarista Dennis Coffey, ktery nedlouho
predtim doplnil Funk Brothers a zminény part nahral. Podle v§eho pouzil Gibson Firebird, Vox Tone Bender a Cry
Baby wah. Viz COFFEY, Dennis. Guitars, Bars and Motown Superstars. Ann Arbor: University of Michigan
Press, 2004, s. 182-183.

137 Pravdépodobné se jedna o Fender Telecaster.
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z nichz prvni hraje na hi-hat sofistikovany pattern o délce Sestnacti dob a druhy jej dopliuje
hrou na maly a basovy buben, tom a dalsi ¢inely.’®® Nedilnou soudast rytmické sekce
predstavuje vedle perkusi zejména basova kytara a jeji hybny groove zalozeny na pentatonice
d moll, ktery osciluje mezi tony d, a, ¢, misty prolozenymi priichodnymi chromatickymi tony,
piipadné dal§imi doSkalnymi tony (Priklad 19.1). Zatimco jeho prvni dvé doby se prakticky

neméni, téeti a Ctvrta je rytmicky i melodicky variovéna.

Priklad 19.1
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Nadto v prabéhu slok nezazniva akordicky doprovod, harmonii tak implikuje jen basova linka
a zpév. Az tadkovy napév ve funkci refrénu je podlozen akordy 17#9-15 hranymi v paté poloze
na hmatniku kytary, opét s vyuzitim obou kytarovych efektd. Vyjimkou je tieti sloka
s postupem 17#9-1V-V7, vnémz druha kytara akcentuje u nénového akordu lehké doby
dvojzvukem eis—a a u dominanty ptidava harmonickou vypln, tentokrat se jedna o Cisty zvuk.
Ptiblizné v poloving pisné¢ dochazi k proméné formového schématu — po tieti sloce nasleduje
refrén v call and response stylu odkazujici ke gospelové tradici, kde nejprve zazni sboroveé
jednohlasem ustiedni text, na néjz odpovida pouze za doprovodu v rytmické vrstvé jeden ze

zpévakt improvizovanou melodickou linkou vystavénou z pentatoniky d moll (Priklad 19.2).

Priklad 19.2
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vyrazny hook. Cloud Nine rovnéz ilustruje posun ve zpuisobu organizace sélového vokalniho

138 FINK 2011, s. 202.
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partu, u néjz byla uplatnéna rovnomérnéjsi distribuce formovych ¢asti ¢i jejich individualnich
frdzi mezi ¢leny Temptations — to se vSak vztahuje jen na skladby z okruhu psychedelického
soulu. Déle, druhy a tieti refrén oddéluje osmitaktova stiedni sekce, kterou tvoii vamp 17-1V,
a az v ni prichazi poprvé na fadu obvykly a tehdejsim poslucha¢em ocekavany pravidelny beat,
Vv tomto p¥ipadé Motown beat.™*® Zminéné tfi Gseky pak uzavira Gvodni motiv c—d, jenz v téchto
pasazich navic poméha umocnit textovou slozku. Navrat hudebniho materialu ze stiedni sekce,
tentokrat s repetici textu prvniho refrénu, obstardva zavér pisné, kde rovnéz nastupuje
kompletni instrumentalni doprovod. Skladbu Cloud Nine Ize oznacit za prototyp a vychozi
model pro novy repertoarovy typ ve stylu psychedelického soulu, ktery se zacal z popudu

Normana Whitfielda ve vétsi mite prosazovat u Motownu poprvé pravé v hudbé Temptations.

Navazujici piseri Run Away Child, Running Wild §la v fadé ohledu jesté dale. Predevsim ji jiz
nesvazoval limitujici format tfiminutového singlu — doslo u ni k rozsiteni formové struktury,
coz poskytlo nové moznosti pro praci saranzemi, jeZz bylo mozné gradualné vystavét
se zietelem na dynamiku, teleologicky koncipovanou rytmiku a celkovy dramaticky Gé¢inek.
Soucasné to znamenalo vyrazné prodlouzeni stopaze na devét a pul minuty u jeji nezkracené
verze nachazejici se na albu (singl byl editovan na polovinu). Vychazi z improvizace v toniné
b moll, nicméné z hlediska tonorodu je nejednoznacna, jelikoz ¢asto pouze implikovana nez
explicitné udana harmonie stoji primarné na kvintakordech i-1. V zasadé namisto standardnich
harmonickych progresi vyuziva variovanych riffa jako z&kladnich stavebnich dila, které se
proplétaji instrumentalnimi a vokalnimi party a spolu s komplikovanymi aranzemi rytmickych
nastrojii vytvareji komplexni groove v husté a téméf neprostupné textuie.'® Jedna se o riffy
jednohlasé, vystavéné z toni mollové pentatoniky b, a rytmicko-akordické, tvorené zejména
postupy i-blll nebo I-blll — v jednohlasych riffech pak ¢asto zazniva paralelné s akordy interval
malé tercie f-as a b—des. Akordy na snizeném III. a IV. stupni lze pokladat pfedevsim za

ornament toniky, jako napt. v postupu I-bl1-1V-bllI-1 v ¢ase 1:10-1:12.

Podstatna cast rytmického doprovodu piipada na hi-hat a perkuse evokujici africké vlivy.
Za pozornost stoji sofistikované vokalni harmonie odkazujici ke gospelovym a doowopovym
kofenum a prominentni varhany Hammond s méné typickou zvukovou piedvolbou, Které

efektivné ptispivaji k dokresleni neklidné atmosféry skladby. Instrumentace zahrnuje vedle

139 Ve Finkové teleologicko-hermeneutické analyze piedstavuje Motown beat rytmickou toniku a jeji uvedeni az
v posledni tietiné pisné piiklad kontroly sméfovani k cili pomoci oddaleni hudebniho uspokojeni (musical
gratification). Takovy zpiisob zachazeni s rytmem umoziiuje vytvaret strukturalni napéti a v pfeneseném slova
smyslu odchyleni od rytmické téniky funguje jako rytmicka disonance. FINK 2011, s. 198-201.

140 pro zevrubnou analyzu rytmiky viz FINK 2011, s. 219-225.
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varhan i akustické a elektrické piano namisto pro soul obligatnich dechovych néstrojt, navic
mnohem vyznamné&j$i Ulohu zastavaji kytary, jez jsou zvukové odliSeny za pouziti efektt —
obsazeni ma tedy blize k soudobé rockové hudbé. Kytarové party nejsou konstantni, nybrz se
vyvijeji a méni v zavislosti na textovych frazich a lze je do jisté miry popsat jako fragmentarni,
tj. sestavaji z kratkych akordickych tseku, riffi a ve své podstaté bluesrockovych licka. Po
formalni strance je prvni polovina skladby roz¢lenéna do slok a refrént, zatimco druhou pili
tvofi t¥i improvizovana instrumentélni crescenda setrvavajici po celou dobu na ténice. V nich
vystupuje do popiedi nejprve elektrické piano hrajici pokazdé nepatrné obménénou
pentatonickou ostinatni figuru, kK niz se postupné ptidavaji v riznym zptisobem navrstvenych
partech ostatni nastroje, napi. varhany s akordickou prodlevou, jedna z kytar s glissandy
v sextach apod.**! Vedle popsanych hudebnich aspektii provazela piiklon k novému sméru
rovnéz zasadni proména pistiovych textd, v nichz zacala byt reflektovana aktualni spolecenska,

politicka a ekonomicka témata bezprostiedné se dotykajici afroamerické komunity.142

Zbyvajici skladby alba Cloud Nine se nevzdaluji svym stylem oblasti soulu'*® a pop soulu, drzi
se zavedeného singlového formatu, obvyklého formalniho uspotadani i ndstrojového obsazeni
a prozatim také zvuku bez vyuziti fuzzu a wah pedalu. Soucasné jsou vSechny ve 4/4 taktu
s rovnym rytmickym citénim, vyjma balady Why Did She Have To Leave Me (Why Did She
Have To Go) v shuffle rytmu, tempovém rozmezi cca 84-124 Gderti za minutu a vychazeji
ze standardniho beatu bud’ s dirazem na lehkych, nebo vsech ¢tyfech dobach — Motown beat
zpravidla pfichazi v refrénu, méné Casto figuruje v celé pisni. Na desce byl opét uzit vyluéné
trojuhelnikovy mix. Drobnou, avsak jasné patrnou proménu lze postichnout v kytarovém
doprovodu, v némz se zacal stale ¢asté&ji vyskytovat harmonicky i melodicky interval sexty,
zejména ve zminované Run Away Child, Running Wild a také napt. jako soucast rytmicko-

akordického riffu v | Need Your Lovin’1#

141 Viz schéma FINK 2011, s. 225.

142 Cloud Nine i Run Away Child, Running Wild v zasad& ptedstavuji kritiku utéku pied Zivotni realitou
ke snadnému uspokojeni potfeb namisto pievzeti osobni odpovédnosti. Fink zasazuje ob& pisné do Sirsiho
hudebniho a socio-historického kontextu, v némz je éte jako: ,,[...] an attempt to use music to inculcate middle-
class values, an attempt by self-made African American men to speak clearly and directly about “making it” to
young people trapped in the dysfunctional ghetto life they had outgrown.« FINK 2011, s. 229.

143 Napt. Gonna Keep On Tryin’ Till I Win Your Love, ktera parafrazuje basovou linku z I Can’t Help Myself,
piipomina zv1asté zasluhou dechové sekce produkci Staxu.

144 Party vystavéné okolo sext mél v oblibé mimo jiné Steve Cropper, Cornell Dupree a rovnéz figuruji jako piedély
& mezihry v hudbé Freddieho a Alberta Kinga. V pisnich Motownu se s podobnou frekvenci diive neobjevovaly.
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5.3.4 Puzzle People

V naznac¢eném hudebnim trendu pokracuje i deska Puzzle People, jez byla zkompletovana mezi
dubnem a ¢ervencem 1969 a zahrnuje osm puvodnich skladeb, primarn¢ od dvojice Whitfield-
Strong, doplnénych tiemi cover verzemi. Jeji jadro konstituuji ¢tyfi pisné zpravidla fazené do
psychedelického soulu, 1 Can’t Get Next To You, Don’t Let The Joneses Get You Down,
Message From A Black Man a Slave, nicméné u prvni jmenované pievlada funkovy vliv nad

prvky psychedelie, proto se nabizi i ozna¢eni soul funk.'#°

Ackoliv skladbu I Can’t Get Next To You neocekavané uvadi bluesové stylizované piano
nékolika improvizovanymi frazemi na harmonii 17 v C dur, nasledovanymi charakteristickym
turnaroundem,'#® priklon k funku se vzapéti zietelné projevuje ve zpiisobu provedeni
doprovodu ve slokach, jejichz harmonicky podklad je tvoien dvoutaktovym rytmicko-
akordickym riffem sestavajicim z power akorda I-blll, v némz druhy akord funguje jako
ornament toniky (Priklad 20). Riff hraji soubézné piano s kytarou a dalsi kytara navic
zvyrazituje kvartou g-c prvni dobu kazdého taktu'*’ — nebyt Sestnactinovych not a zvuku
ptizna¢ného pro soul a funk, tak by mohl byt pokladan takika za rockovy. Harmonicka struktura
pisné s postupem v paralelnich kvintach a oktavach potom dobte ilustruje praxi zdvojovani tont
pentatonicke stupnice. Zcela novy a typicky funkovy element ov§em pfinasi part téeti kytary,
jenz obsahuje pouze perkusivni dvojzvuk v pravidelném Sestnactinovém rytmu, tzn. zastava

v textufe vyhradné rytmickou funkci.

Priklad 20
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145 Mimo to tfi z pisni spojuji spolecenské komentiie obsazené v jejich textech. Message From A Black Man
a Slave jsou protestni pisné dotykajici se rasové dustojnosti, zatimco Don’t Let The Joneses Get You Down nabada
k ekonomické sebekazni. FINK 2011, s. 226.

146 Zajimava je z pohledu kombinace stylovych prvki blues a moderngjsi instrumentace nasledujici pisefi alba,
cover verze Hey Jude, kterou otevira klasicka boogie woogie figura, jiz dopliiuje kytara s fuzzem a celesta.
Dotvaiet dobovy psychedelicky sound pomaha v jejim dal$im prubéhu elektricky sitar.

147 Zménu spocivajici v preneseni akcentu na prvni dobu z lehkych dob provedl ve druhé poloving 60. let ve své
tvorbé James Brown.

64



Vyjma nékolika kratkych pasazi a piechodu k refrénu, v némz jej nahrazuje tamburina,
doprovazi celou pisen. Vzristajici prominenci rytmické slozky nazorné doklada i omezend
harmonicka vypli. Vliv funku prostupuje také do specifickym zplsobem vystavéné
arytmizované zpévni melodie v refrénu, kterd zaroven zazniva s menSimi interpretaénimi
odchylkami a odlisnym zavérem ve dvou kytarovych partech (Prikiad 20.1). Tato typicka
funkova kytarova figura, skladajici se z toni pentatoniky ¢ moll, zde ocividné piedstavuje
vychozi model pro napév, coz nebyla obvykla praxe v soulu, kde spiSe instrumentalni hlas mél
tendenci parafrdzovat ¢i imitovat zpév, tzn. dochazelo k vokalizaci nastroju. Ackoliv refrén

neobsahuje akordicky doprovod, zminény motiv implikuje vyznaceny postup.

Priklad 20.1
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Formova struktura vykazuje drobné nepravidelnosti, kdyz v ni dochazi k elizi u posledniho
akordu ¢étyttaktového piechodu k refrénu (IV-iv-1-1V-iv-1) pti jeho prvnim a druhém uvedeni,
a tedy ke zkraceni o jeden takt, a nadto mezihra, jez obsahuje i kradtky motiv v sextach (Gas
1:34-1:42), nahle piechazi po deviti a pul taktech do tieti sloky. Skladbu uzavira refrén
odehravajici se tentokrat na podkladu modifikovaného rytmicko-akordického riffu ze sloky a za
doprovodu improvizované kytarove linky modulované wah pedalem, prozrazujici sptiznénost

s psychedelickym rockem.

Naproti tomu piseit Don’t Let The Joneses Get You Down se vyznaCuje 0 poznani dravéj$im
zvukem akcentujicim elementy funku a rocku. Agresivnéjsi vyraz ji dodavaji vokalni projev
Dennise Edwardse, rychle se stidajici zpévni hlasy a ostré a lehce zkreslené kytary. Dilem
pfispiva 1 prominentni hi-hat hrajici Sestnactinovy pattern, jenz tvoii kli¢ovou slozku
rytmického doprovodu pisné (Motown beat piichazi pouze v refrénu), ktery opét stavi na
komplexnim partu bicich nastroji rozdéleném mezi dva hrace. Za zaékladni stavebni princip
doprovodu lze oznacit obménovany dvoutaktovy groove, nejprve proto-funkovy riff v partu
jedné z kytar ve slokéch, sestavajici z tont slozené bluesové stupnice g (Priklad 21), jenz je
S rozSifenym zavérem zdvojovan v basu. Soucasné s tim hraje druha kytara, rytmicky paralelné

s hi-hat, ptes struny tlumené na hmatniku ostfe zné&jici perkusivni akord.
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Priklad 21
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Po stiedni ¢asti ptinasejici rytmicko-akordicky riff I-bI11-1-17 v partu piana (Priklad 21.1), které
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spolu s varhanami Hammond a jejich akordickou prodlevou poskytuje v pisni harmonickou

vyplii, se groove ve slokach meéni.

Priklad 21.1
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Tentokrat na riff obsahujici dvojzvuky, implikujici akordy 17 a i7, u néjz stoji za pozornost
drobna rytmicka variace nastupu harmonie i7 ve druhém taktu pii kazdém sudém uvedeni
VZOru —nejprve anticipuje tteti dobu, poté nastupuje spolu s ni (Priklad 21.2, takty 2, 4). Vedle
obvyklych formovych sekci obsahuje pisent navic kontrastni vokalné-instrumentalni breaky ¢i
ptedély Vv rozsahu Ctyf, resp. péti taktu, Které nésleduji po refrénech. Prioritu rytmu nad
harmonii a melodii, kdy nejen nastroje rytmické sekce plni primarné rytmickou roli, dokresluji
vokaly v zavéru, jez na samostatnych slabikach parafrazuji spolu se sélovou kytarou ustiedni

pattern hrany na hi-hat.

Priklad 21.2
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BliZze psychedelii se vydava sestiminutova Message From A Black Man, jejiz pfevaznou cast
tvofi repetice Ctyitaktového refrénu, obsahujiciho hlavni melodicky motiv s klicovym sdélenim

pisné (Priklad 22). V jeji textufe se ptiznacné setkava zvuk varhan Hammond (stejné jako
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v dalsich skladbach alba je vysledkem kombinace s reproboxem Leslie) a cembala s fuzzem
a wah pedalem, a za zminku stoji i technika hry na bici zvana cross-sticking, ktera zacala byt

hojnéji uzivana od alba Cloud Nine.

Priklad 22
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Elementy psychedelického soulu ¢i funku nové pronikly téz do standardnich skladeb na pomezi
soulu a popu, jak doklada pisent You Don’t Love Me No More, jiz uvadi pro funk charakteristicka
oktavova kytarova figura modulovana wah pedalem*® a doprovazi souvisla melodicka linka
hrana na kytaru za vyuziti fuzzu. Aktualizovanou texturu, zahrnujici kytarovy doprovod
v sextach, demonstruje balada Running Away (Ain’t Gonna Help You).'*° Tempové rozmezi
skladeb se zazilo na 95-119 tdert za minutu a zajimavy posun se udal v souvislosti s mixem,
u n&jz doslo v sedmi skladbach, v souladu s vlivem psychedelického stylu, ke zkombinovani
trojuhelnikového typu s dynamickym, coz se vtomto piipadé manifestovalo lateralnim
pohybem zdroje zvuku uvnitt stereo pole, zde jedné z kytar, resp. doprovodného zpévu.
Piechod k normativnimu diagonalnimu mixu nastal zacatkem roku 1970 pti nahravani alba
Psychedelic Shack, na némz zasluhou nedavno instalovaného 16stopého nahravaciho zatizeni

vystoupila v oblasti zvuku produkce na znateln¢ vyssi kvalitativni arover.

Nahravku Puzzle People uzavira vice nez sedmiminutova skladba Slave, ktera hudebné
pokracuje v duchu modelu predstaveného v Run Away Child, Running Wild a soucasné
nastinuje budouci dominanci psychedelickeho soulu a funku na albech Temptations z let 1970—
1973.10 Pravé ve skladbéach tohoto typu lze u Motownu spatiovat poéatek adaptace na format
alba, dlouho vnimaného primarné jako kolekci dvou az tfiminutovych pisni, jehoZ potencial byl
bezezbytku zuzitkovan v nasledujicim obdobi na dlouhohrajicich deskadch Marvina Gaye,

Stevieho Wondera a Temptations.

148 Viz napt. Theme From Shaft Isaaca Hayese.

149 Nakolik se v priib&hu péti let proménil styl a estetické a produkéni hodnoty doklada pisen Since | 've Lost You,
poprvé nahrana roku 1964 Jimmym Ruffinem.

10 Viz FLORY 2017, s. 95, kde se nachazi kompletni seznam jejich nahravek v tomto stylu.
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6. Zavér

Piedlozena diplomova prace méla za cil nastinit charakteristické znaky a dil¢i promény
repertoaru Motownu Vv letech 1967-1969, a sice na zakladé¢ provedené analyzy primarnich
a sekundarnich hudebnich slozek vybranych nahravek, pti niz byla vénovana pozornost
i uzitym stereofonnim mixam. Vychodisko ptedstavovaly dlouhohrajici desky skupin
Marvelettes, Supremes a Temptations, jez dobfe reprezentuji dobovou tvorbu stézejnich

skladatelt spjatych s Motownem a souvisejici rozdilné hudebni tendence.

V prvé fad¢ lIze konstatovat, Ze pivodni tvorba Motownu voln¢ zafaditelna do kategorie R&B
a soulu nebyla ve zkoumaném obdobi homogenni, nybrz vykazovala v individualni roviné
patrné stylové, interpretacni a kompozi¢ni variace, s ohledem na rozmanité hudebni zkuSenosti
a inklinace aktéri. Pfedni skladatelé-producenti tak vytvofili ve spolupraci s interprety a na
zaklad¢ osobitych kompozi¢nich piistupti a produkénich technik rozpoznatelné styly v rdmci
Motown soundu. Piedevsim oni byli hybnou silou a nositeli promén repertoaru a vysledného
zvuku. Nové hudebni podnéty vsak pFichazely nemalou mérou i od doprovodnych hudebnika.
Silnym sjednocujicim faktorem byla zejména personalné stabilni doprovodna kapela,
exemplifikovana unikéatni souhrou mezi jejimi ¢leny, zpusob studiové prace a specificka
organizace a realizace kreativniho procesu. Z analyz dale vyplynulo, Ze i na sklonku 60. let
zastavaly soulové elementy v hudbé Motownu zastoupeny silnéji, nez ji byva piiznavano,
zvlasté u Temptations a Marvelettes. Radikalni pfeménu zavedeného stylu pak znamenal nastup

psychedelického soulu.

Dlouhohrajici desky, na néz se soustfedila tato prace, obsahovaly deset az dvanact pisni,
ptevazné puvodnich, pouze s malym podilem cover verzi, pfiCemz tii alba nezahrnovala
zadny prevzaty material a délka pisni plné odpovidala dobovym konvencim, kdyz vyrazngji
neptekrac¢ovala hranici tfi minut. Zaméfeni na singlovy format determinovalo rozsah formy,
kterd vychazela ze dvou zékladnich modelu a jejich variant. Pfevazujici mnozstvi skladeb bylo
strukturovano do samostatnych formovych sekci, kde zvlasté u titulnich ¢i reprezentativnich
pisni alb ptevladl typ obsahujici navic ptechod k refrénu, normativni bylo zafazeni kontrastni
stfedni Casti nebo instrumentalni mezihry, pisné zpravidla uzavirala repetice refrénu s fade
outem a bézné se objevovaly nepravidelnosti v délce formovych ¢asti. Nezanedbatelny pocet
starSich skladeb vSak vychazel zcyklického opakovani jednodilného schématu rtzného
rozsahu a struktury, ptipadné doplnéného kontrastnim dilem, coz pfispivalo k formoveé

diverzité. Narust jejich stopaZze a zménu v piistupu k formétu alba, smérem k jeho
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efektivnéjsimu vyuziti, 1ze vysledovat az v souvislosti s pfichodem psychedelického soulu
u Temptations v zavéru dek&dy. Nékteré nahrdvky v tomto stylu nové zahrnovaly kratsi breaky

a roz§itené instrumentalni sekce.

V metricko-rytmické organizaci piedstavoval normu 4/4 takt, naproti tomu pouziti 12/8 taktu
v daném obdobi doznivalo. Zakladem rytmiky byl backbeat, Motown beat tvoril vychodisko
mensiho podilu skladeb, Gastéji totiz nastupoval jen v refrénech. Zietelné se projevil trend
odklonu od shuffle k rovnému rytmickému citéni, jenz ale neprobihal u tii skupin stejnym
tempem. PakliZze na albech Marvelettes z let 1967-1968 mély pisné v shuffle jesté vyrazné
zastoupeni, v piipadé Temptations a Supremes, s vyjimkou desky Love Child, dominoval rovny
rytmus. Do roku 1969 byl proces zavrsen a shuffle se objevovalo jiz jen vyjimecéné.
V souvislosti s pusobenim funku vzristal diraz na rytmickou slozku, s nimz Castéji ziskaval
prioritu groove, rytmus se staval komplexné&jsim, vice synkopovanym a zacaly pievladat
patterny v Sestnactinovych hodnotach. Jadro repertoaru se odehravalo v tempech cca 100-130
udertl za minutu, nicméné postupem ¢asu se rozmezi zuzovalo a pomala a velmi rychla tempa
v zésad¢ vymizela. V metrorytmice doslo do zna¢né miry ke smazéani rozdilu mezi baladou
a pisnémi tane¢niho charakteru, které predstavovaly dva elementarni repertoarové typy,

a v oblasti tempa k jejich pfibliZeni.

Harmonickou konstrukci repertodru charakterizovaly rozmanité postupy, vychazejici nejen
z diatonické harmonie a primarnich akordl, mezi nimiz méla subdominanta nadiazené
postaveni vic¢i dominanté, ale zahrnujici i ostatni harmonické stupné, akordy z paralelni nebo
stejnojmenné mollové ¢i durové toniny, prvky chromatiky, pfipadné modulaci mezi formovymi
¢astmi, jez probihala obvykle bez piipravy a v paltonove vzdalenosti. Mnohé pisné nesetrvavaly
Vv jediném vychozim modu, nybrz se vyznac¢ovaly dur-mollovou ambivalenci ¢i uzitim modalni
harmonie, vétSinou v podobé ptidaného durového kvintakordu na snizeném VI1I. a snizeném Ill.
stupni téniny, pticemz druhy z nich se stal poznavacim znamenim tvorby Normana Whitfielda
v psychedelickém soulu. Akordické postupy, napi. v podobé kratkych vampi, se Casto
propojovaly s rytmickymi vzory do rytmicko-akordickych riffii, jez zastavaly formotvornou
funkci. Zvysena orientace na rytmicky aspekt se projevila na sklonku 60. let v simplifikaci
a staticnosti  harmonickych progresi. Akordickou strukturu exemplifikovala pifevaha

vvvvvv

vyuzivali skladatelé ojedinéle.
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Melodika ¢erpala zejmena z pentatoniky, v piipadé napévu spiSe durové a v instrumentalnich
partech o poznani Castéji mollové, typicky se jednalo o riffy a licky. Stupnice i6nské s aiolskou
se uplatiovaly v relativn€ mensi mite, av§ak zpravidla ne jako kompletni tonové fady. Bluesovy
charakter proptj¢ovala nékterym melodiim sloZena bluesova stupnice, resp. preference vybéru
malé tercie nad durovou harmonii a ¢asté znéni malé septimy. Kontura napévu byla vétSinou
plochd, nijak zvlast' klenuta, melodicka linka mnohdy oscilovala mezi men$im poctem
ustfednich ton a plynula kuptedu primarné sylabicky, bez vyraznéjsiho uptednostnéni jednoho
sméru, Klesajiciho ¢i stoupajiciho. Skladala se z frazi mensiho rozsahu, postupujicich pfevazné
v terciich a sekundovych krocich a v pozdéjsich letech vykazujicich piilezitostnou tendenci
K téméf recitativnimu zptsobu pfednesu na jednom dvou tonech. Specificky vystavéné
arytmizované vokalni melodie ve funkové orientovanych skladbach Siteji Cerpaly
Z instrumentalnich partdi, misty je i1 parafrdzovaly. Vokalni projev jednotlivych interpretl se
vzajemné znatelné lisil, u Temptations lze detekovat v mnohem vétsi mife idiosynkratické

artikula¢ni prostfedky, ohybani tonti, melismata a blue notes.

Promény Motown soundu se dotkly rovnéz aspekti instrumentace, textury a zvuku, at uz
zasluhou vlastni invence, tak zCasti v ndvaznosti na soudobé trendy v popularni hudbé
a technicky pokrok. Integralni soucasti orchestralniho doprovodu se staly dalsi dievéné
dechové nastroje, hoboj, flétna a fagot, hojnéji se objevoval lesni roh a oblibu si ziskalo
vyuzivani dusitek pii hie na Zestové nastroje, typicky u trubek. Konstantou zistavala rytmicka
sekce, jiz rozsifilo cembalo, elektrické piano Wurlitzer, dodate¢né perkuse a ptileZitostné druha
bici souprava. Celesta nahradila vibrafon a obohatila melodickou vrstvu textury. Postupem ¢asu
se rozrostlo pole pusobnosti kytar, piedevs§im v psychedelickém soulu a funku zastavaly
klicovou roli. Aktualizovana textura zahrnovala tfi elektrické kytary, zvukové diferenciované
s vyuzitim fuzzu a wah pedalu, jez pfedstavovaly podstatny stylotvorny element. Jejich party
vychazely z orientace na groove a tendence K rytmické funkci na ukor harmonické vyplné
a byly vystavény okolo jednohlasych riffli, fragmentarnich rytmicko-akordickych motivi,
perkusivnich akordil, akcenti dob ve dvojzvucich, mezi nimiz piibyly sexty, bluesrockovych
lickl a souvislejsich melodickych linek. Stejny zakladni koncept se uplatnil i v basovém partu,
Castéji tvofeném mirné variovanymi repetitivnimi figurami v délce dvou az Ctyt taktd.
V progresivné ladénych skladbach z Whitfieldovy produkce byl patrny posun od standardniho
beatu s akcenty dob napfi¢ nastrojovymi party smérem ke komplexnéjsi polyrytmické texture.
Nahravky z danych let se také vyznacovaly originalnimi kombinacemi zvukovych barev, napf.

baryton saxofon a fuzz, elektrické piano s fagotem, varhany Hammond a cembalo, piilezitostné
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jednu z kytar nahrazoval sitar. | v oblasti textury zacala soulova balada piejimat ve vétsi mife

prvky z pisni v rychlejsich tempech.

Stran technického provedeni, producenti a zvukovi inZzenyti Motownu spéli k normativnimu
stereofonnimu mixu relativné rychle, jestlize album The Marvelettes z bfezna 1967 bylo
v tomto ohledu nevyhranéné, tak With A Lot O’ Soul, vydané o tyfi mésice pozdé&ji, se
vyznacovalo jasné definovanym trojuhelnikovym typem, vzdy s basovou kytarou a sélovym
zpévem uprostied stereo pole, ktery dominoval na deskach vsech tii skupin v nasledujicich
dvou letech. Rané naznaky pouziti diagonalniho mixu se objevily na jaie 1968, normativnim se
vSak stal az v zavéru roku 1969, a to poprvé v nahrdvkach Supremes. V piipadé Temptations
probihal dalsi vyvoj nejprve pod vlivem psychedelie ptes kombinaci trojuhelnikového
a dynamického mixu, nacez doslo zkraje roku 1970 k piijeti diagonalni konfigurace i u nich.
Nahravky se postupem ¢asu vyznacovaly lepsi Citelnosti diky vyvazenéjsi distribuci nastroji
mezi kanaly, a zvlasté presnéjsi lokalizaci zdroji zvuku, umociiujici dojem Sir§iho
a prostorn¢jsiho stereo obrazu. Mezi atributy fady z nich nalezel prominentni bas, umistény

Vv popiedi spodniho pasma.

Na zavér je potieba dodat, ze mnohé z aspekti hudebniho vyvoje diskutovanych v této praci se
ve veétsi ¢i mensi mife objevovaly v letech 1967-1969 i u jinych interpretd Motownu, proto Ize
uvedené zavéry alespon z¢asti vztdhnout na $ir$i okruh hudebnikd, avSak s vyjimkou promén
spojenych s psychedelickym soulem, které se ve stejném obdobi projevily v popsaném rozsahu
pouze u Temptations. Co se tyka dalsiho postupu, cest, jimiz by se mohlo ubirat badani o hudbé
Motownu, se nabizi vice. V tomto kontextu se jako logické pokracovani jevi provedeni
kvantitativni analyzy jeho repertoaru na sklonku 60. let, pro niz pfedstavuje piedlozena prace
dil¢i ptispévek a urcity vstupni bod. Pfi jejim zpracovani Ize uptit pozornost krom jiného i na
promény principu self-dialogue, ktery se po odchodu tymu H-D-H jiz nezda byt v daném
obdobi prominentnim elementem, snad vyjma psychedelického soulu, nebo na chronologicke
srovnani verzi tychz originalnich pisni u riznych interpreti Motownu. V obou ptipadech muize
byt pfinosné piihlédnout i k dobovym pivodné nevydanym nahravkam, resp. alternativnim
verzim zndmych skladeb a demo snimktm, jez skytaji dodate¢ny ithel pohledu na aspekt vyvoje
stylu v Case. Zejména je nutné se oprostit od hlediska komer¢niho tuspéchu v podobé
zebrickovych pozic pisni a zahrnout doposud spiSe opomijené autory, jejichz skladby sice
nebyly tak Casto vydavany ve formé singlu nebo se neumistovaly na pfednich ptickach
zebrickd — nicméné nejednou utvarely podstatny dil alb — avsak ktefi neoddiskutovatelnou

mérou prispéli k formovani svébytného stylu a hudebni identity Motownu.
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Resumé

Piedmétem magisterské diplomové prace je hudebni vyvoj americké nahravaci spole¢nosti
Motown v obdobi 1967-1969 se zamétenim na The Marvelettes, The Supremes a The
Temptations. Cil prace spoc¢iva v identifikaci a piiblizeni charakteristickych znakt repertoaru
a jeho promén, a to na podklad¢ analyz primarnich a sekundarnich hudebnich slozek nahravek
skladeb tii jmenovanych skupin. Pozornost se soustfedi rovnéz na vyvoj v oblasti uzitého typu
stereofonniho mixu. Metodologicky préce vychazi z britské muzikologické literatury vénované
analyze popularni hudby a v pfistupu k tématu navazuje na americké studie zabyvajici se
soulovou hudbou 60. let. Hlavni ¢ast prace popisuje konkrétni vyvojové tendence Motown

soundu a ilustruje je s pomoci notovych ukazek.

Summary

This master’s thesis examines the musical development of the American recording company
Motown between the years 1967 and 1969, focusing on The Marvelettes, The Supremes and
The Temptations. The aim of the work is to investigate and illustrate the characteristics of the
repertoire and its changes, based on the analysis of primary and secondary musical domains of
recordings of songs of the three selected groups. Attention is also paid to the development of
the configuration of the stereo mix used. The methodology of the paper is based on the British
musicological literature devoted to the analysis of popular music and its approach towards the
topic draws inspiration from the American studies on soul music of the 1960s. The core section
of the thesis describes the specific changes of Motown Sound and illustrates them on notated

examples.

Reslimee

Die Diplomarbeit befasst sich mit der musikalischen Entwicklung der amerikanischen
Plattenfirma Motown in der Zeit von 1967-1969, mit Fokus auf die Gruppen The Marvelettes,
The Supremes und The Temptations. Ziel der Arbeit ist es, die charakteristischen Merkmale
des Repertoires und seine Transformation darzustellen, basierend auf der Analyse der priméren
und sekundaren musikalischen Komponenten der Aufnahmen von Liedern dreier ausgewéhlter
Gruppen. Die Aufmerksamkeit wird auch auf die Entwicklung der Art der verwendeten
Stereomischung gerichtet. Die Methodik der Arbeit basiert auf der britischen

musikwissenschaftlichen Literatur, die sich der Analyse populédrer Musik widmet, und folgt in
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ihrer Herangehensweise an das Thema den amerikanischen Studien zur Soulmusik der 1960er
Jahre. Der Hauptteil der Arbeit beschreibt die spezifischen Verédnderungen des Motown-Sounds
und veranschaulicht sie anhand von Notenbeispielen.
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