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MUSIIKIN
EEPPINEN EKSPANSIO

Musiikki ja historiallisuuden
vaikutelma Hollywoodin

antiikkispektaakkeleissa

Audiovisuaalisen kerronnan vaikutusta historiatietoisuuteen ei tois- -
. historia. Painatuskeskus:

- Helsinki 1993, 223-234.

taiseksi ole juurikaan tutkittu, vaikka jo arkiymmarryksenkin pohjalta
monet historialliset mielikuvat tuntuvat olevan perdisin elokuvan ja
television kuvastosta. Elokuvan muodossa tapahtunut historian vi-

suhteisiin.

Monista elokuvantekemisen lajeista ja lajityypeistd on saatavilla -
tukuttain tyylitutkimusta (esim. kauhuelokuva, western, musikaali), -
mutta elokuvallisen historiallisuuden elementeisté ja tyyleista ei tois- -
taiseksi ole tehty perinpohjaista tutkimusta. Miten historiasta on elo- :
kuvan keinoin kerrottu? Millaisia historiallisia implikaatioita audiovi- :
suaalisen kerronnan osatekijoihin voisi sisdltya? Yritin pohtia naita -
keinoja kolme vuotta sitten Elokuva ja historia -kirjan viimeisessa luvussa, -
mutta tarkastelu jii kovin suppeaksi.! Eiko esimerkiksi musiikki kanna

historiallisuuden merkkeja?

Saksalainen historiantutkija Jorn Riisen kirjoitti teoksessaan Zeit :
und Sinn, etta historian kertominen on eraanlaista kollektiivista muis- :
tamista ja ettd kerronnan tehtdva on antaa ajan kokemukselle mieli.? -
Taméi mielenrakennus, Sinnbildung, ei Riisenin mukaan ole vain histo- -

riantutkimuksen asia tai tehtdvd; yhta hyvin tatd mielta rakennetaan

kirjallisuudessa, elokuvassa ja kaikessa kulttuurituotannossa. Riisenié -
mukaillen voitaisiin kysyd, miten ja millaisin valinein antiikkispek- -

Hannu Salmi, FT, dosentti, yleinen historia, Turun yliopisto

' Hannu Salmi, Elokuva ja

- Jorn Risen, Zeit und

o o i e . . . . . * Sinn. Strategien historischen
siointi ja revisiointi on saavuttanut historiantutkijoiden kiinnostuksen - 4

vasta viime vuosina, eivatka elokuvantutkijatkaan ole sanottavammin
kiinnittdneet huomiota historiallisen elokuvan ja historiatietoisuuden

Denkens. Frankfurt am
Main 1990, 57-158.
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taakkelit rakentavat tapahtumille ja ilmidille, ajan kokemukselle, mielen.

Keskityn tassa artikkelissa antiikkispektaakkelien tapaan kayttaa -
musiikkia, silld uskon, ettd musiikilla on olennainen merkitys histo-

riallisuuteen liittyvien mielikuvien rakennusty6ssa. Historialliselle elo-

alkumetreilld. Tama historiallisuus voi olla selvid jo ennen kuin filmi -

? Ks. esim. Samuel
Bronstonin

- lehdistdtoimiston
 tuottamaa materiaalia

. elokuvasta El Cid. General

. elokuva-arkiston
kokoelmat.

ehtii pyoria projektorissa lainkaan, silld ennakkojulkisuus, trailerit, -

lehdistarviotja mainokset, ovat antaneet suuntaa elokuvan tulkinnalle.

Usein juuri historialliset spektaakkelit korostivat julkisuudessa luon-

nettaan erddnlaisina monumentteina: lehdisto toisti pressimateriaalin
antamia strategisia mittoja, paljonko statisteja oli kaytetty, kuinka -

paljon pukuja ja varusteitafilmauksia varten oli valmistettu, jne.?

Tamén elokuvaa edeltdavan informaation lisaksi alkumusiikki oli
tarked teoksen tunnelman ja luonteen viitoittajana. Voitaisiin jopa :
vaittaa, etta klassisessa studioelokuvassa alkumusiikin nimenomaisena
tehtavana on valmistella katsojaa tulossa olevaan teokseen ja sulauttaa :

- * Christopher Palmer,
The Composer in

kuvalle on tirkeéd paljastaa historiallisuutensa katsojalle jo elokuvan - Reader “El Cid”, Suomen

. Hollywood. London 1990,

137.

- * Elokuvan musiikin

- savelsivat Brian Eno ja
Toto. Profeettateema
. Brian Enon kasialaa.

¢ Palmer 1990, 141.
© 7 lbid., 141.

katsoja fiktiomaailmaan. Varsinkin Hollywood-koodistossa elokuvan :
lajityyppi aukeni katsojalle jo alkutekstien aikana. Ajatellaanpa esi- -

merkiksi Dimitri Tiomkinin musiikkia elokuvaan Kaksintaistelu aurin-

gossa (Duel in the Sun, 1946). Alkusoitto alkaa revolverin laukauksella :
ja jatkuu hyvin westernmaiselld reippaalla musiikilla. Musiikki joh- -
dattaa elokuvan lajityyppiin, geneeriseen sijaintiin, mutta elokuvan -
traaginen perusvire paljastuu vasta alkutekstien jilkeisessd, Orson
Wellesin kertomassa johdantokohtauksessa. Kertojaddni toteaa mystisen
kukan kukkivan autiomaassa paikalla, jossa Pearl Chavez (Jennifer -
Jones) kerran kuoli. Kertojaddnen alla kuullaan hyvin unenomaista, -
salaperaista musiikkia, joka on melkein vastakkainen alkutekstien pir- -
tedlle savylle. Musiikillisella vastakkainasettelulla on keskeinen rooli -
traagisen perustunnelman luomisessa. Itse elokuva on rinnastettu jopa -
oopperaan, populaarikulttuurin vastineena Wagnerin Tristanille ja Isol-

delle.*

Historiallisten spektaakkelien musiikkia voisi kutsua eeppiseksi -
musiikiksi. Tama musiikkityyli ei karakterisoi vain spektaakkeleja: :
sitd voi 18ytyd myds muiden lajityyppien, kuten linnenelokuvan tai -
tieteiselokuvan, edustajista. Esimerkiksi David Lynchin ohjaama Dyyni -
(The Dune, 1984) muistuttaa suuresti raamattuspektaakkeleja, paitsi :
kerronnallisesti my6s musiikillisesti.” My®0s lannenelokuvat ovat mu- :

siikin avulla saattaneet painottaa eeppista luonnettaan. John Belton on -
asettanut vastakkain kaksi Howard Hawksin Tiomkin-westernia: Pu-
naisen virran (Red River, 1948) “eeppinen ekspansiivisuus” tuntuu -
suorastaan vastakkaiselta Rio Bravon (1959) “lyyrisyyteen” nahden.® -
Musiikillisesti nima elokuvat poikkeavat toisistaan valtavasti, Punaista -
virtaa saestaa suuri sinfoniaorkesteri, kun taas Rio Bravoa tahdittaa :

pehmedsti pieni kokoonpano. Christopher Palmer onkin huomauttanut,

ettd Rio Bravo, samaan tapaan kuin toinen Tiomkin-western Sheriffi -
(High Noon, 1952), alkaa ja paattyy hyvin hiljaa, mikd on hyvin epa-
tyypillista Hollywood-elokuville.” TAma eroaa voimakkaasti spektaak- -
keleista ja muista eeppisista elokuvista, jotka yleensa alkavat fortissimo. -

Kokoonpanojen ja dynamiikan kidyton perusero korostaa spektaakke-
lien “historiallisuutta” ja “eeppisyytta”.
Hollywood-eepoksissa sinfoniaorkesterin soitto fortissimo liittyy osit-

- Jennifer Jones

oli

- autiomaan kukkasena.

. Kuva: SEA.
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Dimitri Tiomkin. A Portrait.
London 1984, 121.

° Elmer Bernstein, “The
Ten Commandments”.
Film Music: From Violins to
Video. Edited by James L.
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389-rks. D

- Dimitri Tiomkinin musiikki luo Faaraociden maa -spektaakkelin. Kuva: SEA.

~ tain niiden spektaakkelinomaisuuteen, tietoiseen suureellisuuteen:
- spektaakkelia ei voi sdestaa hauraasti soittava jousikvartetti! Samaan
" tapaan kuin elokuvat nédyttavat massiivisia lavasteita tai pauhaavia
. kansanjoukkoja, ne tarjoavat attraktioita ja efekteja korvalle. Eeppisen
- elokuvan musiikkiraita alkaa usein fanfaarinomaisella johdannolla,
- jonka trumpetit ja pasuunat soittavat. Tamaén jélkeen taysromanttinen,
. vahintdan satahenkinen sinfoniaorkesteri kohottaa kappaleen kliimak-
- siinsa. Jotkut elokuvasiveltdjat kiyttivdt jalkiromanttista Wagner-
- orkesteria tai jopa laajempaa ensemblea. Esimerkiksi Tiomkin kaytti
- Rooman valtakunnan tuhossa (The Fall of the Roman Empire, 1964) 130-
. henkistd orkesteria!® Sen sijaan Elmer Bernstein kiytti Kymmenessi
- kiiskyssd (The Ten Commandments, 1956) vain 71 muusikkoa. Yhtyeessa
- oli kuitenkin kahdeksan kayratorvea, mika oli hyvin epatyypillista.’
. Kenties Bernstein halusi kdyratorvien avulla korostaa musiikin eeppista
- luonnetta. Romanttisessa musiikissa kdyratorvea on nimittain usein
- kaytetty tilallisten efektien luomiseen. Tasta on hyva esimerkki Edvard
- Griegin pianokonserton ensimmadisen osa pddteema, joka orkesteri-
- osuudessa siirtyy huilulta kidyritorvelle. Tima muutos luo etdantyvén
- tilavaikutelman. Ehka Bernstein halusi juuri kdyratorvella korostaa
© musiikin “eeppista ekspansiivisuutta”: epiikassa tarkeda ei ole vain
- historiallisten prosessien tai ajankulun kuvaus vaan my#és tilallisuus.
- Eepoksessa on oltava avaruutta.

Antiikkispektaakkelien lajityypissd alkumusiikki on vain erittdin

* harvoin kirjoitettu lyyrisesti pienehkélle kokoonpanolle. Poikkeuksiin
- lukeutuu Tiomkinin Faaraoiden maa (The Land of the Pharaohs, 1955) -
- elokuvaan sdveltdma alkumusiikki, joka koostuu kevyesti sdestetysta
© itdmaisen melismaattisesta laulusta. Wagner-orkesterin kéytto ei olisi
- sopinut tillaisen vokaaliosuuden séestykseksi. Kevyempad taustaa
- tarvittiin antamaan autenttisenkuuloinen atmosfaari.

Suuren orkesterin kaytto ei liittynyt vain pyrkimykseen luoda spek-

. taakkelia. Sill4 oli my®&s juurensa musiikin historiassa. Pyrkimys kertoa



tarinoita instrumentaalimusiikin valityksell yleistyi 1800-luvulla. Kom-

mentoivaa musiikkia oli savelletty toki jo aiemminkin, mutta varsinai- - * )
- of Musical Accompani-

sesti vasta romantiikan musiikki téhtési tarinankerrontaan pelkdn mu- ..t with Silent Films,
sitkin avulla. Franz Liszt yritti tata sinfonisissa runoissaan, jotka vai- -
kuttivat paljon ns. ohjelmamusiikin kehitykseen. Vahitellen ohjelmal- -
. Pordenone. Supplemento
a Griffithiana n. 38/39,

- ottobre 1990, 12.

Antar-sinfonia. Manfred-sinfonia perustui venélaisen musiikkikriitikon -
' Luettelo varastossamme

. olevasta kinomusiikista

Musiikin avulla Tshaikovski pyrki kddntaméan ohjelman tapahtumat,

linen musiikki ylsi laajempiin mittoihin, mistd hyvié esimerkkeja ovat
Pjotr Tshaikovskin Manfred-sinfonia ja Nikolai Rimski-Korsakovin

Stassovin lordi Byronin runoelman pohjalta kirjoittamaan ohjelmaan.

tunteet ja konfliktit auditiiviseksi kokemukseksi.

Ohjelmamusiikki oli romantiikan tuote, ja se oli yleensa kirjoitettu - )
» . . . e . R e lager. 1927. Fazerin
tdysromanttiselle orkesterille. Toisaalta narrattiivinen pyrkimys liittyi -
myos sinfoniamusiikin kehitykseen, silla esimerkiksi Beethovenin sin- -
fonioita tulkittiin usein tarinoina, vastavoimien taistelukenttana. Ehka -
tama konteksti vaikutti myShemmin orkesterimusiikin kdytt66n eloku-
vassa. Sinfoniaorkesterille oli annettu tarinankertojan roolin. Tassd
kontekstissa pienemmat kokoonpanot tai soolo-osuudet tulkittiin in- -
tiimeiksi tai yksityisiksi, kun taas koko orkesterin kdytté miellettiin °
“objektiivisemmaksi”. Téssa on ehkd syy siihen, miksi elokuvallisissa
historianvisioissa musiikilliseksi kommentaattoriksi valittiin mahdolli- -

simman iso kokoonpano.

Elokuvamusiikki ei tietenkddn kumpua vain tdstd romanttisesta
perinteestd. Mykkaelokuvien siestyskulttuurissa oli piirteitd myos ro- -
mantiikkaa edeltdvan ajan musiikista, erityisesti sen tavasta represen-
toida tunteita ja tunnelmia. Affektiopille rakentuvassa barokkimusii- :
kissa tietyt motiivit tai figuurit viittasivat tiettyihin tunteisiin. Todenna- -
koisesti tama vaikutus eli 1800-luvun yli populaarikulttuurissa ja tarttui
sittemmin mykkaelokuvien sdestysperinteeseen. 1900-luvun alun vih-
jeluettelo -kaytantd on osoitus tastd. Vuoden 1909 paikkeilla sekd :
Edison ettd Vitagraph alkoivat tuottaa elokuvien esittgjille luetteloja -
siitd, millainen musiikki sopi kuhunkin kohtaukseen.’® 1910-luvulla -
tasta kaytannosta kehittyi suurimuotoista liiketoimintaa, jossa tarjot-
tiin musiikillisia vastineita elokuvan siséltimille tunteille ja tunnelmille. -
Téassa musiikin luokittelussa otettiin huomioon myos historiallinen -
elokuva, silla 1910-luvulla menneisyyden elokuvallinen visiointi
vakiintui olennaiseksi osaksi naytelmaelokuvatuotantoa. Suomalai-
nen Fazerin elokuvamusiikkiluettelo vuodelta 1927 tarjosi 165 erilaista -

”ou

karaktdarid, kuten “aavistus”, “syytos”, “hata”, “kiire”, “yksindisyys”, '

s 7o a7 P/ R/

“odotus”, “eksoottista”, “yltiopaista”, “salaperdista”, “viehkeda”, “rie- f

7

muitsevaa”, “viha”, “pastoraali”... Luettelossa on myos hakusana “his- -
toriallista”! Taman karaktaarin musiikki siséltda vain romanttista mu- -
siikkia, joko ohjelmamusiikkia tai oopperaa. Kaiken kaikkiaan ooppera
niyttdd esiintyvan monissa sellaisissa avainsanoissa, jotka voisivat
tulla kyseeseen historiallisen spektaakkelin yhteydessa. Hakusana “he-
rooinen” viittaa katkelmiin Wagnerin oopperoista Jumalten tuho, Parsifal
ja Siegfried."" Todennakoistd on, ettdi Wagnerin musiikkia kéytettiin -
erityisesti raamattuspektaakkeleissa. Tata oletusta vahvistaa Fred -
Niblon Ben-Hurin (1926) Suomen ensi-illasta sdilynyt musiikkiohjelma, °
jonka alkupuolella mainitaan mm. pitkédnperjantain ihme oopperasta :
Parsifal. Wagneria soitettiin todennakoisesti Kristuksen syntyma -

'° David Robinson, "Music
of the Shadows. The Use

1896-1936". Le giornate
del cinema muto,

salonkiorkesterille. Katalog

- over kinomusik som for

salongorkester finnes pd

musiikkikauppa, Helsinki
1927.
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illan musiikkiohjelma,
Suomen elokuva-arkiston
kokoelmat.

¥ Katherine Preston,
“The Music of Toga
Drama”. Playing Out the
Empire. Ben-Hur and Other
Toga Plays and Films,
1883-1908. A Critical
Anthology. Edited with
Introduction and Notes
by David Mayer and an
essay on the incidental
music for toga dramas by
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' Bernstein 1974, 156.
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© primitiivisemméan musiikkimaun valilla.

Ben-Hur. Kuva: SEA.

- kohtauksen aikana. Elokuvaesitys alkoi danekkaasti Charles Gounodin

saveltamalld Saaban kuningattaren marssilla, joka luultavasti soi heti
alkutekstien aikana. Esitys pééttyi jalleen Wagner-melodioihin, Rienzin

. Friedensboten-kuoroon.!?

Olennainen valittdja romanttisen musiikin ja elokuvan vililla oli
1800-luvun nayttamomusiikki. Erityisesti 1800-luvun historiallisten

© melodraamojen musiikki vaikutti myohempien elokuvaeeposten
- sdestykseen. Tooga-naytelmissd musiikin tehtava oli korostaa naytta-
- mon tapahtumia. Tietyt musiikin motiivit viittasivat usein tiettyihin
. tunteisiin. Nayttdimomusiikki hyodynsi vapaasti johtoaihetekniikkaa.
. Esimerkiksi Edgar Stillman Kelleyn musiikissa ndytelmaan Ben-Hur

(1899) oli, Katherine Prestonin analyysin mukaan, kolme motiivia.

Yksi liittyi Ben-Hurin henkilshahmoon, toinen “epaonneen ja tuhoon”,
. kolmas “kostoon”."?

Suuren orkesterin kayttd “eeppisyyden” korostajana nousi to-
denndkoisesti tdsta taustasta, mutta toisaalta sitd oli myos vaikea valttada.

Kun aanielokuva 16i itsensa lapi 1920- ja 30-lukujen vaihteessa, suuret
- kokoonpanot omaksuttiin valkokankaan tapahtumien kommentaatto-
- reiksi lajityypista riippumatta. Oikeastaan ainoa vaihtoehto tehda his-

toria kuuluvaksi oli hyddyntaa romanttista perinnettd, standardisoitu-

. nutta musiikinkieltad. Elmer Bernstein totesi mydhemmin, ettei olisi
- ollut mitdan jarked saveltad konventionaalisen musiikkikielen vastai-
. sesti: “Mediassa, joka tavoittaa enemman kuulijoita kuin ns. vakava

saveltaja koko elinaikanaan, saveltdjan taytyy tunnustaa kieliraja oman
sofistikoituneen musiikillisen tietoisuutensa ja laajan, hajanaisen yleison
714

Kun romanttinen orkesteri oli saavuttanut neutraalin tarinankertojan
aseman, spektaakkelisaveltdjat yrittivat ylittda taman standardin laa-



jentamalla orkesteria jalkiromanttisen Wagner- tai Mahler-orkesterin -
suuntaan. Tahdn oli myo6s hyvét edellytykset spektaakkelien kulta- -
kaudella, 1940-luvun lopun ja 1960-luvun alun vélisena aikana. Holly- :
wood toi markkinoille lukuisia teknisid innovaatioita. Laajakangas ja
stereofoninen &danentoisto toivat elokuvaan uudenlaista attraktiivi- -

suutta.

Nykypaiva ja menneisyyden toiseus

Elmer Bernstein totesi siis, miten sédveltdjan on otettava huomioon -
konventionaalinen musiikkimaku: rajojen ylittiminen voisi kuulijoista -
tuntua oudolta tai ristiriitaiselta. Oma mielenkiintoinen ongelmansa :
spektaakkelisdveltimisessa on edelleen, kuinka sovittaa yhteen nyky-
ajan ndkokulma ja kuvattavan ajanjakson historiallinen horisontti, miten -
sovittaa yhteen tdiméan paivan musiikkiperinteet ja menneisyydenmu-
siikillinen kommentointi tekemétta liian karkeita anakronismeja. TAma

ongelma on hyvin lahelld historiantutkimuksen yleisia kysymyksia.

Historismiksi kutsuttu suuntaus vaitti aikanaan, ettd menneisyytta
pitdisi yrittdd ymmartda sen omasta perspektiivista késin ja ettd todella
olisi mahdollista taydellisesti eliminoida modernit kasitteemme tutki- -
musprosessista. Historisti voisi ehké todeta, ettd historiallisen elokuvan -
musiikin tulisi olla niin autenttista kuin mahdollista. Historismi puhui
siis nykyisyyden tdydellisestd kieltdmisestd ikdan kuin olisi mahdol-
lista vapautua tdmén péivan kisitteistd. Oma nakemkseni on, ettd -
nykyisyys on aina vaistamatta lasna silloin, kun historiaa tutkitaan ja
kirjoitetaan, on sitten kysymys fiktiivisest tai tutkimuksellisesta men- -
neisyyden representaatiosta. Historiantutkimus on dialoginen prosessi, -
jossa oman aikamme kaisitteet kohtaavat menneisyyden késitemaail-
man. Nykypaivaa ei voi kieltad tai eliminoida: kirjoittaessaan mennei- :
syydesta tutkija kirjoittaa samanaikaisesti omasta maailmastaan, tie- -

toisesti tai tiedostamatta, implisiittisesti tai eksplisiittisesti.

Téaman ongelman voisi rinnastaa séveltdjan vaikeuksiin luoda mu- :
siikkia, joka antaa historiallisuuden vaikutelman, mutta toisaalta ei ole
liilan outoa nykyajan kuulijjalle. Elokuvamusiikki ei saanut kuulostaa -
vieraalta. Elmer Bernstein sdvelsi melko paljon diegeettistd, historiallista :
lahdemusiikkia Kymmeneen kiskyyn, mutta ainoastaan muutama nu- -
mero kelpuutettiin lopulliseen versioon. Egyptildistd musiikkia pidettiin -
“liilan epamiellyttdvanad”, niin kuin séveltéja itse myohemmin totesi, :
vaikkei musiikki ollutkaan “autenttista” ja vaikka se esitettiin moder- :

nein instrumentein!*

Ylipaataan Hollywoodissa suositeltiin romanttista harmoniaa ja
polyfoniaa jonkinlaisena musiikillisena standardina; olihan klassis- :
romanttinen musiikki jo mielletty “ajattomaksi”. Tietyissa lajityypeissd -
oli kuitenkin taipumusta ajautua standardikielen dérirajoille. Histo- -
riallisissa elokuvissa liikuttiin menneisyydessa ja tormattiin vaista-
mitta esimerkiksi homofoniseen musiikiin. Yhtalailla Hollywood vie- :
rasti lilan moderneja elementtejd, jotka tulivat vastaan esimerkiksi
trillereissa. Mikl6s R6zsa halusi kdyttaa dissonanssia, riitasointua, elo-
kuvassa Nainen vailla omaatuntoa (Double Indemnity, 1944), mutta :
Paramountin musiikkiosaston johtaja kielsi sen ehdottomasti. Ohjaaja -

'* Ibid., 155.
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Marlon Brando Julius Caesarina. Kuva: SEA.

- Billy Wilder asettui kuitenkin tukemaan Rézsaa ja sai lopulta luvan
© yhtion johtajalta Buddy da Silvalta dissonanssin kdyttéon!" Dissonanssi
© tehokeinona ei tietenkdan uhannut Hollywood-normia, ja lopulta se
- sallittiin esimerkiksi Vaarallisien valheiden (Suspicion, 1941) ja Lukitun
- oven salaisuuden (Secret beyond the Door, 1948) kaltaisissa melodra-
" maattisissa trillereissa.

Yksi syy siihen, ettei tuottaja halunnut Kymmeneen kiskyyn enempaa

- lahdemusiikkia, oli varmasti tosiasia, ettei Elmer Bernstein varsinaisessa
. taustamusiikissa kayttanyt lainkaan esimoderneja, tai esiromanttisia,
. elementtejd. Diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin vélinen tyylillinen
- suhde oli tarkei. Bernstein oli kirjoittanut kommentoivan taustamusii-
- kin lahinnad myohéisromanttisella tyylilld, ja mukana oli selvia viit-
. tauksia Wagnerin ja Mahlerin savelkieleen. Jos elokuvassa olisi ollut
- enemmin diegeettistd lahdemusiikkia, se olisi todennakdisesti kuu-
* lostanut yhteismitattomalta taustamusiikin kanssa.

Saveltdja, joka erityisesti keskittyi historiallisen elokuvan ongelmiin

- jalahde- ja taustamusiikin vélisen jannitteen ratkaisemiseen, oli Mikl6s
" Rézsa. Hanen filmografiastaan 1oytyvat mm. sellaiset spektaakkelit
. kuin Quo Vadis (1951), [vanhoe (1952), Pyorein poydin ritarit (Knights of
- the Round Table, 1953), Julius Caesar (1953), Ben-Hur (1959), Kuningasten
© kuningas (The King of Kings, 1961), El Cid (1961) ja Sodoma ja Gomorra



(Sodom and Gomorrah, 1962). Hén sévelsi enemmaén elokuvaeepoksia :
Vadis”. Film Music: From

. . . . o T . . - Violins to Video. Edited b

Pohtiessaan mahdollisuuksia historiallisten horisonttien sulautta- : James L. Limbacher. 4

. Metuchen, New Jersey:

. The Scarecrow Press

kuin yksikédan toinen saveltéja.

miseen Rézsa katsoi, ettd elokuvan ja oopperan vililld oli olennaisia
eroja. Ooppera oli

tyyliteltya taidetta ja siksi my6s musiikki oli tyylitelty sovitus tietysta historiallisesta

tai kansallisesta tyylistd. Kukaan ei odota kuulevansa 1500-luvun minnelaulua

Mestarilaulajissa, antiikin Kreikan musiikkia Elektrassa tai vanhaa heprealaista :
musiikkia Salomessa. Aidassa, Simsonissa ja Delilassa tai Saaban kuningattaressa
orientalismia kiytetaan vain varityksend, mutta oopperat ovat tiysverisid romanttisia :
oopperoita, jotka heijastelevat syntyaikansa tyylid yrittamattakaan tavoittaa kuvaa- -
mansa aikakauden todellista tyylid. Mutta elokuva on erilainen kulttuurintuote. Se
on realistista ja faktuaalista. Se ei yrita vain tavoittaa menneiden aikakausien henkea
vaan yrittdd myos vakuuttaa katsojan siitd, etta se projisoi menneisyyden sellaisena -
kuin se oli. Katsoja ei nde maalattuja kulisseja, pahvikilpia ja puumiekkoja niin kuin
oopperassa, silld kaikki on tehty aarimmaisen realistisesti, ja jos katsojat eivit usko,
ettd leijonat todella soivat kristittyja, elokuva on taydellisesti epdonnistunut tavoitteis-

saan."

Voimme tietenkin kritisoida Rézsan ajatuksia realismia ja epailld, -
etta antiikkispektaakkelien katsojat olivat kuitenkin tietoisia “maala- :
tuista kulisseista”, mutta se ei ole olennaista. Kiinnostavampaa on, et-
td Rozsa alkoi nakemyksensd mukaisesti luoda omaa historiallista :
tyylidan yhdistamalld modernin korvan vaatimukset autenttisuuden
pyrkimykseen. Tassa tyossa Quo Vadis (1951) oli ensimmaéinen etappi.

Ennen savellystyotaan Rézsa tutki arkistoja ja luki vanhoja kisikir-
joituksia pyrkiessaan tavoittamaan ensimmaisen vuosisadan musiikin
tyylin. Quo Vadis sisélsi lopulta paljon naihin tutkimuksiin perustuvaa
lahdemusiikkia: diegeettisen musiikin tuli olla ainakin autenttisen
kuuloista. Lahdemusiikki sisélsi seka kristillista ettd roomalaista mu-
siikkia. Jalkimmadisen rakentaminen oli erittdin hankalaa, silla roo- -
malaisesta musiikista tiedetddan hyvin vdhan. Rooman valtakunnan °
kulttuurielamasta, kirjallisuudesta, arkkitehtuurista ja kuvanveistosta -
on paljon lahteitd, mutta musiikista emme tieda juuri mitdan. Rozsan
piti rekonstruoida roomalainen musiikki. Tassa tyossa oli kaksi meto- -
dia. Koska roomalainen kulttuuri lainasi paljon vaikutteita kreikkalai- -
sesta, ei R6zsan mukaan “ollut vairin rekonstruoida musiikkia kreik- -
kalaisten lahteiden avulla”. Yksi vanhimmista tunnetuista musiikki-
lahteista, Sikiloksen Skolion, ensimmaiselta tai toiselta vuosisadalta,
tarjosi perustan keisari Neron ensimmaiselle laululle, “The Burning of -

Troy”.!8
Saveltaessaan Neron toista laulua, “The Burning of Rome”, Rézsa

kaytti toista rekonstruoinnin strategiaa. Han lahti oletuksesta, etta kes- - §
kiajan kristillinen kulttuuri omaksui paljon piirteitd roomalaisesta mu- -
siikista: “Voimme valita varhaiskristillisesta musiikista teoksen, jonka :
alkupera on tuntematon ja olettaa, ettd sen alkuperi oli kauempana -
Rooman valtakunnassa.”" “The Burning of Rome” perustuikin gregori- - |
aaniseen kirkkolauluun “Omnes sitientos venite ad aquas”. Taman
lisiksi Eunicen laulu ja kaikki kristilliset hymnit perustuivat historial- :

lisiin lahteisiin.

'7 Miklés Rézsa, “Quo

| 1974, 148,
© 1% Ibid., 150.
© * Ibid., 150.

"Rooman palo" Neron
esittaimina. Kuva: SEA.
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** Ibid., 152. : Oma ongelmansa oli lahdemusiikin soitinnus. Viime vuosikymme-

- nien aikana kiinnostus vanhaan musiikkiin on ollut erittdin suurta, ja
- antiikin Kreikan musiikistakin on tehty sovituksia, jotka perustuvat
. aikalaisinstrumenttien rekonstruktiolle. Téllainen on ollut mm. Gregorio
- Paniaguan johtaman Atrium Musicae -yhtyeen levy. Quo Vadiksen
© valmistumisen aikaan vanhaa musiikkia ei vield juurikaan harrastettu.
- Niinpa Rézsa lihti tavoittelemaan antiikin arkaaista sointia modernein
- instrumentein. Han kaytti mm. pienta skottiharppua clarsachii, jonka
© sointi sai muistuttaa lyyran d4antd. Englannintorvi sai esiintya auloksena,
. ja kéyréatorvet, trumpetit ja pasuunat yhdessé loivat “varhaisten vaski-
- soitinten karkeuden”.?
: Antiikin musiikin ongelma ei liittynyt vain diegeettiseen musiikkiin.
. Roézsa halusi ylittaa ldhdemusiikin ja taustamusiikin valisen kuilun.
- Taman pyrkimyksen voi kuulla jo elokuvan alkutekstien aikana. Paa-
- melodia perustui gregoriaaniseen hymniin “Libera me Domine”, jonka
- sanat oli muutettu muotoon “Quo vadis Domine?” Elokuvan perus-
- konflikti, kristittyjen ja roomalaisten vastakkainasettelu, kay selvaksi
- jo tassa vaiheessa, kun terdvien vaskisoitinten fanfaarit rikkovat hymnin
- melodista linjaa.

Hollywood-normin mukaan elokuvamusiikki piti kuitenkin savel-
~ tad romanttisella tyylilld. R6zsan ongelma oli: miten soinnuttaa gre-
- goriaaninen tai kreikkalainen melodia rikkomatta normia mutta antaen
. kuitenkin autenttisuuden vaikutelman. Kreikkalaiset ja roomalaiset

Diegeettisti "varhaisten vaskinsoitinten karkeutta" elokuvassa Quo Vadis. Kuva: SEA.

40 Lahikuva * 2/96



analysoi my6hemmin:

linen harmonisaatio naytti minusta vastaavan lahinna musiikin luonnetta. Modernit

ovat niihin niin tottuneita, ettd niiden taydellinen poisjattaminen tuntui mahdotto- -

malta (...) Quo Vadiksen dramaattinen musiikki on vahemman polyfonista kuin
mydhempien elokuvasivellysteni siita yksinkertaisesta syysts, ettd monimuotoinen = 'he Son of El Cid —
- Part Two”. Pro Musica

polyfonia olisi kuulostanut anakronistiselta valkokankaalla esitetyn monodisen " Sana Nr. 51, Summer

musiikin rinnalla.?

sesti korrekteiksi ja autenttisiksi”?, mutta tastd ei oikeastaan ollut

kyse. Ne eivit olleet “autenttisia”, vaan sulauttivat, niin kuin Frank K.
DeWald kirjoittaa, “autenttisen ajan ja paikan tunteen saveltijan ainut-
laatuiseen ja ehdottomasti 1900-lukulaiseen viitekehykseen”.” Kaikissa -
kuulijoissa téllaista “tunnetta” ei valttamattd syntynyt, silla my0s
Rézsan sdvellykset voi kokea anakronistisina. Tavoitteena oli kuitenkin
sisdllyttad historiallista otetta Hollywood-jarjestelmaan niin pitkalti

kuin se — normeja rikkomatta — oli mahdollista.

Historiallinen vai universaali?

Miklés Rézsa savelsi kaikki spektaakkelisavellyksensa samojen peri- -
aatteiden mukaan kuin Quo Vadiksen. Erityisesti Ben-Huria ja El Cidid -
varten hén teki jdlleen laajoja tutkimuksia, mutta lopputulos oli poly-
fonisempi. Muut saveltdjat yrittivat imitoida Rozsan tyylid, mutta vain :

muutamat heista todella tekivit toita historiallisten lahteiden kanssa.

Jotkut sdvellykset osoittavatkin melkoisia historiallisia vaarinkasityk- -
sid. Mario Nascimbene esimerkiksi sdavelsi musiikin Richard Fleische-
rin ohjaukseen Viikingit (The Vikings, 1958). Elokuvan alkukohtaus
sijoittuu Norjan rannikolle, mutta musiikissa kuullaan ruotsalainen -

kansanlaulu “Ah Varmeland du skona”!

Téllaisten anakronismien liséksi on toki muitakin elementtejd, jotka :
vaikuttavat menneiden epookkien “rekonstruktioon”. Historialliset :
spektaakkelit eivat useinkaan kuvaa vain menneitd tapahtumia tai -
prosesseja vaan myos ei-historiallisia, universaaleja kysymyksia. Tassa :
on syy, miksi Rézsan Ben-Hur erityisesti jumaluuteen ja transcendens- -
siin liittyvissa kohtauksissa sisdltdd moderneja elementteja, jotka Quo -
Vadiksessa eivat olisi olleet paikallaan. R6zsa kuvasi kipua dissonanssilla
kohtauksessa, jossa Ben-Hurin 4iti ja sisar paranevat spitaalista.® Kris- -
tuksen ldsndoloa korostetaan urkujen avulla, vaikka urut eivét sovikaan -

eivit tunteneet polyfoniaa nykyisessd mielessd, mutta melodiat oli - * Ibid, 152-153.

kuitenkin soinnutettava, jotta niista tulisi “tunteisiin vetoavia”. Rézsa '

22 George Duning,
“Salome”. Film Music:

. From Violins to Video.
. Edited by James L.
Romanttinen, kromaattinen soinnutus ei tullut kyseeseen, ja yksinkertainen modaa- - Limbachzg. Metuchen
New Jersey: The

kolmisoinnut olivat roomalaisille tuntemattomia, mutta meidian modernit korvamme -

Scarecrow Press 1974,
145.

2 Frank K. DeWald,

1993, I 1.

© % Palmer 1990, 220.
Rézsan historiallinen tyyli perustui siis vanhoihin melodioihin ja :

motiiveihin, jotka oli soinnutettu karkeasti ja yksinkertaisesti. TAma -
karkeus ei liittynyt vain lahdemusiikkiin vaan my6s kommentoivaan
taustamusiikkiin. Modernin harmonian ja polyfonian elementtejé tar- -
vittiin tayttamaan Hollywood-normija tekeméaan antiikkisten melodioi- -
den vastaanotto mahdolliseksi alleviivaamatta niitd liikaa. George -
Duning, Salome-elokuvan séveltaja, vaitti Rézsan savellyksia “tyylilli-
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2 Bernstein 1974, 156.
26 Palmer 1990, 84.
¥ Duning 1974, 145.

¢ Miklos Rozsa, “Julius
Caesar”. Film Music: From
Violins to Video. Edited by
James L. Limbacher.
Metuchen, New Jersey:
The Scarecrow Press

1974, 132.
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- kuvatun aikakauden musiikilliseen maailmaan. Rozsa kaytti urkuja
- myos Kuningasten kuninkaassa.

Elmer Bernstein kirjoitti, etta yksi elokuvaeeposten keskeisista ky-

. symyksistd on aina, millaista musiikkia pitéisi séveltdd kohtauksiin,
~ joissa “Jumala on ldsnd”.? Yksi menetelma on kayttaa ihmisaanta ja
- viitata esimerkiksi gregoriaaniseen kirkkolauluun (Quo Vadis) tai
© Palestrinaan. Modernimpi metodi, jonka oikeastaan Claude Debussy
- loi savellyksissaan La Cathédrale Engloutie ja Le Martyre de Saint Sébastien,
* on rakentaa savellys vaihtuvien duuri- ja mollisointujen varaan, mika
. jattaa kuulijaan transkendentin vaikutelman. Alfred Newman kaytti
© tiatd menetelmadn elokuvansa Niin hinen kuolevan (The Robe, 1953)
- Kristus-kohtauksissa, samoin Miklés Rézsa Ben-Hurissa.?* Tarkea
- menetelmd on niin ikd4n nostaa soitinnuksessa urut etualalle, koska
. kaikista instrumenteista juuri urut todenndkoisimmin herattavat ju-
- malallisia, pyhié tunteita ja assosiaatioita. Quo Vadiksessa, joka pyrki
- olemaan tyylillisesti kompromissiton, tima olisi ehka kuulostanut koh-
. tuuttoman anakronistiselta, mutta Ben-Hurissa, joka on kirjoitettu ro-
- manttisemmalla, polyfonisemmalla tyylilld, moderni korva hyvaksyy
- urut. Itse asiassa urut eivat assosioidu kuulijassa romantiikkaa edel-
- tavén aikaan vaan pikemminkin johonkin historiattomaan, universaa-
o liin.

Kaiken kaikkiaan nayttaa silta, ettei Hollywood-spektaakkeleiden

* musiikissa ole yhtd koherenttia historiallista tyylid vaan useita tyyleja,
. jotka palautuvat siihen, mitd elokuvantekijat viime kddessa haluavat
- painottaa. George Duning on kertonut, ettd kun Columbia antoi hanen
- saveltaa musiikin William Dieterlen Salomeen, sovittiin etukéteen, etta
. elokuva kertoi enemman “dramaattisen rakkaustarinan” kuin kuvaisi
- historiallista tapahtumia.” Tama paitos heijastui myoés musiikkiin.

Miklés Rézsa joutui tekemddn samantapaisen ratkaisun Julius

© Caesarin suhteen. Elokuvan ohjasi Joseph L. Mankiewicz, ja se perustui
- William Shakespearen naytelméaan. Kuvatut historialliset tapahtumat
- sijoittuivat ensimmadiselle vuosisadalle ennen ajanlaskun alkua, mutta
 naytelma oli kirjoitettu 1600-luvulla:

Jos olisin sdveltanyt roomalaiseen tyyliin, olisin tehnyt vaaryytta Shakespearelle.
Jos olisin kisitellyt aihetta Elisabethin aikaisena ndytelmana 1600-luvun tyylilla,
lopputulos olisi tuntunut anakronistiselta historialliselta kannalta. Siksi padétin ké-
sitelld ndytelmda universaalina draamana, kertomuksena sekd ihmisen ikuisista
ongelmista ettd diktaattorien kohtalon ajankohtaisesta kysymyksesta. Kirjoitin
samanlaista musiikkia kuin olisin kirjoittanut modernin maailman kuvaukseen:
kommentoivaa taustamusiikkia modernilla musiikillisella kielellani, modernille
yleisolle, siitd mita Shakespeare ilmaisi omalla kielellian omalle yleisolleen 350

vuotta sitten.?

Yksi kiinnostavimmista spektaakkelisdvellyksista on Dimitri Tiom-

" kinin musiikki elokuvaan Rooman valtakunnan tuho. Tiomkin kéytti
. valtavaa orkesteria, mikd antoi koko eepokselle jidlkiwagnerilaista,
- suureellista tuntua. Séaveltdjd konsultoi tuottaja Samuel Bronstonin ja
- apulaistuottaja Michael Waszynskin kanssa ja sai vapauden valita
. oman tyylinsa. Tallainen vapaus oli melko epatyypillistd. Usein tuottajat
© ja ohjaajat antoivat yksityiskohtaisia ohjeita tai halusivat jopa sanella



#

a4 scene from
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Rooman valtakunnan tuho. Kuva: SEA.

musiikin peruslinjat. Cecil B. DeMille esimerkiksi sekaantui hyvin
pitkélti savellystyohon. Elmer Bernsteinin mukaan DeMillen ajatus-
maailma oli “sekd dramaattisesti ettd musiikillisesti wagneriaani”.
Bernstein totesi, ettd DeMille “uskoi vankkumatta johtoaiheiden kayt-
toon, samoin kuin naiden aiheiden keskindisiinsuhteisiin kohtauk-
sissa, jotka vaikuttivat useiden henkiléhahmojen kohtaloihin”.?
Bronstonilla ja ohjaaja Anthony Mannilla ei ollut tallaista intressia. He
antoivat Tiomkinille Rooman valtakunnan tuhossa vapaat kddet.
Myo6hemmin Tiomkin selvitti lahtokohtiaan kertomalla, ettd han
tietoisesti halusi painottaa tapahtumien universaaliutta:

Aloin kiihkeasti koota tarkeimpid dramaattisia ja lyyrisia jaksoja ja huomasin ylla-
tyksekseni innostuvani 18 vuosisadan takaisista henkil6istdi — mutta henkil6ista,
joiden ongelmat olivat huomattavan samanlaisia kuin omamme ja kdytannollisesti
katsoen samoja kuin kaikissa inhimmillisissa draamoissa (...) Paatin, etta velvolli-
suuteni saveltajana on olla rehellinen itselleni ja nakemykselleni. Minun oli hylattava
kaikki ajatukset kirjoittaa elokuvaan kvasidokumentaarista musiikkia. Ainoa suun-
nitelmani oli reagoida spontaanisti siithen draamalliseen elementtiin, jota olin véhi-
tellen alkanut nahda ja arvostaa Rooman valtakunnan tuhossa.>

Tiomkin ei siis halunnut ldhted kilpailemaan Miklés Rézsan
“kvasidokumentaarisen” tyylin kanssa. Han ei myoskddn halunnut
soveltaa konventionaalista johtoaihetekniikkaa. Hollywoodin Wagner-
reseptiossa johtoaiheita kéytettiin yleensd viittaamaan elokuvan
tarkeimpiin henkilchahmoihin. Tiomkin sen sijaan sévelsi elokuvan
perusideoihin liittyvia teemoja. Ensimmaéinen niistd symboloi Rooman
valtakunnan tuhoa ja voidaan kuulla jo alkutekstien aikana. Tama
traaginen teema kuullaan myohemmin useissa eri konteksteissa. Lop-
pukohtauksessa se sekoittuu tarantellaan: Rooma on sortunut
kaaokseen ja kansa tanssii mielipuolista tarantellaa kaduilla ja foru-

Letter to Listeners”.

Dossier No. |. The
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- ¥ Bernstein 1974, |54.
© 3% Dimitri Tiomkin, “A

. Dimitri Tiomkin. The Man
and His Music. NFT

- National Film Theatre,
London s.a., 63.
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- meilla. Tiomkin yhdistdd kaksi tunnelmaa hieman samaan tapaan
- kuin Georges Bizet Carmenin kolmannessa naytoksessa, jossa Escamillon
- ilo sekoittuu Carmenin ja Don Josén traagiseen kohtaamiseen. Tuhotee-
- man lisdksi Rooman valtakunnan tuhossa on ainakin kuolemateema
- (Marcus Aureliuksen hautajaiskohtaus), kunnianhimon ja maallisen
© mammonan teema (Commodus Jupiterin temppelissé) ja Pax Romana
~ -aihe (Aurelius ottaa vastaan maakuntien edustajat).”

Elokuvan musiikillisia kohokohtia ovat alkusoitto ja finaali, joissa

- orkesteri on laajimmillaan. Musiikki on oikeastaan kirjoitettu kolmelle
. instrumenttiryhmialle, uruille, sinfoniaorkesterille ja erilliselle vaski-
- ryhmalle. Alkusoitto alkaa urkusoololla, joka on kirjoitettu J. S. Bachin
- tyylilla. Urkujen sointi antaa jo katsojalle tunteen siitd, ettd tulossaoleva
. elokuva tarjoaa enemman kuin vain yksil6llisid kokemuksia ja tunteita.
- Tavallaan se nostaa perspektiivinyleiselle tasolle. Tamé vaikutelma
- tuntuu sopivan Tiomkinin pyrkimykseen kasitelld aihetta universaalina
. draamana. Vaikka elokuva sijoittui toiselle vuosisadalle, Tiomkin halusi
. vihjata, etteivit tapahtumat olleet tiukasti historiallisia vaan ne voitiin
- loytda mista tahansa, ajasta ja paikasta riippumatta.

Musiikin korostunut rooli ei kuitenkaan vahenna tai poista elokuvan

~ avointa historiallista intressia. Itse asiassa elokuva osoittaa historialli-
- suutensa jo ensimmaisessd kohtauksessa, kun kertojadédni asettaa tu-
- levalle elokuvalle tutkimukselliset kysymykset: “How to account for
- the rise of Rome and how to account for her fall?” Taiman kysymyksen-
- asettelun jilkeen alkusoitto saa merkityksen. Urkujen kayttd tuntuu
- viittaavan kristinuskoon ja vihjaavan, etta kenties juuri kristinusko oli
- olennainen katalysaattori Rooman valtakunnan tuhossa. Tama impli-
- kaatio on selked mutta omituinen, koska itse elokuva ei juurikaan nos-
- taesiin kysymysta kristillisyydesta! Elokuva paikantaa Rooman valta-
- kunnan laskukauden alun Marcus Aureliuksen ja Commoduksen kuo-
. leman vélimaastoon. Aureliuksen tavoitteena oli Pax Romana. Hanen
- ajatuksensa oli laajentaa Roomaa antamalla kansalaisuus myds poh-
- joisen rajaseudun barbaareille. Tdiman pyrkimyksen tuhoaa ahne ja
© kunnianhimoinen Commodus, joka kieltaytyy hyvaksymasta rauhan-
- omaista ratkaisua. Rooman rappio alkaa, ja materialistiset arvot tu-
- hoavat Rooman.

Vaikka elokuva ei korostakaan kristillisyyden merkitysta, on to-

- dennikdisti, ettd Tiomkin tietoisesti halusi luoda téllaisen tulkinnan
- musiikin avulla. Rooman valtakunnan tuhossa on vain yksi kristityksi
 merkitty henkilohahmo, Timonides (James Mason), joka yrittda
. kdannyttad gootti Ballomaria pois pakanuudesta. Ennen pitkaa Ti-
- monides saa surmansa, eika kristityilld naytéd olevan juurikaan mer-
- kitystd Rooman alaméessa. Marcus Aureliusta ei liiteta kristillisyy-
. teen, vaikka hédnen ajatuksensa rauhanomaisesta rinnakkaiselosta tun-
- tuvatkin viittaavan siihen suuntaan. Elokuvassa néyttiisi olevan ke-
- hityslinja kristillisyydestd pakanallisuuteen, kosmoksesta kaaokseen.
. Tata linjaa tukee musiikki, joka alkaa Bach-tyyliselld sakraalilla urku-
- musiikilla ja padttyy Rooman kansan tarantellaorgioihin. Vuoden 1964
- tilanteessa elokuvan nakemys politiikasta oli siis kyyninen: rauhalle ei
- ole sijaa kaaoksen ja sekasorron maailmassa, vaikka juuri tuohon ai-
~ kaan, Kuuban kriisin jalkeen, liennytys olikin noussut kansainvélisen
- politiikan uudeksi suuntaukseksi.



Kuten sanottu, Dimitri Tiomkinin tapa sadveltda historialliseen elo-

kuvaan poikkesi voimakkaasti Miklés Rézsan tyylista. Rozsan savel- . " ostmodernism versus
- lllusionist Narrative”.

lyksissa musiikki ei yleensa yrittinyt kommentoida elokuvan histo- Revisioning History. Film

riallista tulkintaa. Tiomkinin musiikki sen sijaan lunastaa paljon itse- -

naisemman roolin ja esittaa tulkintoja, jotka eivatsaa vahvistusta kd- : New Past Edited by

. Robert A. Rosenstone.
. Princeton Studies in

Artikkelin alussa esitin kysymyksen historiallisesta tyylistd. Mu- = cyjwre/Power/History.
siikin osalta voitaneen todeta, ettei antiikkispektaakkeleilla — niin -
kuin ei historiallisilla elokuvilla muutenkaan — ollut yhté, koherenttia
historiallista tyylid. Historiallinen tyyli on sidoksissa moniin tekijoihin,
kysymyksiin siitd, mitd ja miksi historiaa ollaan kertomassa. Kun -
Rooman valtakunnan tuho valmistui vuonna 1964, Hollywood-koodisto
oli jo menettanyt otettaan. Sdveltdjalla ei todenndkoisesti ollut yhta -
jyrkkid rajoja kuin aikaisemmin: itsendisyys oli tullut mahdolliseksi,
my0s historiallisten tulkintojen suhteen. Toisaalta sidveltdmiseen liit- -
tyvat linjanvedot olivat sidoksissa séveltdjan ja elokuvantekijoiden :
historiandkemykseen, samoin kuin niakemyksiin siitd, miksi mennei- :
syydestd on yleensa kerrottava elokuvan kaltaisia tarinoita. Sumiko -
Higashi rinnastaa artikkelissaan “Postmodernism versus Illusionist -
Narrative” kaksi 1980-luvun historiallista elokuvaa, Walker (1987) ja :
Mississippi Burning (1988). Mississippi Burning muistuttaa positivistista -
historiankirjoitusta siind mielessa, ettd se pyrkii illusionistiseen
menneisyyden kuvaukseen, kuvaamaan kohdettaan droysenildisittdin :
“wie es eigentlich gewesen ist”. Walkerissa taas menneisyydesti kerto-
misen diskurssi on voimakkaammin esill4, ja siksi se muistuttaa viime -
aikojen dialogista tutkimusotetta.*> Taman peruseron voisi nahda myos
Quo Vadiksen ja Rooman valtakunnan tuhon valilla. Quo Vadiksen taustal-
la oli ajatus historiallisesta rekonstruktiosta, ja rekonstruioinnin mah-
dollisuudesta! Elokuvantekijéiden, myds saveltdjan, nakemyksen mu-
kaan spektaakkelin tehtava oli ikdan kuin kuljettaa katsoja menneisyy- :
teen ja tarjota niin koherentti visio kuin mahdollista. Rooman valtakunnan -
tuhossa etualalle nousee enemman tosiasia, etta historialla on aina
kertoja — ja kertojalla on aina motiivi menneisyyden elvyttimiseen.
Téssd tydssa myos saveltdjalla oli tirked rooli, ei vain menneisyyden

sikirjoituksesta.

kuvittajana vaan historian polyfonisen kudelman tulkitsijana.

Kiitokset kommenteista Anu Juvalle, Tom DeMarylle, John Dziadeckille, -

Mike Quigleylle ja John Winckelmannille.

*2 Sumiko Higashi,

and the Construction of a

Princeton, New Jersey:
Princeton University
Press 1995, 188-201.

Lahikuva * 2/96 45



