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MUSIIKIN
EEPPINEN EKSPANSIO
Musiikki ia historiallisuuden
vaikutelma Hollywoodin
anti i kkispe ktaakkel eissa

Audiovisuaalisen kerronnan vaikutusta historiatietoisuuteen ei tois-
taiseksi ole juurikaan tutkittu, vaikka jo arkiymmiirryksenkin pohjalta
monet historialliset mielikuvat tuntuvat olevan perdisin elokuvan ja
television kuvastosta. Elokuvan muodossa tapahtunut historian vi-
siointi ja revisiointi on saavuttanut historiantutkijoiden kiinnostuksen
vasta viime vuosina, eiviitkii elokuvantutkijatkaan ole sanottavammin
kiinnittiineet huomiota historiallisen elokuvan ja historiatietoisuuden
suhteisiin.

Monista elokuvantekemisen lajeista ja lajityypeistii on saatavilla
tukuttain tyylitutkimusta (esim. kauhuelokuva, westem, musikaali),
mutta elokuvallisen historiallisuuden elementeistd ja tyyleistd ei tois-
taiseksi ole tehty perinpohjaista tutkimusta. Miten historiasta on elo-
kuvan keinoin kerrottu? Millaisia historiallisia implikaatioita audiovi-
suaalisen kerronnan osatekijoihin voisi sisiilty2i? Yritin pohtia niiitii
keinoja kolme vuotta slttenElokuoa ja historia -l<rjan viimeisessd luvussa,
mutta tarkastelu j?ii kovin suppeaksi.l Eiko esimerkiksi musiikki kanna
historiallisuuden merkkej ii?

Saksalainen historiantutkija ]orn Rtisen kirjoitti teoksessaan Zeif
und Sinn, ettd historian kertominen on erddnlaista kollektiivista muis-
tamista ja ettii kerronnan tehtiivii on antaa ajan kokemukselle mieli.2
Timd mielenrakennus, Sinnbildung, ei Rtisenin mukaan ole vain histo-
riantutkimuksen asia tai tehtiivii; yhtii hyvin tiitii mieltii rakennetaan
kirjallisuudessa, elokuvassa ja kaikessa kulttuurituotannossa. RLisenid
mukaillen voitaisiin kysyii, miten ja millaisin vdlinein antiikkispek-
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taakkelit rakentavat tapahhrmille ja itmioille, ajan kokemukselle, mielen.
Keskityn tdssd artikkelissa antiikkispektaakkelien tapaan kiiyttiiii

musiikkia, sillii uskon, ettd musiikilla on olennainen merkitys histo-
riallisuuteen liittyvien mielikuvien rakennustyossd. Historialliselle elo-
kuvalle on tdrkedd paljastaa historiallisuutensa katsojalle jo elokuvan
alkumetreillii. Tiimii historiallisuus voi olla selvio jo ennen kuin filmi
ehtii pyoriii projektorissa lainkaan, silld ennakkojulkisuus, trailerit,
lehdistciarviot ja mainokset, ovat antaneet suuntaa elokuvan tukinnalle.
Usein juuri historialliset spektaakkelit korostivat julkisuudessa luon-
nettaan erddnlaisina monumentteina: lehdistci toisti pressimateriaalin
antamia strategisia mittoja, paljonko statisteja oli kiiytetty, kuinka
paljon pukuja ja varusteitafilmauksia varten oli valmistettu, jne.3

Tdmiin elokuvaa edeltiivdn informaation lisiiksi alkumusiikki oli
tiirkeii teoksen tunnelman ja luonteen viitoittajana. Voitaisiin jopa
viiittiiii, ettd klassisessa studioelokuvassa alkumusiikin nimenomaisena
tehtiiviind on valmistella katsojaa tulossa olevaan teokseen ja sulauttaa
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 westernmdiselld reippaalla musiikilla. Musiikki joh-
dattaa elokuvan lajityyppiin, geneeriseen sijaintiin, mutta elokuvan
traaginen perusvire paljastuu vasta alkutekstien jiilkeisessd, Orson
Wellesin kertomassa johdantokohtauksessa. Kertojaiiiini toteaa mystisen
kukan kukkivan autiomaassa paikalla, jossa Pearl Chavez (]ennifer
]ones) kerran kuoli. Kertojaddnen alla kuullaan hyvin unenomaista,
salaperiiistii musiikkia, joka on melkein vastakkainen alkutekstien pir-
teiille siivylle. Musiikillisella vastakkainasettelulla on keskeinen rooli
traagisen perustrinnelman luomisessa. Itse elokuva on rinnastettu jopa
ooppera;rn, populaarikulttuurin vastineena Wagnerin Tristanille ja lsol-
delle.a

Historiallisten spektaakkelien musiikkia voisi kutsua eeppiseksi
musiikiksi. Tdmd musiikkityyli ei karakterisoi vain spektaakkeleja:
sitd voi lciytyii myos muiden lajityyppien, kuten ldnnenelokuvan tai
tieteiselokuvan, edustajista. Esimerkiksi David Lynchin ohjaama Dyyni
(The Dune, 1984) muistuttaa suuresti raamattuspektaakkeleja, paitsi
kerronnallisesti mycis musiikillisesti.s Myos ldnnenelokuvat ovat mu-
siikin avulla saattaneet painottaa eeppistii luonnettaan. ]ohn Belton on
asettanut vastakkain kaksi Howard Hawksin Tiomkin-westemid: Pu-
naisen airran (Red River, 1948) "eeppinen ekspansiivisuus" tuntuu
suorastaan vastakkaiselta Rio Braaon (7959) "lyyrisyyteen" ndhden.6
Musiikillisesti niimii elokuvat poikkeavat toisistaan valtava sti, Punaista
tirtqa sd.estdtd suuri sinfoniaorkesteri, kun taas Rlo Braaoa tahdittaa
pehmeiisti pieni kokoonpano. Christopher Palmer onkin huomauttanut,
ettii Rio Brlao, samaan tapaan kuin toinen Tiomkin-western Sherffi
(High Noon,1952), alkaa ja piiiittyy hyvin hiljaa, mikii on hyvin epii-
tyypillistii Hollywood-elokuville.T Tdmd eroaa voimakkaasti spektaak-
keleista j a muista eeppisistd elokuvista, jotka yleensd alkav at for tissimo.
Kokoonpanojen ja dynamiikan kiiyton perusero korostaa spektaakke-
lien "historiallisuutta" ia "eeppisyyttii".

Hollywood-eepoksissa sinfoniaorkesterin soitto/o rtissimo littyy osit-
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tain niiden spektaakkelinomaisuuteen, tietoiseen suureellisuuteen:
spektaakkelia ei voi siiestdd hauraasti soittava jousikvartetti! Samaan
tapaan kuin elokuvat niiyttiivtit massiivisia lavasteita tai pauhaavia
kansanjoukkoia, ne tarjoavat attraktioita ja efektejii korvalle. Eeppisen
elokuvan musiikkiraita alkaa usein fanfaarinomaisella johdannolla,
jonka trumpetit ja pasuunat soittavat. T2im2in jilkeen taysromanttinen,
viihintiitin satahenkinen sinfoniaorkesteri kohottaa kappaleen kliimak-
siinsa. Jotkut elokuvasdveltiijiit kiiyttiviit jiilkiromanttista Wagner-
orkesteria tai jopa laajempaa ensemblea. Esimerkiksi Tiomkin kiiytti
Rooman aaltakunnan tuhossa (The Fall of the Roman Empire, 1964) 730-
henkistii orkesteria!8 Sen sijaan Elmer Bernstein kiiytti Kymmmessii
kiiskyssii (The Ten Commandments, 1956) vatn71, muusikkoa. Yl'rtyeessii
oli kuitenkin kahdeksan kdyrdtorvea, mikii oli hyvin epiityypillistti.'q
Kenties Bemstein halusi kdyrdtorvien avulla korostaa musiikin eeppistd
luonnetta. Romanttisessa musiikissa kdyrdtorvea on nimittiin usein
kiiytetty tilalhsten efektien luomiseen. Tiistii on hyvii esimerkki Edvard
Griegin pianokonserton ensimmiiisen osa piiiiteema, joka orkesteri-
osuudessa siirtyy huilulta kiiyriitorvelle. Ttimii muutos luo ettiiintyviin
tilavaikutelman. Ehkii Bernstein halusi juuri kiiyriitorvella korostaa
musiikin "eeppista ekspansiivisuutta": epiikassa tiirkeiiii ei ole vain
historiallisten prosessien tai ajankulun kuvaus vaan mycis tilallisuus.
Eepoksessa on oltava avaruutta.

Antiikkispektaakkelien lajityypissii alkumusiikki on vain erittdin
harvoin kirjoitettu lyyrisesti pienehkolle kokoonpanolle. Poikkeuksiin
lukeutuu Tiomkinin Faaraoiden maa (The Land of the Pharaohs, 1955) -
elokuvaan sdveltdmd alkumusiikki, joka koostuu kevyesti siiestetystii
itdmaisen melismaattisesta laulusta. Wagner-orkesterin kiiytto ei olisi
sopinut tiillaisen vokaaliosuuden sdestykseksi. Kevyempdd taustaa
tarvittiin antamaan autenttisenkuuloinen atmosfiidri.

Suuren orkesterin kiiytto ei liittynyt vain pyrkimykseen luoda spek-
taakkelia. Sillii oli myos juurensa musiikin historiassa. Pyrkimys kertoa
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tarinoita instrumentaalimusiikin viilityksellii yleistyi 1800-luvulla. Kom-
mentoivaa musiikkia oli siivelletty toki jo aiemminkin, mutta varsinai-
sesti vasta romantiikan musiikki tiihtdsi tarinankerrontaan pelkdn mu-
siikin avulla. Franz Liszt yritti tdtd sinfonisissa runoissaan, jotka vai-
kuttivat paljon ns. ohjelmamusiikin kehitykseen. Vfiitellen ohjelmal-
linen musiikki ylsi laajempiin mittoihin, mistd hyvid esimerkkejd ovat
Pjotr Tshaikovskin Manfted-stnfonia ja Nikolai Rimski-Korsakovin
Antar -sinfonia. Manfred-sinfonia perustui vendldisen musiikkikriitikon
Stassovin lordi Byronin runoelman pohjalta kirjoittamaan ohjelmaan.
Musiikin avulla Tshaikovski pyrki kiiiintiimtiiin ohjelman tapahtumat,
tunteet ja konfliktit auditiiviseksi kokemukseksi.

Ohjelmamusiikki oli romantiikan tuote, ja se oli yleensii kirjoitettu
tiiysromanttiselle orkesterille. Toisaalta narrattiivinen pyrkimys liittyi
mycis sinfoniamusiikin kehitykseen, silli esimerkiksi Beethovenin sin-
fonioita tulkittiin usein tarinoina, vastavoimien taistelukenttiinii. Ehkii
tdmd konteksti vaikutti mycihemmin orkesterimusiikin kiiyttorin eloku-
vassa. Sinfoniaorkesterille oli annettu tarinankertojan roolin. Thssd
kontekstissa pienemmdt kokoonpanot tai soolo-osuudet tulkittiin in-
tiimeiksi tai yksityisiksi, kun taas koko orkesterin kiiytto miellettiin
"objektiivisemmaksi". Tiissii on ehkti syy siihen, miksi elokuvallisissa
historianvisioissa musiikilliseksi kommentaattoriksi valittiin mahdolli-
simman iso kokoonpano.

Elokuvamusiikki ei tietenkiiiin kumpua vain tistd romanttisesta
perinteestd. Mykkiielokuvien siiestyskulttuurissa oli piirteitii mycis ro-
mantiikkaa edeltdvdn ajan musiikista, erityisesti sen tavasta represen-
toida tunteita ja tunnelmia. Affektiopille rakentuvassa barokkimusii-
kissa tietyt motiivit tai figuurit viittasivat tiettyihin tunteisiin. Todennii-
koisesti tiimii vaikutus eli 1800-luvun yli populaarikulttuurissa ja tarttui
sittemmin mykkiielokuvien sdestysperinteeseen. 1900-luvun alun vih-
jeluettelo -kiiytiinto on osoitus tiistti. Vuoden 1909 paikkeilla sekii
Edison ettii Vitagraph alkoivat tuottaa elokuvien esittiijille luetteloja
siitii, millainen musiikki sopi kuhunkin kohtaukseen.lo 1910-luvulla
tiistii kiiytiinnosta kehittyi suurimuotoista liiketoimintaa, jossa tarjot-
tiin musiikillisia vastineita elokuvan sisiiltiimille tunteille ja tunnelmille.
Tiissd musiikin luokittelussa otettiin huomioon myos historiallinen
elokuva, sillii 1910-luvulla menneisyyden elokuvallinen visiointi
vakiintui olennaiseksi osaksi niiytelmiielokuvatuotantoa. Suomalai-
nen Fazerin elokuvamusiikkiluettelo vuodelta 1927 ta9osi 165 erilaista
karaktaaria, kuten "aavistus", "syytcis ", " hete", " kijr e", "yksindisyys",
"odofus", "eksoottista", "yltiopaista" , " salapefitistd", "viehkedd" , "rie-
muitsevaa", "viha" , "pastoraali"... Luettelossa on mycis hakusana "his-
toriallista"! Tdmdn karaktidrin musiikki sisiiltiiii vain romanttista mu-
siikkia, joko ohjelmamusiikkia tai oopperaa. Kaiken kaikkiaan ooppera
niiyttliii esiintyvdn monissa sellaisissa avainsanoissa, jotka voisivat
tulla kyseeseen historiallisen spektaakkelin yhteydessd. Hakusana "he-
rooinen" viittaa katkelmiin Wagnerin oopperoi sta I umalten tuho, P arsiful
ja Siegfried.tl Todenniikoistd on, ettd Wagnerin musiikkia kiiytettiin
erityisesti raamattuspektaakkeleissa. Tiitii oletusta vahvistaa Fred
Niblon Ben -Hu rin (1926) Suomen ensi-illasta siiilynyt musiikkiohjelma,
jonka alkupuolella mainitaan mm. pitkiinperjantain ihme oopperasta
Parsifal. Wagneria soitettiin todenniikciisesti Kristuksen syntymd -
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kohtauksen aikana. Elokuvaesitys alkoi iiiinekkiiiisti Charles Gounodin
siiveltiimiillii Saaban kuningattaren marssilla/ joka luultavasti soi heti
alkutekstien aikana. Esitys piiiittyi jiilleen Wagner-melodioihin, Rienzin
Friedensboten-kuoroon. 12

Olermainen viilittiijii romanttisen musiikin ja elokuvan viilillii oli
1800-luvun niiyttiimcimusiikki. Erityisesti 1800-luvun historiallisten
melodraamojen musiikki vaikutti myohempien elokuvaeeposten
siiestykseen. Tooga-ndytelmissd musiikin tehteva oh korostaa n2iyttii-
mdn tapahtumia. Tietyt musiikin motiivit viittasivat usein tiettyihin
tunteisiin. Niiyttiimomusiikki hycidynsi vapaasti johtoaihetekniikkaa.
Esimerkiksi Edgar Stillman Kelleyn musiikissa niiytelmiiiin Ben-Hur
(1899) oli, Katherine Prestonin analyysin mukaan, kolme motiivia.
Yksi liittyi Ben-Hurin henkilohahmoon, toinen "epdorureen ja hrhoon",
kolmas "kostoon".13

Suuren orkesterin kiiytt<i "eeppisyyden" korostajana nousi to-
denniikriisesti tiistii taustasta,mutta toisaalta sitii olimycisvaikea viilttiiii.
Kun iidnielokuva loi itsensd lapi 7920- 1a 30-lukujen vaihteessa, suuret
kokoonpanot omaksuttiin valkokankaan tapahtumien kommentaatto-
reiksi lajityypistii riippumatta. Oikeastaan ainoa vaihtoehto tehdii his-
toria kuuluvaksi oli hyodyntdd romanttista perinnettd, standardisoitu-
nutta musiikinkieltii. Elmer Bemstein totesi mycihemmin, ettei olisi
ollut mitiiiin jiirkeii sdveltdd konventionaalisen musiikkikielen vastai-
sesti: "Mediassa, joka tavoittaa enerunan kuulijoita kuin ns. vakava
siiveltiijti koko elinaikanaan, siiveltiijiin tiiytyy tunnustaa kieliraja oman
sofistikoituneen musiikillisen tietoisuutensa ja laajan, hajanaisen yleiscin
primitiivisemmdn musiikkimaun vdlilld."la

Kun romanttinen orkesteri oli saavuttanut neutraalin tarinankertoian
aseman, spektaakkelisiiveltiijiit yrittiviit ylittiiii tiimiin standardin laa-
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jentamalla orkesteria jiilkiromanttisen Wagner- tai Mahler-orkesterin
suuntaan. Tiihiin oli mycis hyviit edellytykset spektaakkelien kulta-
kaudella, 1940-luvun lopun ja 1960-luvun alun viilisend aikana. Holly-
wood toi markkinoille lukuisia teknisiii innovaatioita. Laajakangas ja
stereofoninen ddnentoisto toivat elokuvaan uudenlaista attraktiivi-
suutta.

Nykypiiva ia menneisyyden toiseus

Elmer Bemstein totesi siis, miten siiveltiijiin on otettava huomioon
konventionaalinen musiikkimaku: rajojen ylittdminen voisi kuulijoista
tuntua oudolta tai ristiriitaiselta. Oma mielenkiintoinen ongelmansa
spektaakkelisiiveltdmisessd on edelleen, kuinka sovittaa yhteen nyky-
ajan niikcikulma ja kuvattavan ajanjakson historiallinen horisontti, miten
sovittaa yhteen tiimdn piiiviin musiikkiperinteet ja menneisyydenmu-
siikillinen kommentointi tekemdttii liian karkeita anakronismeja. Timii
ongelma on hyvin liihellii historiantutkimuksen yleisi2i kysymyksiii.

Historismiksi kutsuttu suuntaus viiitti aikanaan, ettii menneisyyttii
pitnisi yrittiiii ymmiirtii2i sen omasta perspektiivistii kiisin ja ettii todella
olisi mahdollista tiiydellisesti eliminoida modemit kiisitteemme tutki-
musprosessista. Historisti voisi ehkii todeta, ettd historiallisen elokuvan
musiikin tulisi olla niin autenttista kuin mahdollista. Historismi puhui
siis nykyisyyden tiiydellisestii kieltamisestii ikiiiin kuin olisi mahdol-
lista vapautua timdn piiiviin kiisitteistii. Oma ndkemkseni on, ettd
nykyisyys on aina viiistiimiittii liisnii silloin, kun historiaa tutkitaan ja
kirjoitetaan, on sitten kysymys fiktiivisestii tai tutkimuksellisesta men-
neisyyden representaatiosta. Historiantutkimus on dialoginen prosessi,
jossa oman aikamme kdsitteet kohtaavat menneisyyden kisitemaail-
man. Nykypiiiviiii ei voi kieltiiii tai eliminoida: kirjoittaessaan mennei-
syydestii tutkija kirjoittaa samanaikaisesti omasta maailmastaan, tie-
toisesti tai tiedostamatta, implisiittisesti tai eksplisiittisesti.

Tdmdn ongelman voisi rinnastaa sdveltdjdn vaikeuksiin luoda mu-
siikkia, joka antaa historiallisuuden vaikutelman, mutta toisaalta ei ole
liian outoa nykyajan kuulijalle. Elokuvamusiikki ei saanut kuulostaa
vieraalta. Elmer Bemstein siivelsi melko paljon diegeettistd, historiallista
liihdemusiikkia Kymmeneen kiiskyyn, mutta ainoastaan muutama nu-
mero kelpuutettiin lopulliseen versioon. Egyptiliiistii musiikkia pidettiin
"liian epdmiellyttdvdnd", niin kuin siiveltiijii itse mycihemmin totesi,
vaikkei musiikki ollutkaan "autenttista" ja vaikka se esitettiin moder-
nein instrumenteinlls

Ylipiiiitiiiin Hollywoodissa suositeltiin romanttista harmoniaa ja
polyfoniaa jonkinlaisena musiikillisena standardina; olihan klassis-
romanttinenmusiikki jomielletty "ajattomaksi". Tietyissii lajityypeissii
oli kuitenkin taipumusta ajautua standardikielen iiiirirajoille. Histo-
riallisissa elokuvissa liikuttiin menneisyydessii ja tormiittiin viiistii-
miittii esimerkiksi homofoniseen musiikiin. Yhtiilailla Hollywood vie-
rasti liian modemeja elementtejA, jotka tulivat vastaan esimerkiksi
trillereissd. Mikl6s R6zsa halusi kiiyttiiii dissonanssia, riitasointua, elo-
kuvassa Nainen oailla omaatuntoa (Double Indemnity, 1944), mutta
Paramountin musiikkiosaston johtaja kielsi sen ehdottomasti. Ohjaaja

r5lbid., 155.
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Billy Wilder asettui kuitenkin tukemaan R6zsaa ja sai lopulta luvan
yhtion johtajalta Buddy da Silvalta dissonanssin kiiyttoon!16 Dissonanssi
tehokeinona ei tietenkdiin uhannut Hollywood-norlnia, ia lopulta se

sallittiin esimerkiksi Vaarallisien aalheiden (Suspicion, 79a\ ia Lukitun
ooen salaisuuden (Secret beyond the Door, 1948) kaltaisissa melodra-
maattisissa trillereissd.

Yksi syy siihen, ettei tuottaja halunnut Kymmeneenkiiskyyn enempiid
liihdemusiikkia, oli varmasti tosiasia, ettei Elmer Bemstein varsinaisessa
taustamusiikissa kiiyttiinyt lainkaan esimodemeja, tai esiromanttisia,
elementteji. Diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin viilinen tyylillinen
suhde oli tiirked. Bemstein oli kirjoittanut kommentoivan taustamusii-
kin lfiku1a my<ihiiisromanttisella tyylillii, ja mukana oli selviii viit-
tauksia Wagnerin ja Mahlerin sdvelkieleen. Jos elokuvassa olisi ollut
enemmdn diegeettistii lfidemusiikkia, se olisi todenniikoisesti kuu-
lostanut yhteismitattomalta taustamusiikin kanssa.

Siiveltiijii, joka erityisesti keskittyi historiallisen elokuvan ongelmiin
ja liihde- ja taustamusiikin viilisen jiinnitteen ratkaisemiseen, oli Mikl6s
R6zsa. Hdnen filmografiastaan loytyviit mm. sellaiset spektaakkelit
kuin Quo V adis (1957) , laanhoe (1'952) , Pydreiin pdydiin ritatit (I{nighls of
the Round T able, 1953), lulius Caesar (7953), Ben-Hur (1959), Kuningasten
kuningas (The King of Kings, 1967), El Cid (1961) ja Sodoma ja Gomorra
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(Sodom and Gomorrall.,1962). Hdn sdvelsi enemmiin elokuvaeepoksia
kuin yksikiiiin toinen siiveltiijii.

Pohtiessaan mahdollisuuksia historiallisten horisonttien sulautta-
miseen R6zsa katsoi, ettii elokuvan ja oopperan viilillii oli olennaisia
eroja. Ooppera oli

tyyliteltye taidetta ja siksi my6s musiikki oli tyylitelty sovitus tietystii historiallisesta
tai kansallisesta tyylistii. Kukaan ei odota kuulevansa 1500luvun minnelaulua
Mestarilaulajissa, antiikin Kreikan musiikkia Elektrassa tai vanhaa heprealaista
musiikkia Salomessa. Aidassa, Simsonissa ja Delilassa tai Saaban kuningattaressa

orientalismia kiiytetaan vain varityksenii, mutta oopperat ovat taysverisiii romanttisia
oopperoita, jotka heijastelevat syntyaikansa tyyliii yrittiimiittiikiiiin tavoittaa kuvaa-
mansa aikakauden todellista tyyliii. Mutta elokuva on erilainen kulttuurintuote. Se

on realistista ja faktuaalista. Se ei yrith vain tavoittaa menneiden aikakausien henkeii
vaan yrittdii my6s vakuuttaa katsojan siitii, ettii se projisoi menneisyyden sellaisena

kuin se oli. Katsoja ei nhe maalattuja kulisseja, pahvikilpiii ja puumiekkoja niin kuin
oopperassa, sillii kaikki on tehty aerimmaisen realistisesti, ja jos katsojat eiviit usko,
ettii leijonat todella soivtit kristittyjd, elokuva on tiiydellisesti eplionnistunut tavoitteis-
saan.17

Voimme tietenkin kritisoida R6zsan ajatuksia realismia ja epiiillii,
ettii antiikkispektaakkelien katsoiat olivat kuitenkin tietoisia " maala-
fuista kulisseista", mutta se ei ole oleruraista. Kiinnostavampaa on, et-
tii R6zsa alkoi niikemyksensd mukaisesti luoda omaa historiallista
tyyliiiiin yhdistiimiilld modemin korvan vaatimukset autenttisuuden
pyrkimykseen. Tissd tyossii Quo Vadis (1951) oli ensimmdinen etappi.

Ennen siivellystyotdiin R6zsa tutki arkistoja ja luki vanJroja kiisikir-
joituksia pyrkiessaan tavoittamaan ensimmiiisen vuosisadan musiikin
tyylin. Quo Vadis sisiilsi lopulta palion naihin tutkimuksiin perustuvaa
liihdemusiikkia: diegeettisen musiikin tuli olla ainakin autenttisen
kuuloista. Liihdemusiikki sisiilsi sekii kristillistd ettd roomalaista mu-
siikkia. |iilkimmiiisen rakentaminen oli erittiiin hankalaa, sillii roo-
malaisesta musiikista tiedetiiiin hyvin viihlin. Rooman valtakunnan
kulttuurieldmasta, kirjallisuudesta, arkkitehtuurista ja kuvanveistosta
on paljon ldhteitii, mutta musiikista elrune tiedii juuri mitdiin. R6zsan
piti rekonstruoida roomalainen musiikki. Tiissii tycissii oli kaksi meto-
dia. Koska roomalainen kulttuuri lainasi paljon vaikutteita kreikkalai-
sesta, ei R6zsan mukaan "ollut viiiirin rekonstruoida musiikkia kreik-
kalaisten liihteiden avulla". Yksi vanhimmista tunnetuista musiikki-
ldhteistd, Sikiloksen Skolion, ensimmdiseltii tai toiselta vuosisadalta,
tarjosi perustan keisari Neron ensimmdiselle laululle, "The Buming of
Troy".ta

Siiveltiiessiiiin Neron toista laulua, "The Buming of Rome", R6zsa
kdytti toista rekonstruoinnin strategiaa. Hiin ltihti oletuksesta, ettd kes-
kiajan kristillinen kulttuuri omaksui paljon piirteitd roomalaisesta mu-
siikista: "Voimme valita varhaiskristillisestii musiikista teoksen, ionka
alkuperii on tuntematon ja olettaa, ette sen alkuperii oli kauempana
Rooman valtakunnassa."le "The Buming of Rome" perusfuikin gregori-
aaniseen kirkkolauluun "Omnes sitientos venite ad aquas". Tiimiin
hseksi Eunicen laulu ja kaikki kristilliset hymnit perustuivat historial-
lisiin liihteisiin.

r7 Mikl6s R6zsa, "Quo
Vadis". Film Music From
Violins to Vrdeo. Edited by

James L. Limbacher.
Metuchen, New Jersey:
The Scarecrow Press
t974, t48.
r. lbid., 150.

D lbid., 150.

"Rooman palo" Neron
esittimena. Kuva: SEA.
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D lbid., t52. Oma ongelmansa oli lfidemusiikin soitinnus. Viime vuosikymme-
nien aikana kiinnostus vanhaan musiikkiin on ollut erittiiin suurta, ja
antiikin Kreikan musiikistakin on tehty sovituksia, jotka perustuvat
aikalaisinstrumenttien rekonstruktiolle. Tiillainen on ollut mm. Gregorio
Paniaguan johtaman Atrium Musicae -yhtyeen levy. Quo Vadiksen
valmistumisen aikaan vanhaa musiikkia ei vield juurikaan harrastettu.
Niinpii R6zsa liihti tavoittelemaan antiikin arkaaista sointia modemein
instrumentein. Hiin kiiytti mm. pientii skottiharppua clarsachiii, jonka
sointi sai muistuttaa lyyran iidntii. Englannintorvi sai esiintyii auloksena,
ja kiiyriitorvet, trumpetit ja pasuunat yhdessd loivat "varhaisten vaski-
soitinten karkeuden".2o

Antiikin musiikin ongelma ei liittynyt vain diegeeftiseen musiikkiin.
R6zsa halusi ylittiiii lfidemusiikin ja taustamusiikin viilisen kuilun.
Tdmdn pyrkimyksen voi kuulla jo elokuvan alkutekstien aikana. Pdd-
melodia perustui gregoriaaniseen hymniin "Libera me Domine", jonka
sanat oli muutetfu muotoon "Quo vadis Domine?" Elokuvan perus-
konflikti, kristitfi en ja roomalaisten vastakkainasettelu, kiiy selviiksi
jo tiissii vaiheessa, kun terdvien vaskisoitinten fanfaarit rikkovat hymnin
melodista linjaa.

Hollywood-normin mukaan elokuvamusiikki piti kuitenkin sdvel-
tdd romanttisella tyylillii. 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.
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eivdt tunteneet polyfoniaa nykyisessd mielessd, mutta melodiat oli
kuitenkin soinnutettava, jotta niistii tulisi "tunteisiin vetoavia". R6zsa
analysoi mycihemmin:

Romanttinen, kromaattinen soinnuhrs ei tullut kyseeseen, ja yksinkertainen modaa-
linen harmonisaatio neytti minusta vastaavan liihinni musiikin luonnetta. Modernit
kolmisoinnut olivat roomalaisille tuntemattomia, mutta meidiin modernit korvamme
ovat niihin niin tottuneita, ett?i niiden t,iiydellinen poisjhttiiminen tuntui mahdotto-
malta (...) Quo Vadiksen dramaattinen musiikki on viihemmiin polyfonista kuin
myohempien elokuvasiivellysteni siita yksinkertaisesta syysta, etta monimuotoinen
polyfonia olisi kuulostanut anakronistiselta valkokankaalla esitetyn monodisen
musiikin rinnalla.2r

R6zsan historiallinen tyyli perustui siis vanhoihin melodioihin ja
motiiveihin, jotka oli soinnutettu karkeasti ja yksinkertaisesti. Tdmd
karkeus ei liittynyt vain liihdemusiikkiin vaan myds kommentoivaan
taustamusiikkiin. Modernin harmonian ja polyfonian elementtejd tar-
vittiin tiiyttiimiiiin Hollywood-normi ja tekemiiiin antiikkisten melodioi-
den vastaanotto mahdolliseksi alleviivaamatta niitd liikaa. George
Duning, Salome-elokuvan saveltaia, viiitti R6zsan siivellyksiii "tyylilli-
sesti korrekteiksi ja autenttisiksi"zz, rnutta tiistii ei oikeastaan ollut
kyse. Ne eivdt olleet "autenttisia", vaan sulauttivat, niin kuin Frank K.
DeWald kirjoittaa, "autenttisen ajan ja paikan tunteen siiveltiijiin ainut-
laatuiseen ja ehdottomasti 1900-lukulaiseen viitekehykseen".a Kaikissa
kuulijoissa tdllaista "tunnetta" ei viilttiimiittd syntynyt, sillii myos
R5zsan sdvellykset voi kokea anakronistisina. Tavoitteena oli kuitenkin
sis?illyttiiii historiallista otetta Hollywood-jiirjestelmiiiin niin pitkiilti
kuin se - normeja rikkomatta - oli mahdollista.

Historiallinen vai universaali?

Mikl6s R6zsa sdvelsi kaikki spektaakkelisdvellyksensd samojen peri-
aatteiden mukaan kuin Qrzo Vadiksen. Erityisesti Ben-Huria ja El Cidiii
varten hiin teki jiilleen laajoja tutkimuksia, mutta lopputulos oli poly-
fonisempi. Muut sdveltiijiit yrittiviit imitoida R6zsan tyylid, mutta vain
muutamat heistii todella tekiviit tciitii historiallisten liihteiden kanssa.
Jotkut siivellykset osoittavatkin melkoisia historiallisia viitirinkiisityk-
sid. Mario Nascimbene esimerkiksi sdvelsi musiikin Richard Fleische-
rin ohjaukseen Viikingit (The Vikings, 1958). Elokuvan alkukohtaus
sijoittuu Norjan rannikolle, mutta musiikissa kuullaan ruotsalainen
kansanlaulu "Ah Viirmeland du skcina"!

Tiillaisten anakronismien lisiiksi on toki muitakin elementtejii, jotka
vaikuttavat menneiden epookkien "rekonstruktioon". Historialliset
spektaakkelit eiviit useinkaan kuvaa vain menneitd tapahtumia tai
prosesseja vaan mycis ei-historiallisia, universaaleja kysymyksiii. Tiissii
on syy, miksi R6zsanBen-Hur erityisesti jumaluuteen ja transcendens-
siin liittyvissd kohtauksissa sisdltdd modemeja elementtejd, jotka Quo
Vadiksessa eiviit olisi olleet paikallaan. R6zsa kuvasi kipua dissonanssilla
kohtauksessa, jossa Ben-Hurin iiiti ja sisar paranevat spitaalista.2a Kris-
tuksen ldsniioloa korostetaan urkujen avulla, vaikka urut eiviit sovikaan

,r lbid., 152- 153.

22 George Duning,
"Salome". Film Music:
From Violins to Video.
Edited byJames L.
Limbacher. Metuchen,
NewJersey: The
Scarecrow Press 1974,
r 45.

'1r Frank K. DeWald,
"The Son of El Cid -Part Two". Pro Musico
Sono Nr. 51, Summer
t993, I t.
2' Palmer 1990,220.
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kuvatun aikakauden musiikilliseen maailrnaan. R6zsa ktiytti urkuja
rny os Kunin gas ten kuninkaas s a.

Elmer Bemstein kirjoitti, ettii yksi elokuvaeeposten keskeisistti ky-
symyksista on aina, millaista musiikkia pitiiisi siveltiiii kohtauksiin,
joissa "Jumala on 1dsnd".6 Yksi menetelma on kiiyttiiii ihmisiitintii ja
viitata esimerkiksi gregoriaaniseen kirkkolauluun (Quo Vadis) tai
Palestrinaan. Modernimpi metodi, jonka oikeastaan Claude Debussy
loi siivellyksissddn Iz Cath1drale Engloutie ja Le Martyre de Saint Sdbastien,
on rakentaa sdvellys vaihtuvien duuri- ja mollisointujen varaan, mika
jiittiiii kuulijaan transkendentin vaikutelman. Alfred Newman khytti
tiitii menetelmiidn elokuvansa Naln hiinen kuoleaan (The Robe, 1953)
Kristus-kohtauksissa, samoin Mikl6s R6zsa Ben-Hurissa.26 Tiirked
menetelmd on niin ikiidn nostaa soitinnuksessa urut etualalle, koska
kaikista instrumenteista juuri urut todenniikciisimmin heriittiiviit ju-
malallisia, pyhiii tunteita ja assosiaatioita. Quo Vadiksessa, joka pyrki
olemaan tyylilIisesti kompromissiton, tiimii olisi ehki kuulostanut koh-
tuuttoman anakronistiselta, mutta Ben-Hurissa, joka on kirjoitettu ro-
manttisemmalla, polyfonisemmalla tyylillii, modemi korva hyviiksyy
urut. Itse asiassa urut eivdt assosioidu kuulijassa romantiikkaa edel-
tiiviin aikaan vaan pikemminkin johonkin historiattomaan, universaa-
liin.

Kaiken kaikkiaan niiyttii?i siltd, ettei Hollywood-spektaakkeleiden
musiikissa ole yhtii koherenttia historiallista tyyliii vaan useita tyyle1e,
jotka palautuvat siihen, mitd elokuvantekijiit viime kddessii haluavat
painottaa. George Duning on kertonut, ettii kun Columbia antoi hdnen
sdveltdd musiikin William Dieterlen Salomeen, sovittiin etukdteen, ettd
elokuva kertoi enemmiin "dramaattisen rakkaustarinan" kuin kuvaisi
historiallista tapahtumia. 27 T drnd. piiiit<is heij astui myos musiikkiin.

Mikl6s R6zsa joutui tekem66n samantapaisen ratkais;.tn lulius
Caesarin suhteen. Elokuvan ohjasi |oseph L. Mankiewicz, ja se perustui
William Shakespearen niiytelmiiiin. Kuvatut historialliset tapahtumat
sijoittuivat ensimmiiiselle vuosisadalle ennen ajanlaskun alkua, mutta
niiytelmii oli kirjoitettu 1600-luvulla:

Jos olisin saveltanyt roomalaiseen tyyliin, olisin tehnyt vddryyttii Shakespearelle.

|os olisin kiisitellyt aihetta Elisabethin aikaisena nliytelmiinii 1500Juvun tyylilla,
lopputulos olisi tuntunut anakronistiselta historialliselta kannalta. Siksi piietin ke-

sitellii niiytelmhii universaalina draamana, kertomuksena sekh ihmisen ikuisista
ongelmista ette diktaattorien kohtalon ajankohtaisesta kysymyksestii. Kirjoitin
samanlaista musiikkia kuin olisin kirjoittanut modernin maailman kuvaukseen:
kommentoivaa taustamusiikkia modernilla musiikillisella kielelldni, modernille
yleisolle, siit2i mitti Shakespeare ilmaisi omalla kielelliiiin omalle yleis6lleen 350

vuotta sitten.28

Yksi kiinnostavimmista spektaakkelisiivellyksistli on Dimitri Tiom-
kinin musiikki elokuvaan Rooman aaltakunnan fzfto. Tiomkin kiiytti
valtavaa orkesteria, mikd antoi koko eepokselle jiilkiwagnerilaista,
suureellista tuntua. Siiveltiijii konsultoi tuottaja Samuel Bronstonin ja
apulaistuottaja Michael Waszynskin kanssa ja sai vapauden valita
oman tyylinsd. Tdllainen vapaus oli melko epiityypillistii. Usein tuottajat
ja ohjaafat antoivat yksityiskohtaisia ohjeita tai halusivat jopa sanella
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Rooman valtakunnan tuho. Kuva: SEA.

musiikin perusliniat. Cecil B. DeMille esimerkiksi sekaantui hyui^
pitkalti slvellystyoh<in. Elmer Bemsteinin mukaan DeMillen aiatus-
maailrna oli "sekii dramaattisesti ett2i musiikillisesti wagneriaani".
Bemstein totesi, ettd DeMille "uskoi vankkumatta johtoaiheiden kiiyt-
torin, samoin kuin ndiden aiheiden keskiniiisiinsuhteisiin kohtauk-
sissa, jotka vaikuttivat useiden henkilohahmojen kohtaloihin".2e
Bronstonilla ja ohjaaja Anthony Mannilla ei ollut tiillaista intressid. He
antoivat Tiomkinille Rooman aaltakunnan tuhossa vapaat kiidet.
Myohemmin Tiomkin selvitti lahtokohtiaan kertomalla, ettd hdn
tietoisesti halusi painottaa tapahtumien universaaliutta:

Aloin kiihkedsti koota tiirkeimpiii dramaattisia ja lyyrisiii jaksoja ja huomasin yll2i-
tyksekseni innostuvani 18 vuosisadan takaisista henkildistii - mutta henkiloistii,
joiden ongelmat olivat huomattavan samanlaisia kuin omamme ja kiiytlnn<illisesti
katsoen samoja kuin kaikissa inhimmillisissii draamoissa (...) PAatin, etti velvolli-
suuteni saveltajiinii on olla rehellinen itselleni ja niikemykelleni. Minun oli hylattava
kaikki ajatukset kirjoittaa elokuvaan kvasidokumentaarista musiikkia. Ainoa suun-
nitelmani oli reagoida spontaanisti siihen draamalliseen elementtiin, jota olin viihi-
tellen alkanut niihdii ja arvostaa Rooman oaltakunnan tuhossa.ll

Tiomkin ei siis halunnut liihteii kilpailemaan Mikl6s R6zsan
"kvasidokumentaarisen" tyylin kanssa. Han ei mycisk?iiin halunnut
soveltaa konventionaalista johtoaihetekniikkaa. Hollywoodin Wagner-
reseptiossa johtoaiheita ktiytettiin yleensd viittaamaan elokuvan
tiirkeimpiin henkilohahmoihin. Tiomkin sen sijaan sdvelsi elokuvan
perusideoihin liittyviii teemoja. Ensimmdinen niiste symboloi Rooman
valtakunnan tuhoa ja voidaan kuulla jo alkutekstien aikana. Tdmd
traaginen teema kuullaan myohemmin useissa eri konteksteissa. Lop-
pukohtauksessa se sekoittuu tarantellaan: Rooma on sortunut
kaaokseen ja kansa tanssii mielipuolista tarantellaa kaduilla ia foru-
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meilla. Tiomkin yhdistiiii kaksi tunnelmaa hieman samaan tapaan
kuin George s Bizet Cnrmenln kolmannessa nayt6ksessa, jossa Escamillon
ilo sekoittuu Carmenin ja Don |os6n traagiseen kohtaamiseen. Tuhotee-
man lisdksi Rooman aaltakunnan tuhossa on ainakin kuolemateema
(Marcus Aureliuksen hautajaiskohtaus), kunnianhimon ja maallisen
mammonan teema (Commodus |upiterin temppelissd) ja Pax Romana
-aihe (Aurelius ottaa vastaan maakuntien edustajat).3l

Elokuvan musiikillisia kohokohtia ovat alkusoitto ja finaali, joissa
orkesteri on laajimmillaan. Musiikki on oikeastaan kirjoitettu kolmelle
instrumenttiryhmille, uruille, sinfoniaorkesterille ja erilliselle vaski-
ryhmiille. Alkusoitto alkaa urkusoololla, joka on kirjoitettu |. S. Bachin
tyylillii. Urkujen sointi antaa jo katsojalle tunteen siitd, etti tulossaoleva
elokuva tarjoaa enemmdn kuin vain yksilollisiii kokemuksia ja tunteita.
Tavallaan se nostaa perspektiivinyleiselle tasolle. Tdmd vaikutelma
tuntuu sopivan Tiomkinin pyrkimykseen kdsitellii aihetta universaalina
draamana. Vaikka elokuva sijoittui toiselle vuosisadalle, Tiomkin halusi
vihjata, etteivdt tapahtumat olleet tiukasti historiallisia va6u1 ne voitiin
lciytiiii mistii tahansa, ajasta ja paikasta riippumatta.

Musiikin korostunut rooli ei kuitenkaan vdhennd tai poista elokuvan
avointa historiallista intressiii. Itse asiassa elokuva osoittaa historialli-
suutensa jo ensimmiiisessa kohtauksessa, kun kertojaddni asettaa fu-
levalle elokuvalle tutkimukselliset kysymykset: "How to account for
the rise of Rome and how to account for her fall?" Tiimiin kysymyksen-
asettelun jiilkeen alkusoitto saa merkityksen. Urkujen kiiyttci tuntuu
viittaavan kristinuskoon ja vihjaavan, ettd kenties juuri kristinusko oli
olennainen katalysaattori Rooman valtakunnan tuhossa. Tiimii impli-
kaatio on selked mutta omituinen, koska itse elokuva ei juurikaan nos-
ta esiin kysymystii kristillisyydesti! Elokuva paikantaa Rooman valta-
kunnan laskukauden alun Marcus Aureliuksen ja Commoduksen kuo-
leman viilimaastoon. Aureliuksen tavoitteena oli Pax Romana. Hdnen
ajatuksensa oli laajentaa Roomaa antamalla kansalaisuus myos poh-
joisen rajaseudun barbaareille. Tdmdn pyrkimyksen tuhoaa ahne ja
kunnianhimoinen Commodus, joka kielttiytyy hyviiksymiistii rauhan-
omaista ratkaisua. Rooman rappio alkaa, ja materialistiset arvot tu-
hoavat Rooman.

Vaikka elokuva ei korostakaan kristillisyyden merkitystd, on to-
denniikoistii, ettii Tiomkin tietoisesti halusi luoda tdllaisen tulkiruran
musiikin avulla. Rooman oaltakunnan tuhossa on vain yksi kristityksi
merkitty henkilohahmo, Timonides (James Mason), joka yrittii2i
kiiiinnyttiiii gootti Ballomaria pois pakanuudesta. Ennen pitkiiii Ti-
monides saa surmansa, eikd kristityillii niiytd olevan juurikaan mer-
kityst?i Rooman alamdessd. Marcus Aureliusta ei liitetii kristillisyy-
teen, vaikka hdnen ajatuksensa rauhanomaisesta rinnakkaiselosta tun-
tuvatkin viittaavan siihen suuntaan. Elokuvassa niiyttiiisi olevan ke-
hityslinja kristillisyydestii pakanallisuuteen, kosmoksesta kaaokseen.
Tiitii linjaa tukee musiikki, joka alkaa Bach-tyylisellii sakraalilla urku-
musiikilla ja piiiittyy Rooman kansan tarantellaorgioihin. Vuoden 1964
tilanteessa elokuvan ndkemys politiikasta oli siis kyyninen: rauhalle ei
ole sijaa kaaoksen ja sekasorron maailmassa, vaikka juuri tuohon ai-
kaan, Kuuban kriisin jiilkeen, liennytys olikin noussut kansainvhlisen
politiikan uudeksi suuntaukseksi.
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Kuten sanottu, Dimitri Tiomkinin tapa saveltaa historialliseen elo-
kuvaan poikkesi voimakkaasti Mikl6s R6zsan tyylistii. R6zsan siivel-
lyksissii musiikki ei yleensii yrittiinyt kommentoida elokuvan histo-
riallista tulkintaa. Tiomkinin musiikki sen sijaan lunastaa paljon itse-
ndisemmiin roolin ja esittiiii tulkintoja, jotka eiviitsaa vahvistusta kd-
sikirjoituksesta.

Artikkelin alussa esitin kysymyksen historiallisesta tyylistii. Mu-
siikin osalta voitaneen todeta, ettei antiikkispektaakkeleilla - niin
kuin ei historiallisilla elokuvilla muutenkaan - ollut yhtii, koherenttia
historiallista tyytiii. Historiallinen tyyli on sidoksissa moniin tekijoihin,
kysymyksiin siitd, mitd ja miksi historiaa ollaan kertomassa. Kun
Rooman oaltakunnan f aft o valmistui vuonna 1.964, Hollywood-koodisto
oli jo menettiinyt otettaan. Siiveltiijiilld ei todenniikciisesti ollut yhtii
jyrkkia rajoja kuin aikaisemmin: itsendisyys oli tullut mahdolliseksi,
mycis historiallisten tulkintojen suhteen. Toisaalta sdveltdmiseen liit-
tyviit linjanvedot olivat sidoksissa siiveltiijiin ja elokuvantekijoiden
historianiikemykseen, samoin kuin niikemyksiin siitii, miksi mennei-
syydestii on yleensii kerrottava elokuvan kaltaisia tarinoita. Sumiko
Higashi rinnastaa artikkelissaan "Postmodemism versus Illusionist
Narrative" kaksi 1980-luvun historiallista elokuvaa, Walker (1,987) ja
Mississippi Burning (1988). Mississippi Burningrnuistuttaa positivistista
historiankirjoitusta siinii mielessii, ettii se pyrkii illusionistiseen
menneisyyden kuvaukseen, kuvaamaan kohdettaan droyseniliiisitttiin
"wie es eigentlich gewesen ist" . Walkerissa taas menneisyydestd kerto-
misen diskurssi on voimakkaammin esillii, ja siksi se muistuttaa viime
aikojen dialogista tutkimusotetta.32 Tdmiin peruseron voisi nfidii myos
Quo V adiksen ja Rooman aaltakunnan tuhon v alllla. Quo V adiksen taustal-
la oli ajatus historiallisesta rekonstruktiosta, ja rekonstruioinnin mah-
dollisuudesta! Elokuvantekijciiden, my<is sdveltdjiin, niikemyksen mu-
kaan spektaakkelin tehtiivti oli ikiiiin kuin kuljettaa katsoja menneisyy-
teen ja tarjota niin koherentti visio kuin mahdollista. Roomanztaltakunnan
tuhossa etualalle nousee enemmdn tosiasia, ett6 historialla on aina
kertoja - ja kertojalla on aina motiivi menneisyyden elvyttdmiseen.
Tiissii tyossti mycis sdveltiijiillii oli tiirkeii rooli, ei vain menneisyyden
kuvittajana vaan historian polyfonisen kudelman tulkitsijana.

Kiitokset kommenteista Anu luoalle, Tom DeMarylle, lohn Dziadeckille,
Mike Quigleylle ja John Winckelmannille.
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