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ABSTRACT
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From experience to an idea — from an idea to music. A general model of
the compositional process and its application to the songwriting and
recording process of the Beatles.
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ISSN 0075-4633; 48)

ISBN 951-34-0542-7

Diss.

The thesis is based on three previously-published studies and this
summary. A general model of the compositional process is outlined and it
is applied to the songwriting and recording process of the Beatles. The
model is based both on a cognitive theory of human action and a psycho-
analytic theory of the processes which underly human behaviour. The
model consists of two descriptions. The first is a stage-by-stage description of
a typical compositional process, comprising at the most general level the
following stages: precomposition, composition proper, and revision. The
second description consists at the most general level of the following
contextual factors: culture and historical situation (communal factors),
personality traits and life situation (individual factors), and compositional
task plus compositional conditions (compositional factors). The function of
the contextual factors is to explain the deviations found in the individual
compositional processes, as compared with the typical one. Both de-
scriptions are considered to be inseparable parts of the model. The applied
section of the study begins with summaries of the previously-published
studies. In the first study, I explored to what degree certain models of the
Lennon-McCartney ballad 'Michelle'’ were "only" stylistic, and to what
degree it is reasonable to assume a direct influence between a certain model
and 'Michelle'. In study II the typical writing and recording process of a
typical Lennon-McCartney song was described, and certain contextual factors
were also examined. In study III the genesis of 'Michelle' was described
using the stage-by-stage description outlined in study II. Further, the auto-
biographical background of 'Michelle', as well as of certain other McCartney
songs was examined. The summaries are followed by a brief review of the
cultural and musico-historical context in which the Beatles were founded,
in which they functioned and which they influenced. The applied section of
the study ends with a brief review of the personalities of Lennon and
McCartney, as well as of some normative and non-normative processes and
events (life-span, group processes, losing loved ones, meeting influential
persons) and their influence on the songwriting and recording process. In
conclusion it may be stated that the general model of the compositional
process — including both the stage-by-stage description and the contextual
factors — works quite well as a frame of reference when applied to the
songwriting and recording process of the Beatles.

Key words: composition, songwriting, recording, Beatles, Lennon, McCartney
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men Akatemian kognitiotieteen tutkimusohjelmaan kuuluneessa projek-
tissa "Musiikin oppiminen, vastaanottaminen ja tuottaminen kognitiivise-
na prosessina"”. Sekd Jyvaskyldn yliopisto ettd Suomen Akatemia ovat tuke-
neet tutkimustydtdni myo6s matka-avustusten muodossa. Molemmille kii-
tos tuesta ja luottamuksesta. Jyvaskyldn yliopiston musiikkitieteen laitos on
ollut ennakkoluuloton ja innostava tutkimusymparisté. Tadstd kiitos koko
tyoyhteisolle. Erityinen kiitos kuuluu kuitenkin professori Matti Vainiolle,
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seen enemmadn tai vihemman véistimattomid "odysseioja" ymmartavastd
suhtautumisesta. Kiitos my6s apulaisprofessori ja "kognitioprojektin" joh-
taja Jukka Louhivuorelle tuesta, kannustuksesta ja kritiikistd. Muista kolle-
goistani haluan erityisesti kiittdd lehtori Jouni Koskimdked, joka on auliisti
antanut laajan Beatles-kirjastonsa ja -tietdimyksensd kadyttooni, sekd amanu-
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teni muotoutumiseen. Haluan my®s kiittdd seuraavia tutkijoita, jotka ovat
esittdneet arvokkaita kommentteja ja ehdotuksia tutkimustyoni eri vaiheis-
sa: Dalia Cohen, Robert O. Gjerdingen, Otto Laske, Marc Leman, John A.
Sloboda ja Martin Staehelin. Kiitin my6s Suomen etnomusikologista seu-
raa kahden artikkelini hyvédksymisestd julkaistavaksi Etnomusikologian
vuosikirjassa ja Jyvéskyldn yliopiston musiikkitieteen laitosta musiikkitera-
pia-antologian Avaa mielesi musiikille! — johon kolmas artikkeleista sisal-
tyy — hyvédksymisestd laitoksen julkaisusarjaan. Edelleen kiitdn yliopiston



julkaisutoimikuntaa, joka on hyvédksynyt tutkimukseni Jyvéskyld Studies
in the Arts -sarjaan. Erityinen kiitos toimikunnan sihteeri Kaarina Niemi-
selle julkaisemiseen liittyvien kdytdnnon asioiden joustavasta ja tehokkaas-
ta hoitamisesta. Lehtori Michael Peacockia kiitdn englanninkielisen abstrak-
tin ja summaryn kieliasun tarkastuksesta ja tutkija John Richardsonia héa-
nen avustaan englanninkielistd terminologiaa koskevissa kysymyksissa.

Aivan erityinen kiitos kuuluu tutkimuskohteelleni — Beatles-yhty-
eelle ja sen jdsenille: John Lennonille (sielld jossakin), Paul McCartneylle,
George Harrisonille ja Richard Starkeylle — unohtumattomasta musiikista,
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Lopuksi haluan kiittdd perhettdni kannustuksesta, myo&tdeldmisestd
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tani.
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Yrj6 Heinonen
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1 PERUSKASITTEIDEN MAARITTELY

Tutkielma koostuu kaisilld olevasta yhdistelmdosasta sekd kolmesta aikai-
semmin julkaistusta artikkelista, joiden ldhdetiedot on annettu edelld. Yh-
distelmdosa kdsittdd teoreettisen ja soveltavan osuuden. Teoreettisessa
osuudessa esitetddn sdvellysprosessin yleinen malli, joka rakentuu kahdesta
kokonaisuudesta: tyypillisen savellysprosessin etenemisen vaihekuvauk-
sesta sekd niistd kontekstitekijoistd, jotka aiheuttavat poikkeamia tyypilli-
seen etenemistapaan ndhden. Soveltavassa osuudessa mallia sovelletaan
Beatles-yhtyeen laulunteko- ja danitysprosessiin. Tarkastelun pdipaino on
sdveltdjapari Lennon-McCartneyssa, aivan erityisesti viimemainitussa.

Kéytédn tutkielman péa- ja alaotsikkoon sisdltyvid kasitteitd pddsaan-
toisesti niiden tavanomaisessa eli sanakirjamerkityksessad. Kisitteet on va-
littu siten, ettd ne mahdollisimman yksiselitteisesti mutta samalla yleista-
juisesti kertoisivat, mistd tutkielmassa on kysymys. Koska tietyilld késitteil-
14 kuitenkin on niin arkikielessd kuin tieteellisessékin kielenkdytdssad useita
merkityksid, jotka voivat olla keskenddn my®ds ristiriitaisia, niin moniselit-
teisyyden valttimiseksi maédarittelen seuraavassa — pedanttisuuden uhalla-
kin — mitd kullakin pédi- ja alaotsikon kaisitteistd tarkoitan. Toimikoon ta-
mé maddrittely samalla johdatuksena tutkimuksen problematiikkaan. Aloi-
tan alaotsikosta.

1.1  Sédvellys-prosessi-yleinen-malli

Suomen kielessd termilld 'sdvellys' on — useiden muiden kielten tapaan
— kaksi merkitystd: yhtddltd se merkitsee siveltdmistd toimintana ja toi-
saalta sdvellystyon tulosta (teosta). Teoksen késite liittyy kiintedsti lansimai-
sen taidemusiikin estetiikkaan, jossa teokselta edellytetddn yleensd itsendi-
syyttd tai yksilollisyyttd (se on kiistatta erotettavissa muista savellyksista),
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muodon sulkeutuneisuutta tai tdydellisyyttd (silld on alku, keskikohta ja
loppu) sekd — ldhinnd notaatioon perustuvaa — identiteettid tai pysyvyyttd
(se on riippumaton eri esityksistd). Saman estetiikan mukaan teos on it-
sessddn tdydellinen ja riippumaton — irroitettavissa niistd historiallisista,
sosiaalisista ja psykologisista tekijoistd, jotka ovat vaikuttaneet sen syntyyn.
On esitetty, ettd termin 'sdveltdminen' (‘composition') kayttd tulisi rajata
koskemaan ainoastaan musiikkiteosten tekemistad (ylld esitetyssa merkityk-
sessd) — ei esimerkiksi improvisaatiota tai "kuulon- tai muistinvaraisissa"
traditioissa esiintyvdd muuntelua (Lindley 1981). Kdytdn seuraavassa kui-
tenkin termejd 'sdvellys' ja 'sdveltiminen' niiden laajassa merkityksessd,
jolloin kasite pitdd sisdllddn erikoistapauksina niin sdvelteosten kirjoitta-
misen, improvisoinnin kuin muistinvaraisen muuntelunkin.

Termilld 'prosessi’ voidaan tarkoittaa tapahtumaa, ilmittd, usean
osatapahtuman muodostamaa tapahtumasarjaa tai tiettyyn tapahtumisen
tapaan perustuvaa kehitystd. Téssd erotetaan seuraavat kaksi perustavaa laa-

tua_olevaa tapahtumisen tapaa: progressiivinen (asteittain kasvava tai ete-

nevd tapahtumasarja) ja vuorotteleva (kahden olemuksellisesti erilaisen
vaiheen vuorotteluun perustuva tapahtuminen). Ndiden kahden perusta-
vaa laatua olevan tavan lisdksi erotetaan dialektinen ja syklinen tapahtu-
misen tapa. Dialektinen prosessi yhdistdd progressiivisen ja vuorottelevan
tapahtumisen tavan sikdli, ettd siind kahden olemuksellisesti erilaisen vai-
heen ("teesi" ja "antiteesi”) tulos (ristiriidan "ratkaisu") muodostaa aina
seuraavan vaiheen alkutilanteen ("teesin"). Syklinen tapahtumisen tapa
rakentuu siten, ettd useasta vaiheesta — esimerkiksi "alku-keskikohta-lop-
pu" — koostuva yksikko (sykli) toistuu useita kertoja perakkain.

Termilld 'yleinen' on useita sanakirjamerkityksiad, joiden véliset ra-
jat ovat epadmadairdiset. Silld voidaan tarkoittaa

¢)) kaikkia tiettyyn ryhméén (kategoriaan) kuuluvia olioita,

) tietyn alan kokonaisuutta koskevaa — tieteessd yleensd kaikkia
tapauksia koskevaa —,

(3) padpiirteittdistd tai suurpiirteistd ja
4) laajalle levinnyttd, tavallista tai vallitsevaa.

Teoriaan tai malliin sovellettuna kaksi ensimmaistd merkitystd tarkoittavat
sitd, ettd esitettdvdn teorian tai mallin oletetaan joko pétevédn kaikkiin ta-
pauksiin tai sitten se on virheellinen — yksikin poikkeus riittdd falsifioi-
maan sen eli osoittamaan sen virheelliseksi. Kaksi viimeistd merkitysta tar-
koittavat taas sitd, ettd malli on suhteellisen viljd ja patee suurehkoon ta-
pausjoukkoon — mitd suuremman osan alan kokonaisuutta koskevista ta-
pauksista se kattaa, sitd paremmin todellisuutta kuvaavana sitd voidaan pi-
tdd. Useatkaan poikkeukset eivdt kuitenkaan falsifioi mallia, joskin poik-
keusten maééarén lisddntyessd on syyta rajata mallin alun perin kattaman ko-
konaisuuden rajaa. Tdssd termid 'yleinen' kdytetddn viimemainitussa mer-
kityksessd. Annettu merkitys voidaan kasittdd jotakuinkin synonymisesti
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termien ‘'tyypillinen' tai 'prototyyppinen’' merkitysten kanssa, jolloin esitet-
tdvdn mallin tarkoituksena on kuvata paitsi sdvellysprosessin tyypillisim-
mét etenemistavat my06s tyypillisimmadt poikkeamat niista.

Termilld 'malli' tarkoitetaan jonkin ilmion, jirjestelmén tai proses-
sin yksinkertaistettua jiljitelmdd, joka joissakin olennaisissa suhteissa
muistuttaa alkuperddnsa. Tieteessd erotetaan kolmentyyppisid malleja: esit-
tavdt mallit, teoreettiset mallit ja imaginaariset mallit. Esittdvissd malleissa
(esim. pienoismallit, analogiamallit) jotakin objektia, ilmi6td tai prosessia
esitetddn mekaanisten fysikaalisten systeemien avulla. Teoreettiset mallit
rakentuvat jotakin objektia, ilmittd tai prosessia — erityisesti sen sisdistd ra-
kennetta — koskevista oletuksista. Teoreettiset mallit ovat yksinkertaistet-
tuja ja idealisoituja, mutta silti niiden ajatellaan ainakin jossakin madéirin
oikealla tavalla kuvaavan kohdettaan. Imaginaariset mallit vastaavat pal-
jolti teoreettisia malleja, mutta niiden ei vélttdmatta oleteta olevan edes li-
kimddraisesti tosia tai uskottavia. Mallit voivat toimia askeleina kohti
yleisempid ja todellisuutta tarkemmin kuvaavia teorioita.l (Niiniluoto
1984.) Téssd esitettdvd malli on késitettdvad teoreettiseksi malliksi ylld tar-
koitetussa mielessa. '

1.2  Elimys-idea-musiikki

Eldmykselld tarkoitetaan voimakkaasti vaikuttavaa kokemusta — tapahtu-
maa, joka tekee kokijaansa voimakkaan vaikutuksen. Kokemuksella puo-
lestaan tarkoitetaan yksittdistd koettua tapausta, elamystad tai kokemalla va-
littdmasti saatua tietoa, tuntemusta, kdytdnnollistd perehtyneisyyttd, har-
jaannusta — lyhyesti: kokemusperdistd (empiiristd) tietoa tai taitoa. Tdssd
sdveltdjan aiemmat kokemukset ja elimykset kdsitetddn siksi raakamateri-
aaliksi, joiden pohjalta sdvellykselliset ideat syntyvét ja my6s ndiden ideoi-
den "kdadntdmisen" soivaksi musiikiksi oletetaan tapahtuvan ensisijaisesti
kokemusperdisen tiedon ja taidon pohjalta.

Idealla tarkoitetaan laajassa (musiikillisessa) merkityksessa sellaista
ajatusta tai aihetta, joka voi toimia sdvellyksen perustana. Idea voidaan til-
16in kasittdd joko jonkin virikkeen tai mielijohteen tulokseksi tai joksikin
filosofisluonteiseksi késitteeksi, jonka taiteellinen ilmaus sdvelletty teos on.
Suppeammassa mielessd idea on jokin rakenteellinen (melodinen, rytmi-
nen, harmoninen) muodostelma, jolla on merkitystd sdvellyksen organi-
soinnin kannalta. Tdlloin termi viittaa — toisin kuin teknisemmadt ja tark-
kamddreisemmadt motiivi ja teema — ldhinnd tiettyihin esteettisiin ja psy-
kologisiin ominaisuuksiin. Laajan ja suppean merkityksen vililli on usein
jokin yhteys, kuitenkin siten, ettd jidlkimmadisen riippuvuus edellisesta
vaihtelee yleisen tai teoskohtaisen esteettisen perusldhtokohdan mukaan.2

1 Ero teoreettisten mallien ja teorioiden vililli onkin luonteeltaan aste-ero: teoriatkaan
eividt kuvaile todellisuutta sellaisenaan, vaan sitd, mitd todellisuus tai todelliset tapah-
tumakulut olisivat, mikéli ainoastaan teoriaan mukaanluetut tekijit olisivat vaikuttavia.
2 Katso termin 'idea’ maaritelma Otavan Isossa Musiikkitietosanakirjassa.
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Tdssd termi 'idea' kasitetddn sdvellystehtdvadn ja sdvellettdvdn teoksen si-
sdiseksi malliksi — erddnlaiseksi tyOhypoteesiksi, joka suuntaa toimintaa,
mutta on silti likimd&rdinen ja muuttuu tilanteen niin vaatiessa. Toisin sa-
noen: savellystehtdvadn alussa idea on epamaéédrdinen, mutta tdsmentyy pro-
sessin edetessd.

Musiikki tarkoittaa yleisimmadssd merkityksessddn sdveltaidetta, tai-
delajia, joka kdyttdd ilmaisuvilineenddn sdvelid. Tdsmaillisemmin mairitel-
tynd musiikilla ymmadrretddn tédlléin laulamalla tai soittamalla tuotettuja
sdvelryhmi tai -sarjoja, joiden sisdistd suhdetta (rakennetta) maaraavat ryt-
min, melodian ja harmonian lait. Konkreettisimmassa merkityksessddn
musiikilla viitataan laulu- tai soittotapahtumaan. Tdssd musiikki mddritel-
ladn tarkoittamaan

1 ihmisen aikaansaamaa
(2) dédnien ja hiljaisuuksien ajassa hahmottuvaa organisaatiota, jonka
3) merkitys muodostuu pikemmin sen sisdltimien hahmotusyksikoi-

den sivu- kuin pddmerkityksistd, ja jonka avulla

4) ihminen pyrkii vélittdm&dan merkityksid toisille ihmisille (ensisi-
jaisesti siten, ettd musiikki ymmarretddn jotakuinkin hdnen tarkoit-
tamallaan tavalla).l

Maéritelmd ei tietenkddn kata kaikkea sitd, mitd eri ihmiset musiikilla ym-
maértdviat — eikd tdmad ole tarkoituskaan. Pédin vastoin: tarkoituksena onkin
juuri rajata tutkimuksessa esitettdvdn sdvellysprosessin mallin soveltu-
vuusalue késittdimddn ensisijaisesti kasitteen 'musiikki' ylld madéritellyn
alan.

1.3  Soveltaminen-Beatles-yhtye-laulunteko-danitys
Termille 'soveltaa' Nykysuomen sanakirja antaa seuraavat kaksi pddamerki-
tysta:

¢)) sovittaa kdytdnnollisiin tarkoituksiin, yksityistapauksiin, toteuttaa
kdytdnnossd ja

2 mukauttaa johonkin sopivaksi, muokata jonkin mukaiseksi.
Molemmat merkitykset ovat tdssd yhteydessd asianmukaisia. Ensiksikin, sa-

vellysprosessin yleistd teoreettista mallia sovitetaan tutkimuksessa yksityis-
tapaukseen — Beatles-yhtyeen lauluntekoprosessiin — sen selville saami-

1 Katso Clifton 1983, Stravinsky 1970 sekd Bengtsson 1973 ja 1982.
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seksi, kuinka malli toimii kdytdnnOsséd. Toiseksi, jotta malli kertoisi jotakin
tutkimuskohteestaan (eikd vain itsestddn), se on operationalisoitava eli mu-
kautettava tutkimuskohteeseen sopivaksi.

Beatles-yhtyeelld tarkoitetaan tutkimuksessa nimenomaan John
Lennonin, Paul McCartneyn, George Harrisonin ja Ringo Starrin vuosina
1962-70 muodostamaa kokoonpanoa — ei varhaisempia, vuosina 1957-60
vaikuttaneita erinimisid kokoonpanoja (Quarry Men, Nerk Twins), eika
myOskddn niitd vuosina 1960-62 vaikuttaneita Silver Beatles tai Beatles-ni-
misid kokoonpanoja, joissa Starr ei ollut mukana. Tutkimuksessa ei my0s-
kddn kiinnitetd huomiota yhtyeen jdsenten sen hajoamisen jdlkeiseen toi-
mintaan sooloartisteina. Sen sijaan on selvdd, ettd yhtyeen varhaisempiin
vaiheisiin (1957-62) ja sen eri jisenten lapsuuteen, nuoruuteen ja itsendi-
seen toimintaan yhtyeen ulkopuolella on vilttdmdtontd ottaa kantaa sikali
kuin ndilld on selkedsti osoitettava yhteys yhtyeen laulunteko- ja dénitys-
prosessiin. 'Yhtyeelld' tarkoitetaan yleisimmassd merkityksessad (solistista)
yhteisesitystd varten muodostettua soittaja- ja/tai laulajaryhmaa. Tasmalli-
semmadn madrittelyn mukaan yhtye (ensemble) on kahden tai useamman
muusikon muodostama vakinainen tai tilapdinen, kuoroa tai orkesteria
pienempi (solistinen) esiintymiskokoonpano. Koska tutkimuksessa on ky-
symys yhtyeestd, jonka jdsenet itse kirjoittavat ja sovittavat musiikkinsa, on
tarkastelussa tavalla tai toisella otettava kantaa my6s ryhméprosesseihin.

Termi 'laulunteko’ késitetddn tdssd jotakuinkin synonymiseksi lau-
lun séveltimisen tai kirjoittamisen kanssa (Lennonin ja McCartneyn itses-
tddn kdyttdima englanninkielistd termi oli 'songwriter' eli laulunkirjoittaja
tai -tekijd). Termilld 'laulu’ voidaan tarkoittaa

(1) laulamista, laulamalla esitettyd musiikkia,

(2) jonkin sdvelmédn ja siihen liittyvien sanojen muodostamaa, laula-
malla esitettyd tai esitettdvdd kokonaisuutta, laulusavellystd, sekd

3) laulettavaksi tarkoitettua tai sopivaa runoa.

Beatles-yhtyeen laulut olivat sellaisia "sdvelmén ja siihen liittyvien sano-
jen muodostamia, laulamalla [ja soittamalla] esitettyja kokonaisuuksia",
joiden kirjoitusprosessin ymmartdminen edellyttdd sekd musiikin ettd sa-
noituksen tarkastelua. 'Adnitys' puolestaan tarkoittaa akustisen informaa-
tion (esimerkiksi puheen tai musiikin) tallennusta elektroakustisin kei-
noin. Beatlesin kohdalla dadnittdminen tarkoitti ensisijaisesti laulujen tal-
lentamista ddninauhalle erityisten levy-yhtion studiossa tapahtuneiden da-
nityssessioiden aikana sekd ndiden nauhojen miksaamista muotoon, jonka
pohjalta myytédvéksi tarkoitetut ddnilevyt kaiverrettiin. Etenkin loppuvuo-
sina my0s pddasiallisesti kotinauhureilla tehtyjen demoversioiden danitta-
minen oli olennainen osa lauluntekoprosessia.



2 SAVELLYSPROSESSIN VAIHEET

Sédveltdmistd koskevissa teorioissa tai malleissa oletetaan yleensd, ettd mu-
siikki syntyy abstraktisten, "esisdvellyksellisten" hahmotelmien ("ideoi-
den") pohjalta, ja ettd sdvellysprosessissa voidaan erottaa erilaisia vaiheita
alkuperdisestd ideasta sen lopulliseen toteutukseen. Useissa malleissa sdvel-
tdmisen oletetaan etenevdn ensisijaisesti vaihtoehtojen tuottamis- eli kek-
simisvaiheen ("inspiraation") ja niiden arviointi- eli valintavaiheen ("kri-
tiikin") vuorottelun varassa. Toiset mallit painottavat pikemmin prosessin
pddmadrdsuuntautuneisuutta ja niitd vaiheita, jotka prosessi kdy lapi mat-
kalla alkuperdisestd ideasta valmiiksi teokseksi.! Edes jonkinlaiseen yleis-
tettdvyyteen pyrkivan sdvellysprosessin teorian tai mallin olisi kuitenkin
tavalla tai toisella otettava lukuun molemmat aspektit. Tdssd siveltiminen
kdsitetddn pddmaddrdsuuntautuneeksi prosessiksi, jossa vaihtoehtojen tuot-
tamis- ja arviointivaihe vuorottelevat sitd kontrolloivan tietoisen tai ei-
tietoisen padmddran alaisena.

2.1  Sdveltiminen luovana prosessina

Tutkimuksessa oletetaan, ettd sdveltiminen voidaan késittdd erityistapauk-
seksi luovasta toiminnasta, jolloin luovaa toimintaa koskevien prosessiku-
vausten voi olettaa yleiselld tasolla soveltuvan my®s sdvellysprosessin ku-
vaukseen (vrt. Heinonen 1986). Luovan prosessin rakennetta on yritetty
madrittdd erilaisten vaihekuvausten avulla. Ensimmadiset tédllaiset kuvauk-
set ovat perdisin 1900-luvun alusta ja niiden taustalla olevat tiedot perus-

1 Néaiden mallien osalta katso lihemmin Heinonen 1992 seka Bahle 1938 ja 1981, Graf 1969,
Smith 1966, Ballantine 1989, Lindley 1981, Nettl 1983, Sloboda 1985, Laske 1989 seka
Emmerson 1989.
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tuvat pikemmin ongelmanratkaisua koskeviin introspektiivisiin pohdin-
toihin kuin luovan prosessin empiiriseen tutkimukseen. Tunnetuin ja si-
teeratuin luovan prosessin kuvaus lienee edelleenkin Graham Wallasin jo
vuonna 1926 esittdmi ongelmanratkaisuprosessin malli, joka kisittdd seu-
raavat neljd vaihetta (Wallas 1972):

(1 valmistelu (preparation), jonka aikana tehtdvad tarkastellaan eri na-
kokulmista,

(2 kypsyminen (incubation), jonka aikana ongelmaa ei ajatella tietoi-
sesti

3) oivallus (illumination) eli ratkaisun silmdnrdpdyksellinen ilmaan-

tuminen ja

4) todentaminen (verification), jonka aikana testataan ratkaisun toimi-
vuutta.

Wallas jakaa valmisteluvaiheen vield kahteen osaan, jolloin se laajassa
mielessd kidsittdd aiemmat kokemukset ja suppeammassa mielessd tietyn
ongelman ratkaisemiseen liittyvdt valmistelevat vaiheet. Ernst Krisin (1979,
katso myds Woodman 1981) esittdmédan kolmivaihemalliin sisédltyy puoles-
taan seuraavat vaiheet:

(1 inspiraatio (inspiration) eli tila, jossa impulssit saavuttavat esitie-
toisuuden helpommin kuin muissa olosuhteissa ja niiden kdanta-
minen muotoilluiksi ilmauksiksi voi tapahtua vaivattomasti,

(2 tyostiminen (elaboration) eli tarkoituksellinen ja jirjestelmillinen
pyrkimys kohti ongelman ratkaisemista,

(€)) kommunikaatio (communication), joka kirjaimellisen merkityksen
lisdksi tarkoittaa yleisén roolin projisoimista yhdelle tai useammal-
le todelliselle tai kuvitteelliselle henkildlle.

Wallasin ja Krisin kuvaukset ovat osin paillekkiisid, osin ne taas tdydenta-
vat toisiaan. Yhdistdmalld nami kaksi kuvausta — siten, ettd valmistelu-
vaihe samalla jaetaan kahdeksi eri vaiheeksi Wallasin kuvaamalla tavalla
— saadaan seuraavat seitsemén vaihetta kasittdvd luovan prosessin ku-
vaus: mallien sisdistiminen (valmistelu laajassa merkityksessd), valmistelu
(suppeassa merkityksessd), kypsyminen, oivallus, inspiraatio, elaboraatio
(todentaminen) ja kommunikaatio. Seuraavassa oletetaan, ettd myds tyypil-
lisen sdvellysprosessin eteneminen voidaan mielekkéésti jisentdd ndiden
seitsemdn pddvaiheen avulla. Eri vaiheiten taustalla vaikuttavia psykologi-
sia rakenteita prosesseja arvioidaan ennen muuta kognitiivisen teorian ja
psykoanalyyttisen teorian ndkokulmasta (tdltd osin katso my®s Heinonen
1986, 1990 ja 1992).
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Mallien ja strategioiden sisdistiminen

Ideat eivdt synny tyhjdstd. Nykyisen tietimyksen mukaan niiden alkupera
on muistissa (Heinonen 1986, 1990 ja 1992; Cooke 1981, Gjerdingen 1998,
Meyer 1980 ja 1989). Ideoiden taustalla olevien rakenteiden — mallien —
sisdistiminen onkin olennainen osa idean syntyprosessia.l Mallien ja stra-
tegioiden sisdistamis- tai oppimisvaihe kasittda yksilon kasvatuksen, koulu-
tuksen ja ylipddtdan kaikki hdnen aikaisemmat kokemuksensa. Aikaisem-
mat kokemukset muodostavat valttdiméttdmadn materiaalin assosioinnille
ja varsinaiselle oivallukselle.2 Oppimansa perusteella yksilé kykenee myos
sekd tietoisesti ettd automaattisesti noudattamaan tiettyja strategioita, joiden
avulla hdn voi kiinnittdd huomionsa ongelman eri aspekteihin. (Wallas
1972.) Assosiointi voi perustua joko useiden yksittdisten kokemusten poh-
jalta yleistettyyn malliin, mutta malli voi palautua my6s johonkin yksit-
tdiseen kokemukseen tai tapahtumaan (Simonton 1986).

Aiemmat kokemukset sdilyvdt muistissa representaatioiden eli
muistiedustusten muodossa. Tédssd erotetaan kolmentyyppisid muistiedus-
tuksia: mielikuvat, merkitysrakenteet ja tapahtumarakenteet. Mielikuvat
ovat aistinpiireihin eli modaliteetteihin (ndko-, kuulo-, kosketus- jne.) si-
dottuja tiedon esitysmuotoja, joissa kohde on edustettuna paljolti sen to-
dellista fyysistd muotoa vastaavalla tavalla. Mielikuvia on mahdollista
muunnella ja manipuloida — niiden avulla on myds mahdollista irrota
kokonaan ympardivasta todellisuudesta. Mielikuvana voidaan pitdd myos
sellaista sisdistd kokemusta, jossa lasnd olevaa fysikaalista drsykettd muun-
netaan mielessd sen todellista esiintymistd vastaamattomaan muotoon (ro-
taatio, koon muutokset). Mielikuvien prosessointi perustuu aistimuspoh-
jaisille muistumille vastaavista objekteista, ilmidistd ja toiminnoista. Mieli-
kuva noudattaa tdlldin muiston aika- ja paikkasuhteita. (Saariluoma 1990.)

Merkitysrakenteet eli semanttiset rakenteet perustuvat ymparistossa
havaittuihin sddannénmukaisuuksiin. Yksil® yleistdd jatkuvasti kokemuksi-
aan semanttisiksi rakenteiksi (skeemoiksi, prototyypeiksi), jotka kuvaavat
(esittdvat) ympadristossd esiintyvid sddannénmukaisuuksia ja ohjaavat hdnen
myShempadad kdyttdytymistddn. (Gaver & Mandler 1987.) Tama tapahtuu si-
ten, ettd hdn abstrahoi spontaanisti toisiaan muistuttavista tapauksista nii-
den yhteiset piirteet ja muodostaa ndin "tyyppitapausta" koskevan skeeman
(prototyypin). Néin tapahtuu silloinkin, kun tyyppitapausta ei kdytannossa
lainkaan esiinny. (Nummenmaa, Takala & von Wright 1990.) Skeemat
(prototyypit) sdilyttdvdt havaittujen tapahtumien yhteiset piirteet, ei niin-
kdadn niitd piirteitd, jotka erottavat namd tapahtumat toisistaan. Eri skeemat
liittyvét toisiinsa jonkinlaisen perheyhtéldisyyden kautta ja ovat ndin osana
laajempia, hierarkkisia tietorakenteita. Perheyhtildisyyden sallima jousta-
vuus mahdollistaa myds uusien skeemarakenteiden syntymisen olemassa

1 Edells esitetty termin 'malli' méaéaritelmé soveltuu myés musiikillisiin malleihin, jotka
siis nekin kédsitetddn tdssd "jonkin ilmion, jirjestelmdn tai prosessin yksinkertaistetuiksi
'Eéljitelmiksi, jotka joissakin olennaisissa suhteissa muistuttavat alkuperddnsa”.

Assosiaatiolla tarkoitetaan tdssd — psykologiassa vakiintuneen kdytinnon mukaisesti
— psyykkisten prosessien kuten mielteiden (ideoiden) vélistd yhteyttd (katso Nummenmaa
& Takala & von Wright 1990).



18

olevien skeemojen assimilaation, akkomodaation ja yhdistelyn tuloksena.
(Gaver & Mandler 1987, Gardner 1982.) Siten aikaisempien kokemusten
pohjalta yleistetyt skeemat toimivat osaltaan myds uuden luomisen raaka-
materiaalina.

Yksittdisten tapahtumien muistot (episodiset mallit) voidaan puo-
lestaan kasittdd sellaisiksi muistiedustuksiksi, jotka yksityiskohtiensakin
puolesta varsin pitkille vastaavat havaittuja tapahtumia. Toisaalta tapah-
tuma epdilemaittd tulkitaan ja ymmarretddn semanttisten mallien avulla.
(Tulving 1983, Rumelhart 1977.) Nihtdvasti tietyn omakohtaisesti koetun
tapahtuman muistiedustus koostuu seka propositioista (mitd tapahtui, mi-
kd oli tapahtumapaikka ja missd jarjestyksessd tapahtumat etenivit) ettd
mielikuvista (miltd jokin ndytti, kuulosti, tuntui). On ilmeistd, ettd yksit-
tdiset tapahtumat muistetaan osaksi suhteessa muihin vastaavantyyppisiin
tapahtumiin, osaksi taas poikkeavien erityispiirteidensa vuoksi. Juuri epi-
sodiset mallit sadilyttivdt — skeemoista poiketen — tapahtumasta myo6s ne
ominaispiirteet, jotka erottavat sen muista tapahtumista.

Valmistelu

Tietyn tehtdvdn valmisteluvaihe kdsittdd yhtddltd ongelman asettamisen,
sen tarkastelemisen eri ndkokulmista, tdsmentidmisen ja rajaamisen
(Wallas 1972), toisaalta sille on ominaista tehtdvdn edellyttimédn informaa-
tion etsiminen ja avoimuus erilaisille vaikutteille (Taylor 1971). Valmiste-
levat vaiheet voidaan jakaa ainakin seuraaviin toisiinsa kiintedsti liittyviin
osavaiheisiin: sdvellyspddtoksen tekeminen ja tavoitteen asettaminen, teh-
tdvdrepresentaation muodostaminen sekd vaihtoehtojen tuottaminen ja
alustava pdatos sitoutua tiettyyn tai tietyntyyppiseen vaihtoehtoon (vrt.
Hayes 1989).

Savellysprosessi kdynnistynee yleensd usean eri motiivin yhteisvai-
kutuksen tuloksena, vaikka sdveltdja itse ei ndistd kaikista olisikaan tietoi-
nen. Tyypillisid yllykkeitd ovat ammatilliset paineet, esteettiset tavoitteet
sekd eldmantilanteeseen liittyvat ulkomusiikilliset tekijit (Cooper 1990) —
lyhyesti: ulkoinen tai sisdinen "pakko" sdveltdd. Ulkoinen pakko maaraytyy
ennen muuta ammatillisten sitoumusten ja taloudellisen tilanteen mu-
kaan. Sisdinen pakko voi tarkoittaa yhtdaltd sitd, mitd Maslow (1987) nimit-
tdd itsensd toteuttamisen tarpeeksi: "Muusikon taytyy tehdd musiikkia, tai-
demaalarin tdytyy maalata, runoilijan tdytyy kirjoittaa runoja ollakseen so-
vussa itsensd kanssa. Mitd ihminen voi olla, sitd hdnen tiytyy olla." Toisaal-
ta sisdiselld pakolla voidaan tarkoittaa ristiriitojen katharttista purkautu-
mista psykoanalyyttisessa mielessa (vrt. Freud, Kris 1979, Woodman 1981).

Tehtdviarepresentaation muodostaminen tarkoittaa karkeasti paa- ja
osatavoitteista rakentuvan tavoitehierarkian muodostamista sekd suunni-
telmaa siitd jdrjestyksestd, jossa kukin osatavoite pyritddn toteuttamaan
(Miller, Galanter & Pribram 1960; Newell & Simon 1972; Schank & Abelson
1977; Anzai & Simon 1979; Kozielecki 1980; Anderson 1983). Tavoitehierar-
kia koostuu (karkeasti) varsinaisesta pdatavoitteesta ja valineellisistd osata-
voitteista. Paédtavoitetta voidaan nimittdd pitkdaikaiseksi tavoitteeksi ja osa-
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tavoitteissa voidaan erottaa sekéd keskipitkdn ettd lyhyen aikavélin tavoit-
teita (Heckhausen & Beckmann 1990). Voidakseen sdveltdd moniosaisen sa-
vellyksen, sédveltdjin on muodostettava kdsitys muun muassa osien luku-
madréstd ja karaktereista sekd kirjoitusaikataulusta ja siitd jdrjestyksestd,
jossa hédn osat sdveltdd. Tamaén lisdksi tehtdvdrepresentaatio pitdd sisdllddn
jonkinlaisen vaihtoehtojen tuottamista koskevan suunnitelman. Tehtdva-
representaatio suuntaa toimintaa, mutta on silti likiméérdinen ja muuttuu
tilanteen niin vaatiessa (Heinonen 1986 ja 1992).

Vaihtoehtojen tuottaminen on monesti vain totuttujen ratkaisujen
soveltuvuuden testaamista eli olemassa oleviin rakenteisiin ja niiden
enemmadn tai vihemmadn stereotyyppisiin yhdistelmiin turvautumista
(Hebb 1972, Schank 1986). Itse asiassa jo sdvellyspddtoksen tekeminen —
pddtos sdveltdd tiettyd musiikinlajia eli genrea edustava sdvellys tiettyd tar-
koitusta varten — sulkee pois lukemattoman madrdn erilaisia mahdolli-
suuksia. Toisaalta valmisteluvaiheelle on ominaista tarpeellisen informaa-
tion omaksuminen ympadristostd, avoimuus erilaisille vaikutteille ja diver-
gentti ajattelu, jolla tarkoitetaan "informaation tuottamista annetusta infor-
maatiosta, kun pddpaino on monipuolisuudella (ja tuotoksen madralld)"
(Ruth 1984, katso my6s Taylor 1971). Talldin vaihtoehtojen tuottaminen on
ldhinnd yrityksen ja erehdyksen menetelmédédn perustuvaa pyrkimysta lisdta
sitd todenndkdisyyttd, ettd valmiiden yhdistelmien lisdksi syntyy uusia —
sdveltdjan tdytyy tdlloin vain toivoa, ettd "oikea" yhdistelmd on niiden jou-
kossa. (Hebb 1972, Johnson-Laird 1988). Valmisteluvaiheen voi (usein) kat-
soa pddttyvadn alustavaan pddtOkseen valita tietty vaihtoehto mychemman
kehittelyn ja kypsyttelyn kohteeksi.

Kypsyminen

Kypsymisvaiheeseen ei liity lainkaan ongelman tahdonalaista tai tietoista
pohtimista. Vaiheen aikana yksilé kdy ldpi sarjan tiedostumattomia tai esi-
tietoisia mentaalisia tapahtumia. Ongelman tietyn aspektin tietoisesta poh-
dinnasta piddttdytyminen saattaa sindnsd olla tarkoituksellista, jolloin yksi-
16 voi tietoisesti keskittyd jonkin toisen ongelman tai sitten saman ongel-
man toisen aspektin ratkaisemiseen. Mutta hdn voi my0s yksinkertaisesti
rentoutua luopumalla tdysin kaikesta intentionaalisesta tydskentelystd. Ta-
méd on usein tarpeen erityisen ongelmallisten tehtdvien ratkaisemisessa.
(Wallas 1972.)

Nykyisen tietimyksen mukaan valmisteluvaiheen yhteydesséd akti-
voituneet semanttiset tai episodiset rakenteet organisoituvat kypsymisvai-
heessa uusiksi rakenteiksi — toisin sanoen, alkuperdisten rakenteiden ele-
mentit kombinoituvat uusiksi yhdistelmiksi ja muodostavat nédin uusia
rakenteita (Armbruster 1989, Simonton 1986). Uudelleenkombinoituminen
edellyttdd luonnollisesti sitd, ettd tietyn stabiliteettitason jo saavuttaneiden
rakenteiden on purkauduttava voidakseen kombinoitua uudelleen. Ndin
syntyneet yhdistelmit vaihtelevat stabiilisuutensta (koherenttiutensa) suh-
teen: mitd epdstabiilimpi tai -koherentimpi kombinaatio on, sitd todenni-
koisemmin se jad havaitsematta tai ainakin tiedostumatta. Kombinaatiot



20

saattavat myo6s "lujittua" laajemmiksi kokonaisuuksiksi, jolloin riittdvan
"purkamattomuuden” asteen saavuttanut kombinaatio voi itsessddn toimia
mentaalisen manipulaation yksikkona. (Simonton 1986.) MyShemmin tal-
lainen lujittunut rakenne saattaa jdlleen purkautua ja tarjota materiaalia
uusille kombinaatioille.

Ilmeisesti tdllaista uudelleenorganisoitumista tapahtuu mielessa tie-
dostumattomalla tasolla kaiken aikaa (Tulving 1983, John 1976). Tietyn teh-
tavan yhteydessd kypsyminen tarkoittaa kuitenkin ldhinné sellaista proses-
sia, jossa tietyt valmisteluvaiheessa tuotettuihin vaihtoehtoihin sisdltyvat
elementit suuntautuvat suhteellisen nopeasti kohti esitietoisella tasolla jo
aavistettua yhdistelmdd, ja jossa henkilo ei endd ole altis ymparistdn vai-
kutteille (Wallas 1972, Taylor 1971). On ilmeistd, ettd niin onnistumiseen
(oivallukseen) kuin epdonnistumiseenkin johtavat assosiaatioketjut ovat
normaalisti joko tiedostumattomia tai niihin liittyy tietoisuuden asteen
"kohoaminen" tai "laskeminen"”, toisin sanoen aavistus ratkaisun ldhesty-
misestd tai etddntymisestd (Wallas 1972). Téllaista aavistusta on puolestaan
lupa pitdd tyypillisend esimerkkind ns. "kielenkarki-ilmidstd", jolla tarkoi-
tetaan sellaista tilannetta, jossa henkil6 ei aivan kykene palauttamaan mie-
leensd tuttua sanaa, mutta kyllakin muodoltaan tai merkitykseltdan sitd
muistuttavia sanoja (Brown & McNeill 1966).

Olen toisaalla (Heinonen 1986 ja 1990) esittanyt, ettd sdveltdjien kir-
joittamien varianttien tai vaihtoehtoisten luonnosten funktio sdvellyspro-
sessissa voidaan rinnastaa korvikesanojen funktioon mieleenpalautuspro-
sessissa, jolloin lopullinen versio vastaa funktioltaan kohdesanaa. Luon-
nosteluprosessit nayttdviat usein vastaavan kohdesanan mieleenpalautta-
mista myOs siind suhteessa, ettd lopullisen version tdrkeimmaét elementit
— toisinaan kaikki — voidaan palauttaa edeltaviin luonnoksiin, vaikka yk-
sittdiset luonnokset saattavat poiketa lopullisesta versiosta huomattavasti-
kin. On my06s esimerkkejd siitd, ettd tdllaista tiivistymistd tapahtuu jopa
silloin, kun sédveltdjd ilmeisen tietoisesti pyrkii tuottamaan aiemmista sel-
vasti poikkeavia versioita.

Oivallus

Oivallus tarkoittaa idean tai ratkaisun silménrépayksellistd ja odottamaton-
ta ilmaantumista, johon ei suoranaisesti voi vaikuttaa intentionaalisella
yrittdmiselld. Tahdonalaisesti voi vaikuttaa vain niihin psykologisiin pro-
sesseihin, joilla on "silmédnrapdystd" pitempi ajallinen kesto. (Wallas 1972.)
Oivalluksessa on kysymys suhteiden ja merkitysten tunnistamisesta
(Brunelle 1971, Bigge 1976, Lehtonen 1992). Sitd voidaankin pitda koko teh-
tdvdn tai parhaillaan tyon alla olevan kokonaisuuden yleishahmon, -raken-
teen tai konfiguraation silmédnrdpdyksellisend ilmaantumisena (Patrick
1970, Simonton 1986). Oivalluksessa henkilo "saa kokonaiskuvan", tulee
tietoiseksi siitd, kuinka erilliset elementit sopivat yhteen (Gardner 1973). Ly-
hyesti, oivalluksen tulos on uusi kokonaisuus ja siten hahmopsykologian
klassisen iskulauseen mukaisesti "aivan muuta kuin osiensa summa".
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Oivalluksessa on aina kysymys "kisittdmisestd", "ymmartdmisestd"
tai "tunnistamisesta". Periaatteessa mikd tahansa hahmon tunnistamista-
pahtuma on tdssd mielessd "oivaltamista". Luovan toiminnan kohdalla oi-
valtaminen tarkoittaa kuitenkin sellaisen mentaalisen rakenteen (hahmon)
tunnistamista, joka toteuttaa — joko vdlittdmdsti tai potentiaalisesti —
prosessin alussa asetetun tavoitteen. (Armbruster 1989, Patrick 1970.) Voisi
sanoa, ettd oivalluksessa sdveltdjad tunnistaa kypsymisvaiheen aikana ajatel-
luissa tai kirjoitetuissa luonnoksissa esiintyneiden piirteiden pohjalta kysei-
seen tehtdvddn soveltuvan prototyypin. Tunnistaminen ei yleensd ole tay-
sin suoraa, vaan perustuu vihjeisiin, erityisesti ajankohtaisen tehtidvan ja
tietyn tehtdvéstd riippumattoman tilanteen analogisuuden huomaamiselle.
(Saariluoma 1990.)

Vihjeiden merkitys oivalluksen syntymiselle on osoitettu lukuisien
analogiakokeiden avulla jo hahmopsykologian klassikoista alkaen. Edel-
leen on osoitettu, ettd henkilot ovat tédlléin yleensad jossakin maéérin tietoisia
analogisuudesta — tai ainakin ettd tietoisuus analogisuudesta lisdd ratkai-
sun 18ytymisen todenndkdisyyttd. Oivallukseen johtava kypsyminen saattaa
ldhted pinnallisesti katsoen suhteellisen etdisistd elementeistd, mutta toi-
saalta on osoitettu, ettd suoritettava ja sille analoginen tehtdvd ovat toisi-
aan, sitd helpompaa on analogian ldytdminen. (Saariluoma 1990.) My®&s
yksittdisten tapahtumien (episodien) muistamisen on osoitettu perustuvan
ndihin tapahtumiin tavalla tai toisella assosioituviin palautusvihjeisiin
(Tulving 1983).

Inspiraatio

Oivalluksen ja inspiraation vélinen ero on liukuva. Ndma vaiheet voidaan
kuitenkin erottaa toisistaan ennen muuta kestonsa perusteella. Oivallus on
hetkellinen, silmédnrdpdyksellinen vildhdys, kun taas inspiraatiolla on sel-
vastikin enemman ajallista kestoa. Toinen ero oivallukseen ndhden on, et-
td inspiraation aikana henkild voi — juuri tilan pitemmastd kestosta joh-
tuen — ainakin jossain maéérin tahdonalaisesti vaikuttaa prosessin suun-
taan. Inspiraatiota on kuvattu tilaksi, jossa ideat nousevat vaivattomasti tie-
toisuuteen ja my6s niiden muotoileminen on helpompaa kuin tavallisesti
(Kris 1979, Taylor 1971, Woodman 1981).

On ilmeistd, ettd inspiraatio vastaa kokemuksellisesti sellaisia eks-
taattisia eldmyksid, joita Maslow (1987) on nimittdnyt "huippueldmyksiksi"
(peak experience). Tyypillisid huippueldmyksid ovat luova eldmys, esteetti-
nen eldmys, rakkaus, oivallus, orgasmi ja mystinen kokemus. Huippuela-
mykselle on ominaista paitsi tunne sisdisestd integraatiosta myds tunne
osallisuudesta tai yhtymisestd ulkoiseen maailmaan, universumiin, kun
taas arkikokemukselle ominainen tunne pirstaleisuudesta, vastakohtaisuu-
desta ja hajoamisesta tuntuu ratkeavan eldimyksen ajaksi. Eldmyksen ajan
henkild tuntee eldvdnsd tiydemmin, olevansa spontaanimpi ja avoimempi
elamyksille. On ilmeistd, ettd inspiraation tuottama ilo ja mielihyva on yksi
tirked sdveltimiseen motivoiva tekija.
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Monissa yhteyksissd on kiinnitetty huomiota inspiraatiotilassa ai-
kaansaatujen tuotosten fragmentaarisuuteen, aukollisuuteen ja epdsuhtai-
suuteen. Usein esitetty analogia uniin on ilmeinen. Ndhdédkseni voidaan-
kin olettaa, ettd inspiraation aikana toiminnassa oleva kontrolliprosessi
vastaa sitd, mitd psykoanalyyttisessa teoriassa nimitetddn toiskertaiseksi
tyOstoksi. Freudin mukaan toiskertainen tyostd pitdd (ainakin tietyt) unet
mielettdmyydestddn huolimatta edes jossain maarin kasitettdvind: "sen
ponnistelujen tuloksena unen jdrjettdmyys ja katkonaisuus lieventyy ja se
alkaa enemman muistuttaa ymmarrettdvdd elamystd, joka on sen esikuva".
Parhaimmillaan toiskertainen tyosto jarjestdad ja jisentdd materiaaliaan pal-
jolti valveajattelun tavoin: luo siihen suhteita ja asettaa sen perusteltujen
odotusten mukaisiin yhteyksiin. Tiettyjda unia toiskertainen ty6st6 muok-
kaa perusteellisesti ja tdllaiset unet "ldhtevét aivan uskottavasta tilanteesta,
kehittelevit sitd kaikin puolin hyvéksyttdviasti edelleen ja johdattavat sen
— joskin vain harvoin — edes jotakuinkin jirjelliseen paiatokseen". Toi-
sissa unissa tuo tarkoitusperdinen muokkaus jdid puolitiehen: "osa unta on
yhtendistd, muu osa jdrjetontd ja sekavaa; ennen unen loppua voi ilmaan-
tua vield toinenkin ymmarrettavyyttd tavoitteleva katkelma". Ja vihdoin
on sellaisiakin unia, joihin toiskertainen tyost6 ei lainkaan ulotu ja me
jddmme "avuttomuutta kokien tarkastelemaan irrallisten sisdltémurenten
kasittamatonta kasaumaa”. (Freud 1981; vrt. Heinonen 1990.)

Toinen selitys inspiraatiovaiheen aikana kirjoitettujen kokonai-
suuksien fragmentaarisuudelle ja epasuhtaisuudelle on keskipitkdn ja lyhy-
en aikavilin tavoitteiden sekoittuminen keskenddn. Keskipitkdn aikavélin
tavoitteilla on Heckhausenin ja Beckmannin (1990) mukaan kaksi tehtdvaa:

(1 kontrolloida péditavoitteen totetutumista silloin, kun parhaillaan
suoritettava toiminta koostuu lyhytaikaisemmista automatisoitu-
neista osavaiheista, jotka itsessddn vaativat varsin vdhéan jos lain-
kaan tietoista kontrollia sekd

(@) helpottaa tietoisten ja automaattisten osavaiheiden samanaikaista
(rinnakkaista) suorittamista.

Jos osavaiheen suorittamisessa ilmenee vaikeuksia, tietoinen huomio siir-
tyy pddtavoitteesta osavaiheen suorittamiseen. Jos henkil6 joutuu jatku-
vasti tietoisesti kiinnittimidin huomionsa osavaiheisiin, niin toimintako-
konaisuutta kontrolloiva paitavoite saattaa kokonaan kadota, jolloin seu-
rauksena on erilaisia virhetoimintoja (action slips). Tavallisia virhetoimin-
toja ovat tdlldin jonkin osavaiheen unohtaminen tai suorittaminen vaa-
rdan aikaan, koko toiminnan liian aikainen padttyminen, jatkuminen liian
pitkddn tai viimeksi suoritetun osavaiheen (tahaton) toistaminen.!

1 Toiminnan liian aikainen paattyminen johtuu Heckhausenin ja Beckmannin mukaan usein
siitd, ettd osavaiheen pditds ja koko tehtdvdn paitds ikddn kuin sekoittuvat henkildn
mielessa: saadessaan tietyn osavaiheen paitokseen hén tulkitsee saaneensa sitd laajemman
kokonaisuuden tai koko tehtdvan valmiiksi. Liian pitkddn jatkuminen puolestaan saattaa
johtua siitd, ettd keskittyneend tietyn yksityiskohtaisen osavaiheen suorittamiseen hén
jatkaa toimintaa — usein viimeiksi suoritettua osavaihetta — tahattomasti.
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Todentaminen

Todentamisvaihe muistuttaa ldheisesti valmisteluvaihetta: my6s se on nor-
maalisti tdysin tietoista toimintaa ja sitd pyritddn kontrolloimaan vastaa-
vanlaisin loogis-operationaalisin strategioin kuin valmisteluvaihettakin
(Wallas 1972, Kris 1979). Toisin sanoen, ekstaasia seuraa arki, spontaania
ideointia viiled harkinta, ehdotonta hyvaksymistéd kritiikki, intuitiota ana-
lyysi, uskallusta varoitus, mielikuvitusta ja fantasiaa todellisuuden testi
(Maslow 1987).

Todentamisvaiheessa verrataan aiempien vaiheiden tuloksena syn-
tynyttd kokonaisuutta sisdiseen tai ulkoiseen standardiin — yleensd mo-
lempiin — néhden. Sisdiselld standardilla tarkoitetaan tdssd alkuperdisté ta-
voitetta ja ulkoisella standardilla kuviteltua vastaanottajaa tai yleis6d
(Armbruster 1989). Namai kaksi standardia voidaan oikeastaan pelkistda
kahteen sdveltdjan itselleen asettamaan kysymykseen: "onko sidvellys
(riittdvan) hyva?" ja "ymmartavatko toiset sitd?" (vrt. Maslow 1987). Toden-
tamis- ja kommunikaatiovaiheen vélinen ero on hiuksenhieno, mutta
ndhdékseni se voidaan tehdd juuri mainittujen kysymysten avulla: toden-
tamisvaiheessa pyritddn vastaamaan ensinmainittuun kysymykseen ja
kommunikaatiovaiheessa viimemainittuun.

Yhtéd kaikki, my0ds sédveltdjin todentamisvaiheessa itsensd kanssa
kdymd kamppailu voidaan késittdd kommunikaatioksi (Kris 1979). Olenkin
toisessa yhteydessa esittanyt, ettd merkittdva osa sdvellysprosessista voidaan
kasittdd sellaiseksi itsekommunikaatioksi, jossa sdveltdjda on vuoroin ldhet-
tdjan (tuottajan, keksijin), vuoroin vastaanottajan (kriitikon) roolissa (Hei-
nonen 1986). Toimiessaan tuottajan roolissa sdveltdjd tuottaa aikaisempien
musiikillisten kokemustensa pohjalta uusia kombinaatioita (freudilaisit-
tain tiivistymid ja siirtymid). Toimiessaan kriitikon roolissa hdn kayttda
tiettyjd esteettisid kriteerejd, jotka ndhdédkseni voidaan yleensd viime kaddes-
sd palauttaa Monroe C. Beardsleyn (1981) muotoilemiin esteettisen arvotta-
misen yleisiin kriteereihin, joita ovat yhtendisyys, kompleksisuus ja inten-
siivisyys (katso Heinonen 1986 ja 1991).

Sisdistd standardia voidaan pitdd pyrkimyksend ideaaliseen eli par-
haaseen mahdolliseen tulokseen — sellaiseen tulokseen, jossa sdveltdjin
omat esteettiset, ideologiset ja mahdolliset ulkomusiikilliset tavoitteet to-
teutuisivat parhaalla mahdollisella tavalla. Rationaalisessa (normatiivises-
sa) pddtOsteoriassa oletetaankin, ettd ihmisen pddtoksenteko aina perustuu
juuri tdllaisen ideaalisen vaihtoehdon tavoitteluun eli subjektiivisesti odo-
tetun utiliteetin eli hyédyn maksimoimiseen. Psykologisessa (deskriptiivi-
sessd) pddtOsteoriassa sen sijaan oletetaan, ettd ideaalinen aspiraatio- eli ta-
voitetaso yleensd alenee prosessin edetessa: todettuaan ideaalisen vaihtoeh-
don saavuttamisen mahdottomaksi tai kohtuuttoman vaikeaksi saavuttaa,
henkil® tyytyy "riittdvdn" hyvadn vaihtoehtoon. Tavoitteen asettaminen
uudelle, alemmalle tasolle on erityisen tavallista sellaisissa tilanteissa, jois-
sa henkilé ei huomattavan pitkdstd etsinndstd huolimatta endd kykene
tuottamaan jo tuotettuja parempia vaihtoehtoja — ja silloin, kun tehta-
véddn varattu aika alkaa kdyda vahiin. (Heinonen 1992; katso myds Kozie-
lecki 1980 ja Zeleny 1982.)
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Sisdinen standardi palvelee sédveltdjin pyrkimystd toteuttaa mahdol-
lisuuksiaan tdysiméaardisesti. Korkeatasoinen taide ei olisi mahdollista il-
man téllaista standardia. Ideaalisesta (absoluuttisesti parhaasta) tinkiminen
on puolestaan luopumista saavuttamattomasta. Pyrkimystd toteuttaa itse-
dadn ja samalla hyvidksyd rajallisuutensa — erityisesti juuri kykyd luopua
saavuttamattomasta — pidetddnkin yhtend integroituneen persoonallisuu-
den ominaispiirteend (Loevinger & Wessler 1972). Siten sisdisen standardin
viimeisend kriteerind ei lopulta olekaan absoluuttisessa mielessd ideaalisen
ratkaisun loytdminen, vaan annettujen rajoitusten hyvidksyminen ja itsen-
sd mahdollisimman tdysimdardinen toteuttaminen ndiden rajoitusten puit-
teissa.

Kommunikaatio

Ilmeisimmadssd merkityksessd kommunikaatiovaihe tarkoittaa yksinkertai-
sesti sdvellyksen saattamista soivaan muotoon, toisten kuultavaksi. Val-
misteluvaiheen tavoin voidaan nytkin erottaa erilaisia osavaiheita, jotka
sdveltdjd voi joko toteuttaa itse tai jattdd kokonaan tai osittain muiden
tehtdvéksi. Linsimaisessa kulttuurissa tavallisia osavaiheita ovat partituu-
rin puhtaaksikirjoittaminen, sdvellyksen esittdiminen, orkesterin johtami-
nen, dédnittiminen ja niin edelleen. Tadmén lisdksi sdveltdjd joutuu yleensa
neuvottelemaan sdvellyksensd kustantamiseen, julkaisemiseen ja esittimi-
seen liittyvistd kysymyksistd joko itse tai mahdollisen managerinsa valityk-
selld. Osa ndistd kysymyksistd on mahdollisesti ratkaistu jo sdvellyspddtok-
sen yhteydessa tai jopa sitd ennen.

Voidaan sanoa, ettd vasta tdssd tilanteesssa sdvellys tosiasiallisesti
joutuu todellisuuden testiin. Jotta se ldpdisisi testin, sen on tdytettdvd tietyt
kriteerit, joita edelld on nimitetty ulkoiseksi standardiksi. Ulkoinen stan-
dardi tarkoittaakin yksinkertaisesti ulkoisen ympariston huomioon otta-
mista — ennen muuta sitd, ettd sdveltdjd pyrkii ottamaan huomioon sen
kuulijakunnan tai yhteison, jolle sdvellys on ensisijaisesti tarkoitettu. Tama
tapahtuu siten, ettd sdveltdjd asettaa itsensd yleison paikalle ja samastuu sii-
hen (Kris 1979). Mitd sdvellykselld sitten kommunikoidaan? Epdilematta
pééasiallisesti esteettisid ja ideologisia arvoja sekd henkil6kohtaisia koke-
muksia. Tdssd yhteydesséd ei kuitenkaan ole mahdollista kisitelld tarkem-
min esteettisen ja ideologisen arvottamisen problematiikkaa (katso kuiten-
kin Beardsley 1981 ja Heinonen 1986).

On ilmeistd, ettd tarve sdveltdd — kuten ylipddnsd tarve luoda —
perustuu pohjimmiltaan ihmisen tarpeeseen kommunikoida toisten ih-
misten kanssa. Luova toiminta (taiteellinen tai tieteellinen tyd, kasityd) on
yksi keino péddstd yhteyteen toisten ihmisten kanssa ja ylittdd oman yksi-
16llisen eldmdnsd rajat (Fromm 1969). Kaikkein syvimmalld tasolla mu-
siikilla — erityisesti "suurissa sdvelteoksissa”" — kommunikoidaan sellaista
arvojdrjestystd, jossa mindtietoisuus (tietoisuus itsestd, omasta olemassa-
olosta) ja yksilollisyys syntyvat ihmisend olemiseen liittyvastd "kosmisesta"
epdvarmuudesta ja sen voittamisesta (Meyer 1970, Heinonen 1991). Epdile-
mattd kuolemanpelko on perustavin inhimillisistd peloista ja huomattava



25

osa ihmisen kdyttdytymisestd ja kokemuksista liittyy yritykseen — tavalla
tai toisella — kieltdd kuoleman vilttiméattdmyys (Becker 1973). Luomalla
tuotteita, jotka eldvdt kauemmin kuin hén itse ihminen pyrkii itse asiassa
luomaan illuusion omasta kuolemattomuudestaan. Jonkin tuotteen luomi-
nen muodostaa Beckerin mukaan kuitenkin vasta kuoleman voittamisen
ensimmadisen, yksilollisen vaiheen. Toinen vaihe on yhteiséllinen: yksilén
tdytyy uhrata tuote "yhteisolle" (esimerkiksi seuraavalle sukupolvelle) lah-
jana.

Viime kddessd kysymys "ymmartavatko toiset sitd (teosta)?" asettuu
siis muotoon "ymmartdvatké ihmiset, ettd mind olen tdrked, ettd minun ai-
kaansaannoksillani on merkitystd my6s muille kuin itselleni ja ettd mind
lahjoitan teokseni yhteisolle, jotta kaikki voisivat iloita siitd — my®6s mi-
nun jidlkeeni?" Siten esimerkiksi sellaisten subjektiivisten motiivien kuin
etsimiseen liittyvd uteliaisuus ja mielenkiinto tai l6ytdmisestd aiheutuva
puhdas ilo lisdksi sdveltdmiseen epdilemédttd motivoi my0s tarve jakaa
"elamdd suurempia" kokemuksia toisten yhteison jisenten kanssa.

2.2  Eldmyksestd ideaksi — ideasta musiikiksi

Seuraavassa kuvataan edellistd yksityiskohtaisemin sitd, kuinka ideat savel-
lysprosessin yleisen mallin mukaan syntyvadn aiempien ja nykyisten koke-
musten ("eldimysten") pohjalta ja kuinka ne lopulta "kddntyvat" musiikik-
si.l Viimemainittua prosessia nimitetddn tdssd luonnosteluprosessiksi. Ter-
mi 'luonnos’ tulee tilldin kuitenkin ké&sittdd sen suppeaa merkitystd (pa-
perille kirjoitettu hahmotelma) laajemmin, jolloin se kattaa myds jonkin
instrumentin avulla tai vain mielessd tehdyt hahmotelmat.2

Eldmyksestd ideaksi — idean syntymisedellytyksid ja -mekanismia kuvaava
malli

Yksittdisen idean syntyhistoriassa erotetaan Tulvingiin (1983) ja osin myds
Freudiin (1981a) nojaten seuraavat osatekijit:

(D alkuperdinen tapahtuma tai tilanne,

3] myOhemmat, edelliseen assosioituvat tapahtumat ja tilanteet seka

1 Asiallisesti ottaen timéan alaluvun otsikon — ja samalla koko tutkimuksen paiotsikon
ensimmadisen osan — tulisi olla monikossa, muodossa 'Eldamyksistd ideoiksi’, silld yhden-
kddn sdvellysprosessin ei oleteta koskaan perustuvan vain yhteen ideaan eikd yhdenkdan
idean oleteta koskaan perustuvan vain yhteen kokemukseen.

2 Nykysuomen sanakirja médrittelee termin 'luonnos’ yleisen (laajan) merkityksen seuraa-
vasti: Luonnos = jonkin esineen hahmottelu- tai suunnitteluasteella oleva muotoutuma, tulos,
muodostuma, hahmotelma. Suppeammassa merkityksessd luonnos tarkoittaa taideteoksen,
kirjallisen tyon tai vastaavan pikaisesti tehtyd hahmotelmaa (skitsid, konseptia).
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(3 palautusvihjeend toimiva ajankohtainen tapahtuma tai tilanne.

Kuinka jokin idea sitten voi olla "uusi", jos se kerran ylld kuvatulla tavalla
pohjautuu "vanhaan"? Nykypsykologiaan perustuva — tai ainakin sen
kanssa sopusoinnussa oleva — selitys kuuluu seuraavasti: siksi, ettd myo-
hemmait tapahtumat muokkaavat alkuperdisen tapahtuman muistiedus-
tusta. Nédiden toisiaan seuraavien tapahtumien sekd niiden pohjalta muo-
dostettujen muistiedustusten suhdetta toisiinsa ja syntymaéssé olevaan ide-
aan voidaan havainnollistaa kuvion 1 avulla.

Tapahtumat Alkuperdisen Tapahtumien
tapahtuman yhteiset piirteet
muistiedustus

Alkuperdinen

tapahtuma > - ™~

M2,

.. .. M3, T it t
Myohemmat yyppitapausta
ta}}; ahtamatl . M4, <+— | edustavaskeema

Mn
/

Palautusvih-
- IDEA Py

jeend toimiva
tapahtuma

Kuvio 1. Elamyksestd ideaksi (kirjaimet M1, M2, ..., Mn viittaavat alkuperdisen
tapahtuman muistiedustuksessa tapahtuvaan muuttumiseen).

Episodisen eli tapahtumakohtaisen informaation kohdalla alkuperdisen ta-
pahtuman muistiedustus on ratkaisevan tadrked, koska juuri tuon tapahtu-
man sisdltimédn informaation mieleenpalauttamisesta on kysymys. Myo-
hemmait tapahtumat muuttavat kuitenkin my6s tapahtumakohtaista muis-
tiedustusta — alkuperdisen tapahtuman "kuvaa" mielessi — ilman ettd
henkilo itse olisi tdstd tietoinen. Toisin sanoen, myodhempien tapahtumien
ominaispiirteet sekoittuvat muistissa alkuperdisen tapahtuman piirteisiin.
Palautusvihje yhdistdd ajankohtaisen tapahtuman tai tilanteen ominais-
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piirteitd alkuperdisen tapahtuman muuttuneeseen (uudelleenkoodattuun)
muistiedustukseen ja henkilé tulee tietoiseksi ndiden kahden ldhteen
sisdltdmdn informaation yhdistelméstd. Suotuisissa olosuhteissa tuloksena
on subjektiivinen muistikokemus — henkilé yhdistdd tiedostuneen infor-
maation alkuperdiseen tapahtumaan. Hdn voi kuitenkin kdyttdd tiedostu-
nutta informaatiota — siis muuttuneen muistijdljen ja palautusinformaa-
tion yhdistelmdd — toimintansa pohjana ilman ettd hdn tunnistaisi sen
yhteyttd alkuperdiseen tapahtumaan. (Tulving 1983.) Télldin alkuperdinen
tapahtuma on vaikuttanut hdnen toimintansa taustalla olevan idean syn-
tyyn ilman, ettd hédn itse olisi siita tietoinen.

Semanttisen informaation kannalta alkuperéiselld tapahtumalla ei
ole muihin palautusta edeltdviin tapahtumiin nidhden vastaavalla tavalla
ratkaisevaa merkitystdi — paitsi alkuvaiheessa, jossa my6hempien tapaus-
ten tulkinta perustuu aina aiempien pohjalta muodostettuihin rakentei-
siin. Tdlloin yksittdisilld tapahtumilla on syntyvddn rakenteeseen nihden
siirto- eli transfer-vaikutus, jolla tarkoitetaan yhden asian oppimisen vai-
kutusta toisen asian oppimiseen. Jos aiemmin opittu sopii uuteen tilantee-
seen, niin transfer on positiivista (aiemmin opittu helpottaa uuden oppimi-
sessa). Jos opittu on ristiriidassa uuden tilanteen kanssa, niin transfer on
negatiivista (opittu voi vaikeuttaa uuden oppimista). Semanttinen rakenne
syntyy seuraavasti. Henkild kokee joukon toisiinsa yhteisten ominaispiir-
teiden osalta liittyvid tapahtumia ja muodostaa ndiden pohjalta tyyppita-
pausta koskevan rakenteen (skeeman, prototyypin). Semanttisen informaa-
tion muistaminen on rakenteen ja sen osatekijoiden muistamista — se,
mitd palautetaan mieleen (muistetaan) on yksittdisten piirteiden paikka ja
funktio tuossa rakenteessa. Palautusvihjeend tomii yleenséd jokin ajankoh-
taiseen tehtdvddn ndhden analoginen tapahtuma tai tilanne, joka aktivoi
semanttisen rakenteen (skeeman, prototyypin).

Kuvio 2 havainnollistaa tapahtumien sisidltdmien drsykkeiden pro-
sessoinnista aiheutuvaa muistiedustusten muuntumista. Ohuilla mustilla
nuolilla kuvattu reitti kuvaa prosessin etenemistd normaalitilanteessa. Ar-
syke aiheuttaa fragmentointi- ja uudelleenkombinointiprosessin, jonka tu-
loksena syntyy aiempien rakenteiden transformaatioita. Uusia rakenteita
(transformaatioita) sovitetaan eli verrataan aiempiin, joko sulauttamalla eli
assimiloimalla transformaatio johonkin sitd ldhelld olevaan valmiiseen ra-
kenteeseen tai mukauttamalla eli akkomodoimalla jokin ldhelld oleva ra-
kenne transformaatiota vastaavaksi. Sovitetun transformaation merkitysta
arvioidaan suhteessa ajankohtaiseen tilanteeseen. Jos sovittaminen epa-
onnistuu, transformaatiota ei prosessoida edelleen. On ilmeistd, ettd sovi-
tus- ja tulkintaprosessi vastaa paljolti sitd, mitd psykoanalyyttisessa teoriassa
nimitetddn sensuuriksi. Jos transformaatio sopii tilanteen kisittelemiseen,
se vahvistuu (pitkdkestoiseen muistiin muodostuu uusi, transformaatiota
vastaava rakenne). Tilanteen késittelyn kannalta epdonnistuneet transfor-
maatiot karsiutuvat. Koska soveltuvuus ei koskaan ole joko-tai (joko trans-
formaatio vastaa tdysin tai ei lainkaan tilannetta), niin myds sovittamatta
jddneet transformaatiot aiheuttavat vdhaisid ja tiedostumatta jadvid muu-
toksia aiempiin rakenteisiin.
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Tietoinen
manipuloiminen

Havaittu ja
tulkittu tulos
Merkityksen Vahvistaminen tai
arvioiminen hylkdaminen
Episodiset ja Ulkoinen tai sisdinen
semanttiset s
rakenteet arsyke
X . Fragmentoiminen,
e uudelleenkombinoi-
minen

Transformaatiot

Kuvio 2. Muistiedustusten muuntuminen uusien &rsykkeiden prosessoinnin tuloksena.

Paksuilla harmailla nuolilla kuvattu reitti poikkeaa edellisestd sikali, ettad
(drsykkeen ilmaantumisen laukaisemaan aiempien rakenteiden fragmen-
tointi- ja uudelleenkombinointiprosessiin ylld kuvatulla tavalla palautuva)
transformaatio havaitaan vélittomasti, ilman sovitus- ja arviointiprosessia.
Téltd osin kuvio vastaa sitd Freudin (1981b) esittdiméaa ajatusta, jonka mu-
kaan luovassa oivalluksessa on kysymys siitd, ettd jokin esitietoinen ajatus
joutuu hetkeksi tiedostumattoman muokkauksen kohteeksi, jonka jdlkeen
sen tulos havaitaan heti tietoisesti (katso myds Heinonen 1990). Sovitus- ja
arviointiprosessien — sensuurin — ohittaminen mahdollistaa sen, ettd
my0Os aiemmista rakenteista olennaisesti poikkeavat transformaatiot voivat
tiedostua.

Téllaista palautusvihjeend toimivan ajankohtaisen tapahtuman tai
tilanteen ja mieleenpalautettavan kokonaisuuden suhdetta voidaan verrata
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unen mieleenpalauttamiseen tilanteessa, jossa henkilé herda tietyn &rsyk-
keen johdosta kesken unen nidkemisen. Freudin sanoin:

"Unen ei tarvitse toistaa téllaista ajat sitten hahmottunutta kuvitelmaa kohta
kohdalta — riittda, kun se niin sanoakseni néppdisee sitd. Silléd tarkoitan seu-
raavaa: Kun orkesteri soittaa pari tahtia ja joku sanoo niin kuin Don Juanissa:
'tuo on Mozartia, Figaron haisté', mieleeni aaltoaa muistoja, joiden ainoakaan
yksittdiskohta ei heti pddse nousemaan tietoisuuteeni. Tuo avainsanoma on
kuin lapimurtokohta, mistd koko rintama joutuu liikkeeseen. Aivan samoin
voi kdyda piilotajuisen ajattelun alueella. Heréttdva drsyke avaa tien psyyk-
kiseen avainkohtaan, mista késin koko [ ... Jkuvitelma joutuu liikekannalle. Se
ei kuitenkaan kertaudu alusta loppuun vield unessa vaan vasta unennékijan
muistissa, kun hén on herdnnyt. Havahduttuaan hédn muistaa yksityiskohdin
saman, miké jisentyméttdména kokonaisuutena virisi hinen unessaan. Mil-
laén tavoin hédn ei siind vaiheessa pysty varmistautumaan siitd, ettd han
muistaa todella uneksumaansa eiké aikaisempia kuvitelmiaan. Samalla tavoin
voidaan selittdd muitakin unia, jotka lahtevét herattdvan drsykkeen vaikutuk-
sesta: ne ovat aikaisemmin muodostuneita kuvitelmia, jotka tuo drsyke panee
liikkeeseen kokonaisuuksina. (Freud 1981c.)"

Saveltdmisen yhteydessd tavattavaan mieleenpalauttamiseen sovellettuna
tdma tarkoittaa sitd, ettd tyé on muotoutunut kypsymisvaiheessa tapah-
tuvan transformormoitumisen aikana varsin pitkdlle — kaikki tarvittavat
yksityiskohdat ovat koossa, mutta (osin) vield jasentyméttomind. Ei tarvita
kuin sopivaan palautusvihjeeseen perustuva oivallus ja yksityiskohdat 16y-
tdvidt paikkansa kokonaisuudessa: puhtaaksikirjoitus on vain mekaaninen
prosessi.

Vai onko sittenkdan?

Useimmiten ei. Tdma johtuu siitd, ettd koska (pitkdkestoisessa)
muistissa ei ole uutta transformaatiota vastaavaa rakennetta — jos téllai-
nen olisi, niin transformaatio ei olisi uusi —, se on myos stereotyyppisem-
pid transformaatioita paljon haavoittuvampi. Unianalogiaa kayttddkseni:
unilla on taipumus unohtua. Jokaisella lienee myds kokemuksia sellaisista
unen ja valveen rajalla (joko nukahtamis- tai herddmisvaiheessa) tietoi-
suuden tavoittaneista transformaatioista, jotka heti herdttyd katoavat eivét-
kd myShemminkédin suostu palaamaan mieleen.

Onkin ilmeistd, ettd transformaatio saavuttaa tietyn "purkamatto-
muuden asteen" yleensd vasta lukuisiin onnistuneisiin soveltamisiin pe-
rustuvan vahvistamisen myo6td (Anderson 1983). Yhtd ilmeistd kuitenkin
on, ettd onnistuneiden soveltamisten méaari ei ole ainoa tekijd, joka vai-
kuttaa rakenteiden vahvistumiseen. Toinen tdrked tekijd on tilanteen mer-
kitys kokijalle ja tdhdn merkitykseen perustuva kokemuksen voimakkuus:
esimerkiksi vain kerran eldmédssd tapahtuva ja nopeastikin ohimeneva
mutta hengenvaarallinen tilanne sydpyy ldhteméttomasti mieleen (ellei si-
td torjuta). Edelld on todettu, ettd uusien transformaatioiden tiedostumis-
tapahtuma — oivallus ja sitd seuraava inspiraatio — ovat voimakkaita
myodnteisid eldmyksid, ekstaattisia huippukokemuksia. Onkin perusteltua
olettaa, ettd myos ndiden kokemuksen kohdalla voimakkuus edesauttaa
paitsi kokemuksen aiheuttaneen transformaation tallentumista mieleen
"kerralla” my®s sen myShempédd mieleenpalauttamista.
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Kolmas — edelliseen liittyvd — tekija on voimakas kokemus tie-
dostuneen rakenteen uutuudesta, olkoonkin ettd itse rakenne voidaan pa-
lauttaa aikaisempiin kokemuksiin ylld kuvatulla tavalla (itse asiassa tuo
rakenne on kuin onkin uusi, silli se on jotakin muuta kuin osiensa
summa). Automaattisen sovitus- ja tulkintaprosessin ohittaminen merkit-
see my0s sitd, ettd uuden transformaation suhteuttamisen aiempiin raken-
teisiin ja tdltd pohjalta tehtdvan tulkinnan on tapahduttava ikdan kuin jil-
kikdteen. Suuri osa tdstd kaikesta tapahtuu tietoisella tasolla, jolloin uutta
rakennetta on mahdollista vahvistaa ja manipuloida my®ds tietoisten muis-
tistrategioiden ja ulkoisten muistivélineiden — esimerkiksi kirjallisen no-
taation — avulla.

Ideasta musiikiksi — luonnosteluprosessia kuvaava malli

Huolimatta siitd, ettd termi 'luonnos' kidsitetddn tdssd sen vakiintunutta
musiikkitieteellistd merkitystd laajemmin, itse luonnosteluprosessin tar-
kastelu on kdytdnndllistd aloittaa (paperille) kirjoitetuista luonnoksista.
Musiikissa — kuten my6s kuvataiteessa ja kirjallisuudessa — on perintei-
sesti tehty klassiseen retoriikkaan perustuva jako seuraavan kolmen kaisi-
kirjoitustyypin vélilla: luonnos eli skitsi ("sketch", "Skiss"), konsepti
("draft”, "Konzeptschrift", "Urschrift") ja puhtaaksikirjoitus ("fair copy",
"clean copy", "final copy", "Reinschrift"). Luonnoksella tarkoitetaan talldin
ensimmadistd, usein pikaisesti tehty hahmotelmaa, konseptilla (ensimmadis-
td) kirjoitettua kappaletta, jonka pohjalta lopullinen versio kirjoitetaan
puhtaaksi ja puhtaaksikirjoituksella sitd versiota, jonka perusteella teos
(kanta)esitetddn, ja johon sen kustannettu nuottijulkaisu tai partituuri pe-
rustuu.l (Vrt. Kilpeldinen 1990.) Viimeaikaisessa luonnosten ja kasikirjoi-
tusten tutkimuksessa on kuitenkin pyritty huomattavasti yksityiskohtai-
sempaan luokitukseen.2 Tdssd erotetaan prosessin eri vaiheiden mukaisesti

(1) ideoivat ja kokeilevat luonnokset (ajoittuvat pééasiallisesti proses-
sin alkuvaiheeseen, koskevat yleensd suppeaa muotoyksikkod)

(2) jasentdvit ja kokonaismuotoa hahmottavat luonnokset (ajoittuvat
pééasiallisesti prosessin alku- ja keskivaiheisiin, koskevat yleensa
laajahkoa muotokokonaisuutta, mahdollisesti koko teosta) sekd

3 tdydentdvét ja viimeistelevdt luonnokset (ajoittuvat péaasiallisesti
prosessin keski- ja loppuvaiheisiin, koskevat tavallisesti tiettya itse-
ndisté taitetta tai sitd laajempaa kokonaisuutta).

1 Englannin kielessd termid 'sketch’ kéytetddn lisiksi merkityksessd 'yhteenveto', 'lyhen-
nelméd' ja 'suunnitelman paikohdat' ja termid 'draft’ on merkityksessa ‘suunnitelma’, ‘hah-
motelma’, 'konsepti'.

2 Yksityiskohtaisimman tuntemani luonnostypologian on esittanyt Beethovenin luonnos-
teluprosessia tutkinut Barry Cooper (1990). Tassd nojaudutaan padosin Cooperin typologiaan,
jota kuitenkin jdsennetddn esitettdvan sdvellysprosessin mallin mukaisesti.
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Ideoivien ja kokeilevien luonnosten osalta erotetaan edelleen seuraavat
nelja luonnostyyppid: idealuonnos, melodia- tai teemaluonnos, variantti ja
vaihtoehto. Idealuonnos ("idea sketch", "concept sketch") on tavallisesti hy-
vin lyhyt — ei yleensd muutamaa (neljad) tahtia pitempi — ja vield yksi-
tyiskohdiltaan avoin: "ei mitddn yksityiskohtaista, vain ehdotus soitinnuk-
seksi tai lyhyt késittelyd koskeva viittaus". Melodialuonnos ("Melodie-
skiss", "melody sketch") sisdltdd tyypillisesti viittauksia joko soitin- tai lau-
lumelodiaan sekd (tavallisesti piano)sdestyksen yhdelle tai kahdelle viivas-
tolle kirjoitettuna. Variantti on sellainen luonnos tai kasikirjoitus, joka
tunnistettavalla tavalla palautuu johonkin samaa kokonaisuutta varten
kirjoitettuun aiempaan luonnokseen. Vaihtoehto on puolestaan kylld sel-
vasti kirjoitettu tiettyd jo aiemmin hahmoteltua muotokokonaisuutta var-
ten, mutta se ei millddn tunnistettavalla tavalla palaudu aiempiin samaa
kokonaisuutta varten kirjoitettuihin luonnoksiin.

Jasentdvien ja kokonaismuotoa hahmottavien luonnosten osalta
erotetaan kolme luonnostyyppid: teemaluettelo, synopsis ja késikirjoitus-
luonnos. Teemaluettelo kasittdd ikddn kuin muistilistan tai luettelon muo-
dossa idea- tai melodialuonnoksen (mahdollisesti useampiakin) kokonai-
sen sdvellyksen eri osia varten. Synopsis ("synopsis", "précis") kisittaa
yleensd teoksen tai sen osan tirkeimmadt teemat, sdvellajikeskukset ja mah-
dollisesti tempoon ja muotoon viittaavia merkint6ja, mutta ei transitio-
taitteita (koostuu usein pikemmin sanoista tai muista symboleista kuin
nuoteista). Kdsikirjoitusluonnos ("continuity draft") kasittdd yleensd melo-
disen pda-ddnen sekd viittauksia tonaliteettiin ja sdestykseen; koskee tavalli-
sesti jos ei koko teosta niin sen temaattisesti ja tonaalisesti kiinteimpid tait-
teita (tdssd mielessd ikddn kuin jatkettu melodialuonnos); voi toimia ai-
noana tai ensimmadisend konseptina;

Tdydentdvien ja viimeistelevien luonnosten osalta erotetaan niin
ikddan kolme luonnostyyppid: siirtymédluonnos, partituuriluonnos ja luon-
nospartituuri. Siirtymiluonnos kdsittdd tavallisesti jo aiemmin kirjoitettuja
temaattisesti ja tonaalisesti kiinteitd taitteita yhdistdvid ylimenoja, kehitte-
lyjd ja transitioita (my0s introa ja codaa koskevat luonnokset kuuluvat ta-
hidn kategoriaan).l Partituuriluonnos ("score sketch") kattaa tavallisesti tie-
tyn itsendisen muotokokonaisuuden ja on kirjoitettu valmiin partituurin
tai sen tiivistelmédn (partisellin) muotoon, yleensd kukin stemma omalle
viivastolleen. Alkuperdisluonnos tai luonnospartituuri, (Urschrift") vastaa
yleensd puhtaaksikirjoitusta ("Reinschrift”, "final copy") tahti tahdilta, jos-
kin vield hieman viimeistelemdttoéméani; voi toimia ainoana tai toisena
konseptina. Kuviossa 3 esitetty luonnosteluprosessin malli kuvaa edelld
kuvattujen kisikirjoitus- ja luonnostyyppien suhdetta toisiinsa.2

1 Samson 1988. Cooperin typologiaan ei sisilly siirtyméluonnosta vastaavaa luonnostyyp-
id, joskin vastaavia luonnoksia 18ytyy myds Beethovenilta.

Edelld sdveltiminen on mddritelty pddmaadrasuuntautuneeksi prosessiksi, jossa vaihto-
ehtojen tuottamis- ja arviointivaihe vuorottelevat sitd kontrolloivan tietoisen tai ei-tie-
toisen pddmaéérén alaisena. Kuvio 3 voidaan késittdd timédn méaéritelmén graafiseksi ku-
vaukseksi.
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Vaihtoehto,
variantti

Synopsisluonnos

Kasikirjoitusluonnos
(“konsepti”)

Puhtaaksikirjoitus

Kuvio 3. Tavallisimmat luonnostyypit ja niiden vélilld tyypillisesti vallitsevia suhteita.
Laatikon dédriviivan paksuus viittaa luonnostyypin yleisyyteen, nuolen paksuus puo-
lestaan luonnoksesta toiseen etenemisen yleisyyteen.

Keskelld pystysuoralla akselilla olevat luonnos- ja kidsikirjoitustyypit kuvaa-
vat sdvellysprosessin etenemistd epdmadardisestd idealuonnoksesta valmiik-
si puhtaaksikirjoitukseksi siten, ettd seuraava luonnos on periaatteessa aina
edellistd sekd horisontaalisessa ettd vertikaalisessa mielessd viimeistellym-
pi. Kuvion vasemmassa laidassa olevat luonnostyypit vastaavat niitd va-
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littdvid vaiheita, joiden avulla horisontaalinen laajentaminen tapahtuu:
synopsis maédrittelee tiivistetysti kasikirjoitusluonnoksen pddkohdat, kun
taas siirtymaluonnos tdydentdd kasikirjoitusluonnoksessa vield olevia (ho-
risontaalisia) aukkoja. Kuvion oikeassa laidassa olevat luonnokset muut-
tavat, korjaavat tai tdydentdvit jo kirjoitettuja kokonaisuuksien tai niiden
osien vertikaalista ulottuvuutta: vaihtoehto ja variantti usein ensisijaisesti
primaaristen parametrien (melodia, rytmi, harmonia) osalta, partituuri-
luonnos ldhinnd sekundaaristen parametrien (sointi, tekstuuri, dynamiik-
ka) osalta.

Malli on johdettu ldnsimaisessa taidemusiikissa 1600-1945 tavattu-
jen yleisimpien késikirjoitus- ja luonnostyyppien pohjalta. Tdassd mielessd
se on luonnollisesti aikaansa ja kulttuuriinsa sidottu. Ndhddkseni sen voi
kuitenkin ajatella kuvaavan yleisemminkin sédvellysprosessin etenemista
enemmadn tai vdhemman epamadrdisestd ideasta valmiiksi musiikiksi. T4l-
16in vain termi luonnos' tulee kéasittdd edelld kuvatulla tavalla teknisen ja
tarkkamddreisen merkityksen asemesta laajassa merkityksessa (‘alustava
suunnitelma tai hahmotelma’). Kuviossa 3 kuvatut "luonnostyypit" tulee-
kin tdssd kédsittdd mielessd oleviksi hahmotelmiksi — valmistumassa ole-
van teoksen eri vaiheiden eri asteisiksi muistiedustuksiksi (luonnosten
tehtdvandhdn on juuri edustaa jotain mielessd olevaa) —, jolloin ne tilan-
teesta riippuen voidaan maddritelld joko yksityiskohtaisiksi skripteiksi
(script) tai véljiksi suunnitelmiksi (plan) Schankin ja Abelsonin (1977, katso
my0s Gjerdingen 1988) tarkoittamassa mielessd. Tamad tulkinta kytkee esite-
tyn luonnosteluprosessin mallin erityistapaukseksi kognitiivista toiminnan
teoriaa. Ndin ajateltuna tdmdn ldnsimdisen taidemusiikin kirjoitusproses-
sista sdilyneiden dokumenttien pohjalta johdetun mallin on perusteltua
olettaa paljastavan jotakin — eika valttdmattd edes ihan vdhdn! — siitd, mi-
ten ihminen tietynlaisen muistin omaavana lajityyppisend olentona kult-
tuurista, aikakaudesta, idstd tai sukupuolesta riippumatta tuottaa musiikkia.

2.3  Idean syntymistd ja luonnosteluprosessia kuvaavien mallien
vastaavuus luovan prosessin vaihekuvaukseen

On mahdotonta esittdd yksi yhteen -vastaavuutta edelld hahmotellun séavel-
lysprosessin vaihekuvauksen ja linsimaisen taidemusiikin traditiossa vii-
meisen neljansadan vuoden ajalta sdilyneiden omakitisten luonnosten ja
késikirjoitusten vaililld. Yhtd kaikki, "tyypillisen" (prototyyppisen) sdvellys-
prosessin malliin alustava ja karkea hypoteesi tdstd vastaavuudesta on
mahdollista sisdllyttdd. Mallin mukaan vaihekuvaus ja luonnos- ja kasikir-
joitustyypit suhtautuvat toisiinsa seuraavasti:

(1) mallien sisdistdmiseen viittaa kaikki sellainen késikirjoitusmateri-
aali, jonka avulla sidveltdjd on harjoitellut tyén alla olevan teoksen
kirjoittamiseen liittyvid ratkaisumalleja, esimerkiksi sovitukset, eri-
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laiset tekstuuri- tai teematutkielmat, fragmentit, saman opuksen jo
valmistuneet teokset ja niin edelleen;

2 valmisteluun viittaavat ajallisesti varhaisimmat, yleensd ideoivat ja
kokeilevat luonnokset, jotka saattavat sisdltdd tai olla sisdltdmattd
lopulliseen versioon sisédltyvid elementtejd tai piirteitd;

3) kypsymiseen viittaa lopullisessa versiossa havaittavien elementtien
tai piirteiden ilmaantuminen (ldhinnd ideoiviin ja kokeileviin)
luonnoksiin — tdssd vaiheessa vield mahdollisesti vdhdmerkityk-
sellisesséd funktiossa

4) oivallukseen viittaa lopullisen hahmon (konfiguraation) ilmaantu-
minen tietyssd luonnoksessa "kerralla”; tdmad luonnos — usein
melodialuonnos tai synopsis — voi vastata tdysin lopullista versiota
tai poiketa siitd ldhinnd joidenkin sekundaaristen ominaisuuksien
suhteen

®) inspiraatioon viittaa sellainen luonnos (usein késikirjoitusluonnos
tai synopsis), jossa jokin laajahko kokonaisuus on kirjoitettu ylds
ilmeisen nopeasti ja vaivattomasti ("yhdelld istumalla”) — usein
siten, ettd sdveltdjd kayttdd puutteellista tai viitteellistd notaatiota

()] todentamiseen viittaavat sellaiset ajallisesti myohdiset luonnokset
tai puhtaaksikirjoitukset, joissa sdveltdja on joko tehnyt tiydennyk-
sid ja korjauksia edellisiin luonnoksiin tai kirjoittanut niiden poh-
jalta kokonaan uuden version (tyypillisesti siirtymaluonnos, parti-
tuuriluonnos tai luonnospartituuri)

@) kommunikaatioon viittaa sellainen puhtaaksikirjoitus, joka on tar-
koitettu muita — esittdjid, kopioijaa tai kustantajaa jne. — varten
(my6s tdllainen kdsikirjoitus sisaltdd usein korjauksia).

Tulkinta vastaa pitkalti tuloksia, joita Patrick (1970) sai yrittdessddan em-
piirisesti selvittdd, eteneeko taiteen tai tieteen luomisprosessi tosiasiallisesti
Wallasin esittimien ongelmanratkaisuprosessin vaiheiden mukaisesti. Pat-
rickin tutkimuksessa koehenkil6t tuottivat runoja annettujen maalausten
pohjalta tai maalauksia annettujen runojen pohjalta selostaen samalla
jatkuvasti, mitd he parhaillaan tekivit ja aikoivat seuraavaksi tehdd. Tuot-
tamisprosessi oli jaettu neljadn kestoltaan yhtd pitkddn osaan (neljinnek-
seen). Tulosten mukaan valmistelu, oivallus ja todentaminen ndyttivat
olevan suhteellisen helposti jdljitettdvissd ja sijoitettavissa prosessin nor-
matiiviseen etenemiseen.! Tuloksista voi kuitenkin epdsuorasti padtelld, et-

1 Kaikista Patrickin tutkimista tapauksista kolmessa ncljisosassa valmisteluvaiheen in-
dikaattoreina toimineet ajatusmuutokset ajoittuivat prosessin ensimmaiselle neljannekselle.
Neljassd viidesosassa tapauksista idea ilmaantui prosessin varhaisvaiheessa, jonka jalkeen
henkil6 ajatteli muita asioita, kunnes idea ilmaantui uudestaan. Patrickin mukaan tima
tukee oletusta, ettd valmisteluvaihetta seuraa kypsyminen. Kolmessa neljasosassa kaikista



35

td kypsymisvaihetta ei voi ongelmattomasti sijoittaa prosessin mihink&ddn
neljannekseen, vaan ettd se pikemminkin menee lomittain usean muun
vaiheen — erityisesti valmistelun ja oivalluksen — kanssa. Lyhyesti: kyp-
symistd tapahtuu kaiken aikaa. Jos mallien sisdistimis- ja kommunikaatio-
vaihe jdtetddn ottamatta huomioon ja lisdtddn edelld esitetylld tavalla oi-
valluksen ja todentamisen viliin inspiraatiovaihe, niin sdvellysprosessin
etenemistd voi kaavamaisesti havainnollistaa kuviossa 4 esitetylld tavalla.

Valmistelu Oivallus Todentaminen
Kypsyminen Inspiraatio

Idea

I> Ideoivat ja kokeilevat vaiheet (luonnokset)

Kypsyminen (ideociden muotoutuminen)

Jasentdvit ja kokonaismuotoa hahmottavat vaiheet
(luonnokset)

‘ Viimeistelevit ja tiydentdvat vaiheet (luonnokset)

A Oivallukseen johtavan idean ilmaantuminen

Kuvio 4. Sdvellysprosessin vaiheet. Y-akseli kuvaa tietyn vaiheen ja sitd edustavien
luonnosten maarad, X-akseli prosessin etenemisté ajassa.

tapauksista oivallukseen viittaava hahmon kiteytyminen ajoittui toiselle tai kolmannelle
neljainnekselle — useammin kuitenkin toiselle. Ja lopulta, kolmessa neljasosassa kaikista
tapauksista korjaukset ajoittuivat kolmannelle ja neljannelle neljinnekselle — useimmin
neljinnelle. Siten korjaaminen Patrickin mukaan muodostaa prosessin viimeisen vaiheen.
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Kuvio vastaa monilta osin Patrickin tuloksia. Se on kuitenkin puhtaasti
teoreettinen malli eikd my6skddn — toisin kuin Partrickin tulokset — pyri
millddn lailla kuvaamaan eri vaiheiden kestosuhteita toisiinsa ndhden. Sen
tarkoituksena on vain kaavamaisesti havainnollistaa, ettd prosessin eri vai-
heet menevit paillekkdin, mutta ettd siitdi huolimatta niilld on oma paik-
kansa prosessin kulussa. Valmisteluun liittyvédt vaiheet (valkoinen suora-
kulmainen kolmio) vdhenevit ja todentamiseen liittyvat vaiheet lisddnty-
vdt prosessin loppua kohden. Jasentédvit ja kokonaisuutta hahmottavat osa-
vaiheet johtavat oivallukseen ja vdhenevit timdn jdlkeen (harmaa tasakyl-
kinen kolmio). Kypsymistd (vaaleanharmaa puoliympyrd) tapahtuu kaiken
aikaa, mutta sen merkitys — tyon alla olevan tehtdvdn kannalta — kasvaa
kohti oivallusta ja alkaa vdhetd timén jdlkeen. Oivallusta seuraava osa kyp-
symistd yhtenee osin inspiraation kanssa: ideoiden muotoutuminen tapah-
tuu nyt vain tietoisemmalla tasolla kuin ennen oivallusta. Inspiraatioti-
lassa sdveltdjd voi ikddn kuin tietoisesti seurata itse kypsymistapahtumaa
(ideoiden muotoutumista).

Todettakoon lopuksi, ettd sdvellysprosessi koostuu aina usean osa-
tavoitteen toteuttamisesta, joista kukin itsessddan muodostaa ikddn kuin pie-
nimuotoisen sdvellysprosessin: voidaan puhua — ja ndinhdn my0s kaytan-
ndssd usein tehdddn — esimerkiksi teeman sédvellysprosessista, taitteen si-
vellysprosessista, osan sdvellysprosessista ja kokonaisen (moniosaisen)
teoksen sdvellysprosessista. Useissa tapauksissa — jos kohta ei aina — voi-
daan tédllaisesta pienimuotoisesta sdvellysprosessista erottaa kaikki ylld ku-
vatut luovan prosessin vaiheet tai ainakin enin osa niistd. Tdssd mielessa
sdvellysprosessi on siis aina pikemmin dialektinen tai syklinen kuin pel-
kédstddn progressiivinen tai vuorotteleva prosessi edelld (sivu 10) médritel-
lyssd merkityksessd. Siten se on — yksinkertaisimmassa muodossaankin —
perusteltua kdsittdd esitetylld tavalla "pddmaddrasuuntautuneeksi proses-
siksi, jossa vaihtoehtojen tuottamis- ja arviointivaihe vuorottelevat sitd
kontrolloivan tietoisen tai ei-tietoisen pddméirdn alaisena".



3 SAVELLYSPROSES__SIIN VAIKUTTAVAT
KONTEKSTITEKIJAT

Olennainen osa sédvellysprosessin yleistd mallia koostuu niistd tekijoistd,
joiden oletetaan aiheuttavan eri asteisia poikkeamia tyypilliseen etenemi-
seen ndhden. Erityisesti sdvellysprosessin eri vaiheiden kesto sekéd kognitii-
visen prosessoinnin muotojen (karkeasti: primaari- ja sekundaariprosessi)
osuus voi vaihdella huomattavasti erilaisista kontekstitekijoistd johtuen.
Tésséd erotetaan kolmentasoisia kontekstitekijoita:

(1 suhteellisen pysyvit rakenteelliset tekijdt, joita sdveltdjd ei itse voi
valita, ja joihin hdn voi vain erittdin rajallisesti vaikuttaa,

2 edellisten rajoissa toteutuvat, toisiaan seuraavien stabiilien jaksojen
ja murrosvaiheiden vuorotteluun perustuvat tai ennustamattomat
muutosprosessit, joiden kohdalla sédveltdja voi vaikuttaa pikemmin
tietyn jakson tai vaiheen sisédltoon kuin sen tapahtumiseen sinédnsé,
sekd

3) edellisten perusteella madraytyvat suppeammat kontekstitekijat, joi-
den rajoissa sdveltdjd voi toimia suhteellisen vapaasti.

Eri tasoisia tekijoitd tarkastellaan sekéd yhteisollisestd ettd yksilollisestd na-
kokulmasta. Télloin tirkeimmat rakenteelliset tekijit ovat yhtdaltd se kult-
tuuri, jossa sdveltdjd vaikuttaa, toisaalta hdnen (ldhinnd aikuisidn) persoo-
nallisuutensa rakenne eli pysyvit piirteet. Stabiilien jaksojen ja murrosvai-
heiden vuorotteluun perustuvia prosesseja edustaa mallissa yhtddltd kult-
tuurin muuttuminen ja toisaalta sdveltdjin itsensd normatiivinen eldméan-
kaari sekd erilaiset elimankulkuun vaikuttavat satunnaismuuttujat (ter-
veys, ihmissuhteet, tyotilaisuudet, kriisit). Kulttuurin muuttumisesta joh-
tuen sdveltdjd toimii ja vaikuttaa aina — tahtoipa hén tai ei — tietyssé his-
toriallisessa tilanteessa. Toisaalta kukin sdvellys syntyy aina vdistamatta
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juuri tietyssd eldmaéntilanteessa. Suppeampina kontekstitekijoind erotetaan
yhtédéltd erilaiset tehtdvatyypit, ja toisaalta vaihtelevat sdvellystilanteet.
Tehtdvatyypit madrdytyvit teoksen laajuuden ja genren mukaan (maalli-
nen musiikki, hengellinen musiikki, vokaalimusiikki, soitinmusiikki, tai-
demusiikki, populaarimusiikki seké edellisten eriasteiset alalajit). Savellys-
tilannetta maarddvid tekijoitd ovat puolestaan esimerkiksi tehtdvin tut-
tuus, kdytettdvissd oleva aika, kdyttotarkoitus seka erilaiset esittdmiseen liit-
tyvit kdytdnnon kysymykset. (Katso myds Cohen & Granot 1994 sekd Moi-
sala 1991 ja 1993.) Naiden kontekstitekijoiden tdrkeimpind pidettyjd keski-
ndisid suhteita havainnollistetaan kuviossa 5.

IHMISESTA RIPPUMATTOMAT

/ YMPARISTOTEKIJAT \

KULTTUURI PERSOONALLISUUDEN
RAKENNE

Musiikinhistoriallinen Eldminkaaren vaihe,
tilanne elaméntilanne

Tehtavatyyppi Sévellystilanne

YKSITTAISEN TEOKSEN TAI KAPPALEEN
SAVELLYSPROSESSI

d

Kuvio 5. Kaavakuva yksittdisen teoksen tai kappaleen sédvellysprosessiin vaikuttavis-
ta kontekstitekijoistd. Mustat nuolet kuvaavat valittomid vaikutussuhteita, harmaa
"suppilo" rakenteellisten tekijoiden suodattumista sdvellysprosessiin muutosproses-
sien ja spesifisti musiikin tekemiseen liittyvien tekijéiden kautta.
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Kuvion vasemmassa laidassa on kuvattu kokonaan tai ensisijaisesti kult-
tuurisia tai yhteisollisid tekij6itd, oikeassa laidassa taas kokonaan tai ensisi-
jaisesti yksilollisid tekijoitd. Rakenteellisia tekij6éitd kuvataan suorakulmi-
oilla, muutosprosesseja kulmistaan pydristetyilld suorakulmioilla ja yksit-
tidisten teosten sdveltdmiseen liittyvid vilittdmid kontekstitekijoitd soikioil-
la. Rakenteelliset tekijat — kulttuuri ja persoonallisuuden rakenne — kasi-
tetddn suhteellisen riippumattomiksi toisistaan. Kulttuurisilla ja yksilolli-
silld muutosprosesseilla oletetaan olevan enemmain tekemistd keskenddn
(yhtddltd sdveltdjan tyyli muodostuu olemassa olevan musiikinhistorialli-
sen tilanteen pohjalta, toisaalta se vaikuttaa mydhempdin tyylilliseen kehi-
tykseen). Yksittdisten teosten (kappaleiden) sdvellysprosessien kohdalla
kulttuuriset ja yksilolliset tekijdt ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa siten,
ettd niiden erottaminen toisistaan on kdytidnnossd mahdotonta. Tdssd mie-
lessd onkin ldhestulkoon sama, sijoitetaanko tehtdvityyppi kulttuuristen
tekijoiden ja sdvellystilanne yksilollisten tekijoiden sarakkeeseen vai pdin-
vastoin. Vain tehtdvidtyypin ja sdvellystilanteen oletetaan vaikuttavan va-
littdmdsti sdvellysprosessiin. Muiden tekijéiden vaikutus oletetaan pikem-
min vililliseksi — siis ndiden kahden tekijan kautta valittyvaksi.

3.1  Yhteisolliset tekijdt

On selvédd, ettd kulttuurin "stabiilina rakenteena" ja historiallisen tilanteen
"dynaamisena prosessina" vastakkainasettelu on ongelmallista: kulttuuri
yhtddltd muuttuu ajan myotd mutta toisaalta vaikuttaa historian muotou-
tumiseen. Yhtd kaikki voidaan sanoa, ettd kulttuurilla on pysyvyyttd yli
vaihtelevien historiallisten tilanteiden.

Kulttuuri

Kulttuurin késitettd on maédritelty lukemattomilla eri tavoilla. Useimpien
maddritelmien mukaan kulttuurin perustan muodostavat kuitenkin pitkdn
ajan kuluessa syntyneet tietyn ihmisryhmin tai yhteisén yhteisesti hyvak-
symadt, ylldpitdmat ja kontrolloimat ajattelun ja toiminnan tavat (Moisala
1993). Tdssd kulttuuri maéaritelldan

(1) yhteison jdsenten yhteisesti hyvdksymiksi uskomuksiksi, arvoiksi ja
normeiksi (kulttuurin "henkinen perusta"),

2 sosiaaliseksi rakenteeksi, joka perustuu edelld mainittuihin kompo-
nentteihin ja pitdd niitd ylld (kulttuurin "sosiaalinen perusta"), seka

€)) tietyiksi teknis-taloudellisiksi vélineiksi, joiden avulla kulttuuri
pyrkii vastaamaan ympdiriston haasteisiin ja sdilyttdmadn itseddn
(kulttuurin "materiaalinen perusta").
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Koska kulttuuri edellyttdd yhteisesti hyvdksyttyjen ajattelun ja toiminnan
tapojen noudattamista, se myds asettaa rajoituksia sdveltdjan henkilon, toi-
minnan ja tuotosten suhteen. Nama periaatteet rajoittavat eri asteisesti sa-
veltdjin toimintavapautta.

Ensiksikin kulttuuri maéérittelee, kuka voi olla sdveltdja. Madrittely
voi perustua esimerkiksi koulutukseen, yhteiskuntaluokkaan tai sukupuo-
leen. Toiseksi, kulttuuri méarittelee, mitd — millaista musiikkia — sadvelta-
jd voi kirjoittaa. Tyylit voidaan yleensi jakaa ainakin hengelliseen ja maal-
liseen musiikkiin ja edelleen nididen alalajeihin. Sédveltdjad voi periaatteessa
sdveltdd kaikkiin yhteison hyvdksymiin genreihin perustuvaa musiikkia —
ellei musiikin sosiaalisen organisaatio sido hdntd esimerkiksi vain hen-
gellisen tai maallisen musiikin sdveltimiseen.! Kolmanneksi kulttuuri
maddrittelee, millainen musiikki on sdilyttimisen arvoista. Yhteison rituaa-
leihin liittyvélld musiikilla on yleensd taipumus sdilyd kauemmin kuin
maallisella musiikilla. Se, millaista musiikkia sdveltdjd tuottaa, vaikuttaa
hédnen asemaansa yhteison sosiaalisessa organisaatiossa. Sdveltdjdlld on si-
ten aina tietty asema yhteis6ssd ja tdmdn aseman "unohtaminen" — esi-
merkiksi yhteison hyvédksymistd tyyleistd poikkeaminen — voi kulttuurista
riippuen johtaa yleiseen halveksuntaan, kieltoon jatkaa tehtdvissddn tai
kokonaan yhteisén ulkopuolelle joutumiseen (pahimmillaan vankeuteen,
fyysiseen vikivaltaan, jopa teloitukseen). (Herndon & McLeod 1981; katso
my6s Merriam 1976.)

Jotta ndin ei kédvisi, sdveltdjien on kaikkien yhteisén jidsenten ta-
voin opittava kulttuurinsa tavat. Tdtd ldpi koko eldmin jatkuvaa oppimis-
prosessia nimitetddn enkulturaatioksi ja se voidaan edelleen jakaa kolmeen
osaprosessiin, jotka ovat sosialisaatio, kasvatus ja koulutus. Sosialisaatio
tarkoittaa sosiaalista oppimisprosessia sellaisena kuin se ilmenee erityisesti
ensimmadisten elinvuosien aikana. Kasvatus puolestaan tarkoittaa muodol-
lisesti tai epdmuodollisesti ohjattua oppimisprosessia, joka péddosin tapah-
tuu lapsuudessa ja nuoruudessa, ja joka antaa yksilolle valmiudet toimia
yhteison jdsenend. Koulutus taas viittaa "niihin opetus- ja oppimisproses-
seihin, jotka ldpikdydddn tiettyind aikoina tietyissd paikoissa kodin ulko-
puolella, tietyn mittaisina periodeina siten, ettd opetusta antavat sellaiset
henkil6t, jotka on erityisesti valmistettu tai harjoitettu tdhdn tehtdvdan.”
(Merriam 1976.)

Kaytdnnossd enkulturaatio ja se, mitd edelld on nimitetty mallien
sisdistamisvaiheeksi, on yksi ja sama asia. Kulttuurin rooli tdssa sisdistimis-
prosessissa voidaan yleisimmalld tasolla pelkistdd kahteen periaatteeseen
(vrt. Merriam 1976):

1 ihminen on jatkuvasti kulttuurin tuotteiden (artefaktien) ympa-
roimé, eikd ndin ollen voi edes halutessaan valttdd sitd, ettd nama
artefaktit toimivat oppimistapahtuman komponentteina,

V) kulttuuri vahvistaa toivotunlaisia reaktioita palkitsemalla ja tukah-
duttaa ei-toivottuja rankaisemalla.

1 Musiikin sosiaalinen organisaatio tarkoittaa tissd sitd muodollista tai epimuodollista
sosiaalista jarjestelmda, jonka osa — tai jonka palveluksessa — sdveltdja on.
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Ndin kulttuuri pyrkii sédilyttiméan stabiliteettinsa ja identiteettinsd seka va-
littimdadn seuraaville sukupolville uskomuksensa, arvonsa ja norminsa,
yleensda myds sosiaalisen rakenteensa ja teknis-taloudellisen tietimyksensa.

Toisaalta kulttuuri on jatkuvassa muutoksen tilassa — oikeastaan
kysymys on vain siitd, onko tdma muutos hidasta vai nopeaa. Stabiilien (tai
oikeammin: stabiililta ndyttdvien) vaiheiden aikana muutos vain on hidas-
ta ja tuskin havaittavaa, kun se dynaamisten vaiheiden aikana taas on no-
peaa, jopa dkkindistd. Kulttuuri ei kuitenkaan koskaan muutu tdydellisesti
yhdessd yossd. Sysdys kulttuurin muutokselle voi tulla sen ulkopuolelta tai
siitd itsestddn. Ulkopuoliseen sysdykseen perustuvasta muutoksesta on ky-
symys silloin, kun kaksi aiemmin toisistaan erillddn ollutta kulttuuria jou-
tuu syystd tai toisesta kanssakdymiseen keskenddn. Tuloksena on akkultu-
raatioprosessi, jossa tietty kulttuuri levidd ja vaikuttaa toiseen kulttuuriin
siten, ettd timd muuttuu edellisen vaikutuksesta (sulautuu tai mukautuu
sithen). (Merriam 1976, Moisala 1991.) Yksittdisen kulttuurin sisillda akkul-
turaatiolla tarkoitetaan sitd "ilmididen kokonaisuutta, joka on tuloksena
suorasta ja jatkuvasta kosketuksesta kulttuurin eri ihmisryhmien vilill4, ja
sen jdlkeisid muutoksia yhden tai kahden ryhman kulttuurityypeissa".1

Kulttuurin sisdisen muutoksen kohdalla jostakin yksittdisestd osa-
jarjestelméstd tulee vallitseva ja sen rakenteelliset periaatteet ldpaisevit
muut rakenteet ja lopulta koko kulttuurin. Viime kddessd sisdinen muutos
ldhtee yleensd yksilotasolta ja etenee seuraavien vaiheiden kautta (Murdock
1956, Merriamin 1976 mukaan):

(1) innovaatio, jossa yksilé luo uuden tavan (muuntelu, keksiminen,
kokeilu ja toisesta kulttuurista lainaaminen);

(2 sosiaalinen hyvdksyminen — innovaatio levidd muiden yhteison
jasenten tietoisuuteen;

3) valintaprosessi, jonka aikana innovaatio joutuu kilpailemaan mui-
den tapojen kanssa sekd

4) integroitumisprosessi, jonka aikana (valinnan ldpédissyt) innovaatio
integroituu osaksi kulttuurin kokonaisuutta

Edella esitetyn mukaisesti kulttuuri tulee staattisen rakenteen asemesta ka-
sittdd stabiilien vaiheiden ja murrosvaiheiden vaihteluun perustuvaksi dy-
naamiseksi prosessiksi. Edelleen, kulttuuri ei koskaan palaa samaan tilaan
("historia ei toista itseddn"), vaan etsii murrosvaiheiden jidlkeen aina uu-
den stabiliteettitason. Ndin kulttuurin kehitystd voidaan perustellusti ja-
sentdd sen nousu-, kukoistus- ja rappeutumisvaiheiden mukaan, jolloin
tietyn kulttuurin nousukausi menee yleensd péaillekkdin sitd edeltdvan
kulttuurin rappeutumiskauden kanssa. Analogia Thomas Kuhnin (1993)
esittdmain tieteen paradigmojen kehitysprosessiin on ilmeinen.

1 veikko Litzenin kidinnos Social Science Research Councilin vuonna 1935 esittimisti
maédritelméastd Otavan Suuressa Ensyklopediassa (hakusana 'kulttuuri’).
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Musiikinhistoriallinen tilanne

Tietylld hetkelld vallitseva musiikinhistoriallinen tilanne voidaan yleista-
en kuvata ddrimmaéisen kompleksiseksi tapahtumaketjuksi, joka koostuu
erilaisista taloudellisista ja polittisista tapahtumista, sdveltdjien elimédnkaa-
rista ja erilaisista tyylillisistd trendeistd. Robert O. Gjerdingen (1988) on ha-
vainnollistanut téllaista tapahtumaketjua kuviossa 6 esitetylld tavalla.

Musiikillinen tyyli voidaan késittdd tiettyjen teosten, improvisaati-
oiden tai versioiden muodostaman kokonaisuuden tyypillisten ominais-
piirteiden summaksi. Kuuluakseen tiettyyn tyyliin teoksella, improvisaa-
tiolla tai versiolla tulee olla riittdvd maard nditd ominaispiirteitd. Tyylin ke-
hitystd on usein kuvattu kolmivaiheisella mallilla, joka késittdd varhais-
vaiheen, kukoistusvaiheen ja myoéhdisvaiheen (mahdollisesti myds ndiden
pddvaiheiden viliin sijoittuvia siirtymdjaksoja). Varhaisvaiheessa tutki-
taan ja kokeillaan tyylin ominaispiirteissd piilevid mahdollisuuksia, ku-
koistusvaiheessa nditd piirteitd tai ominaisuuksia kdytetddn tdysitehoisesti
hyvaksi, kunnes ominaisuuksien kdyttdé myohdis- tai rappiovaiheessa taan-
tuu rutiininomaiseksi ja valmistaa tietd tyylillisille uudistuksille.

[ ] Tapahtuma
. Trendi

_———— Saveltdjan elamankaari

Kuvio 6. Abstrakti kuvaus historiallisesta ympéristostd Gjerdingenin (1988) mukaan.

Gjerdingenin mukaan tyylikausiin sisédltyvid kokeilu-, kukoistus- ja rappeu-
tumisvaiheita voidaan tarkastella suhteessa tilastolliseen normaalijakau-
maan. Tatd silmélla pitden hdn on esittdnyt seuraavat kaksi hypoteesia:

1) tiettyyn musiikilliseen rakenteeseen (skeemaan) perustuvien ta-
pausten esiintymisen lukumddrdssd ajan funktiona havaittavat
vaihtelut ldhestyvit tilastollista normaalijakaumaa (gaussilaista kel-
lokdyrad) ja
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) tiettyyn musiikilliseen rakenteeseen (skeemaan) perustuvien ta-
pausten tyypillisyysjakauma — se, kuinka ldhelld nimd tapaukset
ovat prototyyppiskeemaa — yhtenee tapausten lukumaaran kanssa.

Johtuen muutokseen adaptoitumista estdvistd tendensseistd (lahinnd muis-
tin toiminnasta aiheutuvasta viiveestd — muistin tehtdvdndhdn on sdilyt-
tdd) jakauman huipun voi olettaa sattuvan hieman aika-akselin keskipis-

teen vasemmalle puolelle. Tdtd voidaan havainnollistaa seuraavan kuvion
avulla:

Huippu

-

Tapausten maara

illisyys

]2

Aika

Normaalijakauman mukainen distribuutio

Muistista johtuvaan viiveeseen perustuva
distribuutio

Kuvio 7. Musiikillisen tyylin "elaménkaari” ja sen suhde tilastolliseen normaalijakau-
maan Gjerdingenin mukaan.

Kuviosta voidaan ndhdéd, ettd jos aika-akseli kuvaa esimerkiksi 100 vuotta,
niin tapausten lukumadardn ja tyypillisyysasteen huippu sattuu pikemmin
40 kuin 50 vuoden kohdalle. Vastaavasti tapausten lukumaéérén ja tyypilli-
syysasteen voi olettaa sdilyvdn suhteellisen korkeana vield yli normaalija-
kauman mukaisen jyrkkddn laskuun implikoivan pisteen: jos siis aika-ak-
seli kuvaa jdlleen 100 vuotta, niin tdiméa piste sattuu pikemmin 70 kuin 60
vuoden kohdalle. Musiikillisen tyylin "eldménkaaren" suhdetta normaali-
jakaumaan kuvaavan mallin voi olettaa pdtevdn yleisemminkin eri kult-
tuuri-ilmidissd tapahtuvan muutoksen kuvaukseen.



3.2  Yksil6lliset tekijat

Sévellysprosessin luonteen kannalta tdrkeimpdnd yksil6llisend tekijana
voinee pitdd siveltdjin persoonallisuutta. Myos persoonallisuuden teorioi-
ta on esitetty lukemattomia, mutta niiden voi sanoa eroavan toisistaan paa-
asiallisesti sen mukaan, korostavatko ne persoonallisuuden pysyvéa raken-
netta, normatiiviseen eldmankaareen perustuvaa muuttumista vai ei-nor-
matiivisten tapahtumien vaikutusta persoonallisuuden muotoutumiseen.
On ilmeistd, ettd my6s persoonallisuus muuttuu jossain méarin jatkuvasti
ja kysymys onkin jilleen pikemmin muutoksen asteesta kuin siitd, tapah-
tuuko sitd vai ei. Ndhtdvisti persoonallisuus on my6s hierarkkisesti raken-
tunut siten, ettd persoonallisuuden rakenne (pysyvét piirteet) médarda nor-
matiivisen kehityksen luonteen, kun taas suhtautuminen ei-normatiivi-
siin tapahtumiin riippuu sekd persoonallisuuden pysyvéastd rakenteesta ettad
normatiivisen eldménkaaren vaiheesta. (Conley 1985; Stewart & Healy
1985.)

Persoonallisuuden rakenne, "sdveltdjityyppi”

Tarkeimpind persoonallisuuden rakennetta maédirittelevind tekijéind voi-
daan pitéda itsehallinnan ja sosiaalisen aktiivisuuden mairda (Conley 1985).
Téltd pohjalta persoonallisuuden pysyvid piirteitd voidaan tarkastella koor-
dinaatiston muotoon rakennetun mallin avulla, jossa itsehallinnan taso ja
sosiaalisen aktiivisuuden taso ovat ikddn kuin kohtisuorassa toisiaan vas-
taan (Pulkkinen 1977, vrt. Conley 1985) kuvion 8 osoittamalla tavalla.

Sosiaalisesti
- passiivinen -
( Mukautuva (Ahdistuva >
Vahva Heikko
itsehallinta itsehallinta
Sosiaalisesti
aktiivinen

Kuvio 8. Sosiaalisen kdyttdytymisen pééatyypit Pulkkisen 1977 mukaan.
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Néamad tekijat ovat Pulkkisen mukaan toisistaan riippumattomia, mutta nii-
den yhdistymisen tuloksena syntyy neljd sosiaalisen kadyttiytymisen paa-
tyyppid: hallittu aktiivisuus (harkitseva toiminta), hallitsematon aktiivi-
suus (aggressio), hallittu passiivisuus (mukautuminen) ja hallitsematon
passiivisuus (ahdistuminen). (Pitkdnen 1969, Pulkkinen 1977 ja 1979.) Voi-
nee olettaa, ettd sdveltdjd, jolle on ominaista heikko itsehallinta, on yleisesti
ottaen taipuvaisempi suosimaan primaariprosessiin perustuvia strategioita
kuin sellainen sdveltéjd, jolla on vahva itsehallinta.

Persoonallisuuden rakenteen ja sdveltimisen suhdetta on tutkinut
Julius Bahle (1938), jonka esittimd sdveltdjatypologia kasittdd kaksi sidvel-
tdjatyyppid: "tyotyypin" ja "inspiraatiotyypin" (katso myos Roiha sekd Hei-
nonen 1986 ja 1992b). Tyotyypille on Bahlen mukaan ominaista, ettd hdn
ennakoi luotavan sdvellyksen muodon ja sisdllon ensi kddessd ajatukselli-
sesti, jolloin ndin tapahtuvalla tydsuunnittelulla on usein normatiivinen
luonne. Inspiraatiotyypilld esiintyy luotavasta sdvellyksestd tdssd vaihessa
pddasialliseti tunnevaikutusten esituntemuksia, jolloin musiikin konkreet-
tinen hahmo voi vield olla aivan epadmaéérdinen. TyStyyppi on taipuvai-
sempi kokeiluun ja konstruoimiseen, ja uutta luova toiminta tapahtuu
yleensd konkreettisen luomisaktin aikana. Inspiraatiotyypille on sen sijaan
ominaisempaa "passiivisluonteinen" improvisoiminen: varsinainen uutta
luova toiminta tapahtuu suurimmaksi osaksi improvisoinnin aikana —
alitajuisesti myds levon aikana — jolloin puhtaaksikirjoitusprosessin aika-
na on ndhtdvissd vain lopputulos. Lopulta tyotyyppi asettaa keskenerdisen
teoksensa dlyperdisen tarkastelun kohteeksi ja pyrkii parhaaseen mahdolli-
seen tulokseen koettelun, korjaamisen ja usein laajankin uudelleenmuo-
toilun avulla. Inspiraatiotyyppi suhtautuu myds arviointiin tunneperii-
semmin. Han ei niinkddn koettele tai korjaa ideoitaan, vaan pikemminkin
kirjoittaa kokonaan uuden version ellei ensimmadinen tyydytd. Jalleen
voinee sanoa, ettd "inspiraatiotyyppi" on taipuvainen suosimaan primaari-
prosessiin perustuvia strategioita, kun taas "tyotyyppi" suosii pikemmin
sekundaariprosessiin perustuvia strategioita (Heinonen 1992b).1

Normatiiviset kehitysvaiheet

Thmisen normatiivinen eldmdnkaari kdsittdd lapsuuden, nuoruuden, ai-
kuisuuden ja vanhuuden sekd niihin eldménvaiheisiin tyypillisesti liitty-
vdt emotionaaliset, intellektuaaliset ja behavioraaliset muutokset. Lapsuu-
den ja varhaisen nuoruusiidn eri osavaiheet — karkeasti: varhaislapsuus,
leikki-ikd, varhainen kouluikd, murrosikd — niihin liittyvine kriiseineen
tunnetaan suhteellisen tarkkaan, mutta aikuisidn kohdalla vastaavien ke-

1 Bahle on kiinnittinyt huomiota my®ds siihen, ettd inspiraatiotyyppi liittyy usein sosi-
aaliseen aktiivisuuteen (ekstraversioon) ja tydtyyppi sosiaaliseen passiivisuuteen (intro-
versioon). Bahlen inspirtaatiotyypistd esittdimat kuvaukset taas viittaavat pikemmin
heikkoon kuin vahvaan itsehallintaan, kun taas ty6tyypin kohdalla tilanne on pédinvas-
tainen. Pulkkisen kaavion mukaan inspiraatiotyypin kdyttdytyminen olisi siten tyypil-
lisesti aggressiivista (tai ahdistuvaa), kun taas tydtyypin kdyttdytyminen olisi mukautu-
vaa (tai harkitsevaa).
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hitys- ja siirtymédvaiheiden selvittelyn voi sanoa olevan vasta alussa. Ny-
kyinen késitys aikuisidn kehitysvaiheista perustuu paljolti Carl Gustav
Jungin alulle panemaan suuntaukseen. Jungilaisen persoonallisuuden ke-
hityspsykologian edustama kisitys ihmisen eldmédnkaaren eri vaiheista ja
tdrkeimmistd kriiseistd kédy ilmi kuviosta 9.

Keski-ian
kriisi

Vanhuusiian
Varhainen Keski- kriisi
aikuisuus ikd

Nuoruusian
kriisi

Lapsuus Vanhuus

Kuolema

Syntyma

Kuvio 9. Jungilainen kisitys ihmisen eldamankaaren vaiheista ja tarkeimmista kriiseista
(Stevens 1990).

Levinsonin (1979) mukaan nédiden vaiheiden suhde ikddn on karkeasti seu-
raava: lapsuus ja nuoruus (0-17 vuotta), varhainen aikuisikd (17-40 vuotta),
keski-ikd (40-60 vuotta) ja myo6hdinen aikuisikd (60 vuodesta eteenpdin).
Kukin ndistd vaiheista jakautuu vield osavaiheisiin, joista ensimmdisend
on aina merkittdvd siirtymdjakso edellisestd pddvaiheesta seuraavaan, sta-
biili kehitysvaihe, vdhdisempi siirtymd ja uusi stabiili jakso (vrt. Erikson
1980).

Useassa yhteydessd on esitetty oletus, jonka mukaan sdveltdjan —
kuten kenen tahansa luovan taiteilijan — eldméi etenee tietyn normatiivi-
sen kaavan mukaisesti. Varsin usein on tapana jakaa sdveltdjin eldmé kol-
meen eldménvaiheeseen ja ndiden aikana sédvellettyihin teoksiin jotakuin-
kin seuraavaan tapaan: "nuoruudenteokset”, "kypsdn kauden teokset" ja
"myohdistuotanto”. Yleispdtevdnd normatiivisena mallina sen on esittinyt
esimerkiksi Vincent d'Indy (1969) Beethovenin kamarimusiikkia koske-
vassa ja paljon siteeratussa artikkelissaan (d'Indyn termit ovat 'period of
imitation', 'period of externalization' ja 'period of reflection'). Huolimatta
kiistattoman yksinkertaistavasta luonteestaan d'Indyn esittdima késitys on
viime vuosina saanut huomattavan paljon tukea sekd luovuuden kehit-
tymistd (Martindale 1989) ettd ammattimuusikkojen kehitystd (Mantur-
zewska 1990) késittelevissd pitkittdistutkimuksissa. d'Indyn tyylikausijaotte-
lu suhtautuu Manturzewskan normatiivisiin kehitysvaiheisiin taulukossa
1 kuvatulla tavalla.
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Taulukko 1. Saveltdjien normatiiviset tyylikaudet (d'Indy 1969) suhteutettuna ammat-
timuusikkojen kehitykseen eldaménkaaren aikana (Manturzewska 1990).

Saveltdjien Ammattimuusikkojen kehitys eldmidnkaaren
tyylikaudet aikana (Manturzewska)
(d'Indy)

0-6 vuotta: aistimellis-emotionaalinen kausi,
matkiminen ja spontaani oppiminen dominoivat

6-14 vuotta: tavoitteellisen itseoppimisen ja ohjatun
oppimisen kausi (muodollinen koulutus alkaa)

imitaatio 15-30 vuotta: taiteellisen persoonallisuuden
(avoin jiljittely) muotoutuminen (muodollinen koulutus péaittyy)
kypsé kausi 30-50 vuotta: ammatillisesti stabiili vaihe, yleensa
(itsendistyminen) kaikkein tuotteliain kausi

sisdistynyt kausi 50-70 vuotta: uran merkityksen ja tuotteliaisuuden
(itseensd vetdy- vdheneminen, siirtyminen hallinnollisiin ja peda-
tyminen) gogisiin tehtdviin

70 vuodesta eteenpdin: vetdytyminen (aktiivisesta)
ammatillisesta toiminnasta

Jokaisella vaiheella on Manturzewskan mukaan ikddn kuin siniaaltomai-
nen rakenne: se alkaa tendenssinomaisesti tietyssd eldménvaiheessa, kas-
vaa, saavuttaa huippunsa ja vdhenee antaen tilaa seuraavalle vaiheelle.
Siirtymiseen vaiheesta toiseen ndyttda liittyvan lisddntyvan emotionaalisen
kriisin uhka. Jos sosiaaliset ja emotionaaliset ehdot ovat suotuisat, kriisi voi
mennd ohi ldhes huomaamatta, mutta epdsuotuisat olosuhteet voivat joh-
taa dramaattisiin seurauksiin — psykologiseen romahdukseen, pahimmil-
laan kuolemaan. Manturzewskan mukaan ammatillisesti stabiilein vaihe
merkitsee yleensd huippua sekd maéarallisesti ettd laadullisesti arvioituna.
Myos luovuutta koskevissa tutkimuksissa (Martindale 1989) on osoitettu,
ettd tuotannon mddrd kasvaa yleensd melko jyrkdsti kohti huippua, jonka
jilkeen se laskee kautta koko loppueldmin.! Manturzewskan ja Martin-
dalen kuvaamat kehitysprosessit vastaavat olennaisilta osiltaan Gjerdin-

1 Huipun sijoittuminen eliménkaareen vaihtelee jonkin verran, mutta kaikilla Martin-
dalen tutkimilla aloilla se sijoittui ikdvuosien 25-45 vélille. Tamén lisdksi myds laa-
dullisesti merkittdvin tyd tehddédn yleenséd timan kauden aikana.
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genin esittimid tyylihistoriallisen kehitysprosessin kaavaa. Broyles (1990)
on esittinyt varsin samansuuntaisen mallin Beethovenin tyylikausista.

Ei-normatiiviset ("sattumanvaraiset”) tekijit

Erilaisilla eldmdnkaaren muotoutumista ohjaavilla satunnaismuuttujilla,
voi olla dramaattinen vaikutus persoonallisuuden muotoutumiseen. Toi-
sin kuin normatiivisten kehitysvaiheiden kohdalla niiden sisdlto ei kuiten-
kaan ole yhtd lailla ennustettavissa. On osoitettu, ettd esimerkiksi sellaiset
kokemukset kuin ldheisen ihmisen kuolema, sosiaalinen syrjintd sekd hen-
kilotasolla koetut katastrofit (mm. avioero, hylkddminen), voivat johtaa
persoonallisuuden hajoamiseen (disintegraation). Vastaaviin tuloksiin on
paadytty myos sellaisissa tutkimuksissa, joissa sosiaalisen roolin muutokset
eivdt ole olleet yhtd darimmadisid eivdtkd persoonallisuuden muutokset yh-
td silmiinpistdvid (muutokset ovat tdlloin koskeneet esimerkiksi tyo- ja
asuinpaikkaa tai -olosuhteita). Tdllaiset kokemukset voivat kuitenkin joh-
taa — ja usein johtavatkin — uuden ja aiempaa ehedmman (integroidum-
man) persoonallisuuden muotoutumiseen. (Stewart & Healy 1985, Heino-
nen 1991.) Kriisien ldpieldmistd on jopa pidetty persoonallisuuden eheyty-
misen edellytyksend (Loevinger 1984, McAdams 1987). Kuvio 10 havainnol-
listaa kriisistd selviytymisen merkitystd persoonallisuuden eheytymiselle.

Kriisi alkaa Kriisi paattyy

! —

Integraation aste

Aika

Normatiivinen integraatio

Kriisin ldpieldmiseen
perustuva integraatio

Kuvio 10. Henkil6kohtaisen kriisin ldpielaminen ja sen vaikutus persoonallisuuden in-
tegroitumiseen.
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Aikuisidsséd tdllaisen kriisin ldpieldiminen — ja sen persoonallisuuden ra-
kenteeseen aiheuttama, havaittavissa oleva "hdiri6" — kestdd tyypillisesti
noin vuoden (Conley 1985). Saveltimiseen tdllainen kriisi voi heijastua esi-
merkiksi tuotteliaisuuden tilapdisend alenemisena. Kriisi voi nikyd myos
siten, ettd sdveltdjd valitsee tietoisesti tai tietimadttddn lapikdytdvad kriisid
tavalla tai toisella (esimerkiksi tematiikkansa osalta) heijasteleva sdvellys-
tehtdvid. (Cooper 1990.) Lapsuus- tai nuoruusidssd tapahtuneen ldheisen ih-
misen — erityisesti vanhemman — menetyksen ldpieldminen aiheuttaa
yleensd héiri6itd mydhemmissd ihmissuhteissa ja voi pahimmillaan johtaa
mielenterveyden pysyvddn jarkkymiseen (Moriarty 1969). Toisaalta varhain
tapahtuneen vanhemman menetyksen on osoitettu olevan tidrked luovaan
toimintaan motivoiva tekijd (Eisenstadt 1989).

3.3  Yhteisollisten ja yksilollisten tekijoiden vuorovaikutus

Edelld yhteisollisid ja yksilollisid tekijoitd on tarkesteltu erillddn toisistaan.
Kuitenkin yhteisdé koostuu yksildistd ja yksilo eldd yhteisossd. Yhteison ja
yksilon vélistd vuorovaikutusta voidaan tarkastella ikddn kuin pienois-
koossa tutkimalla suppeissa, muutaman yksilén muodostamissa ryhmissa
tapahtuvaa vuorovaikutusta. Tdllaista ryhmaa on pidetty musiikkisosiolo-
gisen tutkimuksen perusyksikkénd ja esimerkiksi Silbermannin (1977) mu-
kaan musiikkisosiologian tehtdvdnd onkin juuri

(¢)) kuvata yhteison musiikillisen organisaation rakennetta ja funktiota,
joka perustuu yksilon ja ryhmén vuorovaikutukseen;

(2 selvittdd yhteison musiikillisen organisaation suhdetta kulttuurin
muuttumiseen;
3 tarkastella ryhmien rakennetta ja toimintaa (erityisesti ryhmén

muodostavien yksildiden keskindistd vuorovaikutusta) sekd
4) typologisoida ryhmid niiden funktion perusteella.

Tyypillisesti tdllaisen ryhmdn médrittelyyn ja toimintaan vaikuttavia teki-
joitd ovat ryhmén koko, pysyvyys ja kiinteys, sisdinen organisoituminen ja
asema laajemmassa organisaatiossa. Ryhmiéd voidaan typologisoida sen mu-
kaan, onko kysymyksessd, sdveltdjd-, esittdja- vai kuulijaryhmd, toimiiko se
harrastelija-, opiskelija tai ammattipohjalta, onko se muodollinen (jarjesty-
nyt) vai epdmuodollinen (jirjestymdtén), onko sen funktio kasvatukselli-
nen, uskonnollinen, etninen (rodullinen) vai kansallinen, edustaako se
valta- tai vastakulttuuria, tyonantaja- vai -tekijapuolta, vai toimiiko se néi-
den vililld (agentti, manageri). Luetteloa voisi jatkaa.

Ryhmien toiminnan dynamiikkaa tunnetaan parhaiten pienryhmii
koskevan tutkimuksen perusteella. Pienryhmailld tarkoitetaan sellaista kah-
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den tai useamman — tyypillisesti 4-7 mutta enintddn 20 — henkilén muo-
dostamaa ryhmdé, jossa ryhmaén jdsenet ovat sitoutuneet jatkuvaan sosi-
aaliseen vuorovaikutukseen yhteisen pddmddrdn saavuttamiseksi (Shaw
1971, Boalt Boethius 1983). Ryhmaprosesseja kuvaavien mallien mukaan
pienryhmén kehitys kdy tyypillisesti ldpi seuraavat (osittain pédillekkéin
menevdt vaiheet): muodostumisvaihe, tyéryhmévaihe, eriytymisvaihe ja
hajoamisvaihe.

Muodostumisvaiheessa ryhmd koostuu joukosta yksiloitd. Télle
vaiheelle tyypillisid piirteitd ovat riippuvuus johtajasta, utelias kiinnostus
ja jdrjestyksen puute. Muodostumisvaiheen edetessd alkaa syntyd alaryh-
mid, jolloin voi esiintyd konflikteja ja tyytyméttdmyyttd. TySryhméavaihees-
sa joukko erillisid yksil6itd sulautuu (tyé)ryhméksi: ryhmén rakenne (koko,
jdsenten viliset suhteet, kiinteys) vakiintuu, ryhmén eri jasenilld on selkeit
tyotehtdvddn perustuvat roolit. Tédlle vaiheelle tyypillisid piirteitd ovat ryh-
mén kiinteys sekd keskindinen luottamus ja riippuvuus. Eriytymisvai-
heessa yksilot (persoonat) nousevat esiin tyoryhmasté: tapahtuu suhteiden
uudelleenrakentumista — erityisesti johtajan ja ryhmén, ryhman eri jasen-
ten sekd alaryhmien vililld. Téssd vaiheessa ryhmaén jadsenet ovat keskindi-
sessd vuorovaikutuksessa omine ainutkertaisine ominaisuuksineen (tuo-
vat oman persoonallisen panoksensa ryhmén toimintaan), mutta konflik-
teja ja tyytymaéttdmyyttd saattaa — juuri tdstd syystd — jalleen esiintyd. Ha-
joamisvaiheessa eriytyminen on edennyt niin pitkdlle, ettd intressien yh-
teensovittaminen ei endd ole mahdollista. T&dll6in esiintyy tyypillisesti su-
rua ja ahdistusta sekd erilaisia coping-defenssejd (intellektualisointi, kielta-
minen, siirtdiminen, projektio). (Katso Luft 1984, Shaw 1971 ja Boalt Boethi-
us 1983.)

Milld lailla ryhmddynamiikka sitten liittyy sdvellysprosessin ylei-
seen malliin? Useimmissa yhteisdissdhdn sdveltdjd tai lauluntekijd tekee
suurimman osan varsinaisesta sdvellystyOstd yksin. Todettakoon kuitenkin
heti, ettd tdméd osuus vaihtelee eri yhteisdissd, esimerkiksi osa viimeistely-
ja kommunikaatiovaiheeseen siséltyvistd osavaiheista voi jadda esittdjaryh-
mén joko ennen esitystéd tai sen yhteydessd toteutettavaksi. Osa valmistelu-
vaiheessa tehdyistd — erityisesti sdvellyspddtokseen, tavoitteen asettami-
seen ja tehtdvadrepresentaation muodostamiseen liittyvistd — ratkaisuista
voi olla ty6nantajan, mesenaatin tai muun tilaajan esittdmid. Saveltdja
luonnollisesti hyvdksyy ndmad esitykset, mutta kdytdnnossd hénelld ei aina
ole valinnan varaa. Useimmissa yhteisdissd sdvellys on alun perin ajateltu
tietyn ryhmdén tietyssd tilanteessa esitettdvidksi ja sdveltdjan tdytyy ottaa ta-
md lukuun jo sdvellystd suunnitellessaan — toisin sanoen, hdn joutuu so-
vittamaan omat tavoitteensa esimerkiksi esittdjaryhmdn koon ja taitojen
mukaan. Vastaavalla tavalla osa kommunikaatiovaiheessa tehdyistd ratkai-
suista perustuu siihen, ettd siveltdjd asettuu tilaajan ja/tai kuulijakunnan
asemaan. Jos tulos ei tyydytd, sdveltdjd saattaa tehdd jo esitettyyn sdvellyk-
seen muutoksia tai ottaa kritilkin huomioon myéhempid sdvellyksid kir-
joittaessaan. Musiikki on tarkoitettu jaettavaksi ja jakaminen edellyttda
muiden huomioon ottamista!
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3.4  Tehtdvityyppi ja sdvellystilanne

Edelléd on todettu, ettd kysymykseen tulevat tehtdvityypit ja sdvellystilanteet
mairdytyvdt paljolti yhteisollisten ja yksildllisten tekijoiden mukaan. Si-
vellysprosessin yleiseen malliin sisdltyy kuitenkin oletus, jonka mukaan
kaikkien ylld késiteltyjen kontekstitekijoiden — karkeasti yhteisollisten ja
yksilollisten tekijoiden — vaikutus sdvellysprosessiin on epdsuoraa tai va-
lillistd. Vaikutuksella tarkoitetaan tdlloin ennen muuta sitd, missd madarin
kirjoitusprosessiin sisdltyvd etukiteissuunnittelun, luonnostelun ja kor-
jaamisen mddrd riippuu kyseisestd kontekstitekijdstd. Malli ottaa huomioon
kahdenlaisia vilittdmaésti sdvellysprosessin luonteeseen vaikuttavia tekijoi-
td, joista toista voidaan kokoavasti nimittdéd tehtdvityypiksi ja toista sdvel-
lystilanteeksi. (Katso ldhemmin Heinonen 1986 ja 1992b.)

Tehtdvityyppi

Tehtdvityyppi méddrdytyy kirjoitettavan kappaleen rakenteellisten ominai-
suuksien ja niiden asettamien vaatimusten mukaan. Tehtdvatyypin olete-
taan koostuvan ldhinnd seuraavista — osin pdillekkdin menevistdi — osa-
tekijoista: kirjoitettavan teoksen (kappaleen) laajuus, genre ja tekstuuri. Jos
muut aspektit — yhteisolliset ja yksilolliset tekijat sekd sdvellystilanne —
oletetaan neutraaleiksi, niin tehtdvétyyppi vaikuttaa prosessin luonteeseen
ja etenemiseen seuraavasti:

(1 pienimuotoisten teosten (kappaleiden) kirjoittaminen vaatii va-
hemmain etukiteissuunnittelua, luonnostelua ja korjaamista kuin
laajamuotoisten teosten kirjoittaminen;

2 sdvellettdvidn teoksen genren asettamien erityisvaatimusten huomi-
oon ottaminen edellyttdd enemmain etukiteissuunnittelua, luon-
nostelua ja korjauksia kuin jos genre olisi avoin.l

3 homofonisen tekstuurin kirjoittaminen edellyttdd vdhemmaén
etukiteissuunnittelua, luonnostelua ja korjaamista kuin polyfoni-
sen tekstuurin kirjoittaminen;

Lyhyesti: mitd kompleksisempi kirjoitettavan tehtdvdn rakenne on, sitd
enemmadn se vaatii etukdteissuunnittelua, luonnostelua ja korjaamista —
toisin sanoen: sekundaariprosessiin perustuvien strategioiden kayttoa. Si-
ten pienimuotoiset homofoniset sdvellykset avoimelle instrumentille tai
kokoonpanolle ovat periaatteessa kaikkein helpoimpia kirjoittaa ja vaativat
véhiten etukiteissuunnittelua, luonnostelua ja korjaamista. Vastaavasti
laajamuotoiset, useita tekstuurityyppejd ja sekd vokaali- ettd soitinosuuksia,

1 Vokaalimusiikin kohdalla tillaisia genrepohjaisia tekijditd ovat esimerkiksi tekstin ja
laulullisuuden huomioon ottaminen, soitinmusiikin kohdalla esimerkiksi instrumenttikoh-
taisen idiomaattisuuden, kamarimusiikillisuuden tai sinfonisuuden huomioon ottaminen.
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sooloja ja tutteja kdsittdvdt tehtdvadt ovat kaikkein ongelmallisimpia —
vaativat eniten etukdteissuunnittelua, luonnostelua ja korjaamista.

Sdvellystilanne

Sévellystilanteen oletetaan koostuvan ldhinnd seuraavista tekijoistd: tehta-
van tuttuus, kdytettdvissad oleva aika, kdyttotarkoitus sekd esittimiseen liit-
tyvdt kdytdnnon kysymykset. Jos muut aspektit — yhteisélliset ja yksilolliset
tekijdt sekd sdvellystehtdvd — oletetaan neutraaleiksi, niin sdvellystilan-
teen oletetaan vaikuttavan sdvellysprosessin luonteeseen ja etenemiseen
seuraavasti:

(1 tuttu sdvellystehtdvd edellyttdd vidhemmain etukiteissuunnittelua,
luonnostelua ja korjauksia kuin outo tehtdvd (viimemainittu jaa
helposti fragmentiksi);

)) jos kdytettdvissd on niukalti aikaa, sdveltdjd luonnostelee vdahem-
mén ja tekee vihemman (vélittdmid) korjauksia kuin silloin, jos ai-
kaa olisi runsaammin (hdn saattaa kuitenkin tehdd mydhemmin
runsaastikin rakenteellisia korjauksia, jos vain muut sidvellysteh-
tdvit sen sallivat;!

3 jos jokin jo valmistunut sdvellys esitetddn uudestaan, julkaistaan
tai sdveltdja kdyttdd sitd esimerkiksi opetustarkoituksessa, hdn saat-
taa tehdd siihen olennaisiakin korjauksia.

4) esittdjd tai esityskokoonpano voi joko vdhentdd tai lisdtd etukéteis-
suunnittelun, luonnostelun ja korjausten mddrdd riippuen siita,
missd mairin sdveltdjan on otettava esittdjien taidolliset valmiudet
ja mddrd (kokoonpanon suuruus tai pienuus) lukuun.

Mallin mukaan "muut aspektit” eivdt kuitenkaan koskaan ole neutraaleja,
vaan kaikki kontekstitekijit vaikuttavat yhdessd — joskin tapauksesta riip-
puen eri asteisesti. Sdveltdjd sdveltdd aina tietyssd kulttuurissa ja tietyssd
musiikinhistoriallisessa tilanteessa. Hinelld on valttimattd tietynlainen
persoonallisuus, joka kaiken lisdksi muuttuu normatiivisen kehityksen ja
ei-normatiivisten tekijoiden vaikutuksesta. Eteen tulevien sivellystehtdvi-
en rakenteellisen (fysikaalisen) kompleksisuuden aste vaihtelee ja usein
toistuvista tehtdvistd tulee vahitellen tuttuja (niiden psykologinen komp-
leksisuus vdhenee). Sdvellystilanteet vaihtelevat my6s muiden aspektiensa
osalta. Ndin my0s itse sdvellysprosessit vaihtelevat huomattavasti seka eri
vaiheiden keston ettd "suunnitelmallisten" ja "automaattisten” vaiheiden
osuuden puolesta — mikéd ei tarkoita, etteikd poikkeamien syitd olisi
mahdollista selittada.

1 Jos taas kdytettdvissd on runsaasti aikaa, tilanne on pdinvastainen. Mutta tallinkin sé-
veltdjad saattaa tehdd rakenteellisia korjauksia myShemmin muiden tehtidvien sen salliessa.



4 TIIVISTELMAT TUTKIMUKSISTA I-III

4.1  Tutkimus I: Abstraktiset ja konkreettiset mallit The Beatles
-yhtyeen musiikissa

Tutkimuksessa tarkastellaan, kuinka Beatles-yhtye sulatti useista eri mu-
siikillisista traditioista perdisin olevia aineksia suhteellisen yhtendiseksi ja
tunnistettavaksi tyylilliseksi kokonaisuudeksi. Teoreettisena ldhtokohtana
on kognitiivinen psykologia, erityisesti muistintutkimus, jonka pohjalta
tutkimuksessa luonnostellaan myds mallien tai esikuvien analyysiin sove-
liasta menetelmda. Artikkeliin sisdltyy tapausanalyysi, jossa selvitetddn laa-
jan tyylihistoriallisen aineiston perusteella millaisiin ja mistd traditioista
peréisin oleviin malleihin Lennon-McCartney -sdvelméd Michelle (1965) pe-
rustuu. Lisdksi arvioidaan my®s, missd méérin kysymys on yleisisté tyylil-
lisistd vaikutteista ja missd mddrin mahdollisista yksittdisistd esikuvista.

Teoreettiset lihtikohdat

Konkreettisilla malleilla tarkoitetaan artikkelissa viime kaddessd yksittasid,
aistein havaittavia fysikaalisia objekteja (esimerkiksi tietty sdvelmd akus-
tisena ddnitapahtumana tai sanomalehti paperina ja painomusteena) sekd
ndiden muistiedustuksia. Abstrakteilla malleilla tarkoitetaan (ihmisen) pit-
kadkestoiseen muistiin tallentuneita tietorakenteita, skeemoja. Muistiin tal-
lentunut informaatio jaetaan tdltd pohjalta kahteen tyyppiin: yhtédilta tietty-
jd koettuja tapahtumia koskevaan informaatioon ja toisaalta objekti-, tapah-
tuma- ja tapahtumasarjaluokkia koskevaan yleistettyyn informaatioon. En-
sinmainitun tallentamisesta vastaa tapahtuma- eli episodimuisti, viime-
mainitun tallentamisesta semanttinen muisti. Episodiseen muistiin tallen-
nettu informaatio sdilyttdd tapahtumasta ldhinnd ne karakteristiset piirteet,
jotka erottavat sen kaikista muista tapahtumista. Semanttiseen muistiin tal-
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lennettu informaatio puolestaan sdilyttdd vain abstrahoidut, yhteiset piir-
teet.

Episodisilla malleilla tarkoitetaan artikkelissa sellaisia sdvelmid tai
— ldhinnd sanoituksen osalta — ulkomusiikillisia objekteja (sanomaleh-
det, mainokset), joiden kuulemis- tai ndkemistapahtuman, kontaktin, voi
olettaa suoranaisesti toimineen tietyn sdvelmdn syntyprosessiin vaikutta-
neena impulssina. Semanttisilla malleilla tarkoitetaan puolestaan sellaisia
yleisid tyylillisid vaikutteita, joiden osuutta sdvelmén syntyprosessissa ei ole
perusteltua suoranaisesti liittdd mihinkddn yksittdiseen esikuvasdvelmaén.
Abstraktioasteensa perusteella semanttiset mallit jaetaan edelleen skriptei-
hin ja suunnitelmiin. Skriptilld tarkoitetaan on sellaista skeemaa, joka
maédrittelee suhteellisen yksityiskohtaisesti jonkin stereotyyppisen tilan-
teen. Suunnitelman puolestaan oletetaan sisdltdvdn tietoa siitd, kuinka
tietty tavoite on mahdollista saavuttaa yhdistdmalla eli liittdmalla toisiinsa
erilaisia skripteja.

Skriptin ja suunnitelman késitteiden soveltaminen musiikkiin
edellyttdd, ettd musiikissa voidaan erottaa eri abstraktioasteita edustavia
hierarkkisia tasoja. Tonaalisen rakenteen oletetaan muodostuvan pintata-
sosta, vilittdvadstd — tai oikeammin: vilittdvistd — taso(i)sta ja syvitasosta
jotakuinkin schenkerildisessd merkityksessd. Rytmiikan osalta eri tasojen
oletetaan vastaavan riemannilaisessa fraasi- ja periodistruktuurin analyy-
sissa erotettuja tasoja. Kappaleen motiivisen materiaalin oletetaan puoles-
taan rakentuvan muutaman intervallin késittdvistd, alkuperdltddn ei-ryt-
misistd motiiveista, joiden perdkkdin liittiminen muodostaa sdvellyksen
temaattisen suunnitelman (vrt. rétildinen temaattisen prosessin analyysi).
Temaattisesti ja tonaalisesti artikuloituvien muotoyksikéiden muodosta-
man hierarkkisen rakenteen oletetaan syntyvdn ndiden kolmen aspektin
yhteisvaikutuksen tuloksena.

Musiikkianalyyttisena késitteend skriptilld tarkoitetaan tutkimuk-
sessa sellaista skeemaa (tietorakennetta), joka madrittelee suhteellisen yksi-
tyiskohtaisesti (yleensd periodin tai sitd suppeamman) musiikillisen koko-
naisuuden pintatason muotorakenteen (fraasirakenteen ja temaattisen pro-
sessin), tonaalisen rakenteen tai molemmat. Suunnitelmalla puolestaan
tarkoitetaan sellaista skeemaa (tietorakennetta), joka méiirittelee periodin
tai sitd laajemman kokonaisuuden viélittdvdn tason muotorakenteen (fraa-
si- tai periodirakenteen ja temaattisen prosessin) ja tonaalisen rakenteen tai
molemmat. Periaatteessa skripti siis liittyy pintatasoon ja suunnitelma va-
littdvddn tasoon. Musiikin hierarkkisesta luonteesta johtuen kuitenkin se,
mikd pintatason ja vélittivan tason suhdetta tarkasteltaessa on tulkittava
(vdljdksi) suunnitelmaksi, saattaakin osoittautua vilittdvdn tason ja syva-
tason vélistd suhdetta tarkasteltaessa (yksityiskohtaiseksi) skriptiksi.

Tutkimuksen suorittaminen

Mallina toimineen ja mallin pohjalta luodun objektin suhdetta voidaan ar-
vioida niiden samankaltaisuuden asteen perusteella. Semanttisten mallien
— "yleisten tyylillisten vaikutteiden" — selvitteleminen edellyttdd laajan
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tyylihistoriallisesti relevantin aineiston analyysia. Analyysin avulla selvite-
tddn tutkittavan sidvellyksen ominaispiirteiden (muotorakenteen, fraasien,
melodia- ja sointukulkujen jne.) yleisyys mainitussa traditiossa. Vasta ta-
mén jdlkeen on mielekdstd arvioida, perustuvatko analyysin paljastamat
huomiota herdttdvimmadt rakenteelliset samankaltaisuudet tyylin syntak-
siin, vai onko perusteltua olettaa tosiasiallinen vaikutussuhde oletetun
mallin ja tutkittavan kappaleen kirjoitusprosessin vilille. Vaikutussuhteen
tulee tdlldin tdyttdd ainakin seuraavat, Hermerénin (1975) muotoilemat eh-
dot:

(D oletetun mallin tulee olla sdvelletty ennen kappaletta, jonka malli-
na sen oletetaan toimivan (temporaaliehto),

V3] uuden kappaleen tekijan tulee tuntea oletettu malli (kontaktiehto),

3) oletetussa mallissa ja uudessa kappaleessa tulee olla huomattavaa
samankaltaisuutta (samankaltaisuuden ehto) sekd

(4) oletettu malli muuttaa uuden kappaleen tekijin tuotantoa laajem-
minkin (muuttumisen ehto).

Tutkimusaineisto jakautuu nuottimateriaaliin ja biografiseen aineistoon.
Nuottimateriaali (kaikkiaan noin 2500 sivelmdd) kdsittdd pddasiallisesti yh-
dysvaltalaisia viihde- ja elokuvasdvelmid, 1950-luvun rock'n'roll-, teini-
rock- ja rhythm'n'blues-sdvelmiéd sekd tdmén lisdksi kaikki Beatles-yhtyeen
itse levyttimdt laulut. Musiikkianalyysimetodiikka rakentuu teoreettisessa
osassa esiteltyjen ldhtokohtien mukaisesti ldhinnd tonaalisten rakenteiden,
fraasi- ja periodirakenteen sekd temaattisen prosessin analyysimenetelmis-
td. Lisdksi sovelletaan paradigmaattista analyysimenetelmdé laajan tyylilli-
sen aineiston vertailuun. Biografinen aineisto muodostuu varsinaisista el-
maékerroista, haastattelulausunnoista sekd spesifisti lauluja ja laulunteke-
mistd koskevasta materiaalista. Biografisen aineiston analyysin avulla selvi-
tetddn, missd madarin oletetut mallit tdyttdvdt Hermerénin vaikutussuh-
teelle asettamat ehdot.

Tulokset

Beatles-yhtyeen varhaistuotannon (1962-65) mallit 16ytyvat ldhinnd 1950-
luvun mustasta rock'n'roll- ja rhythm'n'blues-traditiosta, 1950-luvun lo-
pun ja 1960-luvun alun valkoisesta teinirockista sekd 1930-1960 -lukujen
elokuva- ja musikaalisivelmistostd (Tin Pan Alley). Rhythm'n'blues- ja
rock'n'roll-tradition vaikutus ilmenee ldhinnd synkopoidussa rytmiikassa,
pentatonisissa kuluissa ja "sinisten sdvelten" (blue note) kdytossd. Kaikkia
ylld mainittuja piirteitdi — erityisesti kahta ensinmainittua — tavataan
myds teinirockissa, joka on kuitenkin edellistd melodisempaa (diatonisem-
paa) ja yleensi myos soinnullisesti vaihtelevampaa. Teinirock-tradition
vaikutus ilmenee edellisen lisiksi myds muodon ja tonaalisen disposition
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tasolla. Yhtyeen ohjelmistoon kuului alusta alkaen myds viihde- ja eloku-
vasdvelmid, mutta Tin Pan Alley -tradition vaikutus yhtyeen omiin sédvel-
lyksiin on varhaisimmassa tuotannossa (1962-63) enimmaékseen epdsuoraa.

Analyysiesimerkiksi valitun Michellen kohdalla Tin Pan Alley -vai-
kutteet ovat ilmeisid ja esiintyvit ldpikdyvésti monella eri tasolla: mollisd-
vellajissa (sekd rock'n'roll ettd teinirock olivat leimallisesti duuripohjaista
musiikkia), kompleksisessa jazzpohjaisessa harmoniassa, kokonaismuodos-
sa ja tonaalisessa dispositiossa sekd tiettyjen harmonistonaalisten mallien
kdytossd. Kokonaismuotonsa, melodiikkansa ja harmonistonaalisen raken-
teensa osalta Michelle palautuu ldhinnd viihdemusiikin traditioon, ryt-
miikkansa ja pentatoniikkansa osalta lisdksi teinirockin sekd viahemmaissd
mddrin rhythm'n'bluesin ja rock'n'rollin traditioon. Yhdistdvdna tekijina
toimii kummassakin tapauksessa teinirock, joka (erityisesti Everly Brothers)
on myds kappaleen sointikuvan mallina. Kokonaisuutena Michelle on siis
erddnlainen teinirock-versio klassisesta Tin Pan Alley -balladista.

Yksittdisten kappaleiden osalta todettakoon, ettd useimmiten yhta-
laisyys tietyn laulun ja Michellen vilillad ei ole erityisen merkittdvd (koskee
yksittdistd piirrettd tietylld rakenteellisella tasolla) ja myds muiden vaiku-
tuksen ehtojen toteutuminen on vahintddnkin kyseenalaista. Ndaissd ta-
pauksissa ei ole mitddn syytd olettaa, ettd tdllainen laulu olisi — ainakaan
vidlittdmasti — vaikuttanut Michellen kirjoitusprosessiin. Téillaisten sa-
mankaltaisuuksien oletetaan perustuvan yhteisiin semanttisiin malleihin.
Tietyissd tapauksissa taas voidaan — enemmaén tai vihemmain kiistatto-
masti — katsoa tietyn laulun toimineen Michellen episodisena mallina.
Lennon on itse maininnut, ettd B-taitteen aloitusfraasi palautuu Nina Si-
monen versioon laulusta I Put A Spell On You (Hawkins). McCartney on
puolestaan sanonut, ettd B-taitteen pddtdsfraasin — ja samalla koko laulun
intron — laskeva kromaattinen kulku on erdinlainen "Bizet-juttu”, mikd
ndyttdisi viittaavan siihen, ettd tuon kulun esikuvana olisi kuuluisa Haba-
nera Bizet'n oopperasta Carmen. Todettakoon, ettd molemmissa tapauksis-
sa samankaltaisuus koskee ldhinnd yhtd ominaispiirrettd ja rajoittuu pinta-
tasoon.

Biografisen datan perusteella voitiin edelleen vahvistaa, ettd Beatles
— tai jokin sitd edeltdvd kokoonpano, jossa Lennon, McCartney ja Harrison
olivat mukana — esitti eri yhteyksissd seuraavia kappaleita: Summertime
(Gershwin), Long Tall Sally (Johnson, Penniman & Blackwell) ja A Taste Of
Honey (Scott & Marlow). On selvdd, ettd ndilld lauluilla oli Michelleen
vdhintddnkin epdsuora vaikutus (siirto- eli transfer-vaikutus) sikali, ettd
Lennon ja McCartney epdilemattd sisdistivdt niiden vdlitykselld tiettyjd
myOs Michellestd tunnistettavia musiikillisia rakenteita. Tiettyjen laulujen
kohdalla rakenteellinen samankaltaisuus Michellen kanssa osoittautui to-
della merkittdvdksi, mutta kontakti jdi vahvistamatta — joskin my®ds sitd
voitiin pitdd hyvin todennédkdisend. Tillaisia lauluja olivat All The Things
You Are (Kern & Hammerstein), All I Have To Do Is Dream (Bryant &
Bryant),! Chim Chim Cher-ee (Sherman & Sherman) sekd Samba De Uma
Nota So (Jobim & Mendonca).

) Tutkimuksen III yhteydessé vahvistui, ettd All I Have To Do Is Dream todella kuu-
lui Lennonin, McCartneyn ja Harrisonin vakio-ohjelmistoon vuosina 1958-59.
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4.2  Tutkimus II: "Tyypillisen" Lennon-McCartney -sdvelmdn
"tyypillinen" kirjoitus- ja ddnitysprosessi

Artikkelissa kuvataan ja osin selitetddn "tyypillisen" Lennon-McCartney
-sdvelmédn syntyprosessi ensimmadisestd ideasta valmiiseen &initteeseen
saakka. "Tyypilliselld" kirjoitus- ja danitysprosessilla tarkoitetaan sitd, ettd
(1) kirjoittaminen ja ddnittdminen etenee tiettyjen vaiheiden kautta, joiden
jarjestys on suhteellisen kiinted jos kohta ei ehdoton, (2) kussakin vaiheessa
on tietty mddrd vaihtoehtoisia ratkaisumalleja sekd (3) myds "tyypillisesta"
etenemistavasta poikkeamisille kyetddn esittdmdan typologia — tietty rajat-
tu médrd poikkeamistapoja — ja myds luettelemaan ne tirkeimmit tekijit,
joiden voi olettaa aiheuttavan poikkeamista.

Teoreettiset lihtokohdat

Tutkimuksessa kdytetyt teoreettiset lahtokohdat voidaan jakaa kahteen ylei-
sempddn taustaoletukseen: (1) sdvellysprosessin etenemistd kontrolloivat
viime kddessd samat kognitiiviset prosessit ja strategiat kuin muutakin in-
himillistd toimintaa sekd (1) voidaan esittdd "tyypillisen" sdvellysprosessin
yleinen (universaalinen) malli. Ensimmadiseen taustaoletukseen liittyen
tutkimuksessa tehdddn ero seuraavien, kaikkea inhimillistd toimintaa
kontrolloivien kognitiivisen prosessoinnin muotojen valilla:

(1)  tietoisesti kontrolloitu prosessointi, joka on luonteeltaan perdkkdistd
(sarjallista, ei-samanaikaista), perustuu yleensd sisdiseen tavoittee-
seen ja on siten syvdsuuntautunutta (top-down) ja on kapasiteetil-
taan monin tavoin rajoittunut;

(2)  automaattista kontrollia edellyttdvd prosessointi, joka on luonteel-
taan rinnakkaista (samanaikaista), perustuu yleensd valittdmdan ar-
sykkeeseen ja on siten pintasuuntautunutta (bottom up) ja on kapasi-
teetiltaan edellistd vidhemman rajoittunut;

(3)  kontrolloimaton (sattumanvarainen) prosessointi, joka on luonteel-
taan diffuusia ja suuntautumatonta sikili, ettd ilmiselvasti ristiriitai-
set, epdloogiset tai etdiset ideat voivat esiintyd samanaikaisesti, mah-
dollisesti my6s yhtyd, ja joka perustuu mahdollisesti tiedostumat-
toman motivaation ja sen torjunnan viliseen konfliktiin.

Tutkimuksessa katsotaan, ettd kaksi ensinmainittua prosessoinnin muotoa
vastaavat yhdessd sitd, mitd psykoanalyyttisessa kirjallisuudessa nimitetddn
sekundaariprosessiksi, ja kaksi viimemainittua muotoa yhdessd sitd, mita
psykoanalyytikot nimittdvdt primaariprosessiksi (Heinonen 1990).

Toiseen taustaoletukseen liittyen sdveltdminen kédsitetidn paamaa-
rdsuuntautuneeksi prosessiksi, jossa vaihtoehtojen tuottamis- ja arviointi-
vaihe vuorottelevat sitd kontrolloivan tietoisen tai esitietoisen mutta tilan-
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teen mukaan adaptoituvan tehtdvarepresentaation ("idean") alaisena. Taltad
pohjalta "tyypillisen" sdvellysprosessin katsotaan kdsittivdn seuraavat vai-
heet:

(1)  valmistelu- eli esisivellysvaihe, joka kasittdd kaksi osavaihetta: sa-
veltdjan aikaisemman kokemuksen ja koulutuksen sekd idean keksi-
misen (tehtdvadrepresentaation muodostamisen) tietyn teoksen sivel-
tdmistd varten

2) toteutusvaihe eli "varsinainen” sdvellysvaihe, joka etenee tilanteen
mukaan muuttuvan tehtdvirepresentaation ("idean") varassa usei-
den osavaiheiden kautta, joista tirkeimpid ovat ideoivat, jasentdvat
ja viimeistelevdt osavaiheet

3) korjaus- eli revisiovaihe, jonka valmisteluvaiheen tavoin voidaan
ajatella kdsittdvan kaksi vaihetta: tiettyyn (valmistuneeseen savellyk-
seen tai sen osaan) tehdyt korjaukset sekd sellaiset prosessin aiheut-
tamat muutokset, jotka olennaisesti vaikuttavat sdveltdjin myShem-
pien teosten sdveltimisen yhteydesséd tekemiin ratkaisuihin.

Kaikkien osavaiheiden ei vilttdmattd oleteta sisdltyvdn kaikkiin sdvellys-
prosesseihin, eri osavaiheiden jarjestyksen oletetaan voivan vaihdella tie-
tyissd — mutta vain tietyissi — rajoissa ja kaikkien vaiheiden oletetaan
menevdn vdlttdimattd jossain mddrin pédllekkdin. Mallista tavattavien
muunnelmien ja poikkeusten oletetaan syntyvédn ldhinné eri vaiheiden ja
osavaiheiden erilaisen painotuksen tuloksena ja niiden oletetaan perustu-
van ensisijaisesti kulttuurinsiséisiin ja yksil6llisiin arvostuksiin.

Tutkimuksen suorittaminen

Tutkimuksessa etsittiin suhteellisen laajan biografisen aineiston kvalitatii-
visen sisdllonanalyysin avulla vastauksia seuraaviin kirjoitus- ja danitys-
prosessin vaiheita sekd erilaisia kontekstitekijoitd koskeviin kysymyksiin:

-— millaisten vaiheiden kautta "tyypillisen" Lennon-McCartney -sdvel-
man kirjoitus- ja ddnitysprosessi eteni;

L missd médrin strategioiden valinnat ja prosessin vaiheet vaihtelivat
erilaisista kontekstitekijoistd (sdveltdjdstd ja tyonjaosta, tyylikaudesta,
sdvellystilanteesta ja sdvellysprosessin vaiheesta) riippuen;

= millaisiin prosessoinnin muotoihin (karkeasti: primaari- ja sekun-
daariprosessit) perustuvia kognitiivisia strategioita Lennon ja Mc-
Cartney suosivat.

Aineisto koostui ensisijaisesti yhtyeen jidsenten — erityisesti Lennonin ja
McCartneyn — sekd tuottaja George Martinin haastattelulausunnoista.
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Tyypillisen laulunteko- ja ddnitysprosessin vaiheet

Kédytetyn aineiston perusteella tyypillisen Lennon-McCartney -sdvelman
tyypillinen kirjoitus- ja ddnitysprosessin voi katsoa edenneen ldhinnd seu-
raavien vaiheiden mukaisesti:

1) idean saaminen ja sen kehitteleminen,
(2)  A-taitteen (verse) syntyminen,

(3)  B-taitteen (chorus, middle eight) syntyminen ja kokonaismuodon pe-
rustana olevan yksikon — yleensé AABA — hahmottuminen,

(4)  kokonaismuodon hahmottaminen (sdkeistjen maard ja jarjestys se-
ké intro, soolo ja coda)

5) sovittaminen ja sointikuvan maiéarittdminen (soitinkokoonpano,
tausta- tai stemmalaulu, mahdolliset erikoistehosteet) seki

(6) varsinainen ddnitystapahtuma (otot, pddllekkdisddnitykset) ja mik-
saus.

Vaiheet seuraavat toisiaan yleensd esitetyssd jdrjestyksessd, mutta ne mene-
vdt aina jossain mddrin pdillekkdin, ja prosessin kuluessa saatetaan myos
palata takaisin aikaisempaan vaiheeseen. Tietyt vaiheet saattavat seurata
toisiaan nopeasti, ilman havaittavaa taukoa, jolloin niiden erottaminen toi-
sistaan voi olla hankalaa ja keinotekoistakin. Toisaalta laulun kirjoittami-
nen saattaa jaddd tiettyyn vaiheeseen pdivien, viikkojen, kuukausien tai
vuosienkin ajaksi. Yksittdiset vaiheet saattavat liittyd toisiinsa eri tavoin —
usein kuitenkin siten, ettd kirjoitus- ja studiotytskentelyvaihe voidaan
erottaa toisistaan. T&lldin kirjoitusvaihe késittdd tavallisesti idean saamisen
ja kehittelemisen AABA-muotoon (tai vastaavaan), kun taas studiovaihe
kédsittdd kokonaismuodon hahmottamisen, sovituksen ja danittdmisen.
Lennonin ja McCartneyn haastattelulausunnoista voi 16ytdad (aina-
kin) neljdnlaisia kasityksid ideoiden syntymisestd: "selittdméaton" inspiraa-
tio, sattuman hyviksikdyttd, "pakottamalla” tekeminen sekd muiden teke-
mien ja omien laulujen imitointi. Ideoiden kehittelyssd, A- ja B-taitteiden
sekd AABA-muodon (tai vastaavan) muotoutumisessa voidaan erottaa pe-
riaatteessa kolme tapaa. Ensiksiksi, idean saanut ja A-taitteen kirjoittanut
osapuoli saattoi kirjoittaa koko laulun yksin. Toiseksi, laulu saatettiin kir-
joittaa alusta alkaen tiiviisti yhdessd, "nendt vastakkain". Ja kolmanneksi,
toinen osapuoli saattoi osallistua vaihtelevalla panoksella toisen aloitta-
maan lauluun. Kokonaismuodon hahmottamisen kannalta kriittisid kohtia
olivat perusyksikon (AABA tai vastaava) lisdksi tarvittavien sidkeistdjen
madrd ja jdrjestys, aloitukset ja pddtOkset sekd soolon paikka. Tdhdn vai-
heeseen osallistuivat kaikki yhtyeen jdsenet sekd tuottaja George Martin.
Sovituksen ja sointikuvan hahmottaminen eteni tyypillisesti seuraavassa
jarjestyksessd: lauluntekija(t) esitti(vdt) kappaleen yhtyeen muille jdsenille
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(yleenséd kitaran sdestykselld), jonka jidlkeen Lennon ja McCartney sekd rum-
pali Ringo Starr ja kitaristi George Harrison tekivdt oman osuutensa sovi-
tustydstd. Lopuksi ddnid tai instrumentteja muutettiin, lisdttiin tai poistet-
tiin tarpeen mukaan, usein tuottaja George Martinin ehdotuksesta ja/tai
avustuksella. Tyypillinen &anitys- ja miksaustapahtuma kasitti paapiirteis-
sddn kolme osavaihetta. Ensimmaisessd vaiheessa didnitettiin muutama ot-
to (keskimddrin ehkd 5-10 ottoa per laulu). Tdmaén jdlkeen tehtiin tarvitta-
vat paallekkdisddnitykset ja nauhareduktiot (viimemainittu tarkoittaa kah-
den tai useamman raidan tiivistdmistd yhdeksi raidaksi, jonka paille voi-
daan jdlleen d&nittdd osuuksia). Kolmannen vaiheen muodosti miksaus, jo-
ka piti sisdllddn lahinnd vokaali- ja soitinddnten balanssin eli keskindisten
voimakkuussuhteiden maarittdmisen sekd panoroinnin eli stereokuvan si-
joittamisen.

Tyypilliset poikkeamat ja niiden taustalla vaikuttaneet kontekstitekijit

Kontekstitekijoind tarkasteltiin tyonjakoon liittyvid kysymyksid, persoonal-
lisuuseroja, kognitiivisen prosessoinnin eri muotojen painottumista sekd
kaikissa nédissd tekijoissd ajan myotd tapahtuvia muutoksia.

Tyonjaon osalta tyypillisen Lennon-McCartney -sdvelmén kirjoitus-
prosessi eteni jotakuinkin seuraavalla tavalla. Kolmessa ensimmaisessa
vaiheessa — idean syntyminen ja kehitteleminen, A-taitteen syntyminen
sekd B-taitteen syntyminen ja AABA-muodon hahmottuminen — muut
yhtyeen jdsenet tai George Martin eivdt juuri puuttuneet Lennonin ja Mc-
Cartneyn tyoskentelyyn. Kolme viimeistd vaihetta — kokonaismuodon
hahmottuminen, sovittaminen ja sointikuvan madéarittdminsen sekad varsi-
nainen ddnitys- ja miksaustapahtuma — tapahtuivat yleensd enemman tai
vihemmadn kollektiivisesti riippuen erilaisista kontekstitekijoistd. Naissd
vaiheissa myds Martinin osuus oli yleensi huomattavan suuri. Osa lau-
luista on yksin kirjoitettuja, osa taas enemman tai vdhemman yhdessa teh-
tyjd. Yhdessd tehtyjen laulujen kohdalla lauluntekijéiden keskindiset osuu-
det saattoivat vaihdella tekstisdettd tai yhden-kahden sdvelen muuttamista
koskevasta ehdotuksesta saumattomaan yhteisty6hon, jossa tosiasiallista
osuutta on mahdoton maééritella.

Kaikkina tyylikausina tavataan kappaleita, jotka ovat joko Len-
nonin tai McCartneyn yksin kirjoittamia. Tiiviisti "nendt vastakkain" kir-
joitettuja kappaleita tavataan ldhinnd varhaisvaiheessa (1962-64, ennen A
Hard Day's Night -albumia — vrt. kuitenkin Sgt. Pepper -albumi vuodelta
1967). Tapauksia, joissa toinen kirjoittaa A-taitteen ja toinen B-taitteen tava-
taan ldhinnd A Hard Day's Night -albumista alkaen — tyypillisimmillddn
tdma tyonjako ndyttdisi olevan jotakuinkin vuosina 1964-67. Kahden kes-
kenerdisen kappaleen yhdistdmistd yhdeksi kokonaisuudeksi tavataan kui-
tenkin vasta myOhdisvaiheessa, Sgt. Pepper -albumista alkaen. Kokonais-
muodon hahmottamis-, sovitus- ja ddnitysvaiheissa on kaikissa erotetta-
vissa samansuuntainen kehitys, jossa aluksi (1962-64) George Martinilla on
merkittdvd osuus paitsi tuottajana my6s korjaajana ja ideoijana, timén jil-
keen yhtyeen jdsenten esittimien ideoiden toteuttajana (1965-67) ja lopulta
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hdnen merkityksensd niin tuottajana, ideoijana/korjaajana ja toteuttajana
vdhenee: Let It Be -albumin tuotti ja sovitti Phil Spector.

Tyypillisesti Lennonin ja McCartneyn persoonallisuuseroihin pe-
rustuvia kontekstitekijoitd ovat ainakin musiikilliseen ja sanoitukselliseen
kompetenssiin perustuvat erot, musiikin luonne ja sanoitusten sisiltd per-
soonallisuuden — ja sen muutosten — paljastajana sekd musiikkikasitys
(musiikin hahmottaminen "pdtkind" tai kokonaisuuksina) ja tdhdn palau-
tuvat erot prosessin kdyntiin ldhtemisessd ja loppuun saattamisessa. Karke-
asti yleistden voinee sanoa, ettd Lennonilla oli alun perin paremmat val-
miudet kirjoittaa sanoituksia kuin musiikkia, kun taas McCartneyn koh-
dalla tilanne oli pdinvastainen. Lennonin musiikki oli yleisesti ottaen agg-
ressiivisempaa, sdrmikkddmpéd, kuin McCartneyn. Introvertti Lennon ei
mydskdédn tarvinnut yleisdd, jolle kirjoittaa, joten hdn oli valmiimpi paljas-
tamaan sisintddn lauluissaan kuin yleisolle kirjoittava, ekstrovertti McCart-
ney. Lennon kisitti musiikin koostuvan yhteen liitettdvistd pétkistd ja jatti
laulun usein kesken. Hdnen ideansa olivat erityisesti sovituksen ja sointi-
kuvan osaltu usein varsin epdmaédrdisid, "ulkomusiikillisia", ja niiden to-
teuttaminen vaati George Martinilta paljon pddnvaivaa. McCartney sen si-
jaan kasitti laulunsa alusta alkaen jonkinlaisiksi kokonaisuuksiksi ja pyrki
myds saattamaan ne loppuun — usein kuitenkin Lennonin suosiollisella
avustuksella. McCartneyn sovitusta ja sointikuvaa koskevat ideat olivat
yleensd alusta alkaen "puhtaasti" musiikillisia ja niiden toteuttaminen ei
juuri aiheuttanut klassisen koulutuksen saaneelle Martinille ongelmia.

Prosessoinnin muotojen osalta lienee jokseenkin turvallista sanoa,
ettd Lennon ja McCartney suosivat pddasiallisesti primaariprosessiin perus-
tuvia kognitiivisia strategioita sekundaariprosessiin perustuvien strategi-
oiden kustannuksella. Molemmille lauluntekijéille oli tyypillistd sekd avoi-
muus valittdmille drsykkeille ettd ndiden drsykkeiden automaattisesti kont-
rolloitu tai avoimesti kontrolloimaton (sattumanvarainen) prosessointi se-
kd mitd erilaisimmista musiikillisista traditioista perdisin olevien element-
tien synkreettinen yhdistely (vrt. myos tutkimus I). McCartneylla sekundaa-
riprosessistrategioiden osuus ndyttdd kuitenkin olevan selvdsti suurempi
kuin Lennonilla. Tietoisesti kontrolloitujen sarjallisten strategioiden —
ideoiden nauhoittaminen muistin tueksi, pdillekkdisddnitykset, soitin-
osuuksien suunnitelmallinen takaperin soittaminen jne. — kéytt6 lisdadn-
tyy selvdsti vuosina 1965-67 ja vdhenee taas timaén jidlkeen. Primaaripro-
sessistrategioiden osuus on sdvellysprosessin varhaisissa vaiheissa (ideoin-
nin ja kehittelyn yhteydessd) yleisesti ottaen suurempi kuin myohdisissa
vaiheissa (sovituksen ja ddnittdimisen yhteydessd) — olkoonkin, ettd esi-
merkiksi sattuman hyvéksi kdyttdmistd saattaa esiintyd prosessin kaikissa
vaiheissa. Todettakoon vield, ettd erityisesti sovituksen ja d&nittimisen
mutta myds kokonaismuodon hahmottamisen tietoinen kontrollointi oli
varhaisvaiheissa pdiasiallisesti George Martinin vastuulla. Myhemmin
(jotakuinkin vuodesta 1965 alkaen) tdma kontrolli siirtyi enenevidssd maa-
rin Lennonille ja McCartneylle — erityisesti viimemainitulle — riippuen
siitd, kuka oli kulloinkin ké&silld olevan laulun (p&iasiallinen) tekija. Vii-
meisind vuosina my®s Harrison vastasi omien laulujensa kohdalla periaat-
teessa kaikkien prosessin vaiheiden kontrollista.
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4.3 Tutkimus III: Michelle, ma belle — lauluntekeminen
psyykensisdisten ristiriitojen sovittajana

Tutkimuksen ldhtokohtana on oletus, ettd musiikin tuottamisprosessi
(improvisointi, sdveltdminen) voi auttaa ratkaisemaan psyykensisdisid risti-
riitoja ja siten osaltaan auttaa yksilon mindn (egon) eheytymistd. Edelleen
oletetaan, ettd sdveltdjat kdyttdvdt usein tietoisesti tai tietdmattddn tatd sa-
vellysprosessin ristiriitoja sovittavaa ja mindd integroivaa aspektia hyvak-
seen sdvellyksid kirjoittaessaan. Tutkimuksessa I on osoitettu, ettd kirjoitta-
essaan Michelled Lennon ja McCartney integroivat aiemmin kokemaansa
(kuulemaansa, esittimédnsd) musiikillista materiaalia uudeksi, yhtendisek-
si kokonaisuudeksi. Tdssd tutkimuksessa oletetaan, ettd integroidessaan tata
aiemmin kokemaansa musiikillista materiaalia McCartney — joka on Mi-
chellen pédasiallinen sdveltdjd — integroi samalla uusiksi konfiguraatioiksi
niitd henkil6kohtaisia kokemuksia, joihin tdmd musiikillinen materiaali
hénen mielessdén assosioitui.

Freud muotoili jo varhaisessa luovan kirjoittamisen ja pdivdunel-
moinnin vastaavuuksia kasittelevdssd artikkelissaan seuraavan hypoteesin
luovan toiminnan ja henkilén aikaisempien kokemusten suhteesta:

"Jokin voimakas nykyisyydessa tapahtuva kokemus heréttad luovassa kirjoit-
tajassa muiston aikaisemmasta (tavallisesti hdnen lapsuuteensa liittyvasta)
kokemuksesta, jonka pohjalta nyt kasvava toive saa tayttymyksensa luo-
vassa tyossd. Tyo itsessddn sisdltdd elementtejd sekd dskeisestd tilanteesta
ettd vanhasta muistumasta.” (Freud 1981a.)

Katkelmaan sisdltyy luonnollisesti aitofreudilainen ajatus luovasta proses-
sista toiveen sijaistyydytyksend eli sublimaationa. Hypoteesi on kuitenkin
myOs nykyisen episodi- eli tapahtumamuistia koskevan tutkimuksen va-
lossa ajankohtainen ja relevantti.

Psykoanalyyttisesti orientoitunutta biografista tutkimusta on usein
moitittu pitkdlle menevien tulkintojen tekemisestd ldhdekriittisesti arve-
luttavin perustein. Tdmén tutkimuksen metodologisena ldhtékohtana on
pitdytyminen verifioituihin tai (ainakin periaatteessa) verifioitavissa ole-
viin tosiasioihin (vrt. Solomon 1990). Esitettyjen teoreettisten ja metodolo-
gisten ldhtokohtien mukaisesti tutkimuksessa erotetaan

(1 ajallisesti kaukainen tapahtuma — McCartneyn didin kuolema
vuonna 1956,

2) dskettdinen biografinen tapahtuma — McCartneyn ja hdnen tuolloi-
sen naisystdvansd Jane Asherin vilirikko syksylld 1965 sekd

()] helposti verifioitavissa oleva ulkopuolinen tekija — kiire kirjoittaa
puuttuvat raidat Rubber Soul -albumia varten, jotta tdmd ehtisi jou-
lumarkkinoille 1965.
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Tutkimuksessa selvitetddn, miten ndma biografiset tosiasiat liittyvét toisiin-
sa. Laajemmin tarkastelu voidaan kéisittdd myos yritykseksi hahmotella sel-
laista dynaamista mallia McCartneyn persoonallisuudesta, joka perustuisi
tunnettujen tosiasioiden ja hdnen lauluihinsa sisdltyvdn psykologisen ma-
teriaalin viliseen vuorovaikutukseen. Tutkimus rakentuu viidestd osatut-
kimuksesta, joiden spesifejd ldhtokohtia, menetelmid ja tuloksia kuvataan
tutkimus tutkimukselta seuraavassa.

Osatutkimus 1: Michellen ddnitys- ja kirjoitusprosessin vaiheet

Michellen syntyvaiheita tarkastellaan osatutkimuksessa yhtddltd suhteessa
tutkimuksessa II esitettyyn tyypillisen laulunteko- ja d@dnitysprosessin mal-
liin ja toisaalta suhteessa Freudin esittimddn hypoteesiin luovan toimin-
nan ja sen toteuttajan aikaisempien kokemusten suhteesta. Menetelmalli-
sesti osatutkimus on — perinteisessd musiikkitieteellisessd merkityksessd
— tietyn sdvellyksen syntyvaiheiden eli genesiksen selvittdmiseen keskitty-
vd ldhdetutkimus. Tutkimuksen perusteella Michellen kirjoitus- ja danitys-
prosessissa voidaan erottaa karkeasti seuraavat vaiheet:

(¢)) A-taitteen melodia ja idea kitarasdestykseksi — McCartney (1960-62)

(2) A-taitteen sanojen kirjoittaminen — McCartney yhdessd ystdvédnsa
Ivan Vaughanin vaimon kanssa (lokakuu 1965)

3 B-taitteen kirjoittaminen ja AABA-muodon hahmottuminen —
McCartney, B-taitteen aloitusfraasin osalta yhdessd Lennonin kanssa
(loka-marraskuu 1965)

4) kokonaismuodon, sovituksen ja sointikuvan hahmottaminen —
McCartney yhdessd yhtyeen muiden jdsenten ja tuottaja George
Martinin kanssa (loka-marraskuu 1965)

(5) danitys — yhtyeen jdsenet ja George Martin, joka vaati Harrisonia
kirjoittamaan uuden soolon Martinin hahmotteleman motiivin
pohjalta (3.11.1965)

(6) miksausprosessi — George Martin (9. ja 16.11.1965)

Kuten ndhdddn, Michellen sdvellysprosessi noudattaa melko uskollisesti
tutkimuksessa II hahmoteltua tyypillisen Lennon-McCartney -sdvelmin
kirjotus- ja ddnitysprosessin mallia. Edelleen, Michellen syntyvaiheissa voi-
daan teoreettisten ldhtokohtien mukaisesti erottaa vanha muistuma —
1960-luvun alussa kirjoitettu "ranskalainen laulu" (A-taite) — sekd &skei-
nen tilanne (Rubber Soul -albumin ddnityssessiot). On ilmeistd, ettd juuri
vaatimus Rubber Soulin ddnitysaikataulussa pysymisessd toimi impulssina
niin "ranskalaisen laulun" uudelleenldimmittdmiselle. Tdiman sindnsd mel-
ko pinnallisen impulssin lisdksi motiivina saattoi olla my®s Lennonin ja
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McCartneyn herddvd kiinnostus nostalgisia aiheita — erityisesti lapsuus-
aiheita — kohtaan.

Osatutkimus II: McCartneyn Beatles-yhtyeelle vuosina 1965-66 kirjoittamien
laulujen sanoitusteemojen vastaavuus surutyén etenemiseen

Niin ikddn Rubber Soul -albumiin sisédltyvad I'm Looking Through You on
McCartneyn omien sanojen mukaan kirjoitettu ndrkédstyneend siitd, ettd
Jane Asher — McCartneyn tuolloinen naisystdvd — ldhti Bristoliin ndytte-
leméddn vastoin McCartneyn tahtoa. Jotakuinkin samanaikaisesti Asher
osallistui myds elokuvan Alfie filmauksiin, joihin puolestaan lauluun
Drive My Car sisdltyvd katkeranivallinen fraasi "haluan tulla valkokan-
kaan tdhdeksi" ndyttda viittaavan. Erimielisyydet johtivat syksyn 1965 ja al-
kutalven 1966 kestineeseen vilirikkoon. Tutkimuksessa oletetaan, ettd
myds monet muut McCartneyn vuosina 1965-66 kirjoittamat laulut ovat
vastaavalla tavalla omaeldmaékerrallisia.

Omaeldmaékerrallisen laulun kirjoittaminen etenee Davisin (1989)
mukaan seuraavin askelin:

(1) laulun taustalla on jokin (mahdollisesti emotionaalisesti sdvyttynyt)
henkilékohtainen kokemus;

2 tdimdn kokemuksen pelkistiminen johonkin yleiseen teemaan —
ajatukseen tai emootioon;

(3) sellaisen (kuvitellun) tilanteen tai asetelman luominen, joka heijas-
taa tuota yleistd teemaa.

Pyrittdessd palauttamaan jokin olemassaoleva sanoitus tiettyyn henkil6-
kohtaiseen kokemukseen, edetddn kadadnteisessd jarjestyksessd: laulussa ku-
vattu tilanne tai asetelma pelkistetddn johonkin yleiseen teemaan ja tdma
yhdistetddn johonkin kirjoittajansa emotionaalisesti sdvyttyneeseen henki-
lokohtaiseen kokemukseen.

Tédssd tutkimuksessa tuo "emotionaalisesti sdvyttynyt henkilokoh-
tainen kokemus" on McCartneyn ja Asherin vilirikko. Ldht6kohtana on
oletus, jonka mukaan Beatles-yhtyeen ajalla 15.02.1965-14.06.1966 danitetta-
véksi ottamien McCartney-sdvelmien sanoitusteemat perdkkéin aikajérjes-
tykseen asetettuina heijastavat syvenevidn rakkaussuhdekonfliktin ja siihen
liittyvdn surutyOn toisiaan seuraaville vaiheille tyypillisid emootioita ja
reaktioita. Yksityiskohtaisen tarkastelun kohteena ovat kaikki Help!,
Rubber Soul ja Revolver -albumeilla olevat McCartney-sdvelmét sekd néi-
den albumien &énityssessioiden yhteydessd &dénitetyt mutta single-levyille
pédédtyneet McCartney-sdvelmét. McCartney-sdvelmalld tarkoitetaan sellaista
laulua, joka on kokonaan tai pééasiallisesti McCartneyn kirjoittama.

Laulujen teemat suhteutetaan analyysissa surutyon eri vaiheisiin,
jotka ovat (1) shokki (ensimmadinen jarkytys), (2) kaipaava suru ja masen-
nus, (3) kiukku, viha ja aggressio, (4) tyhjyys ja odotus, (5) mukautuminen
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uuteen tilanteeseen sekd (6) uutta luova toiminta. Ensimmdinen analyysi-
vaihe késittdd tarkastelun kohteena olevien laulujen sanoitusten sisdllon-
analyysin, jossa analyysiyksikdind toimivat surutyon eri vaiheille ominais-
ten reaktioiden kuvaukset sanoituksissa. Kuvauksen perusteella kullekin
laululle annetaan surutyén vaihetta kuvaava lukuarvo (asteikolla 0-6). Toi-
sessa vaiheessa ndin saatuja laulukohtaisia lukuarvoja verrataan kolmeen
tdtd tarkoitusta varten konstruoituun teoreettiseen (matemaattiseen) mal-
liin, joiden avulla on kuvataan tietyn laulun sanoituksen ja surutyon tie-
tyn vaiheen vilistd riippuvuutta. Mallit ottavat eri tavoin huomioon suru-
tyon etenemistavan (asteittainen, portaittainen, ndiden yhdistelma)

Sanoituskohtaisen pisteytyksen ja mallin antaman ennusteen vali-
nen korrelaatio on 0,88. Korrelaatio on tilastollisesti merkitseva alle 0,1 %:n
riskitasolla (toisin sanoen, tdllaisen vastaavuuden sattumalta syntymisen
todenndkdisyys on alle 0,1 % eli vihemman kuin yksi tuhannesta). Voinee
sanoa, ettd sanoituskohtainen pisteytys vastaa sekd surutyon asteittaista ja
portaittaista etenemistd kuvaavan mallin ettd ndiden yhdistelmdn antamia
ennusteita hdmmastyttdvan tarkasti. Yhdessé teoreettiset ldht6kohdat, kdy-
tetty biografinen data ja sanoitusten vertailu surutyén vaiheisiin oikeuttaa
ndhdédkseni olettamaan, ettd useimmissa tarkastelun kohteena olleista lau-
luista McCartney kaésitteli kompleksista suhdetta Jane Asheriin, ja ettd ndma
laulut tdssd mielessd olivat omaeldmaékerrallisia.

Osatutkimus III: McCartneyn "oidipaaliset” laulut

Tiettyjen McCartneyn vuosina 1964-68 (21-26 -vuotiaana) kirjoittamien lau-
lujen on kirjallisuudessa oletettu syntyneen oidipaalisen sidonnaisuuden
inspiroimana. Toisin sanoen, McCartneyn on oletettu kisitelleen ndiden
laulujen sanoituksissa suhdettaan vuonna 1956 kuolleeseen é&itiinsd. Nama
"oidipaaliset” laulut ovat And I Love Her (1964), Yesterday (1964-65), Lady
Madonna (1968) ja Let It Be (1968-70). Tadssd tutkimuksessa myds Michelle
(1960-62, 1965) ja The Long And Winding Road (1968-70) liitetddn tdhdn
nostalgisten ja oidipaalisten laulujen joukkoon.

Oidipaalisella sidonnaisuudella tarkoitetaan psykoanalyyttisessa teo-
riassa miehen kiintymysta ditiinsd ja hdnen pelkoaan menettdd tdma kiinty-
myksen kohde. Aidistd eroon kasvaminen on aina tuskallista ja tapahtuu
varhaislapsuudesta alkaen usean kriisivaiheen kautta. Riippuvuudesta ir-
tautuminen tapahtuu kuitenkin vidhitellen useassa vaiheessa ja diti voi it-
sekin olennaisesti helpottaa prosessia. Liheisen ihmisen — kenen tahansa
ldheisen — kuolema on puolestaan muutos, johon ihminen on kaikkein
vdhiten valmistautunut ja joka on kaikkein vaikein hyvidksyd. Normatii-
visisista eroprosesseista poiketen tédllainen menetys on lisdksi yleensd &kil-
linen ja vékivaltainen. Kun murrosikdinen poika menettdd &ditinsd, mene-
tys on ikddn kuin kaksinkertainen eikd diti itse voi endd millddn tavalla
tehdd asiaa helpommaksi.

Léheisen ihmisen menetys aiheuttaa usein vilittdmédn trauman li-
sdksi vakavia hdiriditd mySohemmissd ihmissuhteissa ja suhtautumisessa
ulkoiseen todellisuuteen yleisemminkin (miehen kohdalla didin varhai-
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nen menetys aiheuttaa hairiditd erityisesti hinen naissuhteissaan). Toisaal-
ta on osoitettu, ettd tarve hallita ldheisen ihmisen menetyksen yhteydessd
pintaan nousevia kielteisid ja hallitsemattomassa muodossa tuhoisia tun-
teita toimii usein luovaan toimintaan motivoivana tekijanid. Luova toi-
minta itsessddn antaa tekijdlleen hallinnan kokemuksia. Tdmaén lisdksi
taustalla vaikuttaa tarve purkaa kielteisid kokemuksia sosiaalisesti hyvak-
syttdvilld tavalla ja kompensoida menetystd tuotosten avulla. Kirjallisuu-
dessa on jokseenkin vakuuttavasti osoitettu, ettd nimd — niin negatiiviset
kuin positiivisetkin — seuraukset on helposti havaittavissa my6s McCart-
neyn kohdalla.

Osatutkimuksessa oletetaan, ettd McCartneyn suhde Jane Asheriin
kérsi didin kuoleman johdosta ratkaisematta jdédneestd oidipaalisesta sidon-
naisuudesta. Tutkimuksessa selvitetddn mistd laulussa on kyse (laulun tee-
ma), miten se mahdollisesti liittyy diti Maryyn ja onko silld temaattisia
ja/tai ajallisia kytkentdjd Jane Asheriin. Tutkimuksessa osoitetaan, ettd
kaikki ndmd "oidipaaliset” laulut liittyvdt kirjotusajankohtansa osalta tar-
keisiin tapahtumiin McCartneyn ja Jane Asherin suhteessa. Sekd And I
Love Her ettd Yesterday on kirjoitettu pian sen jdlkeen, kun McCartney al-
koi pitdd Asherien asuntoa tukikohtanaan Lontoossa asuessaan. Michellen
kirjoitus- ja ddnitysprosessi liittyy edellisessd osatutkimuksessa osoitetulla
tavalla kriittiseen vaiheeseen McCartneyn ja Asherin suhteessa. Lady Ma-
donna on puolestaan kirjoitettu vilittdmdsti McCartneyn ja Asherin joulu-
na 1967 tapahtuneen kihlautumisen jdlkeen. Lopulta sekd Let It Be ettd The
Long And Winding Road on kirjoitettu pari kuukautta McCartneyn ja
Asherin kihlauksen purkautumisen ja lopullisen eron jidlkeen. Néin lau-
lujen heijastama oidipaalinen sidonnaisuus kulkee kédsi kddessd varhaisen
aikuisidn tdrkeimmaissd rakkaussuhteessa tapahtuvien ratkaisujen ja krii-
sien kanssa.

Osatutkimus IV: Michellen nostalgiset ja omaelimdikerralliset aspektiti

Nostalgisen musiikin oletetaan syntyvén siten, ettd laulun kirjoitushetkelld
jokin ajankohtainen mutta tiedostumaton ajatus liittyy kirjoittajan mieles-
sd johonkin tuttuun melodiaan, jonka sanat vastaavat sen hetkistd emotio-
naalista tilaa (Reik, Davisin 1989 mukaan). Oletus sopii varsin hyvin yhteen
psykoanalyyttisen luovuuskésityksen kanssa. Melodisen keksinndn olete-
taan toisaalta perustuvan muistiin tallentuneiden fragmenttien transfor-
moitumiseen ja uudelleenkombinoitumiseen (Heinonen 1990). Téltd poh-
jalta voidaan uuden sdvellyksen (piilevdd) merkityssisdltdd tutkia seuraa-
valla tavalla:

(1) etsitddn tutkimuskohteena olevan kappaleen kannalta relevantista
musiikillisesta traditiosta ne kappaleet, joiden voi olettaa toiminen
tutkimuskohteen musiikillisina malleina sekéd

(2 analysoidaan ndiden mallien sanoitukset ja verrataan niitd tutki-
muskohteen sanoitukseen.
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Jos molemmat nostalgisen musiikin syntyd koskevat hypoteesit pitdvat
paikkansa, niin néin l6ydettyjen sanoitusten tulisi teemojensa ja mahdol-
lisesti my0Os tiettyjen sanavalintojen osalta heijastella tutkimuskohteena
olevan laulun tekijin emotionaalista tilaa laulun kirjoitushetkella.

Tutkimuksen ensimmadisessd vaiheessa (oletettujen musiikillisten
mallien etsinnédssd) kadytettiin tutkimuksen I tuloksia, kuitenkin siten ettd
oletettujen mallien joukkoon liséttiin Joseph Kosman Les Feuilles Mortes
(jonka rakenteellinen samankaltaisuus Michellen A-taitteen kanssa kylld
todettiin myds tutkimuksessa I). Tdssd yhteydessd selvitettiin, milloin lau-
lut (oletetut mallit) on sdvelletty (julkaistu), mihin McCartneyn eldménvai-
heeseen ne liittyvit ja olivatko ne Michellen kirjoitushetkelld ajankohtai-
sia. Tdmadn lisdksi selvitettiin millaisia temporaalisia viittauksia sanoituk-
siin sisdltyy, miten Michellen tietyn muotoyksikon oletetuttujen mallien
sanoitukset suhtautuvat toisiinsa ja millaisen kokonaisuuden Michellen
syvétason kannalta tirkeimpien mallien sanoitukset muodostavat. Sivel-
lysajankohtaa, eldménvaihetta ja ajankohtaisuutta koskevat tulokset (sa-
moin kuin se, minkd muotoyksikén mallina tietyn laulun oletetaan toimi-
neen) kdyvit tiivistetysti ilmi seuraavasta:

(1) vuosina 1935-55 eli McCartneyn didin kuolemaa edeltdvdnd aikana
julkaistut laulut — Summertime, All The Things You Are ja Les
Feuilles Mortes (kaikki A-taitteen malleja);

(2) vuosina 1956-58 eli McCartneyn didin kuolinvuonna ja kahtena sitd
vidlittdmasti seuraavana vuotena julkaistut laulut — I Put A Spell
On You ja All I Have To Do Is Dream (molemmat B-taitteen alun
malleja) sekd Long Tall Sally (B-taitteen péditdsfraasin malli);

3) Hampurin vuosina 1960-62 (Michellen A-taitteen sdvellysajankoh-
tana) julkaistut laulut — Samba De Uma Nota Soja A Taste Of
Honey (molemmat B-taitteen péddtdsfraasin malleja);

4) vuosina 1964-65 eli vilittdmasti ennen McCartneyn ja Asherin vili-
rikkoa ja Michellen julkaisemista julkaistut laulut — Chim Chtm
Cher-ee (B-taitteen pddtdsfraasin malli).

Vuosina 1935-47 sidvelletyistd lauluista Summertime ja Les Feuilles Mortes
olivat ajankohtaisia myds vuosina 1956-58, Summertime ja Long Tall Sally
edelleen vuosina 1960-62 ja lopulta I Put A Spell On You, Long Tall Sally ja
A Taste Of Honey — sekd luonnollisesti edellisvuonna julkaistu Chim
Chim Cher-ee — vuonna 1965.

Jos oletetaan, ettd kukin tietyn muotoyksikdn (oletetuista) malleista
assosioituu siihen ajankohtaan, jolloin McCartney tutustui — tai tietyissd
tapauksissa: hdnen oletetaan tutustuneen — siihen, niin eri taitteiden osal-
ta pdddytddn seuraavaan johtopdatokseen: A-taite viittaa lapsuuteen ja nuo-
ruuteen, B-taitteen alku nuoruuteen ja nykyhetkeen, B-taitteen paatdsfraasi
lapsuuteen, nuoruuteen ja aikuiseksi tulemiseen (lapsuuden ja nuoruuden
taakse jattdmiseen). Myds sanoitukset tukevat paasdantoisesti tdtd tulkintaa.
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Neljdssd oletetuista malleista — Summertime, Les Feuilles Mortes,
All The Things You Are, A Taste Of Honey — viitataan eksplisiittisesti tiet-
tyihin vuodenaikoihin. Vuodenajat saavat ndissd lauluissa samansisaltoi-
sen emotionaalisesti sdvyttyneen merkityksen:

(1) kesd joko nykyisend (Summertime) tai menetettynd (Les Feuilles
Mortes, A Taste Of Honey) paratiisitilana,

2 syksy tuskallisena nykyisyytend (Les Feuilles Mortes),

3) talvi pitkdnd odotuksen aikana (Les Feuilles Mortes, All The Things
You Are, A Taste Of Honey) ja

4) kevdt tdmdn odotuksen pdittdvdnd toiveen toteutumana (All The
Things You Are, A Taste Of Honey).

Vuodenaikoja koskevat viittaukset sopivat hyvin yhteen sen kanssa ettd
niin McCartneyn didin kuolema kuin vélirikko Asherin kanssa ajoittuivat
syksyyn — diti kuoli loka-marraskuun vaihteessa 1956, kun taas vélirikko
oli Rubber Soul -albumin danitysten alkaessa (lokakuussa 1965) juuri tapah-
tunut tosiasia. Michellen viimeistely tapahtui loka-marraskuun vaihteessa
1965 ja laulu dénitettiin marraskuun kolmantena.

Vuodenaikoihin viittauksia sisdltdvédt laulut kuuluvat eksklusiivi-
sesti A-taitteeseen tai B-taitteen pddtOsfraasiin — samoin ne laulut, joihin
sisdltyy viittauksia menneeseen ja tulevaan. Kaksi B-taitteen pditdsfraasin
mallia (Samba De Uma Nota So, A Taste Of Honey) sisdltdd lupauksen pa-
luusta poissaolon jdlkeen. Ndin A-taite ja B-taitteen pédidtds vastaavat toisi-
aan paitsi musiikillisesti — kuten tutkimuksessa I on osoitettu — myds sa-
noitusteemojensa osalta. B-taitteen alku poikkeaa musiikillisesti A-taittees-
ta ja B-taitteen pddtOsfraasista. Musiikillisesti se edustaa rhythm'n'blues-tra-
ditiota ikdadn kuin Tin Pan Alley / teinirock -balladin sisilla. B-taitteen alku
poikkeaa A-taitteesta ja B-taitteen pddtOsfraasista myods sanoituksellisesti:
molemmat sen malleista késittelevdt tuskallista nykyhetked, josta laulaja
pyrkii pakenemaan regressiivisesti — joko maagiseen vaikuttamiseen (I Put
A Spell On You) tai unelmointiin (All I Have To Do Is Dream).

Lopulta, jos oleletaan, ettd musiikillisen syvédtason mallien sanoi-
tukset edustavat myds syvyyspsykologisessa mielessd syvempdd ja perusta-
vampaa tasoa kuin musiikillisen pintatason mallit, niin Michellen taustalta
paljastuu seuraava kompleksi: Summertime — toteutumatta jadnyt toive
(lupaus) rikkaasta isdstd ja kauniista didistd; Chim Chim Cher-ee — sosi-
aalinen eriarvoisuus; All I Have To Do Is Dream — regressiivinen pakene-
minen unelmointiin. Niinpd. McCartneyn isd ei ollut rikas ja hdnen &itinsad
kuoli liian varhain. Jane Asher edusti sosiaalisesti yldluokkaa ja McCartney
alempaa keskiluokkaa (itse hdn piti itseddn tydvdenluokkaisena). Miten
suhtautua? Jéljelld oleva syvidtason malli tarjoaa regressiivistd pakoa unel-
mointiin. Viimeisessd osatutkimuksessa keskitytddn tdmdn kysymyksen
selvittelyyn.
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Osatutkimus V: Michellen kolme merkitystasoa

Viides osatutkimus on psykoanalyyttinen tutkielma Michellen sanoituksen
ja musiikin suhteesta sen oletettujen mallien sanoituksiin ja musiikkiin.
Analyysissa asetetaan Michellen sanoitus ja edellisessd osatutkimuksessa
tarkasteltujen mallien tekstit rinnakkain ja selvitetddn sdkeistd sdkeistoltd,
miten ndiden laulujen sanoitukset suhtautuvat Michellen sanoituksen ete-
nemiseen. Michellen sanoitus edustaa analyysissa ilmiasua, mallien tekstit
piilevaa sisdltod. Koska Michelle on sédkeistolaulu, jossa tietyn musiikillisen
yksikdn yhteydessd voi esiintyd joko sama tai eri teksti — ja koska siihen
sisdltyy my0s instrumentaaliosuuksia —, niin eri yksikdiden vilille muo-
dostuu laulun edetessd moniselitteisid ja ristiriitaisia suhteita. Ndiden suh-
teiden tarkastelussa kdytetddn Boris Gasparovin (1982) tdhidn tarkoitukseen
kehittdmaa kriteerist6d. Ristiriitojen tulkinnassa kéytetddn lisdksi psyko-
analyysissa yleisesti hyvdksyttyd oletusta, jonka mukaan tietyn tunteen —
esimerkiksi rakkauden — ilmaisemisen intensiteetti on usein suorassa
suhteessa sille vastakohtaisten tunteiden torjuntaan.

Laulun aloittava instrumentaali-intro palautuu B-taitteen péatds-
fraasiin ja esittelee laulun perustunnelmaa edustavan emotionaalisesti ris-
tiriitaisen kompleksin. Tiedostumatonta edustavien mallien sanoitukset
kertovat yhteiskunnallisesta eriarvoisuudesta (Chim Chim Cher-ee), uskot-
tomuusfantasioista (Long Tall Sally) ja kaipuusta takaisin (Samba De Uma
Nota Soja A Taste Of Honey) — lapsuuteen (Summertime). Molemmat B-
taitteen pddtdsfraasin ja siten myos intron (musiikillisen) syvatason mal-
leista sisdltdvét yhteiskunnallisen kannanoton: nykyhetked edustava Chim
Chim Cher-ee puhuu yhteiskunnallisesta eriarvoisuudesta, lapsuutta edus-
tava Summertime rikkaasta isdstd ja kauniista didista.

A-taitteen esittelyssd laulaja vakuuttaa sanojen "Michelle, ma belle"
— ja samalla tietenkin my®os laulajan ja Michellen — sopivan hyvin yh-
teen. Tiedostumatonta tasoa edustavat mallit paljastavat tdman yhteisyyden
perustuvan lapsen &itisuhteensa pohjalta muodostamaan késitykseen yh-
dessdolosta (Summertime), rakastetun idealisoimiseen ja omistushaluun
(All The Things You Are) sekd menetyksen pelkoon (Les Feuilles Mortes).
A-taitteen toistoon sisdltyvit ranskankieliset sanat viittaavat kirjaimellises-
ti kielimuuriin, mutta esitietoisella tasolla ne heijastavat kahden ihmisen
sovittamattomasta erillisyydestd (esi)tietoiseksi tulemista. Assosiaatio rans-
kalaiseen esikuvaan (Les Feuilles Mortes) paljastaa, ettd erillisyyden tiedos-
taminen aktivoi voimakkaan menettimisen pelon.

B-taitteen aloitustahdeissa laulaja vakuuttaa intensiivisesti rakkaut-
taan — mikéd psykoanalyyttisen teorian mukaan (tdssid kontekstissa) — ker-
too vastakkaisten tunteiden yhtd intensiivisestd torjumisesta. Tiedostuma-
tonta edustavat mallit paljastavat, ettd torjuminen tapahtuu regression kei-
noin: yhtddltd maagisen vaikuttamisen (I Put A Spell On You), toisaalta
unelmointiin pakenemisen (All I Have To Do Is Dream) avulla. Pditosfraa-
sissa laulaja lupaa toistaa niitd ainoita sanoja, jotka hin tietid Michellensa
ymmairtdvdan. Timd tulkitaan pyrkimykseksi pitdd kiinni olemassaolevasta
yhteisyydestd. Kuten sanottu, tiedostumatonta edustavat mallit kertovat
yhteiskunnallisesta eriarvoisuudesta (Chim Chim Cher-ee), uskottomuus-
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fantasioista (Long Tall Sally) ja kaipuusta takaisin (Samba De Uma Nota So
ja A Taste Of Honey). Summertime toimii siltana A-taitteen kertaukseen,
jonka taustalla on jédlleen kaipuu lapsuuden yhteisyyden kokemuksiin,
idealisointi ja toive rakastetun omistamisesta sekd menettimisen pelko.

Jéljelld olevat taitteet perustuvat B- ja A-taitteiden vuorottelulle,
tdssd jarjestyksessd. B-taitteiden kohdalla vakuuttelujen intensiteetti kasvaa
sitd mukaa kuin laulaja tajuaa tietoisten vakuuttelujensa ja niiden taustalla
olevien tiedostumattomien emootioiden vilisen ristiriidan. Vélissd on A-
taitteeseen perustuva soolo, jossa A-taitteen yhteisyys-erillisyys -problema-
tiikka nayttdytyy vaaristyneend, ikdan kuin unenomaisena. Coda tarjoaa
mahdollisuuden menneisyyden taakasta vapautumiselle, mutta A-taittee-
seen palautuvan soolon kertaus hdivytyksineen todistaa regression voiton
puolesta. Ndin ymmarrettynd Michelle on aito ja koskettava kuvaus todel-
lisuuden kohtaamisen vaistdmisestd, torjunnasta.



5  BEATLES-YHTYEEN LAULUNTEKO-
JA AANITYSPROSESSIIN VAIKUTTANEET
KONTEKSTITEKIJAT

5.1  Yhteisolliset tekijdt

Beatlesin musiikkia on mahdotonta tdysin ymmartdd ymmartamaéttd ylei-
semmin 1960-luvulla vallinnutta ajattelua. 1960-lukua on puolestaan mah-
dotonta ymmartdd ymmartamattd 1950-luvulla vallinnutta ilmapiirid. Lo-
pulta molempia ndistd vuosikymmenistd on mahdotonta ymmartdd ym-
martdmadttd toisen maailmansodan niille jattdmé&ad raskasta henkistd perin-
tod.

Seuraavassa luodaan suppea katsaus niihin kulttuurisiin ja histori-
les-ilmién syntymisen. Nama tekijat voidaan karkeasti jakaa aikakauden
yleiseen ilmapiiriin — erityisesti timédn ilmapiirin syntymiseen ja muuttu-
miseen vaikuttaneisiin poliittisiin tapahtumiin —, varsinaisen nuoriso-
kulttuurin syntymiseen ensimmadistd kertaa tunnetun maailmanhistorian
aikana sekd siihen teknis-taloudelliseen kehitykseen, jonka ansiosta rock-
musiikin oli muutamassa vuodessa mahdollista levitd maailmanlaajui-
seksi ilmicksi.l

Ensimmdinen rock-sukupolvi (1954-63)
Tarkeimpid toisen maailmansodan jdlkeen maailmankarttaa muuttaneita

ja koko sodanjdlkeiseen kehitykseen olennaisella tavalla vaikuttaneita il-
miditd olivat

1 Tarkeimmit lihteet ovat Miller (1981), Pichaske (1979), Aquila (1989) Lamb & Hamm
(1981), Tagg/Simild/Nyman 1978, Porter (1979) ja Martin & Hornsby (1979).
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(1) Euroopan jakautuminen miehitettyjen alueiden mukaisesti Yhdys-
valtojen johtamaan kapitalistiseen ldnteen ja Neuvostoliiton hallit-
semaan kommunistiseen itddn sekd nditd ryhmittymid vastaavien
sotilasliittojen perustaminen;

(2) juutalaisvaltion (Israel) perustaminen ja maa-alueen osoittaminen
uudelle valtiolle Lihi-idasts;

3 siirtomaavallan purkautuminen, joka alkoi heti sodan padittymisen
jalkeen Aasiasta ja jatkui 1950-luvulla ja edelleen 1960-luvulla
Afrikassa;

4) eri puolilla maailmaa kdydyt sisillissodat ja vallankumoukset, jotka

joko muuttivat olemassaolevia rajoja tai muuten vaikuttivat
olennaisella tavalla poliittiseen ilmapiiriin.l

1940-luvun loppu ja 1950-luku oli kylmédn sodan kautta. Maailmassa vallitsi
kahden valtaryhmittymén vélinen kauhun tasapaino, jossa eri puolet pyr-
kivdt yhtddltd pitdmdan kiinni omista asemistaan ja toisaalta murtamaan
vastapuolen asemia.? Yhdysvaltojen ulkopolitiikka perustui 1950-luvun
alussa niin sanottuun Trumanin oppiin, jonka mukaan Yhdysvaltojen teh-
tdvdnd oli sekd taloudellisesti (Marshall-apu) ettd joukkoviestinndn kei-
noin vahvistaa asemiaan Euroopassa. Kauhun tasapainon ndkyvimpia il-
menemismuotoja olivat — johtavien poliitikkojen ja sotilaiden jatkuvan
uhkailun lisdksi — asevarustelukilpailu (erityisesti ydinkokeiden osalta) ja
kilpajuoksu avaruuden valloituksesta.3

1 Muutama niistd ansaitsee tulla mainituksi. Kiinan kansantasavalta (kommunistinen Kii-
na) syntyi vuonna 1949, kun Mao Zedong voitti Kiinaa aiemmin hallinneen Tsiang Kai-sekin
joukot (Yhdysvallat tuki tappiolle jadnyttd Tsiang Kai-sekid). Vuosina 1950-53 Yhdysval-
lat osallistui Korean sotaan, jonka seurauksena syntyi kommunistinen Pohjois-Korea ja ka-
pitalistinen Eteld-Korea. Ranska kdvi omaa sotaansa Vietnamissa, joka vuonna 1954 Korean
mallin mukaisesti jakautui kommunistiseen Pohjois-Vietnamiin ja kapitalistiseen Etela-
Vietnamiin. Samalla itsendistyivdt Laos ja Kamputsea.

2 Yhdysvallat oli kiyttinyt (muiden liittoutuneiden tuella) ydinasetta Japania vastaan jo
1945 tunnetuin seurauksin. Neuvostoliitto sai oman ydinaseensa vuonna 1949. Yhdysvallat
kokeili kehittdméédnsd vetypommia vuonna 1952 ja samana vuonna perustettiin Pohjois-
Atlantin Liitto (NATO). Neuvostoliitto sai vetypomminsa vuotta myShemmin ja NATO:n
itdeuroopalainen vastine Varsovan liitto perustettiin vuonna 1955. My®6s suurvaltojen paa-
miehet vaihtuivat. Neuvostoliittoa Leninin kuolemasta saakka itsevaltiaana hallinnut
Stalin kuoli vuonna 1953, jolloin pddministeriksi tuli Malenkov ja puoluesihteeriksi Nikita
Hruststev. Samana vuonna sotasankari Dwight D. Eisenhowerista tuli Yhdysvaltain presi-
dentti.

3 Avaruuden valloituksen, kylméin sodan, ydinaseuhan ja johtavien poliitikkojen mahtai-
lun mainitseminen saattaa tdssd yhteydessd tuntua haetulta. Ndmi teemat eivdt kuiten-
kaan voineet olla heijastumatta koko aikakauden ajatteluun. Monista vuosina 1954-63 jul-
kaistuista, ylld mainittuja teemoja koskettelevista lauluista tulikin joko maailmanlaajuisia
menestyksid tai ainakin yhdysvaltalaisia hitteji. Avaruusaiheisista lauluista mainitta-
koon tédsséd vain Flying Saucer (Buchanan and Goodman, 1956), The Astronaut (Jose Jiminez,
1961), Fly Me To The Moon (Joe Harmell, 1962) ja Telstar (Tornadoes, 1962), ydinaseuhan
osalta Sh-Boom (Chords, 1954) ja Hard Rain’s A-Gonna Fall (Bob Dylan, 1963), kylmaan
sotaan ja politiikkaan liittyvistd lauluista Mr. Khruschev (Bo Diddley, 1962), Dear Ivan
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Mitd tekemistd tdlld kaikella oli rockmusiikin kehityksen ja Beatles-
yhtyeen sdvellysprosessin kanssa? Paljonkin. Voidaan nimittdin sanoa, ettd
juuri toinen maailmansota vélittdmine seurauksineen tarjosi paitsi ilma-
piirin myds vilittémat edellytykset rock'n'rollin syntymiselle:

(1) uudet musiikinlajit (rock'n'roll alalajeineen) 1800-luvun lopulla ja
1900-luvun alussa kehittyneiden genrejen pohjalta,

) markkinat, joille tarjota ndihin uusiin genreihin perustuvaa mu-
siikkia,
3 median, jonka avulla vilittdd uutta musiikkia uusille markkinoille.

Musiikinlajien syntyyn vaikutti yhtddltd mustan musiikin levidminen val-
koisten keskuuteen valkoisten joutuessa — erityisesti rintamalla — aiem-
paa enemmain tekemisiin mustien kanssa ja toisaalta eteldvaltioiden popu-
laarimusiikkilajien tunnetuksi tuleminen ja levidminen ndiden osavaltioi-
den saadessa aiempaa keskeisemmain aseman erityisesti sodanjilkeisessd
elektroniikka- ja lentokoneteollisuudessa. Markkinoiden rdjahdysmaéiseen
lisddntymiseen taas vaikutti yhtddltd "baby boomista" johtuva college-opis-
kelijoiden ma&dran kaksinkertaistuminen Yhdysvalloissa vuosina 1946-58 ja
toisaalta yhdysvaltalaisen massakulttuurin levidminen Eurooppaan osana
joukkoviestinndn keinoin tapahtuvaa poliittista propagandaa.l Mediassa ta-
pahtuneita muutoksia oli ddnilevyn, radion ja TV:n nousu erityisesti nuor-
ten populaarimusiikin vilittdjind elokuvateollisuuden ja musiikkikustan-
tajien rinnalle sekd &inen tallennuksessa ja toistossa tapahtunut kehitys
(paljolti sotateollisuuden sivutuotteena syntyneen teknologian levidiminen
viihde-elektroniikkateollisuuteen).

Rockmusiikin syntymistd ja sen levidmistd ympiri maailmaa voi
siten pitdd kauniina esimerkkind siitd, kuinka kulttuurin kaikkia tasoja ra-
visteleva muutos tarjoaa edellytykset kokonaan uudelle musiikkikulttuu-
rille (tdssd tapauksessa muutos oli toisen maailmansodan aiheuttama ja se
koski koko ldnsimaista kulttuuria). Teoreettisessa osassa annetun kulttuu-
rin méaritelmén tirkeimpien komponenttien mukaisesti ndma edellytykset
jdsentyvdt seuraavasti: amerikkalaisten uskomusten, arvojen ja normien

(Jimmy Dean, 1962), My Daddy Is President (Little Jo Ann, 1962) ja The First Family (Vaughn
Meader, 1962). Myos Beatles-yhtyeen yhtend esikuvana toiminut Shirelles-yhtye levytti
vuonna 1962 laulun Soldier Boy. Sodanvastaisten laulujen osuus lisdédntyi olennaisesti 1950-
luvun lopulta alkaen sellaisten esiintyjien kuin Peter, Paul & Mary, Kingston Trio ja Bob
Dylan ansiosta. (Katso ldhemmin Aquila 1989, 137-141.) My®s esiintyjien nimet saattoivat
viitata ylld mainittuun tematiikkaan (mainittakoon tdssd yhteydessd vain ruotsalainen
Spotnicks-sahkokitarayhtye).

1" Ensimméisen rock-sukupolven osalta 'baby boom' tarkoitti ennen muuta sits, ettd avio-
parit kiirehtivdt hankkimaan (panemaan alulle) lapsia ennen miehen sotaan ldahtemista
(Aquila 1989). Toinen baby boom seurasi, kun miehet palasivat sodasta ja sen tuloksena syn-
tynyt sukupolvi eli nuoruuttaan 1960-luvulla. Todettakoon, ettd kaikki beatlet syntyivat
Liverpoolissa vuosina 1940-43 — kaupungin ollessa saksalaisten jatkuvien massiivisten pom-
mitusten kohteena. Néin he itse kuuluivat englantilaisen baby boomin ensimmaéiseen aal-
toon.
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vahvistaminen (Trumanin oppi) sekd muutos sosiaalisessa rakenteessa
(baby boom) ja teknis-taloudellisissa edellytyksissd (median kehittyminen,
Marshall-apu). Lopulta se, ettd (amerikkalaiset) valkoiset ja mustat joutui-
vat sodan aikana aiempaa enemmaén kosketuksiin toistensa kanssa, kdyn-
nisti akkulturaatioprosessin, jossa ndiden tdhdn saakka paljolti erillidn ol-
leiden osakulttuurien musiikilliset ainekset sekottuivat keskendan.

Millainen tdméd uusi synteesi sitten oli? 1950-luvun nuorisomusii-
kin jakaminen eri tyyleihin on ongelmallinen tehtdvé ja kirjallisuudesta
voikin péditelld, ettd kukin kirjoittaja luo oman tutkimusintresseihinsi par-
haiten soveltuvan jaottelunsa. Tdssd erotetaan neljd pédasiallista ldhdettd
(traditiota), joiden pohjalta 1950-60 luvun nuorisomusiikki ensisijaisesti ke-
hittyi, sekd ndistd traditioista perdisin olevien ainesten yhdistelemisen tu-
loksena syntyneet neljd pddsuuntausta. Nama traditiot ovat amerikkalainen
viihde- ja elokuvamusiikin traditio (Tin Pan Alley), angloamerikkalainen
kansanmusiikki ja sen pohjalta syntyneet traditiot (erityisesti country &
western), musta blues- ja jazzmusiikki sekd musta gospel-traditio ja sen
myohempi muunnos rhythm'n'blues.

Uusista suuntauksista musta rock'n'roll késitti aineksia bluesista ja
rhythm'n'bluesista (gospelista) sovitettuna nopeaan 4/4-jazztempoon. La-
hes samanaikaisesti syntynyt valkoinen rock'a'billy késitti puolestaan ai-
neksia sekd valkoisesta country & western -musiikista ettd mustasta bluesis-
ta — kuitenkin enemmain ensinmainitusta — jdlleen nopeaan 4/4-tem-
poon sovitettuna. Musta doo wop palautui suoranaisesti gospel-traditioon:
siind esilaulajan muuntelua ja improvisointia sisdltdvdd melodiaa sédesti 2-4
laulajaa tavanmukaisiin sointukulkuihin (usein I-vi-IV-V) sidotuilla osti-
natoaiheilla.l Muodon perusyksikkona oli Tin Pan Alley -traditiosta perdi-
sin oleva AABA. Lopulta valkoinen pop-rock (teinirock) yhdisteli country-
pohjaisen rock'n'rollin elementtejd vastaavanlaisiin sointukulkuihin ja
AABA-muotoon. Néin countrypohjainen rock'n'roll on ikddn kuin valkoi-
nen versio alkuperdisestd mustasta rock'n'rollista ja pop-rock (teinirock)
ikddn kuin valkoinen versio mustasta doo wopista. Karkeasti ndiden ylla
kuvattujen traditioiden keskindiset suhteet kdyvat ilmi kuviosta 11. Valkea
puolikas kuvaa eurooppalaisesta (valkoisesta) traditiosta perdisin olevia
aineksia ja varjostettu puolikas kuvaa afrikkalaisesta (mustasta) traditiosta
perdisin olevia aineksia.

Toisen maailmansodan jidlkeinen ldnsimainen (angloamerikkalai-
nen) nuorisomusiikki vailittyi ensisijaisesti ddnilevyjen — sekd levyjen
vélittdbmdn myynnin ettd niiden radiossa tai TV:ssd soittamisen — kautta.
Muita vélittymismuotoja olivat live-esitykset (klubiesiintymiset, tanssit,
konsertit, ulkoilmaesitykset joko sellaisinaan tai radion/TV:n kautta) sekd
elokuvat.2 Musiikin kirjoittivat suurimmaksi osaksi levy-yhtididen palve-

1 Nimi 'doo wop' tulee juuri merkityksettdmiin vokaalitavuihin perustuvista siestys-
adnistd.

2 Todettakoon tassd, ettd dénilevy muodostaa — elokuvan sekd dani- ja videonauhan
tavoin -~ kiinnostavan tapauksen tradition "muistin- tai notaationvaraisuuden" kannalta.
"Puhtaasti” muistinvaraiseen tallennukseen perustuva traditio on altis musiikin olennaisia-
kin aspekteja koskevalla tahattomalle muuntumiselle. Useimmissa kulttuureissa téillaista
tahatonta muuntumista on pyritty — ja onnistuttu — rajoittamaan jonkinlaisten visuaalisten
ja verbaalisten notaatioiden avulla. Monissa kulttuureissa kdytetdan muistin tukena lisdksi
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luksessa olevat ammattisdveltdjit ja -sanoittajat (Leiber & Stoller, Pomus &
Schuman, Goffin & King, Bacharach & David, Holland & Dozier & Hol-
land), mutta esittdvat muusikot levyttivit jossain mddrin my6s omia sivel-
lyksiddn (Buddy Holly, Little Richard, Chuck Berry). Oppiminen oli ensi-
sijaisesti aktiivista itseoppimista: live-esitysten, radion ja dadnilevyjen kuun-
telemista, musiikkielokuvien ja TV-esitysten seuraamista. Esityksestd vas-
tasi tyypillisesti laulusolisti tai -duo (harvemmin trio tai kvartetti) joko il-
man kiintedd taustaryhméi tai sellaisen kanssa, harvemmin puhdas soi-
tinyhtye (vrt. kuitenkin sihkokitaramusiikki eli "rautalanka") tai laulu- ja
soitinyhtye.

Tin Pan Alley

Pop-rock Doo wop

(teinirock)

Folk, Gospel,
country & rhythm &
western blues

Valkoinen
rock and roll

Musta
rock and roll

Blues, jazz

Kuvio 11. Nuorisomusiikin tarkeimmat tyylit 1954-63 seka ne traditiot, joihin ndma
tyylit ensisijaisesti perustuvat.

Populaarimusiikissa perusyksikkoénd oli kaksipuolinen single-levy (mono),
jonka kummallakin puolella oli 2-3 minuutin mittainen laulu. Laulun kes-
to madrdytyi singlen soittoajan perusteella.! Albumien (LP-eli long play -le-

eri asteista kirjallista notaatiota, joka rajoittaa tahatonta muuntumista entisestdan (pisim-
mille tdimé tallennusmuoto on kehitetty luonnollisesti linsimaisessa musiikkikulttuurissa).
Lopulta toistettavissa oleva ddnite (danilevy, -nauha, elokuva, video) toistaa saman esi-
tyksen (fysikaalisessa mielessd) samanlaisena kerta toisensa jdlkeen, periaatteessa niin
usein ja niin monta kertaa kuin kuulija haluaa. Tillaisen dédnitteen kohdalla tahaton muun-
tuminen on (periaatteessa) tdysin eliminoitu.

1 1940-luvun lopulta alkaen oli kiytdssd kolmea eri kierrosnopeutta edustavia ja eri mit-
taisen soittoajan tarjoavia danilevyja: single-levy (78, soittoaika noin 5 minuuttia max), LP
eli long play -levy (33 1/3 kierrosta minuutissa, soittoaika yli 20 minuuttia max) sekd EP eli
extended play -levy (45 kierrosta minuutissa, soittoaika alle 10 minuuttia max). 1950-luvul-
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vyjen) tehtdvdnd oli — erityisesti Yhdysvalloissa — ldhinnd vain saada
hittikappaleesta enemman tuottoa irti: jos laulajalla oli yksi tai kaksi hittid
(tai melkein-hittid), niin levy-yhti6é valitsi ldhestulkoon mielivaltaisesti
kymmenkunta laulua (usein cover-versioita vanhoista hiteistéd), jotka sitten
julkaistiin albumina. Adnitettdvdt laulut oli harjoiteltu valmiiksi ennen
danityssessioita (studioaika oli kallista) ja itse ddnitystapahtuman perusyk-
sikkénd toimi live-esitykseen perustuva otto. Kukin otto nauhoitettiin kak-
siraitanauhurilla, ja johon oli mahdollista tehdd rajoitetusti lisdyksid (pdal-
lekkdisdanityksid) ja korjauksia. Jos esityksen yhteydessd tapahtui virheitd
tai tulokseen oltiin muuten tyytymdttdmid, nauhoitettiin pikemmin uusi
otto kuin ryhdyttiin massiivisiin korjauksiin. Neliraitanauhuriin siirty-
misen myo6td (1960-luvun alkuvuosina) pdéllekkdisddnitys- ja korjausmah-
dollisuudet lisddntyivdt huomattavasti.

Beatlemania ja britti-invaasio 1964-67

Beatlesin suunnattomalle menestykselle Yhdysvalloissa on annettu (aina-
kin) kolme selitystd: huolellisesti suunniteltu ja toteutettu mainoskampan-
ja — josta pddansio kuuluu manageri Brian Epsteinille —, presidentti
Kennedyn salamurhan jdlkeiseen shokkitilaan perustuva tilaus uudelle sa-
mastumiskohteelle sekd luonnollisesti Beatles itse — yhtyeend, persoonal-
lisuuksina ja musiikkina.l Kampanjointiin ei ole tidssd tarpeen puuttua la-
hemmin. Sen sijaan sekd Beatlesin ldpimurtoa edeltinyt yleinen ilmapiiri
ja yhtyeen musiikki ansaitsevat ldhemman tarkastelun. Aloitan ensinmai-
nitusta.

1960-luvulla sodanjdlkeinen jako kahteen valtaryhmittymddn
muuttui perinpohjaisesti. Tdmad muutosprosessi oli itse asiassa alkanut
kylmdn sodan lientymisend jo 1950-luvun puolella ja se johtikin lopulta
varsinaiseen liennytykseen 1970-luvulla.2 1950-luvun lopulle ajoittui kui-
tenkin useita kriisejd, jotka horjuttivat tdtd myonteistd kehitystd.3 Ndiden
konfliktien lisdksi toisen maailmansodan jdlkeistd tasapainoa horjutti kol-
mannen maailman itsendistyminen, joka toi my6s rodulliset kysymykset

la my®6s single-levyn kierrosnopeudeksi vakiintui 45 kierrosta minuutissa (soittoajan pysy-
essd entisellddn). Stereotoisto oli teknisesti mahdollista, mutta kaupallisen levityksen
edellyttimdin standardoituun stereoinformaation koodaustapaan paadyttiin vasta 1957-58.
1 Katso esimerkiksi Greil Marcusin Beatles-yhtyettd ja sen suhdetta aikaansa ansiokkaas-
ti kédsittelevd artikkeli teoksessa Miller 1981.

2 Vuonna 1955 jarjestettiin Genevessd ensimmadinen suurvaltojen vilinen huippukokous toi-
sen maailmansodan péattymisen jilkeen, jolloin kédsite 'Geneven henki' syntyi. Samassa
yhteydessd mydhemmin (vuonna 1958) padministeriksi ja samalla Neuvostoliiton kiistatto-
maksi johtajaksi noussut Hrustsev esitti ajatuksen kommunismin ja kapitalismin "rauhan-
omaisesta rinnakkaiselosta".

3 Merkittavimpia naistd olivat Unkarin kansannousu ja sen vikivaltainen tukahdutta-
minen ncuvostopanssaricn avulla (1956), Suezin kriisi (1957) sckd Kuuban pari vuotta kesté-
nyt siséllissota ja Fidel Castron nouseminen pian kommunistileiriin siirtyneen valtion joh-
tajaksi. 1950-luvun kriisipesdkkeet — Kauko-itd (erityisesti Vietnam), Itd-Eurooppa, Lahi-
itd (erityisesti Israel ja arabimaailma) sekd Kuuban tilanne olivat myos 1960-luvulla jatku-
via uhkia maailmanrauhalle.



uudella tavalla ajankohtaisiksi.! Ensisijaisesti ydinasepelotteeseen perustu-
va kauhun tasapaino jatkui 1960-luvulla, vaikka osa suurvalloista (USA,
Englanti, Neuvostoliitto) onnistuivatkin allekirjoittamaan vedenalaiset ja
ilmakehdssd tapahtuvat ydinkokeet kieltdvdn sopimuksen. Sotilaallisia ja
valtapoliittisia pyrkimyksid palveli myds suurvaltojen kilpailu avaruuden
valloituksesta. Neuvostoliitto ldhetti vuonna 1957 tekokuun (Sputkik I)
maata kiertdville radalle ja vield samana vuonna Sputnik II:n Laika-koi-
ralla miehitettynd. Neuvostoliitto onnistui myds ensimmadisend toteutta-
maan miehitetyn avaruuslennon Juri Gagarinin kiertdessd Vostok-aluksel-
laan kerran maapallon ympéri. USA seurasi tdtd kehitystd vuoden parin
viiveella.

John F. Kennedy valittiin Yhdysvaltain presidentiksi syksylld 1960
(virkaansa hdn astui helmikuussa 1961). Kennedy edusti amerikkalaisille
nuorille oikeudenmukaisuutta, optimismia ja idealismia. Heti virkaansa
astuttuaan Kennedy joutui kuitenkin keskelle kriiseja: rotulevottomuudet
kiihtyivdt mellakoiksi kesdlld 1961, DDR jakoi saman vuoden elokuussa
Berliinin kahtia betonimuurilla ja Kuuban tilanne puhkesi koko maailman
turvallisuutta uhanneeksi kriisiksi syys-lokakuussa 1962. Kesidkuussa 1963
Kennedy vieraili Lansi-Saksassa ja julisti Berliinin muurilla pitdmédssdan
kuuluisassa puheessa olevansa berliinildinen ("Ich bin ein Berliner"). Kan-
salaisoikeuksiensa puolesta taistelevat mustat marssivat elokuussa 1963
Martin Luther Kingin johdolla Washingtoniin. Kennedy puuttui rotusor-
toon syyskuussa. Pari kuukautta my6hemmin — 22.11.1963 — hénet mur-
hattiin Dallasissa, Teksasissa. Murha jarkytti luonnollisesti koko maailmaa,
mutta aivan erityinen vaikutus silld oli amerikkalaisnuorisoon. Jokseenkin
samanaikaisesti syntyi Englannissa beatlemania, joka levisi pian kuloval-
kean tavoin ympéri maailmaa.

Aluksi Beatles oli luonnollisesti vain yksi englantilainen yhtye mo-
nien muiden brittirockia soittavien yhtyeiden joukossa. Pohjan tdmaén
omintakeisen musiikin syntymiselle 1950-luvun lopun ja 1960-luvun alun
Englannissa muodosti yhtdaltd ylla kuvattu amerikkalaisen nuorisomusii-
kin synty ja kehitys Yhdysvalloissa, toisaalta samanaikaisesti tapahtunut
englantilaisen skifflen kaupallinen ldpimurto. Brittirockin synnyssd voi-
daan erottaa kaksi ajallisesti, alueellisesti ja sosiaalisesti toisistaan poikkea-
vaa padsuuntausta. Ajallisesti ensimméinen suuntaus oli pohjoisen suu-
rissa teollisuuskaupungeissa — ennen muuta amerikkalaisten vaikutteiden
sulatusuunina toimineessa satamakaupunki Liverpoolissa — syntynyt beat-
musiikki, jonka tdrkein edustaja oli Beatles. Taimdn Liverpoolin halkaise-
van joen mukaisesti Mersey beatin nimelld tunnetun suuntauksen edusta-
jien lahtdkohdat olivat tyOvdenluokassa ja alemmassa keskiluokassa ja he
ottivat musiikilliset vaikutteensa mustan rock'n'rollin ohella ldhinnad val-
koisesta, country-pohjaisesta rockista, teinirockista ja doo wopista. Toinen
pddsuunta vaikutti Lontoossa, sen edustajat olivat ensisijaisesti opiskelija-

1 1960-luvulla itsendistyi lukuisa maird afrikkalaisia valtioita. Monesti itsendistymiseen
liittyi katkeria taisteluja ja verisid vallankaappauksia: vuonna 1961 murhattiin edellis-
vuonna itsendistyneen (Belgian) Kongon paaministeri Lumumba ja sekavaa tilannetta selvit-
tdmadn lahteneen YK:n péisihteeri Dag Hammarskjoldin lentokone sydksyi alas Hammar-
skjoldin saadessa surmansa.
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nuorisoa ja se otti vaikutteensa (mustan rock'n'rollin lisiksi) suoraan
blues- ja rhythm'n'blues -musiikista.l

On sanottu, ettd Beatles-yhtyeen fantastista menestysté ei ole helppo
selittdd heiddn musiikkinsa perusteella, koska se ei — ainakaan aluksi —
poikennut useiden muiden brittiyhtyeiden musiikista ja toisaalta, koska se
oli (yhtyeen jdsenten omien sanojenkin mukaan) muotoiltu amerikkalais-
ten esikuvien mukaan. Ilmeisesti brittiyhtyeiden Yhdysvalloissa ja koko
maailmassa saavuttama menestys perustui paljolti siihen, ettd ne yhdiste-
livdt jokseenkin vapaasti erilaisia aineksia paitsi amerikkalaisesta nuoriso-
musiikista (mustasta ja valkoisesta rock'n'rollista, teinirockista sekd doo
wopista) my6s ndiden suuntausten taustalla vaikuttaneista traditioista
(blues, country- ja folkmusiikki, viihde- ja elokuvamusiikki sekd gospel ja
rhythm'n'blues). Amerikkalaiset pitivdt eri traditiot siististi erillddn: sama
laulaja tai yhtye esitti pddasiassa 1-2 traditioon kuuluvia lauluja. Englanti-
laisyhtyeet (erityisesti liverpoolilaiset ja aivan erityisesti Beatles) sen sijaan
levittivdt samassa konsertissa tai samalla LP-levylld yleisén kuultavaksi la-
hestulkoon koko populaarimusiikin kirjon — 1960-luvun alussa (1960-62)
lahinné esittdmalld eri traditioita edustavien kappaleiden cover-versioita,
mutta vuodesta 1963 alkaen omien sédvellysten muodossa. Voisi sanoa, ettd
jos amerikkalaisten valkoisten ja mustien sotilaiden keskindinen kanssa-
kdyminen toisen maailmansodan aikana aloitti rock'n' rollin syntymiseen
johtaneen akkulturoitumisprosessin, niin amerikkalaisen rock'n'rollin ja
Tin Pan Alley -tradition sekoittuminen englantilaiseen (erityisesti liver-
poolilaiseen) skiffle- ja Music Hall -traditioon muodosti toisen, brittirockin
syntyyn johtaneen akkulturaatiovaiheen.

Yksi syy Beatles-yhtyeen ainutlaatuisuuteen on epdilemittd se, ettd
se oli ensimmadinen jdsentensd itse kirjoittamalla musiikilla ldpi lyényt yh-
tye. Lennon-McCartney -sdveltdjdparin esikuvina toimivatkin juuri sellai-
set amerikkalaiset sdveltdjdparit kuin Leiber-Stoller ja Goffin-King. Oireel-
lista on my0s se, ettd Lennonin ja McCartneyn tarkeimmat esikuvat Elvik-
sen ja Everly Brothersin lisiksi — Buddy Holly, Little Richard ja Chuck
Berry — kirjoittivat musiikkinsa pééasiallisesti itse (my6s Everly Brothers
levytti omia sdvellyksiddn). Yleensd Lennonin ja McCartneyn omat varhai-
set sdvellykset ovat sijoitettavissa tiettyyn genreen (pop-rock, rock'n'roll,
doo wop, Tin Pan Alley), mutta useimmiten niissd on tunnistettavissa ai-
neksia myds useammasta tyylillisestd lahtokohdasta. Kuvio 12 kuvaa Beat-
les-yhtyeen varhaisvaiheen (1962-65) tdrkeimmat tyylilliset ldhtokohdat
(varjostettu alue kuvaa jilleen mustasta traditiosta perdisin olevia vaikut-
teita).

Beatles oli my6s ensimmadinen yhtye, jota voi sanan varsinaisessa
merkityksessd nimittdd laulu- ja soitinyhtyeeksi. Laulun osalta voidaan tal-
16in erottaa soolo- ja taustalaulu ja soololaulun osalta edelleen rock'n'
rolliin palautuva raaka, kdhed soololaulu ja toisaalta pop-rock ja doo wop
-pohjainen pehmed soololaulu. Taustalaulu muodostui kaksi- tai kolmida-

1 Beatlesin ohella menestyneimpid liverpoolilaisyhtyeitd olivat Searchers, Gerry &
Pacemakers, Billy J. Kramer & Dakotas, Swinging Blue Jeans. Muista pohjoisista yhtyeistad
mainittakoon manchesterilainen Hollies. Tdmédn suuntauksen tirkeimpid edustajia olivat
Alexis Korner, Rolling Stones, Yardbirds, Animals ja Manfred Mann.
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nisestd yhtyelaulusta ja eteni yleensd unisonona, tersseissd ja seksteissd seka
ndiden erilaisina yhdistelmina. Esikuvat olivat jdlleen perdisin pop-rock ja
doo wop -traditioista. Soitinkokoonpanon perustan muodosti — ldhinnd
Buddy Hollyn esikuvan mukaisesti — sdhkdisesti vahvistettu soolo-, rytmi-
ja bassokitara sekd rummut. Lisdksi mukana oli toisinaan piano, huuli-
harppu, sdhkdurut sekd akustinen kitara ja erilaisia lydmasoittimia — ta-
vallisimmin maracas, tamburiini, congat jne. Laulujen sanoitusten aiheena
lahes poikkeuksetta (teini)rakkaus, eikd niihin juuri sisdltynyt seksuaalisia
vihjauksia. Téssd suhteessa esikuvana oli jdlleen pop-rock ja doo wop. Li-
sdttdkoon, ettd Beatlesin alkuvaiheen sanoituksille oli luonteenomaista
persoonapronominien erityisen runsas kaytto.

Tin Pan Alley

Pop-rock Doo wop
(teinirock)
Folk, Gospel,
country & rhythm &
western blues

Musta
rock and roll

Valkoinen
rock and roll

Blues, jazz

Kuvio 12. Beatles-yhtyeen omien sévellysten tdrkeimmdt tyylilliset 1daht6kohdat 1962-
64.

Yhtyeen omien laulujen rytmiikkaa karakterisoi rock'n'rollille ja pop-
rockille ominainen kohtalaisen nopea 4/4-tempo, jossa korostus sattui toi-
selle ja neljinnelle tahtiosalle. Kappaleiden muotorakenteen perusyksik-
kénéd toimi pop rockin, doo wopin ja Tin Pan Alley -traditioon palautuva
32-tahdin AABA- tai ABAB-muoto, harvemmin rock'n'rollissa suosittu 12-
tahdin blues-muoto. Kokonaismuoto rakentui timén perusyksikon pohjal-
ta lisddamalld siihen sopivaksi katsottu madrd A- ja/tai B-taitteen kertauksia
— toisinaan C-taite — ja tavallisesti my6s intro, soolo sekd coda. Beatles
aloitti kontrastoivan B-taitteen usein vi asteella (aloitussointuna oli joko vi
aste sellaisenaan tai tdhdn edettiin iii asteen tai V/vi:n kautta). Melodiikkaa
voisi luonnehtia pentatonisesti sdvyttyneeksi diatoniikaksi tai diatoniikalla
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(ja kromatiikalla) hdmaérretyksi pentatoniikaksi, jonka esikuvat 16ytyvat
jdlleen pop-rock, doo wop ja Tin Pan Alley -traditioista. Tavallista oli myos
bluespohjaisten sinisten sdvelten kdyttd rock'n'rollin tapaan. Sointujen
kdytto rakentui pddasiassa yksinkertaisten kddntdméattomien perussointujen
— L 1V, ja V, lisédksi iii (bIII), vi (bVI) ja ii — usein epdtavanomaisen yhdis-
telyn varaan: yhtye suosi terssisuhteisia kulkuja kvarttisuhteisten ohella ja
kustannuksella. Erikoiset soinnut tai sointuyhdistelmit olivat usein perdi-
sin Tin Pan Alley -traditiosta.

Psykedeelinen kausi 1965-67

Brittiyhtyeiden suosio pakotti my6s yhdysvaltalaiset levy-yhtiét tarkista-
maan suhteensa eri musiikinlajeihin, mikd johti vidhitellen eri musiikki-
tyylien vapaampaan yhdistelyyn myos Yhdysvalloissa. Yhdistelyn tuloksena
syntyi joukko uusia musiikinlajeja. Tdtd vaihetta voisi nimittdd rockmus-
siikin kolmanneksi akkulturaatiovaiheeksi, jossa Englanti toimi antavana
ja Yhdysvallat saavana osapuolena. My&s ndiden 1960-luvun puolivilin ja
sitd vdlittomaésti seuranneiden vuosien tdrkeimpien musiikillisten suun-
tausten — folk-rock, psykedeelinen rock, progressiivinen rock ja soul —
ldhtokohdat ovat palautettavissa globaalisiin kysymyksiin.

Yhdysvallat oli koko 1960-luvun ajan mutta erityisesti Kennedyn
kuoleman jdlkeen vaikeuksissa sekd sisd- ettd ulkopolitiikassaan. Sisdpoli-
tilkkassa ndkyvin ongelma oli repivd kansalaisoikeustaistelu, ulkopolitiikas-
sa Vietnamin selkkaus.! Harjoitettu politiikka joutui sekd kansallisella ettd
kansainviéliselld tasolla erittdin ankaran kritiikin kohteeksi ja nosti vasta-
kulttuuria edustavia poliittis-filosofis-taiteellisia suuntauksia paitsi intel-
lektuellien myo6s niin kadunmiehen ja -naisen kuin nuorisonkin tietoisuu-
teen. Yleistden voinee sanoa, ettd marxismi ja eksistentialismi — toisinaan
ndiden eri asteinen kombinaatio — olivat Euroopan sodanjélkeisen (ja ai-
van erityisesti 1960-lukulaisen) intelligentsian tdrkeimmadt filosofiset suun-
taukset.2 Yhdysvalloissa nimi suuntaukset eividt luonnollisestikaan saa-
neet samanlaista jalansijaa kuin Euroopassa ja sielld underground-liike
etsikin vaikutteita eksistentialismia ldhelld olevien ajatussuuntien (beat-
nik-ilmio) lisdksi itdmaisista suuntauksista.3

1 Ranska oli 1950-luvun puolivilissé jattanyt Vietnamin perinnén USA:n hoidettavaksi.
Lahes virallisen statuksen Yhdysvaltain ulkopolitiikassa saanut dominoteoria ennusti, ettd
jos Vietnam joutuu kommunistien haltuun, niin myds muut Kaakkois-Aasian valtiot kaatuvat
kommunismin syliin kuin dominopalikat ikddn. Kennedy olikin pian virkaansa astuttuaan
lahettdnyt Vietnamiin ensin sotilaallisia neuvonantajia ja my6hemmin varsinaisia sotilas-
osastoja. Syksystd 1964 alkaen kasvavaa levottomuutta heréttavit tapahtumat seurasivat
nopeasti toisiaan: Tonkinin lahden selkkaus (elo-syyskuu), Hrustsevin erottaminen Neuvos-
toliiton johdosta (lokakuu), Vietkong-sissien hytkkéys Saigoniin ja varapresidentti Lyndon
B. Johnsonin valitseminen Yhdysvaltain presidentiksi (molemmat marraskuussa). Johnsonin
astuttua virkaansa (helmikuu 1965) alkoivat paivittdiset massiiviset pommitukset ja lopul-
ta pahamaineisen napalmin kiytt66n siirryttiin saman vuoden huhtikuussa.
2 Huomattavimmat eksistentialistivaikuttajat olivat ranskalaiset kirjailija-filosofit
Jean-Paul Sartre ja Albert Camus.

Nédiden suuntausten tdrkeimmistd edustajista mainittakoon beatnik-kirjailija Jack
Kerouac sekd itdmaisia vaikutteita 1960-luvun dlymystolle tarjonneet Allen Ginsberg ja
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1960-luvun puolivélin (1965-57) tairkemmadt musiikilliset suuntauk-
set folk ja sen pohjalta syntynyt folk-rock sekd psykedeelinen ja progres-
siivinen rock ("taiderock") — liittyivdt elimellisesti ylld mainittuun vasta-
kulttuuriin. Soul-musiikin menestykselld on puolestaan yhteytensd musti-
en kansalaisoikeustaisteluun. 1960-luvun folk-innostuksen tausta on 1950-
luvun jdlkipuoliskolla, jolloin joukko valkoisia esiintyjid ja esiintyjaryh-
mid (Kingston Trio, Brothers Four ja Peter, Paul & Mary) teki tunnetuksi
1930-luvun kansantrubaduurien (Woody Guthrie, Leadbelly, Hank Willi-
ams) pddasiassa sdkeistotyyppisistd sivelmdmuodoista koostuvaa, usein yh-
teiskuntakriittisesti painottunutta musiikkia. 1960-luvun alun folk-liikkeen
tdirkeimmét hahmot olivat Bob Dylan, Joan Baez ja Pete Seeger. Liikkeelle
oli ominaista amerikkalaisen yhteiskunta- ja eldmdnmuodon kritiikki ja
voimakas sodanvastaisuus, jota he julistivat lauluissaan (tdstd nimi
"protestilaulu”). Suuntauksen edustajat pyrkividt autenttisuuteen ja tar-
keimmit instrumentit olivat akustinen, sormin néppdilty kitara sekd huu-
liharppu. Folk-rockin voi katsoa syntyneen, kun traditionaalista musiikkia
alettiin esittdd sdhkoisesti vahvistetuin soittimin. Kddnnekohta oli vuosi
1965, jolloin Dylan julkaisi albumin Highway 61 Revised ja singlen Like A
Rolling Stone. Muita tdrkeitd folk-rock -suuntauksen edustajia olivat Byrds,
Simon & Garfunkel, Loving Spoonful, Mamas & Papas, Sonny & Cher ja
englantilainen (tai oikeammin skotlantilainen) Donovan.

Soulin taas voi sanoa syntyneen 1950-luvulla gospelin ja rhythm'n
'bluesin pohjalta. Tarkeimpid varhaisen soulin edustajia olivat James
Brown, Sam Cooke ja Ray Charles. 1960-luvulla soul-markkinat olivat kah-
den levy-yhtién — detroitlaisen Tamla Motownin ja memphisldisen Staxin
— hallussa. Tamlan ja Staxin eroja voisi luonnehtia siten, ettd Tamla kes-
kittyi ensisijaisesti yhtyeisiin (Smokey Robinson & Miracles, Supremes,
Martha & Vandellas, Temptations, Four Tops), kun taas Stax keskittyi pi-
kemmin solisteihin (Wilson Pickett, Otis Redding, Joe Tex, Aretha Frank-
lin). Edelleen, Tamlan musiikki oli soinnullisesti ja melodisesti vaihtele-
vampaa ja siten ldhempdnd doo wopia, kun taas Staxin musiikki oli sekd
soinnullisesti ettd melodisesti staattisempaa ja siten ldhempdnd mustaa
bluesia ja rock'n'rollia.

Psykedeelinen rock syntyi San Fransiscossa (Haight-Ashburyn alu-
eella) ja sen tdrkeimmait vaikutteet olivat perdisin folk-musiikista, bluesista
ja brittirockista. Tdimdn suuntauksen tdrkeimpid edustajia olivat Jefferson
Airplane, Grateful Dead sekd Country Joe & Fish. Psykedeeliseen rockiin
kuului (ldhes) erottamattomana osana huumausaineiden — erityisesti
LSD:n — kédyttd sekd (konserteissa) vdrikds valoshow. Progressiivisen
rockin leimallisimpia piirteitd on taidemusiikista, jazzista ja ei-linsimaisis-
ta (erityisesti itdmaisista) korkeakulttuureista perdisin olevien ainesten yh-
disteleminen rockmusiikkiin. Beatles itse oli tdmdn suuntauksen ensim-
mdisid edustajia: yhtyeen vuonna 1967 julkaisemaa albumia Sgt. Pepper’s

LSD-profeetta Timothy Leary (todettakoon téssd yhteydessd my®os, ettd San Fransiscon ja
Montereyn aluetta useissa veijaritarinoissaan kuvannut John Steinbeck palkittiin vuonna
1962 Nobelin kirjallisuuspalkinnolla). Mustien kansalaisoikeustaistelu toi myds mustia
ajattelijoita ja kirjailijoita ensi kerran suuren maailman tietoisuuteen (Martin Luther King,
James Baldwin).
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Lonely Hearts Club Band pidetddnkin yleisesti progressiivisen rockin en-
simmadisend edustajana (tdtd edelsivdt luonnollisesti klassinen jousikvar-
tetti Yesterdayssd, barokkiainekset Rubber Soulissa ja Revolverissa sekd ita-
maiset vaikutteet ldhinnd Revolverista alkaen). Varhaisvaiheen muista tar-
keimmistd — ja Beatlesin musiikkiin vaikuttaneista — edustajista mainit-
takoon Beach Boys (albumi Pet Souds ja single Good Vibrations, molemmat
1966) sekd Frank Zappa (albumi Freak Out, 1967).1

Beatlet olivat jo 1960-luvun alun Hampurissa tutustuneet saksalai-
seen eksistentialismiin "Exien" vilitykselld, jolloin McCartney myd6s luki
Jack Kerouacin kulttiromaanin On the Road.2 Yhtyeen "ranskalaistyylinen"
imago saikin viimeisen silauksensa itse asiassa Lennonin ja McCartneyn
lokakuussa 1962 Pariisin-matkan aikana, jolloin he Jiirgen Vollmerin (yksi
"Exeistd") johdatuksella tutustuivat Pariisin vasemman rannan taiteilija-
eldmdidn. Tietyt jo Kierkegaardin, Spenglerin, Nietzschen ja osin myés
Freudin luettelemat, ldhelld eksistentialistien ajattelua olevat teesit ovat
l6ydettdvissd myds Beatles-yhtyeen tuonaikaisista lausunnoista ja laulu-
sanoituksista: luottamuksen horjuminen tieteen ja jirjen mahdollisuuk-
siin ihmisen tdrkeimpien ongelmien ratkaisemisessa, kristillisten arvojen
ja kristinuskon merkityksen védhitteleminen dlymystdd inspiroivana aat-
teena ("Jumala on kuollut") sekd maailmankaikkeuden ja eldméan tarkoi-
tuksen kyseenalaistaminen.3

Laulujen muodossa tapahtuneita muutoksia oli standardi-AABA:n
korvautuminen folk-suuntauksesta ja osin myds soulista (Stax) perdisin
olevilla "eeppisilld" rakenteilla — bar-muoto (AAB), AAA-muoto, AB-yk-
sikén toistoon perustuvat rakenteet (ABABAB &c) — sekd ylimddrdisten
fraasien lisddminen ja/tai aiemmin esiintyneiden pois jattiminen myo-
hemmissa sdkeistdissd. Muodon pirstaleisuutta lisési tiettyjen laulujen koh-

1 Beach Boys aloitti levyttimalld lainelautaurheilun ympérille 1960-luvun alussa synty-
nyttd surf-musiikkia, jolle oli tunnusomaista hiottu california cool -laulutyyli. TAméa tyyli
perustui collegekuorojen ja doo wop -yhtyeiden laulutekniikasta lainattuun tihedstemmainen
vokaaliasetteluun ja falsettilaulun kdytto6n. Pet Soundsin laulut liittyivat aiheidensa puo-
lesta toisiinsa (yleinen teema oli yksindisyys ja vieraantuneisuus), ja joka oli sekd sovituk-
sellisesti ettd soinnillisesti yhtyeen aikaisempia albumeita huomattavasti kompleksisem-
pi. Hyvén kuvan Beach Boysin psykedeelisesti painottuneesta "taiderockista” saa kuunte-
lemalla niin ikddn 1966 julkaistua singled Good Vibrations (kesto 6 minuuttia). Pet Sounds
toimi (McCartneyn mukaan) Sgt. Pepperin vélittdomand esikuvana. Frank Zappa — yhdys-
valtalainen kitaristi, sdveltdjad ja yhtyeenjohtaja — sai teini-idssd vaikutteita esimerkiksi
Edgar Vareésen ja Igor Stravinskyn musiikista. 1960-luvun puolivilin jidlkeen hidn sai huo-
miota ldhinnd boheemina anarkistina (lauluihin siséltyi usein purevaa yhteiskuntakritiik-
kid) ja hénet liitettiin hippiliikkeeseen. Zappan yhdessd Mothers of Invention -yhtyeensa
kanssa julkaiseman Freak Out! -albumin sanotaan olleen Beach Boysin Pet Soundsin ohella
toinen Sgt. Pepperin esikuvana toiminut albumi.

2 "Exit" olivat hampurilaisia eksistentialistisesti suuntautuneita taideopiskelijoita, jotka
kdvivdt sddnnollisesti seuraamassa Beatles-yhtyeen esiintymisid Reeperbahnin yokerhois-
sa ja viettivdit muutenkin aikaansa heiddn kanssaan (muistettakoon ettd sekd John Lennon
ettd tuolloinen basisti Stuart Sutcliffe olivat myds taideopiskelijoita). Exien ydinjoukon
muodostivat Astrid Kirchherr, Klaus Voorman ja Jiirgen Vollmer.

3 Mainittakoon tissd vain Lennonin Tomorrow Never Knows (itimaiseen "puhtaaseen ek-
sistenssiin" heittdytymisen puolesta) ja Girl (protestanttista etiikkaa vastaan) sekd Mc-
Cartneyn The Fool On The Hill, joka on ikdan kuin Nietzschen Also Sprach Zarathustra
filosofisluonteiseksi laulusanoitukseksi pelkistettyna.
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dalla se, ettd laulu saatettiin rakentaa liittdmalld kaksi alun perin erillistd
laulua tai laulun osaa yhteen. Melodiikka rakentui pddosin samalle perus-
talle — pentatoniikka, diatoniikka, siniset sdvelet — kuin aiemminkin, uu-
sia piirteend oli nyt kuitenkin huomattavan pitkienkin kokonaisuuksien
(fraasi, jopa kokonainen taite) rakentuminen joko konkreettisen tai raken-
teellisen séveltoiston varaan — mika oli tyypillistd sekd Dylanilla etté erityi-
sesti Staxin edustamassa soul-musiikissa — sekd itdmaiset (erityisesti intia-
laiset) sdvelkulut. Myds soinnunkdyttd rakentui paljolti aiemmalle pe-
rustalle: sointuvalikoima rakentui tyypillisesti I, iii, vi, IV, V ja bVII asteen
sointujen eri yhdistelmien varaan (modaaliset muunnokset olivat edelleen
tavallisia). Uutta oli kuitenkin tietyn taitteen sointupohjan rakentuminen
kahden dominanttifunktiota karttavan soinnun varaan ja dominanttifunk-
tion — erityisesti johtosdvelen — karttaminen kadenssissa. Kaikki ndma
piirteet olivat tyypillisid seka folk- ettd soul-musiikissa.

Peruskokoonpanon muodosti edelleen 1-3 kitaraa, sihkdbasso ja
rummut, joskin yksi tai useampi ndistd soittimista saattoi jaddd poiskin.
Uutta oli lansimaisesta taidemusiikista, intialaisesta tradiosta ja soul-mu-
siikista lainattujen instrumenttien ja kokoonpanojen sekd yhtyeen ulko-
puolisten muusikoiden kayttd (alusta asti kosketinsoitinosuuksia soitta-
nutta tuottaja George Martinia ei pidetty ulkopuolisena). Laulujen tekstuuri
kdvi ldpi useita muutoksia, joista tdrkeimpid oli sointukddnndsten lisddn-
tynyt kdytto, lineaaristen kulkujen suosiminen sekd kontrapunktin kaytto,
esikuvana toimi yhtddltd Beach Boys, toisaalta suoraan taidemusiikista (la-
hinnd barokista) saadut vaikutteet. Erityisen tyypillinen oli lineaarisesti
laskeva passacaglia-tyyppinen bassokulku yhdistyneend alaspdiseen terssi-
sarjaan perustuviin sointuihin (todettakoon, ettd monissa Dylanin 1960-
luvun puolivilin lauluissa 18ytyy vastaavia lineaarisesti laskevia kulkuja).
Olennainen osa sointia oli kaikkien kuviteltavissa olevien elektronisten -
nenmuokkausmenetelmien kdyttiminen mitd eriskummallisimpien soin-
titehojen aikaansaamiseksi. Jos menetelmédd ei ollut valmiina, sellainen
keksittiin. Tdman lisdksi kadytettiin EMI:n ddnitearkistoa mitd erikoisem-
pien musique concréte -tehojen luomiseen. Beatles-yhtyeen psykedeelisen
kauden tirkeimmit musiikilliset ldhtokohdat kdyvét ilmi kuviosta 13
(seuraava sivu), jossa paksut harmaat nuolet kuvaavat uusia, voimakkaasti
korostuneita piirteita.

Jotakuinkin 1960-luvun puolivilistd alkaen myds edelleen tarkeim-
pdnd musiikin vélittdmiskanavana toimiva ddnilevy koki muutoksia, jois-
ta tarkeimpid olivat seuraavat:

(1 single-levyn rinnalle nousi albumi (LP-levy), jonka

2 lauluista osa saattoi kestdd 4-10 minuuttia — my&s 5-7 minuutin
mittaisia singlejd julkaistiin —, ja jonka

3 laulut liittyivat kiintedsti toisiinsa (muodostivat joko tunnelmansa,
aiheidensa, sovituksensa tai jonkin muun aspektinsa osalta
yhtendisen kokonaisuuden), ja joka oli
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4 yhteistaideteos siind mielessd, ettd levykansi — tai oikeammin:
pakkaus — oli tirked osa tuotetta.

Beatles-yhtyeelld (mukaan lukien tuottaja George Martin) oli tirked — osin
ratkaiseva — rooli tdssd kehityksessa.

a N\

Elektroninen Musique Sointivari-
r\nusiikki concréte  musiikki
N
Klassinen musiikki,
N Avant-garde erityisesti barokki
N
LANSIMAISEN TAIDEMUSIOKIN TRADITIO
A
Tin Pan Alley
Pop-rock, Doo wop
brittipop
Folk, _ Gospel,
country & ™ fgit - < rhythm &
western blues

Musta
rock and roll

Valkoinen
rock and roll

Blues, jazz

( Itimainen, erityisesti intialainen musiikki )

Kuvio 13. Beatlesin tarkeimmat tyylilliset 1dht6kohdat 1965-67.
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Tarkeimmait &ddnitystekniset uudistukset olivat moniraitanauhurien kayt-
téonotto, joka mahdollisti pddllekkéisddnitykset ja korjailun, sekoitus- eli
miksauspOydadn kehittyminen, joka mahdollisti ddnien entistd paremman
erottelun (ddnikuvan panorointi ja pdillekkédisddnitykset kdvivdt nyt entis-
td helpommin) sekd ddnen laadun parantaminen erilaisten limiterien ja
kompressorien (joilla ddnisignaalit pidetddn luonnollisina ja sdréttdmina)
avulla. Tarkeimmat soitintekniset uudistukset olivat soittimiston sahkoi-
nen vahvistaminen, uusien sidhkodisten soittimien kehittdminen sekd eri-
laisten @dnenmuokkauksen lisdlaitteiden kehittdminen. Sdhkdéisen vahvis-
tamisen kohteeksi joutui ensin kitara ja basso (syntyi kokonaan uusi soitin:
sdhkobasso eli bassokitara), myohemmin kehitettiin sdhkoisid kosketin-
soittimia (sdhkourut, sihkopiano, mellotroni, syntetisoijat). Tdman lisdksi
kehitettiin erilaisia ddnenmuokkauksen lisdlaitteita, joista tdrkeimpid oli-
vat (1960-luvulla) wah-wah-pedaali ja fuzz-ddnensarkija.

Laulun loppu 1968-70

1960-luvun loppuvuosia karakterisoi nuorisokulttuurin kaikkien osa-aluei-
den aiempaa voimakkaampi politisoituminen, jolloin eurooppalainen vas-
takulttuuri ammensi erityisesti marxilaisesta ajattelusta ja yhdysvaltalainen
underground-liikkeestd. Ndkyvid tapahtumia olivat Mao Zedongin johdol-
la Kiinassa syyskesdlld 1966 aloitettu "kulttuurivallankumous", Israelin ja
arabimaiden vélinen "kuuden pdivdn sota" touko-kesdkuussa 1967, Fidel
Castron aseveljen Ernesto "Che" Guevaran surmaaminen saman vuoden
lokakuussa sekd "hullun vuoden" 1968 tapahtumat. Viimemainituista
huomattavimpia Yhdysvalloissa olivat Martin Luther Kingin ja Robert
Kennedyn murhat (edellinen huhtikuussa, jilkimmdinen kesdkuussa) seka
kiihkedt rotumellakat. Euroopan tapahtumista tdrkeimpid olivat opiskelija-
mellakat Ranskassa — jotka laajenivat my6hemmin kdytdnndssd koko Lan-
si-Eurooppaan — sekd Aleksander Dubcekin johdolla kdynnistynyt Prahan
kevit Tsekkoslovakiassa ja sen musertuminen neuvostopanssarien alle sa-
man vuoden elokuussa.

Toisaalta sodanvastaisen mielipiteen voimistuminen pakotti Yh-
dysvallat lopulta vetdytymdadn Vietnamista: pddtoksen teki sodan aloittanut
presidentti Johnson, mutta varsinainen vetdytyminen alkoi lokakuussa
1969 saman vuoden alusta presidentiksi tulleen Richard Nixonin johdolla.
Vuosikymmen oli alkanut historiallisilla avaruuslennoilla ja historiallisiin
avaruuslentoihin se myos pdittyi: joulukuussa 1968 ihminen kiersi ensim-
maéisen kerran Kuun ja 21.7.1969 Neil Armstrong astui ensimmadiisend
ihmisend Kuun pinnalle lausuen aikakirjoihin jddneet sanat "tdmd on
pieni askel ihmiselle, mutta jattiharppaus ihmiskunnalle". Samaan aikaan
Beatles teki viimeisid ddnityksid viimeiseksi yhdessd &dénitetyksi LP:ksi
jddneelle Abbey Road -albumille.

Musiikissa Beatles-yhtyeen Sgt. Pepper ja Jimi Hendrixin jotakuin-
kin samanaikaisesti julkaisema Are You Experienced (molemmat on jul-
kaistu alkukesdlld 1967) olivat vedenjakajia, jotka madrasivédt rockmusiikin
suunnan vuosiksi eteenpdin. Osa muusikoista (yhtyeistd) jatkoi tédltd poh-
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jalta eteenpdin — syntyi progressiivinen rock ja heavy rock —, osa palasi
takaisin (mukaan lukien Beatles itse): syntyi "regressiivinen" rock. Progres-
siivista rockia voi pitdd ldhinnd englantilaisena ilmi6na: se oli paljolti ko-
keilua muodon, soinnin, elektroniikan ja studiotekniikan alueella. Kuten
sanottu, Beatles-yhtyeen teema-albumia Sgt. Pepper on lupa pitdd ensim-
madaisend merkittdvdnd kokeiluna tilld alueella, mutta ensimmadiisend varsi-
naisena progressiivisen rockin edustajana voidaan kuitenkin pitdd Pink
Floydia, jonka musiikille oli ominaista huippuunsa viety dédnikuvan pano-
rointi, syntetisoijat, nauhakaiku, hitaat tempot ja voimakkaat dynamiikan
vaihtelut. Muodon ja sovituksen osalta malleja etsittiin jazzista ja klassi-
sesta musiikista ja juuri klassisesta musiikista perdisin olevien sitaattien
kdyttiminen osana laajempia kokonaisuuksia onkin tyypillistd progressii-
viselle rockille.! My6s heavy-rock on alun perin englantilainen ilmio ja sen
syntyyn vaikuttivat erityisesti Who-yhtye, Yardbirds-yhtyeen kitaristit Eric
Clapton, Jeff Beck, Jimmy Page sekd yhdysvaltalainen mutta Englannissa
lapimurtonsa tehnyt Hendrix. Heavyd karakterisoivia piirteitd oli — tai on
yhaé, silld heavy eldd edelleenkin — raaka lauludéani, kitaran, basson ja rum-
pujen muodostama raskas sdestys sekd kitaristin (ja kosketinsoittajan, jos
tillainen on) pitkét, teknisesti taiturillisest ja useimmiten bluespohjaiset
soolot.2 Rajankdynti "edistyksellisten" suuntausten — progressiivisen
rockin ja heavy rockin — vililld on toisinaan hankalaa. Progressiivinen
rock ja heavy olivat jédlleen ikddn kuin brittiyhtyeiden ja -muusikoiden vas-
taus yhdysvaltalaiselle psykedelialle ja soul-musiikille.

On selvédd, ettd vastakulttuuri herdtti myods voimakasta vastustusta.
Yhdysvalloissa vuoden 1966 myydyin single oli "laulavan kersantin”, Sgt.
Barry Sadlerin, anti-protestilaulu The Ballad Of The Green Berets, jossa
ihannoitiin Vietnamia pommittavien ja laskuvarjojoukkoja kuljettavien
lentokoneiden auringossa vélkkyvia siipid. My6s huumeiden kdyton julki-
seksi tuleminen ja kristinuskon vastaiset lausunnot (Lennon) heréttivat
voimakasta vastustusta, viimemainittu johti Yhdysvalloissa Beatles-levy-
jen ja yhtyettd koskevien kirjojen rovioihin. Tyypillisid esimerkkejd "taan-
tumista" ("regressiivisestd rockista") olivat purukumipop (Monkees, Ohio

1 Useat brittildiset progressiivista rockia edustavat yhtyeet (1960-ln yhtyeistdi Moody
Blues, Procol Harum ja Deep Purple) levyttivét sinfoniaorkesterin kanssa, Moody Blues en-
simmaisend. Lester Bangsin (katso Miller 1981) mukaan ilmion englantilaisuus selittyy sill4,
ettd englantilaiset (my®s nuoret) tuntevat nuorisomusiikin liséksi klassista musiikkia, jol-
loin tietoisuus eri traditioiden yhdistimisestd laajentaa musiikin merkitystd — amerik-
kalaiset eivdt eurooppalaista klassisen musiikin traditiota tunne, joten my®ds sitaatit jadvat
taltd osin merkityksettomiksi.

Nimensi mukaisesti heavy oli raskasta ja timi raskaus saatiin aikaan synkopoimat-
toman rummutuksen seka kitaran ja basson riffien avulla (kitara ja basso oli voimakkaasti
vahvistettu, kitara lisdksi ajettu usein fuzz-ddnensarkijan lapi). Kitaran riffit rakentuvat
usein rinnakkaisille duurisoinnuille, jolloin samaa otetta kdyttdmalla liikutaan otelautaa
ylos-alas). Sointuvalikoima on perdisin soul-musiikista ja kasittdd I, IV ja V asteen duuri-
sointujen lisdksi usein bVII ja bIII asteen soinnut. Duurisoinnut korvautuvat toisinaan mata-
lilla kielilld soitetuilla terssittomilld 1-5-8 -konstruktioilla. Vastaavia sointukulkuja 16y-
tyy aikaisemmin esimerkiksi englantilaisten Animals-, Yardbirds-, Kinks- ja Troggs-yhtyei-
den kappaleista. Esimerkkeind 1960-luvun lopun vield muotoutumisvaiheessa olevasta
heavy-rockista mainittakoon (kitaristina Eric Clapton), Jimi Hendrix Experience, Led
Zeppelin (kitaristina Jimmy Page) ja Jeff Beck Group.
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Express, Archies, 1910 Fruitgum Company), paluu bluespohjaiseen perus-
rockiin (Creedence Clearwater Revival, my6s esimerkiksi Rolling Stones) ja
autenttisen bluesin popularisoituminen sekd valkoisina tulkintoina (eng-
lantilaisista ldhinnd John Mayall, Fleetwood Mac ja Ten Years After, ame-
rikkalaisista Paul Butterfield ja Canned Heat) ettd alkuperdisten esittdjien
(Muddy Waters, B. B. King, Sonny Boy Williamson) esityksind. My6s klas-
sisten balladien (iskelmien) suosion nousu sopii esimerkiksi 1960-luvun lo-
pun regressiivisistd tendensseistd (englantilaisista mainittakoon Tom Jones
ja Engelbert Humperdinck, amerikkalaisista Frank Sinatra, Louis Arm-
strong, Andy Williams ja Bobby Goldsboro). Tarkeimpind syind naihin
"taantumiin” on pidetty seuraavia:

(1) lisddntynyt ddnilevyjen myynti, joka loi edellytykset uusien tyyli-
lajien esiintulolle siind vaiheessa, kun erilaisten popvdhemmisto-
jen musiikkimakua katsottiin voitavan hyoddyntdd kaupallisessa
mielessd;

) uusi, varhaisnuorisosta koostuva kuluttajaryhmd, jolle rockmusii-
kissa tapahtunut kehitys oli kdynyt vaikeasti 1dhestyttaviksi;

3 vanhemmista ikdluokista koostuva levyjenostajakunta, joka ei
myo6skddn voinut samastua kovadidniseen ja musiikillisesti moni-
mutkaiseksi kehittyneeseen rockiin.!

Vaikka Beatles luopuikin vuonna 1968 tienndyttdjan roolistaan, he reagoi-
vat myohdistuotannossaan valppaasti ajassa tapahtuviin ilmiéihin. Vuon-
na 1968 ilmestynyt The Beatles ("White Album”), 1969 ilmestynyt Abbey
Road ja 1970 julkaistu — mutta ennen Abbey Roadia ddnitetty — Let It Be
kattavat jdlleen kerran ldhestulkoon koko tuonaikaisen populaarimusiikin
kirjon.2 Tarkeimpid vaikutteita on kuvattu kuviossa 14. Ainoana uutena
suuntauksena kuviossa on latinalaisamerikkalainen musiikki, josta Beatles
oli toki jossain mddrin saanut vaikutteita aikaisemminkin — ldhinnd ai-
van 1960-luvun alussa. Olennaista kuviossa on kuitenkin, ettd kaikki nuo-
let ovat samanvahvuisia: on hyvin vaikea nostaa yhté tai kahta suuntausta
muita selvdsti vahvemmiksi.

1 Tagg/Simila/Nyman 1978.

2 Nailtd albumeilta 16ytyy modernista konserttimusiikista vaikutteita saanutta progres-
siivista rockia (Revolution #9), heavya (Helter Skelter), rhythm'n' bluesia (Don’t Let Me
Down, Oh, Darling, I've Got A Feeling), perusrockia (Back In The USSR, Get Back, One After
909) ja -popia (Here Comes The Sun, Maxwell’s Silver Hammer), countrya (Rocky Raccoon),
latinorockia (Ob-La-Di, Ob-La-Da), bluesia (Yer Blues) ja herkkiéd balladeja (Good Night,
Let It Be, The Long And Winding Road). Lopulta Abbey Road -albumin B-puolelle siséltyy
usean laulun yhteenliittimisen ja takaumien tuloksena syntynyt pienimuotoinen rock-oop-
pera.
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Kuvio 14. Beatlesin tidrkeimméit tyylilliset vaikutteet 1968-70.

Beatles-yhtyeen maailmankiertueiden yhteydessd toteutuneet massaesiinty-
miset 1960-luvun puolivélissd — olivat yhdessa jazz-festivaalien (Newport)
esikuvan kanssa — luoneet pohjaa rockfestivaalien syntymiselle.! Ndma

1 Kaikkien rockfestivaalien &itind voidaan pitid San Fransiscon lihelld sijaitsevan
Montereyn festivaalia kesdlld 1967, jossa koko psykedeelisen ajan tyylillinen kirjo oli
edustettuna (esiintymiset lopettanut Beatles ei tietenkddn ollut mukana). Parhaiten kai-



89

festivaalit julistivat — yhdessd hippimusikaali Hairin kanssa — uuden ai-
kakauden alkua. 1970-luvun alusta alkaen rock-liikeeseen liittyi kuitenkin
voimakkaasti negatiivisia assosiaatioita, jotka aiheutuivat poliittisen radi-
kalisoitumisen, huumeiden v&ddrinkdytdn ja vdkivallan menemisestd koh-
tuuttomuuksiin. Suuriin rockfestivaaleihin (mm. Altamont) liittyi huu-
meita, vékivaltaa ja kuolemaa. Monet rockmuusikot kuolivat huumeiden
tai ladkkeiden yliannostukseen (Jimi Hendrix, Jim Morrison, Brian Jones ja
Janis Joplin, muutamaa vuotta myShemmin myds Elvis Presley). Titd taus-
taa vasten Beatles-yhtyeen vuonna 1970 tapahtuminen hajoaminen nayttda
varsin luonnolliselta: 1960-luvun rock-sukupolvi oli yksinkertaisesti syonyt
evddnsd loppuun ja lakannut olemasta muutosvoima. Tietyssd mielessa
péitepisteen tille kehitykselle muodosti John Lennonin murha joulukuun
kahdeksantena 1980. Viimeistdan tidlloin 1960-luku oli — paitsi nostalgises-
sa mielessd — peruuttamattomasti ohi.

5.2 Yksilolliset tekijat

Aivan kuten Beatles-yhtyeen laulunteko- ja danitysprosessia ei voi ymmar-
tdd ymmartdmadttd sen taustalla vaikuttaneita yhteiséllisid ja historiallisia
tekijoitd, ei sitd myOskddn voi ymmartdd ymmadrtdmattd niitd yksilollisid
(persoonallisia) tekij6itd, jotka tekevit siitd niin ainutlaatuisen, jotka erotti-
vat sen muista aikansa musiikillisista ilmidistd. Tarkeimpind laulunteko-
ja danitysprosessiin vaikuttavina tekijoind pidetddn tdssd teoreettisessa osas-
sa esiteltyjen laht6kohtien mukaisesti persoonallisuuden rakennetta (erityi-
sesti aikuisidn persoonallisuuden pysyvid piirteitd), normatiivisia kehitys-
vaiheita sekd erilaisia persoonallisuuden kehitykseen vaikuttavia ei-nor-
matiivisia tekijoita.

Persoonallisuuden rakenne, "sdveltijityyppi”

Biografisen aineiston — sekd Lennonin ja McCartneyn omien lausuntojen
ettd heiddt laheisesti tunteneiden ihmisten antamien kuvausten — perus-
teella voidaan melko turvallisesti sanoa, ettd Lennon ja McCartney edusti-
vat jokseenkin pdinvastaisia persoonallisuustyyppejd. John Lennonia on
luonnehdittu yhtddltd epdsovinnaiseksi, laiskaksi, karkeaksi, aggressiivisek-
si, "vihaiseksi nuoreksi mieheksi"”, pessimistiksi, ahdistuneeksi — toisaalta
héntd on luonnehdittu &dlykoksi ja monet pitdvdt hdntd Beatles -yhtyeen
tarkeimpdnd jasenend. Monet Kkirjoittajat esittdvat jokseenkin yhtédpitavasti,
ettd hidnen luonteensa negatiiviset piirteet tasoittuivat idn myo6td. Paul Mc-
Cartney'a on luonnehdittu sovinnaiseksi, tyoteliddksi, siloiseksi, harkitse-
vaksi, sovittelevaksi ja optimistiksi — hédntd on tdman lisdksi pidetty yhty-
een musikaalisesti (sanan perinteisessd merkityksessd) lahjakkaimpana ja-

kista 1960-luvun lopun rockfestivaaleista muistetaan kuitenkin epdilemattd Woodstock vuo-
delta 1969, joka on jadnyt koko hippiliikkeen ehkd mieleenpainuvimmaksi tapahtumaksi.
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senend. Useat kirjoittajat katsovat, ettd nimad — alkuun kiistatta positiiviset
ominaisuudet — korostuivat my6hdisvaiheessa yhtddltd opportunismina ja
toisaalta taipumuksena muiden yhtyeen jisenten maédrdilemiseen. Nadiden
persoonallisuustekijéiden vaikutusta laulunteko- ja didnitysprosessiin on
arvioitu yksityiskohtaisemmin tutkimuksissa II ja III.

Pulkkisen malliin sovitettuna edellinen tarkoittaisi sitd, ettd Len-
non oli sosiaalisesti passiivinen, ettd hdnelld oli heikko itsehallinta ja ettd
hdn oli my6s ahdistunut. Ja silloin, kun hin oli sosiaalisesti aktiivinen,
tdimd aktiivisuus ilmeni impulssien kontrolloimattomana ilmaisuna, usein
aggressiivisuutena. McCartney oli puolestaan sosiaalisesta aktiivinen, ha-
nelld oli hyvi itsehallinta ja hidn oli lisdksi myds harkitseva. Edelleen, ha-
nen sosiaalinen passiivisuutensa ilmeni pikemmin mukautumisena kuin
aggressiivisena kdyttdytymisend. Tdlld perusteella Lennonille ja McCart-
neylle tyypilliset kdyttdytymismuodot sijoittuvat Pulkkisen sosiaalisen kayt-
tdytymisen pddtyyppejd kuvaavaan kaavioon kuviossa 15 esitetylld tavalla.

Sosiaalisesti

passiivinen
( Mukautuva) ‘Ahdistuva )

Vahva Heikko
itsehallinta itsehallinta
( Harkitseva ) (Aggressiivinen
Sosiaalisesti
aktiivinen

Kuvio 15. Lennonille ja McCartneylle tyypilliset kdyttaytymismuodot (varjostettu alue
kuvaa Lennonia, valkea McCartney'a).

Bahlen siveltdjitypologiassa sekd Lennon ettd McCartney ndyttdisivit edus-
tavan ldhinnd "inspiraatiotyyppid"”, joskin McCartneyssa on Lennonia sel-
vemmin myods tyStyypin ominaispiirteitd: taipumusta etukiteissuunnitte-
luun, harkitsevuuteen sekd ldhes valmiin kappaleen — etenkin omansa!
— pikkutarkkaan korjaamiseen ja hiomiseen (katso tutkimus II). Todetta-
koon samalla, ettd tdimaé tulos ei kovin hyvin sovi yhteen sen Bahlen esitta-
man ajatuksen kanssa, ettd "inspiraatiotyyppi" liittyisi sosiaaliseen ekstra-
versioon (aktiivisuuteen) ja "tyOtyyppi" sosiaaliseen introversioon (passii-
visuuteen). Tulos tdydentyy kuitenkin, jos typologiaa arvioidaan sosiaalisen
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aktiivisuuden lisdksi suhteessa itsehallinnan tasoon. Kuten edelld on sanot-
tu, "tyOtyypille" on ominasta korkea itsehallinta, kun taas "inspiraatiotyy-
pin" itsehallinta ndyttdd kuvauksen perusteella selvdsti heikommalta. Itse
asiassa korkea itsehallinnan taso ndyttdisi — Bahlen omankin kuvauksen
perusteella — viittaavan sosiaalista introversiota selvemmin "ty6tyypille"
ominaiseen persoonallisuuden rakenteeseen ja matala itsehallinnan taso
sosiaalista ekstraversiota selvemmin "inspiraatiotyypille" omainaiseen per-
soonallisuuden rakenteeseen.

Normatiiviset kehitysvaiheet

Kaikkien beatlejen kohdalla aika vuodesta 1957 vuoteen 1970 vastasi jota-
kuinkin ikdvaihetta viidestdtoista kolmeenkymmeneen vuoteen ja merkit-
si — d'Indyn "mallia" ja Manturzewskan tuloksia vastaavalla tavalla — tai-
teellisen persoonallisuuden muotoutumista esikuvien imitoinnin kautta.
Todettakoon kuitenkin, ettd — d'Indyn, Manturzewskan ja Martindalen tu-
loksista poiketen — tédssd "imitointivaiheessa" tehty musiikki on kaikkien
yhtyeen jdsenten kohdalla my®6s laadullisesti merkittdvinta.

Normatiivisen eliménkaaren osalta tidssd yhteydesséd relevantit osa-
vaiheet ovat seuraavat (katso Levinson 1979): aikuisuuden siirtyméijakso
(17-22 vuotta), aikuiseksi tulemisen vaihe (22-28 vuotta) sekd 30:n siirtyma-
jakso (28-33 vuotta). Kaikkien beatlejen kohdalla aika Beatles-yhtyeen edel-
tdjain Quarry Menin perustamisesta (1957) Beatles-yhtyeen hajoamiseen
(1970) merkitsi siirtymistd lapsuudesta ja nuoruudesta varhaiseen aikuisuu-
teen. Yhtyeen sanoituksissa vuosina 1965-66 tapahtuva muutos teinirak-
kaudesta kertovista lauluista kypsempddn ihmissuhdelyriikkaan ja sosi-
aalisesti kantaaottaviin lauluihin kuin monipuolisempaan ja kypsempdin
musiikilliseen ilmaisuunkin selittyy osaksi timdn normatiiviseen eldméan-
kaareen luonnollisena osana kuuluvan murroksen kautta (vrt. tutkimuk-
set II ja IMI). Tahdn seikkaan on kiinnitetty huomiota my®6s kirjallisuudessa.
Sen sijaan kirjallisuudessa ei juurikaan ole kiinnitetty huomiota siihen,
ettd ikderoista johtuen yhtyeen jdsenet kdvivdt timadn prosessin ldpi eri
ajankohtina, ja ettd myds timd osaltaan selittdd heiddn tyylissddn ha-
vaittavia muutoksia. Se, milloin ja missd jarjestyksessd kukin yhtyeen jdse-
nistd saavuttaa tiettyd kehitysvaihetta tyypillisesti vastaavan idn, kdy ilmi
kuviosta 16.1

Ylld esitetty huomioon ottaen onkin vain luonnollista, ettd Len-
nonin kohdalla itsendistyminen ja aikuistuminen tapahtui vuotta paria en-
nen kuin McCartneyn kohdalla, ja ettd tdmd heijastui myds hdnen mu-
siikkiinsa ja sanoituksiinsa (Beatles For Sale, Help! ja Rubber Soul -albu-
meista alkaen).2

1 On tietenkin selvaa, ettd kaikki yksildt eivdt saavuta tiettyd kehitysvaihetta samassa
idssd, jolloin kehitysvaiheen kytkemistd tiettyyn ikddn on pidettdva viitteellisend.
Vuosina 1963-64 Lennonin laulunkirjoittamisessa tapahtui — niin méardn kuin laadunkin
osalta — ikddn kuin kvanttihyppdys: kolmea laulua (Can’t Buy Me Love, And I Love Her ja
Things We Said Today) lukuun ottamatta kaikki A Hard Day's Night -albumin laulut ovat
Lennonin yksin kirjoittamia. Albumista onkin sanottu, ettd se oli Lennonin voimannéyte, four
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Kuvio 16. Beatles-yhtyeen jdsenten normatiiviset kehitysvaiheet ja niiden suhde yhty-
een tyylilliseen kehitykseen (vuosilukujen alla olevat nuolet viittaavat tyylilliseen mur-
roskohtaan).

Yhtd luonnollista on, ettd McCartneyn kohdalla sama prosessi toteutui
vuotta paria ennen Harrisonia. On perusteltua olettaa, ettd niin McCartneyn
voimakas esiintulo ja itsendistyminen vuosina 1965-67 — mika on havait-
tavissa erityisesti Revolver- ja Sgt. Pepper -albumeilla — selittyy osaksi sillé,
etti hdnen kohdallaan aikuiseksi tulemisen vaihe alkaa juuri vuonna
1965.1 Vastaavasti Harrisonin itsendistyminen ("intialainen kausi") ja sta-
tuksen nousu lauluntekijind vuosina 1966-68 selittyy osaksi silld, ettd hin
saavuttaa aikuiseksi tulemisen vaihetta tyypillisesti vastaavan idn vuonna
1966 (jolloin myos julkaistaan hdnen ensimmdinen “intialainen" laulunsa
Love You To).2 Kaikissa ndissd tapauksissa selvésti havaittava ja myos kir-

de force. Lennon myos kirjoitti ja lauloi kesdstd 1964 syksyyn 1965 kaikkien singlejen A-puolet
(A Hard Day's Night, I Feel Fine, Ticket To Ride, Help, Day Tripper).

1 McCartney kirjoitti myds useimpien vuosina 1966-70 julkaistujen singlejen A-puolet
(Paperback Writer, Yellow Submarine/ Eleanor Rigby, Hello Goodbye, Lady Madonna, Hey
Jude, Get Back, Let It Be).

2 Harrisonin kohdalla voidaan havaita selvd laadullinen ja maarallinen muutos vuodesta
1966 alkaen: kolme laulua Revolver-albumilla ja yksi niistd (Taxman) A-puolen ja siten koko
levyn aloituskappale, Sgt. Pepperin B-puolen aloituskappale (Within You Without You),
singlen B-puoli (The Inner Light, 1968) ja lopulta singlen A-puoli (Something, 1969 — joka oli
kaksois-A-puoli yhdessd Lennonin Don’t Let Me Downin kanssa).
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jallisuudessa noteerattu laadullinen ja maédréllinen edistyminen laulunte-
ko- ja ddnitysprosessissa osuu yksiin sen kanssa, ettd joko Lennon ja Starr
tai McCartney ja Harrison saavuttavat Levinsonin aikuiseksi tulemisen vai-
heeksi nimittdimdd kehitysvaihetta tyypillisesti vastaavan idn.

Ei myo6skddn liene kokonaan vailla merkitystd se, ettd ainoat Ringo
Starrin yksin sdveltdimédt ja Beatles-yhtyeen levyttdmat laulut ilmestyvat
albumeille The Beatles (1968) ja Abbey Road (1969) — aikaan, jolloin Starr
siirtyi aikuiseksi tulemisen vaiheesta 30:n siirtymédvaiheeseen. Samaan ai-
kaan sattuivat myods samana vuonna syntyneen Lennonin ensimmaiiset
sooloalbumit (tai oikeastaan yhdessd Yoko Onon kanssa tekemdt albumit).
McCartneyn ensimmadinen sooloalbumi (McCartney, 1970) sattui puolestaan
ajankohtaan, jolloin McCartneyn 30:n siirtymévaihe alkoi. Harrison oli tds-
sd suhteessa "aikaansa edelld": hdnen ensimmdinen sooloalbuminsa ilmes-
tyi vuonna 1969. Mutta kuten sanottu, eri yksilét saavuttavat samat vaiheet
eri ikdisind eikd normatiivinen kehitys mydskdadn ole ainoa sdvellysproses-
sin yleiseen malliin sisdltyvd kontekstitekija.

Ei-normatiiviset ("sattumanvaraiset") tekijit

Tdssd alaluvussa tarkastellaan ei-normatiivisten tekijoéiden osalta vain sel-
laisia lapsuudessa ja varhaisnuoruudessa sattuneita tapahtumia, joilla voi
olettaa olevan ratkaiseva merkitys yhtyeen jdsenten persoonallisuuden
myShemmalle kehitykselle. My6s pddosa seuraavassa luvussa tarkastel-
Koska ne kuitenkin poikkeuksetta liittyvdt nuoruusidn ja varhaisen aikui-
suuden sosiaalisiin suhteisiin, niitd tarkastellaan osana yhteiséllisten ja yk-
silollisten tekijoiden vuorovaikutusta.

Rikkindistd lapsuutta ja ldheisten ihmisten menetystd lapsuus- tai
nuoruusidssd on edelld pidetty yhtddltd persoonallisuutta pirstovana, toi-
saalta luovuuteen ja saavutuksiin motivoivana tekijind. Sekd John Len-
nonin ettd Ringo Starrin (Richard Starkeyn) lapsuus oli rikkindinen: Len-
nonin isd hylkdsi perheensd pian Johnin syntymén jidlkeen ja diti Julia avi-
oitui uudelleen jdttden samalla pikku Johnin sisarensa Mimin huollet-
tavaksi. Richard Starkeyn vanhemmat erosivat hdnen ollessaan noin kol-
men vuoden ikdinen ja hdn myo6s sairasteli lapsena useaan otteeseen, mikd
vaikutti olennaisesti hdnen koulunkdyntiinsd. Sekd Paul McCartneyn ettd
George Harrisonin lapsuus oli jokseenkin tasapainoinen ja onnellinen,
mutta McCartneyn mySéhempédn kehitykseen vaikutti olennaisesti hdnen
ditinsd varhainen kuolema Paulin ollessa 14 vuoden ikéinen.

Lennon "16ysi" ditinsd uudelleen murrosidssd, mutta menetti hinet
pian timan jidlkeen auto-onnettomuudessa (Lennon oli ditinsd kuollessa 18
vuoden ikdinen). On ilmeistd, ettd musiikin lisdksi juuri didin menetys oli
se tekijd, joka liitti Paul McCartneyn ja John Lennonin yli kymmenen
vuoden ajaksi erottamattomasti yhteen ja jota menetystd he kompensoivat
laulujen kirjoittamisella. Yhtd ilmeistd on, ettd didin menetys varjosti mo-
lempien heistd myohempid ihmissuhteita — aivan erityisesti naissuhteita
— ja ettd tdmd heijastui myos heiddn lauluihinsa. Tdhdn seikkaan on
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(erityisesti Lennonin osalta) kiinnitetty huomiota my®os kirjallisuudessa.
McCartneyn osalta tdtd oidipaalisen sidonnaisuuden vaikutusta mychem-
piin naissuhteisiin ja edelleen hédnen lauluihinsa on demonstroitu yksityis-
kohtaisesti tutkimuksessa III.

5.3  Yhteisollisten ja yksilollisten tekijoiden vuorovaikutus

Primitiivisissd kulttuureissa ja eristyneissd pienyhteisdissd yksilo kohtaa
yhteisOnsd pddasiallisesti valittdmien kontaktien kautta. Nykyaikana — jota
myds 1960-luku edustaa — yhteisén kohtaaminen tapahtuu vilittdmien
kontaktien lisdksi (toisinaan péddasiallisesti) median tai muiden epédsuorien
kontaktien vélitykselld. Huomattava osa niistd tapahtumista, jota on edelld
kuvattu yhteisdllisten ja historiallisten tekijdiden yhteydessd, vilittyi Beat-
les-yhtyeen jdsenille juuri median — sdhkdisten viestinten (radion, TV:n,
ddnilevyjen) sekd sanoma- ja aikakauslehdiston — vilitykselld. Tdstd huoli-
matta my0ds valittomilld kontakteilla oli tdrked, usein ratkaiseva osa laulun-
teko- ja ddnitysprosessin kehityksessd. Seuraavassa tdllaisia vélittdmid kon-
takteja tarkastellaan kolmesta ndkokulmasta: pienryhmille (jollainen Beat-
les itse oli) tyypillisten kehitysvaiheiden, muiden tdrkeimpien kontaktien
ja vaikuttavien tapaamisten sekd tdrkeimpien tyétilaisuuksien kannalta.

Pienryhmdn kehitysvaiheet

Beatles-yhtyeen kehitysvaiheet vastaavat teoreettisessa osassa hahmoteltuja
pienryhmén normatiivisia kehitysvaiheita seuraavalla tavalla:

(1 muotoutumisvaihe vastaa jotakuinkin levytyksid edeltdvdd aikaa
(vuodesta 1957 syksyyn 1962);

() tydryhmévaihe vastaa aikaa syksystd 1962 kesddn 1965 (ensisinglen
Love Me Do &énittdmisestd ja julkaisemisesta albumin Help! jul-
kaisemiseen);

3 eriytymisvaihe vastaa aikaa syksystd 1965 kesddn 1967 (albumista
Rubber Soul singleen All You Need Is Love) ja

4) hajoamisvaihe aikaa syksystd 1967 jouluun 1970 (albumista Magical
Mystery Tour albumiin Let It Be).

Ryhmédn muotoutumista koskeva kuvaus sopii hyvin Quarry Menin vai-
heisiin sekd Beatles-yhtyeen varhaisvaiheisiin Stuart Sutcliffen mukaan
tulosta (1959) Pete Bestin erottamiseen ja Ringo Starrin kiinnittimiseen
(1962). Tyéryhmévaiheeseen liittyi ulkoinen yhdenmukaisuus (kampauk-
set, pukeutuminen), selkeéd tyonjako (Lennon johtaja, Lennon ja McCartney
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sdveltdvdt, Harrison ja Starr soittavat) sekd suhteellisen kiinted kokoonpa-
no (Lennon tai McCartney: laulu, Lennon: rytmikitara, McCartney: basso,
Harrison: soolokitara, Starr: rummut).! Eriytymisvaihetta karakterisoi tyy-
lillinen eriytyminen (Lennonin Dylan-kausi, Harrisonin intialainen kausi,
McCartneyn taidemusiikki-, Music Hall- ja Beach Boys -vaikutteet), luopu-
minen ulkoisesta yhdenmukaisuudesta, kokoonpanon viljeneminen —
erityisesti Lennon ja McCartney saattoivat soittaa ldhestulkoon mitd tahan-
sa instrumenttia — sekd johtajuuskiistat. Vdistimadttomistd konflikteista
huolimatta ryhmaén jdsenet olivat kuitenkin tdssd vaiheessa (1965-67) "kes-
kindisessd vuorovaikutuksessa ainutkertaisine ominaisuuksineen", miki
myds on havaittavissa heiddn musiikissaan. Hajoamisvaiheessa "ainutker-
taiset ominaisuudet" taas tulivat liian usein esiin ilman "keskindistd vuo-
rovaikutusta”, mikd — yhdessd manageri Brian Epsteinin kuoleman ja siitd
aiheutuvien syvenevien johtajuuskiistojen sekd tyylillisen eriytymisen
kanssa — lopulta johti yhtyeen hajoamiseen. Ndin Beatles-yhtyeen — yhty-
eend — kehitysvaiheet voidaan késittdd dynaamiseksi kehitysprosessiksi,
joka kdvi ldpi pienryhmaéprosessien normatiiviset vaiheet siten, ettd kukin
vaihe kesti noin 2-3 vuotta.

Tarkeidt kontaktit, vaikuttavat tapaamiset

On mahdotonta tehdd ldhestulkoonkaan kattavaa luetteloa niistd ihmisists,
jotka ovat vaikuttaneet Beatles-yhtyeen jdsenten ajatteluun ja sitd kautta
yhtyeen musiikkiin. Tdman esityksen puitteissa ei ole mahdollista mainita
kuin muutama kaikkein tdrkeimmistd vaikuttajista. Lista ndyttdd — tapaa-
misaikojen mukaiseen jirjestykseen asetettuna seuraavalta.

Yhtyeen jdsenten vanhemmista on mainittava erityisesti Paul Mc-
Cartneyn isd Jim (James) — nuorempana itsekin jazzmuusikko —, joka tu-
tustutti poikansa Paulin pienestd pitden sekd amerikkalaiseen viihdemu-
siikin traditioon (Tin Pan Alley) ettd englantilaiseen Music Halliin. My®0s
Julia Lennonin — joka itse soitti banjoa ja opetti Johnille banjovirityksen
— vaikutusta on havaittavissa erityisesti joissakin Lennonin varhaisissa
lauluissa (Hello Little Girl). Ensimmadisistd varsinaisista teini-idoleista on
mainittava Lonnie Donegan, liverpoolilainen skiffle-laulaja ja -kitaristi,
joka oli Lennonin, McCartneyn ja Harrisonin ensimmadinen yhteinen idoli,
ja jonka inspiroimana Lennon perusti Quarry Men -yhtyeen. My6hemman
kehityksen kannalta ratkaiseva vaikutus oli amerikkalaisilla rock'n'roll
-tdhdilld, jotka beatlet tdssd vaiheessa tunsivat vain radion, elokuvien ja
danitteiden perusteella (Elvis Presley, Little Richard, Chuck Berry, Buddy
Holly, Everly Brothers). Maininnan ansaitsee myds joukko liverpoolilaisia
ystdvid ja muusikkoja (Ivan Vaughan, Neil Aspinall ja Pete Shotton).

Mitkd tekijdt sitten johtivat siihen, ettd Beatles lopulta erottui
muista liverpoolilais- ja englantilaisryhmistd aivan omaan luokkaansa?

: Tulkoon kuitenkin mainituksi, ettd "tyéoryhméavaiheessa" Harrison lauloi Lennonin

ja McCartneyn mukana stemma- ja taustalauluosuuksia, ja ettd Harrisonilla ja Starrilla oli
yleensa myos yksi tai useampi soololaulunumero albumia kohden (Harrisonilla 1-3, Starrilla
yksi).
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Yksi tekijd on epdilemdttd ldhipiiri ja muut henkil6kohtaiset kontaktit. En-
simmadisend oli joukko taideopiskelijoita, erityisesti liverpoolilainen Stuart
Sutcliffe ja hampurilaiset "Exit" Astrid Kircherr, Klaus Voorman ja Jiirgen
Vollmer. Kaikki vaikuttivat olennaisella tavalla beatlejen (Lennonin, Mc-
Cartneyn ja Harrisonin) muotoutumassa olevaan maailmankuvaan —
aluksi ldhinnd ulkoiseen olemukseen ("ranskalaistyylinen" kampaus- ja
pukeutumistyyli), myéhemmin my®6s lauluihin (erityisesti sanoituksiin).
Mainittakoon myds, ettd Hampuri yhtddltd opetti yhtyeen jésenille néyryyt-
td ja ahkeruutta mutta toisaalta tutustutti heidét piristeisiin ja siten helpotti
siirtymistd varsinaisiin huumausaineisiin. Seuraavaksi tuli manageri Brian
Epstein, taitava kampanjoija, joka (enemmin tai vdhemmaéin epditsek-
kéddsti) otti eldmédntehtdvdkseen Beatles-yhtyeen saattamisen maailmanmai-
neeseen, "suuremmaksi kuin Elvis". Epstein loi yhtyeelle — "pojille" —
imagon, siisti heidét ja teki heistd hovikelpoisia — ilman Epsteinia heisté ei
koskaan olisi tullut koko Englannin ja myéhemmin koko maailman lem-
mikkejd. Kolmas kontakti oli EMI:n (Parlophone) tuottaja George Martin,
"viides beatle", joka uskoi heihin ja sekd opasti heitd laulunteko- ja &&ni-
tysprosessissa ettd muokkasi ja sovitti heiddn laulujaan (vaatimatta nime-
ddn levyetikettiin tai kustannettuun nuottiin) — mutta osasi myos tarvit-
taessa antaa periksi. Martinin ohella mainittakoon koko EMI:n Abbey
Roadin studioiden ennakkoluuloton ja sddnnollisistd tydajoista piittaama-
ton henkilékunta). Martinin vaikutusta yhtyeen musiikkiin voi tuskin yli-
arvioida.

Myods yhtyeen psykedeelisen "taide-rock"-vaiheen taustalta 16ytyy
henkilokohtaisia kontakteja. Ensimmadisend on mainittava McCartneyn ys-
tdvdtdr Jane Asher (ja yleensdkin koko Asherien perhe), joka tutustutti Mc-
Cartneyn paitsi klassiseen musiikkiin my®s ajankohtaiseen avant garde
-musiikkiin (Stockhausen, Berio) ja -taiteeseen. Asher toimi lukuisien Mc-
Cartney -sdvelmien inspiraationa (niin hyvind kuin pahoinakin aikoina,
vrt. tutkimus III). Toiseksi on mainittava Bob Dylan, joka paitsi tutustutti
yhtyeen jdsenet marijuanaan (1964) my6s muutti ratkaisevalla tavalla hei-
dén (erityisesti Lennonin) suhtautumistaan laulutekstien ja musiikin suh-
teeseen. Oletettavasti Dylanin musiikki vaikutti olennaisesti myos sdvel-
toistojen, staattisten sointutaustojen ja "eeppisten" muotorakenteiden suo-
simiseen (my06s suuri joukko muita folk-rock taiteilijoita on mainittava
tdssd yhteydessd — erityisesti Donovan). Kolmanneksi mainittakoon henki-
l6tasolla toteutuneet kontaktit lontoolaisen rhythm'n'blusesin edustajien
(erityisesti Mick Jaggerin ja Keith Richardsin Rolling Stones -yhtyeestd, Eric
Burdonin Animals -yhtyeestd sekd Marianne Faithfulin) kanssa. Muita
"swinging London" -kontakteja olivat Guinness-perija Tara Browne sekd
taide- ja kirjakauppiaat John Dunbar (laulajatar Marianne Faithfulin tuol-
loinen aviomies), Barry Miles ja Peter Asher (Jane Asherin veli).

Monet tdrkeimmistd studiovuosiin (1967-70) liittyvistd uusista kon-
takteista olivat itdmaisia: intialaiset Ravi Shankar ja Maharishi Mahesh
Yogi sekd japanilainen Yoko Ono. Ravi Shankar on huomattava intialainen
muusikko (sitaristi), joka antoi Harrisonille kuuden viikon peruskurssin si-
tarinsoitossa (tirkeimmat soittoasennot ja osa perusharjoituksista) syksylld
1966 ja ohjasi hdntd myds myohemmin. Shankar tutustutti Harrisonin in-
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tialaiseen kulttuuriin, ajattelutapaan ja uskontoon. Tdstd kiinnostuneena
Harrison tutustui edelleen Maharishi Mahesh Yogiin ja tutustutti myos
muut beatlet tdhdn transsendenttisen meditaation (TM) guruun. Maharishi
toimi yhtyeen henkisend oppi-isdnd kesdstd 1967 kevddseen 1968. Yhtyeen
jdsenet olivat parin kuukauden ajan Maharishin opissa Rishikesissd (In-
tiassa) kevaalld 1968 ja sdvelsivdt tuolla huomattavan osan vuosina 1968-69
julkaistuista lauluistaan. Maharishi ei kuitenkaan — sen enempéd kuin
huumeet — tarjonnut toivottua vastausta yhtyeen jdsenid askarruttaviin
eksistentialistisiin kysymyksiin. Yoko Ono on japanilainen taiteilija, johon
Lennon tutustui jo vuonna 1966, mutta jonka kanssa hin aloitti sekd avio-
eroon johtaneen suhteen ettdi — osaltaan — Beatlesin hajoamiseen johta-
neen taiteellisen yhteistyon kevddlld 1968, yhtyeen palattua Rishikesistd.
Ono, josta tuli Lennonin vaimo vuonna 1969, vaikutti olennaisesti Len-
nonin musiikkiin (erityisesti Onon ja Lennonin yhteisprojekteihin mutta
my0Os Beatlesin julkaisemiin Lennon-kappaleisiin).

Tarkeimmit tyotilaisuudet

Yhtyeelld oli satunnaisia keikkoja vuosina 1957-59, ensimmaéinen pitempi
kiinnitys oli Casbah-klubilla syksylld 1959 ja kesti noin kuukauden. Ensim-
mdinen varsinainen kiertue suuntautui Skotlantiin kevéilld 1960 ja pian
tdimén jidlkeen alkoivat useita viikkoja kerrallaan kestineet Hampurin-
kiinnitykset (1960, 1961 ja 1962) sekd — aina Liverpoolissa oltaessa — pysyvé
kiinnitys Cavern-klubiin (1961-1962). Tdhdn ajankohtaan sattuu myos
ensimmadisen julkiseen levitykseen tarkoitetun levyn &ddnittiminen (Tony
Sheridanin taustayhtyeend Hampurissa 1961).

Ratkaiseva kddnne oli levytyssopimuksen solmiminen EMI:n kans-
sa vuonna 1962 (sopimus solmittiin viideksi vuodeksi ja se uusittiin vuon-
na 1967). Kédytdnndssd sopimus velvoitti yhtyeen julkaisemaan kolme sing-
led ja kaksi albumia vuodessa. Singleistd yksi julkaistiin kevéttalvella, toi-
nen kesdlld ja kolmas oli tarkoitettu joulumarkkinoille. Albumeista ensim-
mdinen julkaistiin kevé&illd tai kesidlld, toinen suunnattiin niin ikdédn jou-
lumarkkinoille. Periaatteena oli, ettd albumit sisédlsivdt singleind julkaise-
matonta materiaalia ja timé periaate pdtikin kdytdnnossd joka toisen albu-
min kohdalla: With The Beatles (1963), Beatles For Sale (1964), Rubber Soul
(1965), Sgt. Pepper (1967) ja White Album (1968) eivit sisdltdneet singleind
julkaistua materiaalia, kun taas Please Please Me (1963), A Hard Day’s Night
(1964), Help! (1965), Revolver (1966), Magical Mystery Tour (1967) sekd kaik-
ki kolme viimeistd albumia — Yellow Submarine (1969), Abbey Road (1969)
ja Let It Be (1970) sisélsivdit myos singlemateriaalia. Tdmén lisdksi EMI jul-
kaisi vuosina 1963-67 useita EP-levyjd, jotka sisdlsivdt pddasiallisesti aiem-
min julkaistua materiaalia, sekd yksinomaan julkaistuun materiaaliin pe-
rustuvan kokoelma-albumin The Beatles Oldies (1966).

Levytysten lisdksi yhtyeen tyOrytmid méérédsivdt Epsteinin jdrjesta-
maét kiertueet: Englannin-kiertueet (1963-65), Ruotsin-kiertue (1963) seka
Yhdysvaltain- ja maailmankiertueet (1964-66) Kolmas tydskentelyrytmiin
vaikuttava tekijd oli elokuvia varten tarvittavan musiikin kirjoittaminen
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ja varsinaiset filmaukset. Elokuvat olivat A Hard Day’s Night (1964), Help!
(1965), Yellow Submarine (1967-68, julkaistu 1969) sekd Let It Be (1969, jul-
kaistu 1970). Neljintend mainittakoon muut aktiviteetit, joista alkuvai-
heessa tédrkein oli laulujen kirjoittaminen muille (Epsteinin markkinoimil-
le) artisteille, myShemmin sooloesiintymiset, -levyt ja elokuvat. Vuodet
1964-65 sujuivat ldhestulkoon identtisesti seuraavan aikataulun mukaan:

(1) musiikin kirjoittaminen ja ddnittiminen elokuvaa varten, singlen
julkaiseminen sekd elokuvan filmaukset (tammi-kesdkuu),
(2) toisen singlen ja albumin julkaiseminen sekd Yhdysvaltain- ja maa-

ilmankiertue (kesid-elokuu),

(3) laulujen kirjoittaminen ja d&nittdminen, Englannin-kiertue seka
kolmannen singlen ja toisen albumin julkaiseminen joulumarkki-
noille.

Elokuvan tekeminen ja kiertueet jdivdt pois vuonna 1966 (jolloin kyllad teh-
tiin vield Yhdysvaltain- ja maailmankiertue), mutta levytysten — ja vuon-
na 1969 myos elokuvan tekemisen — osalta tydrytmi sdilyi olennaisilta osin
samana.

5.4  Tehtdvityyppi ja sdvellystilanne

Monessa eri yhteydessd on osoitettu, ettd Beatles-yhtyeen varhaisvaiheissa
— vuosina 1962-65 — laulunkirjoitus- ja dadnitysprosessi oli suhteellisen
yksinkertainen eikd edellyttdnyt erityisen laajaa suunnittelu-, luonnostelu-
ja korjausaktiviteettia. Merkittdvaltd osalta tdmd johtuu tehtdvityypeista.
Tuon ajan osalta sdvellystehtdvdt — kirjoitettavat laulut — olivat pddosin
muutamaa suhteellisen yksinkertaista genrea (rock'n'roll, rhythm'n'blues,
balladi, pop-rock) edustavia pienimuotoisia ja homofonisia kappaleita. Tér-
kein dadnitemuoto oli single-levy, joka rajoitti kappaleen keston 2-3 mi-
nuuttiin. Tehtdvien kompleksisuutta lisddvid tekijoind voi pitdd moniéda-
nistd stemmalaulua, tekstin ja musiikin yhteensovittamista sekd instru-
menttikohtaista idiomaattisuutta.

Vuosina 1966-70 tehtdvien kompleksisuus lisddntyi olennaisesti. En-
siksikin, laulut edustivat nyt lukuisia genreja — ldhestulkoon kaikkia po-
pulaarimusiikin genreja ja tdimén lisdksi aineksia useista perinteisesti popu-
laarimusiikin ulkopuolisista genreista. Toiseksi, laulut olivat nyt aiempaa
selvdsti laajempia ja muotonsa puolesta kompleksisempia — single-levyn
kesto saattoi nyt olla perdti 6-10 minuuttia: esimerkiksi Beatlesin itse
vuonna 1968 julkaisema Hey Jude kestdd yli seitsemdn minuuttia. Tietyissa
tapauksissa laulu rakennettiin liittdimaélld kaksi alun perin erillistd kappa-
letta toisiinsa. Kolmanneksi, laulut sisdlsivdt useita tekstuurityyppeja —
tekstuuri vaihteli usein yksittdisenkin laulun sisdlld — ja ne olivat sovi-
tuksensa osalta aiempaa selvésti kompleksisempia. Neljanneksi, tirkein da-
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nitemuoto oli "yhtendistaideteoksen" muodostava teema-albumi ("késite-
albumi"), joka edellytti laulujen kytkemista toisiinsa tavalla tai toisella.

Myds sdvellystilanteen osalta voidaan tehdd jako kiertue- ja studio-
vuosiin. Kuten sédvellystehtdvdan kohdalla todettiin, vuosina 1962-65 tehdyt
laulut edustavat vain muutamaa populaarimusiikin genrea. McCartneylle
kaikki ndméd genret olivat tuttuja jo 1950-luvun lopulta alkaen. Sen sijaan
Lennon "ajoi itsensd sisddn" ndihin genreihin — tuli niiden kanssa tutuksi
— varsinaisesti vasta vuonna 1963 (kuten sanottu, 1964 julkaistu A Hard
Day’s Night oli ikdan kuin Lennonin kiséllinndyte laulunkirjoittajana).l
Harrisonin kohdalla timén voi katsoa tapahtuneen vihitellen vasta vuo-
desta 1965 alkaen. Kenties merkittdvin lauluntekoprosessin kompleksisuut-
ta rajoittava tekija oli kuitenkin kirjoittamiseen ja dadnittdmiseen liikene-
vdn ajan niukkuus, joka puolestaan johtui ennen muuta yhtyeen &darim-
madisen tiukasta kiertueaikataulusta ja elokuvien filmausten vaatimasta
ajasta.2 Kompleksisuutta rajoitti osaltaan myds se, ettd yhtyeen kokoonpano
oli koko "kiertuevuosien" ajan suhteellisen pysyvd (soolo- ja taustalaulu,
soolo- ja rytmikitara, basso ja rummut). Tdmékin médardytyi ainakin osin
kiertuerutiinin mukaan: Lennon ja McCartney kirjoittivat sellaisia lauluja,
joita yhtyeen oli mahdollista normaalikokoonpanollaan esittdd kiertueilla.
Beatlesin ainutlaatuisuudesta muihin tuon ajan (1962-65) rockyhtyeisiin
verrattuna todistaa se, ettd kaikki heiddn singlensa seka suurin osa my®ds al-
bumeilla julkaisuista lauluista oli kaikesta huolimatta itse kirjoitettuja —
tuoreita Lennon-McCartney -originaaleja.

Vuosien 1966-1970 osalta voidaan todeta, ettd tehtdvdt olivat pddasi-
allisesti uusia ja outoja (haasteellisia), aikaa oli yleensd kdytettdvissd run-
saasti — toisinaan suorastaan ruhtinaallisesti — ja esityskokoonpano vaih-
teli jatkuvasti. Revolverista (1966) alkaen kaikilla yhtyeen albumeilla soitti
yhtyeen ulkopuolisia muusikoita. George Martin vastasi muutamaa poik-
keusta lukuun ottamatta sovituksen kirjoittamisesta néille muusikoille.
Tdméd kaikki ndkyi kirjoitus- ja dadnitysprosessin monimutkaistumisena.
Ensimmadiset versiot lauluista tehtiin usein kotistudiossa. Varsinainen &i-
nitysprosessi oli aiempaan verrattuna pitkéllinen ja kompleksinen: ottojen,
péillekkéisddnitysten ja kappaleiden pikkutarkan viimeistelyn madrad li-
sddntyi ratkaisevasti aiempiin vuosiin verrattuna. Kognitiivisen proses-
soinnin muotojen kannalta tdmé tarkoittaa — tutkimuksessa II esitetylld

1 Lennonin ja McCartneyn vilinen ero nikyy siindkin, ettd McCartneyn 1950-luvulla kirjoit-
tamat laulut olivat yleensd suhteellisen valmiita eivdtkd edellyttdneet merkittavia kor-
jauksia — muutokset koskivat yleensi ldhinnd sanoitusta —, kun taas Lennonin liver-
poolinaikaiset laulut kokivat tavallisesti olennaisia muutoksia (tavallisesti puuttuvan B-
taitteen kirjoittamista tai tuolloin kirjoitetun B-taitteen korvaamista kokonaan uudella).

Keikkarutiinien tappavuudesta kertoo myds se, ettd myds McCartneyn — joka 1950-luvun
lopulla kirjoitti kymmenié lauluja — tuotteliaisuus ehtyi selvdsti Hampurin vuosina. Ei ole
tarkkaa tietoa siitd, mitkd levyttdmattd jadneistd varhaisista Lennon-McCartney -origi-
naaleista kirjoitettiin ennen Hampuria ja mitkd vasta Hampurissa. On kuitenkin selvéa,
ettd suurin osa nimeltd tunnetuista varhaisista lauluista palautuvat nimenomaan Liver-
pooliin eikd Hampuriin. Mainittakoon my®s, ettd edelld todettu McCartneyn voimakas
esiintulo lauluntekijind vuosina 1966-67 ajoittuu juuri kiertueiden pdattymisajankohtaan.
Kiertuerutiinia voikin juuri hinen kohdallaan pitdd erityisen voimakkaasti tuotteliaisuut-
ta ehkdisevdnd tekijind ja sen pdattymistd yhtd voimakkaasti vapauttavana tekijana.
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tavalla — sekundaariprosessistrategioiden osuuden kasvua primaariproses-
sistrategioiden kustannuksella. Toisaalta laulunteko- ja d&nitysprosessin yk-
sinkertaistuminen viime vuosina (erityisesti Get Back/Let It Be -projektin
yhteydessd) merkitsi ainakin osittaista paluuta varhaisempaan kdytdntoon
ja primaariprosessistrategioiden suosimiseen. Tdssd mielessd yhtyeen viime
vuosien "regressiivinen rock” — vastakohtana tuon ajan "progressiiviselle
rockille” oli regressiivistd myos sanan psykoanalyyttisessa merkityksessa.



6 DISKUSSIO

Tutkimuksessa kéytetty tarkastelutapa voidaan karkeasti pelkistdd viideksi
tarkastelutasoksi kuviossa 17 esitetylld tavalla. Alhaalta ylés -suunnassa
alemman tarkastelutason oletetaan aina lisddvdn — tdydentdvan, tdsmenta-
vén tai rajaavan — sitd vdlittdmadsti ylempéna olevan tason edustamaa tie-
tdamystd (kuvausta, mallia, teoriaa). Ylhdiltd alas -suunnassa ylemmdn tar-
kastelutason oletetaan puolestaan aina tarjoavan teoreettisen viitekehyksen
(ymmartdmis- tai selitysperustan) sitd vélittdmaésti alempana olevan tason
edustamalle informaatiolle.

Kuvio on myds hierarkkinen siten, ettd suorakulmioiden symbo-
loimat "aputieteitd” edustavat tarkastelutasot (yleinen toiminnan teoria,
luovan toiminnan teoria) tarjoavat yhdessd ymmartamis- ja selitysperustan
kulmista pyoristettyjen suorakulmioiden symboloimille spesifisti musiikki-
tieteellisille tasoille (sdvellysprosessin yleinen malli, Beatles-yhtyeen lau-
lunteko- ja ddnitysprosessin kuvaus, Michellen kirjoitus- ja ddnitysproses-
sin kuvaus). Namaé tasot puolestaan yhdessd tarjoavat ymmartamis- ja seli-
tysperustan soikion symboloimalle, empirian piiriin kuuluvalle ilmiolle
(Michellen kirjoitus- ja dadnitysprosessi sellaisena kuin se todella tapahtui).
Vastaavasti sdvellysprosessiin liittyvien empiiristen ilmididen selvittely ja
niiden pohjalta rakennetut musiikkitieteelliset mallit auttavat osaltaan ym-
martdmdin sitd, miten ihminen — enemman tai vihemmain luovana —
kokonaisuutena eri tilanteissa toimii.

6.1 Teoreettinen pohdinta

Tutkimuksen tidrkeimpind taustateorioina toimivat kognitiivinen toimin-
nan teoria ja psykoanalyyttinen teoria. Kognitiivisessa toiminnan teoriassa
on perinteisesti tehty ero yhtdaltd tietoiseen tavoitteesen perustuvien tah-
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Inhimillistd toimin-
< tga ko§keva t‘e:o.reet-

tinen ja empiirinen

tutkimustieto

Yleinen toiminnan teoria

Tarjoaa teoreettisen viitekehyksen Lisdd inhimillistd toimintaa koskevaa
luovan toiminnan teorialle tietimysta

Luovaa toimintaa
koskeva teoreetti-

Luovan toiminnan teoria < e—— . o
nen ja empiirinen

tutkimustieto
Tarjoaa teoreettisen viitekehyksen Lisdd luovaa toimintaa
sévellysprosessin tutkimukselle koskevaa tietimystd
Savellysprosessia
Sa vellysprosessin koskeva teoreetti-
yleinen malli nen ja empiirinen
tutkimustieto
Tarjoaa teoreettisen viitekehyksen Lisdd savellysprosessia
Beatles-yhtyeen laulunteko- ja d4ni- koskevaa tietimysta
tysprosessin kuvaukselle
Beatles-yhtyeen Biografinen aineis-
tyypillisen laulunteko- ja | — tO (Yhtyeen jasen-
danitysprosessin kuvaus ten lausunnot ja
muut dokumentit)
Tarjoaa teoreettisen viitekehyksen Lisd4 Beatles-yhtyeen laulunteko- ja
Michellen kirjoitus- ja danityspro- aanitysprosessia koskevaa tietimysta

sessin kuvaukselle

Biografinen aineis-
i "M.ichellen kil:joitus- ja ‘ to (yhtyeen jéissen-
aanitysprosessin kuvaus ten lausunnot ja
muut dokumentit),
nuotti- ja ddnite-
Auttaa ymmartdmdan Michellen materiaali

kirjoitus- ja ddnitysprosessia

Michellen kirjoitus-
ja dénitysprosessi

Kuvio 17. Tutkimuksessa kéytetyt tarkastelutasot, aineistotyypit seka eri tasojen
funktiot tutkimuskokonaisuussa.
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donalaisesti kontrolloitujen prosessien ja toisaalta vélittdmaddn &rsykkee-
seen perustuvien automaattisesti kontrolloitujen prosessien vaililld (esim.
Anderson 1983). Psykoanalyyttisessa teoriassa on puolestaan Freudista alka-
en erotettu loogis-operationaalinen, progressiivinen, tavoitteesta tekoon
etenevd sekundaariprosessi ja irrationaalinen, regressiivinen, drsykkeestd
aiempien kokemusten fragmentointiin etenevd primaariprosessi (esim.
Hargreaves 1986). Molemmat erottelut ovat ndhdakseni tarkeitd, mutta nii-
den taustalla olevat teoriat ovat toistaiseksi olleet liian erillddn, jotta erotte-
lujen kuvaamien prosessien muodostamaa kokonaisuutta ja niiden keski-
ndisid suhteita tdssd kokonaisuudessa olisi juuri ollut mahdollista arvioida
(katso kuitenkin Basch-Kahre 1985).

On nidhdadkseni selvdd, ettd kognitiivinen teoria on laiminlydnyt
primaariprosessiin kohdistuvaa tutkimusta, unohtanut sen, toisinaan jopa
kokonaan kieltinyt sen olemassaolon. Tarkastellessaan aiempien kokemus-
ten suhdetta my6hempdin toimintaan ndhden kognitiivinen teoria on ko-
rostanut yleistimiseen ja automatisoitumiseen perustuvan oppimisen mer-
kitystd yksittdisten kokemusten kustannuksella. Psykoanalyyttinen teoria
on puolestaan niputtanut tahdonalaisesti ja automaattisesti kontrolloidut
prosessit yhdeksi sekundaariprosessiksi, joka on sitten asetettu paaasiallisen
tutkimuksen kohteena olevan primaariprosessin vastakohdaksi. Aiempien
kokemusten kohdalla psykoanalyyttinen teoria on korostanut yksittdisten,
henkil6kohtaisella tasolla voimakkaasti vaikuttaneiden kokemusten mer-
kitysta.

Edelld erotettiin (tutkimuksessa II yksityiskohtaisemmin selostetulla
tavalla) kolme prosessoinnin muotoa: tietoiseen tavoitteeseen perustuva
tahdonalaisesti kontrolloitu prosessointi, drsyke-reaktio -kaavaa noudattava
automaattinen prosessointi ja niin ikdidn drsykepohjainen mutta tavan-
omaista reaktiota karttava regressiivinen transformointi. Kahden ensin-
mainitun prosessoinnin muodon oletettiin yhdessd kattavan sekundaari-
prosessin alueen, kahden viimemainitun yhdessd taas primaariprosessin
alueen. Myds sekd yleistivd oppiminen ja automatisoituminen ettd voi-
makkaat henkil6kohtaiset kokemukset (elimykset) pyrittiin ottamaan peri-
aatteessa samanarvoisina tekijéind huomioon.

6.2 Ldhestymistapaa ja metodiikkaa koskeva pohdinta

Menetelmaillisesti kdytetty tarkastelutapa ldhestyy keskiajan skolastiikkaan
ja edelleen antiikin Kreikkaan palautuvaa analyysin ja synteesin menetel-
mad, jossa analyysi (resoluutio) tarkoittaa jonkin kokonaisuuden osiin ha-
joittamista ja synteesi (kompositio) uudelleenyhdistdmistd tai -kokoonpa-
nemista.l Talloin analyysi etenee kokonaisuudesta osiin, moninaisesta yk-

1 Analogia teoreettisessa osassa esitettyyn kasitykseen saveltimisestd olemassaolevien
rakenteiden transformoinnin ja rekombinoinnin muodostamana kokonaisuutena on ilmeinen,
jopa 'synteesin’ eli uudelleenyhdistamisen latinankielinen vastine 'composition’ on sama
kuin termin 'sdveltiminen’ latinan-, englannin- ja ranskankielinen vastine. Tdssd suhteessa
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sinkertaiseen, yksityisestd yleiseen ja havaittavista vaikutuksista niiden syi-
hin. Synteesi puolestaan etenee osista kokonaisuuteen, yksinkertaisista
prinsiipeistd havaittavien ilmiéiden moninaisuuteen, yleisestd yksityiseen
ja syistd vaikutuksiin. Analyysi edeltdd synteesid, koska se etenee tunnetus-
ta tuntemattomaan. (Katso Niiniluoto 1983.)

Marxilainen versio tédstd analyysin ja synteesin menetelméstd pyrkii
paljastamaan ilmididen takana olevan olemuksen. Tutkimus ldhtee tédlléin
kohdetta koskevan aineiston alustavan tarkastelun pohjalta muodostetusta
"kaoottisesta mielikuvasta" ja etenee analyysin avulla abstrakteihin ja yk-
sinkertaisiin teoreettisiin maddrityksiin ja kdsitteisiin. Tdméan jdlkeen pala-
taan takaisin abstraktista konkreettiseen — ei kuitenkaan endéd takaisin
kaoottiseen mielikuvaan vaan monien maééritysten ja suhteiden rikkaaseen
kokonaisuuteen. (Niiniluoto 1983.) Tdssd muodossa kuvaus sopii myos psy-
koanalyysiin, joka puolestaan on niin teoreettisessa kuin menetelmallises-
sdkin mielessd yksi koko tutkielman kulmakivistd. Lopulta kdytetylld lahes-
tymistavalla on yhteytensd my0s positivistiseen selittdmisen teoriaan, jossa
yksityiset ilmi6t selitetddn "upottamalla" ne yleisiin lakeihin ja ndmaé lait
puolestaan "upottamalla" ne vield yleisempiin teorioihin (Niiniluoto 1983).
Kuten kuviosta 17 kdy ilmi, tdssd tutkimuksessa puhutaan kuitenkin teo-
reettisesta ja empiirisestd tutkimustiedosta, jolla voi olla eri yleisyyden as-
tetta edustavan mallin tai teorian status — ei laeista ankarassa, luonnon-
tieteellisessd mielessa.

6.3  Lopuksi

Tutkimuksessa on sekd teoreettisella ettd metodisella tasolla yhdistelty —
analysoitu ja syntetisoitu — monia sellaisia teoreettisia ldhtékohtia, lahesty-
mistapoja ja menetelmid, joita on usein pidetty yhteensopimattomina tai
jopa toisensa tdysin pois sulkevina. Néitd ristiriitoja on tdssd kuitenkin pi-
detty ainakin osittain ndenndisiné ja ne on selitetty — dialektiikan tradition
mukaisesti — siten, ettd ensi silmdykselld ristiriitaisilta ndyttavat ilmi6t pal-
velevat eri tavoin jotain ylemmaén tason periaatetta (puhuvat eri késittein
samasta asiasta, menevit osin péillekkdin, tiydentdvét toisiaan). Katsonkin,
ettd yksittdisten teoreettisten ja empiiristen tulosten ohella tutkielman paa-
asiallinen anti on juuri kokonaisvaltaisessa kidsityksessd ihmisen toimin-
nasta — olipa tuo toiminta sitten tieteellistd, taiteellista tai jotakin muuta.

luova taiteellinen toiminta ei valttdmaéttd yleiselld tasolla eroa luovasta tieteellisestd
toiminnasta.
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SUMMARY

The thesis is based on three previously-published studies, referred to in the
text by their Roman numerals (for references see page 4, immediately after
the abstract), and on this summary. A general model of the compositional
process is outlined in the theoretical part of the study. This model is applied
to the songwriting and recording process of the Beatles in the applied part of
the study.

The general model of the compositional process consists of a de-
scription of the stages of a typical compostional process and a description of
typical contextual factors influenting the process. At the most general level
three stages are distinguished: precomposition, composition (proper), and
revision. In a wide sense the precompositional stage covers the whole
learning process (enculturation), but in a narrower sense it means only the
preparational activities concerning a new composition. The compositional
stage proper comprises an initial phase (ideation, experimentation), an
actualizing phase (outlining and shaping), and a terminal phase (evaluating
and revising). The revision stage is divided into the corrections made to a
composition after its premiere or publication (narrow sense) and the in-
fluence of a certain compositional process on the later stylistical develop-
ment of the composer (wider sense). Regarding the compositional context
both communal and individual factors are distinguished and examined at
three levels: the structural level, the level of change, and the specifically
musical level. Culture represents communal factors at the structural level,
while historical process represents them at the level of change. The person-
ality traits of the composer represent individual factors at the structural
level, while the normative life-span and more unexpected life-situations
represent them at the level of change. At the specifically musical level two
clusters of factors are differentiated: compositional task and compositional
conditions. The compositional task is determined by the structural features
of the composition to be composed, the most important factor being its
complexity. The compositional conditions are such factors as the familiarity
of the task, the amount of time the composer is allowed to spend on it, the
musicians available and so forth. Both the factors representing the
structural level and the level of change are assumed to influence the com-
positional process only through the specifically musical level.

The first section of the applied part of the thesis consists of
summaries of the previously-published studes. The second section deals
with the contextual factors with respect to the songwriting and recording
process of the Beatles. Firstly, the cultural and musico-historical context in
which the Beatles was founded, in which it functioned and which it in-
fluenced, is reviewed. The aim of this review is to show how certain
questions examined in studies I and II are connected with the communal
contextual factors of the general model of the compositional process. The
rest of the applied part of the study deals on the one hand with the
personality structures of Lennon and McCartney, on the other with the
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normative and non-normative factors having influence on the songwriting
and recording process. The function of this chapter is to show how certain
questions examined in studies II and III are connected with the individual
factors (and with the interaction of the communal and individual factors) of
the general model of compositional process.

As a general conclusion it may be stated that the general model of
the compositional process outlined in the theoretical part of the study —
including both the stage-description and the contextual factors — serves
quite well as a frame of reference when applied to the songwriting and re-
cording processes of the Beatles. Brief summaries of the previously-
published studies are given below.

Study I: Abstract and concrete models in the music of the Beatles

The aim of study I was to present a procedure for the analysis of the re-
lationship between an assumed compositional model and a new com-
position. The main problem is as follows: to what degree are certain
similarities regarded as indirect (in other words, as a result of a common
style) and to what degree it is reasonable to assume a direct influence
between two compositions? The procedure was tentatively tested by means
of a case study concerning the compositional models of the Lennon &
McCartney ballad Michelle.

Theoretical foundations

A compositional model is regarded as a more or less abstract conception of
existing music with an emphasis on the features essential to the composer
or the compositional task in question. It is assumed that the abstractness of
the model may depend on several factors, but in study I only two of them
are taken into consideration. Firstly, a model is said to be abstract if it
determines the deep structure rather than the surface structure of a com-
position or of a part of it. Conversely, a model is regarded as concrete if it
controls the surface structure rather than the deep structure. Secondly, a
model is said to be abstract if it is derived from a number of existing com-
positions, while a model based on a single composition is regarded as
concrete in this respect. The higher-level models related to the deep
structure are called plans and the lower-level models related to the surface
structure are called scripts (c.f. Schank & Abelson). Those models derived by
a generalization process are called semantic models while those ones based
on (contact with) a single piece are called episodic models (c.f. Tulving). As a
consequence, episodic scripts are said to be most concrete models, while
semantic plans are regarded as the most abstract ones. It seems likely that
many different degrees of abstraction may be possible between these two
extremes.
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Procedure and materials

If a model is assumed to be semantic (derived from a numbers of com-
positions representing a more or less coherent style), it is possible to study
an adequate sample of compositions belonging to the style in question (c.f.
Gjerdingen). If the new composition shares some general (recurrent)
features of the style, it is reasonable to assume that the composer has formed
a generalized conception of certain essential features of the style. Further-
more, in such a case one may also assume that the composer has used this
conception as a model in the compositional process of the new composition.
If the shared features are related to the deep structure, the model is regarded
as a plan. Correspondingly, if the related features are related to the
foreground, the model is regarded as a script. If the model is assumed to be
episodic (based on a single composition), the material may be (basically) the
same, but some further requirements must be added if one wishes to show
that the assumed model has actually influenced the compositional process
of the new composition (c.f. Hermerén). The model has to be composed
before the new composition (the temporal requirement), the composer has
to have heard (or seen) the model (the requirement of contact), there has to
be noticeable similarity between the model and the modeled (the require-
ment of similarity), and the contact with the model is assumed to change
the further output of the composer (the requirement of change). In study I
about 2500 popular compositions (consisting mainly of jazz, rock, and film-
music, including all the songs ever recorded by the Beatles) from the 1920's
to 1965 — Michelle was composed in 1965 — were examined in order to find
the features Michelle shares with other compositions of the sample,
especially with regard to its overall form and tonal plan, its period and
phrase structure, and its melodic and harmonic schemata. In order to meet
the postulated requirements for potential episodic models standard bio-
graphies, interviews, collections of press conference statements, and de-
scriptions of the recording sessions were examined, especially in order to
find any information concerning dates (or years), contacts with assumed
models, explicit statements about possible influences and so on.

Results

The data shows that the overall form, the harmonic-tonal plan, the rather
complex period and phrase structure, and certain melodic-harmonic
patterns of Michelle are based mainly on conceptions derived from the Tin
Pan Alley tradition. On the other hand, the foreground metrical and
rhythmical patterns, tone repetitions and pentatonic aspects of Michelle are
in turn based mainly on conceptions derived from the soft-rock (teen-rock)
and doow wop tradition of the late 50's, and — to a lesser degree — on the
rhythm'n'blues and rock'n'roll tradition of the 50's and the early 60's. In
most cases the similarity between a particular song and Michelle is not very
salient (usually it is related only to a single feature or aspect on a single
level) and further, whether the other three requirements of influence are
met is at least questionable. Thus there is no reason to assume that such a
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song — though similar in a certain respect and perhaps also familiar to
Lennon & McCartney — has actually (directly) influenced the compositional
process of Michelle. For this reason, shared features of this kind are
assumed to be based on common semantic models.

In spite of this, the biographical data shows clearly that Lennon &
McCartney have also used some explicit episodic models in order to write
some quite short passages of Michelle. Regarding I Put A Spell On You
(Hawkins) and Habanera (Bizet, from Carmen) this is confirmed by personal
statements. The data also contains strong evidence to suggest that Michelle
was composed under the influence of certain well-known Tin Pan Alley,
film-music and teen-rock songs. These songs share noticeable similarities
with Michelle, which appear on several levels, and they also meet all four
(or three of the four) postulated requirements of influence. Thus it is
reasonable to regard these songs as implicit episodic models. The clearest
cases are All I Have To Do Is Dream (Bryant & Bryant), A Taste Of Honey
(Scott & Marlow), and Chim Chim Cher-ee (Sherman & Sherman). In many
cases, two or three requirements of influence are met, but the absense of the
remaining ones leaves the question of possible influence open — however,
in some cases the relationship seems to be intuitively very convincing.
Representative examples of this case are All The Things You Are (Kern &
Hammerstein) and Samba De Uma Nota So (Jobim & Mendonca, known as
One Note Samba in English). Finally, in some cases the influence is
obviously indirect: the biographical data clearly shows that contact with a
certain song has essentially changed the compositional models of Lennon &
McCartney, and Michelle is — to a certain degree — based on such models.
Nonetheless the perceivable similarity is too abstract — or else related only
to a single aspect on a single level — for us to be able to assume a direct
(episodic) influence between such a song and Michelle. Summertime
(Gershwin) and Long Tall Sally (Blackwell & Penniman & Johnson) may be
mentioned as examples of this case.

Conclusions and implications

The procedure succeeded in uncovering many compositional models (both
explicit and implicit) for Michelle; representing different levels of abstract-
ness in both the plan/script and the episodic/semantic axis. The search for
"similarities" of "influences" is by no means new in musicology (this kind
of study is sometimes called Reminiszenzjakt or tone-detecting), but as far
as I know it has never been based on both a (psychologically) firm
theoretical basis and (musicologically) well developed methods. The contri-
bution of this study is assumed to be mainly in this area.



109

Study II: From an idea to a record — the "typical" writing and
recording process of a "typical” Lennon-McCartney song

The aim of the study was to describe and (partially) explain the typical
writing and recording process of a typical Lennon-McCartney song. Here the
term 'typical’ is to be understood in the sense used in modern prototype
theory. It was assumed that (1) writing and recording proceeds typically
through certain stages whose order is relatively fixed, (2) each stage offers a
restricted amount of alternative procedures, and (3) it is also possible to
describe the typical deviations from the typical procedure. With respect to
the third assumption I also examined to what degree the alterations and
exceptions depended on different contextual factors (songwriter, division of
labour, style period, compositional situation, stage of the compositional
process etc.). The relationships of different strategies, based roughly on
primary and secondary process, were also investigated. The study was based
on the qualitative discourse analysis of a large body of biographical material.

Results

On the basis of the analysis it may be concluded that the typical writing and
recording process of a typical Lennon-McCartney song proceeded through
the following stages: (1) getting an idea and developing it further; (2)
grasping the A section (verse); (3) writing the B section (chorus, middle
eight) and working out the basic unit of the overall form (usually AABA);
(4) grasping the overall form (the amount and order of the verses and
choruses, writing the intro, solo and coda); (5) arranging and determing the
timbre (vocal and instrumental parts, texture, sound effects etc.); (6)
recording (takes, superimpositions) and mixing (rough and final mixes,
both mono and stereo). Usually the order of the stages is as described above,
but they always overlap to some degree. It is also typical that the process
returns to a previous stage. Some stages may follow each other without a
perceivable gap, and in such cases their differentiation may be difficult and
even artificial. On the other hand, the writing process may be stopped at a
certain stage for days, weeks, months or even years. Individual stages may
be linked with each other in different ways — usually in such a way that the
writing process may be differentiated from the recording process. In these
cases the writing process comprises stages 1-3, and the recording process
stages 4-6.

The typical division of labour was as follows. The basic unit (AABA
etc.) and the main portion of the lyrics was usually written by either Lennon
or McCartney, not both together. But it frequently happened that the other
half of the songwriting team made suggestions which were sometimes
minor, but sometimes major. The other members of the group, and the
producer, George Martin, did not take part in this part of the process. Despite
this, the idea for a song was in many cases based on something suggested by
the other members (or friends). And in any case, the working-out of the
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whole and the arranging process was done collectively. In these stages the
role of Martin was also significant.

The effect of personality traits may be summed up as follows.
Lennon was originally more competent on lyrics, while McCartney was
obviously more competent on music. Lennon's songs (in respect of both
music and lyrics) are said to be more aggressive than McCartney's. Lennon
also wrote overtly about his own experiences,while McCartney veiled them.
Lennon wrote to himself, McCartney to an audience. Lennon's musical
ideas were mostly short fragments put together, while McCartney developed
his ideas as wholes from the start. Lennon's ideas were more often extra-
musical and fuzzy, McCartney's "purely" musical and also musically
accurate. Both Lennon and McCartney favoured strategies based on primary
process and were suspicious of those based on secondary process. In any case,
it may be said that McCartney used strategies based on primary process more
often than Lennon did.

Conclusions

It was shown that the general model of the compositional process — though
based mainly on the tradition of Western "art" music — could also be in-
voked to outline and (partially) explain the typical songwriting and re-
cording process of a typical Lennon-McCartney song. The main difference
from the case of art music is that only the songwriting stage of the process
(getting and developing an idea to the basic unit of the overall form) was
carried out by a certain songwriter alone, the rest (outlining the overall
form, arranging, recording, and mixing) being done collectively.

Study III: Michelle, ma belle — songwriting as a part of coping
with inner conflicts

It was shown in study I that in the case of Michelle Lennon and McCartney
integrated musical material from various sources into a new and quite
coherent whole. In study III it was assumed that McCartney (who was the
main writer of Michelle) integrated certain personal experiences into new
configurations during the compositional process of Michelle, as well as
during the compositional process of certain other songs, mentioned below.
Following Freud (1981) and Solomon (1990), three events (impulses or
situations) were distinguished as underlying these experiences: (1) a remote
event — the death of McCartney's mother in October 1956; (2) a recent event
— the temporary break-up of McCartney and his girlfriend Jane Asher in
autumn 1965; and (3) an immediate impulse — the hurry to complete the
Rubber Soul album in October 1965 in order to get it to the Christmas
markets. The aim of the study was to explore the way in which these bio-
graphical facts are connected with each other. The study consists of five
partial studies, as follows.
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The genesis of Michelle

The first task was to describe the stages of the writing and recording process
of Michelle, which may be summed up as follows: (1) the melody of the A
section and the idea for the guitar accompaniment (McCartney, about 1960-
62); (2) the lyrics for the A section (McCartney with Ivan Vaughan's wife,
October 1965); (3) the writing of the B section and working-out the AABA
form (McCartney with a little help from Lennon, October-November 1965);
(4) grasping the overall form and arrangement (McCartney with the other
members of the Beatles and producer George Martin, October-November
1965); (5) recording (the Beatles and George Martin, who told George
Harrison to write a new guitar solo on the basis of a motif provided by
Martin himself, November 3rd 1965); (6) mixing (George Martin, November
9th and 16th 1965). It may be concluded that the compositional process of
Michelle follows quite faithfully the typical process sketched in study II It is
also possible to differentiate an old memory (the "French" song written
years before) and a new situation (the hurry to write more songs for Rubber
Soul album) in the Freudian (1981) sense. Though it is obvious that the
hurry provided the immediate impulse, it seems reasonable to assume that
a deeper motive was based on Lennon's and McCartney's awakening desire
to write nostalgic songs — especially about their childhood and youth (cf. In
My Life, Yellow Submarine, Strawberry Fields Forever, Penny Lane).

Songwriting as a part of a mourning process

It is common knowledge that McCartney and Asher had recurrent quarrels
because Asher wanted to carry on with her career and was not willing to be
only a housewife. In 1965 these quarrels led to a temporary break-up and the
song I'm Looking Through You (Rubber Soul) was written as a reaction to
the situation mentioned above. In this study it is assumed that many other
songs McCartney wrote in 1965-66 are also autobiographical in this sense.
More accurately, it is assumed that the themes of these songs — according to
the order in which they were recorded — reflect emotions and reactions
typical of the different stages of the mourning process. These stages are (1)
shock, (2) longing, (2) aggression, (4) emptiness, (5) coping, and (6) creating
something new. The stages follow each other in this order, but they always
overlap to some degree. The procedure was as follows. All the lyrics of the
McCartney songs recorded by the Beatles during February 1965 to June 1966
were examined. A numerical value (0-6) was given to each song according
to the stage of the mourning process its lyrics were assumed to represent.
These values were compared with a theoretical (mathematical) model
developed by the author, representing the different stages of the mourning
process. The model gives an expectation value (ascending steadily from 0 to
6 as a function of time) to each of the songs depending on its writing and
recording time. The correlation of the values of the song themes to the
expectation values given by the model is 0,88. The correlation is statistically
significant at the confidence level 0,1 % (N = 19). It may be concluded that is
reasonable to assume that McCartney was dealing with his complex
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relationship to Asher in many of these songs, and that they are auto-
biographical in this sense.

McCartney’s oedipal songs

It is obvious that in certain songs McCartney was also dealing with his
relationship to his mother, who died in 1956. In the literature the following
songs are considered as oedipal: And I Love Her (1964), Yesterday (1964-65),
Lady Madonna (1967), and Let It Be (1968-70). In this study two more songs
were added to this set: Michelle (1960-62, 1965) and The Long And Winding
Road (1968-70). In psycho-analytical theory, oedipal dependency means a
man's affection for his mother and his fear of losing her. For an adolescent,
losing one's mother is one of the most devastating experiences one can
imagine. Growing apart from one's mother is always agonizing. However,
the mother herself can do much to alleviate the pain. When an adolescent
loses his mother there is a double loss, as it were, and the mother can in no
way alleviate the pain. The loss of a loved one does not only cause an im-
mediate trauma, but also serious fixations in the later relationships of the
loser. However, loss may also motivate a person to make a major achieve-
ment, often in some creative form. This is undoubtedly true in the case of
McCartney. In this study it was assumed that the death of his mother Mary
also caused fixations in McCartney's later relationships — especially with
Jane Asher. It was shown that the writing and recording time of all the
oedipal songs mentioned above coincide with a crucial event in Mc-
Cartney's relationship with Asher. Both And I Love Her and Yesterday were
written immediately after McCartney started to stay overnight in Asher's
house while in London (this happened in late 1963, and both songs were
obviously written in January 1964). Michelle is one of the songs examined
in the previous study, and thus also associated with the temporary break-up
in 1965. Lady Madonna was obviously written in January 1968, only a few
weeks after McCartney and Asher were engaged to be married (this was on
Christmas Day 1967). Finally, both Let It Be and The Long And Winding
Road were written about two months after the final break-up of the couple.
Thus, the oedipal dependency seems to go hand in hand with the crucial
decisions and crisis' of the most important love affair of the early adulthood
of McCartney.

The nostalgic aspects of Michelle

Besides being an oedipal song Michelle was also regarded as a link in the
chain of nostalgic songs written by Lennon and McCartney. Melodic in-
vention (in general) is assumed to be based on the transformation and re-
combination of various kinds of fragments stored in long-term memory. In
the case of nostalgic music, a certain musical fragment is assumed to come
into the composer's mind because the words of that musical phrase express
what the composer is thinking or feeling at that moment. On this basis, the
latent meaning of a nostalgic composition may be investigated as follows.
The researcher has to (1) search out and study the musical models of the
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song (a method for doing this is described in study I), and (2) compare the
lyrics of these models with the lyrics of the nostalgic song in question. If
both of the basic assumptions are correct, the lyrics of the models (as a
whole) should reflect the emotional state of the nostalgic song at the time of
writing it. The writing time or currency of the model song may also
function as a key to the nostalgic experience behind the song. The first stage
of the study (the search for the musical models) was based on the results of
study I. In order to get to the roots of the experiences behind Michelle, the
writing times and currencies of the assumed or known model songs were
explored. It was shown that the models were current during four periods: (1)
1935-55 — before the death of Mary McCartney (Summertime, All The
Things You Are, Les Feuilles Mortes, which is known in English as
Autumn Leaves); (2) 1956-58 — in the year of the death of Mary McCartney
and immediately after it (Long Tall Sally, I Put A Spell On You, All 1 Have
To Do Is Dream); (3) 1960-62 — during the Hamburg years and the time of
writing of the A section of Michelle (Samba De Uma Nota So, A Taste Of
Honey), and (4) 1964-65 — immediately before the temporary break-up of
McCartney and Asher and at the time when Michelle was finished (Chim
Chim Cher-ee). It is worth mentioning that Long Tall Sally, A Taste Of
Honey,and I Put A Spell On You were also current in 1965 — the year Mi-
chelle was finished, recorded, and published. Thus, they may all be con-
sidered as plausible retrieval cues in the sense defined in the theory of
episodic memory. The music and the lyrics of Michelle and its assumed/
known model songs were compared in the last partial study.

Michelle as regressive escape from reality

In fact, the last part of study III was a psycho-analytic interpretation of the
relationship of Michelle to its assumed or known model songs. The music
and the lyrics of Michelle were considered to represent the manifest or con-
scious level of the singer while the music and the lyrics of the model songs
were considered to represent the latent or subconscious level. In certain
sections of Michelle the text changes while the music remains the same, and
there are also sections without any text at all. Thus ambiguous and contra-
dictory relationships exist between different sections with regard to the text
and music. Criteria developed by Gasparov (1982) was used in order to ex-
plore these relationships. Moreover, it was assumed — as is commonly
done in psycho-analysis — that the intensity of a certain emotion (say, love)
is directly proportional to the repression of its opposite emotions.

The overall mood of Michelle is conveyed in the instrumental
intro. According to its model songs, it subconsciously represents a complex
of contradictory emotions concerning social differences (Chim Chim Cher-
ee), unfaithfullness (Long Tall Sally), and longing — back to the loved one
(Samba De Uma Nota So, A Taste Of Honey) and to childhood (Summer-
time). In the first A section the singer says that the words 'Michelle, ma
belle' go together well — of course meaning that the singer and Michelle are
a perfect match. However, the subconscious model songs reveal that the
togetherness is based on childhood wishes (Summertime), idealization and
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possessiveness (All The Things You Are), and the fear of losing the loved
one (Les Feuilles Mortes). The second A section repeats the words of the first
one but now in French. This seems to emphasize the significance of the
French model song (Les Feuilles Mortes) and thus also the fear of loss.
During the opening bars of the first B section, the singer intensively affirms
his love — an expression of a similarly intense repression of the opposite
emotions. The subconscious model songs reveal that here the repression
takes place through regression: by means of magic thinking (I Put A Spell
On You) and escape to dreams (All I Have To Do Is Dream). In the closing
phrase the singer promises to "say the only words I [he] knows that you
[Michelle] understand[s]". This is interpreted as representing an effort to
cling to existing togetherness. However, the subconscious model songs are
the same as in the intro (naturally enough, because the intro is based on the
closing phrase of the B section). Hence, the closing phrase subconsciously
represents the same contradictory complex as the intro.

The rest of the song is based on alternation of the B and A sections,
respectively. With regard to the B sections, the intensity of the affirmation
becomes stronger from section to section as the singer realizes the contra-
diction between his conscious affirmation and the subconscious emotions
representing the opposite. A guitar solo based on the A section shows the to-
getherness/separateness problem in a distorted or dream-like fashion. Every
single A and B section of the song ends with a cadence on V (which means
that the home tonic is not reached, thus resulting in an unsatisfactory state).
The coda offers a solution by ending on I, but the reprise of the guitar solo
with its dreamlike quality speaks clearly for the final victory of regression.

Conclusions

It was shown that the writing and recording process of Michelle followed
quite faithfully the typical songwriting and recording process of the Beatles
described in study II. Furthermore, it was shown that Michelle was a link in
three chains of McCartney or Lennon-McCartney songs: it was an oedipal
song, a nostalgic song, and its writing was a part of the mourning process
begun because the temporary break-up of McCartney and Asher and also ex-
pressed in several other McCartney songs written in the period 1965-66. If
the interpretation given in the last partial study (which, in turn, is based on
the previous studies) is valid, Michelle is a genuine and touching de-
scription of someone becoming aware of, but avoiding, a painful reality —
in other words, Michelle is about repression. To what degree the counter-
part of the singer in reality was McCartney, and to what degree the counter-
part of 'Michelle' was really Jane Asher was left open in the study. How-
ever, it was concluded that Michelle was, in fact, based on personal living-
through of emotional experiences similar to those conveyed through its
music and lyrics (including the connotations with its model songs).
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