134 ¢ Ostman

Timo Ostman

Rock- ja perinnemusiikkivaikutteet
Richard Thompsonin kitarasooloissa

"Another bar, another culture: The Thompson mix." (Joe Gore 1993)

"Rockmusiikkitieteiliji" F. Allan Moorea mukaillen, yksi huomattavimpia ilmi6ita
populaarimusiikissa erityisesti viimeisen viidentoista vuoden ajan ovat olleet tyylit,
joissa vanhat traditionaaliset ja etniset vaikutteet ovat sulautuneet rockin tai muun
popmusiikin kanssa. Musiikkijournalismissa ja -kirjallisuudessa seki levykauppojen
hyllyissd ndma usein hyvin kirjavatkin tyylit ovat 16ytdneet paikkansa yleensi
"Roots"- tai "World" -alkuisten karsinoiden alta.

Toisaalta populaarimusiikki on aina ollut eklektistd, eikd kansanmusiikin
hyodyntdminenkéin sen yhteydessi ole mitenkédin uutta. Pelkdstdan rockmusiikin
kehitykseen ovat kautta sen historian vaikuttaneet monet eri musiikkityylit.
Lieneekin oikeutettua sanoa, ettd kun Bob Dylan ja Beatles mullistivat tdmin
musiikinlajin 1960-luvun puolivilissd, saivat he aikaan prosessin, jonka kautta
syntyi joukko uusia tyylejd rockin horisonttien laajentuessa vuosikymmenen
lopulla. Yksi seuraus oli se, ettd rockmuusikot alkoivat yhdistda paljolti rhythm'n'-
bluesista ja countrysta versoneeseen musiikkiinsa hyvinkin erilaisia vaikutteita.
Niinpd 1960- ja -70 -luvuilla uusia tyylilajeja syntyi kuin sienid sateella: taiderock,
psykedeelinen rock, progressiivinen rock, heavyrock, jazzrock... sekid tietysti
Dylanin ja The Byrdsin Amerikassa lanseeraama folkrock.

Erityisesti viimeksi mainittu tyyli vaikutti rockmusiikin kehitykseen noina
vuosina, silld monet tulevista rocktéhdisti olivat folkin tai folkrock-boomin kautta
kannuksensa hankkineita muusikoita; olihan ns. "Folk Revival" -litke musiikillisesti
vahva tekijd 1960-luvun populaarimusiikissa. Vaikka vuosikymmenen puolivélissd
Amerikassa myyntilistoja valloittanut folkrock kestikin muoti-ilmiénd vain pari
vuotta, on folkmusiikin vaikutus ollut paljon kauaskantoisempi. Erityisesti timi
nikyi 1970-luvun muodikkaassa singer-songwriter -tyylissi. Lisdksi samaan aikaan
kukoisti brittildisen folkrockin tyylisuunta, jota voidaan pitdd erdédnlaisena
esimuotona nykyajan etnisid vaikutteita hyodyntéville populaarityyleille.

Englannissa vuonna 1949 syntynyt Richard Thompson aloitti uransa juuri
1960-luvun puolivilissd Bob Dylania ihailevana kitaristina lontoolaisessa Fairport
Convention -yhtyeessd. Aluksi yhtye keskittyi amerikkalaiseen folk- ja west coast
-rockiin, mutta hyvin pian sen jdsenet oivalsivat, ettd siind missd Dylan ja muut
amerikkalaiset yhdistivét aikansa rockmusiikkiin aineksia maansa perinnetyyleista,
voisivat hekin yhdistéda rockiin brittildisen kansanmusiikin juuria. Vuosikymmenen
lopulla Fairport Conventionista tuli esikuva kokonaiselle brittildisen folkrockin
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tyylisuunnalle ja Thompsonista kehittyi muusikko, joka osasi tehdd rock'n'rollia,
jonka tahtiin saattoi sekd tanhuta etti twistata. (Flanagan 1988, 272.)
Vuonna 1971 Richard Thompson kuitenkin erosi Fairport Conventionista. 15
vuotta myShemmin hén selosti eroamisensa syitd seuraavasti:
"Mun mielestd biandi voi muuttua rajotukseksi. Halusin ldhted kokeilemaan,
tuntea olevani vapaa kokeilemaan omalla ajallani, etten ollut johdattelemassa
ketddn muuta pimeille poluille. Jos kaatuisin niin siité ei voisi syyttdd ketdidn
muuta..." (Flanagan 1988, 273.)

Ja tuo oman tien valinta osoittautui ainakin taiteellisesti onnistuneeksi. Kuten
esimerkiksi The Guinness Encylopedia of Popular Musicissa (1992) todetaan, on
Richard Thompson ollut jo vuosien ajan arvostettu muusikko: loistava kitaristi ja
erinomainen laulunkirjoittaja, jolta puuttuu vain suuri kaupallinen suosio.

Richard Thompsonin tyylid kitaristina lienee parhaiten kuvannut Joe Gore
(1993, 78) Guitar Player -lehdessi lauseella "Another bar, another culture: the
Thompson mix." Thompson ei ehké kuitenkaan kuulu maailman imitoiduimpiin
kitaristeihin; hdan on individualisti, jonka koko uran musiikillinen haaste on ollut
rock'n'rollin ja kelttildisen musiikin risteyttiminen. Kuten kitaristi itse mainitsee "...
Englannin, Irlannin, Skotlannin ja Walesin alkuperéinen kulttuuri oli (1960-luvun
lopulla) muualta tuodun kulttuurin jaloissa, ja joskus minusta tuntuu kuin olisin
yrittdnyt viimeiset 25 vuotta 16ytdd langat, joilla yhdistdd ne." (Gore 1991, 66; 1993,
72.) Ja kuten O'Connor (1991, 153-156) huomauttaakin, ei Richard Thompsonin
materiaalin luokittelu puhtaasti rockiin tai folkiin tuo hénen musiikkiaan esiin
oikeassa valossa, silld hdn on omaksunut elementtejd niin rockista, brittildisestd
perinnemusiikista kuin folkistakin. Brittildiselld perinnemusiikilla tarkoitan tissid
yhteydessi sekd alueen kelttildisté ettd myos englantilaista traditiota.

Lihtokohtana tdssé artikkelissa on rockin ja perinnemusiikin fuusion tarkastelu.
Juuri tédstd syystd Richard Thompson on mielenkiintoinen esimerkkitapaus:
arvostettu muusikko, joka on itse ollut luomassa brittildistd folkrock-genred.'
Liséksi Thompsonin uran alkuvaiheet liittyvit juuri rockhistorian kannalta térkeisiin
ja mielenkiintoisiin vuosiin 1960-luvulla.

Se, ettd artikkelissa tarkastellaan tyylivaikutteiden yhdistymistd nimenomaan
kitarasooloissa on perusteltua ensinnékin silld, ettd Thompson on arvostettu ja
poikkeuksellinen kitaristi. Hinen musiikkinsa ja kitaransoittonsa on jo néin ollen
tutkimisen arvoista. Toisaalta musiikkilehtien (esimerkiksi Guitar Player) Richard
Thompson -haastatteluissa kisitellddn usein nimenomaan traditionaalisten
vaikutteiden yhdistymistd rocksoittoon; ne antavat titen hyvdd materiaalia
tutkimuskohteen kannalta. Kolmanneksi, keskittyminen kitarasooloihin rajaa aihetta
sopivan laajuiseksi.

! Katso esimerkiksi The Rolling Stone Encyclopedia of Rock and Roll (1983), The Rough Guide to
World Music (1994), The Guinness Encyclopedia of Popular Music (1992) sekd O'Connor Bringing
it All Back Home - the Influence of Irish Music (1991).
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Teoreettiset lihtokohdat

Erilaisten tyylivaikutteiden yhdistymistd on etnomusikologiassa Kkisitelty
perinteisesti kulttuurisena prosessina. On selvidd, ettd kulttuurielementtien
sekoittumista voidaan ymmirtdd selvittimilld sitd kulttuurista, historiallista ja
sosiaalista kontekstia, jossa jokin ilmi6 on syntynyt. Toisaalta myos perinteisessi
musiikkitieteellisessd tutkimuksessa on ollut tyypillistad kiinnostus musiikillisten
vaikutteiden jiljittdmiseen. Téll6in on yleensd tukeuduttu biografis-historialliseen
aineistoon sekd musiikkianalyysiin. Nykyisen musiikkitieteellisen tutkimuksen
kautta on kehitetty erityisesti kognitiiviseen viitekehykseen kytkeytyvid metodiik-
kaa (Heinonen 1992, 1995), joka puolestaan on hyddyllistd, jos halutaan ymmartda
eri musiikkitraditioista perdisin olevien vaikutteiden yhdistymistd sivellyksissi tai
improvisaatiossa. Téll6in huomion painopiste on ihmisen "pién sisdssd", erilaisissa
muistiprosesseissa.

Kisittiddkseni nama kaksi ldhtokohtaa yhdistdmélld voidaan pédstd suhteellisen
mielenkiintoiseen nikemykseen siitd, miten erilaiset tyylit fuusioituvat: voidaan
tarkastella kulttuuristen ldhtokohtien ja vaikutteiden lisdksi sitd, miten vaikutteet
ihmisen muistin toiminnan kautta péétyvét tietynlaiseen muotoon. Tdssd artikkelissa
kognitiiviseen ja etnomusikologiseen kirjallisuuteen pohjautuvalla teoreettisella
viitekehykselld pyritdin kuvaamaan musiikillista muutosta seki yksilon kognitiivi-
sella tasolla ettd myos yleisemmalla kulttuurisella tasolla. Yksilollisen tyylikehityk-
sen taustalla olevaa kontekstia pyritdédn néin selkiyttdmain.

Etnomusikologinen nédkokulma tyylien yhdistymiseen

Fuusiotyylien syntymistd selitetddn etnomusikologisessa kirjallisuudessa usein
synkretismi-kisitteelld. Yleiselld tasolla synkretismi voidaan mairitelld "erilaisista
kulttuurisista ldhteistd perdisin olevien elementtien fuusioksi" (Nettl 1983, 353).
Kaemmer (1993, 225) antaa my6s melko yleisen kuvauksen ilmidstd mééritelmil-
ldéin "kahden tai useamman erilaisen yhteiskunnan piirteiden yhdistimisen
tuloksena syntyvé uusi muoto, yleensé yhteydessd uskontoon tai taiteisiin". Nettl
(1973, 1985) kuitenkin huomauttaa, ettd vaikka pohjimmiltaan kysymyksessi on eri
kulttuurildhteistd perdisin olevien elementtien fuusio, on synkretismi méiritelty
tarkemmin antropologisessa tutkimuksessa selittdmién kulttuurisesti sekoittuneiden
ilmididen syntyé silloin, kun fuusioituvat elementit ovat samanlaisia tai yhteensopi-
via. Nettl itse maddrittelee synkretismin uusia, sekoittuneita muotoja luovien,
yhteensopivien tai samantyyppisten kulttuuripiirteiden kombinaatioksi. (Nettl 1985,
45; 84-86; 1973, 9-10.)

Juuri tétd yhteensopivuuden ajatusta musiikillisten piirteiden suhteen painotti
synkretismi-késitteen musiikintutkimukseen esitellyt Richard Alan Waterman
artikkelissaan African Influence on the Music of the Americas (1952). (Waterman
1990a, 17-21; 24-25.) Watermanin mukaan afro-amerikkalainen musiikki oli
seurausta afrikkalaisen ja eurooppalaisen kulttuurin sulautumisprosessista
Amerikassa. Yleensd synkretismin ja synkreettisten tyylien synty ndhdédédnkin
seurauksena akkulturaatiosta eli kulttuurikontaktista. Akkulturaation voisi
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madritelld prosessiksi, jossa tietty kulttuuri leviédd ja vaikuttaa toiseen kulttuuriin
siten, ettd timd muuttuu edellisen vaikutuksesta, sulautumalla tai mukautumalla
sithen (Heinonen 1995, 41). Manuel (1988) huomauttaa, ettd uusissa synkreettisissi
tyyleissd vieraita elementtejd saatetaan kdyttdd niiden alkuperdistd funktiota,
kontekstia ja merkitystd muuttavalla sekd niille vieraalla tavalla. Usein lainatut
elementit ovat myos yksinkertaistuneet. (Manuel 1988. 20-21.) Nettlin (1985, 45;
84-86; 1973, 9-10) mukaan nimenomaan populaarimusiikin luonteelle* on ominaista
monista eri musiikkityyleistd perdisin olevien tyylielementtien yhdistely, esimerkik-
si linsimainen populaarimusiikki siséltdi paljon afrikkalaisia vaikutteita.®
Christopher Alan Waterman (1990b) kuitenkin kritisoi tapaa, jolla synkretismid
on usein kisitelty kirjallisuudessa, ja korostaa yksilon merkitystd tradition
muuttumisessa seké synkreettisten tyylien synnyssd. Kisitettd on usein sovellettu
etnomusikologiaan tavoin, jotka eivit piittaa sen alkuperdisestd vivahteesta. On
muistettava ettd nimenomaan ihmiset hyvéksyvit tai hylkdavit uusia ideoita tai
tapoja, eivit musiikit tai kulttuurit abstrakteina késitteind. On tarpeetonta selittidi
musiikillista dynamiikkaa ja tyylien fuusioitumista pelkistddan musiikillisten
rakenteiden retrospektiivisella "yhteensopivuudella".* (Waterman 1990b, 7-9.)°
My6s Bohlman (1988, xix-xx, 24) painottaa yksittdisen muusikon roolia uuden
musiikillisen suunnan synnyssid. Yleensd muutoksen yhteydessd on painotettu
yhteison merkitystd. Kuitenkin monet muutokset traditiossa syntyvit yksittdisestd
luovuudesta, joka voi olla joskus sattumanvaraista, mutta usein myds tarkoituksel-
lista. Yksittdisen muusikon rooli muutoksen ja luovuuden edistdjdné on tiarked.
Merriam (1976) puolestaan niki kulttuurin/musiikin muutoksen seki sisdisend
ettd ulkoisena tapahtumana. Kulttuurin ulkoinen muutos tapahtuu akkulturaation
seurauksena. Sisdinen muutos syntyy puolestaan innovaatioiden kautta. Innovaation
tekevit yksittdiset henkil6t, mutta kulttuurinen tausta ohjaa heitd ja antaa
potentiaalisia ldhteitd innovaatiolle seké luo olosuhteet, joissa toimia. Kulttuuri luo
ndin viitekehyksen, minké puitteissa innovaatioita stimuloidaan tai tukahdutetaan.
Innovaatio sdilyy yksilon tapana siihen asti, kunnes se saa sosiaalisen hyviaksynnin
ja levidi yhteison jasenten keskuuteen. Tiettynd aikana késilld oleva "kulttuurinen

? Nettlin mainitsema "populaarimusiikin luonne" ei kuitenkaan varsinaisesti kerro mitén siiti, miksi
populaarimusiikissa yhdistelldén erilaisia vaikutteita. Tdmad monipuolisuus/eklektisyys syntyy
nimenomaan muusikoiden omaksumista vaikutteista ja valinnoista eri tyylielementtien suhteen.

* Etnomusikologiassa synkretismid on kiytetty paljon selittimazin laajaa musiikkityylien kirjoa
Afrikka-syntyisissd kulttuureissa aina Amerikasta Afrikkaan. Sitd on my6s pidetty perustavana tekijana
Keski-Idin, Intian ja Afrikan moderneissa musiikkityyleiss.

* Waterman (1990b) huomauttaa ettd Melville Herskowits, joka ensimmiiseni kiytti kisitetti
"synkretismi" kuvaamaan uskonnollisten hahmojen symbolista fuusiota neo- afrikkalaisessa
uskonnossa, méiritteli sen "tendenssiksi tunnistaa ne elementit uudessa kulttuurissa, joissa on
samanlaisia elementtejd vanhan kulttuurin kanssa, tehden mahdolliseksi kontaktin kokevien ihmisten
siirtymisen yhdesti toiseen ja jilleen takaisin, psykologisesti vaivattomasti".

* Watermanin tutkimus késittelee Jujua, nigerialaista populaarimusiikin tyyliz, jossa on elementteji
sekd afroamerikkalaisesta populaarimusiikista ettd traditionaalisesta Yoruba-heimon musiikista. Hin
nikee Yoruba-kulttuurissa tendenssin kohti eklektismid: ihmiset ovat yleensd olleet valmiita
hyviksyméin uusia ideoita ja tapoja, mikili ne osoittautuvat kayttokelpoisiksi. (Waterman 1990b, 15;
146.)
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varasto" luo puitteet yksilon toiminnalle. Esimerkiksi tekniikat ja instrumentit, joita
yksilolld on kédytettavissddan vaikuttavat joidenkin kehityssuuntien mahdollisuuteen.
(Merriam 1976, 303-304; 312-313.)

Kognitiivinen lihestymistapa musiikillisten vaikutteiden omaksumiseen

Heinonen (1992, 1995) on tarkastellut eri musiikkityyleistd perdisin olevien
vaikutteiden yhdistymistéd kognitiivisesta ndkokulmasta. Tarkastellessaan tyylillisid
vaikutteita Beatles-klassikko "Michellen" syntyprosessissa, hdn on soveltanut
musiikkiin kisitettd "semanttinen malli". Késite pohjaa kognitiiviseen skeemateori-
aan. Skeemat ovat Gaver & Mandlerin (1987) mukaan abstrakteja representaatioita
ympdriston sddannonmukaisuuksista. Niihin tallentuvat kokemusten tdrkeimmiit
sdadnnonmukaisuudet. Skeemat vaihtelevat hyvin yksityiskohtaisista (konkreettisista)
hyvin yleisiin (abstraktisiin) representaatioihin. Skeemat kehittyvit kokemuksen
kautta: assimilaatiossa uudet elementit integroituvat (sulautuvat) olemassaolevaan
skeemaan, akkomodaatiossa taas tapahtuu skeeman muutos (mukautuminen uusille
piirteille sopivaksi) sellaisen tiedon kautta, jota ei voi assimiloida olemassaolevaan
skeemaan. Assimilaatio ja akkomodaatio ovat toisistaan erottamattomia: kaikki uusi
tieto, joka assimiloituu skeemaan voi aiheuttaa hieman akkomodaatiota; toisaalta
uusi tieto saa aikaan akkomodaatiota, jotta se voisi assimiloitua. (Gaver & Mandler
1987, 264-266.)

Ihmisen pitkikestoiseen muistiin tallentunut informaatio jaetaan kahteen
tyyppiin. Ensinnékin on tiettyjd kokemuksia/tapahtumia koskeva tieto ja toiseksi on
olemassa objekteja, tapahtumia ja tapahtumasarjaluokkia koskevaa yleistettyé
informaatiota. Edellisen tallentamisesta vastaa episodinen muisti ja jalkimmaisestd
semanttinen muisti. Episodiseen muistiin tallentunut informaatio séilyttda
tapahtumasta ne Kkarakteristiset piirteet, jotka erottavat sen kaikista muista
tapahtumista. Vastakkaisesti taas semanttiseen muistiin tallentuu vain abstraktit,
tapahtumille yhteiset piirteet. Semanttinen muisti késittdé siis sellaiset erilaiset
maailman ilmi6itd koskevat representaatiot, jotka eivit ole sidoksissa tiettyyn
yksil6on, objektiin (esineeseen tms.) tai ajallisesti ja paikallisesti rajattuun
tapahtumaan. (Heinonen 1995, 53-54; 1992, 7-8.)

Musiikillisessa mielessi késitteelld "semanttinen malli" viitataan niihin yleisiin
tyylillisiin vaikutteisiin, joita ei voi liittdd mihinkdfin yksittdiseen sdvelmiin
sdvellyksen syntyprosessissa. Se viittaa sithen mentaaliseen representaatioon, jota
prosessoidaan, joka toimii ja jota kiytetdin mallina.® (Heinonen 1992, 7-8; 1995,
54.)

Jaljitettdessd jonkin kappaleen taustalla olevia malleja, on tyylihistoriallisesti
relevantin aineiston analyysissd tarkoitus paljastaa tutkittavan sdvellyksen
ominaispiirteiden esiintyminen mainituissa traditioissa (Heinonen 1992, 12).

% "Episodinen malli" puolestaan viittaa nimenomaan tiettyihin kappaleisiin/sivellyksiin tai ei-
musiikillisiin objekteihin, joilla voidaan katsoa olleen vaikutus tietyn sdvellyksen luomisprosessiin
omatessaan kontaktin (nako- tai kuulemistapahtuman) siveltdjadn (Heinonen 1992, 1995).
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Yhteenveto teoreettisista lihtokohdista

Tarkasteltaessa fuusiotyylejé synkreettisind ilmidind on niiden taustalla nihty usein
akkulturaatiotilanne. Tidssi tutkimustapauksessa akkulturaatio tulee kisittdd tietyn
musiikkikulttuurin/-tyylin levidmiseni tietyssd ajassa ja paikassa. Tamin tuloksena
uusia elementteja sulautuu toisaalla olemassaolevaan tyyliin ja se alkaa mukautua
uuteen tilanteeseen. Edelleen lisdisin tdhdn késityksen, ettd uusi musiikillinen
tyyli/tapa tehdd musiikkia (esimerkiksi amerikkalaisen rockin uudet tyylit
1960-luvun puolivilissi) vaikuttaa muiden muusikoiden (esimerkiksi brittildisten)
asenteisiin ja tapaan tehdd musiikkia. Nédin olemassa oleva musiikillinen tyyli
toisessa paikassa alkaa muuttua ja siihen aletaan sulauttaa uusia vaikutteita.

Heinosen (1995, 78-80) mukaan seuraavaa tapahtumaketjua populaarimusiikin
historiassa voidaan kutsua rockmusiikin akkulturaatiovaiheiksi. Alunperin
amerikkalaisten mustien ja valkoisten sotilaiden keskindinen kanssakdyminen toisen
maailmansodan aikana aloitti rock'n'rollin syntymiseen johtaneen akkulturaatio-
prosessin, ja amerikkalaisen rock'n'rollin seké Tin Pan Alley -tradition sekoittumi-
nen englantilaiseen skiffle- ja Music Hall -traditioon muodosti toisen, brittirockin
syntymiseen johtaneen akkulturaatiovaiheen. Vastaavasti brittirockin suosio ja
brittildisten yhtyeiden tapa yhdistelld Yhdysvalloissa perinteisesti erillddn pidettyji
musiikkityyleja (erilaiset rock 'nroll-tyylit, balladit, country & western, rhythm'n'-
blues jne.) saivat myos yhdysvaltalaiset levy-yhtiot tarkistamaan suhteensa erilaisiin
musiikinlajeihin, miké taas johti eri musiikkityylien vapaampaan yhdistelyyn
Yhdysvalloissa. Syntyi joukko uusia musiikinlajeja (esim. amerikkalainen folkrock,
psykedeelinen rock, soul); titi vaihetta Heinonen nimittd4 rockmusiikin kolmannek-
si akkulturaatiovaiheeksi, jossa puolestaan Englanti toimi antavana ja Yhdysvallat
saavana osapuolena.

Akkulturaatio-teoriaa on Moisalan (1991, 12) mukaan toisaalta myds kritisoitu
esimerkiksi siitd, ettd se painottaa kulttuuria, joka hylkdd musiikilliset prosessit.
Onkin nidhddkseni niin, ettd akkulturaatio selittdd kulttuurin muutosta suurina
kokonaisuuksina, mutta ei juurikaan kuvaa yksilotasoa. Syy, miksi olen antanut
suhteellisen paljon painoa sanalle "yksil6", on kisitteiden "kulttuuri" ja "musiikki"
abstraktisuus. Muutos ldhtee yksilotasolta, eivétkd "kulttuurit" ja "musiikit" ole
olemassa sellaisenaan, abstrakteina kisitteind. Muutoksella on aina aloittajansa,
jolle kulttuurinen tausta luo viitekehyksen ja puitteet, joissa toimia. Ihmiset tekevit
usein aktiivisesti valintoja ja luovat uutta, eivitkd vain passiivisesti mukaudu uusiin
suuntauksiin.

Toisesta synkretismiin liittyvéstd hypoteesista eli tyylipiirteiden yhteensopivuu-
desta voisi todeta, ettd se vaikuttaa loogiselta. Toisaalta on syytd myds pohtia sitéd
millé tasolla tdtd yhteensopivuutta tarkastellaan. Esimerkiksi Waterman (1990a)
késitteli sitd alunperin melko yleiselld tasolla (mm. diatonisuus perustana
melodiikassa) ehdottaessaan eurooppalaisen kansanmusiikin ja afrikkalaisen
musiikkiperinteen yhteensopivuuden olevan selitysmallina afroamerikkalaisen
musiikin synnylle. Voidaan kysyé, onko musiikillisten piirteiden yhteensopivuus
riittdvé selitysmalli synkretismille, jos suuri osa maailman musiikkitraditioista on
jollain tavoin toistensa kanssa yhteensopivia.
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On myos muistettava, ettd samalla kun tapahtuu musiikillista ja kulttuurista
muutosta, niin tapahtuu muutosta myds kognitiivisessa mielessd, skeemojen tasolla.
Jos musiikin ymmarretddin koostuvan erilaisten musiikillisten vaikutteiden
yhteensulautumana, on semanttisen mallin késite kiyttokelpoinen. Ns. "sulautumis-
ta" ja "mukautumista" tapahtuu ndhdékseni seké kulttuurisella ettd kognitiivisella
tasolla, tosin tietysti hieman eri merkityksessd. Yleisemmélld kulttuurin tasolla
voidaan tarkastella uusien kulttuuripiirteiden sulautumista toiseen kulttuuriin (téssi
tapauksessa musiikilliseen tyyliin) ja muusikoiden mukautumista uuteen kulttuuriti-
lanteeseen, jonka seurauksena he luovat puolestaan itse jotain uutta. Kognitiivisessa
mielesséd uusien elementtien sulautumista olemassaolevaan skeemaan ja skeeman
mukautumista uuteen tietoon kuvataan puolestaan assimilaation ja akkomodaation
kisittein.”

Metodiikka ja tutkimusmateriaali

Kun selvitetédédn sitd, miten Richard Thompson on omalla kohdallaan poikennut
perinteisen rocksoolokitaroinnin traditiosta omaksumalla siihen vaikutteita
brittildisestd perinnemusiikista, on — Watermania (1990a) mukaillen — kiinnitettava
huomio Thompsonin soitossa esiintyviin eroavaisuuksiin verrattuna perinteiseen
bluespohjaiseen rockkitaransoittoon. Seuraavissa esimerkeissd havainnollistetaan
fuusioituja musiikillisia tyylipiirteitd ja esitetdédn joitain esimerkkejd ndisté piirteistd
kahdessa Richard Thompsonin kappaleessa, The Knife-edge (1981) ja Calvary
Cross (1984) (edeltdvid on instrumentaalikappale, jalkimmadisen kohdalla esimerkit
ovat kappaleen pitkéstd kitarasoolosta).® Samalla arvioidaan, mitkéd ovat ndiden
piirteiden pohjalla vaikuttavia semanttisia malleja. Rajoitetun tilan vuoksi nyt
kasitellddn vain melodiasoiton koristelutekniikoita seké rockkitaraimprovisoinnissa
ettd perinnemusiikissa.

Transkriptiot olen tehnyt itse, koska Thompsonin kitarasooloista ei ole tietojeni
mukaan julkaistu virallisia nuotinnoksia. Ainoat nikemaini soolotranskriptiot on
tehnyt Joe Gore, ja ne on julkaistu Guitar Player -lehdessd vuoden 1993 Richard
Thompson -haastattelun yhteydessd. Ne ovat luotettavia ja niihin sisdllytetty

" Tietysti my6s ns.. formula-teoria kisittelee teksti- ja musiikillisen tiedon omaksumista ja luomista
kulttuuriin ja muistinvaraisuuteen liittyvéind toimintana. Tilloin ihmisen kisitetddn oppivan
ympirdivisti kulttuurista formuloita ja niiden yhdistédmiss#ént6jd, joiden avulla hdn oppii rakentamaan
kokonaisuuksia. Formulat sijoittuvat usein rakenteellisesti tirkeisiin kohtiin, auttaen kokonaismuodon
luomisessa (Bohlman 1988, 16-17). Formula-teoriaa kehittinyt Albert Lord (Singer of Tales)
havainnollisti pitkien jugoslavialaisten kansantarinoiden oppimista ja luomista kulttuurista opittujen
formuloiden avulla. Samalla tavalla on selitetty mm. musiikillisen improvisaation oppimista, jolloin
opittujen formuloiden kautta rakennetaan sooloja.

¥ Molemmat kappaleet ovat mukana Rykodiscin vuonna 1993 julkaisemalla kokoelmalla Watching The
Dark - The History Of Richard Thompson. Molempia sévellyksid voidaan siis pitdd merkittdvind
kappaleina Thompsonin uran kannalta. Ne sisdltiviit myds monia Thompsonin kitaransoitolle
tyypillisié piirteitd kuten "ei-bluesmaisia" kieltenvenytyksid, sivelkoristeluita, drone-sévelten kéyttoa
jne. Nihdikseni molemmat analyysiesimerkit antavat siis nikokulmaa Thompsonin koko soolokitara-
tyyliin, vaikka on tietysti selvid, ettei kaikkea hiinen soittoaan voida pitéé juuri timénkaltaisena.
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analyysi huomioiltaan ansiokasta, mutta toisaalta ne ovat myds valitettavan lyhyiti,
eivitki kisittele analysoimiani kappaleita.’

Fuusioidut tyylipiirteet

Kaikille instrumenteille on aikojen kuluessa muodostunut tiettyjéd soittoteknisid
keinoja, jotka ovat kyseiselle soittimille ja silld soitettavalle musiikille ominaisia.
Denyer (1992, 144) toteaa osuvasti, ettd vaikka on vaikea esittdd tdydellistd ja
kaikenkattavaa "normistoa" siitd, mitéd kaikkea perinteinen soolokitarointi rockissa
pitdd sisdllddn, on kitarasooloilulla kuitenkin vahva perinne. Tietyt formulat ja
tekniikat, jotka vakiintuivat aikana jolloin blues kehittyi rockiksi, ovat tulleet
tunnetuiksi kliseiksi muodostaen perustan monille soolosuorituksille."” Myos
perinnemusiikin kohdalla on luonnollista, ettd tradition kannalta tirkeit instrumentit
ovat jattineet jalkensd soitettavaan musiikkiin. On mahdollista tunnistaa brittildises-
sd perinnemusiikissa joitain kaavoja, jotka ovat johdettavissa esimerkiksi viulun ja
sikkipillin soittotavoista. (O'Cannain 1978, 42-43.)"

Denyer (1992, 141-142) esittdé neljd yleisryhméd menetelmille, joiden kautta
muunnellaan/koristellaan soittoa sdhkokitaralla:

1) Nauhaiskut (slurritjhammer-on'? (ylospiinen nauhaisku; soitetaan sivel,

jonka jdlkeen isketddn seuraava sdvel ilman uutta plektraniskua); pull-off

(nauhaniskun vastakohta; suunta alaspdinen); trillit (kahden sévelen nopea

vuorottelu). Niilld tekniikoilla tuotetaan erityisesti korusivelid.

2) Liu'utukset (slides).

3) Kielen venytys; erds rocksoittotekniikan tdrkeimpid aineksia. Koskee

tavallisimmin puolisidvelaskelta, kokosivelaskelta tai 1%z -sivelaskelta."

® Homespun Tapes on lisiksi julkaissut kaksi Thompsonin akustista kitaratyylii esittelevii
soitonopasta, mutta niissé kitaristi keskittyy pddasiassa traditionaalisempaan materiaalin.

' Miriteltéessi rockille ominaisia tyylipiirteitd on huomattava se, etti nimenomaan musiikkianalyyt-
tista tutkimusta on rockmusiikista tehty suhteellisen vihén. Yhdistelemailld useita erityyppisié ldhteité
on maddrittely kuitenkin mahdollista. Pro gradu-tyossdni rockkitaraimprovisoinnin maérittelyssi
tarkeimmaét kédyttdméni ldhteet ovat olleet Denyerin Suuri Kitarakirja (1992), Mooren Rock: The
Primary Text - Developing a Musicology of Rock (1993) sekd Savolan Jimi Hendrixin improvisaa-
tiotekniikat (1991). Ndamai kaikki sisdltdvit paljon tietoa, joiden kautta voidaan hahmottaa yleisii
rockkitaraimprovisoinnin tyylipiirteitd. Nédiden liséksi olen pienemmassd médrin kidyttinyt muutamaa
muuta ldhdettd. Lisdksi omakohtainen kitaransoiton tuntemus on ohjannut hypoteesien muodostamista.

' Kelttildisen/brittildisen perinnemusiikin suhteen olen tukeutunut paljolti alan vahvojen auktoriteet-
tien Brendan Breatnachin ja Francis Collinsonin kirjoituksiin. Erityisesti kannattaa mainita Breatnachin
Folkmusic and Dances of Ireland (1977) seki Collinsonin Traditional and National Music of Scotland
(1966). He ovat lisiksi kirjoittaneet laajat artikkelit Irlannin ja Skotlannin perinnemusiikista New
Grove Dictionary of Music and Musicians -Kirjasarjaan. Muista ldhteistd mainittakoon erikseen vield
O'Cannainin Traditional Music of Ireland (1978), joka on myds hyvin perinpohjainen esitys
irlantilaisesta musiikista ja siind kéytetyisté soittimista. Edellamainittujen liséksi olen kdyttényt useita
muita alueen perinnemusiikkia kisittelevid kirjoja ja artikkeleita.

12 Kaytdn tissid yhteydessi englanninkielisid nimityksis, koska termeille "hammer-on" ja "pull-off” ei
nihdikseni ole vakiintunut kovin selked ja yleisessd kiytossd olevaa suomenkielistd vastinetta.

3 Yksi ensinmdisistd venytystekniikkaa kiyttineistd vaikuttajakitaristeista rockmusiikissa oli James
Burton.
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4) Vibrato.

Nimenomaan kielten venytys lienee mieleenjddvimpid piirteitd tyypillisissi
rocksooloissa. Yleisesti ottaen voidaan todeta, ettd tavallisimmat venytykset
rockkitaransoitossa perustuvat juuri mollipentatonisen asteikon savelille. Usein ne
ovat kokosidvelaskelvenytyksid, joko yksiddnisind tai moniddnisind (timi
moniddnisyys tarkoittaa tavallisesti sité, ettd ylempi tai ylemmét nuotit pysyvit
paikallaan ja alinta sdveltd venytetdin). MyOs unisonovenytykset ovat tavallisia
(nuotti venytetddn unisonoon ylemmalli kielelld olevan vastaavan nuotin kanssa).
Mollipentatoniselle asteikolle perustuvissa, erityisesti bluessooloissa suosittavissa
"laatikkoasemissa" kiytettdvit venytykset sijoittuvat usein asteille b7-8, 4-5, b3-4,
8-9. Myés suurempia, esimerkiksi 1%2 -sdvelaskelvenytyksid (mm. 1-b3) kdytetdén.
(Denyer 1992, 144-149.) En tietenkién tarkoita, ettd tdimd yleistys kattaisi kaikki
rockkitaristit. Tdytyy muistaa, ettd télle traditiolle ominaisia ns. blue note -sévelid
tuotetaan yleensi venyttdmalla. Télloinhdn venytys on usein puolisdvelaskel tai jopa
pienempi. Olennaista on kuitenkin se, ettd nekin sijoittuvat bluesasteikon sivelille.
Esimerkiksi "rock-ikoni" Jimi Hendrixin yleisimmissd motiiveissa esiintyvit
venytykset ovat yleensd kokosivelaskelia ja sijoittuvat bluesasteikon sivelille (ks.
Savola 1991).

Myds Richard Thompsonin soitossa kyseisissd esimerkkikappaleissa 10ytyy
luonnollisesti paljon rockkitaransoitolle tyypillisid kokosédvelaskelvenytyksid.
Yleisimpid ndistd ovat asteille 1-2/8-9, 5-6, b7-8, 4-5 ja 6-7 sijoittuvat. Myos
kaksoisdvelvenytyksii 10ytyy, ja niissd merkillepantavinta on Thompsonin taipumus
tehdd ns. "tuplavenytyksid" eli venyttdd esimerkiksi terssi-intervallia kokosévelaske-
leen tai puolisivelaskeleen verran ylospéin.'*

Vaikka brittildisessd ja kelttildisessd perinnemusiikissa ei sdhkokitaran tavoin
milldédn instrumentilla tehddkddn suoranaisia kieltenvenytyksid, on irlantilaisen
sikkipillin, Uillean pipesin, soitolle tyypillista tekniikka, jolla painotetaan erityisesti
ylemmin oktaavin nuotteja. Tama tekniikka, jota kutsutaan nimelld "popping", lisdd
ddnenvoimakkuutta ja aiheuttaa pienen asteittaisen muutoksen sivelkorkeudessa.
Sévelkorkeuden muutos vahvistuu, jos nuottiin tullaan liu'uttamalla alemmasta
sdveltasosta.'’ Nuotit, joihin tekniikkaa Uillean pipesin kohdalla sovelletaan, ovat
matalan oktaavin C seké korkean oktaavin F. Namé nuotit sijoittuvat usein juuri
alennetun ja korotetun seitsemédnnen asteen viliin. Tekniikka on etuna nimenomaan
soitettaessa hitaita aireja. (O'Cannain 1978, 85-87.)'¢

" Tdmi piirre ovat kirjoittajan nikemyksen mukaan selvisti countrysta ja nimenomaan pedal steel -
soitosta omaksuttu malli. T4dhén myos kitaristi itse viittaa erddssd haastattelussa (Gore 1991).

' Téssd yhteydessi palautan mieliin Thompsonin oman kommentin, jolla hén kuvaili Uillean pipesin
soittajien tapaa venyttdd nuotteja.

' My®és Breatnach (1977) viittaa juuri F ja C -nuotteihin, ja toteaa niiden olevan hyvin "varikkitd"
nuotteja irlantilaisessa perinnemusiikissa. F ndyttdd esiintyvdn yhden ristin sdvellajeissa (G -
johdannaisissa moodeissa) ja se toteutetaan liu'uttamalla ylospdin (vibraatolla hoystettyni) sdvelestd
E sédveleen F#. Se on sivel, jolla ei ole aivan tarkkaa sdvelkorkeutta. Samalla tavalla koristeellinen
nuotti on C, joka sijaitsee arviolta B- ja D -sdvelten puolivilissd. (Breatnach 1977, 13-14.) Buckley
(1979) viittaa edelleen téhdn Uillean pipesin kannalta tirkeddn tekniikkaan ja mainitsee 3. ja 7. asteen
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Esimerkki 1. Uillean pipesin soittajien kdyttdma "popping" -tekniikka (O'Cannain
1978, 86).

Mieltymystdin kieltenvenytyksiin Thompson pitédé itse hieman outona, kun hin
ajattelee sitd bluesille vierasta traditiota, josta on ammentanut musiikillisia
vaikutteitaan. Hén kuitenkin yhtyy Goren (1991) ndakemykseen siité, ettd perinteisis-
sd brittildisissd laulu- ja sdkkipillityyleissi on monta tapaa ldhestyd sdvelten
venytystd ja liu'utuksia. Thompson selittdd ja demonstroi joitain rockkitaristien
piirissd harvinaisempia kieltenvenytyksidin seuraavasti:
"- - - Kelttildisessd musiikissa on my0s pitkéd perinne nuottien venyttimiseen.
Irlantilaiset sidkkipillinsoittajat pystyvidt venyttimiin todella fantastisia,
bulgarialais-tyylisid intervalleja, kuten oktaavi ja pieni sekunti."
"- - - Luultavasti venytén nuotteja eri tavalla kuin bluessoittaja, enki todella-
kaan valitse samoja sdvelkorkeuksia venytettiviksi. Jotkut venytykset, kuten
#7. aste juurisdveleen, b2. aste 2. asteeseen tai 3. aste 4. asteeseen ovat todella
sédkkipillistd johdettuja juttuja." (Gore 1991, 61; 1993, 74).
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Esimerkki 2. Esimerkkejd Richard Thompsonin suosimista, "ei-bluesmaisista”
kieltenvenytyksistd (Gore 1993, 74).

Edelldmainitut sidvelasteethan eivit ns. bluesboxiin (laatikkoasemaan) sisilly —
kyseiset venytykset sijoittuvat sévelasteille, joilla "tyypillinen" rock-kitaristi niitd
tuskin soittaisi. Kyseisille sdvelasteille sijoittuvia venytyksid loytyy myos
esimerkkikappaleista.

sdvelet (d-johdannaisissa moodeissa: F# ja C#) siihen parhaiten soveltuviksi. Tamai esitykseen virid
antava tekniikka soveltuu erittdin hyvin hitaisiin aireihin, mutta sitd kéytetdén jonkin verran myds
tanssimusiikissa. (Buckley 1979, 125.)
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Esimerkki 3. Esimerkkejd Thompsonille ominaisista kieltenvenytyksistd Calvary
Cross -soolossa sekéd The Knife-edge -kappaleen hitaassa Air-osassa.

Jos tarkastellaan muita karakteristisia, erityisesti instrumenttien soittotavoista
periytyvid tyylipiirteitd Brittein saarten perinnemusiikissa, nousee esiin eittiméatti
sdvelkoristelu. Thompson itse on viitannut haastattelulausunnoissa tapaansa
imitoida erityisesti sdkkipillin soittotyylille ominaisia koristeluita. Santorolle (1985,
21) ja Gorelle (1993, 74) hén kuvaa mieltymystdan seuraavasti:
"Kuuntelen my®s paljon irlantilaista ja northumbrialaista sakkipillimusiikkia,
jossa on tietynlainen soundi — korusdvelineen ja koristeluineen — joka on
erittdin hyvin siirrettdvissi kitaralle. Pidén tuosta soinnista ja sustainista seki
koristeista, joita saat kun yritét imitoida sidkkipillid."
"- - - sen tdytyy olla kulturaalista. Skotlantilainen ja northumbrialainen
sékkipillimusiikki on luultavasti suosikkisoundini ja olen tutkinut sitd paljon.
Olen hidastanut levytyksii ja lukenut kirjoja, jotka selittidvit erilaisia koristelui-
ta- - -"

Breatnachin (1977, 95-97) mukaan melodisella koristelulla tarkoitetaan yleensa
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yhden tai useamman korusévelen (grace notes)'” kiyttod. Yksittdisen korusévelen
pédasiallinen funktio on painottaa nuottia, mutta esimerkiksi sakkipillistit kayttavit
sitd usein erottamaan samankorkuiset sdvelet.

Kaikkein tehokkain koristelun muoto irlantilaisessa traditiossa on kolmen
korusédvelen ryhmi eli "roll". Irlantilaisen viulunsoiton koristelutapoja kuvaava
Krassen (1976, 15-16) korostaa, ettd roll-koristelussa melodianuottia alempi
koristesdvel on usein korotetussa muodossa (eli puolisidvelaskeleen matalampi kuin
melodianuotti: esim. C-miksolyydisessa G-agf#-G).

Toisaalta viulistit kédyttdvdat myOs yksittdisid koristesdvelid erottamaan
samankorkuisia melodianuotteja ("cutting"). Niitd korkeita, melodianuotin
yldpuolisia sévelid kdytetdéin myds muuten nuottien koristeluun. (O'Cannain 1978,
95-98.)

Single grace notes Double grace notes (Breatnach 1977, 95-97.)
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Erityyppisia roll -koristeluja viulisti Michael Colemanin soitossa (Cowdery 1990, 60-61).
Open string rolls (viulu) (O’Cannain 1978, 93)
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Esimerkki 4. Esimerkkejd erityisesti irlantilaiselle viuluperinteelle tyypillisisti
koristelutavoista.

Myos irlantilaisen sédkkipillin soitossa kédytetddn usein kahden, kolmen ja neljdn

'7 Korukuvio (ornamentti; engl. grace, ornament) on lyhyiden ja yksittdisten nuotteja koristelevien
kuvioiden yleisnimitys. Niiden kiytto on alunperin liittynyt improvisointiin; ne ovat yksinkertainen
tapa eldvoittda esitettdvad musiikkia. Padasiallisesti korukuvio on jonkin melodisesti tai rakenteellisesti
tarkedn runkosévelen koristelua tai kuvioitua siirtymai paasavelestd toiseen, ja appogiaturaa lukuun
ottamatta ne soitetaan hyvin kevyesti ja erittdin nopeasti. Korusdvelkdytdntod tavataan useimmissa
musiikkikulttuureissa, ja kansanmusiikissa ne ovat tyypillisid tapoja muunnella ja tehdi lisdyksid
valmiiseen sdavelméan. (NGD 1984, sv. grace notes.)
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korusédvelen ryhmid koristelemaan melodianuottia. Tdmid koristelu tunnetaan
nimelld "cranning". (Breatnach 1977, 95-97.)
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Esimerkki 5. "Cranning" — tyypillinen koristelutapa Uillean pipesin soitossa.

Seuraavissa esimerkeissd havainnollistetaan Thompsonin kéyttdmid koristeluja,
jotka sisdltdvdat ldhinnd kaksi koristesdveltd. Ndméd ovat hyvin samanlaisia
verrattuna etenkin irlantilaisessa perinnemusiikissa kéytettéviin koristelutapoihin
(esim. yksi tai kaksi koristesdveltd). Lisdksi osa ndistd sisdltdd melodianuottiin
nihden sekuntia suuremman intervallin, mikd viittaa perinnemusiikin suuntaan.
Toisaalta on selvid, ettd jotkut téllaisista koristeista ovat tyypillisid monissa
muussakin musiikkityyleissd - my0s rockissa.
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Esimerkki 6. Esimerkkejd Richard Thompsonin kdyttamistd kahden korusidvelen
siséltdvistd koristeista (1. ja 2. esimerkki kappaleesta Calvary Cross, 3. ja 4.
kappaleesta The Knife-edge).

Seuraavassa esitettdvit, kolmen ja neljdn koristesivelen ryhmit siséltdvit
kisitykseni mukaan erityisesti roll-koristelutavan aineksia. Vaikka Thompsonin
kdyttdmit koristelut eivdt aivan puhtaassa roll-muodossa esiinnykéddn, viittaa
useamman koristesdvelen kaytto perdkkéisend ryhménd selvidsti perinnemusiikin
vaikutukseen.
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Esimerkki 7. Roll-tyylisid koristeluita The Knife-edge -kappaleen Air-osassa.

Korusivelet ja melodinen koristelu ovat myds skotlantilaisen musiikin ydinpiirteita.
Koristeet voivat vaihdella aina yksittdisestd, melodianuotin ala- tai yldpuolisesta
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korusivelesti kaikkein monimutkaisimpiin pibroch-koristeluihin.'®* Melodianuottei-
hin ndhden suuriakin hyppyja (darimmillddn oktaavi+kvartti) sisdltdvid koristeluita
tavataan sekd instrumentaali- ettd laulumusiikissa, ja niiden alkuperd on luultavasti
sakkipillissd, jonka soittotyyli ja musiikki on vahvasti vaikuttanut suureen osaan
skotlantilaista perinnemusiikkia. (Collinson 1966, 26-27; 160-163; 171; Cleary
1982, 1.)

Esimerkkeji yksittiisistd koristesivelistd Highland bagpipen soittotyylissi (Cleary 1982, 14.); Korkeat g-, e- ja d-sivelet erityiser
tyypillisid, funkti erottaa korkuiset melodi it tai painottaa melodianuottia.

Koristesivelid skotlantilai: lauluballadista (korkeiden koristesivelien alkupera luultavasti sakkipillimusiikissa)
(Collinson 1966, 27)

Throws/ grips; Highland bagpipen soittotyylissa kiytettivii koristesdvelien ryhmid, jotka tulevat ennen melodianuottia. (Collinsor

1975, 162 5
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Esimerkkejd melodi ien alapuolisista koristesivelistd Highland bagpipen soi (Cleary 1982, 19-20.)
a) Slurs b) Echo beats
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Esimerkki 8. Esimerkkeji skotlantilaisen sakkipillin, Highland bagpipen, soitossa
kiytettdvistd sekd myds muuten skotlantilaiselle perinteelle tyypillisistd koristesidve-
listé.

Seuraavissa Calvary Cross -soolosta poimituissa esimerkeissd Thompson koristelee
melodianuotteja sekd yla- ettd alapuolisilla koristesdvelilld, joiden alkuperin katson
16ytyvdn juuri skotlantilaisesta perinnemusiikista. Tdhédn viittaavat esimerkiksi
suuria melodisia hyppyjé sisdltdvit koristesdvelet.

' Sékkipillin soitossa kéytettivid monimutkaisia koristesdvelryhmia.
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Esimerkki 9. "Skotlantilaistyylisid" koristeluita Calvary Cross -soolossa

Diskussio

Yksi selvi piirre, missd Richard Thompsonin soitto eroaa monien rockkitaristien
bluespohjaisesta soittotyylisti on siis se, ettd hin valitsee venytyksiinsi tavallisesta
poikkeavia sidvelasteita, jotka eivit sovi pentatoniseen bluesasteikkoon (tdhdn
nidkemykseen yhtyy myos Gore (1991, 61)). On néhdikseni perusteltua olettaa, ettid
malli ndille venytyksille on omaksuttu nimenomaan perinnemusiikin traditiossa,
varsinkin kun tété kisitystd on jo aiemmin vahvistettu kitaristin omilla kommenteil-
la, joissa hén viittaa mm. pyrkimykseensd imitoida irlantilaisten sékkipillinsoittajien
tapaa "venyttdd" nuotteja. Toisaalta se, ettd Thompson kéyttdd esimerkiksi 3-4.
asteen puolisdvelaskelvenytystd tapahtuu tietysti myos siksi, ettd se sopii
miksolyydiseen moodin, jota hin runsaasti kiyttda.

Thompsonin soitossa kiinnittyy usein huomio suhteellisen runsaaseen
sdvelkoristeluun. Koska korusdvelten kédytto on monille soittimille ominainen
soittotekninen piirre, on hiukan ongelmallista ryhtyd spekuloimaan, mitkd
koristelutavat hidn on omaksunut perinnemusiikista ja mitké taas ovat rockmusiikille
ja sdhkokitaralle ominaisia. Kuitenkin ainakin osalle sdvelkoristeluista on
mielesténi relevanttia hakea malli perinnemusiikin traditiosta, ja lieneekin selvdi,
ettd Thompsonin sdvelkoristelun semanttisena mallina toimisi paljolti juuri
skotlantilainen ja irlantilainen traditio. (My6s useamman koristesdvelen ryhmd,
irlantilaisesta perinteestd tuttu "roll", tuntuu vaikuttaneen Thompsonin tapaan
virittdd melodianuotteja.) Muutenkin oletan, ettd juuri perinnemusiikista on
omaksuttu yleinen malli runsaasta sdvelkoristelusta; myos kitaristin omat kommentit
tukevat tdtd ndkemysta.

Kun asiaa sitten tarkastellaan skeemojen tasolla, voi todeta, etti osittain juuri
perinnemusiikista omaksutut vaikutteet ovat muuttaneet ja laajentaneet Richard
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Thompsonin soittotyylid (skeemojen muutos assimilaation ja akkomodaation
kautta). T4lloin voidaan katsoa uusien elementtien sekd muuttaneen ettd integroitu-
neen osaksi rockkitaransoittoa (Thompsonin alkuperdinen musiikillinen tausta).
Taipumuksessa runsaaseen sdvelkoristeluun ja tavassa suosia bluespohjaiseen
soittoon "sopimattomia" kieltenvenytyksid ovat perinnemusiikista omaksutut
vaikutteet sulautuneet osaksi rockkitaristin soittotapaa ja laajentaneet/muuttaneet
Thompsonin tapaa kayttdd sdhkokitaralle ominaisia tekniikoita. Kuten hin itse
toteaa: "Kitaran "sanavarasto" tuli saattaa lihemmiksi viulun tai sikkipillin
vastaavaa; instrumenttien, jotka olivat tunnistettavia traditiosta." (Gore 1991).
Edelleen voidaan todeta, etti molemmissa tapauksissa perinteiset sihkokitaran
soittotekniikat/tyylipiirteet toimivat uusien vaikutteiden kasvualustana, auttavat
uusien elementtien integroinnissa. Ja lisdksi Richard Thompson on itsekin
maininnut: "Me kaikki tunsimme James Burtonin ja Mike Bloomfieldin kaltaisten
soittajien tekniikat, joten siind oli ldhtokohta, jota saattoi soveltaa erilaiseen
viitekehykseen (perinnemusiikkiin)" (Gore 1991, 60).

Thompsonin kohdalla tdmd musiikillinen fuusio pohjaa ainakin osittain
elementtien samankaltaisuuden/yhteensopivuuden hypoteesille. Tama tulee ilmi
epdsuorasti myds edelld lainatuissa haastattelulausunnoissa, joissa hin toteaa, ettd
myos kelttildisessd musiikissa on pitkd perinne nuottien "venyttimisen" suhteen ja
ettd sikkipillikoristeet ovat hyvin siirrettdvissi kitaralle.

Téssd tapauksessa on siis kdytettdvd instrumentti (eli sdhkokitara) selvistikin
vaikuttanut siihen, miten ja mitd vaikutteita on omaksuttu. Viittaan tdssad yhteydessi
teoreettisessa osassa esitettyyn Merriamin (1976) ndkemykseen siitd, kuinka
tekniikat ja instrumentit, joita yksilolld on kéytettdvissdin, vaikuttavat joidenkin
kehityssuuntien mahdollisuuteen uusia ideoita ja innovaatioita kehitettdessa.
Thompsonin tavan ryhtyd alunperin tietoisesti omaksumaan edelldmainittuja
vaikutteita sidhkokitaransoittoon kisitdn aikanaan olleen juuri tdllainen uusi
idea/innovaatio.

Synkretismin kisitetddn usein olevan seurausta akkulturaatiotilanteesta. Kuinka
tdmd késitys sitten soveltuu Richard Thompsonin "eklektisen" soittotavan ja
1960-luvun lopulla syntyneen brittildisen folkrockin syntyhistoriaan? Kysymyksessi
ei tietenkdin ole samanlainen tilanne kuin esimerkiksi afro-amerikkalaisen musiikin
syntytilanteessa edelliselld vuosisadalla. Ennemminkin brittildisen folkrockin synty
ja Thompsonin musiikillisen uran alkuvaiheet tulee kytked siihen tapahtumasarjaan,
jota Heinonen (1995, 78-80) kutsuu rockmusiikin akkulturaatiovaiheiksi. Kun
brittirock (ja brittimuusikoiden tapa yhdistelld melko vapaasti erilaisia tyylivaikut-
teita) sai jalansijaa my6s Yhdysvalloissa, johti se eri musiikkityylien entisti
vapaampaan yhdistelyyn Amerikassa. Tdssd rockmusiikin kolmannessa akkulturaa-
tiovaiheessa syntyi siis joukko uusia musiikinlajeja (esim. amerikkalainen folkrock).
Brittildinen folkrock ja sen synty voidaan nihdé yhtend seuraavista askeleista tidssd
prosessissa, eli amerikkalainen folkrockaalto toimi taas puolestaan vaikuttajana ja
esikuvana, jonka ideaa (sovittaa kansanmusiikin muotoja rockyhtyeelle) soveltaen
Fairport Convention loi Brittein saarten perinnemusiikkia hyodyntdvin tyylin.
Kyseessi ei ehkéd ole neljis itsendinen akkulturaatiovaihe, mutta kuitenkin selvi
jatko tdssd prosessissa. En tietenkdin viiti, ettd amerikkalainen folkrock-ilmi6 olisi



Perinnemusiikkivaikutteet ja Richard Thompson* 151

ollut ainoa brittildisen folkrockin syntyyn johtanut syy. On kuitenkin loogista kysyi,
olisiko brittildistd folkrockia voinut syntyé ilman vastaavaa suuntausta Yhdysval-
loissa?

Richard Thompson on kuitenkin aina ollut individualisti, joka varsinkin uransa
alkuvaiheessa pyrki aivan tarkoituksellisesti erottautumaan bluespohjaisesta
rockista. Juuri samaan aikaan Fairport Convention ryhtyi hyddyntimidn maansa
perinnemusiikkia. Yhtye voidaan myds nihdd muutaman yksilon luovana yhteisoni
uuden musiikillisen suunnan kehittdmisessd; muusikot loivat tyylivalintojen kautta
jotain uutta, vaikka alkuperéinen sysdys ja malli tuli Amerikasta. Merriamin (1976)
mainitseman kulttuurisen taustan innovaatiolle loivat tdssd tilanteessa sekd
amerikkalaispohjainen populaarimusiikki ettd Brittein saarten oma perinne. Siihen,
olisiko Thompsonista tullut ndin voimakkaasti traditionaalisia juuria korostava
rockmuusikko ilman Fairport Conventionia ja 1960-luvun puolivilin folk-
rock-ilmioté, ei voi tietenkédédn tyhjentdvisti vastata. Uskaltaisin kuitenkin viittaa
ettd ei.

Miti taas tulee Merriamin esittdmiin nikemyksiin uusien ideoiden levidmisesté
sosiaalisen hyviksynnin kautta, voidaan katsoa Fairport Conventionin historiallisen
merkittivyyden yhtyeend perustuneen idealle brittildisestd folkrockista sekd sen
saamalle nopealle "hyviksynnille" (kaupallinen menestys, kiinnostus muusikoiden
keskuudessa), jonka seurauksena perustettiin useita muita vastaavanlaisia yhtyeitd
sekd Englannissa, Irlannissa ettd Skotlannissa (Steeleye Span, Battlefield Band,
Planxty, Albion Band, Horslips).

Yleiselld musiikkikulttuurin muutoksen tasolla brittildisen folkrockin synty oli
ainakin osittain mukautumista siihen, mitd amerikkalaisessa rockmusiikissa tapahtui
1960-luvun puolivilin jidlkeen ns. britti-invaasion seurauksena: musiikkiin alettiin
vapaammin sulauttaa uusia elementtejd muista tyyleistd, myos kansanmusiikista.
Toisaalta yksilotasolla ja kognitiivisessa mielessd tdmd johti Thompsonin
soittotyylin mukautumiseen enemmén perinnemusiikin suuntaan, kun hén alkoi
omaksua siihen elementtejé tésté traditiosta.

Olen tietoinen, ettei sovellutukseni ole vilttdmittéd tehnyt tdysin oikeutta sille
synkretismin alkuperdiselle mééritelmélle, jossa on kysymys vanhojen kulttuuripiir-
teiden sdilymisestd kun kulttuuri sulautuu tai mukautuu toiseen, vahvempaan
kulttuuriin. Verrattuna perinteisesti synkretismin yhteydessa tutkittuihin ilmi6ihin
on tdlld erilainen historiallinen tausta. Tamékin ilmi6 voidaan kuitenkin selittdd
(ainakin osittain) akkulturaatio-késitteen avulla. Lisiksi tyylielementtien yhteenso-
pivuus tuntuu my0s tdsséd tapauksessa olevan auttava ja helpottava tekijé joidenkin
piirteiden omaksumisen kannalta seki vaikuttavan osittain siihen, mitd elementteja
toisesta tyylistd omaksutaan.
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