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HENKI JA MATERIA

Beatles musiikkiteknologian valjastajana

Janne Makela

Maailman kuuluisimman yhtyeen the Beatlesin vaiheet on kartoitettu moneen
kertaan ja himmaistyttdvilld innolla. "Popmusiikin suurinta tarinaa’ kerrottaessa
on usein my6s kiinnitetty huomiota niihin tekniikkaa ja teknologma koskeviin
ratkaisuihin, joita yhtye teki varsinkin uransa loppupuoliskolla 1960-luvun
puolivdlin jilkeen. Beatlesin kiyttimit soittimet ja etenkin tydskentelytavat on
jaljitetty tarkkaan, mutta harvemmin on pohdittu sitd, minkilainen suhde yhtyeelld
oikein oli teknologiaan. Miten tekniset edellytykset vaikuttivat Beatlesin rooliin
rockmusiikin edelldkivijand? Ja toisaalta: miten teknologia nihtiin suhteessa

luovuuteen ja esteettisiin pddmadariin?

Populaarimusiikin historiaa — samoin kuin
tekniikan historiaa — on perinteisesti tarkas-
teltu kehityskaarena, jossa yksittdiset inno-
vaattorit ja menestyjdt ovat miarittineet ker-
tomuksen kulkua. Viime vuosina timin
juonteen rinnalle on kuitenkin noussut
myos toisenlaisia, kulttuurisia tekijoitd pai-
nottavia nikemyksiid. Niiden ddnenpainojen
mukaan populaarimusiikin  historia on
paljon muutakin kuin tekijyyden historiaa:
se on ddnid, eleitd ja kuvia, jotka ovat olleet
kytkoksissd polititkkaan, nuorisoon, muo-
tiin, seksuaalisuuteen, sukupuoleen, rotuun,
etnisyyteen, maantieteeseen, Kkansallisuu-
teen, paikallisuuteen ja ylipddnsi erilaisiin
kulttuurisiin identiteetteihin.

Erdidnd sivujuonteena esiin on myos
noussut popmusiikin ja teknologian kans-
sakdyminen. Erilaiset tallenne- ja reproduk-
tiomuodot ja niiden kehittyminen on jatku-
vasti middrinneet sitd, milld tavoin musiikki
ja sen esittdjit ovat kulkeutuneet kulu-
tushyddykkeini lihestulkoon kaikkien ulot-
tuville. Téssd artikkelissa en kuitenkaan aio
luoda yleiskatsausta historian, teknologian ja
populaarimusiikin suhteisiin’, vaan tarkoi-
tuksenani on tarkastella popmusiikin histo-
rian keskeiseksi miellettyid aikakautta, 1960-

lukua, ja sen kuuluisinta yksittidistd esimerk-
kid, Beatlesia. Tarkemmin rajattuna olen
lohkaissut viipaleen Beatlesin vaiheista vuo-
sina 1966—1967, jolloin yhtye lopetti konsert-
tikiertueet ja ryhtyi keskittymddn ddnilevy-
jen tekoon. Pohdin sitd, minkilaisia kult-
tuurisia ilmentymid Beatlesin ja aikakauden
musiikkiteknologian vilinen suhde oikein
saivat aikaan.

Ainii stadionilla

Yhdeksin vuoden ja yli 1400 esiintymisen
jilkeen Beatles astui viimeisen kerran
suuren yleisén eteen 29. elokuuta 1966 San
Franciscossa. Beatlesin kiertueet vuosina
196566 osoittivat, ettd konserttiesiintyjini
se el juurikaan ollut muuttunut sitten vuo-
den 1963. Puvut olivat vaihtuneet yhteisesti
univormusta  hieman  yksil6llisemmiksi,
mutta esitykset kestivit edelleen poptradi-
tion mukaisesti noin 30 minuuttia. Kon-
serteissa esitetyt laulutkin olivat vanhempaa
tuotantoa. Esimerkiksi viimeiselld Yhdysval-
tain kiertueella Beatles ei soittanut ker-
taakaan tuoreen Revolver-levyn (1966) mate-
riaalia. Siind missd konserttiesiintyjd-Beatles
tuntui jddneen oman imagonsa vangiksi,




studio-Beatles haki uusia tapoja ilmaista it-
seddn. Vuosina 1965-66 yhtyeelld olikin
selvd kaksoisrooli. Kyse oli kuitenkin lyhy-
estd siirtymikaudesta, silld yhtyeen lopetet-
tua kiertueet painopiste siirtyi lopullisesti
dinitallenteisiin.’

Beatles oli ensimmiinen yhtye, joka vei
popmusiikin stadioneille, mutta sen esiin-
tymisten materiaaliset ja tekniset puitteet
olivat vield kaukana siitd massiivisesta mise
en scénestd ja moniaistisesta kokemuksel-
lisuudesta, joka on myShemmin muodos-
tunut oleelliseksi osaksi megapoptihteytti.
Ensimmaisessd Amerikan-konsertissaan
vuonna 1964 Beatles esiintyi Washingtonissa
8000 henked vetdvissi Coliseumissa.
Yhtyeen tunkeuduttua vikijoukon ldpi
lavalle rumpali Ringo Starr joutui ensi toik-
seen uudelleenasentamaan rumpusettinsi.
Kitaristi George Harrisonille ei puolestaan
16ytynyt ehjdd laulumikrofonia. Esiin-
tymisen aikana laitteistoa  asennettiin
uudelleen, jotta yhtye voisi esuntya myos
takana ja sivussa olevalla yleisolle.! Usein
néytetty filminpétkd, jossa beatlet juoksevat
Shea Stadiumin kentin poikki esiintymis-
lavalle  soittimet  kainaloissaan,  on
puolestaan toinen kuvaava esimerkki tihtey-
den alastomasta esillepanosta. Nykysilmin
nihtyni se on myos kiusallinen todiste 60-
luvun pop-spektaakkelin alkeellisuudesta.
Kuvaava on myoskin se tapaus, jolloin erids
ulkoilmakonsertti jouduttiin sateen vuoksi
peruuttamaan, koska jirjestdja ei ollut
varannut esiintymislavan ylipuolelle katos-
ta’

Voidaan viittiid, etti Beatles-konserteissa
todellinen piitekijd oli yleisd, jonka ehdoilla
yhtye paljolti esiintyi. Jatkuva, aaltoileva
kirkuna  peitti  beatlejen  kertomusten
mukaan heidin oman soittonsa ja sai heidit
nopeuttamaan  kappaleiden  tempoja
mahdollisimman  lyhyen  esiintymisen
toivossa.’

Yhtyeen vetdytymisen syyt ovat hyvin tun-
netut. Beatles oli kyllistynyt uuvuttaviin
kiertueisiin, joihin kaiken lisiksi liittyi

monenlaisia uhkakuvia ja vaaratilanteita:
pelkoa vilikohtauksista lietsoivat muun-
muassa John Lennonin Jeesus-lausunnot,
jotka olivat saaneet levyroviot syttymdin Yh-
dysvaltojen

etelaoswsa esnntymmen ]a—
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panilaisille pyhissia Budokan-teatterissa seki
tappouhkaukset Manilassa, jossa Beatles
kieltdytyi saapumasta pres1dent1n vaimon
Imelda Marcosin ]ar]estamllle puutarhakut-
suille. Yhtye oli my®&s vdsynyt vanhojen kap-
paleiden soittamiseen, eikd se katsonut
kykenevinsd esittimidin  konserteissaan
uusia, d4dnimaailmallisesti ja rakenteellises-
tikin monimutkaisempia lauluja, joita se itse
asiassa ei kiertueiltaan ehtinyt harjoittele-
maan esityskuntoon. Uusien laulujen kuten
vaikkapa jousioktetin sdestimin Eleanor
Rigbyn tai ddniefektien kuljettaman Tomor-
row Never Knowsin esittiminen studiover-
sioita mukaillen puolestaan olisikin ollut
melko lailla mahdotonta aikakauden kon-
serttiteknologian huomioon ottaen.’

Aivan kuten avantgarde-siveltdjia Edgar
Varese oli 1920-luvun lopulla ilmoittanut
lopettavansa  sdveltimisen odottaakseen
tekniikan kehittymistd, niin myos Beatlesin
kohdalla puutteellista laitteistoa voidaan
pitdd tirkednid vetdytymisen syynd. 1960-lu-
vun alkupuolella popkonserttien ddnentois-
tojdrjestelmi ei kehittynyt samassa tahdissa
esiintymiskdytdnt6jd koskevien muutosten
kanssa. Beatlesin manageri Brian Epstein
vaati kylli konserttijirjestdjiltd viimeisintd
hi-fi -tekniikkaa, mutta kiytinnossd klubi-
olosuhteisiin tarkoitetut, ei-keskitetyt laulu-
ja kitaravahvistimet osoittautuivat riittimét-
tomiksi suurilla areenoilla. Toisaalta Beatles
itse tuntui ainakin aluksi osin hylkivin uu-
sinta  musiikkitekniikkaa.  Lehtihaastat-
teluissa John Lennon viitti, etti Beatles ei
kaytd kaikulaitetta, joka oli etenkin kitaris-
tien suosikkivempain 60-luvun alussa, koska
he eivit halunneet kuulostaa ”"samalta kuin
kaikki muut yhtyeet”.?

Konserttiesiintymisten ~ tason  paran-
tamiseksi ensimmaiinen tirked kehitysaskel
otettiin vuonna 1967 — Beatlesin vetdydyttyi
jo studioon Watkins Electric Musicin
esitellessi keskitettyyn dinentoistotekniik-
kaan perustuvan 1000 watin PA-jdr-
jestelmdn.  Adnentoistotekniikka  parani
paljolti juuri Beatlesin lanseeramien jitti-
konserttien ansiosta sekd rockfestivaalien
yleistyessd, ja aikaisemmin niin vihidinen
yhteisty6 laitevalmistajien, muusikoiden ja
konserttijirjestdjien kesken tiivistyi. Vuonna
1967 markkinoille tulivat dynaamisemmat
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mikrofonit. Kahta vuotta my6hemmin ym-
mirrettiin  vihdoin, ettd lavamonitorointi
(soittajille suunnattu d4nentoiston kontrolli)
on oma yksikkonsd. Kehitys ei kuitenkaan
ollut nopeaa, ja vasta 1970-luvun puolella
PA-laitteistot alkoivat tdyttdd niitd vaatimuk-
sia, joita moderni rockesiintyminen sille
osoitti.

Taiderockin lihetit

Jos musiikin historia onkin ollut kiinteissi
yhteydessi tekniikan kehittymiseen, niin
Beatlesin tapauksessa materiaaliset edel-
lytykset eivit olleet riittdvid musiikillisten
ideoiden toteuttamiseen esiintymistilan-
teessa. Toisaalta voi viittda, ettd sitd mukaa
kun rockin taiteilijaideologia 60-luvulla
murtautui osaksi populaarimusiikkia Beatle-
sin halu olla yleisén — ja vieldpd toisar-
voiseksi mielletyn teinityttdyleison — vili-
kappaleena sai viistyd itseilmaisullisten
thanteiden tieltd. Ainakin niitd ihanteita
yhtye artikuloi nyt entistd painokkaammin.
Stadionien asemesta Beatles valitsi stu-
dion, jonne se vetdytyi hiomaan uusia kap-
palelta Tami siirtyminen herdtti alkuun
himmennystd, silli poptihtien oletettiin
olevan jatkuvasti faniensa ja tiedotus-
vilineiden saatavilla. Muuttunut tilanne
nostikin esiin joukon fanien valituksia ja
pohdintoja siitd, onko yhtye hajoamassa.'’
Aidnenpainot laimenivat, kun ensimmiiseni
ndytténd uudesta vaiheesta ilmestyi single
Strawberry Fields Forever/Penny Lane. Ylei-
sesti ottaen Beatlesin studiokauden huipen-
tumaksi on kuitenkin nostettu kesikuun en-
simmaiisend piivind 1967 julkaistu albumi
Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, jota
on pidetty vallankumouksellisena ja hlStOl’l—
allisena kulttuurituotteena ja dramaattisena
kidnteend linsimaisessa kulttuurissa. Se oli
elokuvallinen siirtymi Zeitgeistista toiseen,
viittdd Beatles-tutkija Ian MacDonald luon-
nehtiessaan levyn saamaa vastaanottoa.'
Sgt. Pepper nihtiin kddnnekohtana popu-
laarimusiikin kehityksessi, todisteena rockin
aikuistumisesta. Time-lehdessi kirjoitettiin:
"Rock’n’rollin  tuolta puolen saapuvina
ldhetteind he ovat luomassa kaikkein origi-
naaleimpia, ekspressiivisimpid ja musiikilli-
sesti mielenkiintoisimpid #inii, joita pop-

musiikissa voidaan kuulla. He johtavat ke-
hitystd, jossa parhaimmat nykyhetken post-
rock-soundit ovat muodostumassa joksikin,
jota popmusiikki ei ole koskaan aiemmin ol-
lut: taidemuodoksi.”"?

Sen lisiksi, ettd Sgt. Pepper merkitsi
ddnilevyteollisuudessa  painopisteen  siir-
tymistd singlestd LP-levyyn, sen on nihty
antaneen suuntaa 60-luvun lopun ja 70-lu-
vun taiderockille. Kunnianhimoisen musii-
kin ohella Sgt. Pepper on tunnettu visuaali-
sesta ulkoasustaan ja myos siitd, ettd nyt ly-
riikat  painettiin  ensimmdisen  kerran
poplevyn kanteen. Pyrkimys moniaistiseen
kokonai-suuteen  heijasteli  romantiikan
ihannetta ohjelmallisesta kokonaistaideteok-
sesta: Sgt. Pepper oli modernin aikakauden
Gesamtkunstwerk, taideteos, jossa musiikki,
sanat ja visuaalisuus kohtasivat.

Taiderockin  mydhemmissd  vaiheissa
Beatlesin viitoittamat visiot progressiosta ja
modernistis-romanttisesta  kokonaistaide-
teoksesta pyrittiin  viem#din vieldi pidem-
mille. Vaikka timi projekti onkin punkin
jilkeen tuomittu epdonnistuneeksi yrityk-
seksi liittdd rockmusiikkia ja eurooppalais-
perdistd taideperinnettd toisiinsa, Sgt. Pep-
perin historiallinen merkitys ei ole sanot-
tavammin horjunut. Eri kriitikko- ja etenkin
yleisoddnestyksissd levy onkin usein lunas-
tanut paikkansa maailman parhaimpana
pop/rocklevyni.

Sgt. Pepperistd on kirjoitettu enemmin
kuin mistikddn muusta ddnilevysti popu-
laarimusiikin historiassa, ja samalla se on
tuote, jonka yhteydessd Beatlesiin kohdis-
tunut pop-arkeologinen kiinnostus on viety
ddrimmilleen. Laulujen syntytarinat, niihin
liittyneet ideat ja teknologiset ratkaisut on
kartoitettu niin tarkoin kuin vain on
mahdollista: Kuka oli Lovely Ritan lappulii-
sa? Entd She’s Leaving Homen teinityttd?
Miten syntyi Being for the Benefit of M.
Kiten karuselliefekti? ovat kysymyksii,
joiden ratkaisemiseksi Beatles-asiantuntijat
ovat mielellddn nihneet vaivaa.

Teknologia ja luovuus

Erityisen paljon huomiota Sgt. Pepperin
kohdalla on kiinnitetty sithen, miten Beatles
kiytt ddnitysstudion luomia edellytyksid hy-




e |

vikseen. Beatles-historioissa on toistuvasti
painotettu, kuinka nimi mahdollisuudet
tosin olivat vuonna 1967 vield melko alkeel-
liset nykymittapuun mukaan: moniraita-
didnitys oli lapsenkengissi (Sgt. Pepperii teh-
tdessd kdytossd oli kaksi neliraitanauhuria),
efektilaitteita oli tarjolla rajallisesti, nauho-
jen synkronisointi oli tarkkaa kisityotd jne.
"Meilld ei koskaan ollut ylellisid 80-luvun
vekottimia, tavallisia nauhureita vain”,
aanltystekmkkona mukana ollut Geoff
Emerick on sanonut.”” Levyn lopputulok-
seen oleellisesti vaikuttanut tuottaja George
Martin on puolestaan todennut, ettd joka
kerta kun hinen tiytyy selittid 60-luvun
puolivilin ddnitysteknologian primitiivistd
tilaa, hin tuntee olevansa kuin paroni von
Richthofen kuvailemassa kolmitaso-
Fokkeria ryhmille Concorde-pilotteja!'* Ti-
lanne oli siis osittain samanlainen kuin
stadionesiintymisten suhteen, mutta vain
osittain: studiossa yhtye sai toimia rauhassa.
Tekijin ja tekijin tuotteen — musiikin —
vililld ei nidhty olleen hiiritsevdi viliainesta.
Jos teknisid ongelmia ilmeni, ne oli tehty
voitettaviksi.

Toisenlaisiakin rajoitteita oli olemassa.
Noin vuoteen 1972 asti Muusikoiden liitto
pyrki valvomaan Englannissa tarkasti jaseni-
ensd etuja, osin epdonnistuneesti, sdi-
telemilld tydskentelyaikoja ja pyrkiméilld
kieltimdin esimerkiksi péillekkdisddnityk-
set, koska jirjeston mielestd nauhoituksen
tuli tapahtua mahdollisimman tarkkaan
konserttiesitystd mukaillen. Liitto suhtautui
ylipddnsi vihamielisesti uusiin sihkéisiin
instrumentteihin, jotka se niki uhkana
eldville musiikille. Se yritti muun muassa
kieltid uuden kosketinsoittimen, mello-
tronin, jonka tunnetuin manifestaatio on
kuultavissa Strawberry Fields Foreverin
alkutahdeissa, koska laitteen, erididnlaisen
alkeellisen analogisen simplerin tai synteti-
saattorin, toiminta perustui etukiteen tal-
lennettujen ddninauhojen soittamiseen. Ke-
hityksen esteend toimivat my®és itse studiot,
jotka antoivat tarkkoja teknisid sddnt6jd
tyontekijoilleen. Abbey Roadin ohjeiston
mukaan esimerkiksi bassorumpua dinitet-
tdessd mikrofonin tuli sn]a1ta vihintddn 18
tuuman piissi kohteesta.””
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Ylipddnsi uutta tekniikkaa ei valttimattd
aina katseltu suopein silmin, misté klassinen
esimerkki oli se paheksunta, jonka folklau-
laja Bob Dylan aiheutti hylitessdin vuonna
1965 akustisen kitaransa ja siirtyessdidn soit-
tamaan sdhkoistdi Fenderid. Samanlaista
keskustelua tekniikan ja  rockaitouden
suhteesta on myShemmin kidyty muun-
muassa syntikoiden ja konerytmien yhtey-
dessd. Rocklehdistdssikin saatettiin orwel-

lilaisessa  dystopian hengessi manailla,
kuinka “koneet ottavat vallan” popu-
laarimusiikissa.'®

Popmusiikkia ja tekniikkaa koskevia

s44nt6jd ja rajoja Beatles apureineen rikkoi
entistd enemmin. Adnityssessioita pidettiin
yon lipi, mikrofoneja aseteltiin lihes kiinni
soittimiin  tai vaikkapa muovipussissa
vedelld tdytettyyn maitopulloon, sihkoki-
taraa ja -bassoa &initettiin suoraan mik-
sauspoytddn kytkettyini jne. Keksittiin jopa
uusia laitteita kuten pesukoneen nikéinen
taajuusmuunnin, joka kuumetessaan saattoi
smgautella uhkaavia kipiniti.”” Tyypillis-
esti myohemmissd Beatles-kirjoituksissa ja
-muisteluissa onkin painotettu, kuinka in-
novatiivisuus, luovuus ja rohkeus niyttelivit
tarkedd rooha Sgt. Pepperin syntymisessd —
ikddn kuin henki olisi ottanut selkidvoiton
materiasta ja sadnnoisti.

Aivan samalla tavalla kuin konserttitilan-
teessa ilmeni 1960-luvun loppupuoliskolla
suurta tarvetta entistd parempaan ddnentois-
toon, myos studiossa astuttiin uusille urille.
Popmusiikillinen luovuuden paine sysisi
studiotekniikkaa eteenpdin. Kyetikseen
ajanmukaisesti tallentamaan kunnianhi-
moisia yhtyeitd ja tuoreita soundeja studiot
joutuivat vihitellen pestaamaan nuorempaa
henkilokuntaa ja uusimaan kalustoaan.
Piiteknikkona Abbey Roadilla toiminut
Ken Townsend on kirjoittanut, ettd Beatle-
sin  epdortodoksiset  levytysmenetelmit
herittivit laitevalmistajat tyydyttiméidn kas-
vanutta kysyntid.'® 1960-luvun lopulta
lihtien piillekkdisnauhoituksessa koittikin
uusi aikakausi raitamiirien moninkertais-
tuessa. Erilaiset efektilaitteet ja jopa litkutel-
tavat studiot alkoivat yleisty.




Teknikosta visiondariksi

Studiosta muodostui neljin vuoden ajan
Beatlesin olemisen edellytys, nimesipd se
jopa yhden albumin Abbey Road -studion
mukaan. Ajatus studiosta popmusiikin
keskuksena oli virinnyt esille jo 60-luvun
alussa. Tillsin studio oli kuitenkin toiminut
pikemminkin lahjakkaiden tuottajien -
esimerkiksi wall of soundin luojan Phil Spec-
torin tai Tornadosin Telszar-hitisti tunnetun
ddni-innovaattorin Joe Meekin — tyovili-
neeni eikd niinkdin poptihden ja -auteurin
midrittdjind. Nyt studiosta tuli keskeinen
musiikillis-sosiaalinen tila, jossa muusikot
saattoivat lihestulkoon asua. Vaihtoehtoises-
ti monet, esimerkiksi John Lennon, rakensi-
vat studiotilan omiin koteihinsa. Studiosta
tuli erdinlaista olemuksellista tekniikkaa,
kuten Markku Koski kirjoittaa.'’ Samalla ar-
tistien ja yhtyeiden kuten Beatlesin, kali-
fornialaisen Beach Boysin tai vaikkapa
Frank Zappan, Pink Floydin ja Moody
Bluesin esimerkkien innoittamana yhty-
eiden kyky luoda, rakentaa ja manipuloida
ddnimaisemia muodostui tirkeiksi arvos-
tuksen mittariksi. "Viime aikoihin asti... —
tavoitteena on ollut toisintaa d4nid niin rea-
listisesti kuin mahdollista. Nyt me tydsken-
telemme puhtaan ddnen parissa. Me raken-
namme ddnikuvia”, George Martin tiivisti
uuden tilanteen.”’

Martinia itseddn voidaan pitdd erdinlai-
sena prototyyppind didnitekniikoita ja tuotta-
jia koskeneessa muutoksessa, jota Edward R.

Kealy on hahmottanut kolmivaiheisen
mallin kautta. Kealyn mukaan uuden
teknologian aikaansaama desentralisointi

populaarimusiikin tuottamisessa liht liik-
keelle 1940-luvun lopulta, jolloin musiik-
kiteollisuuden ldpi pyyhkiissyt rationali-
sointiprosessi vaati erillistd déniteknikkojen
ammattikuntaa. Heiddn tehtivindin oli
kontrolloida &initystilannetta ja tuottaa
mahdollisimman realistista dinentoistoa.
Toisessa  vaiheessa uuden teknologian
mahdollistaessa  pienstudioiden  synnyn
mukaan astuivat itsendiset yksityisyrittidjit
kuuluisimpana heistd Elviksen 18ytinyt
Sun-yhtion omistaja Sam Phillips, joiden
roolissa yhdistyividt myyntiedustajan ja tuot-
tajan piirteet.
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Kolmannessa  vatheessa ~ 1960-luvun
puolivilissd esiin nousi taidemalli. Till6in
lopputulosta eivit niinkddn valvoneet kau-
pallisia vaateita vaalineet levy-yhtéiden
edustajat tai yksityisyrittdjit. Popmusiikin
estetisoitumisprosessin seurauksena sanan-
valta siirtyi monessa tapauksessa taiteellisesti
orientoituneelle tiimille, jonka jdsenini saat-
toi olla niin muusikoita, siveltdjid kuin
ddniteknikkojakin.?!

Vuonna 1950 suuryhti6 EMI:n palveluk-
seen astunut George Martin oli alkuun
tyypillinen ammattiteknikko, jolle sittem-
min tarjoutui Parlophone-alamerkin suojissa
mahdollisuus luoda yksityisyrittdjimaisesti
lihinnd komediallisia levyjd. Tyytymit-
témind palkkaansa hiin perusti vuonna 1965
oman  rilppumattoman AIR-yrityksen ]a
vuokrautti sitd kautta palvelujaan EMI: lle.”2
Vuonna 1967 hidn ei endd ollut vain
teknikko, virkamies tai insind6ri vaan
muiden beatlejen kanssa tiiviisti tydskennel-
lyt uranuurtaja ja ddnitaiteilija, joka syrjaytti
manageri Epsteinin (joka kuoli elokuussa
1967) tuotantoprosessin keskeisend miirit-
telijand. Muutos nikyl myos siind, ettd Mar-
tin sai julkisuudessa entisti enemmin tilaa
studiotekniikan selittimiseen.”

Tekniikka ja Tekija

Musiikki- ja mediatutkija Andrew Goodwin
kirjoittaa, kuinka popmusiikin  uudet
teknologiat eivit sininsi ole synnyttineet
uutta musiikkia vaan pikemminkin luoneet
edellytyksii uusille mahdollisuuksille.”* Mu-
sikologi Allan F. Mooren mukaan juuri ndin
kivi 1960-luvun loppupuolella: tekniikan
kehitys yhdessi levy-yhtididen taloudellisten
voimavarojen kasvamisen kanssa mahdol-
listi uusia kokeiluja.”” Oliko yhtilé kui-
tenkaan niin yksioikoinen? Tuoreessa ana-
lyysissddn  Sgt. Pepperin  vaikutuksesta
Moore onkin piitynyt toisenlaiseen joh-
topditokseen, jonka mukaan haasteellisten
ddnimaailmojen luominen siirsi musiikin
amatoori- ja puoliammattilaismuusikoiden
ulottumattomiin, koska heilli ei ollut
mahdollista kiyttdd kallista studiotekniikkaa
ja -aikaa tai vastaavastl investoida uusiin
konserttilaitteisiin.® Tihdn liittyen Simon
Frith on puolestaan viittinyt, etti suurilla




levy-yhti6illd ei popmusiikin historiassa ole
ollut tapana ottaa tarpeettomia riskeji ja
valjastaa  tuoreita  keksintgjd  uusien
soundien ja yhtyeiden markkinointiin.?’

Uuden teknologian ja populaarimusiikin
kohtaaminen on usein nihty demokraatti-
sena projektina, mistd hyvinid esimerkkini
on syntetisaattorien halpeneminen 1980-lu-
vun alussa tai digitaalisten simplerien
lipimurto saman vuosikymmenen lopulla.
Vaihtoehtoisesti 1960-luvulla tapahtunutta
murrosta voidaan tarkastella prosessina,
jonka yhteydessd musiikkia ja musiikinteki-
joitd ryhdyttiin jakamaan erilaisiin arvotta-
viin kategorioihin. Nimenomaan studiossa
ja sen kiytossd 1lmio tiivistyi selkedsti.

1960-luvun alussa studioaikaa ei paljon
tuhlattu. Beatlesin ensimméinen levy Please
Please Me (1963) oli ddnitetty pddosin yh-
dessd piivissd, jolloin yhtye nauhoitti
perdperdd kymmenen laulua — loput nelji
lisdttiin levylle kahden ensimmiisen singlen
materiaalista.”® Tillainen tuotteliaisuus ja
tyomadrd yhtd pdivdd kohden ei vastannut
Muusikoiden liiton sdint6jd, mutta se ei ol-
lut mitenkédin poikkeuksellista. 1960-luvun
loppupuolella studion tarjoamia mahdol-
lisuuksia ryhdyttiin hyédyntimiin tehok—
kaammin, joskin esimerkiksi rhythm’n’
blues -vaikutteisten hard rock -yhtyeiden
kohdalla dinitykseen ei vilttimittd uhrattu
sen enempdd resursseja kuin ennenkdin.
Led Zeppelinin kerrotaan dénittineen en-
silevynsi 30 tunnissa. Taiteellisesti korkeata-
soisen popmusiikin tuottaminen vaati sen si-
jaan entistd enemmén aikaa ja ennen kaik-
kea rahaa, mihin kaikilla ei tietenkidin ollut
mahdollisuutta. Koska Beatles oli osoittau-
tunut kultakaivokseksi ja koska EMI omisti
seki Abbey Roadin studiot ettd Beatlesin
levytykset, studiobudjetille ei kiytinndssi
asetettu yldrajaa. Sgt. Pepperin valmistus
maksoikin ennitykselliset 25 000 puntaa,
summa, jolla eriin arvion mukaan olisi
voinut kustantaa viisi albumia London’s
New Philharmonic Orchestralle.””

Suuret levy-yhtiét olivat haluttomia tar-
joamaan ndin suuria resursseja varsinkaan
aloitteleville yhtyeille. Musiikkiteollisuuden
politiikka, jossa vain asemansa vakiinnut-
taneilla tai ainakin varmaksi menestykseksi
katsotuilla yhtyeilld ja artisteilla oli mahdol-
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lisuus tdydelld volyymilla toteuttaa visioi-
taan, tuki siis pop-elitismin kehitysti.
Beatlesin kdyttimi laitteisto oli kenties
primitiivistd nykymittapuun mukaan, mutta
silla oli kuitenkin mahdollisuus kiyttdd
tekniikkaa, joka tuolloin oli lihestulkoon
parasta mahdollista saatavilla olevaa.

Kiytintod voidaan hyvinkin pitdd lihto-
kohtana rockesiintyjien status-hierarkialle.
Roy Shukerin mukaan autenttisuuden
ideaan nojautuvassa rockpyramidissa jir-
jestys on mahdollista nihdi seuraavanlaise-
na: cover-yhtyeet — sessiomuusikot — keski-
tason menestyjit — auteurit. Tdhdet ovat
jaon ulkopuolella, joskin he voivat Beatlesin
tapaan nauttia auteur-statusta.”’

Jako on tetysti karkea, ja eri artistien
kohdalla rajat ovat hiilyvid. 1960-luvun
rockkulttuurin -~ muotoutumiseen  timi
kdytintd sopi kuitenkin mainiosti, silld
tirkeintd ei endd ollut suoltaa levyjd
tasaiseen  kaksi-albumia-ja-kolme-singlei-
vuodessa -tahtiin, vaan luoda jotain kestivii
ja mielenkiintoista. Laatu oli miirdi
tirkedmpi, kuten kriitikko Joan Peyser
arvioi: "Harvat yhtyeet ovat tietysti yhté hy-
vid kuin Beatles. Rockin laatu on suun-
nilleen yhtd epitasainen kuin jongléérin
laulujen laatu; vain pieni osuus siitd on
01k61r1 hyvii. Mutta paras rock on litkku-
massa ennenkuulumattomalla nopeudella
odottamattomille, taiteellisesti mielenkiin-
toisemmille alueille.”

Tekijyyden auran tunkeutuessa popmu-
siikkiin esiin nousi myds epirdivid pohdin-
toja. Sgt. Pepper herdtti ilmestyessdin
kysymyksid siitd, onko Beatles mennyt
fanien kannalta liian pitkille, ja jopa George
Martin epiili lopputuloksen olevan liian
teennalsen ja yhtyeen yrittdvin olla lilan
dlykkiin.*? Varaukselliset ddnenpainot eivit
kuitenkaan saaneet tukea niilti tahoilta,
jotka julistivat albumin uudenlaisen pop-
taiteen ja rockkulttuurin hedelmiksi. Sgt.
Pepper ilmestyi strategisesti oikeaan aikaan,
silld uuden sukupolven rockjournalistit ja
-muusikot olivat ryhtyneet méiirittelemiin
rockin ideologiaa ja legitimoimaan musiik-
kiaan — paradoksaalisesti kuitenkin linsi-
maisen esteettisen tradition ehdoilla. Popu-
laarimusiikin teoriaa ja historiaa tarkastele-
van Keith Negusin mukaan se kiddnnekohta,




johon Sgt. Pepper osui, ei niinkiin ollut siir-
tymi Zeitgeistista toiseen, kuten Ian Mac-
Donald arvelee, vaan jotain tavallisempaa:
nuori  koulutettu keskiluokka oli ensin
loytinyt rockin, ja nyt se vaati siti omak-
seen.

Elektronisen aikakauden sankarit

Vaikka Beatlesin ratkaisu vetdytyd studioon
oli aluksi ristiriidassa vallitsevien kiytin-
teiden kanssa, sopi se kuitenkin hyvin popu-
laarimusiikissa ~ esiin  nousseeseen  ro-
manttisen taiteilijaideologian  skeemaan.
Beatlesin  paddtoksessd tiivistyi osuvasti
thanne taiteiljjasta, poikkeusyksilostd, joka
piiloutuu muulta yhteiskunnalta kyetikseen
rauhassa  viljelemddn  erityislahjaansa.
Beatlesistd oli kenties tullut arkielimisti ja
popkdytinnoistd erilleen  kasvanut es-
teetikkojoukko, mutta niin se samalla pyrki
osoittamaan itsendisyyttdin, innovatiivisuut-
taan, visionddrisyyttdin, taitoa murtautua
uusille alueille ja kykya kontrolloida ty6nsi
lopputulosta. Nimi kaikki ovat piirteitd,
jotka esimerkiksi Roy Shuker on nihnyt
rockauteurismin  keskeisimpind  tunnus-
merkkeini.**

Musiikkitieteilja ~ Wilfrid ~ Mellersin
mukaan uudella teknologialla oli keskeinen
tehtdvd Beatlesin sankaruuden miérittdjani:
“Ainoastaan elektroninen teknologia ja
maailmankyldn moninkertainen media ovat
mahdollistaneet timin levyn; ja juuri timi
on muuttanut Beatlesin tavallisista Liver-
poolin kavereista epitavallisiksi myyttisiksi
sankareiksi. Vaikka elektroninen teknologia
nyt nidyttddkin nielleen heidit kokonaan,
heidin todellinen sankaruutensa on siini
tosiasiassa, ettd heidin muodonmuutok-
sensa el ole korruptoinut heitd; ja lahjomat-
tomuutensa vuoksi he ovat paljastaneet elek-
tronisen ajan ihmisen transmutaation todel-
lisen luonteen. Tiéssd mielessd heididn koko
saavutuksensa saattaa olla merkittivimpi
kuin niiden taiteilijoiden ja a]atteh]mden
joiden toitd tavallisesti pidettdisiin ’suuren-
moisina’.”?

Mellersin lauseista, jotka tosin ilmestyivit
vuonna 1973,  l6ytyvdt  korostettuina
keskeiset Beatlesiin vuonna 1967 liitetyt
ylistyssanat ja uuden tihteyden elementit:
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epdtavallinen, myyttinen, sankari, lahjoma-
ton, aito, taiteilija, ajattelija ja suuri. Vaikka
ajatus siitd, ettd ithmisen syvin olemus elek-
tronisella aikakaudella nidin paljastetaan,
tuntuu kovin pateettiselta, Mellers osuu
asian ytimeen puhuessaan lahjomat-
tomuudesta. Teknologian ja musiikin usein
herkissi liitossa juuri se toimii myyttisen ai-
touden takeena.

Uudet laitteet eivit sindnsid luo mitddn
uutta vaan se, miten niitd osataan kiyttdd.
Popmusiikissa uutta tekniikkaa on kautta
sen historian kiytetty dynaamisesti, mutta
samalla on haluttu osoittaa, ettd se on loppu-
jen lopuksi vain vilikappale. Jos muusikon
tarkoituksena on luoda jotain sellaista, joka
voidaan luokitella ajattomaksi vastakohtana
pitviperhosmaiselle popille, hengen tiytyy
ottaa selkivoitto materiasta.

Tidhidn kertomukseen kuuluu oleellisesti
my0s se piirre, ettd pop-innovaattorit ovat
usein ensin taltutettuaan uudet keksinnot
kiddntineet niille selkinsi ja hakeutuneet
alkeellisiksi miellettyjen tekniikoiden pariin.
Esimerkkeini voidaan mainita Phil Specto-
rin teesimiinen halu palata takaisin monoon
stereoddnen jo vakiinnutettua asemansa tai
vaikkapa nykyisten teknotaiteilijoiden vieh-
tymys retroksi miellettyyn musiikkitekniik-
kaan. Kenties timi tendenssi selittyy sill3,
ettd alkeellinen laitteisto tarjoaa suuremman
mahdollisuuden painottaa luovuuden ja vi-
sionaarisen  kisity6ldisyyden  aspektia.
Alkeellisuuden jalostaminen on ikdin kuin
aitouden tae.

Tissd lienee myds syy siihen, miksi
Beatles-tarinan se juonne, jossa teknologla
valjastetaan esteettisten riemuvoittojen soit-
torasiaksi, on sdilynyt niin elinvoimaisena.
Jalkipolville tarina jdd paremmin henkiin,
jos muusikko heiluttaa tahtipuikkoa, eiki
kone.

1 Suomen kielessd termeji kiyfetdn usein synonyymisesti. Tarkasti oftaen kisite
‘teknologia” viittaa kuitenkin useimmiten tietoon tai fiedon lajiin. ‘Tekniikalla’
puolestaan tarkoitetaan fiedon sovellutusta, konkretisoitumaa. Ks. Salmi 1996,
198-199.

2 Tastd enemman ks. Makeld 1998b.

3 Lewisohn 1996, 214.

4 Lewisohn 1996, 146.

5 Norman 1994, 311.

6 Esiintymisestd jo beatlejen kommenteista ks. esim. The Beatles Anthology 2 ja
The Beatles Anthology 3.

o




7 Esim. Davies 1981, 234-236; Harry 1992, 662; Lewisohn 1996, 210-214.

8 Melody Maker 9.2.1963, 9.

9 Bacon 1981, 156—158.

10 Ks. Mikeld 1998q, 146-147.

11 MacDonald 1995, 198.

12 Bimbaum & Porterfield 1967, 56.

13 Lewisohn 1988, 114.

14 Martin & Pearson 1995, 22.

15 Frith 1981, 67-68; Martin & Pearson 1995, 16; Cunningham 1996, 94, 126.
16 Melody Maker 8.2.1964, 10. Vastaava teema esiintyi taajaan myas fiefoteknii-
kan ja tiefeiskirjallisuuden yhteydessd.

17 Lewisohn 1988, 96, 114, 204: Martin & Pearson 1995, 22.

18 Lewisohn 1988, 204.

19 Koski 1986, 158—159.

20 Bimbaum & Porferfield 1967, 58. Myshemmin Martin on verrannut Beatlesin
“lisi o vihennd” -tydskentelyd Pablo Picasson maalausmenetelmiin. Martin &
Pearson 1995, 23.

21 Kealy 1990, 209-216.

22 Martin & Pearson 1995, 32.

23 Martinin tv-haastattelusta 1967 ks. esim. Behind the Beat.

24 Goodwin 1992, 97.

25 Moore 1993, 57.

26 Moore 1998, 78.

27 Fith 1992, 311-315.

28 Lewisohn 1988, 24.

29 Bimbaum & Porterfield 1967, 58; Martin & Pearson 1995, 168.

30 Shuker 1994, 106-111.

31 Peyser 1969 (1967), 136.

32 Esim. New Musical Express 27.5.1967, 3; New Musical Express Summer Exira
Special 1967, 4; Martin & Pearson 1995, 151.

33 Negus 1996, 155.

34 Shuker 1994, 114.

35 Mellers 1973, 104.
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