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KIITTOKSET

Tahdon Kkiittdd muutamaa henkilod, jotka ovat auttaneet minua tutkielmani loppuun
saattamisessa. Nama henkil6t ovat antaneet omaa, kallisarvoista aikaansa tutkimukselleni
ja heidan ammattitaitonsa ansiosta tutkielma on elavoittynyt paljon.

Ensinndkin haluan kiittdd ystavaani Varpu Salmelaa, joka neuvojeni pohjalta laati
tdhan tydhon Sibelius-nuotinkirjoitusohjelmalla nelja kuvaavaa esimerkkid. Tyo eteni
joutuisasti maistuvan illallisen parissa. Haluan kiittad suuresti myos Jarkko Metsédlammea,
joka kaytti paljon aikaa Revolver-albumin kappalekaavioiden laatimiseen ja jaksoi useaan
otteeseen Kkorjata ja hioa kyseisid kaavioita — jopa &rsyttavyyteenkin asti. Viimeisend —
muttei vahdisimpana — tahdon lausua néyrimmaén kiitokseni tutkielmani ohjaajalle Lauri
Suurpaalle, jonka kérsivéllisyys riitti l1ahes ylimaallisen pitkalle ja joka kerrasta toiseen
jaksoi kannustaa minua tydsséni. Lauri antoi minulle vapauden tydskennelld omaan,
verkkaisaan tahtiini tdman tutkielman parissa. Kiitos siis teille kaikille ja monelle
muullekin tdssd mainitsemattomalle taholle. Teidédn apunne ja kannustuksenne on ollut

korvaamaton!






1 JOHDANTO

Tyoni tarkoituksena on tutkia The Beatles -yhtyeen Revolver-albumilla (1966) esiintyvien
kappaleiden aloituksia, etenkin ensimmaisid harmonisesti sulkeutuvia kokonaisuuksia.
Tutkimuskohteena on nimenomaisesti ensimmainen kadenssi ja sitd edeltdva jakso — tosin
osassa tapauksista tuon esille myo6s aloituksen tai kappaleen muita, vahvempiakin
kadensseja. Talla pyrin selventdmaan eri hierarkioita aloituksissa ja ylipdatadén
kappaleessa. Kasittelen tyossani myods seuraavia kysymyksid: miten kappaleiden alut
jasentyvat, millaisia aloituksia albumilta on ldydettavissa ja miten aloitukset suhtautuvat
kappaleissa myéhemmin esiintyvddn materiaaliin, etenkin aloitusten vélittoméaan jatkoon.
Tutkin my0s aloitusten mahdollisia toisteisuuksia. Pyrin selvittamaan, onko jokainen
Revolverin kappaleiden aloituksista omanlaisensa yksild, vai toistuuko aloituksissa kenties
samanlainen rakenne harmonian tai muotoyksikdidensa puolesta.

Tassa tyossa pohdin myos sitd, miten helppoa ylipadtaan on rajata aloitus kappaleen
muusta materiaalista. Aloitukset siséltavat aina joko yhden tai useamman seuraavista
elementeista: temaattisuus, harmonisuus ja rytmisyys. Tutkin, millaisia teemoja tai sékeité
kappaleiden aloituksissa esiintyy. Onko aloitusjaksoissa havaittavissa selkeité
sointukulkuja, vai lep&dakd harmonia kenties vain yhden soinnun varassa? Tutkin myos,
millaisiin lopukkeisiin aloitusjaksoilla on tapana pééttya.

Aloitusjaksojen harmonista jasentamistd havainnollistan sointuanalyysin avulla.
Aloitusten melodioista tarkastelen mahdollisia séerakenteita, toisteisuutta, variointia seka
kappaleissa kaytettdvia soittimia. Rytmiikkaa tutkin melodian tapaan — etsiméalla
toisteisuuksia, variointia ja metrilkkaa. Harmoniset, temaattiset ja rytmiset tekijat
vaikuttavat kaikki siihen, miten laulujen muoto hahmottuu. Tutkielmassani pohdin,
millaisia kappaleiden aloitusyksikot ovat ja minkélainen kasitteistd kuvaa niitd. Revolver-
albumin aloituksille luonteenomaista on, ettd alun ensimmdinen harmoninen
sulkeutuminen tapahtuu kahden tai jopa kolmen muotoyksikdn yhteen kytkeytymisella.
Sen sijaan harvassa ovat ne aloitukset, joissa pelkastadn yksi muotoyksikké muodostaa
yksin&én alun ensimmaisen harmonisen sulkeutumisen.

Vokaalimusiikkiin kuuluu olennaisesti myds teksti. Olen kuitenkin rajannut tekstien
sisallot tyoni ulkopuolelle, silla tdman tutkielman puitteissa ei ole mahdollista perehtya
tekstiin kaiken muun ohella. Tosin tiettyja muotoyksikoitd — vaikkapa kertosékeita tai
kertosakeisttjd — kuvattaessa saatan joissain tapauksissa kommentoida sanoituksia, koska

niille on luonteenomaista juuri tekstin toisteisuus ja ndin ollen sanojen mieleenpainuvuus.



Tassakin tapauksessa Kiinnitdn kuitenkin huomiota sanojen toisteisuuteen, en niiden
merkitykseen.

Tutkimuksen toisessa luvussa (Beatles ja Revolver) kerron Beatlesista yleisesti seka
Revolverin asemasta Beatlesin tuotannossa. Tulen kayttaméaan yhtyeesta pelkkad Beatles-
nimitystd (ilman the-etuliitettd), koska se on yleinen kaytantd kyseisestd yhtyeesta
puhuttaessa. Selvennén hieman my6s Revolveria edeltavén levyn (Rubber Soul, 1965) ja
sitd seuraavan albumin (Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band, 1967) tyylipiirteita.
Tutkimukseni kohteena oleva Revolver on yhtyeen seitsemas kokopitk& albumi ja sita on
yleisesti pidetty yhtend populaarimusiikin historian merkkipaaluista. Albumi on toiminut
suunnannayttdjand niin aikalaisyhtyeiden kuin monien my6hempienkin aikojen
populaarimusiikkiyhtyeiden tuotoksille. Revolver sisaltaa paljon uudenlaista ja kokeellista
materiaalia ja siind on havaittavissa aivan uudenlainen sointi verrattuna yhtyeen aiempiin
tuotoksiin. Markku Kosken (1986, 150-157) mukaan uudenlainen sointi saatiin aikaan
muun muassa nauhaefekteilld (kuultavissa kappaleessa Tomorrow Never Knows), takaperin
soitetuilla kitararaidoilla (Tomorrow Never Knows, I'm Only Sleeping) seké Intia-kéynnilta
omaksutulla itdmaisuudella, josta on esimerkkina intialaisen sitar-soittimen kayttd
musiikissa (Love You To, Tomorrow Never Knows). (Sitaria tosin kaytettiin jo edeltavélla
levylld Rubber Soul, mutta Revolverilla viela monipuolisemmin.) Populaarimusiikki alkoi
my0s imeé vaikutteita klassisen musiikin sointimaailmasta, josta hyvé esimerkki on
jousisoitinten kayttd kappaleessa Eleanor Rigby.

Revolver on kokonaisuutta ajatellen Beatlesin edellisia albumeja epayhtendisempi.
Sanoitusten kohdalla epayhtendisyyden tuntua luo se, ettd laulut kasittelevat hyvinkin
erilaisia aihepiireja. Sanoitukset alkoivat my6s saada aiempaa selvemmin metaforista
siséltod. Sanoitusten kokeellisuudesta taas kielii se, ettd levylla on l&hes jokaisen yhtyeen
jasenen saveltdmid kappaleita. (Koski 1986, 150-157.) Mainittakoon, ettd albumilta ei ole
I0ydettavissa endéd yhtakaan muiden kuin yhtyeen itsensd saveltimaa kappaletta, mika oli
tuohon aikaan sangen erikoista.

Tutkimuksen kolmannessa luvussa (Aloitukset populaarimusiikissa ja Revolver-
albumilla) selvennén, mit& eri muotoyksikoitd yleisesti populaarimusiikissa ja etenkin
Revolver-albumilla kdytetd&dn. Tdsmennan keskeisimmat tutkielmassa kayttdmani muodon
termit, joita ovat intro [introduction], sékeistd [verse], kertoséde [refrain], kertosakeisto
[chorus], valike [bridge] sekd coda, josta jotkut k&yttavat esimerkiksi my6s nimitysta
jalkiliite. Itse pitdydyn kuitenkin termissé coda sen vuoksi, ettd se on musiikissa yleisesti
kaytetty termi ja koska yhtyeen jasenet sitd itsekin kayttivat.

Tassd tyossd havainnoin etenkin kappaleiden ensimmdisten harmonisten
3



sulkeutumisten eri lopukevaihtoehtoja. Keskityn Revolverilla kaytettdvadn harmoniaan,
sivuten my6s hieman melodiaa, tematiikkaa ja rytmiikkaa. Liséksi tarkennan nimedamaéni
kappaleiden johdantokategoriat — melodinen, rytminen ja melodis-harmoninen.
Melodisessa johdannossa melodia on paéroolissa ja sen pohjalla kaytetddn vain yhta
sointua, harmoninen aktiviteetti on minimaalista. Rytmisessa johdannossa painotus
kohdistuu rytmiin ja aloituksessa on vain yhtd sointua. Melodis-harmoninen johdanto taas
sisdltdd sek& melodista ettd harmonista liikettd ja onkin ainut nimedmastani kolmesta
kategoriasta, jossa on harmonista aktiviteettia.

Tutkimuksen neljas luku on analyysiosio. Analyysini kattaa Beatlesin Revolver-
albumin kaikkien neljéntoista kappaleen aloitukset etenkin harmonian nékdkulmasta.
Jokaista kappaleanalyysiéd edeltdd myos pieni alustus, joka selventdd sen, mistad kappale
kertoo ja mistd kussakin kappaleessa on kyse. Analyysi sisaltdd myds kaaviot, joista
ilmenee tiivistetyssd muodossa kappaleen aloittavat muotoyksikét sekd olennaisimmat
harmoniat ja kadenssit. Tutkimuksen viides ja viimeinen luku on johtop&atokset. Siin&
havainnollistan pitkalti eri kaavioiden kautta jo tutkimaani aineistoa ja osoitan niiden

avulla ty6n olennaisimmat tutkimustulokset.



2 BEATLES JA REVOLVER

Beatles oli englantilainen yhtye, joka toimi kymmenen vuoden ajan, vuosina 1960-1970.
Yhtyeessa vaikuttivat John Winston Lennon (1940-1980), James Paul McCartney (1942-),
George Harrison (1943-2001) ja Richard Starkey, joka tunnetaan paremmin nimell& Ringo
Starr (1940-). Jokainen heistd syntyi ja varttui Liverpoolissa. Tim Hill (2007, 10-15)
selventéa, ettd Beatlesin myotd alkoi todellinen nuorten massahysteria, niin kutsuttu
beatlemania. Ennen Beatlesia vastaavanlaista hysteriaa olivat aiheuttaneet etupéassé Frank
Sinatra ja Elvis Presley. Beatlesin suosio ei kuitenkaan syntynyt hetkessa. Beatlesin
syntyvaiheet, niin nimen kuin kokoonpanonkin vaihdokset, vaihtuivat moneen otteeseen
ennen sen lopullista muovautumista siksi kokoonpanoksi, jona se yha nyky&ankin

tunnetaan.

2.1 Beatlesin alkutaival

Beatlesin edeltdja oli Lennonin ja tdman ystdvdn Pete Shottonin perustama The Black
Jacks (1957), skiffled soittava yhtye (Hill 2007, 10). Skiffle tunnetaan folk-musiikin
alalajina, joka oli vallalla Yhdysvalloissa 1920-1940-luvuilla ja Iso-Britanniassa 1950-
luvulla. Skiffled soitettiin akustisesti ja soittimina kéytettiin etupééssa kitaroita ja erilaisia
itsetehtyjd, halpoja rytmisoittimia kuten pyykkilautaa ja teearkkubassoa. Soitettava
ohjelmisto koostui valkoisten amerikkalaisten kansanlauluista, bluesista ja afrikkalais-
amerikkalaisesta perinnemusiikista. Etenkin Lonnie Donegan oli tunnettu skiffle-artisti
Britanniassa. (Laing 2009, 18.) Nimi The Black Jacks vaihtui kuitenkin muotoon The
Quarry Men (1957). My6hemmin samana vuonna McCartney liittyi ryhmadn hénen ja
Lennonin tavattua The Quarry Menin esiinnyttya Liverpoolissa. Seuraavana vuonna (1958)
myo6s Harrison liittyi ryhméaén. Vaikka Harrison oli muita nuorempi, hanet hyvaksyttiin
yhtyeeseen soittotaitonsa perusteella. Erikoista oli se, ettei yhtyeelld ollut The Quarry
Menin aikaan vield rumpalia. Yhtyeen muita alkuaikojen nimié olivat myos Johnny and the
Moondogs (1959) ja The Silver Beetles (1960), jossa Stuart Sutcliffe toimi basistina ja
Tommy Moore rumpalina, Pete Bestin korvatessa h&net myohemmin. Sutcliffe jatti
yhtyeen vuonna 1961 ja Ringo Starr liittyi yhtyeen vakituiseksi rumpaliksi vuonna 1962.
(Hill 2007, 10-17.)

Yhtyeen nimi The Beatles katkee sisddnsd monta tarinaa. Erds ndistd juontaa
juurensa Lennonin sanaleikistd, jonka on katsottu viittaavan Lewis Carrollin Liisa
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Ihmemaassa -kirjaan. Uskoisin tdmén viittaavan Lennonin kiinnostukseen Kirjallisuutta ja
etenkin sanaleikkejd kohtaan, joita Liisa Ihmemaassa kétkee kosolti sisdédnsa. Willman
(2006, 42-46) tahdentad, ettd Lennonin kappaleissaan kayttdma lyriikka siséltdd Carrollin
Kirjoitustyylia ldhentelevdd “nonsense”-tyylid. Tama tyylilaji valttdd kaikenlaista
didaktisuutta ja tyylilajia luonnehtii nurinkurisuus. ”Nonsenselle” tyypillistd on myds
kielen korostuneisuus kuten esimerkiksi sanaleikit, ja tulkinnan mahdollisuuksia on monia.
Willman (2006, 42-46) huomioi, ettd Carrollin Alice-kirjoissa kuvattu maailma toimii
tavallaan taustamaisemana useimmille Beatlesin keskikauden (1965-1967) kappaleille.
Lisédksi Lennon on maininnut erddsséd Hunter Daviesin haastattelussa Carrollin kirjojen
olleen hénelle etenkin nuorena erityisen tdrkeitd. ”Beatlesin tuotannossa lapsuuden aihe
nousee vahvasti esille erityisesti Revolveria (1966) ja Sgt. Pepperia (1967) varten
nauhoitetuissa kappaleissa” (Willman 2006, 46—47).

Beatles-nimen beat-alku vihjaa my6s englantilaiseen Mercey Beat -nimiseen seutuun
ja poliisin kulkemaan reittiin sen jollain tietylla alueella. Nimen on katsottu viittaavaan
my0s “beatnikkeihin” (amerikkalaiset beat-kulttuurin kannattajat), mutta myds yhtyeen
lyomattémyyteen. Legendaarinen on Lennonin erdédssa haastattelussa mainitsema uni, jossa
mies liekehtivén piiraan pdilld ilmoitti yhtyeelle: Teiddn nimenne on oleva Beetles a:lla.”
(Heinonen, 2010.) Yhtyeen nimed on varmasti myos inspiroinut 1950-luvulla toiminut
Buddy Hollyn yhtye The Crickets (hein&sirkat). Nimen padtokseen vaikuttanut tekija on
saattanut olla elokuva The Wild One, jossa moottoripyordjengin tyttoystavia kutsuttiin
kovakuoriaisiksi [beetles]. (Laing 2009, 23.)

Yhtye esiintyi ensimmaéista kertaa nimella The Beatles 17. syyskuuta 1960. Tama
tapahtui Hampurissa, jossa Beatles vietti lahes sata péivaa esiintyen useita tunteja illassa.
Hampurissa Beatles kerrytti vankkumatonta esiintymiskokemusta, tosin  myos
kotikaupunki Liverpool tarjosi lukuisia esiintymismahdollisuuksia. Kokoonpano ei
kuitenkaan ollut vield tama yh& nykyéaénkin maailmankuulu nelikko, vaan siind soittivat
Lennonin (laulu ja kitara), McCartneyn (laulu ja kitara) ja Harrisonin (kitara) lisaksi Stuart
Sutcliffe bassoa ja Pete Best rumpuja. Kuten edelld on mainittu, Sutcliffe jatti yhtyeen
vuonna 1961. Han kuoli yllattden seuraavana vuonna. Ratkaiseva esiintyminen Beatlesin
tulevaisuuden kannalta tapahtui 9. marraskuuta 1961. Brian Epstein NEMS-nimisesta
(North End Music Stores) levyliikkeestd oli kuullut puhuttavan Beatlesista ja tuli
kuuntelemaan yhtyeen esiintymistd liverpoolilaiseen The Cavern Clubiin, ja néin
tapahtumavyory sai alkunsa. (Hill 2007, 10-15.) Epsteinista tuli yhtyeen manageri, jona
han toimi aina kuolemaansa 1967 asti.

Epstein oli opiskellut néyttelemistd Lontoossa, mutta vaihtoi sittemmin alaa ja
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hanestd tuli vanhempiensa omistaman levyliikkeen johtaja. Epstein oli se henkild, joka
muutti Beatlesin boheemin teddy-imagon siistimmaksi. Teddy-tyyli oli niin kutsuttu
rockabilly-tyyli, johon olennaisena osana kuuluivat mustat nahkavaatteet ja "rasvaiset"
hiukset. Siistit puvut ja uusi hiusmalli syrjayttivat vanhan ja boheemin tyylin. Epstein
myo0s esitteli Beatlesin yhtyeen tulevalle tuottajalle George Martinille. (Laing 2009, 25—
26.) Yhtyeen musiikki ei kuitenkaan ollut se tekija, joka kiinnitti Martinin huomion, vaan
persoonallinen sointi herétti kiinnostuksen (Niemi 1999, 24-25).

Martin ryhtyi Beatlesin tuottajaksi vuonna 1962. Han oli opiskellut pianonsoittoa
alun alkaen pelkéstaan korvakuulolta ja harrastanut itsekin aktiivisesti soittamista ja
soittanut yhtyeessd. My6hemmin Martin kévi musiikkikoulun, jossa hén opiskeli pianon
ohella oboensoittoa. (Davies 2002, 207.) Martin toimi myo6s uutistenlukijana BBC:lla
(Koski 2006, 105), josta han kuitenkin siirtyi EMI-yhtion pienen Parlophone-levymerkin
tuottajaksi ja péallikoksi. Han oli perehtynyt tuon ajan uusiin teknologiavirtauksiin,
nauhuri- ja editointitekniikkaan, mik& oletettavasti edesauttoi Beatlesin kokeiluja. Martin
teki useita kosketinsoitin- ja sovituslisdyksid Beatlesin musiikkiin, ja hdnen kauttaan
tuottajan ty6 alkoi hiljalleen muuttua aiempaa luovemmaksi. (Niemi 1999, 24 & 54-55.)

Useat Beatlesin kappaleista eivat aluksi vaikuttaneet potentiaalisilta menestymaéan,
mutta Martin sai ne Kkuulostamaan siltd. Han esimerkiksi ehdotti, ettd kappaleen
huippukohtaan kannattaisi edetd ilman vanhanaikaista johdatusta — ja tdimén Beatles sitten
omaksuikin. (Koski 2006, 108.) Martin my0s vaati yhtyeen silloista rumpalia Pete Bestié
eroamaan — taman suuresta suosiosta huolimatta — koska Best ei ollut kyllin hyva rumpali
(Laing 2009, 26). Tama kertoo myds hyvin Martinin musiikillisen sivistyneisyyden tasosta.
Niin Martin kuin Epsteinkin yrittivdt — ajan tavan mukaisesti — erottaa yhtyeesta yhta
selkedd johtohahmoa, solistia, siind kuitenkaan onnistumatta (Koski 2006, 108). Martin
pysyi toimessaan Beatlesin uran loppuun saakka.

Manageri-Epsteinin ja tuottaja-Martinin lisdksi olennainen henkild Beatlesin uran
kehityksen kannalta oli niin ikaan &aniteknikko Geoff Emerick. Han liittyi tiimiin
Revolver-levyn aikaan ja oppi Martinin tavoin vastaamaan yhtyeen esittdmiin haasteisiin.
Emerick rikkoi tieten tahtoen levy-yhtion tiukkoja sédantdja. Ajan tavan vastaisesti han
saattoi esimerkiksi siirtdd mikrofonin l&hemmés laulajaa tai soittimia. (Koski 2006, 206—
207.)

Beatles danitti uransa aikana yhteensa 12 pitkasoittoa, joista ensimmaéinen oli Please
Please Me (1963) ja viimeinen Let It Be (1970). Yhtye julkaisi myos useita singleja ja EP-
levyjd. Osa albumeista ja singleistd julkaistiin aluksi vain Iso-Britanniassa, osa taas

ainoastaan Yhdysvalloissa. Myohemmin on ilmestynyt lisaksi kokoelmia, muun muassa
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Past Masters (1987) seka yhtyeen kappaleet uudelleen masteroituina (2009). (Majanen
2009, B25.) Beatlesin albumien yleinen kappalemaara oli 14, tosin poikkeuksiakin esiintyi.
Alkuaikojen levyt aanitettiin nopealla aikataululla — aanityksiin saattoi kulua vain vaivaiset
12 tuntia (Please Please Me). Mita pidemmalle edettiin, sen kauemmin aanitykset kestivét.
Revolverin aanitykseen kaytettiin jo yli 300 tuntia &anitysaikaa, ja sen seuraajalla Sgt.
Pepper's Lonely Hearts Club Band -albumilla &énitysaika venyi jo liki 400 tuntiin.
(Majanen 2009, B25.)

Beatlesin uran alkupdan tuotokset &&nitettiin kaksiraitanauhurilla (Majanen 2009,
B25). Kaksiraitanauhurilla séestys &anitettiin toiselle ja laulut toiselle raidalle. Dubbaukset
eli jalkidanitykset oli tehtdvd kopioimalla, mik& huononsi &anityksen laatua joka
kopiointikerralla. Aaninauhan leveys oli vakioksi muodostunut neljannestuuma
(mydhemmin neliraitanauhurissa yksi tuuma). Tahdennettdkdon, ettd &anen laadulle eduksi
on mahdollisimman leved magneettinauha ja nauhan mahdollisimman nopea
pyorimisnopeus. (Niemi 1999, 26.) Neliraitanauhuria alettiin kayttd4d albumista A Hard
Day's Night (1964) ldhtien (Majanen 2009, B25). Neliraitanauhureita oli ollut jo
aiemminkin kaytossd, mutta etupadssa vain klassisessa musiikissa, erityisesti oopperan
aanityksissa. Ensimmainen Beatlesin kappale, joka danitettiin talla tekniikalla, oli I Want
To Hold Your Hand (1963). (Niemi 1999, 29-34.)

Moniraitatekniikka salli muun muassa séestyksen ja soolojen aanittamisen omille
raidoilleen. Raitoja voitiin my6s tyhjentdd, yhdistaa ja aanittadd ilman kajoamista toisiin
raitoihin. Moniraitatekniikka soi myds vapauden aanitysjarjestelyihin, mika oli omiaan
mahdollistamaan erilaiset musiikilliset ja &anitystekniset kokeilut. Beatles uskaltautui
kokeilemaan paitsi uusia soittimia, myods sointeja ja ilmaisumahdollisuuksia. (Niemi 1999,
29-34.) Neliraitanauhurin jalkeen tuli kayttddn uusi kahdeksanraitanauhuri, jota alettiin
kayttdd The Beatles (White Album) -levyn (1968) aikoihin. Beatles sai ndin mahdollisuuden
nauhoittaa vield enemmé&n raitoja, mika mahdollisti luonnollisesti my0ds useampien
instrumenttien kayton levyilla seké erilaiset musiikilliset kokeilut. (Majanen 2009, B25.)

Beatlesin alkupaan aanitteilla lahes puolet oli lainakappaleita eli "covereita” [cover
song], mika oli tuohon aikaan hyvin tyypillista. Albumista Rubber Soul (1965) eteenpain
yhtyeen levyill& kuitenkin esiintyi enda vain Beatlesin omia sévellyksid. Beatlesin musiikki
on inspiroinut myds elokuvamaailmaa; yhtyeen musiikin pohjalta tehtiin elokuvat A Hard
Day's Night, Help! seké& piirroselokuva Yellow Submarine. (Majanen 2009, B25.) Naista

kahdessa ensimmaiseksi mainitussa myos yhtyeen jasenet itse nayttelivat.



2.2 Revolverin asema Beatlesin tuotannossa

Monet ovat pitdneet Revolver-albumia (1966) Beatlesin merkittavimpand tuotoksena.
Mielipiteitd on monia, mutta ei Revolver ole turhaan arvostettu merkkipaalu Beatlesin tai
ylipaataan koko populaarimusiikin historiassa. Miksi sen asema on sitten sailynyt niin
merkittdvana? Revolver aloitti todellisen kokeilevan kauden Beatlesin tuotannossa; uudet
ja erikoiset ideat rikkoivat aikansa populaarimusiikin raja-aitoja. Psykedelia, niin
sanoituksissa kuin musiikissakin, oli ensimmdistd kertaa ldsnd Beatlesin musiikissa.
Psykedeliaa ilmentavat esimerkiksi levylla kaytetyt k&annetyt raidat, rytmin
poukkoilevuus, edellisiin tuotoksiin verrattuna erikoiset kappalerakenteet sekéa tietysti
sanoitukset, jotka usein jollain tavoin sivuavat huumausaineita. Levy sisélsi rock-
musiikille epéatavallisia soittimia kuten sitar, uudenlaisia kitarasointeja ja jannittavia
aaniefektejd, jotka sisélsivat vaikutteita muustakin kuin vain lansimaisesta musiikista.

Beatlesin sointia muutettiin seka akustisin ettd sahkoisin keinoin. Aaniteknikko
Geoff Emerick muistelee Revolverin nauhoituksia: ”Siirsin bassorummun mikrofonia
paljon lahemmaksi rumpua, kuin mitd aiemmin oli tehty [...] Tyonsin myds villapuseron
rummun sisdén vaimentaakseni rummun d4nta” (siteerattu teoksessa Everett 1999, 33-34).
Muitakin erikoisuuksia kokeiltiin. Lennon halusi &4nensd kuulostavan Dalai Lamalta
laulamassa vuorenhuipulla. Han my0s saattoi esittéa toiveen, etta kappaleen jonkun kohdan
tulisi kuulostaa “oranssilta”. Psykedeliaa kuvastaa hyvin myos se, ettd Lennon saattoi jopa
kehottaa kuulijoitaan maistamaan sahanpurua. (Everett 1999, 33-34.)

Uusien sahkoisten laitteiden lisdantyminen ja kehittyminen oli juuri Emerickin ja
tuottajana toimineen Martinin ansiota, ja laitteet myo6tévaikuttivat suuresti uudistuvaan
psykedeeliseen miljodseen, joka luonnehti Beatlesin musiikkia vuosina 1966-1967.
Nauhasilmukkakokeilut olivat McCartneyn kadenjalked; han tyosti niitd kotonaan
kelanauhurilla saaden aikaan muun muassa lokin kirkaisuja muistuttavia dania. (Reising &
LeBlanc 2009, 94.) Psykedeelisyyden lisaksi Harrisonin jo edeltavalla albumilla Rubber
Soul luotsaama intialainen &&nimaisema on Revolverilla aiempaa enemmén lasné. Lisaksi
McCartneyn kiinnostus  kokeelliseen musiikkiin, Luciano Berion ja Karlheinz
Stockhausenin sévellyksiin, on myos jossain madrin aistittavissa. Naiden lisdksi Lennonin
herdnnyt kiinnostus politiikkaan sek& toisaalta LSD-huumausaineeseen on havaittavissa
etenkin sanoituksia tarkasteltaessa. My0s takaperin soitetut raidat ja nauhasilmukat [tape
loops] olivat uusia kokeiluja, joita myéhemmin on rock-musiikissa paljonkin hyddynnetty.
(Reising & LeBlanc 2009, 93-94.) Revolver sai aikaan myos sen, ettd albumien
kansitaiteeseen alettiin kiinnittdd huomiota (Majanen 2009, B25). Levyn kannet on
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suunnitellut Beatlesin Hampurinaikainen ystavé Klaus Voormann (The Beatles Anthology
2000, 212).

2.2.1 Enteileva edeltdja Rubber Soul

Revolverin edeltdjaalbumi Rubber Soul ilmestyi joulukuussa 1965. Levy aloitti Beatlesin
studiokauden, eli tdmén jélkeen yhtye ei enad esiintynyt yleisolle, vaan kaikki toiminta
siirtyi studioon. Rubber Soul on siitd ainutlaatuinen albumi, ettd se sisalsi ensimmaistéa
kertaa pelkastadn yhtyeen omia kappaleita. (Koski 1986, 150-152.) Levyn nimell&
viitattiin tummaihoisten muusikoiden kayttdmaén termiin plastic soul, jolla ivailtiin Mick
Jaggerin ja muiden valkoisten esiintyjien tavalle esittad soul-musiikkia. Neliraitanauhurilla
aanitetty albumi siséltda Beatlesin albumeille tyypillisen kappalemaaran eli 14 kappaletta.
Aikaa nauhoittaa ei ollut paljon; nauhoitukset aloitettiin lokakuussa ja levyn tuli olla
valmis jo joulukuussa, eikd valmiita kappaleita vield ollut. Aikarajojen vdijyessd myos
yhtamittaiset &anitysajat venyivét pitkiksi. (Zolten 2009, 44.) Levyn &é&nitys hoituikin
pikaisesti; &&nityksiin kului vain 13 péivad ja miksaukseen kuusi. Tuottajana toimi
aiempien levyjen tapaan George Martin, joka vaikutti myds kappaleiden sovittamiseen —
Rubber Soulilla jopa aiempaa enemman. (Everett 2001, 308-309.)

Revolverilla painokkaasti esiintyvét ilmiot kuten psykedelia ja erilaiset kokeilut
juontavat juurensa jo edeltdvalta albumilta Rubber Soul. Naihin erilaisiin kokeiluihin
lukeutuu esimerkiksi intialaisen sitar-soittimen kaytté kappaleessa Norwegian Wood
(Majanen 2009, B25). Levylla kaytettiin my6s padllekkaisaanityksid, uudenlaisia
soinnillisia tehoja ja tekstuureja ja laheltd &anitettyd akustista kitaraa. Levylla esiintyi
lisaksi laaja Kirjo erilaisia soittimia kuten Hammond-urut, sahkdpiano, urkuharmoni,
intialaiset soittimet sitar ja tabla, sormisymbaaleita seké sardpedaali. (Zolten 2009, 44-45.)
Myds McCartneyn levyn l&hes joka kappaleessa kayttdma Rickenbacker-merkkinen basso
mahdollisti tietynlaisen soinnin. Basso nostettiin pintaan ja néin ollen se sai enemmaén
jalansijaa musiikissa. Basson soinnin ja kuuluvuuden lisdksi myods kolmiddniset
lauluharmoniat ovat Rubber Soulin yksi merkittava tunnuspiirre. Niité tosin oli kéaytetty jo
Beatlesin varhaistuotannossa vuosina 1962-1965. Musiikin ohella my6s sanoituksissa
alkoi ilmetd uudenlaisia sévyjé ja enemman merkityksellisyyttd. Kaiken kaikkiaan Rubber
Soulin sointi on erilainen Beatlesin aiempaan tuotantoon verrattuna; melodisempi ja
soinnillisesti rikkaampi. Levyn tunnelma ja sointi saavatkin aikaan sen, etté levy kuulostaa

ehyelta kokonaisuudelta. Beatlesilla aiemmin esiintyneitd yksinkertaisia rakkauslauluja ei
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levylté endd juurikaan 16ydy. (Everett 2001, 308-310.)

Beatlesin musiikissa on yleisesti havaittu olevan kolme kautta; varhais-, keski- ja
myo0haiskausi. Yrjo Heinonen on jaotellut kaudet seuraavanlaisesti: varhaiskausi k&sittaa
vuodet 1962-1965 ja sisaltad albumit Please Please Me, With The Beatles, A Hard Day’s
Night, Beatles for Sale ja Help!. Keskikausi painottuu vuosiin 1965-1967 ja siséltaa
albumit Rubber Soul, Revoler, Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band ja Magical Mystery
Tour. Myohdiskausi ajoittuu vuosiin 1968-1970 ja kasittad aloumit The Beatles (White
Album), Yellow Submarine, Abbey Road ja Let It Be. (Heinonen & Eerola 1998, 3.)
Varhaiskauden musiikin tunnuspiirteitd olivat lainakappaleiden [cover song] esittdminen,
vokaalikoristelu, lavaesiintymisen mahdollistavat instrumentit, huuliharpun kaytto,
erilaiset huudahdukset seka romantiikkaa huokuvat sanoitukset (Eerola 1998, 41). Lyriikat
kasittelivat péaosin rakkautta ja ihmissuhteita. Tempo oli usein tasajakoinen ja sakeet
nelitahtisia. Kappaleiden normaali muoto noudatti kaavaa AABA tai ABAB ja kappale
lahti yleensa kertosakeelld liikkeelle. Useimmat kappaleet kulkivat duurisavellajissa ja
olivat harmonialtaan yksinkertaisia. Sen sijaan sointuyhdistelmat saattoivat olla ennalta
arvaamattomia. (Heinonen & Eerola 2000, 22.)

Rubber Soul — kuten Revolverkin — edustaa Beatlesin keskikauden musiikkia. Tdmén
kauden musiikin tunnuspiirteitd olivat introjen hienovaraisuus, mutta samalla myos
monimutkaisuus (kuultavissa kappaleessa Here, There And Everywhere) ja kappaleiden
lopetuksille luonteenomaista oli héivytys [fade out] seka lopun liittymattomyys kappaleen
muuhun musiikilliseen materiaaliin. Musiikissa kaytettiin séveltoistoja ja laskevia
bassolinjoja. Myds modaalisia asteikkoja ja etenkin kvarttipidatyksia suosittiin — niita
esiintyi Rubber Soulilla ja Revolverilla, sen jalkeen ne lahestulkoon katosivat. Beatles
suosi usein pentatonista asteikkoa ja bV1I-sointua, jotka osaltaan luovat rock-musiikille sen
luonteenomaisen soinnin. Beatlesin keskikauden musiikin kappaleissa on usein
havaittavissa my0s staattista, paikallaan pysyvéd harmoniaa. Joissain lauluissa esiintyi
lisaksi tonaalista epaselvyytta (kappaleessa Doctor Robert), jota osaltaan olivat luomassa
myos lisdseksti- ja -noonisoinnut (kappaleessa Taxman). Keskikaudella myos Beatlesin
kiinnostus kontrapunktiin kasvoi. Liséksi kappaleet alkoivat sisaltdd vahemman aanissa
laulamista, sen sijaan sooloja esiintyi enemman. (Everett 1999, 145-147 ja 310.)

Keskikauden musiikissaan Beatles ei endd kéyttanyt selkedd kahdentoista tahdin
blues-kaavaa ja kappaleiden muodossa ilmeni lahestulkoon aina joko AB-, AAB- tai AAA-
rakenne. Sointujen kaytto rikastui; kayttoon tulivat myos blll- ja bVI-soinnut. Toisaalta
keskikauden kappaleet saattoivat koostua vain muutamasta soinnusta ja niiden

vaihdoksista. (Heinonen & Eerola 2000, 28.) Musiikki alkoi siséltdd myds mielenkiintoisia
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rytmejd; Starrin rummuilla soittamia “fillejd”, epdsddnnollisida sdepituuksia, vaihtuvia
tahtilajeja ja ylipddnséd monenlaista rytmisté kekselidisyyttd. Lennon ja McCartney alkoivat
saveltad kosketinsoitinta apuna kayttden. Tuottaja Martin lisési jazz-savyja kappaleisiin.
Soittimina saatettiin kayttdd klassiselle musiikille tuttuja, mutta rock-musiikille viela
tuolloin vieraita instrumentteja sekd intialaisia soittimia. Kitarakulut saivat enemmaén
painoarvoa, kuten kappaleessa And Your Bird Can Sing. Help!-levylté l&htien ulkopuolisia
muusikoita alettiin k&yttdd apuna &&nityksissd. Beatles loi yksilollisen musiikillisen
sointinsa kuitenkin lukuisilla studiokokeiluillaan; pedaaleilla, erilaisilla daniefekteilld ja
kaannetyilla nauhoilla. Keskikaudella my6s laulujen sanoitukset alkoivat saada tarkedaa
painoarvoa ja niitd voitiin tulkita moninkin eri tavoin. Sanoituksissa otettiin kantaa
poliittisiin asioihin, mutta niissé saattoi ilmetda myos psykedeliaa, ajoittain jopa nostalgiaa.
(Everett 1999, 145-147 ja 310.)

Beatlesin myo6hdiskauden on katsottu olevan padasiassa varhais- ja keskikauden
tyylipiirteiden sekoitus (Eerola 1998, 48). Myo6héiskauden musiikissa kaytettiin edelleen
uusia ja populaarimusiikille tuolloin vield tuntemattomampia soittimia kuten
syntetisaattori. Rytmiikassa esiintyi tahtilajinvaihdoksia ja musiikin muotorakenteista tuli
yha kokeellisempia. Sanoitukset jatkoivat keskikauden linjaa, mutta ne ottivat nyt

rohkeammin kantaa eri asioihin. (Heinonen & Eerola 2000, 33.)

2.2.2 Revolver

Beatlesin albumi Revolver julkaistiin elokuussa 1966, vain kahdeksan kuukautta edeltédvén
albumin Rubber Soul jalkeen. Revolver nousi heti ilmestyttydan listasijalla ensimmaiseksi
sekd Iso-Britanniassa ettda Yhdysvalloissa. (Turner 1996, 99.) Iso-Britanniassa levy
julkaistiin 5. elokuuta 1966, Yhdysvalloissa kolme pdivada myohemmin (Reising &
LeBlanc 2009, 95). Yhdysvaltalaisen hippiliikkeen ja brittildisen avantgarde-taiteen
vaikutus on kuultavissa Revolverilla; Beatles alkoi séveltdd musiikkia uudenlaiselle
yleis6lle. Tutustuminen underground-liikkeeseen sek& psykedeelisiin huumeisiin muutti
yhtyeen jasenten kasitysta sekd itsestddn ettd musiikistaan, mikd kuvastuu hyvin myos
levyéd kuunneltaessa. (Turner 1996, 99.)

Revolver sisaltda 14 kappaletta, jotka ovat Taxman, Eleanor Rigby, I'm Only
Sleeping, Love You To, Here, There And Everywhere, Yellow Submarine, She Said She
Said, Good Day Sunshine, And Your Bird Can Sing, For No One, Doctor Robert, | Want
To Tell You, Got To Get You Into My Life ja Tomorrow Never Knows. Levyn kaikki
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kappaleet on saveltdnyt kolme neljéstd yhtyeen jasenestd; McCartneyn kadenjalki nakyy
kuudessa, Lennonin viidessé ja Harrisonin kolmessa kappaleessa. Revolverin alku on
suunniteltu niin, ettd nopeita ja hitaita — tai rytmisempid ja melodisempia — kappaleita on
sijoitettu perékkain. Levyn aloittaa rytminen ja tempoltaan nopeahko kappale Taxman.
Suunnilleen albumin puolivélissa (kappaleesta kuusi eteenpdin) tapahtuu muutos, kun
yhteensa nelja rytmisempéa ja liikkuvampaa kappaletta esiintyy perdkkéin. Alkuperdisella
LP-levylla puolenvaihto tapahtuu seitsemannen kappaleen (She Said She Said) jalkeen,
tismalleen albumin puolessa vélissa. Puolenvaihdolla saattaa hieman olla vaikutusta siihen,
etta liikkuvammat ja rytmisemmét kappaleet sijoittuvat tdhén kohtaan; ensimmaisen
puolen kuudes kappale Yellow Submarine kun aloittaa tdmén nopeahkojen kappaleiden
sarjan. Tosin ndiden jalkeen talla albumilla ei yhtd kappaletta (For No One) lukuun
ottamatta enaa esiinny hitaita kappaleita.

Erikoisempia, intialaisesta musiikista vaikutteita imeneitd kappaleita ei ole sijoitettu
ihan levyn alkuun, mutta kuitenkin alkupuolelle (neljas kappale, Love You To) ja
viimeiseksi (kappale 14, Tomorrow Never Knows). Levy ei siis ala erikoisimmalla tai
huomiota herattdvimmalla kappaleella, mutta loppuu siihen. Myos kappaleen 12 (I Want
To Tell You) lopussa esiintyy intiavaikutteisuutta. Populaarimusiikille tyypillisesti suurin
osa Revolverin kappaleista on duurissa; levy sisaltdd peréti yhdeksédn duurikappaletta
(kaytossa D-, E-, Ges-, G-, A- ja H-duurit) ja kaksi duuriin assosioituvaa miksolyydista (B-
ja C-miksolyydiset). Johansson (1999, 3) onkin huomioinut Beatlesin musiikissa
ylivoimaisen duurisavellajien dominoivuuden. Liséksi 1960-1970-luvuilla duurisévellaji
nayttaisi olevan yleisemminkin ainakin Iso-Britannian populaarimusiikissa hallitsevampi
(Seppanen 2002, 2). Myos miksolyydiset kappaleet tai lopukkeet ovat populaarimusiikille
hyvin luonteenomaisia. Mielenkiintoista on my0s se, ettd levyn kaksi ainoaa
mollikappaletta, Eleanor Rigby ja I'm Only Sleeping, on sijoitettu perdakkéin levyn
alkupuolelle (kappaleet 2 ja 3; e- ja es-molli). Ndiden jalkeen mollikappaleita ei enaa talla
levylla esiinny. Mollikappaleita tosin valittdmasti seuraa vield doorisessa moodissa eteneva
kappale Love You To (c-doorinen, kappale 4). Revolverin aloittava kappale Taxman on
duuri ja viimeinen kappale Tomorrow Never Knows miksolyydinen.

Everett (1999, 33-34) Kkirjoittaa, ettd levyn &anittdmiseen, miksaamiseen ja
editointiin kului 37 pdivad huhti—kesékuussa vuonna 1966. Rubber Soulin tavoin suuri osa
levyn savellyksistd ja sovituksista tydstettiin studiossa. Beatles kaytti keskimé&arin 18 tuntia
studioaikaa levyn jokaisen kappaleen valmiiksi saattamiseen — paria poikkeusta lukuun
ottamatta. Kyseisiin poikkeuksiin lukeutuu She Said She Said, joka vaati vain alle

kymmenen tunnin panoksen sekd Got To Get You Into My Life, johon kului peréti 33
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tuntia. Albumi tyostettiin EMI:n studioilla Abbey Roadilla. (Everett 1999, 33-34.)

Revolverilta l6ytyy aiheiltaan monenlaisia kappaleita aina yksinkertaisesta,
lastenlaulua muistuttavasta kappaleesta (Yellow Submarine) takaperin soitettujen nauhojen
psykedeliaan (Tomorrow Never Knows). Laulujen sanoituksissa myds yhteiskunta korostuu
uudella tavalla; laulut kertovat verottajasta (Taxman), tiibetildisestd buddhalaisuudesta
(She Said She Said), hienostolaakérista (Doctor Robert), mutta myods sukellusveneistéa
(Yellow Submarine) ja unelmoinnista (I'm Only Sleeping). (Turner 1996, 99.) Revolverilla
huomioitavaa on myds yksildiden esiin nouseminen. Kuten edelld mainitsin, kolme
yhtyeen jasentd savelsi ja esitti levylla omia kappaleitaan. Tamén lisdksi myds Starr péési
laulamaan kappaleessa Yellow Submarine. Lisaksi Rubber Soulin ja sitd aiempien albumien
lauluharmoniat l&hestulkoon poistuivat ja séestyksestd tuli entistd tarkedmpi osatekija
kappaleissa — usein jopa laulumelodian veroinen. Enaé ei myoskaan julistettu optimistisesti
rakkaudesta. (Koski 2006, 196-197.)

Beatles ei koskaan esittdnyt Revolverin kappaleita missaan konsertissa, sill4 yhtye
teki viimeisen kiertueensa juuri Revolverin julkaisemisen aikaan. Taman jalkeen musiikki
tyostettiin - kokonaan studiossa, mikd merkitsi musiikillisen toiminnan siirtymista
pelkastdan levytyksiin. (Turner 1996, 99.) Kappaleissa saattoi ndin ollen esiintya piirteit,
joita ei olisi voitu toteuttaa kaytannossa, konserttitilanteessa. Talla oli luonnollisestikin
vaikutuksensa musiikillisiin valintoihin, ja Beatlesin musiikissa alkoi studiotyGskentelyn
myota ilmetd aiempaa luovempia ja erikoisempia ratkaisuja, koska aikaa miettid ja

toteuttaa oli nyt rutkasti enemman.

2.2.3 Revolverin jalkeen: Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band

Revolver-albumin valiton seuraaja on Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band (1967). Se
siséltdd yhden kappaleen vdhemmé&n kuin edeltdjansd eli 13 kappaletta, mutta levyn
nauhoitus kesti kauemmin, perati 400 tuntia. Ensimmaéistd kertaa populaarimusiikin
historiassa laulujen sanat on painettu levyn kanteen. Talla albumilla soittajien taituruudet
korostuivat, eritoten McCartneyn bassonkasittely ja Starrin rumputydskentely. Kahden
edeltdjansa tavoin tdmakin studioalbumi sisdltdd Intiasta omaksuttuja vaikutteita, kuten on
kuultavissa kappaleessa Within You, Without You. (Majanen 2009, B25.)

Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band on levy, joka heti ilmestyttyddn valloitti
Beatlesin ihannoijien sydamet. Albumista tuli oitis edeltdjiadn suositumpi, tosin suuri osa

kriitikoista silti yhd hehkutti Revolverin ylivoimaisuutta. Monet — niin fanit kuin
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kriitikotkin — ovat silti pitkalti yhtd mieltd siitd, ettd Beatlesin luovin ja térkein kausi
sijoittuu juuri ndiden levyjen tietdmille, eli vuosien 1966-1967 valiin. (Reising & LeBlanc
2009, 97.) Levya kuunnellessa tuntuu siltd kuin albumia kantaisi tietty teema, vaikkei ndin
varsinaisesti olekaan. Tuon tunnun saa varmasti aikaan jo albumin nimi — aivan kuin
kappaleita soittaisi ihan muu yhtye kuin Beatles itse. Tosin kappaleet eivat niin paljon
poikenneet edeltavasta levystd (Revolver) kuin mitd esimerkiksi Revolver oli poikennut

edeltdjastaan Rubber Soul tai Rubber Soul edeltdjastaan Help!
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3 ALOITUKSET POPULAARIMUSIIKISSA JA REVOLVER-
ALBUMILLA

3.1 Populaarimusiikin ja Revolverin muotoyksikoista

Populaarimusiikissa kappaleen alussa on yleensa johdanto eli intro [introduction]. Se on
useimmiten instrumentaalinen ja siten edeltdd lauluosuuden sisééntuloa. Introt voivat olla
hyvinkin eripituisia. Stephenson (2002, 134) ymmartd4d intron joskus niinkin
minimaalisena, ettd se voi siséltéa vain yhden soinnun, kuten Beatlesin kappaleessa A Hard
Day's Night (1964).

Esimerkki 3.1 A Hard Day’s Night, intro

intro sakeisto

P4 ﬁ -
(e C 7w — ) &2 &
~V ) | - / |
It’s been a | hard day’snight| and I've been
X,
hll X% £ -
y 4 i 2 ]

Kappaleen avaa yksi ainoa sointu, G***/D, joka Stephensonin mukaan yksistaan toimii
kappaleen introna. Everett (1999, 17) puolestaan on todennut, ett4 Beatlesin musiikissa intro
saattaa joskus olla laaja ja myos kappaleen varikkaimmin varioitu ja harmonisesti epédvakaa

jakso, kuten esimerkiksi kappaleessa If I Fell.
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Esimerkki 3.2 If | Fell, intro

intro  Ebm D Db
9 b p— — i — i i T b ]
L | [ | — | [ [ [ | [ V= Y 2 |
G E e = —— = s ]
cof e he
If 1 fell in love with you would you pro mise to be true and help me
4 Bbm? Ebm
O 1 . ‘ ‘ ‘
é z ? A [ | [ [ [ ]
Py D } h [ | [ | [ | — [ |
D) r \ ~— —o—® 'ﬁi
un der stand?_ ‘Cause I've been in love be fore and I
kertosde
6 D Em’ A7
f) [ ! ’ , N , A |
Db [ [ [ I | N [ 1y I [ | W
L | [ \ | [ 1 L 7
©’>h e o o e N o e o |- e
ryj go 4 o % ' —
found that love was more  than just hol ding  hands._ If I

Kappaleen intro muodostuu ehyestd harmonisesta kaarroksesta, jossa tosin tapahtuu
modulaatio es-mollista D-duuriin: es: 1-V**-I— D: -II>V(-I). Intro moduloi ja jaa
dominantille, mutta jannitys puretaan vélittdmasti introa seuraavan osan alussa toonikalle
(D: 1). Ndin ollen intro lomittuu sitd seuraavan muotoyksikon kanssa ja muodostaa niin
kutsutun sdesolmun alun kahden eri muotoyksikén valille. T&ménkaltainen lomittuminen
onkin erittdin tyypillistd niin populaarimusiikissa kuin my0ds Beatlesin musiikissa.
Ensimmaisen muotoyksikon jaddessa dominantille on sitd seuraavan muotoyksikén
ensimmadinen sointu savellajin toonika. Mooren (2001, 52) mukaan intron yksi tunnuspiirre
on, ettd silla ei ole tapana kertautua kappaleessa — ainakaan sellaisenaan. Introlla on
kuitenkin kappaleeseen johdattava luonne ja se on kytkoksissé kappaleeseen joko rytminsa,
melodiansa tai harmoniansa — tai jopa niiden kaikkien — puolesta.

Introa seuraa yleisimmin sékeistd, mutta myos kertosée, kertosékeisto tai vélike on
mahdollinen. Populaarimusiikissa sakeisto [verse] on se muodon yksikko, joka useimmiten
esiintyy mahdollisen intron jalkeen ja aloittaa kappaleen. Sakeistd toistuu yleensd monta
kertaa kappaleen aikana samaa melodiaa ja harmoniaa, mutta eri sanoja kéyttaen.
Henriksson & Kukkonen (2001, 181) myds tdydentavat, ettd sékeistd on se muotoyksikko,
jonka tehtdvé on johdattaa kappale kertosékeistoon.

Sakeistda seuraava muotoyksikkd on yleensd kertosde [refrain] tai kertosakeisto
[chorus]. Nam& molemmat poikkeavat sékeistosta siten, ettd melodian ja harmonian liséksi
myds niiden sanat pysyvat muuttumattomina. Kertosékeelld tai -sakeistolla on usein myos

sékeistdd merkittdvampi asema, juuri sanojen toisteisuuden ja ndin ollen
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mieleenpainuvuuden vuoksi. Liséksi kappaleen nimi on yleensd johdettu juuri
kertosékeestd tai -sékeistostd. Kertosde tai -sdkeist0 saattaa myods olla dynamiikaltaan
voimakkaampi ja sisaltdd useampia soittimia kuin alun intro tai sakeisto.

Kertosékeesta tai -sakeistostd puhuttaessa on syyta selventda erés kasitteisiin liittyva
tarked seikka. Suomessa puhekielessé kéaytetddn yleisimmin vain termié kertosée, mité aion
itsekin kayttad tdssd tyodssa, koska se tuntuu luontevammalta tdméan tyon puitteissa.
Englannin kielessa talle on kuitenkin olemassa kaksi eri termid, edelld mainitsemani
chorus ja refrain. Everett (1999, 16 ja 316-317) selvent&d, ettd chorus eli kertosékeistd on
kyseessa silloin, kun puhutaan kappaleen itsendisestd muotoyksikosta ja jossa sanat
pysyvat muuttumattomina lapi kappaleen. Henriksson & Kukkonen (2001, 175-176)
tdydentévat, ettd kertosékeistd on kyseessé silloin, kun se on itsendinen osa esimerkiksi
sékeiston lopussa, toisin kuin kertosée.

Everett (1999, 16 ja 316-317) painottaa, ettd refrain eli kertosée puolestaan ei ole
itsendinen muotoyksikkd, vaan se on yhden tai kahden tekstirivin mittainen osa sékeistén
lopussa. Tosin siindkin hokema pysyy muuttumattomana lapi kappaleen. Kertosakeesta
kay liséksi ilmi kappaleen nimi. Henriksson & Kukkonen (2001, 175 & 178)
painottavatkin, ettd talloin on kyse kertosakeesta ja ettd kertosae on juuri sakeiston lopussa
esiintyva lyhyt kerrattava sde, johon on usein sijoitettu laulun pédsanoma. He tosin
lisdadvit, ettd “sdkeistomuodossa kertosde on niin lyhyt, ettei sitd ole jarkevad luokitella
itsendiseksi osaksi toisin kuin sékeistd/kertosékeistd-muodon kertosdkeistod” Henriksson
& Kukkonen (2001, 175). Everett (1999, 16 ja 316-317) kirjoittaa, ettd mikéli kappale ei
sisalla kertoséetta [refrain], kertosakeistd [chorus] on se, mika kertoo kappaleen nimen.
Kappale voi siséltaa seké kertosakeen etté -sakeiston, vain toisen ndista tai vaihtoehtoisesti
ei kumpaakaan. Beatlesin tuotannosta néista esimerkkeinéd ovat kappaleet Yesterday, joka
siséltdd kertosdkeen mutta ei kertosdkeistva ja It Won't Be Long, jossa tilanne on
painvastainen. She Loves You ja All My Loving taas pitavat siséllddn molemmat. There's A
Place on esimerkki Beatlesin kappaleesta, jossa ei ole naista kumpaakaan.

Joskus, tosin harvemmin, intro voi myos johdattaa valikkeeseen [bridge], jolla on
taipumus yhdistaa kappaleen kaksi eri osaa (esimerkiksi intro ja sakeistd) toisiinsa. Muita
nimityksia vélikkeelle ovat silta ja middle eight. Jalkimma&inen nimitys juontaa juurensa
siitd, ettd valike on yleensa kahdeksan tahdin mittainen. Vélikkeelle luonteenomaista on
my0s sen useimmiten vahva harmoninen kontrasti muiden muotoyksikdiden kanssa seka
modulaatio. (Everett 1999, 16.) Stephenson (2002, 137-138) myds taydentaa, ettd valike
esiintyy yleensé vain kerran tai kaksi kappaleen aikana. Mikaéli se esiintyy kahdesti, kayttaa

se samoja sanoja. Klassisessa musiikissa transitio on hieman populaarimusiikin bridgea
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vastaava jakso. Johanssonin (1999, 2) mukaan Beatlesin musiikille tyypillistd kuitenkin on,
ettéd vélike esiintyy usein kaksi kertaa kappaleen aikana.

Populaarimusiikissa kappaleen erds tarked muotoyksikké on myos coda, joka on
klassisessakin musiikissa kéytetty kappaleen lopussa oleva pieni tai joskus jopa laajempi
jalkiliite, jonka tehtdva on saattaa kappale péatokseen. Se ei vélttdmatta tuo endd mitdan
uutta itse kappaleeseen. Revolver-albumin mahdollisiin coda-jaksoihin en kuitenkaan téssa

ty6ssa perehdy, koska se ei kuulu tdmén tyon tutkimukseen.

3.2 Aloitusten sulkevista lopukkeista Revolver-albumilla

Revolverin kappaleiden ensimmainen muotoyksikko voi olla joko harmonisesti sulkeutuva
tai jadda harmonisesti avoimeksi. Sulkeutuva se on silloin, kun sen lopussa on paattava
harmoninen lopuke. Henrikssonin & Kukkosen (2001, 174) kadenssi- eli lopukeajatukseen
tukeutuen tarkoitan kadenssilla sointulopuketta, joka voi siséltdd erilaisia sointutehoja.
Naita voivat olla esimerkiksi autenttinen VV—I- tai plagaali 1\V—I-lopuke. Revolver-albumin
alun ensimmaisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden voi muodostaa pelkastaan yksi
muotoyksikko; intro, sdkeistd tai kertosde. Ensimmainen harmonisesti sulkeutuva
kokonaisuus kuitenkin muodostuu ldhes aina joko kahdesta tai useammasta
muotoyksikostd. Tédma tarkoittaa sitd, ettd useampi kappaleen alun muotoyksikko
kytkeytyy harmonian ndkokulmasta yhteen. Intro tai muu aloittava muotoyksikko itsessdén
ei siis vield sulkeudu harmonisesti, vaan yhdessd toisen tai useamman muotoyksikon
kanssa se muodostaa ensimmadisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden.

Kappaleen alun harmonisesti sulkeutuva kokonaisuus voi tapahtua kolmella eri tavalla,

jotka nakyvat esimerkissa 3.3.

Esimerkki 3.3 Aloitusten kolme eri etenemismallia

Esimerkki a) Esimerkki b) Esimerkki ¢)
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Revolver-albumin aloitukset voivat siis lahted jollain kolmella edellda kuvatusta tavasta
liikkeelle. Esimerkki 3.3 a) kuvaa tavan, jossa pelkastaan yksi muotoyksikké muodostaa
kappaleen ensimmaisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden. Esimerkissa 3.3 b) taas
useampi (yleensa kaksi tai kolme) muotoyksikkd yhdessd muodostaa kappaleen
ensimmaisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden. Esimerkki 3.3 ¢) poikkeaa siten
edellisestd, etta vaikka siindkin useampi (yleensa kaksi tai kolme) muotoyksikké yhdessé
muodostaa kappaleen ensimmaéisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden, ei kadenssia
saavutetakaan muotoyksikon lopussa, vaan vasta seuraavan alussa. Kyseessd on siis
séesolmu kahden eri muotoyksikon vélilla.

Millaisia kadensseja eli lopukkeita Revolver-albumin alun harmonisesti sulkeutuvista
kokonaisuuksista sitten on loydettavissa? Levyltd 16ytyy eniten kokolopukkeita, toiseksi
eniten miksolyydisid ja plagaaleja (molempia yhtd paljon) sekd VI-I-lopukkeita. Tamén
lisaksi voidaan havaita myos huippulopukkeen omaisia V-soinnulle jaavia tapauksia, jotka
osoittautuvatkin sdesolmuiksi [phrase overlap]. Né&issd tapauksissa kadenssin paattava
harmonia saavutetaan vasta seuraavan muotoyksikon alussa. (Esimerkki 3.3, Esimerkki c)

Populaarimusiikista 16ytyy toki muunkinlaisia lopukkeita, joita Revolver-albumi ei
ainakaan kappaleidensa aloitusjaksojen kadensseissa hyédynnd. Stephensonin (2002, 53—
61) mukaan edelld mainitsemieni lisaksi erds yleinen lopuke on harhalopuke V-vi tai V-
VI. Liséksi avoloppuisten, muulle kuin I asteen soinnulle paattyvien kadenssien on katsottu
olevan sulkeutuvia, toonikalle paattyvia yleisempid. Kokolopuketta V-I ilmenee
Stephensonin mukaan harvemmin. Vaikka populaarimusiikissa V—I-liiketta esiintyykin, V-
sointu on hanen mukaansa lahes aina sakeen lopussa, ja | aste aloittaa seuraavan sékeen.
Tama patee myos osittain Beatlesin Revolver-albumin kohdalla. Mikéli muotoyksikkd
paattyy toonikaharmoniaan, toisiksi viimeisend sointuna esiintyy usein VII tai IV asteen
sointu. Analyysiosissa tulen tarkentamaan ndité asioita lisaa.

Revolverin kappaleiden introille tyypillista on, ettd ne kytkeytyvéat yhteen niit4
seuraavien muotoyksikdiden kanssa, joita voivat siis olla joko sakeistd, kertosée tai vélike.
Jos ensimmdinen kadenssi kuullaan vasta introa seuraavan muotoyksikon lopussa,
muodostaa intro sakeiston, kertosdkeen tai vélikkeen kanssa yhden yhtendisen
musiikillisen kaarroksen, joka pyrkii kohti paattavédd kadenssia. Populaarimusiikista ja
Revolverilta on kuitenkin ldydettavissa myos esimerkkejd, joissa introkin voi olla oma
itsendinen ja harmonisesti sulkeutuva kokonaisuutensa. Talléin intro jo itsessdan
muodostaa yhtendisen kaarroksen, joka paattyy kadenssiin. Téallaisesta esimerkki 16ytyy
yhtyeen aiemmalta albumilta A Hard Day's Night (1964). Levyn kappaleen If | Fell intro

siséltad introlle epatyypillisesti myos laulun. (Esimerkki 3.2)
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3.3 Revolverin introjen luokittelua

Kaikki populaarimusiikkikappaleet eivét vélttdmatta sisélla introa. Tamé patee myos
Revolverin kohdalla, jonka kappaleista neljasté ei 10ydy introa. Kyseiset kappaleet ovat
Eleanor Rigby, I'm Only Sleeping, Yellow Submarine ja For No One. llman introa alkavat
kappaleet l&htevat liikkeelle suoraan joko sakeistolla tai kertosékeelld. Talloin kappaleen
aloittava sékeisto tai kertosée itsesséan on yleensa johdanto- tai intromainen eli sisaltda
muualla kappaleessa kéytettdvad melodiaa, harmoniaa tai rytmiikkaa — tai kaikkia niité.
Sen sijaan valike ei ikind voi aloittaa kappaletta, koska silla on tapana yhdistaa kappaleen
kaksi muuta osaa toisiinsa (Stephenson 2002, 137).

Kappaleet, joiden aloittava harmonisesti sulkeutuva kokonaisuus muodostuu
kahdesta tai kolmesta muotoyksikdstd, muodostavat kuitenkin suurimman osan Revolverin
kappaleista.  Kappaleiden alkujen  harmonisesti  sulkeutuvien  kokonaisuuksien
tunnuspiirteitd ovat ehyt melodinen kaarros ja lopukkeelle johtava harmoniakulku. Alun
harmonisesti sulkeutuvien kokonaisuuksien pituudet vaihtelevat kappalekohtaisesti.
Jokainen niista sisaltdd kuitenkin jollain tavoin selkedn lopukkeen, joka voi olla toonikalle
tai dominantille paattyva. Jos alun ensimmdinen harmonisesti sulkeutuva kokonaisuus
paattyy toonikalle, sitd voi edeltdd joko 1V, V, VI tai bVII. Ne tapaukset, joissa alun
harmonisesti sulkeutuvassa kokonaisuudessa jaddaan dominantille, ovat niin kutsuttuja
séesolmu-tapauksia. Niissa muotoyksikon lopussa oleva dominantti puretaan vélittomasti
toonikalle seuraavaan muotoyksikon alussa.

Revolverin kappaleiden introt voidaan jakaa kolmeen kategoriaan, jotka ovat
rytminen, melodinen ja melodis-harmoninen. Seuraavalla sivulla oleva taulukko esittadé

kuhunkin kategoriaan kuuluvat kappaleet ja niiden olennaisimmat tyylipiirteet.
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Esimerkki 3.4 Eri introtyypit ja niiden luonteenomaiset piirteet Revolver-albumilla

Knows

Rytminen Melodinen Melodis- lIman introa
harmoninen
-Taxman -Love You To -Here, There And | -Eleanor Rigby
-She Said She Said | -And Your Bird Can Sing | Everywhere -I'm Only
—Good Day -1 Want To Tell You Sleeping
Sunshine -Got To Get You Into My -Yellow
-Doctor Robert Life Submarine
-Tomorrow Never -For No One

-sisaltad vain yhta
sointua tai sévelta
-alussa kéytettava
rytmiséestys
(komppi) johdattaa
jatkon rytmiikkaan
-soittimina usein
Kitarat, basso ja
rummut
-2—-6-tahtisia

-olennaisimpana osana
melodiakulku, pohjalla
vain yksi sointu tai
pelkka urkupisteaani
-melodian aaltoliiketta tai
paluu aina samalle
sévelelle

-Kirjavampi soittimisto
-4-14-tahtisia

-sekd melodista
ettd harmonista
liiketta

-sisaltad myos
laulun

-introssa ja&daan
dominantille, joka
puretaan
seuraavan
muotoyksikon
alussa toonikalle
-3-tahtinen

-ei sisalla introa,
vaan lahtee joko
sékeistoll4 tai
kertosakeelld
liikkeelle

-alun
muotoyksikko
harmonisesti
sulkeutuva; joko
VI, VI-I tai
bVII-I
-4-tahtisia

Rytmisi& introja 10ytyy levylté eniten, viisi kappaletta. Rytmisella introlla tarkoitan introa,
joka péaasiallisesti koostuu pelkasta rytmisdestyksesta eli kompista ja joka siséltda vain
yhtd sointua tai sdveltqd, mutta johdattaa kayttaméalldan rytmiikalla itse kappaleeseen.
Soittimina toimivat yleensa Kitarat, basso ja rummut. Rytminen intro esiintyy kappaleissa

Taxman, She Said She Said, Good Day Sunshine, Doctor Robert ja Tomorrow Never

Knows.

Melodisia introja on Revolverilla toiseksi eniten, nelja kappaletta. Melodisella

introlla tarkoitan introa, jossa melodiakulku on padosassa ja sen pohjalla on vain yksi
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sointu tai urkupistedani. Harmoninen aktiviteetti on vahaistd. Melodia muodostaa selkean
kaarroksen, joka usein saattaa sisdltdd aaltoliikettd. Melodisen intron sisaltdvat seuraavat
kappaleet; Love You To, And Your Bird Can Sing, | Want To Tell You ja Got To Get You
Into My Life.

Revolverilta 16ytyy vain yksi melodis-harmonisen intron siséltdma kappale. Melodis-
harmonisella introlla tarkoitan introa, jossa on sekd melodisia ettd harmonisia elementtejéa.
Se eroaa edellisista siing, ettd melodian pohjalla on enemman kuin vain yhté sointua, toisin
sanoen introsta 10ytyy sekd melodista ettd harmonista aktiviteettia, pdinvastoin kuin
edellisissé. Ainut melodis-harmonisen intron siséltava kappale levylla on Here, There And
Everywhere.

IiIman introa olevia kappaleita 16ytyy levylta nelja eli saman verran kuin melodisen
intron sisaltamia kappaleita. llman introa olevia kappaleita ovat Eleanor Rigby, I'm Only
Sleeping, Yellow Submarine ja For No One. Ne eivét siis sisalla varsinaista introa, mutta
niiden avaava muotoyksikkd on aina joko sakeistd tai kertosée, joka sisaltaa
johdantomaisia aineksia.
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4 ANALYYSIOSIO

Seuraavaksi késittelen Revolver-albumin kappaleiden aloituksia yksi kerrallaan. Tutkin
kappaleita kadenssimallien mukaisesti, etsien niistd mahdollisia eroja ja yhtenevéisyyksié,
etenkin lopukemallien kohdalla. Pé&paino analyysissani on lopukkeilla; missé kohdin niité
kappaleiden aloituksissa esiintyy ja millaisia sointufunktioita ne sisaltavét. Lopukekohtiin
viittaan musiikissa seka sekunneilla ettd kayttdmani nuottilaitoksen The Beatles: Complete
Scores (Beatles 1993) tahtinumeroilla. Tekijanoikeudellisista syistda en ole laittanut
nuotteja liitteeksi tutkielmaan, mutta ilmaiset nuotit I0ytyvét esimerkiksi seuraavasta
osoitteesta: http://www.scribd.com/doc/15945327/The-Beatles-Complete-Scores.

Kappaleiden alkujen kadenssiin paattyvia lopukkeita tarkasteltaessa on tutkittava
mya0s aloitusten muotoa; millaisista eri muotoyksikodistd ne muodostuvat ja kuinka monesta
muotoyksikostd kappaleen ensimméinen harmonisesti sulkeutuva kokonaisuus koostuu —
vain yhdestd vai kenties useammasta. Erds tdrked tarkastelemani asia on tietysti myos
Revolverin kappaleiden harmonia; sévellajit, sointukulut ja mahdolliset modulaatiot. Mill&
tavoin harmonia kappaleiden aloituksissa etenee ja mitd eri sointutehoja kéytetdan?
Sointukulkuja havainnollistaessa jatdn septimit pois astemerkinndista, mikali ne eivat
osoittaudu olennaisella tavalla tarkeiksi (esimerkiksi duurisuurseptimisointu eli maj’-
sointu). Taméankaltaisessa musiikissa septimeitd esiintyy suurimmassa 0sassa sointuja,
mutta ne eivat sindll&&n tuo mitddn uutta analyysiin, koska sointujen funktio ei muutu
septimin myota.

Tarkastelen véhdisessd maarin myos kappaleiden melodioita ja rytmiikkaa, niissa
tapauksissa joissa se tuntuu analyysin kannalta olennaiselta. Pédapainoa ne eivat kuitenkaan
analyysissani muodosta, vaan pa&paino kohdistuu harmoniaan ja eritoten kappaleiden
ensimmadisiin harmonisesti sulkeviin lopukkeisiin ja niiden sijoittumiskohtiin kappaleissa.
Seuraavaksi esittelen kaavion, jonka tarkoitus on selventdd eri merkkien kéyttotarkoitus
Revolver-albumin kappaleiden analyyttisissé kaavioissa.
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Esimerkki 4.1 Merkkien selitykset kaavioissa

(vs\

Ylihakanen ilmoittaa aina yhden muotoyksikon, joka joskus voi
olla jaettu pienempiin yksikoihin.

Kaari kuvaa aina yhden harmonisen kokonaisuuden ja kaaren loppu
ilmaisee kohdan, jossa tapahtuu sulkeutuminen. Kaaren alle jéévit
vksikot voivat kuitenkin olla hierarkisia.

Alahakanen sointuasteiden alla ilmaisee kappaleessa olevan ensim-
maisen vahvan kadenssin,

Katkohakanen ilmaisee ohimenevin lopukkeen, jota seuraa vield
painokkaampi lopuke.

Sulut somtuasteiden vihssi (esim. [ () V) kuvaavat kappaleessa tapah-
tuvaa vahemman tarkeda harmonista liikettd tiettyjen térkeiden sointute-
hojen valissi.

Nuoli kuvaa joko litkettd kohti harmonista sulkeutumista tai matkaa
tietylta tirkealta sointuteholta toiselle.

Vilisoitto on osa muotoyksikkod, esimerkiksi sen lopussa oleva
muutaman tahdin mittainen instrumentaalijakso, jolla on selvisti
seuraavaan osaan johdattava rooli.
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4.1. Taxman

Revolver alkaa Harrisonin kappaleella Taxman, jossa heti alussa laulajan kompressoitu eli
muokattu &ani laskee metrisesti harhaanjohtavasti (1-2-3-4-1-2). Kitarasoolojen sévy
mukailee intialaista ddnimaisemaa, mika luo psykedelian tuntua kappaleeseen. (Reising &
LeBlanc 2009, 95.) Taxman kertoo verottajasta. Harrison sévelsi laulun jouduttuaan Iso-
Britannian korkeimpaan mahdolliseen veroluokkaan. Lennon on kertonut auttaneensa
Harrisonia  kappaleen  saveltdmisessd, joskaan Harrison el  maininnut sité
elaménkertakirjassaan I Me Mine. ”Min4 heittelin avuksi muutamia yhden rivin piikkeja
auttaakseni hintd laulunteossa eteenpdin, silld sitdhdn hén pyysi”, on Lennon kertonut.
Kehitystd sanoituksissa tapahtuikin, silld alussa oli ollut riimeja kuten “get some bread —

before you’re dead” (Turner 1996, 102—103), jotka vaihtuivat selvésti nokkelampiin:

If you drive a car / I’ll tax the street
If you try to sit / I’ll tax your seat

If you get too cold / I'll tax the heat
If you take a walk / I’ll tax your feet.

Kappaleen taustalauluihin tuli Lennonin avustuksella myo6s poliittisia vihjauksia, kuten

seuraava 0soittaa:

Don't ask me what | want it for / ah-ah, Mister Wilson
If you don't want to pay some more / ah-ah, Mister Heath.

Laulu viittaa Britannian silloiseen pa&dministeriin Harold Wilsoniin sek& oppositiojohtajaan
Edward Heathiin. Kyseisisté poliitikoista tuli Beatlesin tuotannossa ensimmadiset nimelta
mainitut eldvat ihmiset. (Turner 1996, 102-103.)

Esimerkki 4.2 Taxman

008 21
1 3 I 14

[ intro || sakeisto || kertosde

D:l IV-1]
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Taxmanin alun kaksi tahtia muodostaa kappaleen intron (0:00-0:07). Soittimina introssa
toimivat kitara, basso ja rummut. Taxmanin intron voisi luokitella rytmiseksi, koska siind
rytmi on olennaisin tekija ja pohjalla on vain yksi sointu, D’. Sévellajina oleva D-duuri
vakiinnutetaan heti kappaleen alussa. Intron jalkeen esiintyy sakeistd, jossa sama D-
duurisointu jatkaa kulkuaan, mutta sit4 ikaan kuin kasvatetaan lisasavelin (D”*°). Kahden
ensimmaisen muotoyksikon (intron ja sakeiston) harmonian staattisuus estdaa kuitenkin
vield téssa kohdin harmonisen sulkeutumisen esiintymisen. Harmoninen sulkeutuminen
tapahtuu vasta sékeiston jalkeen esiintyvéssa kertosékeessa (0:27, tahti 14), jossa harmonia
ensikerran aktivoituu — kertosakeessé esiintyy alun pitkddn pysyneen D-duurisoinnun
lisaksi C- ja G-duurisoinnut. Tamaén lisaksi kappaleessa ei esiinny muita sointuja, paitsi F-
duurisointu aivan kappaleen loppua kohden lahestyttdessa. Ensimmainen harmoninen
sulkeutuminen tapahtuu siis vasta tahdissa 14. Kadenssi tosin alkaa jo tahdista 11 ja
siséltad seuraavanlaisen sointukulun D-duurissa: bVII-1\VV-I. Taxman siséltaa siis plagaalin
lopukkeen, tosin toonikasointuun tultaessa melodiassa jaddaan D-duurin kvintille, savelelle

al.

4.2 Eleanor Rigby

Eleanor Rigby on McCartneyn saveltdma kappale, joka kertoo tarinan kirkon ikaantyvasta
ja yksindisestd vanhastapiiasta. McCartney on mydhemmin kertonut keksineensa nimen
Eleanor Help!-elokuvassa tyoskennelleestd Eleanor Bron -nimisestd henkilosta. Saveltdja
Lionel Bart sen sijaan on todennut, ettd McCartney poimi nimen nakemé&stadén
hautakivestd, jossa luki Eleanor Bygraves. Rigby-nimen sdveltdjad keksi Bristolissa
vieraillessaan (Righy & Evans Ltd Wine & Spirit Shippers -nimisestd yrityksestd).
Laulussa esiintyva Isd McKenzie oli alun perin nimeltdédn McCartney, mutta yhtyeen
jasenet totesivat, ettd se toisi lilkkaa mieleen McCartneyn oman isan, joten nimi vaihdettiin.
Uusi nimi l18ytyi puhelinluettelosta. Yllattdvaa on se, ettd Eleanor Rigby -nimisen henkilon
hauta l0ydettiin 1980-luvulla St Peter’s Paris Churchin hautausmaalta Liverpoolista.
Paikka sijaitsi vain muutaman metrin paassa sieltd, missé Lennon ja McCartney olivat ensi
kerran tavanneet vuonna 1957. On mahdollista, ettd McCartney on tuolloin ndhnyt

kyseisen hautakiven, ja nimi on jaanyt hénen alitajuntaansa. (Turner 1996, 104-105.)
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Esimerkki 4.3 Eleanor Rigby

|' kertosée | |:J- E sﬂkenatd | | 2 C'O,SP -',.’|
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Eleanor Rigbyn vahéinen harmoniavaihtelu ja lopussa oleva taustalaulumelodiana toimiva
kertosée luovat kappaleeseen omanlaisensa miettelidédn tunnelman (Reising & LeBlanc
2009, 95-96). Eleanor Ribgy on yksi levyn neljasta kappaleesta, joka ei sisalld introa, vaan
lahtee suoraan liikkeelle kertosdkeelld, joka toistuu vielda mydhemmin kappaleen aikana
(hokema Ah, look at all the lonely people”). Séavellaji e-molli vakiinnutetaan heti alussa —
tosin kappale alkaa savellajin VI:lla.

Kappaleen aloitus muodostuu alun neljasta tahdista, jotka kerrataan (0:00-0:14,
tahdit 1-8). Jo heti aloituksessa kuullaan laululle ominainen pelk&n kahden soinnun
vaihtelu e-mollissa (VI-1), joka aikaansaa hetkellisen sulkeutumisen tunnun — etenkin kun
huomioi sen, ettd kappaleessa ei muita sointuja esiinny (lukuun ottamatta Kkyseisten
sointujen kaannoksia tai muunnoksia lisasavelin: Em’, Em®, C/E). Harmonian VI-I-
liikkeen lisaksi myds alun laulumelodian kaarros luo osaltaan sulkeutumisen tuntua, vaikka
kaarros paattyykin e-mollin terssille, sdveleen g — alemmassa &anessa se tosin paattyy
toonikaséveleen e. Naisté tekijoistd huolimatta kappale ei kuitenkaan tahdeissa 3—4 tai
(niiden kertaannuttua) tahdeissa 7-8 saavuta ensimmaistd harmonista sulkeutumistaan,
koska kappaleen alku tuntuisi vielda vahvasti vaativan jatkoa itselleen. Lisaksi laulun
paamelodia jaa edelld mainitusti sévellajin terssille, joten ainakaan melodista sulkeutumista
ei ole vield tassa kohdin tapahtunut. Taman lisaksi sellon melodiakulku ja ensiviulujen
ostinato kertautuu tahdeissa 7—8 (sama on esiintynyt jo tahdeissa 3—4), miké tukee ajatusta
siitg, ettei kappaleen alun ensimmaisté sulkeutumista olla vield saavutettu.

Alun kertosde johdattaa sakeistoon (0:15-0:31, tahdit 9-18). Sakeistdssd ilmenee
sama kahden soinnun vaihtelu kuin kertosakeessd, mutta kun kertosakeessa ndmé soinnut
jakautuivat kestoltaan tasaisesti (2+2 tahtia), nyt sévellajin toonikalla eli e-mollisoinnulla
on selkedsti suurempi painoarvo — kun taas VI eli C-duurisointu vain pilkahtaa
toonikasointujen vélissa. Sékeistossd tapahtuu sama ilmié mitd kertosékeessa edelld; se

kertautuu tdysin samaa melodista ja harmonista materiaalia hyddyntden. Viela
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sékeistonkaan aikana ei tapahdu kappaleen ensimmaistd harmonista sulkeutumista, silla
sointuvaihdoksen VI-I kohdalla laulumelodia j&& toonikasoinnun kohdalla s&vellajin
kvintille (sévelelle h) eikd melodinen litke muutoinkaan tunnu pysahtyvan néissa kohdissa
(tahdit 13 ja 18). Kaaviosta kay kuitenkin ilmi, ettd olen laittanut katkohakasen ja
kysymysmerkin tahdin 18 kohdalle. Talla pyrin kuvaamaan sitd, ettd vaikka harmoninen
lilke on sama kuin edellda kertosakeessd, on kyse kuitenkin jo hieman vahvemmasta
harmonisesta liikkeestd. Harmonian toisto samoja sointutehoja hyddyntden luo tunteen
vahvemmasta hetkellisesté paatoksestd. Tosin jatkuva liikkeen tuntu laulumelodiassa ei tue
vield harmonisen sulkeutumisen ajatusta. Katkohakanen pyrkii kuvaamaan sitg, ettd kyse ei
siis tdssa kohdin ole vield sulkevasta lopukkeesta, vaan edelleen on vahva jatkon
odottamisen tuntu. Kysymysmerkki hakasen alla nostaa esiin odotuksen jatkosta ja
mahdollisen vahvemman lopukkeen odottamisesta. Sama harmoninen liike ja
katkohakanen sen alla olisi voinut olla jo tahdissa 13, mutta toisto luo vahvemman
aspektin.

Sen sijaan kappaleen ensimméinen harmoninen sulkeutuminen tapahtuu vasta
sékeistdd seuraavan C-osan lopussa (0:44, tahti 26). Samanlainen ilmi¢ tapahtuu itse
asiassa jo tahdissa 22, mutta koska tuo C-o0sa on oma, itsendinen kokonaisuutensa, tuntuu
perustellulta sijoittaa harmoninen sulkeutuminen vasta jalkimmdiseen kohtaan.
Sointutehoina toimivat samat VI-I kuin aiemminkin ja basson kulku on molemmissa
sointuvaihdoksissa sama, mutta VI asteen sointu on néissa kohdin terssikaannéksinen, V1°.
Nékisin kuitenkin tahdeissa 25-26 olevan sointuvaihdoksen ensimmadisend todellisena
paattavana lopukkeena, koska siind melodian kulku poikkeaa aiemmin kuullusta. Vaikka
melodia jaakin savellajin terssille eli savelelle g (kuten alun kertosakeessd), se kaartaa silti
uljaimman kaarroksen edellisiin verrattuna pienen desimin hypylld&dn. Tdma erottaa sen
selkedsti aiemmista VI-I-kuluista.

Kappaleessa Eleanor Rigby on siis kuultavissa eriasteisia sulkeutumisen tasoja, jotka
voivat olla luonteeltaan joko melodisia tai harmonisia. Katson kuitenkin tahdeissa 25-26
olevan sulkeutumisen vahvimmaksi, vaikka bassossa ei liiketta tassé kohdin tapahdukaan,
vaan bassossa esiintyy pelkkaa toonikasédvelta (soinnut C/E ja Em). Tata ennen (tahdissa
22) on tapahtunut jo samanlainen harmoninen sulkeutuminen ja t&ssd kohdin mygds
melodiassa on esiintynyt toonikasoinnun perussavel. Sen sijaan ensimmainen, mutta laulun
kokonaisuutta ajatellen vasta hetkellinen harmoninen sulkeutuminen on tapahtunut jo
tahdeissa 3-4, jossa tapahtuu harmoninen liike VI-I ja melodian toisessa &anessa on

paadytty savellajin paasavelelle.
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Esimerkki 4.4 Eleanor Rigby, lauluosuuden sulkeutuminen

Em’ Em® C/E Em
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5 Em’ Em® C/E Em
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%P_‘_@ _— <4  ————"
All the lone ly peop_ le where do they all__ be long?

4.3 1I'm Only Sleepi

Lennon Kirjoitti ensimmaisen luonnoksensa kappaleesta 7'm Only Sleeping puhelinlaskunsa
maksumuistutuksen taakse. Laulu kertoo loikoilemisen ilosta; kappale ylistda vuodetta ja
sen arvoa mietiskelypaikkana. Evening Standard -lehdessa Kirjoitettiinkin aikanaan
Lennonista, ettd tima voi nukkua ldhes loputtomasti ja ettd “hdn on luultavasti Englannin
laiskin ihminen”. (Turner 1996, 106.) Tama saattaakin olla osuvasti todettu, mikali miettii
juuri kyseisen kappaleen nimed ja sanomaa. Reising & LeBlanc (2009, 96) sen sijaan
toteavat, ettd kappaleen I'm Only Sleeping soinnissa on kuultavissa psykedeliaa, mika

ennakoi niin temaattisesti kuin musiikillisestikin levyn viimeista kappaletta Tomorrow

ng

Never Knows. Kappaleessa on kaytetty myds nurinpéin soivia nauhoja.

Esimerkki 4.5 1'm Only Sleeping
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I'm Only Sleeping lahtee liikkeelle suoraan sakeistolla, joka kerrataan (0:00-0:20, tahdit 1—
9). Sékeiston ensimmainen puolisko (tahdit 1-4) muodostuu es-mollin sointukierrosta 1—
IV-II-VI-1lI-V—I. Sékeiston ensimmadisessd puoliskossa jdddidédn dominantille, mutta
edelld kuvaamani nuoli johdattaa | asteelle sen vuoksi, ettd sakeiston ensimmainen
puolisko sulkeutuu vasta siind kohdin — tosin vain hetkellisesti. Téatd hetkellista
sulkeutumista, tai pikemminkin V-I-liikettd, pyrin kuvaamaan katkohakasella kaaviossa.
Vaikka sékeiston puolessa valissa esiintyykin tdima V-I-liike harmoniassa, ja vaikka myos
melodiassa paddytddn toonikasdvelelle, ei kappaleen alku t&ssd kohdin saavuta vield
ensimmadista harmonista sulkeutumistaan. Alun materiaalin valiton toisto tuntuisi poistavan
sulkeutumisen vaikutelman.

Tahtien 4-5 vélissa tapahtuu siis lilke dominantilta toonikalle, joka ei kuitenkaan
sisalla vield kappaleen ensimmaéistdi harmonista sulkeutumista. Tamankaltainen
lomittuminen on Beatlesin musiikissa hyvin yleista. Sakeistd a? kertaa sakeiston a* soinnut
tahdeissa 5-9, joita on laajennettu yhdell4 tahdilla. Ainoa muuttunut sointu on sakeiston a*
lopussa esiintynyt viimeinen V asteen sointu, joka sikeistén a® lopussa on korvattu VI
asteella (tahdit 8-9). Sakeisto ei kuitenkaan vield tassédkaan kohdin sulkeudu, eritoten sen
vuoksi, ettd sdkeistod seuraavan kertosédkeen alussa ei kuulla toonikasointua, vaan
sévellajin mediantti (111). Sen sijaan sakeisto ja sitd seuraava kertosde yhdessa muodostavat
kappaleen alun ensimmaéisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden. Sulkeutuminen
tapahtuu s@esolmun kautta, silld itse asiassa vasta kertosdkeen jéalkeen esiintyvéssa
sékeistossa (kohdassa 0:35, tahdissa 16) tullaan toonikalle.

Kertosée on siita erikoinen, ettd se lahtee toonikan sijasta mediantilla liikkeelle. Se
etenee es-mollissa soinnuin 111-IV-V*-IV-VI”, mutta jaa ikdan kuin leijumaan ilmaan.
Taman tunnun saa suurelta osin aikaan viimeinen duurisuurseptimisointu eli maj’.
Kertoséettd ei sakeiston tavoin Kkerrata, vaan se esiintyy tassd kohdin vain kerran ja
johdattaa takaisin sékeistoon ja samalla savellajin toonikalle. Kertosékeen lopussa olevan
sulkeutumisen voisi tulkita kahdellakin tavalla; ajatella "sulkeutumisen™ tapahtuvan aivan
kertosakeen lopussa, jolloin jaatdisiin VI’-soinnulle, tai vaihtoehtoisesti kertosakeesta
sékeistoon — ja samalla toonikasoinnulle — siirryttdessa (tahdin 16 alussa, kohdassa 0:35).
Itse painotan jalkimmadistd vaihtoehtoa, koska n&in ollen sulkeutuminen tulisi vasta
toonikasoinnun my®éta, mika tuntuisi loogisemmalta vaihtoehdolta. VI”-soinnun kohdalla
on viela paattymattdmyyden tuntu, koska kyseessa on maj’-sointu ja melodia tuntuu vield

haparoivan puolitiessé.
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4.4 Love YouTo

Love You To on Harrisonin séavellys — jo sitarin vallitseva ladsndolo kappaleessa kielii
Harrisonin kédenjaljestd. T&t4 ennen Harrison oli soittanut sitaria jo Revolveria edeltavalla
levylld (Rubber Soul) kappaleessa Norwegian Wood, mutta Love You To oli ensimmainen
Harrisonin todella sitarin soitettavaksi tarkoitettu kappale. Kappaleen tyonimena toimi
aluksi Granny Smith, tunnetun omenalajikkeen mukaisesti. (Turner 1996, 106.)

Esimerkki 4.6 Love You To

/,/""":' - \

| 12 - 14 15 255 E:h 30
| intro A\ | sikeisto a /v9\| | sakeisto br /v
c-doorinen I I VII- IE V”-]l

Love You To siséltad pitkan, improvisatorisen intron (0:00-0:38, tahdit 1-14), joka on noin
neljasosa koko kappaleen Kkestosta. Introssa on kuultavissa vaikutteita intialaisesta
musiikista. Sitarilla soitetun melodian pohjalla soi soittimelle luonteenomainen
bordunaééni. Kappaleen savellaji on c-doorinen ja siséltada sdvelasteikon c, d, es, f, g, a ja
b. Kappaleen alussa esiintyy murrettuja sointuja sekd melodian ylos- ja alaspdisia
kaarroksia, jotka kuitenkin palaavat aina takaisin c-savelelle. Kappaleessa vallitsee puhdas
kvintti (c—g), joka esiintyy ensimmaisen kerran tahdissa 13. Intron lopun tahdit 12—-14 olen
nimennyt valisoitoksi (vs), koska niissd on kéytetty samaa melodiamateriaalia kuin
kappaleen muissakin vélisoitoissa. Nadma kolme tahtia myds johdattavat introsta
sékeistoon.

Kappaleen alun intron jalkeen seuraa siis valittomasti sékeistd, tarkemmin ottaen
sékeistd a (0:39-0:57, tahdit 15-24), jossa esiintyy edelleen sama kvintti-intervalli mita
introssa. Sitar aloittaa aina soittamansa melodian tuolla kyseisellda kvintilld. Varsinaista
sointua ei vield tdssdkaan vaiheessa esiinny. Sitarin soittamissa melodiakuluissa on
kuitenkin sdvel es, joka viittaisi vahvasti c-dooriseen asteikkoon. S&keiston a lopussa
esiintyy jalleen parin tahdin mittainen valisoitto (tahdit 23-24), jossa tahtilaji on vaihtunut
tasajakoisesta kolmijakoiseksi (4/4—3/4).

Sékeiston a lopussa oleva valisoitto vie sékeistoon b (0:58-1:04, tahdit 25-27).
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Sakeisto b:ssa esiintyy ensimmaisen kerran sointuvaihdos VII-1 (Bb—C), ja ndin ollen siin&
tapahtuu myos kappaleen ensimmainen harmoninen sulkeutuminen. Muita kuin néitd kahta
sointua ei kappaleessa esiinny. Sékeistod b:n jalkeen on jalleen vélisoitto (1:05-1:09, tahdit
28-30), joka vielda vahvistaa sékeistossa b esiintyneen VII-I-kadenssin. Kappaleessa
vuorottelevien kahden osan (valisoittojaksoja lukuun ottamatta) voikin havaita siita, etta
sékeistossa a esiintyy pelkkaa c-savelen péélle rakentuvaa kvintti-intervallia, kun taas
sékeistossa b kaksi sointua (Bb ja C) vuorottelevat keskendan. Tahdit 25-30 (sdkeisto b ja
valisoitto) voitaisiin tulkita my0s kertosékeeksi niiden sanojen osittaisen toisteisuuden
vuoksi. Vaikka sanat muuttuvat joka kerralla, niissd mainitaan aina jossain kohdin sana

'love' tai kappaleen nimen (Love You To) muunnos:

Love me while you can / Before I'm a dead old man.
Make love all day long / Make love singing songs.

I'll make love to you / If you want me to.

(George Harrison, osa kappaleen Love You To lyriikoista)

4.5 Here, There And Everywhere

Here, There And Everywhere on McCartneyn saveltdma rakkauslaulu hanen silloiselle
tyttdystavélleen. McCartneyn sanotaan olleen erityisen viehattynyt The Beach Boys -
yhtyeen albumiin Pet Sounds, eritoten sen kappaleeseen God Only Knows. McCartneyn
tavoitteena olikin séveltdd jotain samantyylistd. Monet ovat piténeet laulua séveltgjan
kauneimpana rakkauslauluna. (Turner 1996, 108.) Tdman balladin ei valttdmattad edes
kuvittelisi olevan osa muutoin niin kokeellista Revolveria, mutta ehka juuri se seikka tuo

levylle sen kokonaisvaltaisen moninaisuuden. (Reising & LeBlanc 2009, 96.)

Esimerkki 4.7 Here, There And Everywhere
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Here, There And Everywhere poikkeaa kaikista muista Revolver-albumin introista; alun
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lyhyt intro (0:00-0:09, tahdit 1-3) nimittain sisaltad introlle epatyypillisesti myos laulun.
Tassda kappaleessa introlla on todella selkedsti kappaleeseen johdattava rooli.
Paasavellajina toimii G-duuri, vaikka myohemmin kappaleen kertosakeessa kéavéistaankin
muunnossavellaji g-mollin puolella.

Intron melodia l&htee liikkeelle toonikasoinnun murrolla. Selke&dd G-duuriharmoniaa
kuitenkin hetkellisesti rikotaan tdysin uudella ja odottamattomalla, savellajiin
kuulumattomalla B-duurisoinnulla. Intro siséltaa silti selkeasti kappaleeseen johdattavan
kaarroksen G-duurissa tehoin I-I11-bllI-I1-V—I. Intro itsessddn jad dominantille, mutta
harmoninen jannite puretaan vélittdmasti introa seuraavan osan eli sékeiston alussa
sévellajin toonikalle. Téssa kohdin (0:10, tahti 4) tapahtuu myds kappaleen alun
ensimmainen harmoninen sulkeutuminen. Introssa ei esiinny laulun lisaksi muita soittimia
kuin Kitara seka basso aivan intron lopussa.

Introsta sakeistdon siirryttdessa tapahtuu siis jo ensimmadinen harmoninen
sulkeutuminen. Haluaisin kuitenkin lisatd, ettd tdman liséksi mydhemmin kappaleessa
tapahtuu viel& vahvempia sulkeutumisia. Esimerkiksi introa seuraavan sékeiston lopussa ja
sitd seuraavan sakeiston alussa (0:32-0:34, tahdit 11-4 (4=12) tapahtuu liike dominantilta
toonikalle (G: V-I), joka on edellistd sulkeutumista vahvempi. Myds toisesta sakeistosta
kertosékeeseen (0:55-0:57, tahdit 12-13) siirryttdessa esiintyy V-I-kadenssi yllattden B-
duurissa, josta edelleen moduloidaan padséavellajin muunnosmolliin (g-molli). Kappaleen
kertosékeeseen (01:01-01:04, tahdit 14-15) paadyttdessa esiintyy myos g-mollissa vahva
V-I-kadenssi, joka viela toistetaan hieman varioiden tahdeissa 16-17 (01:07-01:09). Tama
variaatio eroaa edellisesté siten, etta siind g-mollisoinnun sijasta johdatellaankin harmonia
takaisin G-duuriin g: IV-V—G: I). Nama esimerkit vain lisdyksend siihen, ettd
kappaleessa esiintyy muitakin, alun tahdeissa 3—4 esiintynyttad lopuketta vahvempiakin
kadensseja.

Kyseisen kappaleen kohdalla ei my6skadn voi jattdd mainitsematta rakenteen
kaunista ja ehyttd kaarrosta; laulu alkaa introlla (0:00-0:09, tahdit 1-3) ja péaattyy
vastaavanlaiseen codaan (2:06-2:20, nuotin viisi viimeista tahtia 26-30). Coda on hieman
introa pidempi, mutta siihen saavutaan samalla tavoin kuin introsta sakeistoon siirryttaessa;
harmonian I1-V—I-liikkeella (tahdit 25-26), joista toonika on jo codan ensimmaéinen sointu.
Sointukierto tosin on codassa hieman erilainen introon verrattuna; coda sisaltda
sointukierron G-duurissa tehoin I-1I-111-1V-1, joka myo6s kerrataan. Intron etdannyttava
elementti (blll) on pyyhkiytynyt kappaleen lopusta pois, mik& vahvasti tukee ehyen
kaarroksen tuntua. Edell& mainitsemiani kadensseja en tdman laulun kaaviossa esitd, koska

tutkimuksen kohteena ovat ensimmaiset harmoniset sulkeutumiset, mutta intron tahdeissa
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3-4 esiintyvaa kadenssia vahvempia lopukkeita on siis tasta kappaleesta 16ydettavissa.

4.6 Yellow Submarine

Yellow Submarine on McCartneyn sdvellys, lastenlaulunomainen erivérisista
sukellusveneista kertova kappale. Laulu on tarina pojasta, jolle vanha merimies kertoo
jannittavia tarinoita seikkailuista sukellusveneiden maassa, ja t&std innostuneena poika
paattad lahted itsekin seikkailemaan. Yellow Submarinen ilmestymisen myo6ta levisi huhu,
jonka mukaan laulun nimi viittaisi huumeisiin. New Yorkissa tuolloin myytavia Nembutal-
kapseleita alettiin nimittéin kutsua juuri nimelld "yellow submarine”. McCartney kuitenkin

totesi, ettd kappale ei ole mitdén muuta kuin “’pelkka lastenlaulu”. (Turner 1996, 109.)

Esimerkki 4.8 Yellow Submarine
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ensimmainen kunnon vokinnutus

Yellow Submarine lahtee liikkeelle sdkeistolld, joka myos kertautuu (0:00-0:35, tahdit 1—
16). Olen jakanut sdkeiston kahteen osaan, mutta se koostuu tavallaan myos neljasta
keskenddn samanlaisesta yksikostd, joista yhden pituus on aina neljéd tahtia. Kappaletta
kuunneltaessa  tuntuu  kuitenkin  loogisemmalta  jaksottaa  sakeistd  kahdeksi
kahdeksantahtiseksi yksikoksi. Melodia ja sointukierto pysyvét sékeistdissa samoina, mutta
sanat vaihtuvat. Sékeiston sointukierto etenee Ges-duurissa tehoin V-IV-I, VI-II, V-
V—I. Kaavion sdkeistdosassa I aste on sen vuoksi suluissa, ettd sdkeistOstd toiseen
siirryttdesséd poiketaan aina hetkellisesti toonikalla. P&apaino sakeistissd on kuitenkin
sévellajin Ges-duurin dominantilla (Db), ja laajemmin ajateltuna sékeistdssa tapahtuu
dominantin laajennus sointutehoin V—(I)-V. Sékeistdjen tarkeimpéané sointuna esiintyy siis
dominantti, koska se sekd alkaa ettd paattdd sékeiston. Toisaalta dominantti puretaan
sékeistojen keskivaiheilla aina hetkellisesti toonikalle, esimerkiksi alun V-IV-I-kulku
kuljettaa dominantin subdominanttisen lomasoinnun kautta toonikalle; samoin sékeistén

lopun IV=V-I-kulku johdattaa dominantin toonikalle. Kummassakaan néisté ei silti synny
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viela harmonisen sulkeutumisen tuntua, silld toonikasointu on molemmissa tapauksissa
vain hetkellinen ilmi6 ja tuntuu vahvasti vaativan jatkoa itselleen.

Sakeiston jalkeen esiintyy kertosde, joka kerrataan (0:36-0:52, tahdit 17-24).
Sakeistosta kertosakeeseen siirryttdessa tapahtuu Beatlesin  musiikille tyypillinen
lomittuminen dominantilta toonikalle, V—I. Kertosakeen sointukulku on yksinkertainen;
siind kaytetddn vain toonika- ja dominanttisointuja (Gb ja Db), joista Ges-duuri aina alkaa
ja paattad sakeen. Itse asiassa vasta kertosakeessa tulee varmuus siitd, ettd Ges-duuri on
todella kappaleen sévellaji. Vaikka kyseinen sointu on vilahtanut jo pariin otteeseen
sékeistoissakin, se on silti ollut vain hetkellinen h&ivahdys muiden sointujen joukossa; sille
ei ole pysahdytty, vaan sité ollaan oltu alati viemassé eteenpdin — toisin sanoen sité ei ole
viela vakiinnutettu. Syy, miksi Ges-duurin voi vihdoin kertosakeessd kokea varmaksi
toonikaksi, on laulumelodian paattyminen ges-savelelle kertosékeen sakeiden lopussa.

Kappaleen alun ensimméinen harmonisesti sulkeutuva kokonaisuus esiintyy
kuitenkin jo sakeiston ja kertosdkeen taitekohdassa (0:36, tahdit 16—17), jossa tapahtuu V—
I-litke Ges-duurissa. Tamé ei ole kappaleen vahvin harmoninen sulkeutuminen, mutta
ensimmadinen sellainen. Harmonia etenee dominantilta toonikalle ja lisaksi siirrytaan eri
muotoyksikosta toiseen. Kappaleen painokkain sulkeutuminen sen sijaan tapahtuu vasta
kertosdkeen lopussa (0:52, tahti 24), jossa myds laulumelodiassa paadytdéan
toonikasévelelle.

Jos tarkkoja ollaan, voidaan siis huomata, ettd kappale sisdltdd kolme eri
sulkeutumisen tasoa. Naistd ensimmainen ja selvasti heikoin on aina sékeiston sékeiden
valeissa oleva nopea V-I-kulku harmoniassa. Toinen ja jo jonkin verran vahvempi on
sékeistosta kertosakeeseen siirryttdessa (0:34-0:36, tahdit 16-17), jossa tapahtuu sama V—
I-kulku, mutta toonikasoinnun kohdalla melodiassa ovat soinnun terssi ja kvintti. Kolmas
ja selkeasti painokkain lopuke on kertosékeessd, joka ei sisallda muuta kuin V—I-harmoniaa.
Kertosékeen puolessa valissé (0:39-0:44, tahdit 18-20) ja lopussa (0:47-0:52, tahdit 22—
24) tapahtuu tuo samainen V-I-liikke, ja lisdksi melodiassa paadytdan Ges-duurin
toonikasévelelle. Painokkain naista on kuitenkin kertauksen lopussa oleva harmonian V-I-
kulku, koska kertauksen mukanaan tuoma painokkuus tuottaa ajatuksen vahvemmasta

lopukkeesta.
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4.7 She Said She Said

Lennonin saveltdmé She Said She Said kertoo yhtyeen LSD-kokeilusta Los Angelesissa
1960-luvun puolessa valissa. Beatles jarjesti juhlat, jossa Lennonin ja Harrisonin toiveena
oli saada hyva LSD-huumausainekokemus edelliskertaisen pieleen menneen kokeilun
jalkeen. Nayttelija Peter Fonda oli kokeillut kyseistd huumetta useita kertoja aiemmin ja
ryhtyi "matkaoppaaksi”. Fonda muistaa istuneensa Harrisonin kanssa talon kattotasanteella
ja Harrisonin sanoneen hénelle, ettd uskoi kuolevansa. Fonda lohdutti Harrisonia todeten,

ettei ollut mitadn pelattavad, rentoutuminen olisi avain kaikkeen:

”Mind sanoin tietdvani, miltd kuolleesta tuntuu, silld olin 10-vuotiaana ampunut itseéni
vahingossa mahaan ja syddmeni oli pyséhtynyt kolme kertaa leikkauspoydalld, koska olin
menettédnyt niin paljon verta. John [Lennon] meni ohi ja sattui kuulemaan, kun sanoin:
’Mind tieddn miltd kuolleesta tuntuu.” John katsoi minua ja sanoi: ’Sind saat minut
tuntemaan niin kuin en olisi koskaan syntynytkdan. Kuka pani kaiken tuon paskan sinun
pddhasi?’” (Turner 1996, 111.)

Kyseiset viittaukset ovat selkeasti esilla kappaleessa She Said She Said:

”She said: I know what it’s like to be dead
I know what it is to be sad

And she’s making me feel like

I’ve never been born.

| said: Who put all those things in your head

Things that make me feel that I’'m mad

And you’re making me feel like

I’ve never been born.”

(John Lennon, osa kappaleen She Said She Said lyriikoista)

Kappaleen She Said She Said on katsottu kuvastavan niin sanoituksiltaan kuin
musiikkinsakin puolesta tyypillisi& huumausaineiden vaikutuksia. Naistd kielivat
esimerkiksi levytyksessd kaytetty nopeutettu laulu, toistuva aksenttipellin (crash) ja
sédhkokitaran kayttd. Kappaleessa tapahtuu myds tahtilajinvaihdos tasajakoisesta
kolmijakoiseen. Harmonian toisteisuuden tehoin I-bVII-IV-I on ajateltu viittaavan niin
”LSD-matkaan” kuin mantraan pohjautuvaan intialaiseen meditaatioon. (Reising &

LeBlanc 2009, 96.)
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Esimerkki 4.9 She Said She Said

B-miksolyydinen

Kappaleen intro koostuu vain kolmesta tahdista (0:00-0:06, tahdit 1-3) ja se on
luonteeltaan rytminen. Intron soitinvalikoima kasittaa kitaran, basson ja rummut. Sointuna
on pelkka B-duuri (Bb"). Introa seuraa valittdmasti sakeistd (0:07-0:28, tahdit 4-13,
mukaan lukien lopussa oleva kahden tahdin vélisoitto). Kappaleen savellaji on B-
miksolyydinen ja se sisaltdd seuraavanlaisen sointukierron: ||:I-bVII-IV:| -1V |:I-bVII-
IV-I:|. Ensimméinen harmoninen sulkeutuminen tapahtuu sakeiston lopussa, laulun
loppuessa ja jaadessa toonikasavelelle b (0:23, tahti 11). Lopukkeena toimii plagaali 1V-I-
kulku. Ensimmadista harmonista sulkeutumista kuitenkin vahvistetaan vield taman jélkeen
tahdeissa 11-13 (0:24-0:28). Vaikka laulumelodia loppuukin, sama sointukulku ja
ldhestulkoon sama melodiakulku toistetaan. Sé&keistossd esiintyy myds Kitaran ja
laulumelodian vuoropuhelua, joka sisdltdd kysymys—vastaus-idean ja muodostuu samoista
melodia-aiheista.

Vasta myohemmin kappaleessa esiintyy kertosde. Sékeistd ja kertosde ovat siita
erikoinen parivaljakko, etta ainakin télle levylle epatyypillisesti molempien aluissa esiintyy
hokema "she said"”, kun normaalisti kertosde on se, jossa on hokema kappaleen nimesta.
Tassa kappaleessa kertosakeen erottaa sakeistosta siind, ettd kertosékeessa sanat pysyvét
muuttumattomina. Taman lisdksi kertosékeessd tapahtuu myds tahtilajinvaihdos
tasajakoisesta kolmijakoiseksi. Kertosaetta en ole kuitenkaan kuvannut kaaviossa, koska

ensimmainen harmoninen sulkeutuminen tapahtuu jo sakeiston lopussa.

4.8 Good Day Sunshine

McCartney savelsi hyvantuulisen Good Day Sunshine -kappaleen Lennonin talossa erdana
aurinkoisena péivana. Kappaleeseen on vaikuttanut newyorkilainen yhtye The Lovin’
Spoonful, jonka musiikin tyylipiirteitd ovat lyyrisyys ja folk-henkisyys. Kappaleeseen

Good Day Sunshine on erityisesti vaikuttanut edelld mainitun yhtyeen hitti Daydream,
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jonka tunnusmerkkind on ehyt kitarasdestys ja taustalla tarina “kauniin pdivin
herkistdméstd rakkauden autuudesta”. Esikuvayhtyeen laulajan mielestd Beatlesissa oli
erinomaista yhtyeen omaperaisyys; se hyddynsi toisten yhtyeiden k&yttdmid ideoita ja
sulautti ne taidokkaasti omiinsa. (Turner 1996, 111-113.)

Esimerkki 4.10 Good Day Sunshine

ino || Kertosae [ sikeisto |
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Kappaleen Good Day Sunshine intro (0:00-0:07, tahdit 1-4) sisdltdd pelkén
rytmiséestyksen eli kompin. Soittimina introssa toimivat piano, basso ja rummut — tosin
rummut tulevat vasta intron viimeisessd tahdissa mukaan ja  soittavat
kahdeksasosatrioliséestystd. Intro siis esittelee vain kappaleessa kaytettdvan kompin ja
siséltad pelkkdd E-duurisointua, jonka voi tulkita myohemmin sdvellaji A-duurin
dominantiksi. Kappaleen savellajista ei kuitenkaan ole vield kappaleen alussa selvyytta.

Introa seuraa kertosde (0:08-0:19, tahdit 5-10), joka sisdltdd seuraavanlaisen
sointukierron:  |:H-F#:||-E(-A). Raja introsta kertosdkeeseen siirryttdessd on
mielenkiintoinen. Intro siis alkaa vasta myéhemmin kappaleen savellajiksi osoittautuvan
A-duurin dominantilla eli E-duurisoinnulla. Siitd ei kuitenkaan edet& odotetusti toonikalle,
vaan kertosée lahtee liikkeelle H-duurisoinnulla, joka on A-duurin dominantin dominantti,
V/V. Kappaleen alkuperdisen sdvellajin tuntu haviéé tyystin hetkellisesti. Harmoniaa ei siis
vakiinnuteta vield kappaleen alussa, vaan dominantin dominanttiakin (H-duuri) seuraa
valittémasti Fis-duurisointu, joka toimii paitsi hetkellisend H-duurin dominanttina, myds
sitd seuraavan E-duurisoinnun dominantin dominanttina. Fis-duurisoinnulta |&hdet&én
vihdoin etenemé&an kohti dominantti—toonika-lopuketta (E-A), joka sitten seuraakin hetken
kuluttua, kertosékeesta sékeistoon siirryttaessé (0:16-0:20, tahdit 10-11).

Kertosakeen sointukierto kappaleen varsinaista savellajia A-duuria ajatellen on siis
seuraavanlainen: V/V-V/V/V-V—I. Nuolta seuraava I asteen sointu on jo seuraavan
muotoyksikon eli sékeiston alku. Kertosdkeen lopun melodinen kaarros péaattyy

toonikasoinnun terssille, mutta kuitenkin vasta sitd seuraavan muotoyksikon eli sakeiston
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alussa (tahti 11). Kertosakeen laskeva melodialinja muodostuu sévelista gis—fis—e—d-cis,
joista viimeinen sdavel on toonikasoinnun terssi. Introsta kertosakeeseen siirryttdessa myos
rytmi muuttuu — aluksi tasajakoisesta kolmijakoiseksi (4/4—3/4) — mutta sekaan ei vield
riitd, silla kertosékeessa vuorotellaan 3/4- ja 5/4-tahtilajien valilla.

Beatlesin musiikissa on yleistd, etta kaksi tai useampikin skemaattinen muotoyksikko
yhdessa muodostavat kappaleen ensimmadisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden.
Né&in tapahtuu t&ssékin kappaleessa, jossa intro ja kertoséde yhdessd muodostavat alun
ensimmaisen harmonisen sulkeutumisen. Kertosékeen péaattdd A-duurin dominantti (0:16—
0:19, tahdit 9-10), joka etenee toonikalle heti seuraavan muotoyksikon eli sékeiston alussa
(0:20, tahti 11). Vaikka purkaus ei tapahdukaan laulumelodiassa A-duurin toonikasévelelle
vaan terssille, silti harmoniakulku V-1 on vahva, eritoten kappaleen alussa olleen savellajin

hetkellisen hamaérryttamisen jalkeen.

4.9 And Your Bird Can Sing

And Your Bird Can Sing on Lennonin savellys, jonka vihredt linnut, mahtavat rikkaudet ja
seitsemat ihmeet tulkittiin aluksi saveltdjan hurjiksi keksinnoiksi. Leikiteltiin jopa
ajatuksella, ettd Lennon oli tehnyt havainnon uudesta ulottuvuudesta. Turnerin (1996, 113)
mukaan mielenkiintoista on se, ettd Lennon oli vuonna 1964 siveltinyt “mittojen mukaan
tehdyn” rakkauslaulun, ja vain kahta vuotta my6hemmin héin sévelsi tillaisen “tdydellisesti
istuvan, mutta tdysin merkityksettoman psykedeelisen kappaleen”. Lennon itse tosin

my6hemmin kommentoi kappaletta "kammottavaksi roskaksi”. (Turner 1996, 113.)

Esimerkki 4.11 And Your Bird Can Sing

007 021
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And Your Bird Can Sing alkaa lyhyelld introlla (0:00-0:06, tahdit 1-4), joka kertautuu

mybdhemmin kappaleen vélikkeissa. Introssa esiintyy vain E-duurisointua, joka on samalla
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kappaleen toonika. Savellaji vakiinnutetaan ndin ollen heti alussa, eikd kappaleessa
muutenkaan ole tuntua toisista savellajeista, kuten Beatlesin kappaleissa usein on tapana.
Soittimina toimivat introlle tyypillisesti kitarat, basso ja rummut. Intro ei kuitenkaan viel&
itsessadn muodosta kappaleen ensimmaista harmonisesti sulkeutuvaa kokonaisuutta, koska
se sisaltad vain toonikasointua eika siina néin ollen ole harmonista aktiviteettia. Sen sijaan
intro ja sitd seuraava sékeist6 (0:07-0:21, tahdit 5-12) yhdessd muodostavat kappaleen
alun ensimmaisen harmonisesti sulkeutuvan kokonaisuuden.

Sakeistdn harmoniakulku on seuraavanlainen: I-11-1VV—1. Toonikasointuun (E-duuri)
paadyttdessa (0:18-0:21, tahdit 11-12) laulumelodian alemmassa ddnessd kuullaan
toonikasével, ylemmaéssa dénessa on soinnun terssi. Sakeistd myos kerrataan samanlaisena,
tosin eri sanoin (0:22-0:36, tahdit 5-12). Molempien sakeistojen sisélla on myds hokema
"and your bird...", mik& viittaisi siihen, ettd kappale sisaltdisi myds refrainin eli
kertosékeen. Refrainhan ei siis ole itsendinen muotoyksikk®, vaan liittyy osaksi toisen
muotoyksikon loppua ja sille tyypillistd on sanojen toisteisuus. Kappaleen And Your Bird
Can Sing aloitus on viimeinen plagaalin lopukkeen sisaltdma kappale Revolverilla.

4.10 For No One

Kappaletta For No One on pidetty McCartneyn yhtend kauneimmista lauluista, eika
varmasti véahiten sen mieleenpainuvan melodian ja torvisektion ansiosta. Laulun syntypera
vie Sveitsin alppimajaan, jossa saveltdja oli lomailemassa tyttoystdvansad kanssa vuonna
1966. Laulu on jalkikateen tulkittu parin suhteen taantumaksi — toisen heisté rakkaus oli jo
kuollut. Varhaisessa haastattelussa McCartney on itsekin todennut, ettd laulu kertoo siité,
kun hén kotoa pois muutettuaan asui “erddn naisen” kanssa. MySohemmin sdveltdja on
kuitenkin pidattdytynyt puhumasta laulun sanojen merkityksestd ja kommentoinut

ajatelleensa vain “tyypillistd tyossd kdyvaa tyttod”. (Turner 1996, 113.)

Esimerkki 4.12 For No One

[ sakeistd K
—a I =« |
H:l aVIIL-1; sVII-1
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For No One ei sisélla lainkaan introa vaan se lahtee liikkeelle suoraan sakeistolld, joka
my6s kerrataan (0:00-0:23, tahdit 1-8). H-duurissa etenevd sékeistd jo itsessaan
muodostaa harmonisesti  sulkeutuvan kokonaisuuden ja sisaltdd seuraavanlaisen
sointukulun: 1-P-VI-VI>-IV-bVII-I (0:00-0:11, tahdit 1-4), joka kerrataan oitis (0:12—
0:23, tahdit 5-8). Sékeiston kertauksessa esiintyy sama melodia ja sointukierto, mutta
kertaus antaa tunnun vahvemmasta sulkeutumisesta tahdeissa 7-8, vaikka tdsmélleen sama
lopuke on kuultu jo tahdeissa 3—4. Jalkimmaisten tahtien lopuke poikkeaa edellisesta
basson laskevalla kululla; tahdissa 8 esiintyy laskeva savelkulku h—fis—H, kun se aiemmin
tahdissa 4 oli nouseva sévelin H—fis—h—fis.

Esimerkki 4.13 For No One, bassokulut

tahti 4 tahti 8
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Kappaleen savellaji vakiinnutetaan jo heti kappaleen alussa todella vahvasti, silla sékeistén
jokaisen tahdin melodiassa on kuultavissa toonikasoinnun murtoa. Vakiinnutuksen tunnun
luo varmasti osaltaan myo6s alun selked ja tasainen kahdeksasosanuoteilla kulkeva
pianosdestys. Harmonisen sulkeutumisen kohdissa tahdeissa 4 ja 8 melodia jaa kuitenkin
toonikasoinnun terssille. Vaikka ndissa kohdin tapahtuukin alun ensimmaiset harmoniset
sulkeutumiset, mainittakoon ettd niitda seuraa vield vahvempi sulkeutuminen sakeiston
jalkeisestd kertosakeestd jalleen sakeistoon siirryttdessd (0:37-0:39,tahdeissa 13-14).
Kyseinen lopuke on muotoa V**~I. Laulumelodia ei kuitenkaan viela tassakaan kohdin
paaty toonikasavelelle (h), vaan j&& ikaan kuin leijumaan ilmaan, sévelend cis dominantin
paalle. Ylipaataan koko kappale pééattyy lopulta kuin ilmaan haihtuen, dominantille jaaden.
For No One on yksi kolmesta Revolverin kappaleesta (kappaleiden Love You To ja

Tomorrow Never Knows ohella), jossa on kuultavissa miksolyydinen lopuke VII-I.
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4.11 Doctor Robert

Doctor Robert on Lennonin sdvellys, joka kertoo outoja “vitamiineja” ruiskeina antavasta
newyorkilaisesta tohtorista — kyse oli luultavasti Robert Freymann -nimisestd
saksalaissyntyisesta laakaristd. McCartneyn mukaan laulu oli vitsi kyseisestd miehesta,
joka paransi kenet tahansa omin, erikoislaatuisin konstein. 1960-luvulla vaikuttanut
elokuvaohjaaja Joel Schumacher totesi kyseisestd ”Doctor Robertista”: ”Me pidimme niitéd

vitamiiniruiskeina, mutta meisté tuli narkkareita.” (Turner 1996, 114.)

Esimerkki 4.14 Doctor Robert
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Kappaleen alussa esiintyy lyhyt intro (0:00-0:05, tahdit 1-4), jossa soittavat Beatlesin
musiikille luonteenomaisesti Kitarat, basso ja rummut. Intro on vah&eleinen ja sointuna
toimii pelkk& A-duuri. Intron jalkeen esiintyy sdkeisto (0:06—0:31, tahdit 5-22), jossa A-
duurisointu jatkaa kulkuaan — itse asiassa hyvinkin pitkaan taman kappaleen mittakaavan
huomioon ottaen, aina tahtiin 12 saakka. Aluksi voisikin ajatella A-duurin olevan
kappaleen sévellaji, mutta ndin ei kuitenkaan ole. Tdmén osoittaa tahdissa 13 (kohdassa
0:17) tapahtuva vaihdos A-duurisoinnusta Fis-duurisointuun, joka myéhemmin osoittautuu
kappaleen todellisen savellajin, H-duurin, dominantiksi.

Sakeistdn voisi jakaa tavallaan kahteen osaan, tahteihin 5-14 ja 15-22 (tdmén
mukaan olen merkinnyt myds tahtinumerot ja sekunnit kaavioon). Doctor Robert ei tosin
ole samanlainen tapaus kuin esimerkiksi I'm Only Sleeping, jossa sakeistd muodostuu
kahdesta keskenaan samantyylisesta sakeesta (a' ja a) ja muodostaa nain periodityylisen
rakenteen. Doctor Robertin sakeisto sitd vastoin muodostuu kahdesta toisiinsa verrattuna
hyvinkin erityylisestd osasta, joiden k&&nnekohta on edelld mainittu muutos Fis-
duurisoinnuksi tahdissa 13. Sékeiston ensimmainen puoli on vankasti — sekd harmonian
ettd melodiansa puolesta — A-duurisoinnun varassa pitaytyva. Jalkimmaisessa puoliskossa
tapahtuu enemman paitsi melodian liikettd, myds harmonista aktiviteettia sekd kadenssi
sékeiston lopussa. Sékeiston jalkipuoliskon harmonian aktiviteetti koostuu sointujen

43



paatehoista V-IV-V-I. Kadenssi kuullaan tahdeissa 20-22, H-duurin V-I-liikkeell&.
Kappaleen alku siis saavuttaa ensimmaisen harmonisen sulkeutumisensa tahdeissa 21-22
(0:29-0:31). Tassé kohdin sekd bassossa ettd laulumelodiassa on sdvel h, joka tuntuu
vahvasti kappaleen toonikalta.

Doctor Robert on ainoa Revolverin kappaleista, jonka alun harmonisesti sulkeutuvan
kokonaisuuden muodostaa kaksi eri savellajia, A- ja H-duurit. Hieman samantyylinen
iImio tapahtuu kappaleessa Good Day Sunshine, jossa alun dominanttisointu haméaa
kappaleen sé&vellajia osoittautuen vasta myohemmin s&vellajin dominantiksi. Doctor
Robert -kappaleen A- ja H-duurisoinnuista kuitenkin ensisijainen savellaji on H-duuri sen
vuoksi, ettd kappaleen alussa pitk&an vallinnut A-duurisointu on staattinen eika viela
suoranaisesti johda minnekaan, minkaénlaista lopuketta ei myodskaan saavuteta. Sen sijaan
H-duurisointu péattaa alun ensimmaisen harmonisen kokonaisuuden. Né&in ollen alun A-

duurisointu osoittautuukin H-duurin bVII-soinnuksi.

4.12 1 Want To Tell You

| Want To Tell You on Harrisonin sévellys. Laulu kertoo turhautuneisuuden tunteesta; siita
kun on paljon sanottavaa, muttei saa itsedan ilmaistuksi oikealla tavalla. Harrison pobhti,
ettd jarkemme on alati kdskemdssd, mitd tehdd ja miten toimia eri tilanteissa — tarkeda
olisikin péasta eroon liiasta jarjesta. Kappale &&nitettiin alun perin nimella Laxton’s Superb
(englantilainen omenalajike). Mydhemmin nimend esiintyi my6s I Don’t Know — ndin
siksi, ettd tuottaja George Martin oli tiedustellut Harrisonilta laulun nimeé&, johon Harrison

oli vastannut: ”En mina tieda.” (Turner 1996, 115.)

Esimerkki 4.15 | Want To Tell You

1
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Kappaleen I Want To Tell You alku muodostuu itse kappaleeseen johdattavasta
rytmipainotteisesta introsta, jossa musiikki ikd&n kuin kasvaa hiljaisuudesta (0:00-0:15,
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tahdit 1-4, jotka kerrataan). Intron soittimina toimivat piano, Kitara, rummut ja basso, joka
soittaa ainoastaan intron lopussa olevat kahdeksasosatriolit. Intro siséltdd pelkkada A-
duurisointua, vuorotellen soinnuin A ja A™,

Introa seuraa kertosde (0:16-0:35, tahdit 5-15). Kertosde ei suoranaisesti vaikuta
kertosékeeltd, vaan kappaletta kuunnellessa tulee tuntu kuin siind ei olisi kertosaetta
lainkaan. Kertosakeettdmyyden tunnun saa ehké osaltaan aikaan se, etta tuntuu kuin kappale
ei olisi edes kunnolla vield alkanut tassa kohdin. Tosin kappaleen nimen | Want To Tell You
toistaminen aina néissa kohdissa — tai kolme neljasta kerrasta, kun tdma jakso kappaleessa
esiintyy — antaa selkedn viitteen siitd, ettd kyseessa olisi kuitenkin kertosée.

Kertosdkeen lopussa kappaleen alku saavuttaa ensimmaisen harmonisen
sulkeutumisensa A-duurissa soinnuin 1-V/V-V-I. Kadenssin viimeisen toonikasoinnun
kohdalla on niin laulumelodian ylimmassa &anessda, pianon alimmassa &anessa kuin
bassossakin toonikasével a (0:35, tahti 15). Kertosée myos valittomasti kertautuu pienin
variaatioin (0:36-0:56, tahdit 16-26).

4.13 Got To Get You Into My Life

Got To Get You Into My Life on McCartneyn savellys. Laulu hyddyntaa torvisektiota ja
jaljittelee motown-tyylid, joka on soul- ja rhythm and blues -musiikin tyyli ja jonka
soittimina toimivat vaikkapa rummut, tamburiini ja bassokitara. Motownin olennaisena
osana on kuultavissa solistin ja taustalaulajien vélinen vuoropuhelu. Lennon paatteli
laulussa esiintyvan ilmauksen “another kind of mind” viittaavan LSD-huumausaineeseen,
koska McCartney oli sité tuolloin askettdin kokeillut. (Turner 1996, 115.)
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Esimerkki 4.16 Got To Get You Into My Life

siakeisto

007 0:21 {35
I < 13 20

| intro | a [ | b
G:l | RVII | BVII I ) 11-V-1

Kappaleen alun intro koostuu introlle tyypillisesta neljasté tahdista (0:00-0:06, tahdit 1-4)
ja siind esiintyy vain pelkk&a G-duurisointua. Intron soittimina toimivat trumpetit,
saksofoni, basso ja tamburiini. T&méa on kattavampi soitinvalikoima kuin mitd on aiemmin
esiintynyt talla albumilla tai ylipdatdan Beatlesin aiemmassa tuotannossa. Liséksi intro
hyodyntadd trumpettien ja saksofonin vuoropuhelua. Jo kappaleen alussa savellajiksi
vakiinnutetaan G-duuri.

Introa seuraa sakeistd, jonka olen jakanut kahteen osaan, a ja b. A-osassa (0:07-0:20,
tahdit 5-12) melodia hyédyntéa toonikasointu G-duurin murtoa. Harmoniassa esiintyy liike
I-bVII (G-F/G), ja pohjalla on urkupistetoonika. A-osa myos toistaa itsensd, eli sama
melodia- ja harmoniakulku toistuu kaksi kertaa. B-osassa (0:21-0:35, tahdit 13-20)
esiintyy 111 asteen sointu eri muodoissaan, ja pohjalla on kromaattisesti laskeva bassokulku
H-B-A-As, joka myos kertautuu. B-osan melodia hyddyntdd toonikasoinnun sijasta
sévellajin mediantin (h-mollisointu) murtoa. B-osassa my0s edetddn kohti kadenssia
seuraavien sointutehojen avulla: IV-VI-I1-V-I. Ensimméinen harmoninen sulkeutuminen
tapahtuu sdkeiston lopussa (00:35, tahdeissa 19-20). Alun sulkeutuminen ja sen sisaltama
kadenssi on selked 1l-V-I. Basso ja saksofoni soittavat tahdissa 19 toonikasavelen g.
Laulumelodia sen sijaan ei paaty toonikalle, vaan jaa sévelelle c. Sékeistd myos kerrataan

valittOmasti.

4.14 Tomorrow Never Knows

Lennonin sévellys Tomorrow Never Knows on Revolverin viimeinen kappale, vaikkakin se
aanitettiin ensimmaisend. Kappaleella viitataan nimen mukaisesti tulevaisuuteen. Lennon
pyrki laulussa kuvaamaan LSD-kokemustaan sanoina ja &anind, ja tuloksena oli Beatlesin

siihenastisen tuotannon kokeellisin ja my6s oudoin kappale. Sen sanat on lainattu ja
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muokattu Timothy Learyn Kirjasta The Psychedelic Experience (1964), joka tulkitsi

runollisesti vanhaa, tiibetildista Kuolleiden Kirjaa:

”Kuolleiden kirja on itse asiassa kirja kuolemasta, mutta siind kuolee pikemminkin minuus
kuin ruumis. Se kirja on Kklassikko, tiibetildisen buddhalaisuuden raamattu. Tyhjyys ja sita
kohti pyrkiminen on buddhalaisuuden peruskasitteitd — ja sen John saavutti laulussaan”.
(Turner 1996, 115-116.)

Kappaleen tyonimend toimi The Void (tyhjyys), mutta nimi muuttui nykyiseksi Starrin
lausahduksen ansiosta. Kappaleen sointi koostuu kuudestatoista yhtyeen kunkin jésenen
aanittamasta aanisilmukasta, joita vuoroin nostettiin pintaan, vuoroin haivytettiin pois.

McCartney teki sen kotonaan omalla nauhurilla. George Martin on kertonut:

“Héanelld [Paul] oli pieni Grundig [...] Hdn huomasi, ettd irrottamalla poistopddn ja
sijoittamalla nauhuriinsa nauhasilmukan han saattoi pyorittad tatd lyhyttd nauhanpétk&a
loputtomiin ja tunkea sen téyteen yhtd dantd.” (Turner 1996, 115-116.)

Lennon myods halusi laulunsa kuulostavan tiibetildisen munkkikuoron messuamiselta
vuorenhuipulla. Tarkeinta oli, ettd sanat kuuluivat, itse &ani ei ollut yht& tarkeéssé roolissa.
Niinpa Lennonin &&ni ohjattiin 1&pi kaiuttimen, ja ndin &&ni saatiin kuulostamaan silta kuin
se olisi kulkenut pitkan tunnelin l&pi. (Turner 1996, 115-116.)

Kappaletta Tomorrow Never Knows nimitettiin (tydonimena toimineen The Voidin
lisaksi) aluksi myds nimella Mark | osoituksena siitd, ettd yhtye oli tietoinen kappaleen
edelldkavijamaisestd luonteesta ajan muihin tuotoksiin verrattuna. Tomorrow Never Knows
on C-duurisoinnun varaan pohjautuva laulu tai hokema, joka siséltéa staattisen harmonian.
Mukana on myos erikoisuuksia kuten intialainen soitin tamboura ja loopit eli
nauhasilmukat. Rummut on vaimennettu ja lisaksi rumpuséestys kuulostaa koko kappaleen
ajan virheelliseltd, kuin kompasteiselta marssilta. C-duurisoinnulta poiketaan valilla B-

duurisoinnulle, sahkourut séestavat bV 11 asteen soinnulla. (Reising & LeBlanc 2009, 96.)

Esimerkki 4.17 Tomorrow Never Knows

sakeistd
I intro ” l -;]lx 0 l:all
2 / )
('-111iksol_\'_\fdinel1tl 2l 4 I bVIl — |

Kappaleen alun introssa (0:00-0:10, tahdit 1-6) esitellddn koko kappaleessa vallitseva
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rytmiséestys. Soittimina introssa toimivat sitar, basso ja rummut. Sitarilla soitetaan c-
séveltd, joka on paitsi soittimelle luonteenomainen bordunadédni, myds koko kappaleen
pohja, toonika. Basso soittaa oktaavirepetitiota mukailevia savelia (c—c’-c—b—cl).
Kappaleen tunnuspiirre on, ettd se jatkuu yhtend katkeamattomana virtana koko ajan.
Vaikka melodia muodostaa katkeamattoman jatkumon, se myds tavallaan sulkeutuu.
Sulkeutumisen tunnun saa aikaan pitkdaan kestdneen (tahdit 3-10) c-pohjaisen soinnun
vaihdos hetkellisesti B-duurisoinnuksi (kohdassa 0:18, tahdit 11-12). B-duurisoinnunkin
pohjalla tosin on sdvel c, joka toimii kappaleessa urkupisteen tavoin. Tamé sointupari (Bb—
C) muodostaa miksolyydisen lopukkeen (bVII-I).

Vaikka Tomorrow Never Knows kuulostaakin yhdeltd pitkéltd jatkumolta, voidaan
sen sakeistosta silti erottaa kahta erilaista materiaalia — pitkélti juuri tuon sointuvaihdoksen
ansiosta. Muutkin tekijat tosin vaikuttavat tdhan kahtia jakautumiseen. Yksi tallainen on
sékeiston alun melodian kaarros ylhaéltd alas (e—c—g), kun taas sékeiston loppupuolen
melodiassa tapahtuu kaarros alhaalta yl6s (g—c). Erds huomionarvoinen seikka on myos se,
ettd sakeiston jalkipuolen melodia kertautuu — toisin kuin alkupuolen. Sékeisto
kokonaisuudessaan muodostuu siis intron jalkeisistd tahdeista 7-14 (0:11-0:26), ja
sékeiston lopussa tapahtuu alun ensimmainen harmoninen sulkeutuminen edelld mainituin
soinnuin Bb/C-C (tahdeissa 11-14).
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5 JOHTOPAATOKSET

Tassd tyossa olen tutkinut Beatlesin Revolver-albumin kappaleiden aloituksia, etenkin
niiden ensimmadisid harmonisesti sulkeutuvia kokonaisuuksia. Olen havainnollistanut
kappaleiden aloitusten sointuja sointuanalyysin avulla. Olen rajannut tutkimukseni
kohteeksi kappaleiden alkujen ensimmaéiset harmoniset sulkeutumiset. Joissain tapauksissa
kappaleen alun ensimmadinen harmoninen sulkeutuminen on ollut hyvinkin selkeasti
havaittavissa ja tulkittavissa, toisinaan taas ei. Levyltd on 16ytynyt myos lauluja, joissa
tapahtuu useitakin eriasteisia sulkeutumisia ja joiden kohdalla on ollut vaikea paattad, mika
sulkeutumisista on harmoniselta luonteeltaan painokkain. N&in ollen joissain tapauksissa
olen havainnollistanut kaavioiden kautta useitakin eriasteisia sulkeutumisia. Té&llainen
esimerkki 16ytyy kappaleesta Eleanor Rigby. Vaikka kyseisen kappaleen jokainen
sulkeutumisen taso tapahtuu samoin sointutehoin, on yksi niistd kuitenkin muita
painokkaampi. (Esimerkki 4.3 Eleanor Rigby)

Olen tutkinut my6s kappaleiden aloituksissa olevia sointutehoja ja sitd, millaisiin
sointuyhdistelmiin Revolverin aloitukset paattyvat. Mielenkiintoinen havainto aloituksia
tutkittaessa oli muun muassa se, ettd ldhes puolet (kuusi kappaletta) levyn kappaleiden
aloituksista paattyy V-I-harmoniaan, mika ei lahestulkoonkaan aina ollut tavanomaista
kyseisen aikakauden populaarimusiikille. Seuraavaksi esittelen taulukon, johon olen

koonnut Revolverin aloitusten eri kadenssimallit.
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Esimerkki 5.1 Revolverin aloitusten kadenssimallit

Lopuketyyppi Kappalemaara Kappaleet, joissa lopuke esiintyy

V-I 6 -Here, There And Everywhere
-Yellow Submarine
-Good Day Sunshine
-Doctor Robert
-1 Want To Tell You
-Got To Get You Into My Life

Vi1 /bVII-l 3 -Love You To
-For No One

-Tomorrow Never Knows

(AVAR 3 -Taxman
-She Said She Said
-And Your Bird Can Sing

VI VI 2 -Eleanor Rigby
-I'm Only Sleeping

Taulukosta kay ilmi se, ettd Revolverin kappaleiden aloitukset hyddyntavéat eniten V-I-
lopuketta. Klassista musiikkia tarkasteltaessa tamé olisi hyvinkin yleinen ilmig,
populaarimusiikissa taas yleisesti ottaen ei. Stephenson (2002, 56-60) muun muassa
mainitsee, ettei autenttinen kokolopuke V—I ole kovinkaan tyypillinen populaarimusiikille,
etenk&an rock-musiikille.

V-soinnun sijasta dominanttisena tehona voi toimia myés VII. Se voi olla myds
alennettu eli bVII, ja usein se esiintyy modaalisissa kappaleissa, esimerkiksi
miksolyydisesséd tai doorisessa. Eerola (1998, 41) onkin todennut, ettd Beatlesin
kokeellisen kauden (1966-1967) musiikin er&s luonteenomainen piirre on juuri bVII-
soinnun kayttd. Johansson (1999, 4) on liséksi havainnut, ettd Beatles kayttdd bVII:tt4
varsin vapaasti musiikissaan ja liséksi mainitsee, ettd tdma sointu voi esiintya toisiksi
viimeisend sointuna. V1I-sointua kadenssissa seuraa aina toonika.

Dominanttisen (V tai VII) soinnun sijasta kappaleiden aloitusten lopetuksissa
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voidaan kéayttdad myos plagaalia IV-I-lopuketta. Tatd vaihtoehtoa esiintyy yhté paljon kuin
edelld mainitsemaani VII-sointua — kolme kappaletta kumpaakin néista — eli toiseksi eniten
Revolverilla. Stephenson (2002, 61) mainitseekin, ettd mikali populaarimusiikin — etenkin
rockin — muotoyksikkd paattyy toonikaharmoniaan, toiseksi viimeisend sointuna saattaa
esiintya usein joku muu kuin V, esimerkiksi juuri 1V.

Aloituksissa taysin harvinainen ei myoskaan ole VI-I-lopuke. Tallainen 16ytyykin
Revolverin kappaleista Eleanor Rigby ja I'm Only Sleeping. Edellisessé tapahtuu itse
asiassa kolme eri sulkeutumisen tasoa (Esimerkki 4.3), tosin jokainen niistd kayttad samaa
VI-I-harmoniaa. Myos jalkimmaisessa tapahtuu kaksi eri sulkeutumisen tasoa (Esimerkki
4.5), joista tosin molemmat ovat niin kutsuttuja sdesolmutapauksia; ensimmainen naista
muotoa V-1 (0:08-0:10, tahdit 4-5) ja jalkimmainen sekd vahvempi muotoa VI-I (0:31-
0:35, tahdit 14-16). Johansson (1999, 3-5) on maininnut, ettd kadenssinomaisissa
konteksteissa tai ylipadanséd Beatlesin musiikissa toiseksi viimeisend sointuna voi esiintya
joku seuraavista: Il, 1V, V tai VI — tosin IV:n tai V:n esiintyminen toiseksi viimeisena
sointuna kadenssissa on muita sointuja yleisempadd. Sen sijaan Ill ei esiinny toiseksi
viimeisend sointuna kadenssia muistuttavissa kohdissa.

Entd mitd tapahtuu ennen aloitusten ensimmadisia sulkevia lopukkeita ja milla
harmonian tehoilla edetddn Revolverilla yleiseen dominantti-toonika-lopukkeeseen? Kuten
klassisessakin musiikissa, myos Revolver-albumilla kadensaalista dominanttia edeltd4
usein predominantti eli Il tai 1V, mutta kadenssin lopussa olevaan V asteen sointuun
voidaan edetd myos dominantin dominantilla. My6s toonika on mahdollinen, mutta sita
esiintyy vain Revolverin intialaisvaikutteisissa kappaleissa. Ennen kappaleen alun
ensimmadista harmonista sulkeutumista Revolverilla tapahtuu kuitenkin tavallisesti
seuraavanlainen harmoninen liike: predominantti-dominantti—toonika, joista dominantti on
usein V. Kaikkia ndistd vaihtoehdoista 16ytyy suunnilleen yhtd paljon, kuten alla oleva
taulukko esittaa.
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Esimerkki 5.2 Kadensaaliselle dominantille (V tai VII) johtavat harmoniat Revolverin

aloituksissa

Kadensaaliselle Kappaleméaara | Kappaleet, joissa esiintyy
plominantille (V, VII)

dohtava sointuaste

A\ 3 -Yellow Submarine

i -For No One

n -Doctor Robert

dl 2 -Here, There And Everywhere
n -Got To Get You Into My Life
tV/V 2 -Good Day Sunshine

t

-l Want To Tell You

I 2 -Love You To

-Tomorrow Never Knows

Revolverin kappaleiden aloituksia tutkiessani on tullut vastaan my6s muutamia jo luvussa
3 (Aloitukset populaarimusiikissa  ja Revolver-albumilla) mainitsemiani
sédesolmutapauksia. Stephenson (2002, 60-61) sivuaa tatad séesolmuajatusta ja kirjoittaa,
ettd vaikka populaarimusiikissa V-I-liiketta esiintyykin, V asteen sointu on lahes aina
sékeen lopussa ja | aste aloittaa seuraavan sakeen. Dominantille paattyva muotoyksikko
tuntuisi vaativan vahvasti jatkoa itselleen — ja jatko seuraa aina valittdmasti toonikan

muodossa seuraavan muotoyksikon alussa.
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Esimerkki 5.3 Revolverin kappaleiden aloituksissa esiintyvat sdesolmut

Séesolmuharmonia | Kappalemaara | Kappaleet, joissa saesolmu esiintyy

V-I 3 -Here, There And Everywhere
-Yellow Submarine

-Good Day Sunshine

VIl 1 -I’'m Only Sleeping
(Huom. sisaltaa aluksi myds heikomman

V-I-sdesolmulopukkeen)

Revolverin kolmesta kappaleesta siis 16ytyy V—I-harmoniaa kayttavia sdesolmutapauksia,
mutta naista kaksi — kappaleissa Yellow Submarine ja Good Day Sunshine — on tapauksia,
joissa sdesolmukohta ei kuitenkaan vield muodosta ensimmaistd kunnollista kadenssia,
vaan sitd seuraa myohemmin vield selkedmpi tai ainakin vahvempi V—I-lopuke (Esimerkit
4.8 & 4.10). Revolverin kappaleessa I'm Only Sleeping sédesolmukohta muodostuu aluksi
V-I-harmoniasta (0:08-0:10, tahdit 4-5), mutta se itsessdan ei ole vield tarpeeksi vahva
toimiakseen kadenssina, vaan sitd vahvistaa myéhemmin VI-I-lopuke (0:31-0:35, tahdit
14-16), joka myds muodostaa sédesolmun yhdessa seuraavan muotoyksikén kanssa. Vain
yhdessa sé&esolmutapauksista harmonian muodostaa vahva V-I-kadenssi, nimittédin
kappaleessa Here, There And Everywhere (Esimerkki 4.7: 0:09-0:10, tahdit 3-4).

Tahan asti olen késitellyt ainoastaan kappaleiden aloitusten ensimmaisia harmonisia
sulkeutumisia ja niissa esiintyneita eri sointutehoja ja kadensseja. Mistd muotoyksikoista
kappaleiden aloitukset ennen ensimmaistd — tai ensimmadista vahvaa — kadenssia sitten
muodostuvat? Revolverin kappaleiden aloittavat jaksot voivat muodostua joko yhdesta tai
useammasta muotoyksikosta. Eniten eli noin puolet levyn kappaleista alkaa kahden eri
muotoyksikon yhteen kytkeytymiselld. Ne kaksi muotoyksikkod, jotka talla albumilla

voivat muodostaa kappaleen aloituksen, esittelen alla.
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Esimerkki 5.4 Kahden muotoyksikén muodostama harmoninen kokonaisuus

Kahdesta Kappalemaara Kappaleet, joissa esiintyy
muotoyksikdsta

koostuvat aloitukset

intro + sakeisto 6 -Here, There And Everywhere
-She Said She Said

-And Your Bird Can Sing
-Doctor Robert

-Got To Get You Into My Life

-Tomorrow Never Knows

intro + kertosae 1 -l Want To Tell You

sakeisto + kertosae 1 -Yellow Submarine

Selkeésti eniten Revolverilta 10ytyy intro—sakeistd-pareja, kokonaiset kuusi kappaletta.
Kahta muuta eli intro—kertosée- ja sékeisto—kertosée-paria on vain yksi kumpaakin. Mikali
muotoyksikko (esimerkiksi sakeistd) toistetaan heti sen esiinnyttyd, ajattelen Kyseessa
olevan kuitenkin yhden laajemman yksikdn. Néin tapahtuu esimerkiksi kappaleessa Yellow
Submarine, jonka sakeisto esiintyy kappaleen alussa heti kaksi — tai pienempind yksikoina
ajatellen jopa nelja — kertaa perakkéin ennen kertosaetta (Esimerkki 4.8).

Kappaleessa Got To Get You Into My Life sen sijaan introa (0:00-0:06, tahdit 1-4)
seuraa yksi laaja sékeistd (0:07-0:35, tahdit 5-20). Tama voitaisiin ajatella myos kahdeksi
eri muotoyksikoksi, mutta itse koen sen pikemminkin yhtend isona sakeistond, joka kattaa
kahta hieman toisistaan poikkeavaa materiaalia. Sékeiston taitekohdassa tapahtuu liike V1I-
soinnulle (0:18, tahti 11), josta edetdan heti Ill:nnelle, mika ei tue ajatusta kahdesta eri
muotoyksikostd, vaan pikemminkin yhdestd laajemmasta sakeistostd, joka on jaettavissa
sékeiksi a ja b (Esimerkki 4.16).

Kappaleessa Doctor Robert (Esimerkki 4.14) on hieman samantyylinen ilmid. Olen
ajatellut sakeiston (0:06-0:31, tahdit 5-22) yhdeksi laajaksi kokonaisuudeksi, vaikka joku
voisi tulkita sen kahdeksi eri muotoyksikoksi. Perustelen ajatustani sill, ettd viel& introssa
(0:00-0:05, tahdit 1-4) kappaleen sédvellaji on epéselva. Kappale alkaa ik&an kuin A-
duurissa, mutta vasta sakeiston puolessa valissa havaitaan, ettd todellinen sévellaji onkin

H-duuri. Sékeiston puolessa valissa ollaan siis kappaleen pdaasavellajin eli H-duurin
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dominantilla, ja tdssa kohtaa olisi erikoista ajatella uuden muotoyksikdn alkavan. Sakeiston
puolessa valissa tulee vasta varma tunne siit4, etta kappale onkin eri sévellajissa, mité alku
antaa ymmartad. N&in ollen sékeistd on pikemminkin yksi laaja kokonaisuus kuin kaksi
pienempaa yksikkoa.

Toisiksi eniten Revolverilta 16ytyy kolmen eri muotoyksikdén symbiooseja.
Seuraavaksi esittelen taulukon, joka nayttda ne kolme muotoyksikkod, jotka télla albumilla

voivat muodostaa kappaleen aloituksen.

Esimerkki 5.5 Kolmen muotoyksikén muodostama harmoninen kokonaisuus

Kolmesta muotoyksikosta | Kappalemaara Kappaleet, joissa esiintyy
koostuvat aloitukset

intro + sakeist0 + kertosae 1 -Taxman

kertosae + sakeisté + C-osa 1 -Eleanor Rigby

sékeistd + kertosée + sakeistd 1 -I'm Only Sleeping

intro + sakeist0 a + sékeistd b 1 -Love You To

intro + kertosée + sakeisto 1 -Good Day Sunshine

Mielenkiintoisen tastd kolmen muotoyksikon yhdistelméryhmasta tekee se, ettd kaikkia
naistd on yhta paljon ja ettd jokainen tapauksista on toisiinsa verrattuna hieman erilainen.
Vaikka taulukon ensimmadinen ja viimeinen kohta muistuttaakin toisiaan, niin intron
jalkeiset muotoyksikot (sékeistd ja kertosae) ovat niissd eri jarjestyksessd. Kolmas ja
viimeinen kohta sisaltavat sdesolmun. Saesolmu loytyy kappaleista I'm Only Sleeping
(Esimerkki 4.5) ja Good Day Sunshine (Esimerkki 4.10), joissa sdesolmu esiintyy
kertosékeesta sékeistoon siirryttdessa. Jalkimmaisessé kappaleessa sdesolmukohdassa tosin
ei vield ole saavutettu ensimmaéistd kunnollista kadenssia, vaan se kuullaan vasta
kolmannen muotoyksikon eli sékeiston lopussa. Taulukon toisiksi viimeisessd kohdassa,
kappaleessa Love You To (Esimerkki 4.6), esiintyy intron jalkeen kaksi sakeistdd: sakeistod
a (0:39-0:57, tahdit 15-24) ja b (0:58-1:09, tahdit 25-30). Tdssd tapauksessa en
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kuitenkaan ole ajatellut naitd yhdeksi isoksi muotoyksikoksi, vaikka sékeistd esiintyykin
kaksi kertaa, koska sakeistot ovat hyvinkin eri luonteiset toisiinsa verrattuna. Lis&ksi
sékeistossa b tapahtuu harmonista aktiviteettia (lopuke VII-I, joka viel&d vahvistetaan
valisoiton aikana), kun taas sékeistd a pysyttelee vain toonikasoinnun varassa. Sakeistd b:n
voisi mieltdd hyvin myds muotoyksikoksi refrain eli kertosédkeeksi; sen voisi ajatella
olevan sakeiston lopussa oleva pieni kertosée, jossa tapahtuu kadenssi VII-I ja koska sen
sanoissa toistuu kappaleen nimen muunnos joka kerralla (sana love joka kerralla 1&snd).
Harvinaisempia Revolver-albumilla ovat kappaleet, joiden alun ensimmaisen
harmonisen sulkeutumisen muodostaa vain yksi muotoyksikko. Ainoa puhtaasti tallainen
on For No One, joka muodostuu pelkastaan kertautuvasta sakeistostd, jonka olen jakanut
al:ksi ja aksi (Esimerkki 4.12). Jalkimmainen sékeistd varioi edellistd muun muassa
sanojensa puolesta. Molemmissa sakeistoissé esiintyy kadenssi VII-I, mutta jalkimmainen
on vahvempi sen kertauksen aikaansaaman painokkuuden vuoksi. Toinen samantyylinen
tapaus on Here, There And Everywhere (Esimerkki 4.7). Sen alun intro (0:00-0:09, tahdit
1-3) tavallaan jo itsessddn toimii kappaleen aloituksena, ainakin mikali ajattelisi kappaleen
aloituksen siséltdvan dominantille péaattyvan huippulopukkeen. Itse silti koen, ettd alun
intro kytkeytyy yhteen sitd seuraavan sakeiston kanssa, ja introsta sékeistéon siirryttdessa
tapahtuu sdesolmu tehoin V-I (0:09-0:10, tahdeissa 3-4). Nain ollen Revolverin ainoa
kappale, jonka aloitus koostuu yksindén yhdestd muotoyksikostd, on For No One.
Milld muotoyksikolla Revolver-albumin kappaleet sitten l&htevat liikkeelle?
Yleisimmin levyn kappaleet alkavat introlla, ja vain yksi kappaleista lahtee kertosékeella

liikkeelle. Alla oleva taulukko havainnollistaa albumin aloittavat muotoyksikot.

Esimerkki 5.6 Revolver-albumin aloittavat muotoyksikot

Aloittava Kappalemaara | Kappaleet, joissa esiintyy

muotoyksikkd

intro 10 -kaikki muut paitsi alla olevat
sékeistod 3 -I’'m Only Sleeping

-Yellow Submarine

-For No One
kertosae 1 -Eleanor Righby
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Johansson (1999, 2 ja 10) on lisdksi todennut, ettd Beatlesin musiikille tyypillisemp&& on,
ettd kappale ldhtee (mahdollisen intron jalkeen) sékeistolld kuin kertosdkeelld liikkeelle.
Taméa pitdd paikkansa jossain maarin myos Revolverin kohdalla; vain kolme levyn
neljastatoista kappaleesta alkaa (mahdollisen intron esiintymisen jélkeen) kertosékeella.
Néité ovat Eleanor Rigby (Esimerkki 4.3), Good Day Sunshine (Esimerkki 4.10) ja | Want
To Tell You (Esimerkki 4.15).

Beatlesin musiikille luonteenomaista on myds muotoyksikdiden valiton toisteisuus.
Yleinen periaate on, ettd asiat kertaantuvat kahdesti, esimerkiksi sékeist0 joka kerrataan tai
kertautuva sakeisto—kertosae-pari. Taman jalkeen seuraa usein jotain kontrastoivaa
materiaalia, ja alun jalkeen kappale voikin sitten jatkua monin eri tavoin. Tdma huomio on
kaypa siis myos Revolverin kappaleiden kohdalla. Suurimmassa osassa levyn kappaleita
alun mahdollisen intron jéalkeen esiintyva sakeisto tai kertosée toistetaan valittdmasti, sité
hieman varioiden — ainakin sanoituksia muunnellen. Muutama poikkeus toki I6ytyy, joissa
alussa ollutta muotoyksikkod (esimerkiksi sékeistod) ei kerratakaan, vaan heti sen perdan
tulee toinen muotoyksikko (vaikkapa kertosée). Tasta esimerkkiné toimii kappale Taxman
(Esimerkki 4.2), jossa intron jalkeistd sékeistoa seuraa valittomasti kertosée.

Vaikka populaarimusiikin ajattelisi olevan helppoa analysoida ja Revolverin
kappaleet tuntuvat ensi kuulemalta selkeiltd ja yksinkertaisilta, kappaleiden
muotoyksikdiden analysointi tuntui valilla yllattdvankin haastavalta. Populaarimusiikin
muodon termit eivat ole aina kovinkaan selkeésti madriteltyja, eika niista ole Kirjoitettu
mitéan kattavaa teosta — suomenkielisestd opuksesta puhumattakaan. Eri kirjoittajat voivat
kayttdd populaarimusiikin - muotoyksikdiden englanninkielisistd  nimityksistd eri
suomennoksia, mik& osaltaan tekee termien ymmartdmisestd haasteellisempaa.
Muotoyksikoistd etenkin kertosde tai -sakeist0 tuottaa hankaluuksia, koska puhekielessa
kaytetdan yleensa vain termié ’kertosée’, vaikka englanninkieliset sanat chorus ja refrain
tarkoittavat eri asiaa.

Taman tutkimuksen kohteena ollut aihe Revolver-albumin aloitukset ja niissa
ilmenevat ensimmaiset harmoniset sulkeutumiset osoittautui ensimmaéisten harmonisten
sulkeutumistensa osalta haastavaksi. Aina ei ollut helppoa maarittdd, missa kohdin
tapahtuu kappaleen ensimmainen kadenssi, koska sité seurasi yleensa véhan ajan paasta jo
asteittain vahvempi sulkeutuminen. Ajoittain tuntui myds hankalalta pitaytyd pelkastadn
aloitusten ensimmaisissd sulkeutumisissa, kun niitd seurasi hetken péastd vahvempi,
painokkaampi sulkeutuminen. Hieman epéselvemmissd tapauksissa havainnollistin

kaavioissa useita eriasteisia sulkeutumisia.
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Kaiken kaikkiaan Revolver on albumi, joka sisaltad hyvinkin erityyppisia aloituksia.
Niiden pituus, sisallaan pitam& harmonia sek& soittimisto vaihtelevat hyvinkin suuresti.
Levyn aloituksista 10ytyy myos keskendan hyvin erilaisia kadensseja, ja 0sa ensimmaisista
harmonisista sulkeutumisista saavutetaan jo aika pian kappaleen lahdettya liikkeelle — tosin
suurimman osan ensimmaisistd harmonisista sulkeutumisista muodostaa kaksi tai jopa
kolme muotoyksikkdd. Itse kappaleet vaihtelevat laidasta laitaan; albumilta 16ytyy niin
perinteisida rakkauslauluja kuin absurdeja aiheita Kasittelevid teemoja. Levylla
huomionarvoista on ennen kaikkea se, ettd jokaisen Beatles-jasenen kadenjélki nakyy

levyn savellyksissa ja toteutuksessa vahvana.
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