Yrj6 Heinonen

ABSTRAKTISET JA KONKREETTISET MALLIT THE
BEATLES -YHTYEEN MUSIIKISSA

Motto: Something old, something new,

something borrowed, something blue

1960-luvun epdilemattd merkittdvin rock-yhtye The Beatles yhdisteli mu-
siikissaan tunnetusti aineksia useasta toisistaan etéillikin olevasta musiikil-
lisesta traditiosta. Esimerkkind voi mainita rock'n'rollin, teinirockin,
country & western -musiikin, viihdemusiikin (elokuva- ja musikaalisdvel-
mit), folk-rockin, itdmaisen (erityisesti intialaisen) musiikin sekd vanhan
ja uuden konserttimusiikin. On myos tunnettua, ettd yhtyeen jdsenet ker-
toivat avoimesti esikuvistaan ja niin musiikillisista kuin — 1dhinna laulujen
sanoitusten osalta — muistakin mahdollisista ldhtokohdistaan (malleistaan).
Artikkelissa tarkastellaan, kuinka yhtye sulatti niité eri traditioista pe-
rdisin olevia aineksia suhteellisen yhtendiseksi ja tunnistettavaksi tyylilli-
seksi kokonaisuudeksi. Tutkimuksen teoreettisena ldhtokohtana on kogni-
tiivinen psykologia, erityisesti muistintutkimus, jonka pohjalta artikkelissa
luonnostellaan myo6s mallien tai esikuvien analyysiin soveliasta menetel-
maid. Artikkeliin sisdltyy tapausselostuksena yksityiskohtainen analyysi
Lennon-McCartney -sdvelmastd Michelle (1965), joka suhteutetaan ana-
lyysissa niihin musiikillisiin traditioihin, joiden voi olettaa toimineen si-
vellyksen ldhtokohtina ja joista sen sidveltdjien tiedetddn olleen tuolloin
kiinnostuneita. Analyysissa selvitetdin laajan tyylihistoriallisen aineiston
perusteella, millaisiin ja misté traditioista perdisin oleviin malleihin Mic-
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helle perustuu. Liséksi arvioidaan myds, missd miérin kysymys on ylei-
sistd tyylillisistd vaikutteista ja missd médrin mahdollisista yksittédisistd esi-
kuvista.!

Teoreettinen osa

ja 'konkreettinen' sekd késitteelld 'malli'. Kisite 'abstraktinen' viittaa ta-
vallisesti johonkin yleistdimalld (abstrahoimalla), muodostettuun ja késit-
teelliseen, kun taas 'konkreettinen' tarkoittaa jotakin (varsinaisesti) aistein
havaittavaa ja siten kokemusperdistd, esineellistd tai aineellista. Abstrakti-
nen malli on ndin ollen yleistdmailld (abstrahoimalla) muodostettu kisit-
teellinen malli, kun taas konkreettinen malli on aistein havaittavissa oleva,
kokemusperdinen, esineellinen tai aineellinen malli. Termi 'malli' voi
puolestaan viitata

(1) fyysiseen tai fysikaaliseen objektiin, joka voi olla joko aineellinen
esine tai jokin fysikaalinen ilmi6 (ja siten niin ikd4n "havaittavissa
oleva, kokemusperdinen"),

(2) tdllaisen objektin mentaaliseen representaatioon, johon liittyy aina
abstraktista eli kasitteellista tulkintaa, taikka

(3) siihen prosessiin, jossa jotakin fyysistd tai fysikaalista objektia tai
sen mentaalista representaatiota kdytetddn mallina (tdllainen prosessi
on periaatteessa aina konkreettinen — "havaittavissa oleva, kokemus-
perdinen" —, vaikka siitd voidaankin muodostaa abstraktinen repre-
sentaatio).

Tasmaéllisemmin maéériteltynd tarkoitan konkreettisilla malleilla seuraavas-
sa viime kédessi aistein havaittavia fyysisid, aineellisia esineitd — esimer-

1 Artikkeli on huomattavasti laajennettu versio Jyviskyldn yliopiston musiikkitieteen lai-
toksen jdrjestimissé etnomusikologian analyysimenetelméseminaarissa 5.4.1991 pitdmis-
tédni esitelméstd. Tutkimus on osa Jyviskyldn yliopiston musiikkitieteen laitoksen suojis-
sa toimivaa ja Suomen akatemian kognitiotieteen tutkimusohjelmaan sisiltyvid Musiikin
vastaanottaminen, oppiminen ja tuottaminen kognitiivisena prosessina -projektia. Artik-
keli perustuu tutkimusaineiston alustavaan analyysiin ja on siten luonteeltaan alustava tie-
donanto. Haluan tdssd yhteydessd myos kiittdd kollegoitani FL Riitta Rautiota ja FK Jou-
ni Koskimiked, jotka paitsi lukivat artikkelin kasikirjoituksen ja tekivit tirkeitd parannus-
ehdotuksia myds muuten edesauttoivat merkittdvésti tutkimusprosessin timén vaiheen val-
mistumista.
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kiksi sanomalehted paperina ja painomusteena — tai fysikaalisia objekteja —
esimerkiksi jotakin sdvelmii akustisena didnitapahtumana. Abstraktisilla
malleilla tarkoitan puolestaan (ihmisen) pitkdkestoiseen muistiin? tallentu-
neita opittuja, abstrakteja, elementtien vakioisille suhteille perustuvia tie-
torakenteita, skeemoja (ympiriston sddnnonmukaisuuksia koskevia men-
taalisia representaatioita), joiden avulla ihminen organisoi ja tulkitsee ais-
tein havaittavaa maailmaa. Abstraktien mallien osalta timén artikkelin
tirkein teoreettinen ldhtokohta onkin kognitiivinen skeemateoria.3
Ihmisen (pitkdkestoiseen) muistisysteemiin tallentunut informaatio
voidaan tdltd pohjalta jakaa periaatteessa kahteen tyyppiin: tiettyjd koettu-
Jja tapahtumia koskevaan informaatioon ja objekti-, tapahtuma- ja tapahtu-
masarjaluokkia koskevaan yleistettyyn informaatioon. Muistintutkimuk-
sessa postuloidaan kummallekin informaatiotyypille oma systeeminsé, jol-
loin ensinmainitun tyypin prosessoinnista vastaa episodinen muisti ja jél-
kimmadisen prosessoinnista semanttinen muisti. Jaottelu on perdisin Endel
Tulvingilta (1972, 1983). Episodinen muisti viittaa tietylle yksilolle hen-
kilokohtaisesti tapahtuneiden ajallisesti ja paikallisesti selkedsti rajattujen
tapahtumien representaatioihin, kun taas semanttinen muisti viittaa sellai-
siin erilaisia maailman ilmiditd koskeviin representaatioihin, jotka eivit
ole sidoksissa tiettyyn yksiloon, objektiin (esineeseen tms.) tai ajallisesti ja
paikallisesti rajattuun tapahtumaan.* Episodiseen muistiin tallennettu in-

2 Ihmisen muisti jactaan yleisesti informaation siilymisen perusteella kolmeen muisti-
systeemiin. Sensorinen muisti eli aistimuisti kykenee sdilyttiméén informaatiota noin 2-4
sekuntia, jonka jilkeen informaatio koodautuu lyhytkestoiseen muistiin. Lyhytkestoinen
muisti kykenee puolestaan tallentamaan informaatiota 15-30 sekuntia, jonka jilkeen infor-
maatio koodautuu pitkidkestoiseen muistiin. Informaatio ei — periaatteessa — katoa pitka-
kestoisesta muistista lainkaan vaan sdilyy muistissa koko eliniéin, joskin monet seikat saat-
tavat estdd mieleenpalauttamista ja aiheuttaa unohtamista. Témin artikkelin ymmirtdminen
ei edellytd kuin pitkédkestoisen muistisysteemin tiettyjen periaatteiden tuntemusta.

3 Tarkoitan skeemateorialla tissi sitd skeeman kiisitteeseen perustuvaa kognitiivisen
psykologian suuntausta, joka perustuu ldhinnd sir Frederic C. Bartlettin muistia koskeviin
tutkimuksiin (katso Bartlett 1932), ja josta on 1960-luvun lopulta alkaen tullut yksi kog-
nitiivisen psykologian tirkeimmistd suuntauksista mm. Ulric Neisserin (esim. 1976), Da-
vid. E. Rumelhartin (esim. 1980) sekd George Mandlerin (esim. 1975, 1980 ja 1984 sekd
Gaver & Mandler 1987) ja Jean M. Mandlerin (esim. 1979 ja 1984) kautta.

Todettakoon, ettd Gaver ja Mandler esittdvit kyseisessd artikkelissaan itse asiassa
skeemateoreettisen tulkinnan Leonard B. Meyerin musiikin havaitsemista ja arvottamista
kuvaavasta "esikognitivistisesta" mallista, joka alun alkaen perustui ldhinnd hahmoteo-
riaan (Meyer 1956), hieman myohemmin informaatioteoriaan (1970) ja melodisen arkki-
tyypin kisitteeseen (1973 ja 1980). Askettdin Meyer on — korvaamalla arkkityypin késit-
teen skeeman késitteelld — nojautunut eksplisiittisestikin kognitiiviseen skeemateoriaan
(Meyer 1988). Meyer on muutenkin vaikuttanut merkittivisti Mandlerin ajatteluun (katso
Mandler 1980, s.15 seki 1984, 5.44-46, 199).

Niamd kaksi systeemid eivit ole toisistaan riippumattomia. Ensiksikin, semanttisen
muistisysteemin yleistetyt késitteet ovat alun perin johdettu koetuista objekteista, tapahtu-
mista ja tapahtumasarjoista abstrahointi- eli yleistimisprosessin kautta. Tdssd mielessi se-
manttinen muisti on yksinkertaisesti episodisten muistojen johdannainen. Toiseksi, se-
manttisen muistisysteemin luonne mé#rdd, mitd episodiseen muistisysteemiin tallentuu, ts.
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formaatio sdilyttdd semanttista tulkintaa sisédltdvdnd representaationakin
identiteettinsd (ne karakteristiset piirteet, jotka erottavat sen kaikista muis-
ta tapahtumista, joilla on tai ei ole yhteisié piirteitd sen kanssa), kun taas
semanttiseen muistiin tallennettu informaatio sdilyttdd (vain) nuo abstra-
hoimalla yleistetyt yhteiset piirteet.

Tarkoitan seuraavassa episodisilla malleilla sellaisia sdvelmii tai — 14-
hinni tekstin osalta — ulkomusiikillisia esineiti ja objekteja (sanomalehdet,
mainokset jne.), joiden kuulemis- tai ndkemistapahtuman, kontaktin, voi
olettaa suoranaisesti toimineen tietyn sdvelmén syntyprosessiin vaikuttava-
na impulssina ja siten myos esikuvana tuon sdvelmidn syntyprosessissa.
Kisitteessd 'episodinen malli' paino on sanalla episodinen — se viittaa pi-
kemmin siihen episodiin (tapahtumaan), jossa jokin fyysinen esine tai fysi-
kaalinen objekti toimii — toisin sanoen, sitd kdytetddn — mallina, kuin itse
malliin (esikuvaan). Semanttisilla malleilla tarkoitan taas sellaisia yleisid
tyylillisid vaikutteita (syntaksisddntojd), joiden osuutta sdvelmén syntypro-
sessissa ei ole perusteltua suoranaisesti liittdd mihinkédén yksittdiseen "esi-
kuvana" toimineeseen sdvelmddn. Kisitteessd 'semanttinen malli' paino on
sanalla malli — se viittaa pikemmin siihen mentaaliseen representaatioon,
Jota prosessoidaan, joka toimii ja jota kidytetddn esikuvana kuin tapahtu-
maan, jossa mallia kdytetdan.5

Toisaalta mallit (skeemat) jaotellaan abstraktioasteensa perusteella
usein skripteiksi (script) ja suunnitelmiksi (plan). Jaottelu on perdisin
tyyppinen sarja toimintoja, joka médrittelee suhteellisen yksityiskohtaisesti
jonkin varsin hyvin tunnetun tilanteen (Schank & Abelson 1977, 41). Se
sisaltdd useista tavalla tai toisella toisiaan vastaavista tapahtumista eli epi-
sodeista yleistettyd, ndille kaikille episodeille yhteistd, semanttista infor-
maatiota Suunnitelma puolestaan yhdistdd sellaisia tapahtumia, joita ei voi
kytked toisiinsa saatavilla olevan skriptin tai standardinomaisen kausaali-
ketjun (esimerkiksi sekvenssin) jatkamisen avulla (Schank & Abelson
1977, 70). Suunnitelma sisdltdi siten erdinlaista metatason informaatiota
siitd, kuinka yhdistdd eli liittdd toisiinsa erilaisia skriptejd (tapahtumia eli

me ymmérrimme maailman kategorioiden, késitteiden ja ndiden keskindisten suhteiden
kautta. Episodiseen muistiin onkin ndin ollen tallentuneena havaittua tai koettua tapahtu-
maa koskeva (semanttinen) tulkinta — ei itse tapahtuma. Tdssd mielessi episodiseen muis-
tisysteemiin tallentunut informaatio méérdytyy semanttisessa systeemissd saatavilla ole-
vien kategorioiden ja kisitteiden kautta. (Rumelhart 1977, 235-236.)

5 Edelld esitetystd lienee my0s kidynyt selviksi se, ettd kadyttdidkseen jotakin yksittdistd
kappaletta episodisesti (konkreettisesti) esikuvana sdveltdjin on ensin muodostettava siitd
semanttinen malli, zulkinta, jonka pohjalta hin vasta voi toimia. Nahdidkseni vain jokaista
yksityiskohtaa my®oten tarkan kopion eli replikaatin tuottaminen olisi semanttisesta tulkin-
nasta vapaata episodisen mallin pohjalta toimimista.
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episodeja koskevaa semanttista informaatiota) jonkin tavoitteen saavutta-
miseksi (Schank & Abelson 1977, 72). Skriptit operoivat tapahtumilla eli
episodeilla ja suunnitelmat skripteilld — suunnitelmien suhde skripteihin on
analoginen skriptien ja episodien viliselle suhteelle.

Skriptin ja suunnitelman kisitteiden soveltaminen musiikkiin edellyttda
ajatusta, jonka mukaan musiikki voidaan pelkistdd eri abstraktioasteita
edustaviksi (hierarkkisiksi) tasoiksi — tonaalisen rakenteen osalta periaat-
teessa Schenker-analyysissa ja muotorakenteen osalta (riemannilaisessa)
fraasi- ja periodistruktuurin analyysissa esitetylld tavalla. Sdavelteoksen to-
naalinen rakenne muodostuu Heinrich Schenkerin (1979) mukaan kolmen
rakenteellisen paitason, pintatason (Vordergrund, foreground), vilittdvin
tason (Mittelgrund, middleground) ja syvitason (Hintergrund, back-
ground) jatkuvan keskindisen vuorovaikutuksen tuloksena. Pintataso tai
-rakenne kisittdd ne musiikilliset tapahtumat ja ominaispiirteet, jotka
yleensd ovat vilittomimmin kuultavissa. Kuitenkin myds pintarakenteen
kuvaus on jo sinidnsi jonkinasteinen reduktio, silld se ei sisdlld kaikkia
kuultuja sdvelid tai kirjoitettuja nuottimerkkejd. Valittdvd taso késittdd
sarjan osatasoilla tapahtuvia pelkistyksid ja siind ovat endd vain perus-
tavimmat tonaaliset tapahtumat jdljelld. Syvdtaso kisittdd koko teoksen
muotoutumista ohjaavan ja kontrolloivan rakenteen. Sdvellyksen kulku
onkin Schenkerin mukaan syvétason levittdmistd (Auskomponierung,
composing out) vilittdaville tasolle ja pintatasolle. Ne menetelmit, joilla
sdveltdja operoi — sdveltdd syvitason "ulos" — ovat diminuutio ja keskey-
tys. Vilittdava taso on nidin ollen syvitason diminuointia ja keskeyttamistd
ja pintataso puolestaan vilittdvin tason diminuointia ja keskeyttdmista.
Kaikki tasot noudattavat Schenkerin mukaan (fuxilaisessa) kontrapunktissa
madriteltyjd ddnenkuljetussadntoja.

Ne operaatiot, joiden avulla vilittivédn tason diminuointi pintatasoksi
tapahtuu, vastannevat paljolti sitd mitd Rudolph Réti (1961 ja 1967) nimit-
tdd temaattiseksi prosessiksi. Rétin ldhtokohtana on, ettéd sdveltdjd ei aloita
sdvellysprosessia minkéidn teoreettisen kaavan tai mallin vaan mieleensi
juolahtaneen motiivin pohjalta, jonka hédn antaa kasvaa ja muotoutua jatku-
van temaattisen transformaation — inversion, toiston, lainaamisen, variaa-
tion (jne) — kautta. Teoksen motiivisen materiaalin muodostavat "ydinso-
lut", "-motiivit" tai "-aiheet" ("prime cells"), jotka koostuvat kaksi tai kol-
me intervallia kasittdvistd, alkuperdltddn ei-rytmisistd pintatason (schenke-
rildisessd merkityksessd) melodisista ddriviivoista. Tillaisten motiivien
("solujen") liittdminen perédkkéin toisiinsa muodostaa sdvellyksen temaatti-
sen suunnitelman tai mallin (thematic pattern), joka ohjaa koko teoksen
yleisen arkkitehtuurin muodostumista. Laajankin teoksen temaattinen
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suunnitelma rakentuu Retin mukaan usein suppean ydinsolun pohjalta.
Riemannilaisessa fraasistruktuurin analyysissa sdvellyksen kisitetdén
koostuvan periaatteessa kahdeksan (tasa- tai kolmijakoisen) tahdin mittai-
sista yksikoistd (periodeista), joista voidaan edelleen muodostaa 16, 32, 64
(jne.) tahdin mittaisia laajempia yksikoitd (katso Bent 1987, 90-93). Ku-
kin periodi rakentuu kahdesta fraasista (sékeesti), jotka puolestaan voivat
jakautua osafraaseihin. Pienimpénid rakenneyksikkond on heikon ja vah-
van tahdinosan muodostama, yleensd kahden tahdin mittainen kaava tai
malli (Riemannin Zweitaktsgruppe), jossa heikon tahdinosan sisdltimén
energian ajatellaan purkautuvan vahvalle hieman vastaavalla tavalla kuin
dominantti tai johtosdvel purkautuu toonikaan. Tillainen morfologinen
fraasi- ja periodistruktuuri muodostaa hierarkkisen verkoston (mallin),
joka on kisitteellinen siind mielessd, ettd varsin harvat teokset kdytdnnossi
rakentuvat yhté pitkistd fraaseista ja tasaisena pysyvistd temposta. Musiik-
ki sisdltdd aina tiettyjd "symmetriaa rikkovia prosesseja"”, joista Riemannin
mukaan tirkeimpii ovat (1) elisio, (2) kadensaalinen repetitio, (3) ellipsi,
(4) yleinen kohotahti (Generalauftakt) sekd (5) lisdtty motiivi
(Anschlussmotiv). Naméd prosessit vastannevat metrisen ja rytmisen
struktuurin tasolla paljolti sitd, mitd Réti nimittdd temaattiseksi proses-
siksi, ja ne madrddvit osaltaan vilittdvian tason generoitumista pintatasoksi.
Tonaalisen rakenteen, fraasi- ja periodirakenteen ja temaattisen pros-
essin lisdksi on syytd erottaa vield (ainakin) yksi sellainen musiikin muoto-
rakenteen aspekti, joka on tapana pelkistédd eri abstraktioasteita edustaviksi
(hierarkkisiksi) tasoiksi. Tarkoitan sellaisia muotoa luovia prosesseja kuin
toisto, kontrasti ja muuntelu, joiden toteutumista valittdvallad tasolla kuva-
taan vakiintuneen kdytdnnon mukaisesti isoilla kirjaimilla AA, AB(C jne.)
ja AA', ja pintatason osalta pienilld kirjaimilla (esimerkiksi aa, ab, aa' tai
XX, Xy, xx'). Né@mdi prosessit jasentyvét (tonaalisessa musiikissa) yleensd
joko parillisiksi (AB) tai kehysmuotoisiksi (ABA), toisinaan jonomaisiksi
(ABC) kokonaisuuksiksi. Samanlaisuuden asteen perusteella paitellddn,
onko kysymyksessi toisto, kontrasti vai variaatio, jolloin identtisyys maa-

6 Voisikin sanoa, etti kaikkia rakenteellisia tasoja generoiva periaate siséltyy Rétin mu-
kaan jo teoksen aloittavaan ydinsoluun: sdveltdjd ikddn kuin abstrahoi teoksen syvitasoa
kontrolloivan rakenteen pintatason motiivista kdsin. Ja koska teokset eroavat toisistaan
pintatasonsa osalta, ei tule olettaa sellaista yleistd mallia (Ursatz), johon kaikki (tonaali-
nen) musiikki olisi viime kéddessd palautettavissa. Tidssd suhteessa Rétin kisitys musiikil-
lisesta rakenteesta on tdysin vastakkainen Schenkerin kisitykseen nihden. Rétin kuvaama
temaattinen prosessi (teoksen rakentuminen pintatason motiivista késin) vastaakin lahinni
sitd, mitd kognitiivisessa psykologiassa nimitetéén pintasuuntautuneeksi ("bottom-up")
prosessoinniksi, kun taas Schenkerin kuvaama syvitason levittiminen pintatasoksi
(Auskomponierung) vastaa kognitiivisessa psykologiassa syvdsuuntautuneeksi ("'top-
down") nimitettyd prosessoinnin muotoa.
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rdytyy temaattisen prosessin, tonaalisen rakenteen, yksikoiden pituuden tai
kaikkien mainittujen aspektien perusteella.

Skripti- ja suunnitelmaskeema voidaan téltd pohjalta médritelld tdmén
tutkimuksen tarkoituksia varten seuraavasti. Tarkoitan skriptilld 1dhinni
periodin tai sitd suppeamman) musiikillisen kokonaisuuden pintatason
muotorakenteen (fraasirakenteen ja temaattisen prosessin), tonaalisen ra-
kenteen tai molemmat.” Suunnitelmalla tarkoitan puolestaan ldhinni sel-
laista yksityiskohtien osalta edellistd viljempdd mallia, joka maédrittelee
periodin tai sitd laajemman kokonaisuuden vdlittdvdn tason muotoraken-
teen (fraasi- tai periodirakenteen ja temaattisen prosessin) ja tonaalisen ra-
kenteen tai molemmat.8 Periaatteessa skripti siis liittyy pintatasoon ja
suunnitelma vilittdvddn tasoon. Musiikin hierarkkisesta luonteesta johtuen
kuitenkin se, mikd pintatason ja vilittdvin tason suhdetta tarkastellessa on
tulkittava (viljiksi) suunnitelmaksi, saattaakin osoittautua vilittdvin tason
ja syvitason suhdetta tarkasteltaessa suhteellisen yksityiskohtaiseksi skrip-
tiksi. Toisin sanoen, sellainen vilittdvin tason malli, joka pintatasoon néh-
den toimii suunnitelman tavoin saattaa syvitasoon nihden toimia skriptin
funktiossa.

7 Jokin paljon kiytetty harmoninen progressio (esimerkiksi teinirock-standardi I-vi-ii-
V7 tai Tin Pan Alley -tyyppinen kvinttikierto ii7-V7-I7 jne.) artikuloituna norminmittai-
seksi sikeeksi tai periodiksi (2, 4 tai 8 tahtia) voi toimia tillaisena skriptiskeemana — eten-
kin, jos siihen samalla liittyy tietty karakteristinen melodinen prosessi.

Kokonaismuodon tasolla tillainen suunnitelma saattaisi olla juuri esimerkiksi 32 tah-
din mittaiseen AABA -muotoon artikuloitu tonaalinen rakenne Il: I-V :lI: x-I :ll, periodin ta-
solla taas esimerkiksi harmonistonaalinen kulku I-V artikuloituna 2 x 4 tahdin fraaseiksi.
Vrt. Murtomaiki 1983, 120:

"Tuon ajan [1700-luvun lopun] useat sévellysopit todistavat, ettd 16-tahtisesta menue-

tista aina satoja tahteja késittdvddn sinfonian tai sonaatin osaan asti yleisend tonaalisena

perusmallina toimi binaari, kaksiosainen kokonaisuus I-V://x-1:/ (mollissa V:n tilalla
saattaa olla myos III). Tdmdi on tietysti niin viljd kaava, ettd se voi sisdltdd soivan mu-
le liikkumavaraa kylliksi, mutta sddtelee kuitenkin tonaalisen liikkeen suuntaa siten, et-
td se on yksiselitteisesti madritelty."
Olen tietoinen siiti, etté tapa jolla kytken skriptin schenkerildiseen pintatasoon ja suunni-
telman vilittdvéin tasoon poikkeaa esimerkiksi Leonard B. Meyerin kyseisten késitteiden
musiikkiin soveltamista koskevasta tulkinnasta. Meyerillehan esimerkiksi niinkin viljad
malli kuin sonaattimuoto on skriptinomainen skeema, koska "niin pian kuin mallin ensim-
miinen osa on tajuttu, sen seuraavat osat ovat pitkilti ennustettavissa" (Meyer 1989,
245). En my6skaidn tarkoita esittdmidni médrittelyjd yleispateviksi skriptin ja suunnitel-
man musiikillisiksi mééritelmiksi vaan olen médritellyt kyseiset késitteet 1dhinni timén tut-
kimuksen tarpeita varten.
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Menetelmaosa

Nykyisen tietimyksen mukaan ei liene perusteltua olettaa, ettd kyettdisiin
aina osoittamaan, miksi sdveltdjd sivellysprosessin eri vaiheissa keksii juu-
ri tietyt mahdollisuudet ja tekee niiden pohjalta juuri tietyt ratkaisut. Y1la
hahmoteltuun teoreettiseen viitekehykseen perustuen niyttdisi kuitenkin
olevan mahdollista kehittdd metodiikkaa, joka kykenisi paljastamaan paitsi
sdvellysprosessin taustalla vaikuttavat skeemat (semanttiset mallit) sekéd
niiden transformoitumisen ja transformaatioilla operoimisen muodot
myds merkittivdn osan mahdollisista yksittdisistd esikuvista (episodisista
malleista).

Metodologiset lihtokohdat

Mallina toimineen ja mallin pohjalta luodun objektin suhdetta voidaan ar-
vioida niiden samankaltaisuuden asteen perusteella. Samankaltaisuuksien
ja muistumien jdljittdiminen (ns. Reminiszenzjakt, tone detecting ) on pe-
rinndisesti kuulunut osana musiikkitieteelliseen — erityisesti biografiseen ja
tyylihistorialliseen tai -analyyttiseen — tutkimukseen. Ongelmana on kui-
tenkin ollut se, ettd (edes) rakenteellista samankaltaisuutta ei usein ole riit-
tavan vakuuttavasti kyetty osoittamaan. Jan LaRue (1961, 226-227) edel-
lyttdd, ettd ollakseen merkittdvd samankaltaisuuden tulee késittdd ainakin
seuraavat kolme aspektia:

(1) Melodinen ddriviiva: kahden sidveljoukon samankaltaisuutta ei tule
arvioida vain sellaisenaan vaan myds suhteessa melodiseen konteks-
tiin. Jos samankaltaisuus koskee vain osaa melodiakokonaisuudesta,
vihenee samankaltaisuuden vaikutelma tai hdvidd kokonaan.

(2) Rytminen funktio: jotta samankaltaisuus olisi vakuuttava, toisiaan
vastaavilla sdvelilld tulisi molemmissa teemoissa olla myds yhteiset
rytmiset ominaisuudet.

(3) Tonaalinen ja harmoninen tausta: sointukulkujen tulisi vahvistaa sa-
mankaltaisten teemojen yhteisid melodisia ja rytmisié piirteitd. Tal-
lainen usean eri parametrin tasolla rinnakkain esiintyvd samankal-
taisuus on kuulohavainnon kannalta erityisen merkittavaa.

Rakenteellisen samankaltaisuuden lisiksi LaRue edellyttis, ettd ollakseen
merkittdvd yhtidldisyyden tulee tdyttdd myos tilastollisen taustan vaatimus:
"Mikili teemat B, C, D ja E muistuttavat suunnilleen yhtd paljon teemaa
A, tilastollinen tausta tuskin oikeuttaa pitdimddn A/B -suhdetta erityisen
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merkittdviand."? Tilastollisen taustan vaatimukseen ndyttdd LaRuella imp-
lisiittisesti sisdltyvdan my0s oletus, ettd merkittdvd samankaltaisuus voi
esiintyd vain kahden — ei useamman — teeman viélilla.

Minka tahansa sdvellyksen taustalla olevien semanttisten mallien (yleis-
ten tyylillisten ldhtokohtien) ja mahdollisten episodisten mallien (yksittdis-
ten "esikuvien") selvitteleminen edellyttdd siten laajan tyylihistoriallisesti
relevantin aineiston analyysia. Téllaisen "tilastollisen" analyysin tarkoi-
tuksena on paljastaa tutkittavan sdvellyksen ominaispiirteiden (muotora-
kenteen, fraasien, melodia- ja sointukulkujen jne.) esiintyminen mainituis-
sa traditioissa. Vasta tdmin selvitystyon jdlkeen on mielekistd arvioida,
perustuvatko analyysin paljastamat huomiota herdttivimmait rakenteelliset
samankaltaisuudet tyylin syntaksiin vai onko perusteltua olettaa "vaikutus-
suhde" jonkin tietyn kappaleen ja tutkittavan teoksen sidvellysprosessin vi-
lille.10

Vaikutussuhteen tulee tdyttdd (ainakin) seuraavat, Goran Hermerénin
(1975) muotoilemat ehdot: (1) oletetun mallin tulee olla sdvelletty ennen
kappaletta, jonka mallina se toimii (temporaaliehto); (2) uuden kappaleen
sdveltdjan tulee tuntea malli (kontaktiehto); (3) mallissa ja uudessa kappa-
leessa tulee olla huomattavaa samankaltaisuutta (samankaltaisuuden ehto)
sekd (4) mallin tulee muuttaa uuden kappaleen tekijin tuotantoa laajem-
minkin (muuttumisen ehto). Nienniisesti triviaalisuudestaan huolimatta
Hermerénin kriteerit muodostavat vilttiméttomén pohjan minké tahansa
musiikillisen vaikutussuhteen tieteelliselle tarkastelulle (moni musiikkitie-
teellisessd kirjallisuudessa esitetty "vaikutussuhde" voidaan kiistdd yhden
tai useamman kriteerin perusteella).

Jos tutkija olettaa samankaltaisuudet havaittuaan kahden teoksen vilille
vaikutussuhteen, niin hidnen on testattava vield tidyttyyko temporaali- ja
kontaktiehto sekd muuttumisen ehto. Jos teoksia on useampia, niiden vali-

9 Strukturaalisen samankaltaisuuden ja tilastollisen taustan vaatimukset esiintyvit myos
seuraavassa Leonard B. Meyerin (1973, 73-74) muotoilemassa maérittelyssa:
"Intentionaalisuus on tyylillisen epdtodennékéisyyden funktio: mitid epitodennidkoisem-
péd on, ettd yhtildisyys olisi voinut syntyd pelkdstdin tyylillisten seikkojen pohjalta, sitd
temmalle tapahtumat ovat vertailukelpoisia, sitd varmemmin péittelemme, ettd yhtéldisyys
oli tietoisesti tarkoitettu." (Meyer 1973, 73-74.)

10 pyhuessani kahden teoksen vilisesti (episodisesta) vaikutussuhteesta viittaan aina sii-
hen tapahtumaan, prosessiin, jossa tutkittavan teoksen sdveltijd joutuu kontaktiin jonkin
sdvelmin (tai muun objektin) kanssa, ja timé kontakti tavalla tai toisella muuttaa hénen
mentaalisia representaatioitaan (skeemojaan). Téllainen muutos voi olla joko tilapédinen tai
pysyvd. Tilapdinen muutos koskee vain tekeilld olevaan sdvelmaiin liittyvid skeemoja ja
voi "unohtua" sdvelmin valmistumisen jidlkeen, kun taas pysyvid muutos muuttaa yleisem-
milld ja perustavammalla tavalla henkilon musiikillisia representaatioita. Vaikutussuhtees-
sa on siten aina kysymys siiti, ettd sdveltdjan kontakti tiettyyn sdvellykseen muuttaa hinen
representaatioitaan ja sitd kautta mydos itse sdvellysprosessin suuntaa.
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sen vaikutuksen arviointikriteerit voidaan miéritelld seuraavasti: Mikaéli
voidaan perustellusti olettaa, ettd kahdesta teoksesta molemmat ovat vai-
kuttaneet tietyn sdvelmén syntyyn ja

(1) samankaltaisuudet (niiden laajuus, yksityiskohtaisuus ja eksklusiivi-
suus) tietyn ominaispiirteen osalta,

(2) kontaktin todennékoisyys ennen tutkittavan sdvelméin luomista seké

(3) vaikutuksen aiheuttaman muutoksen laajuus, merkitys ja kesto tut-
kittavan sdvelmén luoneen henkilon tuotannossa timén ominaispiir-
teen osalta

ovat huomattavammat toisen esikuvan kohdalla, voidaan tdmén sdvelmén
olettaa vaikuttaneen tutkittavaan sdvelmédn mainitun ominaispiirteen osal-
ta enemmain kuin toisen mahdolliseksi esikuvaksi oletetun sdavelméan. Toi-
nen sdvelmistd on saattanut silti vaikuttaa tutkittavan sdvelmidn syntyyn
enemman jonkin muun ominaispiirteen osalta.!!

Tutkimusmenetelmdit, -aineisto ja tutkimuksen suorittaminen

Musiikillisen vaikutussuhteen tutkimisen ldhtokohtana on ldhes aina raken-
teellisten samankaltaisuuksien havaitseminen kahden tai useamman teoksen
vililld. Myos muuttumisen ehdon tdyttymisen osoittaminen edellyttdd rak-
enteellisten samankaltaisuuksien selvittelyd. Ndmé ehdot edellyttévét siten
musiikkianalyyttista 1dhestymistapaa, jollaisena samankaltaisuuden ehdon
osalta toimii (vertaileva) teosanalyysi ja muuttumisen ehdon osalta tyyli-
analyysi. Kuten edelléd on todettu, tdllainen selvittely edellyttdd laajan tyy-
lihistoriallisesti relevantin aineiston kasittelya.

Michellen taustalla toimineiden mallien selvittelyn kannalta relevantin
aineiston tulee ndhdikseni késittdd edustava otos ainakin (1)Tin Pan Alley
-sdvelmistd, (2) 1950-luvun rock'n'roll-, teinirock- ja rhythm'n'blues -si-
velmistéd sekd (3) The Beatles -yhtyeen omasta varhaisemmasta tuotannos-
ta.12 Téltd pohjalta valitsin tutkimusaineistoksi (systemaattisen kisittelyn

11 Kriteerit on médritelty vapaasti Hermerénin (1975, 263-302) mukaan. Hermerén erot-
taa kaikkiaan 13 erillisti kriteerid, joiden perusteella vaikutusta voidaan arvioida. Eksklu-
siivisuudella Hermerén tarkoittaa jotakuinkin samaa kuin LaRue tilastollisen taustan vaa-
timuksella.

12 Tin Pan Alley -kisitteelld tarkoitetaan varsinaisesti New Yorkin tiettyihin kortteleihin
keskittynyttd 1900-luvun alun yhdysvaltalaista iskelmé- ja musiikinkustannusteollisuutta.
Kisite on mychemmin laajentunut merkitseméén yleisesti koko vuosisadan alun amerik-
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kohteiksi) seuraavat kokoelmat:

(1) Tin Pan Alley -sdvelmien osalta Encyclopedia of Jazz'n’Blues, kisit-
tdd 100 Tin Pan Alley (jazz/blues) -sdvelmié sheet music -versioina;
1002 Jumbo Jazz | The All-American Jazz Album, kasittdd 1002 Tin
Pan Alley (jazz/blues) -sdvelmid fake page -versioina; The New
Real Book: Jazz Classics, Choice Standards, Pop Fusion Classics,
kasittdd 236 sdvelmad fake page -versioina; The Real Book, kisittda
444 sivelmdd fake page -versioina;!3

(2) rock'n'roll, teinirock ja rhythm'n'blues -tradition osalta American
Rock & Roll Volume I-V, alustavan kisittelyn jdlkeen valitsin yksi-
tyiskohtaisen tarkastelun kohteena volyymin I, joka késittdd 63
1950-60 -luvun rocksidvelmii sheet music -versioina;

(3) The Beatles -yhtyeen oman tuotannon osalta The Compleat Beatles,
Volume I & 11, kisittdad kaikki yhtyeen julkaisemat kappaleet sheet
music -versioina.

Aineiston kisittelyssd kédyttdméani musiikkianalyyttinen metodiikka perus-
tuu — teoreettisessa osassa esiteltyjen ldhtokohtien mukaisesti — 1dhinné (1)

— vain joitakin mainitakseni — George Gershwin, Irving Berlin, Jerome Kern, Cole Porter
ja Richard Rodgers. Puhuessani seuraavassa Tin Pan Alley -iskelmaisti,-traditiosta,-stan-
dardista, -sdveltdjistd tms. viittaan siis ylld kuvattuun amerikkalaisen elokuva- ja viih-
demusiikin traditioon.

Teinirockilla tarkoitan puolestaan 1dhinnd mustan rock'n'rollin vastareaktiona synty-

nyttd, titd pehmedmpid, melodisempaa ja soinnullisesti vaihtelevampaa suuntausta, jonka
suosituin muotokaava oli (usein sointukaavaan I-vi-ii-V-I perustuva) rockballadi. Viittaan
tdssd erityisesti sellaisiin laulajiin ja yhtyeisiin kuin Buddy Holly, The Everly Brothers,
Del Shannon, Roy Orbison, The Drifters, The Shirelles ja The Coasters — en niinkéén sel-
laisiin varsinaisiin teini-idoleihin kuin Paul Anka, Ricky Nelson tai Frankie Avalon.
13 Fake page -versiolla tarkoitetaan sellaista transkriptiota, joka sisdltdd vain melodian
(sdveltasot ja rytmin) kirjoitettuna yhdelle viivastolle sekd sointumerkit (ns. reaali- tai kita-
rasointumerkit — C7, Am, F#m7b5 jne.). Sheet music (tai short score) -versiolla tarkoite-
taan puolestaan yleensi kolmelle viivastolle kirjoitettua transkriptiota tai sovitusta, jonka
ylin viivasto késittdd laulustemman ja kaksi alempaa jollekin kosketinsoittimelle kirjoitetun
sdestyksen.

Kuten tunnettua, nuottimateriaalin kirjavuus ja epdluotettavuus on yksi populaarimu-
siikin tutkimuksen ongelmakohdista. Néhdikseni kirjavan ja osin myds epéluotettavan
nuottimateriaalin kdytto ei kuitenkaan vie pohjaa edelld kuvatulta "tilastolliselta” tyylihisto-
riallisesta analyysilta. Konkreettisten vaikutusyhteyksien osoittamisen suhteen tilanne on
tietenkin tdysin toinen. Koska ylld kuvaamani Tin Pan Alley -traditiota koskeva ("tilastol-
linen") aineisto on ldhinni fake page -versioiden muodossa, olenkin hankkinut kaikista
"vaikutussuhteen" kannalta relevantteina pitdmistédni kappaleista my6s suhteellisen luotet-
tavina pitdméni sheet music -versiot. Naiden ldhdetiedot mainitsen aina erikseen kyseisten
esimerkkien kohdalla.

15



Yrjé Heinonen

fraasi- ja periodirakenteen, (2) temaattisen prosessin, (3) tonaalisten rak-
enteiden ja -tasojen analyysimenetelmiin sekd (4) distributiiviseen (para-
digmaattiseen) analyysimenetelméin, jota sovellan sen tavanomaisesta so-
veltamistavasta poiketen laajan tyylillisen korpuksen — en yksittdisen teok-
sen — analyysiin.!4 Oletan, ettd tdllaiseen kompleksiseen metodiikkaan pe-
rustuva analyysi paljastaa tutkimuskohteesta enemmain kuin minkéén yksit-
tdisen analyysimenetelmén ankara soveltaminen.

Temporaaliehdon ja kontaktiehdon tdyttymisen osoittaminen edellyttidd
puolestaan musiikinhistoriallista ja biografista selvittelyd. Rockmusiikin
ja yleisemminkin 1900-luvun populaarimusiikin historiallisen kontekstin
osalta tirkeimmait kdyttdmini ldhteet ovat Jim Millerin toimittama The
Rolling Stone. Illustrated History of Rock & Roll (1976/1981), Edward
Leen Music and People (1970) sekd Andrew Lambin ja Charles Hammin
ansiokas populaarimusiikkia kisitteleva artikkeli Stanley Sadien toimitta-
massa musiikkitietosanakirjassa The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (1981). Biografinen aineisto voidaan jakaa (1) varsinaisiin bio-
grafioihin, (2) haastattelu- ja lehdistokonferenssilausuntoihin seki (3) spe-
sifisti lauluja ja lauluntekemisti késittelevéddn aineistoon. Kiytetty aineisto
rakentuu seuraavasti

(1) Biografiat: Hunter Daviesin The Beatles. The Authorised Bio-
graphy (1968/74), Philip Normanin Shout! The True Story of the
Beatles (1981), Howard Elsonin McCartney — Songwriter (1986) ja
Ray Colemanin John Lennon (1984/85).

(2) Haastattelut, lehdistokonferenssilausunnot (jne.): David Sheffin
John Lennonin kanssa kdymit ns. Playboy-haastattelut (1980a ja
1980b), Vic Garbarinin Paul McCartney -haastattelu (Okun 1981b),
Mark Lewinsohnin Paul McCartney -haastattelu (1988) sekd Barry
Milesin kokoama Beatles in Their Own Words (1978/82, lyhyesti
Miles), joka koostuu yhtyeen jdsenten haastatteluissa, lehdistotilai-
suuksissa ja muissa vastaavissa tilanteissa esittdmistd lausunnoista.

14 Tissi yhteydessi ei ole mahdollista esitelld metodiikkaa yksityiskohtaisesti. Viittaan
tdltd osin seuraavaan kirjallisuuteen, joka on vaikuttanut metodiikkani muotoutumiseen:
fraasi- ja periodistruktuurin analyysin osalta Bent (1987, 90-93) ja Meyer (1973, 1980),
temaattisen prosessin analyysin osalta Réti (1961 ja 1967), tonaalisten tasojen analyysin
osalta Schenker (1956 ja 1979), Salzer (1982) ja Meyer (1973, 1980 ja 1989) seki dis-
tributiivisen analyysin osalta Ruwet (1987) ja Nattiez (1982). Erinomaisina musiikkiana-
lyysimenetelmien yleisesityksind on syytd mainita erikseen Cook (1987) ja Bent (1987).
Schenker-analyysin ja distributiivisen analyysin populaarimusiikkiin sovellettavuuden
osalta katso lisiksi Middleton (1990) ja Schenker-analyysin The Beatles -yhtyeen mu-
siikkiin sovellettavuuden osalta Porter (1979) ja Everett (1986).
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(3) Lauluja ja lauluntekemistd koskeva aineisto: Mark Lewisohnin The
Complete Beatles Recording Sessions (1988, kattaa kaikki yhtyeen
levytyssessiot EMI:n Abbey Roadin studioissa vuodesta 1962 vuo-
teen 1970) ja William J. Dowldingin toimittama Beatlesongs (BS,
1989) siséltdd runsaasti yksityiskohtaista tietoa yhtyeen kaikkien sa-
vellysten syntyvaiheista.!s

Esitidn seuraavassa ylld esitellyn aineiston pohjalta suppean katsauksen nii-
hin musiikillisiin 1dhtokohtiin (malleihin), joihin The Beatles -yhtyeen
musiikki erityisesti varhaistuotannon (1962-65) osalta perustui.

Analyysiosa
The Beatles -yhtyeen musiikilliset lidhtokohdat (mallit)

The Beatles -yhtyeen musiikillisia 1dhtokohtia (malleja) on etsittivd ennen
muuta 1950-luvun rockmusiikista, jossa kappaleen muotoa ohjaavana mal-
lina kdytettiin periaatteessa joko Tin Pan Alley -iskelmén 32 (harvemmin
16) tahdin mittaista rakennetta tai 12 tahdin blueskaavaa. Yhtyeen ohjel-
mistoon sisdltyi molempia muototyyppejd edustavia kappaleita, mutta hei-
ddn omat sdvellyksenséd noudattivat yleensd Tin Pan Alley -iskelmén ra-
kennetta. Tdméd muototyyppi késittdd tavallisesti neljd kahdeksan tahdin
jaksoa (periodia) siten, ettd kokonaismuoto noudattaa kaavaa AABA,
ABAB tai AABC. AABA-muodon B-jaksosta kdytetdan nimitystd "middle
eight" tai "bridge" ja sen A-jaksolle muodostama kontrasti on paitsi melo-

15 Sanomattakin on selvii, etti tillainen materiaali on lihdekriittiseltd kannalta epiluotet-
tavaa — paitsi siksi, ettd yhtyeen jdsenilld oli tapana antaa "nokkelia" ja tahallisesti harhaan-
johtavia vastauksia erityisesti lehdistotilaisuuksissa myos siksi, ettd ndisté tilaisuuksista
koottu materiaali ei useinkaan ole lihdekriittisesti toimitettua. Norman (1981) on valin-
nutkin biografiansa ldhtokohdaksi haastattelujen sijaan "tutkivan journalistin, historioitsi-
jan ja kriitikon" néikokulman, silld "Beatleseilld itsellddn ei etenkddn myohdisvaiheessa yk-
sinkertaisesti ollut kdsityst siitd, mitd heille tapahtui”, he itse olivat "yhti lailla Beatles-
myytin uhreja kuin kuka tahansa" (399). Miles (1978/82) toteaa puolestaan, ettd hinen
kiyttiméinsi "aineisto on liian laaja ja hajallaan, jotta se olisi mielekésti luetella erillisend
ldhdeluettelona — siindkin tapauksessa, ettd kaikki ldhteet tunnettaisiin [!]". Dowldingin
Beatlesongs (1989) on kunnianhimoinen yritys poistaa titi puutetta.

Yhti kaikki, aineistoon tutustuminen on selkiyttdnyt kasitysténi siitd, kuinka yhtyeen
jdsenet itse kasittivit ja kisitteellistivdt musiikkinsa. Vaikka timi etnomusikologiselta
kannalta sinénsi kiinnostava kisitteisto jadkin tdssd padosin eksplisiittisesti esittelemittd,
se on osaltaan vaikuttanut kdyttdmieni musiikkianalyysimenetelmien valintaan ja niiden re-
levanssin arvioimiseen — joissakin tapauksissa myos yksittiisiin musiikkianalyyttisiin rat-
kaisuihin.
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dinen ja soinnullinen myos tonaalinen, silli se moduloi usein subdominan-
tille, dominantille, submediantille tai mediantille.

Lennon-McCartney -sdvelmien tonaalinen suunnitelma palautuu ennen
muuta 1950-luvun teinirockin (soft-rockin) jossain médrin yksinkertaista-
maan versioon Tin Pan Alley -standardista. Nuottiesimerkissé 1 on kuvat-
tu "tyypillisen" medianttisdveleltd alkavan teinirocksdvelmin tonaalinen
struktuuri artikuloituna Tin Pan Alley -sdvelmistd lainattuun AABA-muo-
toon, jota teinirocksdvelmat miltei poikkeuksetta noudattivat:16

Nuottiesimerkki 1. Medianttisdveleltd alkavan teinirocksdvelmin si-
keiston tonaalisen rakenteen ja periodirakenteen
malli.

A (8 tahtia) A' (8 tahtia) B (8 tahtia) A' (8 tahtia)
| I I I |
hyppy hypyn Byt
3 (2 16 S 43 2 1
N
]
% it i 4
o r T T l T ]; r
I (v IIv 84 I) v I

Sana 'tyypillinen' on yll& tarkoituksellisesti sitaateissa: ei ehkd 16ydy ko-
vinkaan monta sellaista kappaletta, jotka tdyttdisivdt kaikki mallin asetta-
mat ehdot. Se, kuinka paljon ja minkd aspektien kohdalla mallista poiket-
tiin, perustui ilmeisestikin siihen, olivatko kyseisen kappaleen mallit ensi-
sijaisesti perdisin teinirock-, rhythm'n'blues- vai Tin Pan Alley -balladeis-
ta (12 tahdin blueskaavaan perustuva suoraviivainen rock'n'roll ei sopinut
tdhdn muottiin). Nuottiesimerkissd kuvattua mallia voi pitdd myos The

16 AR&R I:een sisdltyy seuraavat kappaleet, joiden muotorakenne ja tonaalinen rakenne
(muunnelmin) noudattavat mainittua kaavaa (ja josta se on johdettu): Earth Angel, The
Penguines (Williams, Hodge & Belvin, 1954); The Night Has a Thousand Eyes, Bobby
Vee (Weisman, Wayne & Garret, 1962); Lollipop, The Chordettes (Ross & Dixon,
1958); Let's Twist Again, Chubby Checker (Mann & Appell, 1961); Susie Darlin’,
Robin Luke (Luke, 1958); All I Have To Do Is Dream, The Everly Brothers (Bryant,
1958); There's a Moon Out Tonigt, The Capris (Striano, Luccissano & Gentile, 1958);
Since I Don't Have You, The Skyliners (Rock & Martin, 1958); Eddie My Love, The
Teen Queens (Collins, David & Ling, 1955); Guess Who, Jess Belvin (Belvin, 1959);
The Great Pretender, The Platters (Ram, 1955).
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Beatles -yhtyeen kappaleiden "prototyyppind", kuitenkin siten, ettd he
soinnuttivat B-osan alun pikemmin VI kuin IV asteen soinnulla. George
Martinin kehotuksesta yhtye aloitti kappaleensa toisinaan suoraan kertosé-
keelld, jolloin muotorakenteeksi tuli (B)AABA. Ndin tapahtui esimerkiksi
She Loves Youn (1963) kohdalla (Norman 1981, 177). Can’t Buy Me Lo-
ve (1964) ja All You Need Is Love (1967) ovat niin ikddn esimerkkejd
tallaisista kertosidkeelld alkavista lauluista.

Teinirock oli leimallisesti duuripohjaista musiikkia ja tdmé duuripoh-
jaisuus heijastuu myos The Beatles -yhtyeen musiikissa, vaikka ero duurin
ja mollin vililld ei heilld aina ollutkaan yksiselitteinen. Toisaalta Tin Pan
Alley -standardiin pohjautuva dominanttisdveleltd alkava molli-iskelma
noudatti usein varsin samantyyppistd kaavaa (mallia) kuin ylld kuvattu me-
dianttisdveleltid alkava teinirocksivelmid (mollin dominanttisdvelhdn on si-
velkorkeudeltaan sama kuin rinnakkaisduurin mediantti).!? Myos titéd
mallia voi pitdd ldhinnd kisitteellisend, idealisoituna mallina, josta yksittéi-
set sdvelmait vaihtelevassa médrin ja eri aspektien kohdalla poikkesivat.

Nuottiesimerkki 2. Dominanttisdveleltd alkavan 1950-60 -luvun
molli-iskelmén sdkeiston tonaalisen rakenteen ja
periodirakenteen malli.

A(8thta) A'(8twhta) B (8 tahtia) A’ (8 tahtia)

l I I l |
hyppy hypyn Byt

5 (43 2 1)8 765 4 3 2 1

N
A R l . £ o J

(v 1)

<[l

T’

Yksittdinen sdvellys késitti tavallisesti intron, 2-3 laulettua sidkeistod, ins-

17 Tllaisia mollimelodioita ovat esimerkiksi Louis Ferrarin Domino (STK 8), Victor
Youngin Golden Earrings (FFS) ja Richard M. Sherman & Robert B. Shermanin Chim
Chim Cher-ee (MP). Osittain tdiméin suunnitelmaskeeman luonteisen mallin sovittavat lu-
kemattomat mollimelodiat, esimerkkeind mainittakoon sellaiset 1950-luvun lopulla ja
1960-luvun alussa paljon soitetut sdvelmit kuin George Gershwinin Summertime (1002
Jumbo Jazz), Ted Powellin The Snake Charmer (STK 8), Terry Gilkysonin The Green
Fields (STK 2), Gary Geldin Sealed With A Kiss (STK 8) sekid Ernest Goldin The
Theme From Exodus (GA).
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trumentaalisoolon (The Beatles -yhtyeelld yleensd kitarasoolo) ja codan si-
ten, ettd soolo sijoittui sdkeistdjen viliin (se saattoi myds korvata jonkun
sikeiston A- tai B-osan). Intro, soolo tai coda saattoi toisinaan jaddd pois.

Lennon-McCartney -melodiat rakentuvat yleensd kahden tai neljin
tahdin mittaisista fraaseista, ne ovat pohjimmiltaan symmetrisid ja diatoni-
sia ja niitd sdestdvit tavallisesti duuriasteikon juurisédvelille perustuvat
kidntamittoméit kolmi- tai septimisoinnut. Melodioiden diatonisuutta hi-
mairretddn usein pentatoniikalla (tai sitten pentatoniikkaa himaérretiddn dia-
tonisuudella), bluesista perdisin olevilla "sinisilld sédvelilld" (blue notes) ja
toisinaan kromatiikalla. Nuottiesimerkki 3 kuvaa joitakin sellaisia Tin Pan
Alley-, teinirock- ja rock'n'roll-melodioissa usein toistuvia pentatonisia
formuloita (motiiveja, "soluja"),!8 joihin my6s Lennon-McCartney -melo-
dioiden temaattinen prosessi paljolti perustui.

Nuottiesimerkki 3. The Beatles -yhtyeen kédyttdmid pentatonisia me-
lodisia formuloita ("soluja").

—
() (b) ()
A T 1T 1T 1
[ - ;
g il - L
(b)

"Sinisilld" sdvelilld (blue notes) tarkoitetaan (duuri)asteikon kolmannen,
seitsemdnnen ja (vdhemmaissd mairin) viidennen asteen mikrotonaalista
alentamista. Seuraavassa on kuvattu tyypillisid blue note -formuloita.
Esimerkissd on annettu tavanomaisimmat soinnutusvaihtoehdot (alennettu
kolmas aste soinnutetaan usein myos ylinousevalla V asteen soinnulla,
merkitddn yleensd G+, E+ jne.).

Nuottiesimerkki 4. "Sinisid" sdvelid (blue notes) sisiltivid melodisia
formuloita ("soluja") tavanomaisimpine soinnu-
tusvaihtoehtoineen.

18 Kaikki esimerkin formulat 1oytyvit esimerkiksi sellaisesta Tin Pan Alley -sdvelmasti
kuin Moonlight in Vermont (katso Lee 1970, 221) tai teinirock-standardista All I Have To
Do Is Dream (ARR I).

20



The Beatles -yhtyeen musiikki

() (b) (©
P 1 1 1
% . S S SR S
@ 'l‘
c@ c7 ch
Am(sh) Am(sh)
7 F7

Nuottiesimerkissd 3 kuvatut (duuri)pentatoniset formulat ja nuottiesimer-
kissd 4 kuvatut blue note -formulat saattoivat The Beatles -yhtyeen musii-
kissa esiinty4 rinnan samassa kappaleessa (esim. From Me To You).

Lennon-McCartney -kappaleiden harmonioista on sanottu, ettd ne eivét
ole yhtd yksinkertaisia kuin bluespohjaisessa rock'n'rollissa, mutta eivét
toisaalta yhti sofistikoituneitakaan kuin Tin Pan Alley -sédveltdjien kvintti-
suhteiset septimi/noonisointuketjut — pikemminkin on kysymys yksin-
kertaisten sointujen kdytostd odottamattomina sarjoina (Lamb & Hamm
1981, 114.) Tyypillisid progressioita ovat teinirockissa paljon kéytetty I-
VI-II-V-I -kulku, blueskaava eli I-I, IV-I, V-IV-I, countrymusiikkiin viit-
taavat I-V-I ja I-IV-V-I sekd tiettyjen mustien rhythm & blues -artistien
suosima, dominanttifunktiota karttava I-VI.

Yhtye kadytti enimmikseen suhteellisen nopeita 4/4-tempoja, joissa
metrisen perustan muodosti rumpujen sekd basso- ja rytmikitaran soittama
perussyke (beat), ja joissa korko oli rock'n'rollille tyypillisesti toisella ja
neljannelld tahdinosalla (backbeat). Bassorumpu ja -kitara korostivat
"vahvoja" iskuja (ensimmdisti ja kolmatta, joista ensimmdinen — downbeat
— sai vahvimman korostuksen), kun taas "heikkoja" iskuja (toinen ja
neljds) korostettiin rumpujen hi-hat -symbaaleilla, virvelirummulla ja
usein my0s rytmikitaralla. Rock'n'roll-rytmiikan karakteristisimpia piir-
teitd on se, ettd rytmiset tai melodisrytmiset kuviot sattuvat toisinaan yh-
teen perussykkeen (beat) kanssa, toisinaan taas sen viereen (off-beat).
Erityisesti laulajalla on taipumus pysytelld aavistuksen verran rytmisek-
tion ylldpitdmin tasaisen pulssin edelld tai jdljessd. The Beatles-yhtyeen
rytmiikan — kuten koko rock'n'roll-rytmiikan yleisemminkin — viehitys
perustuu pohjimmiltaan juuri tdhdn (alun perin jazzmusiikista perdisin
olevaan) beatin ja off-beatin vaihteluun.

Yll4 esiteltyjen metristd ja rytmistd perustaa kuvaavien kisitteiden si-
joittumista yhden 4/4-tahdin kontekstiin voidaan yksinkertaistetussa muo-
dossa havainnollistaa seuraavan kuvion avulla (off-beat sattuu erittdin
usein myos minki tahansa tahdinosan toiselle kahdeksasosalle muodostaen
siten tahdinsisiisid tai kahden tahdin vilisid synkooppeja).
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Kuvio 1. Rock'n'roll -musiikin metristd ja rytmistd perustaa ku-
vaava malli (yhden 4/4-tahdin osalta).
l. 2. 3. 4. (1.)
vahvin heikko vahva heikko (vahvin)
offbeats

Lol
c b4

downbeat T T downbeat

backbeats

Yhtyeen soitinkokoonpano kaésitti (varhaisvaiheessa) soolo- ja rytmikita-
ran, bassokitaran ja rummut — toisinaan pianon, siahkourut tai huulihar-
pun. Sidhkoisesti vahvistetusta kitarasta ja bassokitarasta oli tullut ns. rau-
talankayhtyeiden myotd osa 1960-luvun kevyen musiikin sointikuvaa.
Niiltd yhtyeiltd puuttui kuitenkin laulu (vastaavasti 1950-luvun rock-tih-
det olivat ensisijaisesti soololaulajia, joilla kitara toimi ldhinnd esiintymis-
rekvisiittana). Vasta The Beatles yhdisti kitarat, rummut ja laulun sellai-
seksi kokonaisuudeksi, jota voi oikeutetusti nimittdd laulu- ja soi-
tinyhtyeeksi.

Kappaleisiin sisdltyi soololauluosuuksia, mutta karakteristisin tunnus-
piirre oli silti pehmeisti soiva yhtyelaulu. Esikuvina tdssd suhteessa olivat
erityisesti teinirock-duo The Everly Brothers sekd rhythm'n'blues-muu-
sikko Smokey Robinson. Toinen ldhtokohta oli aito musta rock'n'roll-lau-
lutyyli, jossa lauluddni oli karkea, kdhed kurkkuéini, ja jossa laulusolistilla
oli tapana lisdtd merkityksettomid vokaaleja tai huudahduksia (ah!, oh!,
woo!, yeah!) tekstin lomaan. Esikuvia tdssd suhteessa olivat erityisesti
Little Richard, Elvis Presley ja The Isley Brothers.

Analysoin seuraavassa Lennon-McCartney -sidvelmin Michelle taustal-
la olevia semanttisia (tietyissd tyylillisissd konteksteissa esiintyvid syntakti-
sia) malleja kdyttden nditd malleja havainnollistaessani sellaisia esimerkke-
j4, joiden voisi ajatella myos suoranaisesti vaikuttaneen Michellen sdvel-
lysprosessiin. Analyysi painottuu tonaalisen rakenteen ja muotorakenteen
selvittelyyn pintatasolla ja vélittdvialld tasolla. Arvioin lopuksi Hermerénin
muotoilemien kriteerien perusteella, missd méérin ndiden esimerkkisivel-
mien voi todella olettaa toimineen Michellen episodisina malleina.
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Michellen muotorakenne (kokonaismuoto, tonaalinen suunnitelma)

Michellen muotorakenne ja tonaalinen rakenne on kuvattu nuottiesimer-
kissd 5 (vrt. liite 1, joka kisittdd Milton Okunin sheet music -transkription
Michellestd).1®

Nuottiesimerkki 5. Michellen muotorakenne ja tonaalinen rakenne.

intro Coda
(4t) A(6twmhtia) A'(6thta) B (10 tahtia) (11tahta)
[ | ] [ I 1
hyppy ( hypyn ®ytts )
5 (43 201)s8 543 23 21

?.

o .

whi 1 S 11 17 19 23 26 65 69

Michelle noudattaa periaatteessa edelld kuvattua molli-iskelmén rakennetta
(nuottiesimerkki 2), mutta poikkeaa siitd seuraavien ominaispiirteiden
osalta:

(1)  Michelle ei koostu kahdeksan tahdin periodeista (A-osa késittdad kuu-
si ja B-osa kymmenen tahtia);

(2) A-osan 5-4-3-2-1 -kulku kisittdd ylennetyn neljdnnen asteen ja se
keskeytetddn supertoonikalle (puolilopuke) myos kertauksen yhtey-
dessi;

(3) B-osaan ei sisidlly asteittaista laskua oktaavikertaukselta dominantille
(7 ja 6 aste puuttuvat) sekd

(4) alaspidinen 5-4-3-2-1 -kulku keskeytetddn myds B-osan lopussa puo-
lilopukkeella (kulkua ei siis viedd toonikalle sen enempédd A- kuin
B-osassakaan vaan timé tapahtuu vasta codan tahdissa 69)

19 Kuten liitteesti 1 kdy ilmi, Michellen sévellaji on f-molli, vaikka kaikki Michelled kos-
kevat nuottiesimerkit ovatkin transponoitu a-molliin. Tdmi johtuu siitd, ettd transponoin
analyysin yhteydessd kaikki analysoimani kappaleet tai niiden osat vertailun helpottami-
seksi C-a -sdvelalaan (duurisdvelmét C-duuriin ja mollisédvelmit a-molliin). Toivon, ettd
tdmd kdytinto ei vaikeuta analyysin seuraamista.
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Kokonaismuoto rakentuu nuottiesimerkissd 6 kuvatun muotorakenteen
pohjalta seuraavasti (A* tarkoittaa A-taitteen sointupohjalle ja motiiveille
rakennettua kitarasooloa):

Kuvio 2.  Michellen kokonaismuoto.

1 5 11 17 27 33 43 49 59 65 69-75(6)

intro A A’ B A’
B A* B A’ Coda
(soolo) (B)  A*(soolo)

Edellisen perusteella Michelle ei néyttdisi sopivan kahdeksan tahdin perio-
deista koostuvaan 32-tahdin mittaiseen Tin Pan Alley -standardiin sen
enempid periodirakenteensa (6+10 tahtia) kuin kokonaismuotonsakaan
osalta. Kuitenkin kappaleen kokonaismuodon taustalla on kuin onkin tuo
32 tahdin malli: intro (tahdit 1-4) ja AA'BA'-muoto (tahdit 5-32) yhdessi
muodostavat juuri 32 tahtia ja sitd seuraava BA*BA'-kokonaisuus (tahdit
33-64) — joka voidaan tulkita sellaiseksi AA'BA'-muodon muunnelmaksi,
jossa B korvaa ensimmadisen A:n ja A* korvaa A':n — muodostavat toiset
32 tahtia. A- ja B-taite yhdessd kasittdavit 16 (6+10) tahtia ja intro yhdessd
A-taitteen ja sen kertauksen kanssa niin ikddn 16 (4+6+6) tahtia. Néin ol-
len koko kappale noudattaa normatiivista 32 tahdin periodistruktuuria, jo-
ka jakautuu edelleen (normatiivisesti) kahdeksi kuudentoista tahdin mittai-
seksi periodiksi.

Koska my0s fraasit noudattavat totuttuja malleja (ovat kahden tai nel-
jan tahdin mittaisia), norminmukaisesta poikkeaminen onkin poikkeamista
ennen muuta kahdeksan tahdin mittaisesta periodirakenteesta. Yhdistele-
milld kahden ja neljdn tahdin mittaisia sdkeitd epdsymmetrisesti rikotaan
sddnnollinen kahdeksan tahdin periodirakenne, mutta koska periodi ra-
kentuu aina joko kuudesta (8-2) tai kymmestd (8+2) tahdista, niin elisio ja
additio tasapainottavat toisiaan ja syvitaso (makrorytmin — hypertahdin —
taso) sdilyy normin- eli skeemanmukaisena. Tillainen makrorytmin k-
sittely merkitsee itse asiassa pintatasolla tapahtuvan perussykkeen ja off-
beatin vaihtelun siirtdmistd syvétasolle (makrorytmin tai hypertahdin ta-
solle): kyseessd on ikddn kuin syvitasolla tapahtuva synkopointi.20

20 Timi ei sindnsi ole Lennon-McCartney -sdvelmien kohdalla mitenkéén poikkeuksel-
lista. [Not A Second Time, Yesterday]

Leen mukaan (1970, 220) lukemattomat poikkeukset normatiivisesta kahdeksan tah-
din periodista osoittavatkin, ettd populaarimusiikissa perusyksikko on kahdeksan tahdin
periodin asemesta kahden tahdin mittainen fraasi. Niinpd Moonlight In Vermont noudat-
taa AABA-mallia, joka pitdi sisdllddn 6+6+8+8 tahtia (B:n jdlkeinen A:n kertaus siséltdd
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Michellen A-osa (ensimmdinen periodi)

Michellen A-osan mallina toimii vilittdvilld tasolla supertoonikalle kes-
keytetty muunnelma kaikessa tonaalisessa mollimusiikissa erittdin yleisestd
5-4-3-2-1 -kulusta, josta olen valinnut esimerkiksi George Gershwinin
Summertimen alun (nuottiesimerkki 6). Poikkeavaksi Michellessi esiinty-
vén version tekee aloittava muunnosduurisointu (I#) ja ylennetty neljis as-
te, joka viittaa ns. mustalaismolliasteikkoon.

Nuottiesimerkki 6. Summertime (Gershwin), tahdit 1-8 (lihde: P&B).

Sy )
Chms
Moderato .
n e (much expression Bmé chme Bm6  CHmé  Bmé Chmé  Bmé
e — . T — = e . t = )
e = B Z — :
o T T ——— -
Sum-mer time —— an’ the liv - in’' is eas . y, Fish are
b £
8
< 1 ¥ 'A- . =
P —— z
> -
b PPesIr_ — — ———
< it | A/\é A/—j !/\Q} gl. = ‘l.
e — . $5 . 45, n = " iy
e — 7 P o - v —
: < s et -
z = 3 _
N 1 1 1 | T 1 T 1
n ! (—
/ - 5 i
4 ) 2 —2 \
- - -
Em7/B ; B c#r 3 %
- poca ret
" Em7 ___ Em7/C mpt ———— a tempo N
5% y " m— 3 T ;e - = = X
e : — -.u
v N T
jump- in} ‘ an’ the cot-thn is - high Oh
A 4 ; P e ——
P e et 4 :
= =
s x e ;s ) — -
3 2 Dt g - -, Z - 32 L E-3
poco rit i .
3 - ] | mfy tempo . —
P O A— > v - ‘L- - » . -
== o z x - ===
e ————
A
2 i/ T (

Mustalaismolliasteikkoon perustuvia versioita ylli kuvatusta mallista tava-
taan kylla viihde- ja iskelmdmusiikissa, vaikka ne ovatkin harvinaisia
rockmusiikissa. Esimerkkind on 1950-luvun puolivilin amerikkalainen
iskelmd The Snake Charmer.

kaksi "ylimadrdistd" tahtia), Stormy Weatherin periodirakenne on 8+10+8+10 tahtia jal
Got Rhythmin 8+8+8+12 tahtia.
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Nuottiesimerkki 7. The Snake Charmer (Powell), tahdit 1-4 (ldhde:
STK 8).
F——— 4% —3 2 1
TEDDY POWELL
Brightly Sov. M. J.
A 1 1.On pii - los-sa vii - da - kon, suo - jas-sa
== ——— —
D7 L G7 | | C’m )
: ‘ :-x ' ! “‘:— : ¥ r A
- ¥+
c \ v / ¥ \

Mallien ja Michellen A-osan suunnitelmaskeeman viliset erot ja yhtdldi-
syydet kdyvit ilmi seuraavasta kuviosta.2!

Kuvio 3.  Michellen A-osan suunnitelmaskeema ja sen mallit.

Summertime S e 4 3 210 (1)

-skeema i vii7 / V (i)

The Snake 8 e a# 3 2 1

Charmer i \" / \% i

-skeema

Michelle R 4 3 210 (1)
I# vii7 / v (I#)

Pintatasolla Michellen A-osa noudattaa Tin Pan Alley -traditiossa varsin
yleistd mallia (skriptid), joka rakentuu kvinttisuhteiselle (septi-
mi)sointusarjalle siten, ettd sarjan viimeinen sointu, joka sijoittuu selkeésti
rajatun muotokokonaisuuden loppuun, on ensimmaéisen dominantti.22

21 Kiytin jatkossa mollin supertoonikalle keskeytetystd 5-4-3-2Il (i --- vii7/V) -kulusta
nimitystd Summertime-(suunnitelma)skeema ja timin skeeman (toonikalle saakka viedys-
td) mustalaismolliversiosta nimitystd The Snake Charmer -(suunnitelma)skeema kyseisid
kulkuja havainnollistamaan valitsemieni esimerkkien mukaisesti. Noudatan titd kdytintod
lahinnd mukavuussyistd — vilttddkseni pitkid numerosarjoja —, eikd sen taustalla ole sen
enempid implisiittistd kuin eksplisiittistakdin oletusta mainittujen sdvelmien ja Michellen
vilisestd episodisesta vaikutussuhteesta.

2 Tyypillisid esimerkkejd tdstd sointusarjasta ovat 1930-40 -luvun Tin Pan Alley -sédvel-
miston osalta The Thrill Is Gone (Leo Brown & Ray Henderson, 1931; 1002 Jumbo
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Kuvio 4.  Kvinttisuhteisen Tin Pan Alley -sointusarjan muodostama
skripti tavanomaisimpine muunnelmineen

i7 iv7 VII7 III7 VI7 ii7 V7
V7 [ V117 V1 V1
vii7 / V1

Varsin usein sdvelma alkaa duurin toisen asteen sivellajissa, jolloin sointu-
jen tonaaliset suhteet pddsdvellajiin ndhden ovat ii7, V7, 17, IV7, VII7,
V7/vi, V7/ii. Melodia rakentuu yleensd asteittain laskevasta sekvenssista.
Tyypillinen esimerkki on Jerome Kernin All The Things You Are.23

Jazz), Yesterdays (Jerome Kern & Otto Harbach, 1933; NRB), All The Things You Are
(Jerome Kern & Oscar Hammerstein II, 1939; NRB), Tis Autumn (Henry Nemo, 1941;
1002 Jumbo Jazz), Tangerine (Johnny Mercer & Victor Schertzinger, 1942; 1002 Jumbo
Jazz), Les Feuilles Mortes (Autumn Leaves; Joseph Kosma, 1947; NRB), Here's That
Rainy Day (Jim van Heusen, RB), How High The Moon (Morgan Lewis, RB), Long
Ago And Far Away (Jerome Kern & Ira Greshwin, RB).

Sama sointukulku on yleinen edelleen 1940-luvun bebopissa ja 1950- ja 60-luvun
uudemmassa jazzmusiikissa, esimerkeiksi tédstd sopivat Ultra Blue (Jimmy Hamilton,
1945; 1002 Jumbo Jazz), In Walked Bud (Thelonius Monk, 1948; NRB), Halema (Phil
Urso, 1956; 1002 Jumbo Jazz), Shouting Out (Horace Silver, 1956; 1002 Jumbo Jazz),
Sweet Juice (Horace Silver 1956; 1002 Jumbo Jazz), Afternoon In Paris (John Lewis;
RB), Weep No More (Dave Brubeck, 1961; 1002 Jumbo Jazz), Somara (Carmel Jones,
1961; 1002 Jumbo Jazz), Solar (Miles Davis, 1963; NRB), Gostoso (Clare Fischer,
1963; 1002 Jumbo Jazz), Marguerite (Clare Fischer, 1965; 1002 Jumbo Jazz).

Luetellut sdvelmit sovittavat kyseisen skriptin siten, ettd ne kasittdvit soinnut 1(7)-
IV(7)-VII(7) --- vii(7)/V(7)-V(7), ja V sijoittuu muotokokonaisuuden loppuun (yleensi
viimeisen tahdin alkuun). Katkoviiva tarkoittaa, ettd tdssd kohdassa on useampia etene-
myos suoraan vii7/V7:een (jonka tilalla on usein myds ii7). Lueteltujen sdvelmien lisdksi
loytyy lisdksi useita sellaisia savelmid, jotka kylld noudattavat mainittua sointusarjaa, mut-
ta V asteen sointu ei sijoitu selkedsti rajatun muotokokonaisuuden (yleensé kahdeksan tah-
din periodin tai neljédn tahdin fraasin) loppuun. Toisaalta 16ytyy lukemattomia sellaisia sé-
velmid, jotka sovittavat osan mainitusta skriptistd, mutta eivit sen kaikkia elementtejd.
Tavallisimmin timd toteutuu joko siten, ettd sivelma kisittdd kolme ensimmdisti sointua ja
ndiden lisidksi usein III, VI ja ehki vield II asteen soinnun — mutta ei V asteen sointua —,
tai sitten skriptin alku ja loppu toteutuvat, mutta karakteristinen VII jéi puuttumaan, jol-
loin sointusarja noudattaa mallia 17-IV7 --- vii7/V-V (vrt. Summertime-skeema edelld,
josta kyseinen malli ndyttiisi olevan spesifimpi tapaus). Niisti ei ole tarpeen luetella tissi
esimerkkeji.

3 Kaytin tistd pintatason (skripti)skeemasta jatkossa nimitystd All The Things You Are
-skeema (vrt. mitd Summertime- ja The Snake Charmer -skeemoista on sanottu edelli).
Muun muassa sévelmit Les Feuilles Mortes (Kosma) ja Fly Me To The Moon (ASB 2)
noudattavat samaa sointurakennetta ja saman motiivin asteittain laskevaan sekvenssiin pe-
rustuvaa melodista skeemaa 3-2-1-7(#) kuin All The Things You Are.
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Nuottiesimerkki 8. All The Things You Are (Kern), tahdit 1-8
(lahde: Kern).
n A
] 1
o 3 £ 2
7
a4 m — o Fm7 ; , Eb7
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Michellen A-osa nayttdisikin syntyneen mainittujen suunnitelma- ja skrip-
tiskeemojen yhteensulautumana kuviossa 5 ja nuottiesimerkissd 9 esitetylld
tavalla. Ensimmadisen ja kolmen viimeisen tahdin osalta Michellen A-osa
noudattaa Summertime -skeemaa ja (supertoonikalle keskeytettyd) Snake
tahtien 3-5 osalta varsin yksityiskohtaisesti All The Things You Are -skee-
maa, joka puolestaan on luokiteltava ldhinni skriptiksi.

Kuvio 5. Michellen A-osa Summertime- ja The Snake Charmer -suun-
nitelmaskeemojen sekd All The Things You Are -skriptin yh-
teensulautumana.
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Summertime 5 4 3 21
-skeema 6 vii7/V

The Snake 5 4 3 2 1
Charmer i \'% / \'% i
-skeema

All The Things 3 6) 2 5 1 4#) T#

You Are i7 iv?  VII7 III7 VI7 V7 /V
-skeema
Michelle 5 a3 2 1) 4# 3 21

I# iv7l VII #vilb vii7 / V

Michellen A-osassa tapahtuvaa siirtymédd Summertime -skeemasta All The
Things You Are -skeemaan (tahti 6) ja takaisin (tahti 8) on nuottiesimer-
kissd 9 havainnollistettu vertikaalisen katkoviivan avulla: jos periodin al-
ku ja loppu (katkoviivoin erotettu osa) transponoitaisiin terssid matalam-
maksi, Michellen pintatason melodinen skripti yhtenisi All The Things
You Are -skriptin kanssa (tdlloin myos koko periodi rakentuisi saman mo-
tiivin n sekvenssille, kuten tapahtuu All The Things You Aressa).

Nuottiesimerkki 9: Michellen A-osan muotorakenne ja tonaalinen
rakenne.
a (2 tahta) b (4 whta)
| "n | |
m . |0
[ o 7 | |
5 44 | 3 21l (1)
A -f-"J T - J 'Aﬂ .A.
1/ r-J
(S g gt
B = ~— " — = =
T e
A Dm?7 G F#07 D#o7 E  F#07 E
I v II(I)
whi S 6 7 8 9 10

Todettakoon lopuksi, ettd Michellen A-osa muistuttaa niin melodisrytmi-
sen kuin harmonisenkin aineksensa osalta All The Things You Aren A-
osaa siind madrin, ettd timén voi (alustavasti) olettaa toimineen Michellen
episodisena mallina.
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Michellen B-osa (toinen periodi)

Michellen B-osan muotorakenne on kuvattu nuottiesimerkissd 10. Kahden
ensimmiisen tahdin (tahdit 17-18) aihe noudattaa 1950-luvun ja 1960-lu-
vun alun iskelmimusiikissa B-osan usein aloittavaa 8-9-8 (duurissa 6-7-6)
-skeemaa, jonka (aloittavan sdvelen) soinnutusvaihtoehdot ovat ldhinnd IV
ja VI (vertaa nuottiesimerkit 1 ja 2).

Nuottiesimerkki 10. Michellen B-osan (tahdit 17-26) muotorakenne ja
tonaalinen rakenne.

X (2 tehtia)  y (4 tahta) z (4 tahtia)
[ I T ]
m n (transpositio)
8 5 4 3 2]
2 | -
— = = % ’
J = > == O K =
L rr I r
N——
Am C7susd F E7susd4 Am E+ Am7D FA?7 E
I v
twht 17 19 21 23 25 26

Tyypillinen esimerkki sellaisesta mollikappaleesta, jossa B-osan aloittava
8-9-8 -skeeman aloittava sivel on soinnutettu IV asteen soinnulla on Sher-
man & Shermanin Chim Chim Cher-ee Disney-musikaalista Mary Poppins
(1964).

Nuottiesimerkki 11. Chim Chim Cher-ee (Sherman & Sherman), tah-
dit 17-20 (1ahde: MP).

8 (2) §—3
N Cn Fm B Cra Gy . Ca
> e 5 — —r & =
= — —+  ———— —— — = |
) > t t t T T t
you, Or blow me a kiss and thats luck - y, too.
h 1 ! il ! 1= ! | i
bt r— = : : 7 : = —* a —
= ——+~—¢ = < o ——¢
J s & ¥ i F—F—_
P
J — - 4
O 1 )
S —g—r—t — — a1
4 o—% =
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Vastaavaksi esimerkiksi duurikappaleesta, jossa 6-7-6 -skeeman aloittava
sdvel on soinnutettu IV asteen soinnulla, sopii The Everly Brothersin le-
vyttdmié, Bryant & Bryantin sdveltdmi All I Have To Do Is Dream.

Bb Amo Gm C7 . F 1
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ar oo )] /=
= £ ] =
p M [aeanal regTH
o — e e E— E—" — T 7" —"—t 3
= T T — —
] B _— ——
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[r—— e — —
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D] 1 ’ ]’ |
% > = - =
‘ ’ = [}
-
o
— (o) * A
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Bb am 2 c7 R
= = i i
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rv——— o S— s y— o x T——n 3 )
Y =t —7 T 1
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On - ly trou-ble s, gee whiz, I'm dream-ing  my life__ a - way. I
2 ' e -
y >
o= =t ==
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= e -3 \*7—
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Nuottiesimerkki 12. All I Have To Do Is Dream (Bryant & Bryant),
tahdit 17-24 (erityisesti 21-24; lihde AR&R I).

Ja esimerkiksi duurikappaleesta, jossa 6-7-6 -skeeman ensimmiinen sivel

on soinnutettu VI asteen soinnulla, olen valinnut Weisman & Wayne &
Garretin kappaleen The Night Has A Thousand Eyes (nuottiesimerkki 13).
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Nuottiesimerkki 13. The Night Has A Thousand Eyes (Weisman,
Wayne & Garrett), tahdit 17-24 (erityisesti 17-
20; ldhde AR&R ).

Seuraavat neljd tahtia (tahdit 19-22) ovat koko sdvelmin epivakain ja epi-
skemaattisin jakso. Tonaalisesti sen tehtdvidnd on prolongoida (pitdad ylld)
B-osan aloittavaa a-molli -harmoniaa itse asiassa tahdin 23 alkuun saakka,
josta alkaa B-osan péittdvé neljdn tahdin mittainen fraasi. Katkelman to-
naalinen rakenne on vilittdvilld tasolla 5-4-3 (V7/VI-V-I), joka artikuloi-
tuu pintatasoksi vapaasti A-osan neljan ensimmadisen tahdin motiivien ("so-
lujen") m ja n pohjalta (vrt. nuottiesimerkit 9 ja 10).

Téama kisilld oleva neljan tahdin jakso kdy melodisrytmisen aineksensa
pohjalta niin huomiota heridttdvisti yksiin Bryant & Bryantin All I Have
To Do Is Dream A-osan melodian (tahdit 3-6) kanssa, ettd on jilleen pe-
rusteltua (alustavasti) olettaa viimemainitun toimineen Michellen episodi-
sena mallina (vrt. nuottiesimerkki 14 ja Michellen tahdit 19-22):
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Nuottiesimerkki 14. All I Have To Do Is Dream (Bryant & Bryant),
tahdit 1-8 (erityisesti 3-6; ldhde AR&R I).

Michellen tahdit 23-26 (katso liite 1) kisittivdat A-osan melodian tavoin
supertoonikalle keskeytetyn 5-4-3-2 -kulun (neljds aste nyt ylentdméton),
joka on soinnutettu Tin Pan Alley- ja jazzmusiikissa varsin yleiselld laske-
vaan kromaattiseen kulkuun perustuvalla sointusarjalla, f-mollissa Fm,
C+, Fm7, Fm6, Db ja C (kromaattinen kulku on usein sijoitettu basso-
stemmaan tai johonkin muuten karakteristisella tavalla erottuvaan séestys-
ddneen, toisinaan myds melodiaan).24

24 Tytkimusaineistoon siséltyy ainakin seuraavat timin mallin sovittavat sivelmit: Diga
Diga Doo (Jimmy McHugh & Dorothy Fields, 1928; EJB), Brother, Can You Spare A
Dime? (Jay Corney, 1932; STK 6), Yesterdays (Jerome Kern & Otto Harbach, 1933;
NRB), My Funny Valentine (Richard Rodgers & Lorenz Hart, 1937; 1002 Jumbo Jazz),
How High The Moon (Morgan Lewis & Nancy Hamilton, 1940; 1002 Jumbo Jazz), /
Could Write A Book (Richard Rodgers & Lorenz Hart, 1940; RB — vrt. kuitenkin 1002
Jumbo Jazz) In Walked Bud (Thelonius Monk, 1948; NRB), A Taste Of Honey (Ric
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Kuvio 6. Melodinen 5-4-3-2Il -kulku soinnutettuna laskevaan kromaat-
tiseen (basso)kulkuun perustuvalla sointusarjalla.

melodia 5 mmmm e 4 3 2l 1
sointu- i IIs# i7 IV#  iv \'Z/ @)
aste v17

basso 8 T# 7 6# 6 5 8

Esimerkiksi timdn mallin (skriptin) sisdltdvistd sdvelmistd sopii jilleen
Sherman & Shermanin Chim Chim Cheree (nuottiesimerkki 15).
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Nuottiesimerkki 15. Chim Chim Cher-ee (Sherman & Sherman), tah-
dit 1-8 (lahde: MP).

Marlow & Bobby Scott, 1960; 1002 Jumbo Jazz), Solar (Miles Davis, 1963; NRB)
Chim Chim Cher-ee (Richard M. Sherman & Robert B. Sherman, 1963; Okun 1983).
The Real Book (RB) antaa vield seuraavat esimerkit, joista puuttuvat copyright-vuodet
(julkaisu on laiton, ts. tekijanoikeuslain vastainen): Afternoon In Paris (John Lewis;
RB), Here’s That Rainy Day (Jim van Heusen; RB), In A Sentimental Mood (Duke
Ellington; RB), It Don’t Mean A Thing (Duke Ellington; RB), April In Paris (Vernon
Duke; RB). Kuten voidaan nihdd, enin osa mainituista sdvelmisté on varsin tunnettuja ja
paljon soitettuja kappaleita, eikid ole syyti epiilld, etteikd Paul McCartney olisi kuullut ja
tuntenut useimpia niistd (vihemman soitettuja ja tunnettuja ovat ldhinnd Thelonius Monkin
In Walked Bud, John Lewisin — The Modern Jazz Quartetin — Afternoon In Paris sekd
Miles Davisin Solar).

Todettakoon vield, ettd seuraavat edelld mainituista sdvelmistd sisdltavit sekd All The
Things You Are ettd ylld kuvatun alaspdiseen kromaattiseen astekulkuun perustuvan soin-
tusarjan, jota tdssd nimitdn Chim Chim Cher-ee -skriptiksi: Yesterdays, In Walked Bud,
Solar, Afternoon In Paris ja Here's That Rainy Day. Tin Pan Alley -sdvelmissd ndma
skriptit esiintyvit selkedsti perdkkdin (Yesterdays, Here's That Rainy Day), uudemmassa
jazzissa taas sisdkkiin (In Walked Bud, Solar, Afternoon In Paris). Néyttddkin ilmeiseltd,
ettd ndilld kahdella skriptilld on taipumus esiintyd yhdessd — ts. toisen esiintyminen impli-
koi toista. Michelled ei tissd suhteessa voi pitdd poikkeuksena.
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Toinen tdhédn katkelmaan liittyvé kiinnostava piirre on dominanttisdvelen
toisto, johon edellinen sointukulku Tin Pan Alley -traditiossa usein liittyy
(vrt. Chim Chim Cher-ee edelld). Seuraavassa on vield kaksi esimerkkid
tdméntyyppisestd kokonaan tai ldhes kokonaan yhden sidvelen — ei tosin do-
minanttisdvelen — toistoon perustuvasta melodiasta. Ensimmiinen, John-
son & Penniman & Blackwellin Long Tall Sally (erityisesti tahdit 1-4)
edustaa puhtaasti mustaa rock'n'roll -traditiota blue note -repetitioineen:

d 14 14 4 12 7 -

T i T
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Nuottiesimerkki 16. Long Tall Sally (Johnson, Penniman & Black-
well), tahdit 1-9 (erityisesti 1-4; ldhde AR & R
D).

Antonio Carlos Jobimin kappaleessa Samba De Uma Nota So vastaava si-

veltoisto on soinnutettu kromaattisesti laskevin septimisoinnuin, joskaan

tamd kromaattisesti laskeva kulku ei ole kvartin mittainen kuten on laita

Michellen ja Chim Chim Cher-een kohdalla.
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Nuottiesimerkki 17. Samba De Uma Nota So (Jobim), tahdit 1-9 (1dh-
de: AC)).

Intro, kitarasoolo ja coda rakentuvat Michellen A- ja B-osien pohjalta seu-
raavasti. Intro (tahdit 1-4) perustuu B-osan pédttdvian katkelman (tahdit
23-26) sointusarjaan ja kitarasoolo (tahdit 43-48, pdittdd myos codan) A-
osan sointukulkuihin ja motiiveihin. Codan ensimmdiset neljd tahtia (65-
68) perustuvat jidlleen B-osan péittdvddn sointusarjaan, melodia alkaa nyt
kuitenkin terssid matalammalta, ja vie sekd A-osassa ettd B-osassa puolilo-
pukkeelle keskeytetyn 5-4-3-2-1 -kulun toonikapdédtokseen tahdissa 69.
Codan - ja siten myos koko kappaleen — péittdd kitarasoolon kertaus.

Michelle: semanttiset vai episodiset mallit?

Arvioin lopuksi kaikkien analyysin yhteydessé esille tulleiden kappaleiden
(niiden, joista on nuottiesimerkit) osalta, tdyttdvitké ne Hermerénin vai-
kutussuhteelle asettamat ehdot. Mainittujen esimerkkisidvelmien lisiksi ar-
vioin vield Michellen ja A Taste Of Honeyn (Scott & Marlow) sekid Mic-
hellen ja Habaneran (George Bizet, oopperasta Carmen) mahdollista epi-
sodista vaikutussuhdetta. Arviointi perustuu biografisen aineiston alusta-
vaan analyysiin. Koska kaikki esimerkit on tietoisesti valittu siten, ettd
temporaaliehto tdyttyy — ne ovat siis sdvelletty ennen vuotta 1965 — tarkas-
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telen seuraavassa lithemmin vain kontaktiehdon, samankaltaisuuden ehdon
ja muuttumisen ehdon tdyttymista.

Summertime (nuottiesimerkki 6) kuului Besame Muchon ja A Taste
Of Honeyn tyyppiseni balladina yhtyeen kiertueohjelmistoon 1950-60 -lu-
vun vaihteessa. Yhtye my0s levytti kappaleen vuonna 1960, joskaan levyd
ei koskaan julkaistu (Dowlding 1989, 305). Kontakti on siis kiistaton. Sa-
mankaltaisuuden osalta lienee paikallaan todeta, ettd Summertimen ja Mic-
hellen vilinen samankaltaisuus koskee pikemmin vilittdvad tasoa kuin pin-
tatasoa ja on sikili suhteellisen abstraktia eikd siten vilittomasti kuultavis-
sa.25 Aineiston alustavan analyysin perusteella ei ole mahdollista osoittaa,
ettd Summertime olisi myoskdidn olennaisesti muuttanut yhtyeen tuotantoa
— tiedetisn kylld, ettd yhtye soitti kappaletta mychemminkin.26 Téltd poh-
jalta on perusteltua olettaa, ettd Summertime on naytellyt tirkedd (episo-
dista) roolia siind prosessissa, jonka kautta mollin 5 --- 4-3-2Il (I ---
vii7/V) -skeema on koodautunut yhdeksi yhtyeen semanttisista malleista,?’
mutta aineiston perusteella ei ole syytd olettaa, ettd Summertime olisi var-
sinaisesti toiminut Michellen (vilittomini) episodisena mallina edelld m4i-
ritellyssd merkityksessa.

The Snake Charmerin osalta ei ole mahdollista osoittaa muuta kuin et-
td se on sivelletty ennen Michelled (1950-luvulla), ja ettd sen ja Michellen
A-osassa on vilittdvilld tasolla huomattavaa samankaltaisuutta (nuottiesi-
merkki 7). Ei siis ole mahdollista osoittaa, ettd Paul McCartney olisi tun-
tenut The Snake Charmerin tai ettd timé olisi muuttanut yhtyeen tuotantoa
olennaisella tavoin. Ndiin ollen ei — aineiston tarjoaman evidenssin pohjal-
ta — ole myoskddn perusteltua olettaa, ettd The Snake Charmer olisi toimi-
nut Michellen A-osan episodisena mallina.

Aineiston alustava analyysi ei myoskéddn suoranaisesti (sitovasti) viittaa

25 On kuitenkin syytd todeta, ettd edelld Summertime-skeemaksi kutsuttu mollin super-
toonikalle keskeytetty 5-4-3-2Il (i --- vii7/V) -suunnitelmaskeema ohjaa sekd koko
Michellen A-osan ettd B-osan neljdn viimeisen tahdin pintatason muotoutumista (tdssd
mielessd sekd All The Things You Are -skripti ettd Chim Chim Cheree -skripti — molem-
mat edustavat pintatasoa — ovat "alisteisia" tille vilittdvin tason suunnitelmaskeemalle).
26 Lewisohn mainitsee, ettd yhtye soitti The Beatles -albuminsa (ns. "White Album")
levytyssessioiden yhteydessd perjantaina 19 heindkuuta 1968 noin kuuden minuutin mit-
taisen instrumentaaliversion (improvisaation) Summertimesta — "epéilemattd Gene Vincen-
tin vuonna 1958 tekemin rock-version inspiroimana" (Levisohn 1989, 144).

27 Elson toteaa (1986, 36), ettii Paul McCartney oli 1950-60 -luvun vaihteessa kiinnostu-
nut populaarimusiikkistandardeista ja esimerkiksi sellaiset kappaleet kuin Till There was
You, Besame Mucho, The Honeymoon Song, Red Sails In The Sunset ja September In
The Rain kuuluivat yhtyeen kiertueohjelmistoon (ensinmainitun sévelmén yhtye my®os le-
vytti ensimmdiselle LP-levylleen), ja ettd McCartney yritti jo varhaisessa vaiheessa myos
itse kirjoittaa lauluja tahén tyyliin. Y114 esitetyin perustein myos Summertimen ja A Taste
Of Honeyn (joka sekin sisiltyy yhtyeen ensimmdiseen LP-levyyn) voi lisdtd Elsonin mai-
nitsemaan Paul McCartney -balladien esikuvien listaan.
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siihen, ettd Paul McCartney olisi tuntenut Jerome Kernin ja Oscar Ham-
mersteinin All The Things You Aren (nuottiesimerkki 8) — sen enempéi
kuin siihenkdin, ettd All The Things You Are olisi muuttanut yhtyeen tuo-
tantoa olennaisella tavoin. Tiedetddn kuitenkin, ettd McCartneyn jazzmuu-
sikkoisd James McCartney vaikutti Paulin musiikkimaun muotoutumi-
seen,?8 ja koska All The Things You Are oli 1930-1950 -luvulla (ja on
edelleenkin) varsin suosittu Tin Pan Alley -balladi, tim#n voi olettaa
kuunnelleen ja soittaneen kyseistd kappaletta McCartneyn lapsuudessa ja
nuoruudessa. Kontaktia voi ndhddkseni pitdd ilmeisend. Kappaleiden A-
osien vilinen (pintatason) rakenteellinen yhdenmukaisuus on (melodian,
rytmin ja sointutaustan yhdessd muodostaman kokonaisuuden) osalta kiis-
tattomasti ldheisempi kuin Michellen ja minkéddn toisen sdvelmidn A-osan
vilinen yhdenmukaisuus koko tutkimassani yli 2000 sdvelmin aineistossa —
jota voi ndhddkseni pitdd edustavana jos kohta ei tietenkéddn aukottomana.
Niahdékseni on perusteltua olettaa episodinen vaikutussuhde ndiden kahden
sdvelman vilille.

Sen sijaan aineiston alustava analyysi ei tarjoa perusteita olettaa, ettd
Paul McCartney olisi tuntenut kappaleen The Night Has A Thousand Eyes
(nuottiesimerkki 13) tai ettd kyseinen sdvelmi olisi olennaisesti vaikuttanut
yhtyeen muuhun tuotantoon. Koska samankaltaisuudet rajoittuvat B-osan
aloittavaan kahden tahdin mittaiseen aiheeseen (ja B-osan tonaaliseen ra-
kenteeseen laajemminkin) — tiltd osin rakenteellinen samankaltaisuus on
kylld kiistaton, ei ndhdékseni ole syytd olettaa episodista vaikutussuhdetta
ndiden kahden sdvelmin vilille.

Aineiston alustavan analyysin perusteella ei myodskdin ole mahdollista
suoranaisesti (sitovasti) osoittaa, ettd Paul McCartney olisi tuntenut All /
Have To Do Is Dreamin (nuottiesimerkit 12 ja 14) — epédsuorien viitteiden
perusteella titd voi kuitenkin pitdéd tdysin varmana.?’ Mainittakoon, ettd

28 Elson mainitsee, ettii Paul McCartney oli varsin ylped isdnsd sindnsa suhteellisen vaa-
timattomista musiikillisista saavutuksista, ja "Jim Mac's Band [James McCartneyn yhtye]
jatti syvén ja kestdvin vaikutuksen" Paul McCartneyn omaan musiikilliseen uraan. Tiede-
tddn, ettd Paul McCartney kirjoitti vuonna 1959 yhtyeestd kiinnostuneelle lehtimiehelle, et-
td sen "soundi muistuttaa ldheisesti traditionaalisen jazzin neljdé-iskua-tahdissa" ja ettd ti-
mi "voidaan mahdollisesti panna Mr McCartneyn vaikutuksen tiliin, joka 1920-luvulla
johti yhti paikallisista huippujazzyhtyeistd (Jim Mac's Jazz Band)". Kirje paljastaa edel-
leen Paul McCartneyn omia musiikillisia vaikutteita — hén kirjoittaa siind nimittdin, ettd
"yhtye on saanut paljon hupia sovittaessaan uudelleen vanhoja suosikkeja (Ain't She
Sweet, You Were Meant For Me, Home, Moonglow, You Are My Sunshine ja niin edel-
leen." (Davies 1974, 67-68.)

29 Elson mainitsee, ettd Paul McCartney oli varsin inspiroitunut The Everly Brothersien
musiikista ja osti jokaisen heidén levynsd, joka vain tuotiin maahan. Hénelld oli tapana
jaljitelld Everlyjé koulutoverinsa Ian Jamesin kanssa: he pukeutuivat kuin Everlyt, kam-
pasivat hiuksensa heidin tavallaan ja kuljeskelivat ympiriinsi kutet Everlyt kitaroidensa
kanssa (Elson 1986, 14.). Koski huomauttaa, ettd Paul McCartney innostui Everlyisti jo
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All I Have To Do Is Dream The Everly Brothersin esittdméni oli vuoden
1958 eniten myyty levy Englannissa (Jasper 1983, 43). Néhdikseni ei ole
epdilystdkadn siitd, etteiko McCartney olisi tuntenut kyseisen kappaleen
varsin hyvin.

Samankaltaisuuden osalta on syytd todeta, ettd All I Have To Do Is
Dreamissa ja Michellessd on huomattavaa samankaltaisuutta useassakin
suhteessa: (1) molempien kappaleiden B-osan aloittava skeema (Michelles-
si 8-9-8, All I Have To Do Is Dreamissa 6-7-6), (2) Michellen B-osan
tahtien 19-22 (katso liite 1) ja All I Have To Do Is Dreamin A-osan tah-
tien 3-6 (nuottiesimerkki 14) melodisrytminen aines ja melodinen skeema,
(3) tonaalinen suunnitelma (nuottiesimerkit 1, 2 ja 5, Michelle on molli-
versio, All I Have To Do Is Dream duuriversio), (4) sointikuva — Michel-
len sointi on soitinkokoonpanoa ja moniéénistd stemmalaulua myoten 1a-
hempini Everlyjen sointia kuin ehkid yhdessikiédn toisessa Beatles-sidvel-
massd — sekd (5) sanoitus (erityisesti "I love you, I need you, I want you"
-formulan kaytto).30

Paitsi ettd The Everly Brothersien tiedetddn olleen yksi Paul McCart-
neyn tirkeimmistéd esikuvista ja vaikuttaneen erityisesti yhtyeen stemma-
lauluun nédyttdd myos siltd, ettd Michelle ei ole ainoa The Beatles -yhtyeen
kappale, jossa on nihtdvissd All I Have To Do Is Dreamin vilitontd (episo-
dista) vaikutusta — viittaan tédssd erityisesti Lennon—-McCartney -sdvelmin
From Me To You (1963) A-osan ja edelld mainitun The Everly Brothers
-sdvelmén A-osan viliseen rakenteelliseen samankaltaisuuteen. Ndin myos
Hérmerenin muotoilema muuttumisen ehto tdyttyy. Edelld esittdméni no-
jalla katson, ettd on perusteltua olettaa All [ Have To Do Is Dreamin toi-
mineen Michellen episodisena mallina edelld médritellyssd merkityksessd —
voisi jopa sanoa Paul McCartneyn assimiloineen kyseisen sdvelméin
Michellen esikuvaksi.

Myoskddn Chim Chim Cher-een (nuottiesimerkit 11 ja 15) osalta ei
ole mahdollista suoranaisesti (sitovasti) osoittaa, ettd Paul McCartney olisi
tuntenut timan Michelled sdveltdessddn, mutta kdytdnnossd tatakin voi pi-
tdd tdysin varmana. Yhtye oli tehnyt vuosina 1964-65 kaksi elokuvaa, jo-
ten he olivat epdilemittd kiinnostuneita siitd mitd elokuva-alalla tapahtui,

heididn ensimmdisestd levystddn ldhtien ja "kopioi iltaisin radiosta kuulemiensa levyjen
tekstin, painoi sdvelmit mieleensd ja muunsi ne aamulla soinnuiksi kitaralleen" (1986,
32).

30 Koska tihin tutkimusraporttiin ei sisdlly systemaattista sanoitusten analyysia, riittdnee
todeta, ettd kyseinen formula oli erittdin yleinen 1950-60 -luvun rockmusiikissa — Elvis
Presley muun muassa levytti vuonna 1956 kappaleen, jonka nimi oli / Want You, I Need
You, I Love You, mutta timdn formulan esiintyminen sekd Michellessi ettd All I Want To
Do Is Dreamissa liséd osaltaan muiden mainittujen yhtymékohtien merkitysta.
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ja Disney-elokuva Mary Poppins — johon Chim Chim Cher-ee sisiltyy —
oli vuoden 1964-65 katsotuimpia elokuvia maailmassa. Mary Poppins -
-elokuvan soundtrack-LP oli vuoden 1965 — siis Michellen sdvellysvuoden
— toiseksi myydyin LP-levy Englannissa (myydyin oli The Beatles yhtyeen
oma elokuva-LP Help!). (Jasper 1983, 114.)

Edelleen, Chim Chim Cher-eessi ja Michellessd on huomattavaa sa-
mankaltaisuutta useassakin suhteessa: (1) A-osan tonaalinen rakenne: myos
Chim Chim Cher-een A-osa noudattaa puolilopukkeelle keskeytettyd 5-4-
3-2ll (i --- V7/V) -skeemaa (katso nuottiesimerkki 15), (2) koko AABA-
kokonaisuuden muotorakenne ja tonaalinen suunnitelma (nuottiesimerkissa
2 kuvattu molli-iskelmén malli), (3) B-osan aloitusfraasi (8-9-8, nuottiesi-
merkki 11) sekd (4) B-osan pditosfraasi (nuottiesimerkki). Aineiston
alustavan analyysin perusteella ei kuitenkaan ole mahdollista osoittaa, ettd
Chim Chim Cher-ee olisi muuttanut yhtyeen tuotantoa laajemmin. Sivel-
lysvuonna tapahtuneeseen ilmeiseen kontaktiin ja usealla tasolla ilmene-
viin rakenteelliseen samankaltaisuuteen — myos tdssd yhteydessd voisi pu-
hua assimilaatiosta — nojaten pididn kuitenkin perusteltuna olettaa, ettd
Chim Chim Cher-ee toimi osaltaan Michellen episodisena mallina.

A Taste Of Honey (ei nuottiesimerkkid edelld, katso 1002 Jumbo Jazz
ja CB) kuului yhtyeen kiertueohjelmistoon vuosina 1962-63 ja yhtye myos
levytti sen ensimmdiselle LP-levylleen (Please Please Me) vuonna 1963.
Paul McCartney lauloi itse kappaleen soolo-osuuden. A Taste Of Honeyn
ja Michellen ilmeisin (rakenteellinen) samankaltaisuus rajoittuu ldhinna
edellisen A-osan aloittavaan ja jilkimmiisen B-osan padttavddn sointusar-
jaan laskevine kromaattisinene kulkuineen (A Taste Of Honeyssa kromaat-
tinen kulku on vain neljdn sidvelen — pienen terssin — mittainen). Lisdksi
kappaleiden muotorakenteiden ja tonaalisten rakenteiden vélilld on yh-
taldisyyksid (myos A Taste of Honey on — selkeidsti doorisesta sdvellajis-
taan huolimatta — palautettavissa nuottiesimerkissd 2 kuvattuun mollisdvel-
méskeemaan).

Aineiston alustavan analyysin perusteella ei ole mahdollista osoittaa,
ettd juuri A Taste Of Honey olisi vdlittomdsti muuttanut yhtyeen tuotantoa
— epdilemattd silld on kuitenkin ollut suuri merkitys yhtyeen saveltdmien
balladien esikuvana3! (Paul McCartney -balladit And I Love Her ja
Eleanor Rigby etenevit A Taste of Honeyn tavoin doorisessa sdvellajissa).
Vaikka edellisen perusteella ei ehkd nédyttdisikddn olevan perusteita olettaa
valitontd episodista vaikutussuhdetta A Taste Of Honeyn ja Michellen vi-
lille, ndyttdd perustellulta olettaa, ettd A Taste Of Honey olisi Sum-

31 vrt. mitii on edelli sanottu Summertimen yhteydessi.
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mertimen tavoin ndytellyt epdsuoraa episodista roolia siind prosessissa,
jonka kautta Paul McCartney on omaksunut tietyt Michellen taustalla vai-
kuttavat, Tin Pan Alley -traditiosta perdisin olevat semanttiset mallit.

Enti sitten Bizet'n Habaneran oopperasta Carmen (ei nuottiesimerk-
kig, katso Carmen)? Ensi alkuun ajatus Habaneran Michellen vilisestd vai-
kutusyhteydestd (jossa siis edellinen olisi toiminut jalkimmaiisen mallina)
tuntuu tdysin edesvastuuttomalta paralleelien haeskelulta — etenkin, kun sa-
mankaltaisuus rajoittuu laskevaan kromaattiseen kulkuun, joka ensinmaini-
tussa sdvelmissd on melodiassa ja viimemainitussa sisiltyy sointutaustaan.
Temporaaliehto luonnollisesti tdyttyy, mutta muuttumisen ehdon tadytty-
mistd ei aineiston perusteella ole ehkd mahdollista osoittaa — eikd tdmi ole
tarpeenkaan: Paul McCartney on nimittdin Mark Lewisohnille antamas-
saan haastattelussa Michellen bassolinjan kirjoittamista kuvatessaan viitan-
nut Bizet'hen tavalla, joka varsin todenndkoisesti kytkee nama kaksi kap-

paletta (episodisesti) toisiinsa. Viittaan seuraavaan haastattelukatkelmaan:
"En koskaan unohda, kuinka tein Michellen bassolinjan, koska se
oli erddnlainen Bizet-juttu. Se todella kdénsi koko laulun ympéri.
[Ettd] voit tehdd bassolla sellaista, se oli hyvin jannittavad."
(Lewisohn 1988, 13.)

Tulkitsen Paul McCartneyn itse vahvistaneen kontaktiehdon tdyttymisen ja
siten myos sen, ettd Bizet'n Habaneran laskeva kromaattinen kulku toimi
Michellen "vastaavan" kulun episodisena mallina.

Long Tall Sally (nuottiesimerkki 16) kuului yhtyeen kiertueohjelmis-
toon koko sen ajan, kun yhtye esiintyi julkisesti (1962-1966) ja yhtye
myos levytti sen (1963). Tiedetddn myos, ettd Long Tall Sally oli toinen
niistd kahdesta kappaleesta, jotka Paul McCartney esitti ensimmaisessd jul-
kisessa esiintymisessddn veljensd Michaelin kanssa vuonna 1958 (toinen
kappale oli The Everly Brothersien Bye Bye Love). Long Tall Sallyn ja
Michellen vilinen samankaltaisuus rajoittuu nuottiesimerkissa 16 kuvat-
tuun sdveltoistoon ja siihen, ettd molempiin kappaleisiin siséltyy toonikan
oktaavikertaukselta alkava pentatoninen kulku 8-7-5(-3), Michellessd B-
osan alussa (tahti 17, katso liite 1) ja Long Tall Sallyssi tahdissa 8 (nuot-
tiesimerkki 16). Kappaleissa onkin todella huomattavaa erilaisuutta miltei
kaikissa muissa suhteissa!

Long Tall Sallyn esittédjé ja yksi sen sdveltdjistd Little Richard (Rich-
ard Penniman) on kiistatta muuttanut yhtyeen tuotantoa olennaisella taval-
la (vrt. She’s A Woman ja I'm Down). Michelleen Little Richard ja Long
Tall Sally liittyvit siten, ettd The Beatles -yhtyeelld oli Rubber Soul -albu-
mia tehdessédédn selvéstikin tendenssi suosia yhden sdvelen toistoon perustu-
vaa melodianmuodostusta: Michellen lisdksi huomiota herittdvid esimerk-
kejd tdstd tendenssistd ovat Drive My Car (A-osa), Girl (B-osa) sekd
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Word, jonka yhteydessd Paul McCartney on itse kiinnittdnyt huomiota té-

hin tendenssiin ja myos eksplisiittisesti liittdnyt sen Long Tall Sallyyn:
"kirjoittaa hyvi laulu — kuten Long Tall Sally — yhden sédvelen poh-
jalta on todella hyvin vaikeaa. Se on sen tyyppinen juttu, jota olem-
me halunneet tehdé jonkin aikaa. Pddsimme ldhelle sitéd

Wordissi."32 (Fricke 1981, 41.)

Edelld esittiméni perusteella katson, ettd vaikka ei ehki olekaan perustel-
tua olettaa vdlitontd episodista vaikutussuhdetta Long Tall Sallyn ja
Michellen vilille, niin aineisto viittaa kiistattomasti siihen, ettd Long Tall
Sally on toiminut yhteni episodisena mallina siind prosessissa, joka johti
Rubber Soul -albumilla tendenssind olevaan sdveltoistoa suosivaan melodi-
anmuodostukseen. Téltd pohjalta Long Tall Sallyn ja Michellen vilinen
suhde niyttédisi — lahinnd Michellen B-osaan sisiltyvén sdveltoiston osalta —
olevan epédsuora episodinen vaikutussuhde.

Aineiston alustavan analyysin perusteella ei ole mahdollista suoranai-
sesti osoittaa, ettd Paul McCartney olisi tuntenut Samba De Uma Nota Son
sdveltdessddn Michelled. Kdytannossd tdtd voi kuitenkin pitdd varsin ilmei-
send — siksi tunnettu ja paljon soitettu kyseinen kappale oli 1960-luvun
alussa. Samba De Uma Nota Son ja Michellen rakenteellinen samankaltai-
suus rajoittuu edellisen A-osan aloittavaan ja Michellen B-osan pédttaviin
séveltoistoon ja sitd sdestdvadn alaspdisen kromaattisen kulun sisdltdvadn
sointusarjaan (katso nuottiesimerkki 17).

Ei myoskddn ole mahdollista suoranaisesti osoittaa, ettdi Samba De
Uma Nota So olisi olennaisesti muuttanut yhtyeen tuotantoa, tietyt brasi-
lialaisen bossa nova -musiikin tdrkeimmistd ominaispiirteistd kdyvat kui-
tenkin yksiin sen tendessin kanssa, joka The Beatles -yhtyeelld oli juuri
Rubber Soul -albumia tehtdessd, hieman ennen siti ja vield sen jilkeen.33

32 John Lennon on toisessa yhteydessé todennut "yhden sidvelen problematiikasta" seu-
raavaa: "Ndettekos, yksi sdvel on minusta yhtd kompleksinen kuin miki tahansa, mutta
en voi kiyttdd loppueldmiini sen selittimiseen musiikkikriitikoille, jotka tahtovat kom-
pleksisia harmonioita, tonaalisia kadensseja ja kaikkea sitd roskaa. [...] Ja Paul
[McCartney] sanoi, ettd loppujen lopuksi me piddymme yhden sdvelen pop-sidvelméin.
Ja mini uskon sen, ettés tieditte!" (Miles 1982, 75.)

3 Tillaisia ominaispiirteitd ovat esimerkiksi (1) tekstin ja musiikin yhteensopivuus:
John Lennon on todennut Rubber Soul -albumin toisen "tyttokappaleen"” — Girlin — yhtey-
dessd, ettd he yrittivdt "vasta myohemmin [tarkoittaa ilmeisesti tdstéd levysti alkaen] sovit-
taa sanat sivelmddn" (Miles 1982, 82); (2) eri parametrien samanarvoisuus: Paul
McCartney on useassa yhteydessd maininnut, ettd varhaisemmissa levytyksissd basso ja
rummut oli miksattu kitaroiden ja laulun varjoon ja ettd vuosina 1965-66 tissd suhteessa
tapahtui selvd muutos (Lewisohn 1988, 12-13 ja Okun 1981b, 33; Lewisohnille antamas-
saan haastattelussa McCartney mainitsee timidn muutoksen yhteydessd myos eksplisiitti-
sesti Michellen); (3) pyrkimys tehdd yhden sdvelen rock-laulu: tdhéin pyrkimykseen on
viitattu edelld Long Tall Sallyn yhteydessd, vertaa kuitenkin yhden nuotin samba = Samba
De Uma Nota So; (4) akustisen kitaran kéyttd paitsi puhtaasti sointuséestysintrumenttina
my0s perkussiivisessa funktiossa, painottamaan rytmisid iskuja soinnullisesti. (Bossa
novan osalta katso Béhague 1981, 77-78.)
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Nihdikseni aineisto ei — metodiikan sisdltdmén kriteeriston perusteella —
tue riittdvisti oletusta ndiden kahden sdvelmédn vilisestd episodistesta vai-
kutussuhteesta, vaikka ajatus tuntuu intuitiivisesti hyvinkin uskottavalta.

Diskussio

The Beatles -yhtyeen varhaistuotannon (1962-65) semanttiset ja episodiset
mallit 16ytyvit erityisesti 1950-luvun mustasta rhythm & blues ja
rock'n'roll -traditiosta, 1950-luvun lopun ja 1960 -luvun alun valkoisesta
teinirockista sekd 1930-1960 -luvun elokuva- ja musikaalisdvelmistostd
(Tin Pan Alley). Rhythm & blues ja rock 'n' roll -tradition vaikutus il-
menee ldhinnd synkopoidussa rytmiikassa, tietyissd pentatonisissa kuluissa
sekd blue note -sdvelten kidytossd. Kaikkia ylld mainittuja piirteitd — eri-
tyisesti kahta ensinmainittua — tavataan myds teinirockissa, joka on kuiten-
kin edellistdi melodisempaa (diatonisempaa) ja usein myos soinnullisesti
vaihtelevampaa. Teinirock-tradition vaikutus ilmenee edellisen lisdksi
my0s (kokonais)muodon ja tonaalisen disposition tasolla. Yhtyeen ohjel-
mistoon kuului alusta alkaen myos viihde- ja elokuvasdvelmid, mutta Tin
Pan Alley -tradition vaikutus yhtyeen omiin sdvellyksiin on varhaisimmas-
sa tuotannossa (1962-63) enimmékseen epdsuoraa. Vilitontd vaikutusta
voi ndhdi sellaisissa balladeissa kuin A/l My Loving, joka alkaa Tin Pan
Alley -standardilla II-V-1.

Analyysiesimerkiksi valitun Michellen (1965) kohdalla Tin Pan Alley
-vaikutteet ovat ilmeisid ja esiintyvit ldpikdyvisti monella eri tasolla:
mollisdvellajissa (sekd rock'n'roll ettd teinirock ovat leimallisesti duuri-
pohjaista musiikkia) kompleksisessa jazzpohjaisessa harmoniassa, koko-
naismuodossa ja tonaalisessa dispositiossa — joka osin yhtenee vastaavan
teinirock-standardin kanssa, mutta (mm. mollisdvellajista johtuen) myos
osin eroaa siitd — sekd tiettyjen harmonistonaalisten mallien (skripti- ja
suunnitelmaskeemojen) kédytossd. Kokonaismuotonsa, melodiikkansa ja
harmonistonaalisen rakenteensa osalta Michelle néyttéisikin palautuvan la-
hinni viihdemusiikin traditioon, rytmiikkansa ja pentatoniikkansa osalta
teinirockin ja vidhemmaéssd médrin rhythm'n'bluesin ja rock'n'rollin tradi-
tioon. Yhdistdvdni tekijand toimii kummassakin tapauksessa teinirock, jo-
ka (erityisesti The Everly Brothers) on myos kappaleen sointikuvan mal-
lina.

Michellen muotorakenne on periaatteessa 32 tahdin mittainen AABA-
muoto. A-osan melodia (tahdit 5-12) noudattaa vélittdvilld (suunnitelma-
skeeman) tasolla mustalaismolliversiota puolilopukkeelle keskeytetystd 5 --
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- 4-3-2-1 -kulusta soinnutettuna skeemanmukaisesti I --- vii7/V. Pintata-
solla (skriptin tasolla) A-osan melodian taustalla on asteittain laskevasta
sekvenssikulku soinnutettuna kvinttisuhteisella sointusarjalla (Michellessé
tdstd sarjasta kuitenkin puuttuu III asteen sointu). Sekd vilittdvédn tason
suunnitelmaskeema ettd pintatason skriptiskeema ovat tutkimusaineiston
perusteella varsin yleisid semanttisia malleja Tin Pan Alley -traditiossa.

B-osan kahden ensimmadisen tahdin aihe (tahdit 17-19) noudattaa tei-
nirock- ja molli-iskelmi -traditiossa B-osan usein aloittavaa 8-9-8 (duuris-
sa 6-7-6) -skeemaa soinnutettuna I asteen soinnulla (tavanomaisimmat
soinnutusvaihtoehdot ovat ldhinnd IV ja VI, vaikka I astettakin esiintyy).
Osan péittid jilleen puolilopukkeelle keskeytetty 5-4-3-2 -kulku soinnutet-
tuna alaspiisen kromaattisen kulun sisdltdvilld sointusarjalla Michellessi
Fm, C+, Fm7, Fm6, Db, C (tahdit 23-26), joka on varsin tavallinen Tin
Pan Alley -sdvelmissd. B-osan aloittavan ja pdittdvin fraasin viliin jai
neljin tahdin jakso (tahdit 19-22), joka perustuu motiiviensa osalta
Michellen A-osaan. Intro, kitarasoolo ja coda perustuvat A- ja B- osan ai-
heisiin.

Yhtyeen jdsenet ovat haastattelulausunnoissaan viitanneet siihen, etti
joillekin Michellessé esiintyville muutaman tahdin mittaisille katkelmille
olisi olemassa myos episodiset mallinsa, jotka olisivat toimineet niiden
syntyyn johtaneena vilittoménd impulssina. B-osan kaksi ensimmdisti tah-
tia tekstin ja melodian osalta on yksi tillainen esimerkki ("jokin Nina Si-
monen blues", mahdollisesti / Put A Spell On You, katso Sheff 1981, 86).
B-osan neljd viimeistd tahtia taas ovat — kuten on edelld Carmenin
Habaneran kohdalla todettu — laskevan kromaattisen kulun osalta ("a kind
of Bizet thing"). Edellisten "mallien" lisdksi on perusteltua olettaa, ettd
A-osan episodisena mallina (skriptiskeemana) olisi toiminut Jerome
Kernin All The Things You Are — missd mddrin Gershwinin Summertime
on mahdollisesti vaikuttanut episodisesti A-osan tonaaliseen rakenteeseen
suunnitelmaskeeman 5 --- 4-3-2Il (I --- vii7/V) muodossa jid avoimeksi
kysymykseksi. Nayttdd edelleen perustellulta olettaa, ettd Sherman &
Shermanin Chim Chim Cher-ee olisi vaikuttanut episodisesti paitsi B-osan
aloittavan kahden tahdin ja niin ikddn B-osan péittdvin neljan tahdin mit-
taisen katkelman myos koko kappaleen muotorakenteen ja tonaalisen ra-
kenteen muotoutumiseen. Vastaavasti on perusteita ajatella, ettd Bryant &
Bryantin All I Have To Do Is Dream (esittanyt The Everly Brothers) olisi
toiminut paitsi B-osan tahtien 19-22 myos laajemmin koko kappaleen epi-
sodisena mallina — aina esityksen sointikuvaa myéten. Voisikin ajatella,
ettd Paul McCartney olisi assimiloinut kyseiset kaksi sdvelmédd ja ettd ne
olisivat téllaisessa assimiloidussa muodossa toimineet sekd semanttisina ettd
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episodisina malleina Michellen sdvellystyon yhteydessd. On my0s muita
kappaleita, joiden kohdalla on perusteltua pohdiskella mahdollista vaiku-
tusyhteyttd. Missd méadrin ndimé samankaltaisuudet on lupa tulkita episo-
disiksi malleiksi, jdd kuitenkin Summertimen tavoin avoimeksi kysymyk-
seksi.

Kokonaisuutena Michelle on siis erddnlainen teinirock-versio klassises-
ta Tin Pan Alley -balladista. Koska sdvelméssd on kuitenkin selvisti ha-
vaittavia (kuultavia) aineksia myos muista traditioista, sen pintatason voi
katsoa rakentuvan useista "topoksista" (topics) — kdyttddkseni Ratnerin
(1980) klassisen ajan musiikkiin soveltamaa késitettd. Michellen "topiik-
ka" rakentuu nihdékseni seuraavalla tavalla:

intro, tahdit 1-4 "kvasiklassinen", "nyyhkyballadi" ("pop
whine')34
A-osa, tahdit 5-16 Tin Pan Alley -balladi
B-osa, tahdit 17-18 rhythm'n'blues, blues
tahdit 19-22 rhythm'n'blues (melodinen), teinirock
tahdit 23-26 "kvasiklassinen", "nyyhkyballadi"
soolo, tahdit 43-48 Tin Pan Alley, country- ja teinirock
coda, tahdit 65-68 "kvasiklassinen", "nyyhkyballadi"
soolo, tahdit 69-75 Tin Pan Alley, country- ja teinirock

Niin Michelle antaa vaikutelman useista toisistaan etédéllékin olevasta tra-
ditioista perdisin olevien elementtien yhteensovittamisen tuloksena synty-
neestéd sdvelmastd, jonka merkitys ilmeisestikin syntyy paljolti juuri néihin
erilaisiin malleihin tapahtuvien viittausten (alluusioiden) pohjalta.

Artikkelissa esiteltyd tarkastelutapaa voinee monista avoimiksi jdi-
neistd kysymyksistd huolimatta pitdd monellakin tavalla hedelmallisend: se
yhdistdd modernin kéasityksen inhimillisestd musiikillisen informaation
prosessoinnista ja musiikillisen muistin luonteesta kompleksiseen, musiikin
eri parametrit ja hierarkkiset tasot lukuun ottavaan analyysimetodiikkaan.
Samalla tarkastelutapa osoittaa tutkimuskohteen kompleksisuuden: esitel-
Lyt tulokset edustavat epdilemattéd vain jadvuoren huippua koko prosessista,
jolloin niiden perusteella tehtyjd johtopdétoksid voi parhaimmillaankin pi-
tdd vain myohempéi tutkimusta varten muotoiltuina alustavina hypoteesei-
na. Tidssd mielessd artikkelin voi sanoa — ja toivoa — herittdneen enemméan
kysymyksid, kuin mihin analysoidun aineiston pohjalta on mahdollista vas-
tata.

"non

34 Tarkoitan "kvasiklassisella" topoksella ("nyyhkyballadi", "pop whine") sellaista hi-
dasta, muotonsa ja soinnutuksensa osalta keskimaéraistd kompleksisempaa populaaria si-
velmid, jossa suositaan mollisointuja ja esimerkiksi vihennetyille septimisoinnuille, rans-
kalaisille sekstisoinnuille ja ylinouseville kolmisoinnuille rakentuvaa kromaattista har-
moniaa (katso Lee 1970, 236-238.)
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