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In eigener Sache FMJ 17/18

Liebe Leserinnen,
liebe Leser

III Herzlich willkommen zu
unserer vierten Dop-
pelausgabe. Kaum ist
das alte Jahr vorbei,
muss man sich schon
wieder Gedanken um die
Favoriten des letzten
Jahres machen: Die
Wahl zum Score of the
Year steht an, zu der ich
Euch alle einladen

p~ möchte. Je mehr Leser
teilnehmen, desto inter-

essanterund aufschlussreicher wird die Wahl ausfallen. Wir
sind auf Eure Top 5 des Jahres 1998 gespannt. Alles was es zur
Teilnahme braucht, findet Ihr auf Seite 16. Also Ios, klemmt
Euch hinter's CD-Regal und lasst nochmals das alte 1998 er-
klingen.

Critics Jurv Award
Die Film Music Critics Jury, bestehend aus 25 Filmmusikjourna-
listen aus der ganzen Welt, hat in folgenden Kategorien die
Besten des vergangenen Jahres gewählt:

Best Original Film Score: Mulan
Film Composer of the Year. Jerry Goldsmith
Most Interesting New Filmcomposer. Elia Cmiral
Soundtrack Record Company: Varese Sarabande

Unterkategorien:
Best Drama Score: Saving Private Ryan
Best Comedy Score: A Bug's Life
Best Horror/Thriller Score: Urban Legend
Best Science Fiction/Fantasy Score: Star Trek: Insurrection
Best Adventure Score: The Mask of Zorro
Best Action Score: Small Soldiers
Best New Recording of a Previously Existing Score: Supermau
Best Re-Release: Close Encounters of the Third Kind
Best Compilation: The Omen: Essential Goldsmith Collection
Soundtrack Album Producer. Robert Townson
Recording Engineer.~ Shawn Murphy

Chicago Critics Award
Nominiert in der Sparte Filmmusik sind: A Bug's Life, The
Butcher Boy, Elizabeth, A Simple Plan, The Truman Show

Noch ein paar Gewinner
Wir verbuchten eine sagenhaft hohe Teilnahme (3 Einsendun-
gen!!!) an unserem Small Soldiers Wettbewerb, den wir zu-
sammen mit Colosseum organisierten. Daraus resultierten fol-
gende drei Gewinner (na logo):
Cyril Grüter, CH-Zürich; Thomas Hartwig, D-Wolfenbüttel;
Regula Morgenegg, CH-Spiegel.

Filmmusikkonzert in Freiburg
Am 28. April wird im Rahmen der Jugendkonzertreihe des Frei-
burger Philharmonischen Orchesters wieder ein Filmmusikkon-
zert ("Kino in Concert") stattfinden. Die letztjährige Premiere
machte die vielen Kinder froh und Erwachsene ebenso, weil ein
schönes gemischtes Programm von Korngold bis Williams dar-
geboten wurde. Von beiden wird voraussichtlich auch 1999
wieder etwas aufgeführt. "E.T." und "Jurassic Park" sind auf dem
Vorplakat angekündigt (ohne Gewähr!).
Das genaue Programm wird erst Ende März feststehen. Wer
Interesse hat, nach Freiburg zu fahren oder Karten bestellen will,

wende sich bitte an: Theaterkasse des Freiburger Theaters,
Postfach 1569, 79015 Freiburg

telefonisch
Wir sind für Sie am Telefon 0761/34874 von
Mo. - Fr. 9.00 - 13.00 Uhr und 14.30 - 17.30 Uhr
Samstag 9.00 - 13.00 Uhr

per Fax
0761 /201-28 89

Lalo Schifrin in Concert
18. & 19. Juni:
Köln, mit WDR Jazz Band (featuring Jon Faddis und David
Sanchez)
Premiere von Schifrin's Latin Jazz Suite
B. Juli:
Ingolstadt, Film Music Concert

James Horner in Concert
Zum ersten Mal tritt James Horner vor ein grosses Publikum um
seine Musik zu dirigieren. Statt finden soll es am 19. und 20. Mai
in der Royal Albert Hall in London. Das Programm stand bei
Drucklegung dieser Ausgabe leider noch nicht definitiv fest, es
soll sich aber ausschliesslich um ein Titanic Konzert handeln
(welch verpasste Chance!).

Bye, bye Cinemusic?
Gerüchten zufolge soll das „einmalige Festival", wie man sich
selber gerne bezeichnete, endgültig vor dem Aus stehen. Nach-
dem man auch in Bern ob der geforderten Summe zum Verkauf
der Idee und des Namens (man hatte wohl das Gefühl, Cinemu-
sic hätte wirklich einen GROSSEN Namen) nur ein mitleidiges
Kopfschütteln übrig hatte, ist Cinemusic wohl ein Begriff aus der
Vergangenheit.

Stu Phillips in Schottland
Bezüglich des 20jährigen Jubiläums der N-Serie Battlestar
Galactica (bei uns seinerzeit auf Kino-Epos-Grösse aufgebla-
sen) nahm der Komponist mit dem Royal Scottish National
Orchestra seine legendäre Musik kürzlich neu auf. Die CD soll
noch im Frühling auf Varese erscheinen.

Buchhinweis
Inder Reihe „Erlanger Beiträge" ist ein Buch mit Titel „The Po-
wer of Music — Scoring a film in London and Hollywood" erschie-
nen, zusammengestellt und herausgegeben von Klaus
Kirschner. Rachel Portman, Howard Shore, Mark Isham und
James Newton Howard sind die Hauptpunkte des in Englisch
verfassten Buches.
Zu bestellen bei Klaus Kirschner, Adelberg 32, D-85452 Moo-
sinning.
ISBN 3-924598-04-5

John Addison (1920 — 1998
John Addison ist am 16. Dezember 1998 gestorben.
Zu seinen bekanntesten Filmkompositionen gehörten A Bridge
Too Far, Torn Curtain, Sleuth, The Seven per Cent Solution,
Phantom of the Opera und Tom Jones, für den erden Oscar
erhielt. Ausserdem schreib Addison das populäre Thema zur
N-Serie Murder She Wrote.

Während der Druckte un wurde bekannt...
... dass Ryko eine ultimative Veröffentlichung des originalen
Soundtracks zu Supermau — The Movie als Doppelalbum her-
ausbringen wird. Ausserdem ist auf Intrada Bruce Broughtons
Score zu Lost in Space mit 67 Minuten Länge erschienen.



Elfuran Ein Porträt

Einleitung
In den letzten 10 Jahren sorgte kein
Komponist für so viele Kontroversen,
Spekulationen und Jubel wie Danny
Elfuran. Und kein Filmkomponist der
jüngeren Generation erhält so viel
Presse- und Fanaufinerksamkeit wie
er: Unzählige Interviews und Artikel in
amerikanischen Zeitschriften, Dutzen-
de von Fan-Pages auf dem Netz und
sogar zwei Newsgroups. Da können
nicht einmal alteingesessene Berühmt-
heiten wie Jerry Goldsmith und John
Williams mithalten. Doch wer genau ist
dieser populäre Musiker und welche
Filme hat er vertont? Was motiviert
oder ärgert ihn? Solche und andere
Fragen versucht der folgende Artikel zu
beantworten.
Die Informationen für diesen Artikel
stammen aus zahlreichen Quellen, die
sich z.T. widersprachen. Ich habe zwar
versucht die Angaben so gut es ging
aufeinander abzustimmen, was aber
nicht immer möglich war. Für dennoch
allfällige Fehler oder Ungereimtheiten
entschuldige ich mich deshalb schon
im Voraus.

Jugend
Daniel Robert Elfuran wurde am 29.
Mai 1953 in Amarillo/Texas geboren
und wuchs in Orange County/Los An-
geles, ganz in der Nähe von Disney-

land, auf. Seine Eltern, Blossom und
Milton, waren beide Schullehrer, was
bedeutete, dass die Familie jeden
Sommer mit dem Camper eine grosse
Reise durch die Westküstenstaaten
machte. Doch Danny freute sich nie
darauf, denn in Baldwin Hills, wo die
Elfurans wohnten, hatte er viel Um-
schwung um rumzurennen und Dinge
zu sprengen. "Ich zündete ständig
explosives Material. Als ich 12 war,
wurden die Sprengladungen recht stark
und meine Karriere endete abrupt, als
eine CO2 Bombe, die ich gebastelt

hatte, in meinen Händen explodierte.
Ich hatte Verbrennungen dritten Gra-
des an beiden Händen und Verbren-
nungen im Gesicht. Nach der Explosi-
on wandte ich mit der Atomenergie zu,
bestellte radioaktive Isotope von der
Atomenergie Kommission und führte
während der nächsten Jahren Experi-
mente an Insekten und Pflanzen durch,
mit dem Ziel eine Art Mutation zu kreie-
ren."
Als Teenager dachte Danny Elfuran
nicht im Traum daran, Musiker zu wer-
den. "Ich war ein riesiger, riesiger
Filmfan. Ich wuchs in der Nähe eines
Kinos auf und dort verbrachte ich prak-
tisch jedes Wochenende meines Le-
bens. Dabei war ich oft in Kämpfe
verwickelt, weil ich den Besuchern
sagte, sie sollen ruhig sein. Wenn ich
ins Kino ging, hatte ich immer ein Mes-
ser dabei, denn ich nahm die Filme

sehr ernst." Aufgrund der extensiven
Kinobesuche fiel ihm dann auch die
Wirkung der Musik auf. "Als ich etwa
11 war, realisierte ich plötzlich, dass
die Musik nicht einfach herbeigezau-
bert wurde, sondern dass jemand diese
geschrieben hatte. Jedesmal wenn ich
den Namen Bernard Herrmann im
Vorspann eines Science Fictions las,
sagte ich mir: 'Oh Mann, das wird ein-
fach ein bisschen besser!' Und wenn
noch Harryhausens Animationen hin-
zukamen waren die Chancen, dass ich
diesen Film liebte 99.9 Prozent. Mit 15
konnte ich einen Film hören und sagen
'Das ist ein Goldsmith Score, das ist
ein Korngold Score, das ist ein Alfred
Newman Score'."
1971, als 18-jähriger und Senior der
University High in West Los Angeles,
war Danny Elfuran total frustriert. Er
verabscheute die aus seiner Sicht
heuchlerischen und angeberischen
Mittelschicht-Kinder und wollte so weit
weg wie möglich. Als er dann in den
Besitz eines -wie er es selber nennt -
kleinen Vermögens von $2000 kam,
verreiste er nach Übersee. Nachdem er
mit einem Freund in Europa rumgereist
war, besuchte er seinen älteren Bruder
Richard in Frankreich, der als Conga
Trommler in der avantgardischen
Theatergruppe Grand Magic Circus
spielte. Noch in den Staaten hatte sich
Danny entschlossen ein Instrument zu
lernen, um es mitzunehmen. "Ich habe
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regelrecht eine Münze zwischen Flöte
und Geige geworfen. Die Geige hat
gewonnen." Als der Direktor der Thea-
tertruppe den Autodidakten Elfuran
üben hörte, engagierte er ihn auf der
Stelle. Nach drei Monaten setzte er
seine Reise alleine fort und kam
schliesslich nach Afrika, wo er in Gha-
na, Nigeria, Senegal und Uganda rum-
reiste. "Es war das pure Gegenteil von
allem was ich je gekannt habe und ich
liebte es." Dank seinem Instrument
fand er sehr einfach Kontakt zur Bevöl-
kerung und in jeder Ortschaft spielte er
mit lokalen Musikern. Nach einem Jahr
zwangen ihn Geldmangel, Malaria und
Hepatitis nach Los Angeles zurückzu-
kehren, wo er sofort in ein Lumpen-
sammler- Theaterensemble namens
Mystic Knights of the Oingo Boingo
einberufen wurde, welches sein Bruder
Richard gegründet hatte.

(Mystic Knights of the)
Oingo Boingo
Danny Elfuran sang in dieser Forma-
tion nicht nur, sondern spielte auch
Posaune, Violine und Perkussion und
lernte praktisch jedes Instrument. "Wir
waren 12 Leute und jeder machte al-
les." Sie spielten viel 30er Jahre Mate-
rial, angereichert mit eine Art verrück-
ten Kompositionen. Dazu musste er
Duke Ellington-Pianosoli umschreiben
und lernte so auch komponieren. "Das
war ein gutes Training, denn die Stük-
ke sind erstaunlich komplex in ihrer
Einfachheit', erinnert sich Elfuran. Ab
1972 traten die Mystic Knights in klei-
nen Clubs sowie Strassenecken auf
und machten mit Perkussion, Musicals,
Magie und solchen Dingen verrückte
Sachen. Danny lernte sogar Feuer zu
speien. Mit der Zeit wurden die Auffüh-
rungen immer aufwendiger, bis sie sich
in eine multimediale Theaterrevue, die
viel schwarzen Humor enthielt, entwik-
kelt hatten. Als nach gut acht Jahren
Richard Elfuran ausstieg, gründete
Danny die achtköpfige Band Oingo
Boingo, die sich durch Hornsektion,
Tribal Rhythms und Spike Jones-
artigen Arrangements auszeichnete.
Zu jener Zeit stand die L.A. Musiksze-
ne im Zeichen von widerlichem Punk,
doch Oingo Boingo war ganz anders:
Auf 78 rpm beschleunigter New Wave,
angetrieben von Dannys rasender
Stimme. Dieser wilde Sound, der Ein-
flüsse von Westafrikanischer Musik,
Jazz oder Country kombinierte, reflek-
tierte die Ansicht des Punks, wurde
jedoch mit Albernheit und Kessheit
ergänzt. 1980 verbuchte die Band mit
ihrer vier Song EP Ain't This the Life
einen bescheidenen Hit und ein Jahr
später folgte Only a Lad mit der
gleichnamigen Hitsingle und der Aus-
koppelung "Irrposter". Obwohl die
Kritiker praktisch kein gutes Haar an

ihnen liessen, kamen sie bei High
School und College Studenten sehr gut
an und erlangte im südlichen Kaliforni-
en in kurzer Zeit Kultstatus. Dazu bei-
getragen haben sicher auch die extra-
vaganten Liveshows, in denen sich
Danny dermassen austobte, dass er
sich einmal das Knie ausrenkte und
das Gelenk erst wieder einkugeln
musste, bevor er die Bühne verlassen

konnte.
Zwischen 1982 und 1984 veröffent-
lichte A&M die beiden Alben Nothing
to Fear und Good for Your Soul. Etwa
zur gleichen Zeit wurde die Band bei
Studiobossen sehr populär und lieferte
Songs für Filme wie Last American
Virgin (1982), Fast Times at
Ridgmont High (1982) oder Bachelor
Party (1984). Den Durchbruch schaff-
ten sie schliesslich 1985 mit "Gratitude"
auf dem Beverly Hills Cop Soundtrack
sowie ein Jahr später mit "Weird Sci-
ence" aus dem gleichnamigen John
Hughes-Film, der übrigens ihr erster
Top-40 ErFolg wurde. Zum Einsatz von
Songs in Filmen meint Danny Elfuran:
"Meiner Meinung funktionieren Songs
nur bzw. dürfen nur verwendet werden,
wenn diese absichtlich kitschig oder
spassig sind oder wenn sie in Popkul-
turfilme vorkommen." Mit den Film-
songs verbuchte Oingo Boingo grosse
Erfolge, die sich aber noch immer
vorwiegend auf die Westküste be-
schränkten.
Der Umstand, dass das Ensemble
1984 eine Tournee-Pause einlegte und
Danny Elfuran sein erstes Soloalbum
Solo einspielte, führte rasch zu den
Gerüchten, dass sich die Band ge-
trennt hatte. Eigentlich wollte Danny

Ein Porträt

die Gruppe auch tatsächlich auflösen,
doch als er den Song "Dead Man's
Party" komponiert hatte - erschienen
auf dem gleichnamigen 1985 Album -
fühlte der Bandleader, dass er einen
neuen Musikstil gefunden hatte, des-
sen Weiterverfolgung sich lohnt. Die
Band kehrte damit dem ursprünglichen
"Energie, Spass und Aggression" Stil
zwar den Rücken und verärgerte da-
durch unzählige eingefleischte Fans,
aber die Scheibe erzielte Gold
(500'000 verkaufte Exemplare). Doch
bereits beim nächsten Album Dark at
the End of the Tunnel im Jahre 1990
wurde es Danny Elfuran wieder lang-
weilig und zwei Jahre später spielte er
erneut mit dem Gedanken die Gruppe
aufzulösen, tat es aber schlussendlich
doch nicht. Aufgrund der politischen
Wahlkampagne des selben Jahres,
komponierte Elfuran "Insanity", welches
etwa den gleichen Bruch zum mo-
mentanen Oingo Boingo Stil verkör-
perte wie damals bei "Dead Man's
Party". Im Studio schmiss Danny dann
fast das ganze Material über Bord und
arbeitete zum ersten Mal mit der Band
an den Songs, anstatt diese wie üblich
von den Musikern nur einspielen zu
lassen.
Mehr aus Leidenschaft als aus Drang
ein Rockstar zu sein, hing Elfuran lan-
ge Zeit an Oingo Boingo. Ausserdem
bildete die Band einen idealen Gegen-
pol zu seiner einsamen Arbeit als
Filmmusikkomponist. 1995 entschloss
sich Danny Elfuran schliesslich die
Band aufzulösen, nachdem sie ein
letztes Mal das populäre Halloween-
konzert Dead Men's Party gefeiert
hatten. Während der 3'h-ständigen
Abschiedsparty im Universal Amphi-
theater in L.A. standen neben den
regulären Oingo Boingo Mitgliedern
Danny Elfuran, Steve Bartek, John
Avila, Johnny "Vatos" Hernandez und
Waren Fitzgerald auch das ehemalige
Blechregister Sam Phipps, Leon
Schneideruran und Dale Turner auf der
Bühne.

Erste Erfahrungen im
Filmgeschäft
Seine erste Filmpartitur komponierte
Danny bereits 1980 für Forbidden
Zone, die von den Mystic Knights of
the Oingo Boingo eingespielt wurde.
Das war mehr oder weniger ein Famili-
enprojekt, denn nicht nur hatte sein
Bruder Richard (damals noch Mitglied
der Band) das Buch geschrieben, Re-
gie geführt und produziert, sondern
sein Vater und Grossvater traten darin
auf und auch der junge Komponist
spielte als Satan mit. Der Score be-
steht aus etwa 30 Minuten popigem
Material, das grösstenteils im Stil der
Mystic Knights gehalten ist und für
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welches sich Danny unter anderem bei
Eric Satie inspirierte.
Fünf Jahre später wurde Danny vom
Oingo Boingo-Fan Tim Burton ange-
fragt, dessen ersten Film Pee-Wee's
Big Adventure zu vertonen. Elfuran
erinnert sich: "Obwohl ich das nie als
potentiellen Job sah, dachte ich, es
wäre noch cool an dieses Meeting zu
gehen. Ich traf mich also mit Tim Bur-
ton und Paul Reubens (Pee-Wee) und
wir kamen toll miteinander aus. Wieder
zu Hause machte ich ein Demo und
sandte es ein. Drei Wochen später
erhielt ich einen Anruf, dass ich den
Auftrag habe. In der selben Nacht
entschied ich mich abzusagen, da ich
überzeugt war, dass mir das ganze
über den Kopf wachsen und ich ver-
mutlich den Film ruinieren würde. Doch
dann sagte ich mir: Warum nicht?" Der
Popmusiker hatte bis dahin noch nie
einen orchestralen Score komponiert
und auch überhaupt keine Erfahrung
oder Ausbildung in diesem Genre ge-
nossen. Als erstes rief er den Oingo
Boingo Gitarristen Steve Bartek an, der
an der UCLA einmal einen Orchestrati-
onsunterricht besucht hatte und bot
ihm an, mitzuarbeiten. Steve sagte zu
und war seither an jedem Film beteiligt.
Während den ersten zwei Wochen
schrieb Danny lediglich Themen, die er
von Steve orchestrieren lassen wollte,
doch er merkte rasch, dass dies nicht
funktionieren würde, wenn er eine
eigenständige, originelle Musik finden
wollte. Also zwang er sich alles auszu-
schreiben. Die Inspiration zur verspielt-
kindlichen, überdrehten Partitur, die
von einem 58-köpfigen Orchester ein-
gespielt wurde, fand Danny Elfuran bei
Bernard Herrmann und Nino Rota. "Ich
wollte für Pee-Wee eine Ausstrahlung
finden, die nichts mit dem Land oder
dem Ort zu tun hat, in welchem er lebt,
denn er ist als Amerikaner völlig neben
den Schuhen. Also wollte ich etwas
finden, dass uns augenblicklich mitteilt,
dass Pee-Wee aus einer anderen Welt
stammt, obwohl er hier lebt. Und diese
unschuldige, europäische Qualität von
Rota's Musik reflektierte das meiner
Meinung ausgezeichnet." Nachdem er
das Projekt beendet hatte, wusste
Danny, dass er für den Rest seines
Lebens der Filmmusik verfallen war.
Für Wisdom, ein Film von und mit
Emilio Estevez, der an der Kinokasse
floppte, komponierte Elfuran 1986
einen Synthesizer-Score. Danny ge-
noss es regelrecht diesen Streifen zu

vertonen, weil er die Gelegenheit hatte,
eine vollkommen anorganische Film-
musik zu kreieren und es sich ausser-
dem um seinen ersten Film handelte,
der keine Komödie war. Die Partitur,
welche sich durch hypnotische Rhyth-
men auszeichnet, hat der Musiker
selber eingespielt, obwohl er kein guter
Keyboard Spieler ist.
Zwei Jahre später tat sich Danny wie-
der mit Tim Burton zusammen, um
dessen schrillen Film Beetlejuice mit
einer Komödienpartitur mit Horror- und
Fantasy-Elementen auszustatten. Die-
ser gotische und durchgedrehte Score
ergänzte er noch mit den Calypso-
Klängen aus dem Harry Belafonte
Song "Day-O". "Die Idee stammt von
Tim", erinnert sich der Komponist.
"Ursprünglich wollten wir mehr Calypso
im Score verwenden, doch ich fand,
dass es besser war, diese Musik nur in
Zusammenhang mit den Maitlands und
der Musik, welche sie sich anhören zu
verwenden. Darum wird "Day-O" nicht
wirklich im Score selber verwendet."
Danach vertonte er den Robert DeNi-
rolCharles Grodin Film Midnight Run,
welche gleich in zweifacher Hinsicht
erwähnenswert ist: Einerseits, weil das
die erste Actionkomödie für Danny
Elfuran war und zweitens weil er mit
einem für ihn sehr ungewohnten Score
aufinrartete. "Nach all den Jahren wurde
ich endlich gefragt, einen zeitgenössi-
schen Score zu schreiben. Wäre das
mein erster Streifen gewesen, hätte ich
abgelehnt. Doch es war mein siebter
oder achter Film und ich hatte mich als
Orchesterkomponisten gut etabliert. Ich
fand also, dass ich problemlos einen
zeitgenössischen Score schreiben
könne, ohne Angst haben zu müssen,
dass man mich gleich als Popkompo-
nisten schubladisieren würde." Für die
Partitur vermischte Danny Elfuran Ele-
mente von Rock n'Roll mit altmodi-
schem Blues und liess seine mitrei-
ssenden Kompositionen von Gitarre,
Bass, Schlagzeug, Akkordeon, Mund-
harmonika und Piano einspielen.
Negative Erfahrungen machte der
Musiker hingegen bei der Weihnachts-
komödie Scrooged, die er ebenfalls
1988 vertonte, weil sein spukhafter
Score entweder nicht verwendet oder
unter den restlichen Soundeffekten
begraben wurde. Auch die Arbeiten
zum Pee-Wee Sequel Big Top Pee-
Wee, mit dem Regisseur Tim Burton
nichts zu tun hatte, waren aus musika-
lischer Sicht enttäuschend. "Das fru-

strierendste am zweiten Pee-Wee Film
war, dass ich keines der Themen aus
dem ersten Streifen verwenden durfte,
da dieser von einer anderen Filmge-
sellschaft veröffentlicht wurde. Ich hätte
liebend gerne das Hauptthema des
ersten Streifens verwendet, welches
bereits das Zirkusmotiv enthält." Doch
trotz diesen Einschränkungen gelang
es Elfuran einen bezaubernden, lyri-
schen Score zu kreieren.

Weltruhm mit furchtlosen
Helden
Nach Pee-Wee hatte Tim Burton von
Warner Brothers das Angebot erhalten,
Batman zu verfilmen, doch das Film-
studio willigte erst ein, nachdem das
erste Einspielergebnis von Beetlejuice
vorlag. Der Regisseur sicherte sich
natürlich sogleich die Mitarbeit seines
Hauskomponisten Danny Elfuran, was
aber nicht von allen Leuten bei Warner
goutiert wurde. "Normalerweise ist der
Regisseur die einzige Person mit der
ich arbeite", erinnert sich Danny. "Doch
bei Batman waren der Head of Pro-
duction und Jon Peters [einer der Exe-
cutive Producers] mehrmals bei mir zu
Hause, denn sie wollten wirklich sicher
sein. Das war ein riesiger Action-
/Adventurefilm mit einem Musikstil, den
ich noch nie gemacht hatte, da ich
bisher ja vorwiegend Komödien vertont
hatte. Und es war einer jener Scores,
wo Dir Dein Gefühl sagt: 'Hol John
Williams!' Ich denke, die waren alle
sehr nervös und wollten sichergehen,
dass ich es nicht vermassle. Zudem
war der Zeitplan dermassen eng, dass
wir nach den Aufnahmen keine Zeit
mehr gehabt hätten die Partitur zu
flicken, falls ich versagen würde." Wäh-
rend den nächsten drei Monaten ar-
beitete Elfuran Tag und Nacht an der
Musik und er besuchte nach den Dreh-
arbeiten sogar den Filmset, um sich
von der Stimmung inspirieren zu las-
sen. "Ich bin die heroische Seite von
Batman sehr einfach angegangen. Wie
Max Steiner. Ich habe ein sehr einfa-
ches Thema kreiert und dieses dann
variiert. Ich komponierte so, wie Steiner
meiner Meinung einen abenteuerlichen
Piratenfilm vertont hätte. Dem Joker
dagegen gab ich kein spezifisches
Thema, da er eine schizophrene Ader
hat. Seine Musik war mal komisch,
dann klang sie wie eine Musikbox, um
danach sehr dissonant zu werden."
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Zusätzlich zu Elfurans 75-minütiger
dunkler, gotischer und intensiver Par-
titur hatte auch Popstar Prince, beauf-
tragt von Warner Brothers, zwei Songs
komponiert. Tim Burton: "Wir benötig-
ten einen Song für Jokers Besuch im
Museum sowie einen für die Parade
und ich benutzte Prince's Musik, als wir
diese Szenen drehten. Doch Prince
schrieb plötzlich viel mehr Songs. Gu-
ber und Peters [die zwei Produzenten]
hatten diese Vision, dass Michael
Jackson das Liebesthema schreiben,
Prince das Joker Thema und Danny
danach alles zusammenkitten würde.
So etwas funktioniert bei Top Gun,
aber nicht bei meinen Filmen. Die
Songs funktionieren im Film einfach
nicht, was aber nichts mit Prince's
Musik zu tun hat." Gleichzeitig zum
Start von Batman im Sommer 1989
erschien das Prince-Album, während
der Score erst zwei Monate später in
den Gestellen stand. Der Popsound-
track löste einen immensen Medien-
rummel aus und mehrere Kritiker kredi-
tierten fälschlicherweise -zum Leidwe-
sen von Danny - Prince für die orche-
strale Musik. "Um fair zu sein", sagt der
Oingo Boingo Sänger "habe ich dreimal
eine Adaptation einer Prince-Ballade
gemacht, indem ich vier Noten ver-
wendete. Hauptsächlich, weil die Pro-
duzenten wussten, dass der Song nicht
vor dem Abspann erklingt und weil sie
wollten, dass man diese Noten dann
leicht erkennen würde." Batman war
ein riesiger Kassenschlager und der
erste Film, der mehr als $100 Millionen
innert zehn Tagen einnahm. Ausser-
dem entfachte er eine nie dagewesene
Hysterie, die von Warners Marketin-
gabteilung angezettelt und natürlich
angeheizt wurde, um den kommerziel-
len Erfolg des Filmes mit Bob Kanes
Comicshelden sicherzustellen. Zu
diesem Zeitpunkt wurden auch die
ersten Gerüchte laut, dass Danny ein
"Summer" sei. Ein Komponist also, der
- weil er nicht traditionell komponieren
kann -die Melodie lediglich auf Ton-
band summt, um diese danach von
einem Orchestrator ausarbeiten zu
lassen. Zwar ist es korrekt, dass Danny
Elfuran das Batman-Thema auf Band
summte nachdem es ihm im Flugzeug
eingefallen war, doch sobald er zu
Hause war, erarbeitete er es am Kla-
vier und schrieb es nieder. Danny Elf-
man ist fest überzeugt, dass die Ver-
leumdungen von Neidern stammen, die
auch dazu führten, dass er nicht für

den Oscar nominiert wurde. Doch dafür
gewann er den Grammy für den Besten
Original Score.
Im gleichen Jahr komponierte Danny
Elfuran noch das unheilversprechende
Titelthema der Gruselserie Tales from
the Crypt. "Als ich rausfand, dass sie
eine Show machen, die von einem
toten Typen geleitet wird, sagte ich mir:
Das ist was für mich."' Auch das Ange-
bot für The Simpsons konnte er ein-
fach nicht ablehnen und schrieb in nur
zwei Tagen ein mitreissend-vitales
Thema für die Fernseh-Trickfilmserie
der dekadenten Verliererfamilie. Dabei
reflektierte er durch Verwendung von
Xylophone, Trompeten mit Dämpfer
und pizzicato Streicher den Stil einer
Familien TV-Show der 60er Jahre. Sein
Thema war dermassen wirkungsvoll,
dass es für einen Emmy nominiert
wurde.
Im folgenden Jahr komponierte Danny
Elfuran erneut Partituren für jenes
Genre, in welchem er sich besonders
profiliert hatte: dunkle Grusel-
/Fantasyfilme. Einer dieser Streifen war
Nightbreed, dessen düsterer Score
nur durch den naiv-unschuldigen, kind-
lichen Chor aufgehellt wird. "Das tolle
an dieser Partitur war, abgesehen mit
Clive Barker zu arbeiten, dass ich die
Kinderstimmen und eine Menge ethni-
scher Instrumtmente zusammen mit
dem Orchster verwenden konnte, um
dem Film eine einzigartige Farbe zu
verleihen." Der Musiker realisierte aber
sehr rasch, dass er nie in der Lage
sein würde, die Musik in der vorge-
schriebenen Zeit zu komponieren,
weshalb er einen Action-Cue an Shirley
Walker abtrat.
Auch bei dem nächsten Projekt, dem
grossen, altmodischen Melodrama
Darkman, brauchte er Unterstützung.
"Ich wusste von vornherein", sagt Dan-
ny "dass ich den Score nicht beenden
konnte. Die schnitten enorm lange, das
Aufführungsdatum kam immer näher
und wir hatten etwa 75 Minuten Musik
vorgesehen. Ich wusste, dass ich nicht
mehr als zwei Minuten pro Tag kompo-
nieren konnte, wenn ich zwölf Stunden
arbeitete. Mir fehlten etwa sieben Mi-
nuten und ich sagte ihnen gleich, dass
ich einen Kollegen engagieren würde,
damit er mir einige Minuten abnehmen
konnte." Er entschied sich für Jonathan
Sheffer, dem er die Helikopter-Szene
anvertraute. Trotz des enormen Druk-
kes schuf Danny Elfuran einen fantasti-
schen, emotional-brodelnden, hero-

fisch-düsteren, hasserfüllten aber auch
zärtlichen Score.
Als nächstes erweckte er den Comics-
helden Dick Tracy, von Warren Beatty
aufwendig inszeniert, mit seinen gro-
ssen, gershwinartigen Swingmelodien
zum Leben. Doch obwohl sich Danny
mit dieser Musik einen langersehnten
Wunsch erfüllen konnte, verlief die
Zusammenarbeit zwischen Regisseur
und Komponist nicht ganz ohne Pro-
bleme. "Warren Beatty ist Pianist',
erklärt Elfuran "und weiss mehr über
Musik als mancher Regisseur. Wir
kommunizierten auf einer musikali-
schen Stufe, doch das brachte über-
haupt nichts, da alles unterschiedlich
interpretiert werden kann. Erst als wir
die Gespräche auf eine rein emotionale
Ebene verlegten, begannen wir uns zu
verstehen." Nachdem Danny Elfuran
seinen Score eingespielt hatte, ging er
mit seiner Band Oingo Boingo auf
Tournee, um das neue Album Dark at
the End of the Tunnel zu promoten.
Das Studio hielt in der Zwischenzeit
einige Previews ab, änderte daraufhin
die Titelsequenz und rief Elfmann zu-
rück, um die notwendigen Anpassun-
gen vorzunehmen. Doch dieser konnte
seine Band nicht einfach im Stich las-
sen und so überwachte er die Neuauf-
nahmen - dirigiert von Shirley Walker -
übers Telephon seines Milwaukee
Hotelzimmers aus. Obwohl Elfuran eine
ganz tolle Partitur für Dick Tracy kom-
poniert hatte, konzentrierte sich das
Medieninteresse einmal mehr auf den
Songtrack, der in diesem Falle von
Pop-Ikone Madonna stammte.

Bitte keine Actionfilme
Nach dem Riesenerfolg von Batman
lag eine Fortsetzung auf der Hand
doch Tim Burton erfüllte sich zuerst
einen langgehegten Wunsch und
drehte 1990 Edward Scissorhands.
Natürlich anvertraute der Regisseur die
Kreation des Scores wieder seinem
Seelenverwandten Danny Elfuran, der
mit einem 79-köpfigem Orchester,
verstärkt durch einen Chor, eine ver-
träumte, naive und kindlich-verspielte
Partitur hervorzauberte. Eine exquisiter
Score, der noch heute zu den persönli-
chen Favoriten des Komponisten ge-
hört.
1992 folgte dann Batman Returns und
damit auch Danny Elfurans zweiter
Sequel. "Wir fanden, dass drei der vier
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Protagonisten ein erkennbares Thema
haben sollten. Catwoman war einfach.
Ich benutzte Streicher im 60er Jahre-
Stil, ähnlich dem Sound einer TV-
Show. Das Catwoman und das Batman
Thema sind beide in Moll. Doch ihres
ist launenhaft, während seines eine
tragische, opernhafte Qualität aufinreist.
Für den Pinguin wollte ich ein evange-
lisches, fast religiöses Thema, das
einer Hymne gleicht. Ich wollte unbe-
dingt ein Motiv, das sehr leicht von
komisch zu tragisch wechseln konnte."
Batman Returns wurde aber leider
dermassen schlecht abgemischt, dass
der Komponist überzeugt ist, seine
Musik habe dem Film geschadet.
"Hätte man 25 %des Scores und 25%
der Soundeffekte ausgelassen, wäre
der ganze Soundtrack bedeutend wirk-
samer gewesen als dieses laute
Durcheinander, das er schliesslich
war", beklagt er sich.
1993 schrieb Elfuran die Partitur für
die Romanze Sommersby mit Jodie
Foster und Richard Gere, wodurch er
sich in einem neuem Genre bewegte.
"Mir hing es echt zum Hals raus,
immer mit den Soundeffekten zu
konkurrenzieren und als man mir den
Film anbot, war es für mich die
Chance, eine altmodische, romanti-
sche Partitur zu komponieren."
Im gleichen Jahr erschien das dü-
ster-makabere Weihnachtsmärchen
The Nightmare Before Christmas.
Die Arbeiten zu diesem ambitiösen
Werk hatten bereits drei Jahre zuvor
begonnen, doch nachdem man mit
dem Drehbuch nicht vorankam,
schlug Danny vor, an den Songs zu
arbeiten. Als Grundlage stand ihm
Burtons Gedicht (auf welchem die
Geschichte basiert), einige Zeichnun-
gen und eine Zusammenfassung, wel-
che der Regisseur vor 10 Jahren ge-
schrieben hatte zur Verfügung. "Ich
schrieb das erste Lied und arbeitete
mich dann chronologisch durch den
Film. Jeden dritten oder vierten Tag rief
ich Tim an, er kam rüber und wir be-
sprachen, wie die Geschichte sich
weiterentwickeln sollte. Wenn er ging,
hörte ich bereits den Beginn des näch-
sten Songs in meinem Kopf', erzählt
der Musiker. "Wir arbeiteten so viel
zusammen, dass es keine Rolle spiel-
te, dass wir keinen blassen Schimmer
hatten, was wir taten", erinnert sich Tim
Burton. Die beiden Künstler konzipier-
ten den Trickfilm wie eine Oper oder
eines dieser alten Musicals, in denen

die Songs die Geschichte miterzählen.
"Keiner von uns ist ein Fan der zeitge-
nössischen Musicals", verrät Danny.
"Wir wollten etwas Zeitloses, nicht vom
Broadway inspiriertes machen, was
aber grosse kommerzielle Hürden mit
sich brachte." Nachdem Danny Elfuran
die Songs beendet hatte, imitierte er
mit seinen Synthesizern das Orchester
und nahm sie in seinem Heimstudio
auf. "Auf dem Demo habe ich alle
Stimmen, ausser Sally, gesungen",
erzählt er stolz. "Tim und ich sind die
ganze Nacht im Studio geblieben.
Während ich all die Stimmen sang -bis
zu 20 für den Halloween Chor -gab mir
Tim mit wilden Gestiken seinen Kom-
mentar." Je länger der Komponist am
Projekt arbeitete, desto mehr wuchs
ihm Jack Skellington ans Herz und
schliesslich schlug er Tim Burton vor,
den Part selber zu singen. Obwohl

Danny Elfuran auf seinen langjährigen
Partner sauer und trat darum vom
Projekt zurück. Andere Stimmen wie-
derum meinten, dass sich das Duo
bereits während Nightmare Before
Christmas zerstritt und deshalb bei Ed
Wood getrennte Wege ging.
Im folgenden Jahr vertonte der ehema-
lige Sänger praktisch jede einzelne der
100 Minuten des Familiendrama Dolo-
res Claiborne mit einer intensiven,
dunklen Partitur, welche fast aus-
schliesslich von Streichern eingespielt
wurde. "Die Musik musste sehr zurück-
haltend sein", sagt Danny Elfuran.
"Zahlreiche düstere Sachen passieren
in diesem Film. Nicht Batman-artig
dunkel, sondern mehr im Stil von kind-
lich-belästigend." Der Streifen bot ihm
auch die Möglichkeit, dissonante Musik
zu schreiben, was er enorm genoss.

Als nächstes komponierte er erst-
mals seit Forbidden Zone wieder
für seinen Bruder und schrieb für
Shrunken Heads ein Vodoo-
inspiriertes Thema.
Für Dead Presidents spannte der
Musiker mit den Hughes Brüdern
zusammen und erfüllte sich damit
einen Wunsch, denn Menace II
Society, der erste Film des Regis-
seuren-Duos hatte ihm derart gut
gefallen, dass er unbedingt mit ih-
nen arbeiten wollte. Mit einer aufre-
genden Mischung aus Orchester,
Industrial Sound und viel gesam-
pelter Perkussion füllte Elfuran nicht
nur die Lücken zwischen den zahl-
reichen Songs, sondern verlieh dem
Film auch eine dunkle und urbane
Atmosphäre.
Ferner vertonte er 1995 die schwar-

ze Komödie To Die For, für welche er
aufgrund von Terminverschiebungen
schliesslich mehr Zeit zur Verfügung
hatte, als ursprünglich vorgesehen war,
was ihm ermöglichte, zusammen mit
Regisseur Gus Van Sant an der Musik
rumzuspielen. "Nicole Kidmans Figur
ist schlecht', erzählt Danny "aber nicht
brutal. Das Publikum war darum nicht
sicher, ob es lachen durfte oder nicht.
Schliesslich ging es um Mord. Natürlich
wollten wir die dunklen Seiten nicht
unter den Tisch wischen, aber wir
wollten den Zuschauern bewusst ma-
chen, dass sie eine ausgefallene Ko-
mödie sehen." Um dies zu erreichen,
komponierte er für Kidman ein wunder-
volles Thema, dessen Chor eine fast
weihnachtliche Stimmung verbreitet.

Elfuran kein guter Sänger ist, willigte
der Regisseur ein, da er überzeugt
war, dass es keinen besseren Jack
gäbe. Dannys Score, eingespielt von
einem 64-köpfigen Orchester, lösste
bei Fans grosse Begeisterung aus und
wurde für den Golden Globe nominiert.
1994 stattete der Komponist Black
Beauty, den ersten Film seiner Le-
bensgefährtin Caroline Thompson, mit
einer lieblichen und verspielten Partitur
aus, die einen unverkennbaren irischen
Einschlag aufweist. Im selben Jahr
erschien auch Tim Burtons neuer Film
Ed Wood, der im Gegensatz zu allen
anderen Filmen des Regisseurs keinen
Score von Danny Elfuran, sondern von
Howard Shore aufwies. Gemäss dem
Tratschkolumnisten Michael Fleming
von Show-Biz Weekly Variety war
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Unzufrieden mit dem Score von Alan
Silvestri für Mission: Impossible, bot
Schauspieler und Produzent Tom Crui-
se den Job im Februar 1996 Danny
Elfuran an, dessen Musik zu Dead
Presidents als Temp Track diente. Der
Komponist nahm das Angebot an, aber
nur da er überzeugt war, dass Regis-
seur Brian DePalma seine Musik nicht
unter Spezialeffekten begraben würde.
Solche Streifen meidet der Musiker
nämlich und vertont sie nicht einmal
wenn sie ihm gefallen. Da er als Er-
satzkomponist eingesprungen war,
standen ihm lediglich fünf Wochen zur
Verfügung, um den gesamten Score zu
beenden. Unter intensiver Verwendung
von Japanischen Taiko Trommeln,
Snare Samples und verschiedenen
Perkussionen kreierte Danny Elfuran
eine auf Action und Spannung ge-
trimmte Patitur, in welcher Lalo Schif-
rins legendäres Thema selbstverständ-
lich mehrmals zitiert wird.
1996 wurde Danny Elfmau von Nissan
angefragt, einen Werbe-Jingle im Stil
von Edward Scissorhand zu verfas-
sen und obwohl er in der Regel keine
Werbespots komponiert, machte er
hier eine Ausnahme. "Ich sagte mir:
'Wenn ich es nicht mache, werde ich
es trotzdem hören. Also kann ich es
genau so gut selber schreiben.' Au-
sserdem habe ich so eine gewisse
Kontrolle über meine Musik", erklärt der
Komponist, dessen Werke unter ande-
rem als Vorlage für Werbungen von
Pizza Hut oder FTD Florists hinhalten
mussten. Das Musikstück für den Au-
tokonzern Nissan orientiert sich stark
am märchenhaften Motiv des Edward
Scissorhand Hauptthemas und be-
schützte so das Chor-Motiv, gemäss
Danny Elfuran das Herzstück des Sco-
res.
Für grosse Begeisterung sorgte 1996
die Nachricht, dass sich Danny Elfuran
und Tim Burton versöhnt hatten und
gemeinsam an Mars Attacks! arbei-
teten. Über die Wiedervereinigung sagt
der Komponist: "Innerhalb von zehn
Jahren haben wir sechs Filme vollen-
det und schliesslich hatten wir einen
grossen kreativen Krach. Dann reali-
sierten wir beide, dass wir den anderen
vermissten, erkannten, dass es so
nicht ewig weitergehen kann und spra-
chen uns aus. Zusammenzukommen
war richtig toll und wieder mit Tim zu
arbeiten macht enorm Spass." Da
Danny Elfuran bereits vor den Drehar-

beiten engagiert wurde, hatte er nicht
nur die Möglichkeiten, den Set zu be-
suchen, sondern auch genug Zeit, um
Moog-Synthesizer und andere Synthe-
sizer der ersten Generation zu sam-
meln, um dann für seinen Score einen
Low-Tech Sound kreieren zu können.
Ohne die Spezialeffekte und Marsmen-
schen in den einzelnen Szenen gese-
hen zu haben, komponierte der Musi-
ker eine exquisite Partitur, die sich
durch zwei markante Themen aus-
zeichnet: einem russisch angehauch-
ten Marsch sowie ein ausserirdisches
Theremin-Motiv.

Oscarsegen und neue
Ambitionen
1997 vertonte Danny Elfuran die Sci-
ence Fiction-Komödie Men In Black
mit Will Smith und Tommy Lee Jones,
welche in jenem Sommer die Kassen
weltweit zum Klingeln brachte. "Men in
Black ist eine recht einfache Sache. Es
ist wie eine Art Groove -ein Gefühl",
erklärt der Musiker. "Es ist ein schwie-
riger Film im Sinne, dass er nicht sehr
viele musikalische Szenen besass. Er
bestand vielmehr aus zahlreichen
kurzen Sequenzen, was für einen
Komponisten viel schwieriger ist. Logi-
scherweise wünschen wir uns fünf
oder sechs 10-Minuten Cues anstatt
sechzig 1-Minuten Stücke. Eigentlich
ging es nur darum, eine Art Vibe zu
finden und diesen dann den Film tra-
gen zu lassen." Die veröffentlichte
Filmmusik wurde einmal mehr von
Songs dominiert und auf das Score-
Album musste man bis zur Videover-
öffentlichung warten.
In der zweiten Hälfte desselben Jahres
komponierte der Musiker unter ande-
rem den leicht irisch angehauchten
Score des Dramas Good Will Hunting,
der zusammen mit Men in Black im
Januar 1998 für den Oscar nominiert
wurde. Über diese Ehrung war Danny
Elfuran sehr überrascht, denn auf eine
mögliche Oscarnomination angespro-
chen hatte er früher einmal geantwor-
tet: "Ich werde mich eventuell zurück-
ziehen müssen, falls das geschieht. Ich
denke es bedeutet, dass ich etwas
komplett falsch gemacht habe. Ich
muss abschätzen, ob ich was voll-
kommen falsch gemacht oder ob der
Zufall wollte, dass ich an einem extrem
populären Film gearbeitet habe. Mein
Geschmack ist so entgegengesetzt zu

jenem der Academy. Darum sehe ich in
meiner Zukunft keine Nominationen
und falls das geschieht, dann bin ich
sehr besorgt. Es ist viel wahrscheinli-
cher, dass jemand, der einen meiner
Scores imitiert -ein Zweit-Generation
Danny Elfuran - nominiert wird."
Neben dem Vertonen von Filmen ver-
fasst Danny Elfuran seit einiger Zeit
auch Drehbücher. Beendet hat er das
Musical Little Demons, die Fantasy-
Geschichte The World of Jimmy Cal-
licut wie auch die altmodische Gei-
stergeschichte Julian, bei der er selber
Regie führen möchte. Realisiert wer-
den sollen diese Projekte dank dem
Vertrag, den der Komponist im Herbst
1997 mit Walt Disney unterzeichnete
und der ihm erlaubt, mehrere Filme zu
schreiben, produzieren und Regie zu
führen. Da es sich bei dieser Vereinba-
rung aber nicht um einen Exklusivver-
trag handelt, wird Danny Elfuran auch
weiterhin für andere Studios arbeiten.
Zu seinen neueren Projekten gehören
unter anderem A Simple Plan oder A
Civil Action, bei dem er Ennio Morri-
cone ersetzt, wie auch die Adaptation
von Bernard Herrmanns Musik zum
Psycho Remake, das in den USA
einen Beachtungserfolg realisierte.

Filmografie:
1980 The Forbidden Zane
1984 Bacheloi Party (Thema Song)

Sixfeen Candles ("Wdd Sex
1985 Pee-Wee's Big Adventure

Amazing Stories: Family Dog (TV-Serie)
Amazing Stories: Mummy, Daddy (TV-Serie)
Alfred Hitchcock P~esents: The Jar
Weird Science (Ti(el Song)

1986 The Texas Chainsaw Massacre 2 ('No One ~'ves Forever')
Somefhing Wrltl ("NOf My Slavä
Back to School
Fast Times (TV-Serie)
Pee-Wee's Playhouse (N-Serie)
Sledgehammer (TV-Series; nur Thema)

1987 Wistlom
s~mme~ s~hoo~

1988 Hot to Trot
eig Top Pee-Wee
aenie;~~~e
Midnight Run
Scrooged

1989 Ghosfbusters 2 ("Flash n' Blood")
She's Ouf o/ Control ('The W'nning Sidä
aatma~
Tales from Me Crypt (TV-Serie, nur Thema)
Bee~~e;~i~e ~T~-Saue, ~~~ Thema)
The Simpsons (TV-Serie, nur Thema)

1990 Nightbreed
Darkman
Oick Trecy
The Flash (TV-Series)
Etlward Scissorhands

1991 Pure Luck (nur Thema)
1992 Bu(ly, fhe Vampire Slayer (Song)

Article 99
aa~ma~ Re~~~~~
Batman: The Anlmated Series (TV-Serie, nur Thema)
Army of Darkness (nur Thema)

1993 Sommersby
The Nightmare Before Christmas

1994 Black Beauty
1995 Dobres Claibome

Shrunken Heads (nur Thema)
Dead Presidents
To Die For

1996 Mission'. Impossible
The Frighteners
6ctreme Messures
Freeway
Mars Atlacks!

1997 Men in Black
Perversions of Science (TV-Serie, nur Thema)
Flubber
Good Will Hunting
Scream 2 (Arie'Cassandra")
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J~~,' l ssion Impossible?
Ja, man könnte es schon bei-
nahe so nennen wenn man sich

aus dem abwechslungsreichen Oeuvre
des Danny Elfmau zehn CD's herauspik-
ken muss. Kurzum, unmöglich war es
nicht und so sind sie also hier, meine 10
ultimativen Silberscheiben der Marke
Elfuran, die in keiner unwiderstehlichen
Sammlung fehlen dürfen:

EDWARD SCISSORHANDS
MCAD 10133
Danny Elfurans Meisterwerk: elegant,
verträumt und unerreicht. 49 Minuten
Einblick in einen der schönsten Scores
der 90er Jahre.

BATMAN/BATMAN RETURNS
Warner 7599-25997-2 / 7599-26972-2
Das unvergleichliche und oft kopierte,
düster heroische Thema des schwarzen
Rächers wäre alleine schon eine Oscar-
nomination wert gewesen. Batman Re-
turns gilt bei einigen Fans als der besse-
re, weil ausgereiftere Scores. Ich votiere
für den Erstling; trotzdem gehören beide
CD's zusammen wie Adam &Eva.

SOMMERSBY
Elektra 961491-2
Die für Elfuran-Fans nicht (eicht zugäng-
liche Komposition war ein Schritt weg

von des Komponisten bekanntem, gerne
erwarteten Stil. Eine seiner ersten „ernst-
haften" Musiken, die auch Anerkennung
fand — im Gegensatz etwa zu Article 99.

PEE WEE'S BIG ADVENTURE
Varese VCD 47281
Fun Musik ä la Nino Rota meets Bernard
Herrmann in Elfurans unvergleichlichem
Stil. Gekoppelt mit dem Score zu Back
to School ein nettes Kleinod orchestraler
Burleske.

NIGHTMARE BEFORE CHRISTMAS
Disney 60855-7
Ein Musical mit viel schwarzem Humor
und ohne den widerlich triefenden Kitsch
ach so vieler klebrig-süsser Zeichentrick-
schmachtfetzen. Herrliche Songs werden
mit den charakteristischen Wechselspie-
len innerhalb einzelner Instrumentensek-
tionen unterlegt. Plus: Der Meister singt
die Rolle des Jack gar selbst. Einfach
herrlich!

MISSION: IMPOSSIBLE
Point Music 454 525-2
Elfurans Musik steht für .diskrete, clevere
Actionmusik ohne „Hau draufl"-
Mentalität. Lalo Schifrins populäres TV-
Thema braucht der Komponist nur be-
dingt, bedient sich aber mit weitaus
grösserem Effekt eines anderen „authen-
tischen" Themas der Fernsehserie: The
Plot.

DOLORES CLAIBORNE
Varese VSD 5602
Durchdringend dissonant (erst recht für
Herrn Elfuran), hauptsächlich geschrie-
ben für Streicher, markierte Dolores
Claiborne's fast klaustrophobische
Stimmung die Abkehr vom humoresken
over-the-top Stil der Tim Burton Phase.
Eine leider unterschätzte Musik.

MIDNIGHT RUN
MCAD 6250
Beissend ironische Actionmusik mit
einem mitreissenden Titelmotiv. Groo-
vig, spassig und originell. Achtung: nix
für Orchestralpuristen.

MARS ATTACKSI
Atlantic 82992-2
Das Titelthema ist ein absoluter Ohr-
wurm und der Einsatz des Theremins
(teils gesampelt, teils real) lässt alte
schwarz-weiss Zeiten schmunzelnd auf-
leben. Die Wiedervereinigung Bur-
ton/Elfuran hätte nicht glanzvoller sein
können.

Neueinsteigern seien ausserdem die
Compilations Music for a Darkened
Theater I~ol. I & II empfohlen, die einen
gelungenen Einblick in das Schaffen des
Komponisten ermöglichen —und andere
Leckerli bereithalten!
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Christopher Gordons orchestraler Score

für tlen Fernsehfilm Moby Dick (Rezi in

Keft 73/l4) fängt den Geist von Herrrtan

Melvilles klassischer Geschichte ein und
fügt den Charakteren und Geschehnissen
mit seiner rraajestätischen Crösse einen
Hauch Kinofilm hinzu. Verfilmt wurde
Moby Dick in Australien mit einer interna-
tionalen Besetzung (allen voran Patrick
Stewart als Captain Ahab). Ausgestrahlt
wurde die zweiteilige Mini-Series irrt ame-
rikanischen Fernsehen im Frühling 1998
und irrt deutschsprachigen Raum im Januar
1999.
Die Geschichte von Moby Dick hat in den
USA Kultstatus, den Komponisten, der uns
die Musik zu dieser neuerlichen Verfilmung
brachte, kannte man ausserhalb von Au-
stralien bisher kaum. /ch traf mich mit
Christopher Gordon, um mehr über ihn
herauszufinden.

? Wann entschiedest Du Dich dazu,
Filmkomponist zu werden?

Christopher Gordon: Bereits mit 13
Jahren. Ich liess einfach meinen Kla-
vierunterricht aus und kaufte mit dem
gesparten Geld Filmpartituren. Ich
hörte mir ständig Filmmusik an und
absorbierte die Musik dermassen, dass
ich daraus lernen konnte. Als ich einem
Freund Mitte der achtziger Jahre mit
der Musik zu einem Uni-Film aushalf,
kam ich schnell in Kontakt mit Film und
Fernsehen. Ich machte viele Kurzfilme,
einige Dokumentationen und TV-Filme.

Ausserdem komponierte ich für meine
Frau Robin de Crespigny, die Regie bei
einer ganzen Reihe Fernsehfilme
führte und den Kinofilm Sanctuary
machte.

? Wie kamst Du zu Moby Dick?

CG: In einem Newsletter der Australian
Guild of Screen Composers wurde auf
den Film hingewiesen. Ich schickte
eine Demo-CD ein und hörte lange
nichts mehr. Plötzlich wurde ich ange-
fragt, ob ich nicht zu einer gewissen
Szene des Films Musik schreiben
könnte. Sie schickten mir das Skript,
das allerdings am selben Tag ankam,
an dem ich mein Stück schon beendet
hatte.

? Wie bist Du das Hauptthema ange-
gangen?

CG: Ich war von Beginn an der Über-
zeugung, dass das Hauptthema sehr
eingängig und bleibend sein müsste.
Es sollte einem das Gefühl eines epi-
schen Ozeanabenteuers vermitteln. In
diesem Thema gibt es keinen musikali-
schen Hinweis auf Ahab oder seine
Besessenheit. Es ist Ishmaels Aben-
teuer. Es gibt zwar zu Beginn des Fil-
mes einige mystifizierende Momente
um Ahab, trotzdem sieht man ihn erst
wenn sich das Schiff auf offener See
befindet. Dann dreht die Geschichte:
Ishmael wird zur Nebenfigur und Ahab
zur Hauptfigur, bis zum Ende wenn
Ishmael wieder die Protagonistenrolle

einnimmt. Wenn man darüber nach-
denkt, hat das sogar Parallelen mit
Psycho, bedenkt man den abrupten
Wechsel zentraler Charaktere und den
Wechsel im Score.

? Wie ging es mit dem Scoring Prozess
weiter?

CG: Ich erhielt Rohschnitte ohne Temp
Track. In einigen Stellen benutzten sie
Teile meiner frühen Entwürfe. Ich kom-
ponierte den eröffnenden Titelspann,
machte ein Synthie "mock-up" ~elektro-
nisches Imitat eines Orchesters] und
schickte es den Verantwortlichen. So
wussten sie wie das Hauptthema klin-
gen würde und konnten sich versi-
chern, ob ich die richtige Richtung
eingeschlagen hätte. Ausserdem
schickte ich ihnen noch zwei weitere
Ideen, die sehr gut ankamen. Aller-
dings konnte ich mit dem eigentlichen
Komponieren erst loslegen, nachdem
in London die Sichtung des Filmes
durchgeführt wurde ~Spotting Session]
und der Filmschnitt soweit beendet
war.

?Erzähl uns bitte ein bisschen über die
Spotting Session.

CG: Ich erhielt hier in Sydney eine
Schnittversion, die sehr nah am defini-
tiven Schnitt war. Ich ging die Version
detailliert durch und es war sehr wichtig
für mich, dies ganz alleine zu tun. Das
gab mir die Chance den Film zu ver-
stehen und mir meine eigenen Gedan-
ken über den Score zu machen, bevor
ich andere Meinungen und Stand-
punkte zu hören bekam. Die grösste
Gefahr des Temp Track liegt doch
darin, den Film mit anderer Musik zu
sehen ehe man sich eigene Vorstel-
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Jungen und Gedanken machen kann.
Das tötet jegliche Intuition von vorn-
herein ab. Wenn man mit Temp Tracks
konfrontiert wird, sollte man versuchen
den Filme vorher einige Male ohne
Musik und erst dann die Version mit
dem Temp Track zu sehen um zu ver-
stehen, was der Regisseur will.
Bei Moby Dick war das wunderbar:
Kein Temp Track und die Möglichkeit
die Psychologie der Charaktere und
der Erzählung zu verstehen. Ich hatte
das Gefühl genau zu wissen was von
der Musik für den Film verlangt wurde.
Als ich nach London ging, verbrachte
ich zwei Tage mit Regisseur Franc
Roddam und dem Editor Sean Barton.
Wir schauten uns den Film im
Detail an und diskutierten unsere
unterschiedlichen Ansichten. Es
stellte sich heraus, dass unsere
Visionen äusserst kompatibel
waren. Bei Moby Dick machte
es einfach Klick bei mir.
? Moby Dick hatte also keinen
Temp Track. Wie sieht es mit
anderen Filmen aus, an denen
Du gearbeitet hast? Legt Deine
Frau vorher Musik unter den
Film?

CG: Robin arbeitet nie mit Temp
Tracks. Sie würde nie daran
denken! Dankenswerterweise.
Sie meint Temp Tracks könnten
einen in Versuchung führen,
beispielsweise schlechte
Schnitte zu übertünchen oder
Szenen wesentlich besser dar-
zustellen, als sie es tatsächlich
sind. Es ist eindeutig besser,
wenn der Film zuerst mal ohne
Musik funktioniert und später
den Score als weiterführendes
Moment des Geschichtenerzäh-
lens einzusetzen.

? Orchestrierst Du Deine Arbei-
ten selber?

CG: Absolut. Die Kunst des
Komponierens und die Kunst
des Orchestrierens sind nicht
voneinander zu trennen. Ich stelle mir
zu einem bestimmten Zeitpunkt genau
vor, dass ich für vier Posaunen schrei-
be. Ich kenne den Klang, wenn ich
komponiere. Für mich gibt es keine
Trennung. Ich brauche den Computer
lediglich zur Synchronisation mit dem
Film und kreiere damit den Click Track
(ein Metronom, das Musiker über Kopf-
hörer begleitet]. Alles andere ist
Schreibstift und Papier. Zunächst
schreibe ich nur eine Notenlinie und
arbeite eine Idee aus bis zu einem
bestimmten Einzelbild des Films, da-
nach mache ich mich an die gesamte
Partitur.

CG: Das hängt ganz von der Art der
Musik ab. Es gibt diese knallharten
Actionszenen, in denen man das Or-
chester mit einem Click Track leiten
muss. Ich muss allerdings sagen, es
kommt schon mal vor, dass ich den
Click Track wegschmeisse. Das Or-
chester ist ohne Click, ich habe acht
Clicks zum Einzählen, nehme die
Kopfhörer ab und dirigiere zum Film.
So erhalte ich einen stärkeren Aus-
druck. Oder es gibt Passagen, bei
denen nur ich den Click Track auf dem
Kopfhörer habe. Das kann ganz schön
verzwickt sein, da das Orchester nor-
malerweise immer etwas hinter dem
Takt des Dirigenten zurückbleibt. Wie

? Kannst Du uns etwas über die Arbeit
mit dem Regisseur, Franc Roddam
~FotoJ, erzählen?

CG: Es war eine grossartige Zeit mit
ihm zu arbeiten. Er ist ein sehr aufrich-
tiger Mann.
Nach der Spotting Session in London
kehrte ich zurück nach Sydney und
komponierte 5 Wochen lang rund um
die Uhr. Weil ich nur so wenig Zeit
hatte, alles niederschreibe und keinen
Orchestrator benutze, ist das kreieren
des Synthesizer mock-up ein zusätzli-
cherJob - ausser man hat das Geld
um jemanden dafür einzustellen. Aller-
dings war weder die Zeit noch das

Budget vorhanden.
Bestimmte Szenen diskutierten
wir oft übers Telefon, doch das
erste Mal, als Franc etwas von
mir zu hören bekam, war - aus-
genommen die wenigen Sachen,
die ich vor dem Spotting machte -
bei den Aufnahmen mit dem
Orchester. Wenn Franc eine
Änderung wünschte, suchte ich
nach einer Lösung direkt wäh-
rend den Aufnahmen. Meistens
hat das geklappt.
Franc weiss genau was er will
und das ist das tolle an ihm. Es
gibt viele Filmemacher, die immer
völlig unsicher sind, nicht genau
wissen was sie wollen. Frank
reagierte immer sofort: „Ja, das
ist gut!" oder „Warum versuchen
wir es nicht so?" Eine sehr ange-
nehme Art.

? Wie verwendest Du Click Tracks?

weit zurück, hängt allerdings vom Or-
chester ab. Deutsche Orchester sind
bekannt dafür, immer recht deutlich
hinter dem Takt zu bleiben während
amerikanische Orchester berühmt
dafür sind, sehr nahe am Takt zu sein.
Habe also nur ich den Click Track,
muss man gleichzeitig mit drei ver-
schiedenen Interpretationen arbeiten:
a) ich höre den Click, der zum Bild
synchronisiert ist, b) der Taktstock, den
man möglichst behutsam um den Click
schwingt um eine einigermassen aus-
drucksvolle Spielweise zu erhalten und
c) das Orchester bleibt immer einen
kleinen Moment hinterher.
Das ist ein ziemlicher Unterschied zum
gewohnten Konzertdirigat.

? Wie waren die allgemeinen
Reaktionen auf Deinen Score?

CG: Man lobte immer wieder die
Qualität der Einspielung und der
Aufnahme. Das Orchester be-
stand zu 90% aus Musikern des
Sydney Symphony Orchestra, die
anderen Musiker kamen vom
Australian Opera and Ballet Or-
chestra plus einige Freischaffen-
de. Dirigenten sind immer wieder
aufs angenehmste überrascht

was die Qualität der Musiker Australi-
ens betrifft. Sydney ist die Stadt in
Australien und meiner Meinung kann
sich das Moby Dick Orchester mit den
besten Orchestern was Filmmusik
betrifft messen. Es wäre toll wenn mehr
Filmmusik hier aufgenommen werden
würde, Neueinspielungen und Wieder-
einspielungen älterer Scores.

? Die CD, herausgebracht von Varese
Sarabande (VSD 5921), hat eine Län-
ge von über 73 Minuten, aufgeteilt in
zwei Segmente, dem Film entspre-
chend. Wie hast Du die Indexierung
vorgenommen?

CG: Filmmusik abseits vom Film ver-
liert oftmals von seiner Struktur, die
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eng mit der Erzählung zusammen-
hängt. Aus diesem Grund ist es auch
recht schwierig ein zufriedenstellendes
Soundtrackalbum herauszubringen.
Die interessantesten Alben erzählen oft
nicht die Geschichte des Films, da die
Musik anders sequenziert und zusam-
mengeschnitten wurde. Es kommt ja
auch vor, dass Komponisten bestimmte
Stücke umschreiben um sie auf CD
bestmöglichst zu präsentieren. Wenn
man den Film sehr gut kennt, verbindet
man die Musik ja doch immer auch mit
der Story. Kennt man den Film aller-
dings nicht und möchte der Musik nur
der Musik Willen lauschen, so sollte
eine gewisse Struktur vorhanden sein.

Bei Moby Dick komponierte ich die
Musik von Anfang bis Ende durch, so
dass ich für die Reihenfolge auf der CD
keine grossen Wechsel vornahm. Die
CD folgt der Geschichte des Films. Ich
liess weniger interessante Stücke und
einige Wiederholungen weg. Vom
gesamten Score fehlen auf der CD
rund 20 Minuten. Es gab einige negati-
ve Bemerkungen betreffend der Anzahl
zu kurzer Tracks auf der CD. Allerdings
hat es nicht 41 Tracks, sondern 41
Track ID's! Einige dieser ID`s sind
mitten im Stück plaziert -bei einem
Stimmungswechsel oder an einer ge-
wichtigen Stelle. Ich gab den ID's einen
Titel um dem Hörer einen Hinweis zur
Geschichte zu geben. Apparation, At
the Helm und St. Elmo"s Fire bei-
spielsweise sind eigentlich ein Stück.

Manchmal haben wir einen Takt Pause
zwischen zwei ID's gelegt. Wir achte-
ten allerdings darauf, dass das Rau-
mambiente während dieser kurzen
Pausen aufrecht erhalten blieb. Meiner
Meinung funktioniert das Album am
besten, wenn man es durchgehend,

Ein Interview mit Christopher Gordon

schiedene TV-Filme, Never Tell Me
Never, Day of the Roses. Letztes
Wochenende wurde ein Stück von mir
für Violine und Bratsche uraufgeführt.
Im Moment komponiere ich gerade die
Musik für einen Kurzfilm, schreibe ein
Horn Konzert und arbeite an einer

Block für Block anhört.

? Was machtest Du seit Moby Dick?

CG: Ich habe viel dirigiert. Zum Bei-
spiel Roger Masons Score für den
IMAX Film Africa`s Elephant
Kingdom in Seattle (Foto], sowie ver-

Konzertversion von Moby Dick. Au-
sserdem kann man die Partitur zu
Moby Dick erstehen oder ausleihen.
Ich habe den Deal mit Warner Bros.
Publishing geschlossen, weil ich immer
sehr frustriert war, keine Partituren zu
Filmscores kaufen zu können.

~ ~~ ~ ~ / ~

Matthias Wie andt 'Steve Krebs ' PeUick Ruf Phili 8/umenthal

Bester Score Great Ex ectations P. Do le ~ Savin Private R an ' The Mi ht One Tou h Co

Bestes Album K Ph. Sarde ~ One Tou h Co ~ Antz ~ Hard Rain

Bestes Cover Hunchback of Notre Dame — The ~ Mulan ~ A Bug's Life ~ Star Trek: Insurrection
Classic Film Music of Alfred Newman

Bestes Booklet Mob Dick 'alle der Varese Film Classic Reihe Close Encounters of the Third Kind Close Encounters of the Third Kind

Bestes Thema Estellas Thema aus Great Ex ectations ~ Mulan ~ Small Soldiers ~ The Colon & Z's Theme Antz

Bestes Re-Issue A Musical Autobio ra h M. Rözsa ~ Taras Bulba ~ Once U an a Time in America ~ Close Encounters of the Third Kind

Beste Neueins ielun Mob Dick ~ Mob Dick ~ Bod Heat ~ Viva Za ata!

Bestes Label Marco Polo ;Varese Sarabande ;Varese Sarabande ;Varese Sarabande (trotz der Scream
' Peinlichkeit

Bester Ori inalson Father aus K ~ sicher nicht der von Titanic O ~ True to Your Heart Mulan ~ Love is Where You Are At First Si ht

Bester unverdHentlicflter Spanish Prisoner (C. Burwell) ~ Murder at 1600 ~ Lethal Weapon 4 (vielleicht nicht der ~ The Gingerbread Man (Mark Isham)

Score ;beste, aber derjenige, den ich am
' liebsten veröffentlicht esehen hätte

EnHäuschendster Score U.S. Marshals J. Goldsmith ~ Meet Joe Black ~ Enem of the State ~ Ste mom

Untypischstedlnnovativster The Butcher Boy (E. Goldenthal) ~ Butcher Boy (das heisst ja nicht, dass ~ As Good As It Gets ~ Butcher Boy (huch...)

Score ;man ihn dafür anhören kann!

Kom onist des Jahres John Williams 'Christo her Youn

Au/stei er des Jahres Ste hane Meer ~ niemand ' ?
Enttäuschendster Komponist John Williams, Jerry Goldsmith (ver- ~ James Horner ~ John Barry ~ James Horner

brauchte alte Männer
Dümmste Neuerung französische und japanische Filmmusik- ; zuviele Fragen in diesen Best of Listen ; „Jedes" HefWerlag startet ein eigenes ;Die Preisaufschläge bei meinem

CDs finden keine deutschen Vertriebe ~ (hähä, sehr witzig Steve —alter Brumm- ' CD-Label. ~ (einstigen) Stamm-CD-Händler!

mehr und verschwinden aus tlen ~ kopf.)
Katalogen —der Hollywood-Durchschnitt ;
bleibt leider drin

Grtissfe Überraschung Das Erscheinen von Erik Nordgrens ~ dass am 1.1.99 die Welt nicht unterge- ~ Mark Knopfler vertont wieder einen Film ~ Die Ausgrabung des originalen Alten

schwedischen Filmmusiken zu Berg- ~ Bangen ist ~ & Randy Edeluran arbeitet wieder mit ~ Scores! ... und wir hatten zu viel

man-Filmen auf CD Marco Polo ' Ivan Reituran 'Schnee!

Trend des Jahres John Scott versteckt sich und seine ~ qualitativ sorgfältige Neueinspielungen 'Verzweifelte Fans auf der Suche nach 'Club Releases — natürlich streng IimitieA

Musik vor der Welt ~ von Varese ~ unveröffentlichter Musik ~ & Compilations im Doppelpack (Varese
und Silva!

F//m des Jahres Chushingura (auf DVD veröffentlicht) im ; Saving Private Ryan ; The Mighty Saving Private Ryan

Kino: Diebe der Nacht
Tröle des Jahres Neuaufnahme der Suite aus Poseidon ~ woher kennen Sie den unbegabten ~ Deep Impact ~ Titanic mit „echtem" Chor auf der

Adventure auf der Disaster Movie-CD ;Sohn meines Nachbarn? Horner Compilation von Varese

Silva Screen



':. Ennio Morricone Eine Hommage zum 70. Geburtstag

Hommage an den Römer Filmmusikschreiber und Musiker Ennio

Morricone (1928)

Eine Zürcher Tageszeitung titelte am 10. November 1998 zu Ehren

des siebzigjährigen Musikers „Meister der Western-Melodie,,;

dazu: ,,...Dass er trotz vier Nominierungen noch nie einen Oskar

erhielt, ist skandalös, kann aber nichts daran ändern, dass sich

jeder Produzent und Regisseur gerne mit Morricones Arbeit und

Namen schmückt.,,

Doch blenden wir etwas zurück —ins Jahr 1928.

1928. In St. Moritz finden die II. Olympischen Winterspiele, in

Mailand ein Attentat auf König Victor Emanuel III statt. Max

Schmeling wird in Deutschland Box-Meister im Schwergewicht

und in den Vereinigten Staaten beginnt die wohl bekannteste Kar-

riere der Film-Maus „Mickey,,. Chaplins „The Circus„ wird in New

York uraufgeführt, Jeanne Moreau wird geboren und es finden die
ersten Tonfilm-Umstellungen statt.
Und dann ist da ein Samstag in Rom, der l0. November: Ennio
Morricone wird als Sohn des Musikers Mario Morricone und der

Libera Ridolf geboren. Das Leben von Italiens berühmtestem

Filmkomponisten beginnt im Römer Viertel Travestere, vorerst an

der Via Di S. Francesco A Ripa. Der Hauptstadt wird Morricone

treu bleiben, hier wird sich sein Leben mit seiner Familie, seiner

Musik abspielen.

sogenannten „Italo-Western„ Filmmusiken vielleicht auch in diesen

frühen Jagdmotiven liege, den solche seien nebst den weiten Land-

schaften jaauch charakteristisch für Westernfilme.
Um seine Familie zu versorgen, spielt Vater Mario Trompete in

Tanzkapellen und Nachtclubs, was später auch Ennio als Ersatz bei

Erkrankungen seines Vaters tun wird.

Über Morricones Schulzeit eine Nebensächlichkeit: In einem Rö-

mer Restaurant hängt eine Fotoaufnahme, worauf rund 50 Schüler

in ihren Schuluniformen abgelichtet sind, wobei neben ihren Köp-
fen die Namen fein säuberlich aufgelistet sind. Und da findet sich

irgendwo in der Mitte der Gruppe der Name Morricone und in

seiner Nähe der Name Leone...

Conservatoria Di Musica Santa Cecilia.
Bereits 1938 geniesst Morricone erste Ausbildungen an der Trom-
pete am genannten Konservatorium, belegt zudem die Fächer Kom-
position (1944-1954) und schliesst 1946 mit einem Diplom das
Trompeten-Studium ab. In Goffredi Petrassi Endet Ennio einen
verständnisvollen und engagierten Lehrer fair das Fach Kompositi-
on. Petrassi komponiert 1962 für Cronaca Familiare die Musik.
Während Morricone noch Komposition studiert, beginnt er 1951
zudem noch Chormusik und Chorleitung zu studieren.
Gewissen Leute des Konservatoriums bekunden mit Ennios nächtli-
chen Trompeten-Engagements etwas Mühe, doch diese Art zu
Musizieren haben zweifellos ihren Einfluss auf sein späteres
Schaffen.

1934 - Musikalischer Frühstart. ass se~ns~~h- Kammermusiken, Radio und Theater.
riger beginnt Ennio bereits zu schreiben, erste musikalische Skizzen Noch während der Studienzeit -Mitte der 50er Jahre - entstehen
entstehen - ,,...unter anderem auch Jagdmotive...,, wie er einmal in kammermusikalische Werke. Diese Art von Musik zu komponieren,
einem Dokumentarfilm ausführt. Als der kleine Ennio im Radio die mit experimentellen Einflüsse versehen, zieht sich wie ein roter
Ouvertüre zu Webers „Der Freischütz„ hört, schreibt er diese nach Faden durch das Werk des Italieners.
dem Gehör nach. Morricone vermutet, dass der Ursprung seiner Es seien hier Sestetto per flauto, oboe, fagotto, violino, viola e
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violoncello (1955), Musica per II violini (1958) oder Distanze per
violino, violoncello e pianoforte (1958) erwähnt. Hier präsentieren
sich die Instrumente, die in Morricones Werk immer wieder sehr
dominant eingesetzt werden. Auf Chamber Music (Virgin CDVE
24, 1988) finden sich Einspielungen dieser Kammermusik-Periode.
Ab Mitte der 40er Jahre bieten sich erste Aufträge fürs Theater, die
sich meist auf das Arrangieren von bestehenden Werken beschrän-
ken. Und dann werden Morricones Fähigkeiten als Schlager-
Arrangeur entdeckt, was er eigentlich zu Beginn geheimhalten will.
Die Schallplattenindustrie, die Vermarktung des Italienischen
Schlagers, der Unterhaltungsmusik erlebt einen enormen Auf-
schwung, in dessen Sog Morricone gezogen wird und er sich vor-
erst nicht losreissen kann. Losreissen kann sich Morricone auch
nicht von Maria Travia, die er 1950 kennenlernt und sechs Jahre
später in Rom heiratet. Bis heute hat sich diese fruchtbare Lieb-
schaft erhalten.

Der italienische Schlager der 60er Jahre.
Da der junge Musiker Geld verdienen muss, betätigt er sich mit dem
Arrangieren von Unterhaltungsstücken, was er anfänglich zu ver-
bergen versucht. Doch da er dies mit so grossem Geschick tut, lässt
es sich nicht vermeiden, dass sein Name schon bald einmal in vieler
Munde und Ohren klingt. Hunderten von Schlagern und Unterhal-
tungsmusiken verleiht der Römer den speziellen Touch, seine Bear-
beitungen triefen immer wieder vor kitschigen Melodien, die Inter-
preten verleihen den zartschmelzenden Nummern den letzten
Schliff: Charles Aznavour, Fausto Cigliano, Riccardo Cocciante,
Dalida, Placido Domingo, Jimmy Fontane, Mario Lanza, Gianni
Morandi, Mina, Mireille Mathieu, Peter Tevis und eine Unmenge
mehr. Es gibt zur Zeit der 60er Jahre kaum noch ein Song, der nicht
von Morricones gekonnter Handarbeit lebt. Ich erwähne immer
wieder gerne den Song Se Telefonando von Mina (auf Canto Mor-
ricone Vol. 1 — The Ennio Morricone Songbook BMG 74321
58215) der eigentlich die ganze Athmosphäre, den ganzen Reiz des
damaligen italienischen Schlagers auszudrücken vermag. Morrico-
ne-Biograph Sergio Miceli dazu: „Der Song hat alles was ein
Schlager ausmacht, die Melodie, der Aufbau der Strophen und die
Struktur. Aber diese Elemente werden sehr subtil unterlaufen,
indem die melodische Struktur immer stärker reduziert wird. Am
Ende steht nur noch eine ,Spirale' da, die aus wenigen Noten be-
steht. Die Abschnitte der Melodie beginnen sich zu überschneiden
und die Harmonien wechseln ohne Rücksicht auf den Text, was im
Schlager ansonsten gar nicht üblich ist.,,

Per un pugno di Leone e Morricone —
oder die Harmonie von Bild und Ton.
Nachdem 1961 II Federale von Luciano Salce sich rühmen darf,
Morricones früheste Filmmusik verpasst bekommen zu haben, sucht
1964 ein anderer RSmer namens Sergio Leone einen Musikschrei-
ber für seinen Western Per un Pugno di Dollari (A Fistfull of
Dollars) und entscheidet sich nach dem Anhören des Woody
Guthrie Songs „Pastures of Plenty„ — in einem Arrangement für
Peter Tevis —für diese Art Musik, der Soundtrack soll auf diesem
Song basieren, was schliesslich zur Zusammenarbeit der beiden
Römer führt, deren künftige Arbeiten schliesslich so ergiebig aus-
fallen, wie jene von Rota/Fellini oder Herrmann/Hitchcock. Leone:
„Künstlerisch gesehen, leben Ennio und ich in einer katholischen —
also unau,~löslichen Ehe." Erwähnenswert sei vielleicht noch, dass
Sergio Leone (Bob Robertson) wie auch Ennio Morricone (Dan
Savio) anfänglich Pseudonyme benützen.
Mundharmonika, Trompete, Gitarre und Streicher, dazu eine ge-
pfiffene Melodie. Die Musik ist einfach, rauh, kernig, melodiSs,
grob und zugleich liebevoll. Man kann sich dem Reiz nicht entzie-
hen, Morricone trifft die Stimmung der Leon`schen Bilder auf den
Punkt. In den nachfolgenden Filmen lässt Leone jeweils von Ennio
die Musik schreiben, komponiert dazu seine Bilder. Es kommt auch
vor, dass Leone während den Dreharbeiten Morricones Musik
einspielen lässt, um die Akteure in die nötige Stimmung zu verset-

zen. Die Zusammenarbeit und Harmonie von Leone/Morricone ist
perfekt: Per Qualche Dollaro In Piu` (For A Few Dollars More,
1965), II Buono, II Brutto, II Cattivo (The Good, the Bad and the
Ugly, 1966), C'era Una Volta II West (Once upon a Time in the
West, 1968), Giu La Testa (Duck, You Sucker/A Fistful Of
Dynamite, 1971) sowie C'era Una Volta In America (Once upon
a time in America, 1984). Dazu kann noch II Mio Nome e Nessu-
no (My Name Is Nobody, 1973) gezählt werden, der wohl unter
der Regie von Tonino Valerii entstand, jedoch von Leone konzi-
piert wird.
„Wenn die Musik sich im Film nicht entfalten kann, wird sie als
Musik nicht wahrgenommen, egal wie gut sie ist. So ist der Film.
Filmmusik braucht Raum, um ihre Wirkung zu erzielen. " Leone hat
ihm von allen Regisseuren den meisten Platz im Film für die Musik
freigelassen.
Am 30. April 1989 stirbt Sergio Leone in Rom.

Soundtracks Made in Italy. In den 60er Jahren
weit weg von Italien —wird die Filmmusik-Szene von mehr oder
weniger den gleichen Namen beherrscht, die sich die Trophäen
(Academy Awards) vom Gabentisch holen: Rozsa (1959), Tiomkin
(1958), Gold (1960), Bernstein (1967), Jarre (1962, 1965) oder
Barry (1966), Und in Italien? Hier agieren ohne Academy Awards
Piccioni, Trovajoli, Piga, Rota, Rustichelli, Savina, de Masi, Ba-
calov, Fidenco und - Morricone. Alleine in den Jahren 1960-1969
entstehen aus seiner Feder über hundert Filmmusiken, wobei Ennio
Morricone seine Arbeiten nicht am Klavier entwirft, sondern am
Schreibtisch. Hier entstehen von Hand die Klangbilder.
Der Maestro hat schon bald einmal eine eigene Handschrift entwik-
kelt, die sich nicht recht einordnen und nicht recht mit deren seiner
Übersee-Kollegen vergleichen lässt. So mischt der Meister gerne
(Sopran-) Stimmen (Edda dell'Orso tritt erstmals in C'era Una
Volta II West aufl in seine Klangbilder, dazu Geräusche, unge-
wbhnliche Instrumente, vermischt Skurilles und Witziges. Seine
Orchestrierungen sind vielfach sehr eigen. Böse Zungen haben
schon gesagt, dass Morricone eigentlich nur eine wirkliche Melodie
geschrieben habe, die er dann in seinen Werken einfach in variierter
Form wieder hervorbringe. Eigentlich müsste man diesen letzten
Satz einfach 1Sschen können.
1954 trifft Morricone bei den Darmstädter Internationalen Ferien-
kursen für Neue Musik auf einen wichtigen Vertreter Zeitgenössi-
scher Musik, auf John Cage. 1965 tritt er der Improvisationsgruppe
Nuova Consonanza bei, wo er eine andere musikalische Seite aus-
leben und sich etwas vom Image eines Schlager-Arrangeurs Ilsen
und beweisen kann.



Ennio Morricone Eine Hommage zum 70. Geburtstag i

19f)4 gibt es in der Familie musikalischen Zuwachs: Andrea
Morricone. Er versucht sich später im gleichen Business wie sein
Vater zu behaupten. So darf er für Nuovo Cinema Paradiso (1988)
das Liebesthema entwickeln.

Amerika und die Mission. Es sind eigentlich nicht
übermässig viele Filme, die der Italiener für Amerika mit seinen
Tönen ausstattet. Ab Mitte 1970 sind dies beispielsweise Orca -
The Killer Whale, The Exorcist II: The Heretic, Days Of Hea-
ven (1978 für den Academy Award nominiert!) oder The Thing.
Morricone meint, dass er während dieser Zeit nicht mehr als der
schlechteste der amerikanischen Kollegen bekommen habe und sich
daher von diesem Markt etwas zurückgezogen habe. Doch dann
folgen da Once Upon A Time in America (1984 -wenn auch keine
Hollywood-Produktion) und The Mission (1986), die den Namen
Morricone und dessen Kasse erklingen lassen. Für The Mission
wird Morricone erneut für den „AA„ nominiert, was auch mit The
Untouchables (1987) und Bugsy (1991) der Fall ist. Doch das
goldene Männchen bekommt er nicht.
Für The Mission investiert Morricone sehr viel und es ist einer der
Scores, der ihm viel bedeutet. Produzent Ghia über die „Oskar„-
Niederlage: ,,...Das war eine grosse Enttäuschung, aber etwas ist
viel wichtiger: Morricones Musik zu The Mission hat die ganze

Welt erobert und wird Bestand haben. Sie ist eine der besten Film-
musiken aller Zeiten... "Biograph Miceli meint, dass es Morricone
hier in wunderbarer Weise gelungen sei, die Verbindung von Musi-
kalischem und Geistigem darzustellen, was er (Morricone) immer
angestrebt habe. Die Musik zeige, dass sie die Kraft zur Erlösung
hat.

Schlussworte. Der Familienvater, der wie ein italienischer Star-
Anwalt, Bankdirektor oder Schulrektor wirkt, wird wohl in einem
kleinen Kreise gefeiert haben. Er ist kein Mensch der sich gerne der
Öffentlichkeit aussetzt, dass tut für ihn stellvertretend seine Musik.
Beim Schachspielen —einer weiteren Leidenschaften —kann er sich
erholen. Erholen kann er sich auch im Kreise seiner Familie. Er
wird sich die Zeit nehmen um vermehrt Konzertmusiken zu schrei-
ben und nicht immer nur Auftragsarbeiten auszuführen.
Neue Namen werden am weiten Filmmusikfirmament aufgehen, die
sich genauso ein Scheibchen vom Erfolg abschneiden möchten, was
ihnen vergönt sein mag. Wenn aber in Zukunft hin und wieder der
Name Ennio Morricone im Vorspann eines ['ilms auftaucht, wird
wohl kaum jemand etwas dagegen haben.
Und jetzt zum Schluss lehne ich mich zurück, lege The Mission auf
und lausche der herrlichen Musik. On Earth As /t Is /n t/eaven.

Es ist wieder Zeit für den Score of the YearAward, gewählt von Euch, lieben Lesern, zum bereits siebten Mal.

Die Bedingungen bleiben gleich (Top 5):

Wählbar sind sämtliche originalen Neukompositionen des Jahres 1998, die auf CD erschienen sind. Als massge-
bend gilt die auf dem Backcover der CD-Hülle zu findende Jahresangabe und nicht ob der Film 1998 in den Kinos
unserer Breitengrade zu sehen war.
Nicht wählbar sind Re-Issues (Wiederveröffentlichungen), Compilations (Sampler etc.), Bootlegs und Promotional
Releases sowie Neueinspielungen von Scores, die ursprünglich vor dem Jahr 1998 entstanden sind.

Postkarte mit Euren Favoriten des Jahres 1997, durchrangiert von 1. bis 5., an:

Schweiz: Philippe Blumenthai, Rötistrasse 7, CH-4513 Langendorf; e-mail: film.music.journal@bluewin.ch
oder
Deutschland: Klaus Post, Siekstrasse 27, D-38444 Wolfsburg; e-mail: klaus-post@t-online.de

Einsendeschluss ist der 30. Mai 1999!

_ _, _.
,; "̀,?-;_ 1~~~ traf_ ~`1 ~`•f-~— ;'~t.l ~`:,t -~ -/:(i,_.

1992 Basic Instinct (Jerry Goldsmith)
1993 Schindler's List (John Williams)

1994 Legenils of the Fall (James Horner}
1995 Braveheat (James Horner)

1996 Independence Day (David Arnold)
1997 L.A. Confidential {Jerry Goldsmith}

1998 ?



Trailer, Teaser, Coming Soon!

Trai/er, Teaser, Temperamente!
von Philippe Blumenthai

Kurz bevor der Hauptfilm beginnt, nach der
immer gleich langweiligen Zigarettenwerbung,
donnern tiefe, rhythmische Bässe aus den Sur-
round Boxen an der Wand des Kinos. Sie kün-
den das neuste Kinoereignis an. Mit schmacht-
fetzenden Sprüchen, dicken Titeln und ansehnli-
chen Computeranimationen versuchen die Ver-
kaufsgenies der Studios und Verleiher den Zu-
schauer auf die kommende Attraktion einzu-
stimmen -und zu gewinnen. Ein nicht unwesent-
licher Beitrag dazu liefert die deftige Musikun-
termalung, die beim gewieften Filmmusiker
desöfteren ein „Ich kenne diese Musik, ich weiss
genau, dass ich sie kenne..." hervorstammeln
lässt.

Es ist in der Tat nicht so, dass Hollywood für
seine „Coming Soon" Appetitmacher nur auf
bekannte Konserven wie Backdraft, Aliens oder
das überstrapazierte „Carmina Burana" von Orff
zurückgreift. Das Komponieren von Trailern, sei
es nun zu theatralen oder flimmernden Zwek-
ken, hat im Hochland des Films einen Namen:
John Beal. Mit über 500 Kurzmusiken gehört
Beal zu den führenden Komponisten dieser
eigenwilligen Branche. Er war einer der ersten,
der anfangs der 80er dem Trailer ein musikali-
sche Gesicht verpasste. Sonic Images wagte
nun den Sprung ins kalte Wasser und produ-
zierte eine Doppel-CD ausschliesslich John Beal
und seinen Kompositionen für Kinotrailer und
TV-Teaser gewidmet. Zunächst ein kurzer In-
haltsabriss (insgesamt haben 69 Stücke auf
dem Album Platz gefunden).
CD 1 enthält unter anderem die Trailerscores zu
Black Rain, Dead Again, Eraser, Hunt for Red
October, I Know What You Did Last Summer,
In the Line of Fire, Last Man Standing, Bro-
ken Arrow, Cutthroat Island, Independence
Day.
CD 2 schmückt sich u.a. mit Pagenraster, Poli-
ce Academy, Species II, The Mask, Volcano,
Under Siege II, Quiz Show, Medicine Man,
The Grifters, Hamlet, Titanic, True Lies usw.

Einigen der Stücke ist das rudimentäre Synthie-
arrangement anzuhören, das wohl aus Termin-
gründen und Budgetrestriktionen angelegt wur-
de, andere sind orchestrale Kleinode in sich, so
etwa Black Beauty oder der an The Great
Escape erinnernde Marsch zur Police Academy
Werbung. Häufig lehnt sich Beal deutlich be-
kannten, eingängigen Filmmusiken an: School
Ties (klingt wie Toy Soldiers), Miracle an 34th
Street (= Edward Scissorhands & Home Alo-
ne), das Intro für Species II entspricht demjeni-
gen aus Close Encounters und der TV-Spot für

Steel Magnolias klingt wie Michael Gores
Terms of Endearment.
Ausserdem legte Beal eine synthetische Vari-
ante des populären Themas aus Goldsmith'
Basic Instinct und des Judge Dredd Teasers
an. Beide wurden in unzähligen Filmtrailern
verarbeitet.
Die Mannigfaltigkeit der musikalischen Gebiete
in denen sich John Beal tummelt ist immens:
Da wechseln sich hippe, technoide Rhythmen
mit schweren Synthiepads, donnernden Per-
kussionswolken und opulenten Sinfonien.
Es ist interessant, dass einige der Kompositio-
nen recht wenig mit dem Zeitgeist des Films
gemein haben, den sie verkaufen sollen. Häufig
ist die Geschwindigkeit entscheidend, mit der
die Musik den immer schneller geschnittenen
Bildern folgt. Oft ist es auch eine einprägsam
verführerische Melodie, die zum „packenden
Erlebnis" eines Trailers beitragen soll. Dazu
gehört sicherlich das Rezitieren bekannter
Kompositionen eines Elfuran, Goldsmith oder
Horner,

Natürlich bilden die beiden CD's keinen wirkli-
chen Hörfluss. Wie soll das auch möglich sein
bei mehr als 30 Stücken pro Scheibe mit Lauf-
zeiten von 30 Sekunden bis zu 3 Minuten. So
ist Coming Soon! auch weniger als wertvolle
Klangbildung denn vielmehr unterhaltsames
Lexikon einer wenig bekannten Unterart der
Spezies Filmmusik zu betrachten. Ein netter
Einblick in eine faszinierende Welt voller rasend
schneller Bilder, Testosteron überladener Ma-
chobeats und „Gluschtigmacher" der verlok-
kenden Sorte.
+++



Bill Conti Ein Interview

Bill Conti erblickte am 13. April 1942 in
Providence, Rhode Island das Licht der
Welt und begann bereits mit sieben
Jahren unter der Leitung seines Vaters,
einem ausgebildeten Pianisten, Bild-
hauer und Maler, Klavier zu studieren.
Als er die High School besuchte, war er
Mitglied der Schulband sowie des
Symphonieorchesters und als 15-
jähriger stellte er eine Gruppe zusam-
men, mit der er an High School Bällen
in Miami spielte. Danach erhielt Conti
ein Fagott Stipendium der Louisiana
State University, wo er als Hauptfach
Komposition belegte. An dieser Schule
war er nicht nur erstesr Fagottist im
Symphonieorchester, sondern auch
Arrangeur der Marching Band und
Klavierbegleiter des LSU Ballet Corps.
Um seine Finanzen aufzubessern, trat
der junge Musiker auch in zahlreichen
lokalen Jazzclubs am Piano auf. Nach
dem Abschluss wechselte Bill Conti an
die Julliard School of Music in New
York, wo er bei Hugo Weisgall, Vincent
Persichetti, Roger Sessions, Luciano
Berio und Jorge Mester studierte.
Ermuntert von Hugo Weisgall, der 1967
zum festen Komponisten an der Ameri-
can Academy in Rom berufen wurde,
folgte Bill Conti seinem Lehrer nach
Europa. Dort unterrichtete er unter
anderem Christ West, Sohn des erfolg-
reichen Schriftstellers Morris West.
Unterstützt von dieser Familie begann
Bill Conti für bekannte italienische
Filmkomponisten und Songwriter zu
orchestrieren/dirigieren sowie an euro-
päischen Musikfestivals aufzutreten. Zu
jener Zeit schrieb er auch die Musik für
Wests Theaterstück The Heretic und
komponierte seinen ersten Score für
einen Film namens Candidate for
Killing.
Während des Venice Song Festival bot
Paul Mazursky dem Komponisten den
Job als Musical Supervisor für seinen
Film Blume in Love an und riet ihm
ausserdem, in die Staaten zurückzu-
kehren. Also stellte Bill Conti all seine
Möbel in Italien ein und reiste im Janu-
ar 1974 nach Kalifornien. Lionel Ne-

wman, Musikdirektor bei 20th Century
Fox, stellte den Neuankömmling den
Leuten von D'Angelo Production vor,
für die der Musiker dann die Partitur
zum TV-Special Papa and Me schrieb.
Ziemlich genau ein Jahr nach seiner
Ankunft in Los Angeles wurde Bill Conti
von Paul Mazursky für Harry and Ton-

to engagiert und dank Art Carneys
Oscar als bester Schauspieler erhielt
der Film viel Aufmerksamkeit.
1976 wurde Bill Conti dann mit seinem
Score zu Rocky über Nacht weltbe-
rühmt. Das Soundtrack-Album wie
auch das Titelthema "Gonna Fly Now"
wurden sowohl für den Oscar wie auch
für den Grammy nominiert und gingen
mehr als eine Million Mal über den
Ladentisch. Während den nächsten
Jahren war Contis eingängiger pop-
symphonischer Musikstil äusserst
gefragt und in zahlreichen Kassen-
schlagern wie For Your Eyes Only,
The Right Stuff, die Karate Kid Filme,
Masters of the Universe, Broadcast
News, Baby Boom, F/X oder fast allen
Rocky-Streifen zu hören.
Bill Conti komponiert aber nicht nur für
die Leinwand sondern auch für die
Mattscheibe, was ihm im Verlaufe der
Jahre zehn Emmy Nominationen ein-
brachte. Neben mehreren Fernsehfil-
men wie Murderers Among Us oder
die 12-ständige Miniserie North and
South, die er in lediglich drei Wochen
beenden musste, machte sich Bill Conti
vor allem mit Titelmelodien von End-
losserien einen Namen: Falcon Crest
Cagney & Lacey, Dynasty, dessen
Titel ursprünglich Oil lautete, oder The
Colbys. Ausserdem komponierte er
mehrere Themen für ABCs Nachrich-
tenmagazine oder Spezialsendungen
wie 45/85, Our World, Business
World und Prime Time Live. Die in-
tensive Zusammenarbeit mit diesem
Sender führte dann 1989 zum einzigar-
tigen TV-Auftrag, den New York City
Marathon live mit dem Juilliard Orche-
stra am Lincoln Center zu vertonen. Bill
Conti erhielt sowohl für das kreative
Konzept wie auch für die Musik je ei-
nen Emmy. Zwei weitere dieser Tro-
phäen gewann er als Musical Director
der Academy Award Ceremonies, die
er bereits 13mal betreute. Eine weitere
Ehrung wurde ihm am 10. November
1989 zuteil, als ein Stern mit seinem
Namen auf dem berühmten Hollywood
Walk of Farne eingesetzt wurde.

Das folgende Interview fand Ende
November 1998 statt, bei welchem ich
einen gesprächigen und symphati-
schen Bill Conti kennenlernte, der sich
auch kritisch über die Filmmusik äu-
sserte und nicht lediglich die üblichen
Lobreden anstimmte. Mein besonderer

Dank gilt Robert Messenger von Van-
gelos Management, der dieses Telefo-
ninterview in Rekordzeit organisierte.

? Erzähl mir doch, wie Du zu Rocky
gekommen bist?

Bill Conti: Das ist eine lange Ge-
schichte. Als ich in Rom war, lernte ich
Paul Mazursky kennen und wir arbei-
teten 1973 bei Blume in Love zusam-
men. 1974 kam ich nach Amerika zu-
rück. Nur auf einen Besuch, und ich
traf Paul Mazursky wieder. Er liess
mich Harry and Tonto vertonen und
danach Next Stop, Greenwich Villa-
ge. Der Filmeditor, mit dem er an Harry
and Tonto gearbeitet hatte, machte
nachher mit Regisseur John Avildsen

bei 20th Century Fox einen Film. Er
stellte mich John vor, doch ich vertonte
seinen Film nicht. Jemand anders tat
dies. Doch als dieser Editor und John
den kleinen Film Rocky machten,
fragen sie mich - nachdem zuvor zwei
andere Komponisten abgelehnt hatten.
Ich sagte ja. Das war ein 20'000 Dollar
Package-Deal. Das heisst, ich zahlte
alles: die Musiker, den Kopierer, das
Studio. Also haben wir in einer drei-
stündigen Session den Score zu
Rocky eingespielt.

? In nur drei Stunden?

BC: Das war's! Und meine Frau Shelby
sang in der Kabine "Gonna Fly Now".

? Mit diesem Score hast Du einen pop-
inspiriereten symphonischen Stil ein-
geführt, der in den folgenden Jahren
sehr gefragt war. Wie bist Du auf die-
sen Stil gekommen?



eill Conti

BC: Die Absicht des Regisseurs war
es, ein Märchen zu erzählen. Einige
der Boxszenen waren in Slow Motion
und mit Beethoven unterlegt. Er
mochte den Heroismus. Am Meeting
spielte er es mir vor und als er mich um
sowas in der Richtung bat, sagte ich
nein, denn wir hatten das Budget dazu
nicht. Wir konnten es uns nicht leisten.
Doch ich sagte: "Ich denke, ich weiss
was Du willst." Ich wählte eine andere
Form, welche mehr auf die Geschichte
zugeschnitten war. Der Typ ist ja in den
Strassen von Philadelphia aufgewach-
sen und hat keine Beziehung zu klassi-
scher Musik. Ich tat, was ich tun
musste, um in den drei Wochen, die
ich zur Verfügung hatte, fertig zu wer-
den.

? Du hast abgesehen von Rocky 4 die
ganze Serie vertont.

BC: Das ist korrekt.

?Fortsetzungen erzählen ja mehr oder
weniger die selbe Geschichte. Ist es da
nicht schwierig, das gleiche nochmals
und nochmals zu vertonen und der
Musik trotzdem jedes Mal etwas Neues
abzugewinnen?

BC: Nun, mit allen Fortsetzungen, die
ich vertont habe wie zum Beispiel die
vier Karate Kid Filme ist es dasselbe
und es ist für einen Komponisten nicht
interessant, Musik zu wiederholen,
welche bereits geschrieben wurde. Ich
wollte im zweiten Rocky eigentlich was
ganz anderes machen. Doch alle über-
zeugten mich, dass wir das nicht kön-
nen. Dass wir dasselbe machen müs-
sen. Das hat seine Vor- und Nachteile.
Mit anderen Worten: Das Business
sagt, dass du nichts ändern kannst,
wenn die es wirklich mögen. Die kreati-
ve Seite sagt: Wie können wir es än-
dern, so dass es wenigstens für uns
Komponisten interessant ist. Das war
auch meine Meinung. Ich dachte nicht,
dass es genug interessant ist. Und das
war es auch nicht. Doch ich habe eine
Lektion gelernt. Als man mich fragte,
den James Bond Film zu vertonen -
etwas dass ich als kleiner Junge immer
geschaut und sehr genossen hatte -
sagte mir Cubby Broccoli damals: "Also
Bill, wenn James diese Action macht,
würdest Du da bitte das Bond-Thema
verwenden." Und das machte natürlich
Sinn. Doch weisst Du, inzwischen hatte
ich bei Rocky bereits für viel Kontro-
verse zwischen dem Produzenten und
Stallone gesorgt, weswegen wir die
Musik nicht ändern sollten. Nun sehe
ich ein, wie recht sie hatten, die selbe
Musik zu verwenden. Obwohl es für
mich nicht so interessant zu machen
ist. Es ist nicht so interessant, wie
etwas ganz Neues zu entwerfen. Es ist
eine Kopie der Mona Lisa. Und ich will
damit nicht sagen, dass die Mona Lisa

nicht interessant ist, aber Du verstehst
was ich damit sagen will.

? Ja, vollkommen. Boten denn nicht
einmal die Karate Kid Filme, deren
erster Teil in den USA und der zweite
in Japan spielte, eine neue Herausfor-
derung für Dich? Gab es nicht einmal
dort die Möglichkeit, etwas Neues zu
machen? Vielleicht mehr asiatisch
gefärbte Musik?

BC: Nein. Weisst Du, es ist wie wenn
Du eine TV-Serie machst. Es ist wie
jede Woche Star Trek vertonen. Oder
Dynasty. Der Komponist, der den Auf-
trag kriegt, macht das wie eine Pflicht-
aufgabe. Ist es Interessant? Nein. Ist
es kreativ? So kreativ wie es innerhalb
des gesteckten Rahmens möglich ist,
denn in einer TV-Serie kannst du nicht
etwas völlig anderes machen. Kompo-
nisten sind kreativ genug es zu wollen,
doch jemand wird sie mit Sicherheit
daran hindern.

? Weil man die Erfolgsformel beibe-
halten will, nicht?

BC: Ja. Du darfst nie vergessen, dass
es Show Business heisst und nicht
Show Art! Es ist wirklich ein Geschäft,
welches künstlerische Mittel verwendet.
Doch wenn es unter dem Strich nicht
erfolgreich ist, gehen sie weiter und
machen einen anderen Film. Nicht wie
der Maler, der Bilder nach seinen eige-
nen Vorstellungen malt. Bei uns läuft
es vollkommen anders -und erst noch
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Ein Interview

in Zusammenarbeit. Denn selbst wenn
der Komponist die Musik mag, selbst
wenn der Komponist wirklich etwas
anderes machen will, der Regisseur
aber nicht, glaubst Du, der Komponist
wird seine Meinung durchsetzen? Ich
denke, man schmeisst ihn raus!

? Du hast For Your Eyes Only er-
wähnt. Die Bond Filme wurden ja mei-
stens von John Barry vertont. Wie hast
Du den Job erhalten?

BC: Also, John Barry hat mich für den
Job empfohlen, weil er keine Zeit hatte.
Nun, ich weiss nicht genau warum er
es nicht machen konnte, doch er hat
mich Cubby Broccoli empfohlen und es
war wundervoll, dass er es gemacht
hat. Er ist übrigens ein toller Typ.

? War es nicht einschüchternd, einen
Bond zu vertonen? Diese Filme erhal-
ten ja viel Aufmerksamkeit und die
Musik ist sehr wichtig. Ausserdem trittst
Du das Erbe von John Barry an.

BC: Ich denke, jeder von uns hat die-
sen Killerinstinkt: Den Wunsch nicht zu
scheuen, den besten Film, die grösste
Gelegenheit zu kriegen. Wir wollen im
Zentrum stehen. Es war sehr aufre-
gend an dem Film zu arbeiten, doch es
war nicht einschüchternd. Ich wollte es
machen. Falls du diese Qualität nicht
hast, dann....

? ... bist Du im falschen Geschäft?

BC: Das mag sein, denn du suchst
nach einem Duell. Du suchst nach dem
Typen mit der schnellsten Knarre. Du
hältst nach der Gelegenheit Ausschau,
dich zu beweisen. Wenn dir jemand
also diese Möglichkeit gibt, dann heben
unsere Egos ab. Unsere Egos fliegen.

? Deine Musik von For Your Eyes
Only, jedenfalls die Stücke auf dem
Album, sind recht stark in der Tradition
von John Barry geblieben.

BC: Das ist korrekt. Und was du nicht
weisst ist, dass es Momente gab, wo
der Produzent, der Regisseur und ich
versuchten, etwas anderes für James
Bond zu machen. Als wir uns die Musik
dann anhörten, fanden wir: Nein, wir
sollten es machen, wie James Bond
immer gehandabt wurde. Ich hatte also
einige Cues geschrieben und sie sogar
eingespielt, denn wir wollten es aus-
probieren doch dann änderten wir
unsere Meinung.

? Ich denke, das muss ziemlich inter-
essant für Dich gewesen sein, was
neues mit Bond auszuprobieren.

BC: Das war es, doch dann fanden wir,
dass es wie eine Transplantation wirk-
te. Der Körper stiess es ab.
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Für mich funktionierte es
nicht. War es gute Musik? Ja,
es war gute Musik. War es
aufregend? Ja, das war es.
Doch es passte nicht zu Ja-
mes Bond.

? Die Musik unterstützte also
die Bilder nicht?

BC: Die Musik passte nicht zu
dem, was wir aus 20 Jahren
James Bond kennen. Wenn
Dennis McCarthy die TV-Serie
Star Trek: Voyager anders
macht... nun, niemand will es
anders.

? 1983 hast Du The Right
Stuff vertont und dafür einen
Oscar erhalten.

BC: Ja, ich habe dafür einen
Oscar erhalten. Ein anderer
Komponist war zuvor enga-
giert worden, doch es hat
nicht funktioniert und darum
haben sie mich in letzter Mi-
nute an Bord geholt, um einen
anderen Score zu schreiben.
Und alles hat toll geklappt. Ich
glaube nicht, dass der Regis-
seur meinen Beitrag wirklich
mochte. Doch er hatte den
Komponisten als ersten aus-
wählen dürfen. Die Wahl der
Produzenten kam erst an
zweiter Stelle und alle ande-
ren mochten meine Musik
auch.

? Du hast Dich für die Partitur
von Holsts "Die Planeten"
inspirieren lassen?

BC: Ich war davon nicht inspi-
riert, doch der Temp Track (Musik, die
vom Cutter oder Music Editor unter
bestimmte Szenen gelegt wird) war es.

? Also komponiertest Du einige Cues
ganz im Stile des Temp Tracks.

BC: Ja, es war schon fast ein Plagiat.

? Wenn wir gerade von Temp Tracks
reden: Was hälst Du eigentlich davon?

BC: Der Temp Track ist ein Hinweis
was sie -der Regisseur, der Produzent
oder jemand der schon länger am Film
gearbeitet hat als du - an dieser Stelle
hören möchten. Manchmal meinen sie
lediglich die Stimmung damit zu treffen
und manchmal binden sie sich derma-
ssen stark daran, dass sie nicht mehr
davon Ioskommen. Wir Komponisten
sagen immer, wir lassen uns davon
inspirieren lassen. Und sie sagen
dann:" Nein, schreib lediglich etwas wie
das hier." In Spy Hard haben sie viele
andere Filme zitiert und darum ver-

langte ich vom Studio mich zu entla-
sten. Mit anderen Worten, mich nicht
verantwortlich für die Plagiate zu ma-
chen, die von mir verlangt wurden. Und
ich beendete den Streifen nicht, bis sie
dieses Papier unterschieben hatten.

? Was sie natürlich gemacht haben.

BC: Sie mussten. Sonst hätten sie
nicht die Erlaubnis gehabt, meine Mu-
sik zu verwenden. Ich stellte von An-
fang an klar: "Falls ihr von mir verlangt,
die Musik anderer Leute zu kopieren,
müsst ihr auch sicherstellen, dass ich
rechtlich nicht belangt werde." Und sie
machten es. Die ganze Partitur ist nicht
meine Inspiration, sondern ist stark
geprägt von anderen Werken. Mir ist
das egal, solange ich rechtlich nicht
verklagt werde.

? Mich interessiert besonders Deine
Musik für The Big Blue. Hierin Europa
kennen wir nur die Version mit Eric

Serras Musik, doch für die Staaten hast
Du ja einen neuen Score geschrieben.

BC: Das ist korrekt, denn der Produ-
zent des Films mochte den Score nicht.
Als ich mir den Streifen mit ihm ansah,
drehte er sich zu mir und sagte: "Ich
mag das nicht. Was denkst du?" Ich
antwortete: "Ich denke, es ist ein guter
Score." Er entgegnete: "Yeah, mach es
anders." Und ich sagte okay. Mir gefiel
Eric Serras Score sehr gut. Doch der
Produzent dachte anders darüber.

? Ich habe Deine Musik nie gehört. Ist
sie wie Erics Partitur ebenfalls elektro-
nisch oder hast Du für ein Orchester
komponiert?

BC: Es ist alles elektronisch. Aber es
ist völlig anders als Serras Score.

? Findest Du es nicht merkwürdig, die
Musik eines Filmes zu ersetzen, be-
sonders da sowohl der Streifen als
auch der Soundtrack in Europa sehr
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erfolgreich sind. Ist das nur Geschäf-
temacherei?

BC: Ich wüsste nicht welchen anderen
Grund es gäbe. Da war nichts falsch
mit der Musik, ausser dass der Mann,
dem es gehörte... Es ist wie wenn er
sein Haus lieber blau als weiss gestri-
chen hätte. Ich meine, ihm gehören die
amerikanischen Aufführungsrechte und
somit hat er das Recht, zu tun was er
wollte. Er hasste diesen Score.

? Du hast auch einige erfolgreiche und
bekannte TV-Titelmelodien wie Dy-
nasty, Falcon Crest, Cagney & Lacey
geschrieben. Ist es einfacher eine
populäre, eingängige Melodie zu
schreiben?

BC: Interessant bei den Sachen fürs
Fernsehen ist, dass du in ungefähr
einer Minute den Stil von dem was
kommen wird definieren musst. Dabei
darfst du folgendes nicht vergessen:
Das erste Mal, wenn du eine Show
siehst, ist der wichtigste Moment und
entscheidet, ob du auch in Zukunft den
Fernseher einschalten wirst. Nun, die
Show beziehungsweise ihre Qualität ist
eine Sache. Doch die erste Minute,
wenn das Titelthema erklingt, muss
deine Aufmerksamkeit fesseln und
muss dir mitteilen, was dich erwartet.
Wenn du die Show aber schon wäh-
rend einigen Jahren gesehen hast,
dann ist das nicht mehr wichtig.
Schaust du sie dir aber zum ersten Mal
an, wird die Titelmelodie enorm wichtig
und für den Komponisten ist es sehr
interessant zu versuchen die Aufinerk-
samkeit des Zusehers zu gewinnen
und ihm zu sagen: "Hör zu! Darum geht
es!"

? Es ist Deiner Meinung also viel
schwieriger ein gutes TV-Thema zu
komponieren, da es so konzentriert
wirken muss?

BC: Ich glaube schon. Wenn du an die
Werbung denkst, dann sind das Kom-
ponisten, die musikalisch gesehen in
der kurzen Form schreiben, im Gegen-
satz zur langen Form. Nimm beispiels-
weise eine Beethoven, Brahms oder
Mahler Symphonie. Diese Leute benö-
tigen 45 Minuten bis eine Stunde, um
zu erklären, was sie gerne sagen
möchten. Jemand, der in der Werbung
arbeitet, hat für einen 30-sekündigen
Jingle genau diese Zeit um seine Sa-
che zu erklären. Das ist nicht einfach.
Gewisse Leute, die in der langen Form
schreiben, können nicht in der kurzen
arbeiten. Ein TV-Thema ist eine erwei-
terte Variante der Kurzform. Kannst du
eine gute Melodie oder ein gutes The-
ma schreiben? Oder im Falle von
Miami Vice - erinnerst Du Dich? Miami
Vice hatte kein eigentliches Thema.
Doch es war interessant genug für

diese eine Minute und fesselte deine
Aufmerksamkeit. Diese Rhythmen, die
Gitarren! Oh mein Gott! Du konntest
das Thema praktisch nicht summen. Es
geht also nicht nur um ein Thema. Es
ist ein musikalisches Element. Kriegt
man es innert 30 Sekunden oder einer
Minute hin? Wie du gesagt hast, simpel
und konzentriert. Und wenn das Thema
auf Sendung bleibt, ist es sehr lukrativ.

? Du hast auch die zwei IMAX Filme
Grand Canyon und Yellowstone
vertont (siehe auch Heft 13/14j.
BC: Und einen Dritten namens Niagara
Falls. Die von mir vertonten IMAX
Filme sind für eine Vereinigung von
Leuten, die Land in der Nähe von ame-
rikanischen Sehenswürdigkeiten besit-
zen. Die haben dort ein Kino eröffnet
und zeigen einen Film über die jeweili-
gen Naturwunder. Die haben auch
Kinos in San Antonio und Hawaii. San
Antonio ist bei uns als Alamo bekannt.

? Wo liegt für Dich die Herausforde-
rung einen IMAX-Film zu vertonen im
Gegensatz zu einem normalen Strei-

fen?

BC: IMAX-Filme sind eher als Doku-
mentation angelegt. Vermutlich nicht
länger als 30 Minuten, meistens mit
Kommentar oder in einigen Fällen
sogar mit einer kleinen Handlung. Doch
die Musik stoppt nicht wirklich. Sie
erklingt während des ganzen Films.
Musikalisch musst du es einfach wie
eine grossartige Dokumentation ange-
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hen. Was es ja eigentlich auch ist.

? Ist es korrekt, dass Du ein Thema
aus Huck Finn in Yellowstone ver-
wendethast?

BC: Ich erinnere mich nicht daran. Ich
denke, es scheint vermutlich mein Stil
zu sein. Wäre es mit Absicht gesche-
hen, dann hätte ich es Dir natürlich
gesagt.

? Ich dachte nur, dass Huck Finn
vielleicht im Temp Track war. Aber
vielleicht hatte es einfach nur eine
ähnliche Stimmung vermittelt.

BC: Vielleicht. Wenn ich etwas in die-
ser Art mache, kann es in manchen
Fällen vielleicht vorkommen, dass
etwas aufgrund meines Stiles ähnlich
rauskommt. Doch absichtlich war das
sicher nicht.

? Wie eingangs schon angesprochen,
hast Du viel mit Regisseur John Avild-
sen (Rocky, The Karate Kid) gear-
beitet.

BC: Ja, 15 Filme. Zur Zeit arbeite ich
gerade wieder an einem seiner Filme.
Er heisst Inferno und Jean-Claude Van
Damme spielt die Hauptrolle. Ich werde
es vor Weihnachten '98 einspielen, ein
elektronischer Score. Jean-Claude ist
in der Gegenwart. Irgendwo in der
Wüste -wir wissen nicht genau wo - in
der Kleinstadt Inferno. Er ist des Le-
bens überdrüssig und will einen alten
Freund aus dem Krieg zu besuchen.
Und da ist all diese Action, welche ein
Jean-Claude Van Damme Film eben
hat. Vielleicht nicht so viel wie in ande-
ren. Es ist vielleicht das erste Mal, dass
die Geschichte ein wenig interessanter
ist als die meisten... doch ich bin kein
Experte seiner Filme. Ich weiss, dass
John gerne mystisch angehauchte
Geschichten erzählt. Karate Kid und
Rocky hatten nicht nur diese gradlinige
Geschichte. Falls du sagst, dass
Rocky die Geschichte eines Boxers ist,
der einen Kampf gewinnt, dann hast du
recht. Doch da ist noch viel mehr dran,
so auch an diesem neuen Van Damme
Film.

?Ist es für Dich interessanter einen
elektronischen Score zu komponieren
als eine orchestrale Partitur?

BC: Es ist etwas anderes und darum ist
beides auf seine Weise interessant.
Beim elektronischen Score machst du
all dieses Sampling, die Loops und all
das technische Zeugs. Ich liebe aber
auch akustische Musik.

? Gibt es weitere Projekte die anste-
hen, von denen Du mir schon erzählen

kannst.
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BC: Da gibt es diesen einen Film, der
gerade im Amerikanischen Kabelfern-
seher ausgestrahlt wurde. Er heisst
Winchell, ist von Paul Mazursky und
mit Stanley Tucci in der Hauptrolle. Ich
weiss aber nicht, ob der Streifen in
einer anderen Form veröffentlicht wird.
Es geht um einen Amerikanischen
Kolumnisten/Journalisten der 30er und
40er Jahre namens Walter Winchell. Er
ist in den USA eine regelrechte Popfi-
gur und darum weiss ich auch nicht, ob
der Film anderswo auch veröffentlicht
wird. Und dann natürlich die normale
Jagd nach anderen guten Projekten.
Das ständige Vertonen des nächsten
Films um mehr Geld zu machen, reizt
mich irgendwie nicht mehr.

? Du suchst Dir also nur noch Projekte
aus, welche Du aufregend findest?

BC: Ich denke schon.
Nun, wie oft kannst Du "Ich liebe dich"
und "Hol sie dir" sagen und dann be-
ginnt die Musik und du machst es aus
einem Grund, den du nicht kennst. Nun
will ich wissen wieso ich es mache.
Also sollte ich wirklich lieben, was ich
tue.

? Wirst Du eigentlich 1999 wieder
Musikalischer Direktor der Oscar-Nacht
sein?

BC: Ich weiss das nie im voraus, denn
die Academy engagiert lediglich den
Produzenten und dieser hat das Recht
einzustellen wen immer er will. Es ist
wie mit den Rocky Filmen. Ich hatte
nicht einen Vertrag der besagte, dass
ich alle Rocky Streifen machen würde.
Ich hatte nur einen Vertrag für einen
Film. Danach verlangten sie wieder
nach mir, ausser bei Rocky 4. Mit der
Oscar-Nacht ist es genau gleich. Ich
würde es gerne machen, doch ich
wurde bisher noch nicht gefragt.

? Was fasziniert Dich denn so an der
Oscar-Nacht? Da muss es ja enorm
hektisch zu und hergehen.

BC: Filmkomponisten arbeiten in einer
sehr klinischen Situation. Klinisch im
Sinne, dass du deine Musik für ein
Aufnahmegerät machst. Du machst es
für einen Produzenten oder einen Re-
gisseur. Falls diese Person Änderun-
gen will, änderst du es oder falls du
einen Fehler machst, stoppst du das
Band und machst es nochmals. Doch
an der Oscar-Nacht weisst du nicht
welche der jeweiligen Nominationen
gewinnen wird. Darum haben wir fünf
verschiedene Musikstücke vor uns.
Das ist sehr aufregend. Letztes Jahr
gab ich über 152 x dem Orchester den
Einsatz und versuchte eine fehlerlose
Aufführung zu geben. Live spielen ist,
worum es bei Musik eigentlich geht. Du

kannst eine Aufnahme von irgendwas
kaufen und gute Musik haben. Wenn
du aber Live-Aufführungen hörst,
dann...

? ...ist es das Wahre?

BC: Exakt. Es ist besser wegen der
Energie, welche im Raum ist. Ein Or-
chester, selbst an der Academy-Nacht,
das sind 50 Musiker, 16 Sänger.
Manchmal kommt die Musik vom Ton-
band, welches wir zuvor eingespielt
haben. Und vielleicht kannst du nicht
mal den Unterschied hören. Wenn Billy
Crystal seinen Monolog vorträgt, ver-
wenden wir manchmal Click Track
[eine Art von Metronom]. Live natürlich.
Die Absicht, keine Fehler zu machen
ist sehr aufregend.

? Da Du Live-Erfahrungen liebst, hast
da Du auch die Absicht Konzertwerke
zu schreiben und diese dann zusam-
men mit Filmmusik aufzuführen?

BC: Das mache ich bereits, sehr oft.
Ich werde am 18. Dezember in Los
Angeles auftreten und gehe nach At-
lanta, um dort vier Konzerte zu geben.
Ich gebe also viele Konzerte in Ameri-
ka und habe etwa drei oder vier ver-
schiedene Programme, die ich auffüh-
re. Ich spiele Klavier, ich dirigiere das
Orchester, spiele meine Musik und
diejenige von anderen Leuten. Das ist
also ein Teil meines Lebens.

? Bill, die Zeit ist leider schon fast um.
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Ich würde das Interview gerne mit
einigen Assoziationen beenden. Ist das
Okay?

BC: Sicher.

?Das erste ist Hollywood?

BC: Fingiert. Unecht.

? Der Oscar?

BC: Eine spezielle Nacht.

? Erfolg?

BC: Viel.

? Und zum Schluss noch: die Schweiz?

BC: Sauber. Wundervoll.

? Du warst also schon mal in der
Schweiz?

BC: Ja, das war ich. Als ich noch in
Italien lebte, hatte ich die Möglichkeit
zu reisen und für jemanden zu arbei-
ten. Damals hatte ich ein Jazztrio und
in der Gegend des Genfersees spielten
wir an einer Privatparty. Es war ein
wundervoller Ort. Ich habe Freunde,
die verbringen jedes Jahr drei Monate
in der Schweiz.

? Bill Conti, herzlichen Dank für Deine
Zeit.

Flmopraphv (Auswahl)

1974 Harry and Tonto
1976 Next Stop, Greenwich Vil4age
1976 Rocky
1978 SJow Dancing in the Big City
1978 F.I.S.T.
1980 Private Benjamin
1981 Dynasty
1981 For Your Eyes Only
1981 Falcon Crest
1982 Gagney & Lacey
1983 The Rght Stuff
1984 The Kara#e Kid
1985 North and South
1986 F/X
1986 The Colbys
1987 Masters of the Universe
1987 A Prager for the Dying
1987 Baby Boom
1988 Le Grand B'tue
1989 Lock Up
1989 Murders Among Us
1994 Year of the Gun
1992 Nails
1993 The Adventures of Huck Finn
1993 Bound by Honor (Bfood In,

Blood Out)
1996 Spy Hard
1998 Wrongfully Accusetl



Ist Lara an allem schuld? Ein resistenter Virus

ln unserer kleinen Reihe „Filrrtmusik und ich" haben wir vor

einiger Zeit unsere Leser augefordert zu erzählen, wie sie zur

Filmmusik als Hobby, Leidenschaft etc. gekommen sind. Beiträge

zu diesem Thema sind nach wie vor willkorrtnzen. Einschicken an:

Philippe Blurnenthal, Rötistrasse 7, CH-4513 Langendorf,

Schweiz.

Mitte der sechziger Jahre entwickelte ein kleines Stück Filmmu-
sikgrosses Eigenleben und eroberte weltweit die Radiostatio-
nen. Es war das Lara-Theme, das mir zu frühen musikalischen
Eindrücken verhalf und mich möglicherweise mit einem Virus
infizierte, das wohl selbst Doktor Schiwago erfolglos bekämpft
hätte. Aber wie es sich für ein ordentliches Virus gehört, hielt es
sich zunächst vornehm zurück und sollte erst Jahre später voll-
endszum Ausbruch kommen.

Während meiner Schulzeit begann mich das Kino zu faszinieren,
aber da war vorerst, wie das so ist in diesem Alter, vor allem
Action angesagt; filmische Aspekte wie Darstellerkunst, Kamera-
führung und auch Musik waren unwesentlich, und so nervten
logischerweise nicht enden wollende Vorspänne wie im Falle
von The Ten Comandments; wen interessierte denn schon der
dritte Frisör von Anne Baxter? Dies änderte sich jedoch im Laufe
der Zeit, denn ich vertiefte mich in die Welt des Films, las Zeit-
schriften und Bücher, letztere vor allem in Form von Biografien
über Schauspieler und Regisseure. Bogie, Jimmy Stewart und
Billy Wilder waren nicht mehr länger nur Namen und Gesichter,
und mit diesem Hintergrundwissen waren auch die Vorspänne
plötzlich nicht mehr so langweilig. Langsam buhlte auch die
Musik um Aufmerksamkeit, vorerst in musikbetonten Filmen wie
Jonathan Livingston Seagull oder Grease.

Den letztlichen „Gutbreak" hatten drei Filme zu verantworten. Da
war zunächst Death an the Nile; hier erlebte ich die orchestrale
Musik zum ersten Mlal ganz bewusst mit, die Arbeit von Nino
Rota beeindruckte mich dermassen, dass ich mir meine erste
„offizielle" Filmmusikplatte zulegte. Was folgte, war eine Be-
gegnung der erfreulichen Art mit John Williams, mit dessen
Klangwelt ich bei Superuran zum ersten Mal Bekanntschaft
schloss, und schon nach ein paar Takten war mir klar, diese
Musik musste her, obwohl das Doppelalbum stark an meinen
Finanzen nagte. Dann kam Ben Hur, und ich denke, wenn man -

auch dank der Musik -die vierstündige Torturin einem harten
Kinosessel vergisst, dann hat man wohl den Knackpunkt er-
reicht. Vielleicht hat Dr. Rozsa mein musikalisches Empfinden
endgültig in neue Bahnen gelenkt, die Anschaffung der Platte
zum Film zumindest war Pflicht.

Nachdem der Grundstein also gelegt war, stiess ich bald auch
auf ein Fachgeschäft, dessen Angebot sich nicht bloss auf C'era
una volta il West, Love Story und Bilitis beschränkte. Ich
erschloss mir allmählich den gesamten Kosmos der Filmkornpo-
nisten (vor allem Hollywoods). Erich Wolfgang Korngold, Max
Steinet, Franz Waxman, diese Namen hatten plötzlich einen
besonderen Klang, dank der Classic Film Scores-Serie von
Charles Gerhardt, und so konzentrierte ich mich zunächst auf
das „Golden Age" und Scores aus den sechziger Jahren. Dann
gesellten sich aktuelle Soundtracks dazu, das waren damals
Sachen wie Raiders of the lost Ark, Krull und Twi1 ight Zone
Mein bescheidener Lehrlingslohn wurde oftmals arg gebeutelt.

Als dann immer mehr elektronische Elemente in die Filmmusik
einflossen, brauchte ich längere Zeit, um mich mit den neuarti-
gen Klängen anzufreunden. Nun sind wir in den Neunzigern, und
obwohl glücklicherweise noch immer vorzügliche Scores produ-
ziertwerden, sind es doch Werke im Zeitraum von 1950 bis
Mitte der achziger Jahre, die ich bevorzuge, weil sie individueller
und origineller sind als heutzutage, wo doch vieles „genormt"
scheint. Wenn mich jemand fragen würde, welches denn nun
mein Lieblings-Komponist sei, würde mir die Antwort schwer
fallen, denn es gibt solch eine grosse Bandbreite von guter
Filmmusik, und es sind so viele, die dazu beigetragen haben.
Wenn ich mich wirklich festlegen müsste, dann vielleicht auf
einen Jerry (Fielding, der auf CD sträflich vernachlässigt wird,
oder Goldsmith).

Wie dem auch sei, manchmal frage ich mich, was denn nun
eigentlich Filmmusik so faszinierend macht. Darauf gibt es zum
Glück, wie bei allem, was man liebt, keine schlüssige Antwort.
Und das ist gut so, denn sonst käme eines Tages vielleicht doch
plötzlich ein Doktor Schiwago, der diesen Virus bezwingen
könnte.

LESER ALS' A UTO~~NI

Wir sind immer auf'de~ Suche nach neuen Autoren für Rezensionen,
Interviews, Analysen, Porträt, etc.
Weg jetzt für uns schreibt, profitiert.

Füg nähere Informationen wendet Euch bitte an die Redaktion!
(Adresse: Seite 2)!



Jer Goldsmith S ecial Zum 70. Geburtsta

Jerry Goldsmith, vielleicht der populärste
noch lebende (und arbeitende!) Film-
komponist, feierte am 10. Februar dieses
Jahres seinen 70. Geburtstag. Gebührend
seinem Schaffen präsentieren wir darum
eine kurze biografische Aufarbeitung des
Komponisten sowie einige seiner Werke,
unterteilt in die unterschiedlichsten Gen-
res in denen sich Goldsmith bewegte.

Die ersten Schritte
Geboren wurde Jerry Goldsmith 1929 in
Los Angeles, Kalifornien. Schon früh
erkannten Morris und Tessie Goldsmith,
dass ihr Sohn über besondere Fähigkeiten
verfügte. Morrie unterstützte seinen Sohn
in dessen musikalischem Bestreben,
verlangte jedoch bedingungslosen Ein-
satz. Im Alter von 12 Jahren begann Jerry
bei Jakob Gimpel Klavierunterricht zu
nehmen. Er wollte ernsthaft Pianist wer-
den. Nur zwei Jahre später entschied er
sich vom Konzertpianisten zum Kompo-
nisten zu wechseln, weitere zwei Jahre
später studierte er unter Mario Castel-
nuovo-Tedesco Komposition.

Ein einschneidendes Erlebnis hatte der
16jährige Goldsmith, als er sich im Kino
Spellbound ansah. Er war so beeindruckt
von der Musik, dass er sich zwei wichti-
ge Veränderungen in seinem Leben vor-
nahm: „Zuerst wollte ich Ingrid Bergman
heiraten (Hauptdarstellerin in Spell-
bound), dann Musik für Filme schrei-
ben." Wie wir wissen, ist der erste
Wunsch leider nicht in Erfüllung gegan-
gen.
Mit 19 studierte er an der USC (Univer-
sity of Southern California) Filmmusik
unter seinem grossen Varbild Miklös
R6zsa. Nebenbei schloss er die High
School ab und fuhr mit seinen privaten
Lektionen fort.
Goldsmith nahm während vier Jahren an
einem Programm des Los Angeles City
College teil, das aus einer Mischung aus
Musik, Radio und Theaterkunst bestand.
Dort arbeitete er vermehrt mit der Tanz-
abteilung und erntete viel praktische
Erfahrung. Ausserdem begann er Musik
für Radiosendungen zu schreiben.

Fernseh-Arbeiten
Mit 23 erhielt Jerry Goldsmith seinen
ersten Job in der Musikabteilung von

CBS, wo er zuvor für sechs Monate zum
Schein als Typist angestellt war, denn
nur so konnte er überhaupt für die Ra-
diostation arbeiten. 1955 schliesslich
erhielt er einen Vertrag bei CBS in der
Fernsehabteilung und vertonte fortan live
sogenanntes "Dramatic Television". Live
war seine Arbeit im wahrsten Sinne des
Wortes: "Mein Orchester bestand aus

memacher und heuerte den jungen Kom-
ponisten 1957 für dessen ersten Kinofilm
an: The Black Patch. Es sollten aller-
dings noch weitere fünf Jahre dauern, bis
Goldsmith mit seinen Scores zu Freud
und Lonely Are the Brave (beide 1962)
der eigentliche Durchbruch ins Filmge-
schäft gelang. Währenddessen vertonte er
Fernsehserien wie Climax!, Gunsmoke,

drei Mann, ich spielte Klavier, Orgel und
das Novachord. Wir sassen in einem
Studio, der Set und die Schauspieler
waren in einem anderen. Ich hatte Kopf-
hörer auf und einen Monitor vor mir und
betete, dass die Akteure ihre Dialoge in
demselben Tempo sprechen würden, wie
bei den Proben. Natürlich taten sie das
nie und das ganze Ding hatte ein anderes
Tempo als beim Einstudieren."
Noch während Goldsmith beim Fernse-
hen arbeitete, untermalte er bei CBS
Radio eine Show von Bill Conrad, die
aus Poesie und Musik bestand. Eine
seiner Kompositionen, bei der er erstmals
über ein richtiges Orchester (26 Mann)
verfügte, sorgte bei einem Freund Con-
rads für Aufsehen. Notabene war der
Mann mit Namen Allen H. Miner Fil-

Perry Mason, Wagon Train, The Twi-
light Zone oder Thriller, für den er
seine erste Emmy-Nomination erhielt.
Weitere TV-Serien/Filme sollten folgen
darunter Dr. Kildare (1961), The Man
from U.N.C.L.E. (1963, Emmy-
Nomination), The Waltons (1972), The
Red Pony (1973, Emmy), QB VII
(1974, Emmy), Babe (1975, Emmy),
Masada (1981, Emmy), Amazing Sto-
ries (2 Episoden, 1986), Hollister (1993,
Theme), Star Trek: Voyager (1995,
Theme, Emmy).

Filmarbeiten
Angesichts des gewaltigen Oeuvres des
Komponisten beschränke ich mich gen-
rebezogen auf einige der wichtigsten
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Filme und Musiken. In einem weiteren
Teil kann später auf die kleineren, weni-
ger bekannten Arbeiten eingegangen
werden, die vielleicht sogar reizvoller
sein können, wer weiss?

Ant"~n~e
Wir schreiben das Jahr 1957. Bleck
Patch, ein wenig inspirierter Western mit
George Montgomery, war Jerry Golds-
mith' erster Kinofilm. 1959 folgte sein
düsterer Score zum Thriller City of Fear,
dessen Musik auf einem Bootleg gekop-
pelt mit der Musik zu einem Industrie-
film, The General with the Cockeyed
I.D., archiviert wurde. Es folgten Face of
a Fugitive (1959), Studs Lonigan
(1960, Tsunami), The Crimebuster
(1961) und 1962 schliesslich Lonely Are
the Brave, sein erstes Grossprojekt,
beladen mit Stars wie Kirk Douglas,
Walter Matthau und Gena Rowlands. Im
selben Jahr folgte der triviale Abenteuer-
film The Spiral Road mit Rock Hudson
in der Hauptrolle von Regisseur Robert
Mulligen, der ebenfalls 1962 sein Mei-
sterwerk To Kill a Mockingbird drehen
sollte. Goldsmith war zur richtigen Zeit
am falschen Ort. Allerdings zeigte sich
das folgende Jahr von seiner besten
Seite: Für die John Huston Verfilmung
von Freud (Tsunami) erntete der damals
34jährige seine erste Oscarnomination.
Die Musik wurde als experimentell und
psychedelisch gelobt, Wegbereiter für
andere disharmonische Werke. In den
Traumsequenzen mit Atonalitäten und
Klangcollagen spielend, beeindruckte
Goldsmith die Academy mit seiner Expe-
rimentierlust, die er später in Filmen wie
Planet of the Apes, The Illustrated
Man und The Mephisto Waltz weiter
umsetzen würde. Ridley Scott verwen-
dete einzelne Passagen aus Freud in
Allen.

It's War!
Gleich drei Filme zum von Hollywood zu
Zeiten des Kalten Krieges gerne ausge-
schlachteten Thema "Krieg" standen
1965 bei Goldsmith auf dem Programm:
In Harm's Way, Morituri und Von
Ryan's Express. Erstaunlicherweise sind
sämtliche drei Scores heute nur recht
schwierig erhältlich, insbesondere für
unsere amerikanischen Freunde. In
Harm's Way, eine US-Produktion des
Deutschen Otto Preminger, bekommt
man entweder auf einer teuren japani-
schen CD oder auf dem inzwischen
verschwundenen Label Tsunami, das sich
die veralteten Urheberrechtsgesetze
Deutschlands zu Nutze machte, nach

denen Kompositionen, die älter als 50
Jahre sind, zur Veröffentlichung freige-
geben sind (um nicht in Gesetzesfloskeln
auszuufern). Vor wenigen Jahren wurde,
auch auf Druck der USA, dieses Gesetz
auf 75 Jahre angehoben, Tsunami ver-

schwand und heisst nun Tickertape mit
Sitz in Luxemburg. Doch wieder zurück
zum Thema:

Morituri und Von Ryan's Express sind
ebenfalls auf Tsunami erschienen und
zumindest im deutschsprachigen Raum
noch erhältlich.
Als wertvollste der drei Kompositionen
dürfte In Harm's Way zu bezeichnen
sein, bei der Goldsmith erstmalig auf
japanische bzw. fernöstliche Instrumen-
tierungen zurückgriff. Von Ryan's Ex-
press, ein eher fragwürdiger Frank Sina-
tra Schinken, klinkt sich auch musika-
lisch eher auf der patriotischen wenn
auch minimalistischen Seite ein, wie sie
Goldsmith zu jener Zeit recht häufig
verwendete. Und Morituri's gedrungene
Stimmung und die mässige Tonqualität
auf der Scheibe machen den Score eher
zum Sammlerstück.

Nur ein Jahr später folgten zwei absolute
Standardwerke des Komponisten, die
noch heute zu den Höhepunkten einer
] 966 richtig erst beginnenden Karriere
zählen: The Blue Max, die Geschichte
eines deutschen Fliegers im ersten Welt-

krieg und The Sand Pebbles, eine zu
Umbruchzeiten anfangs des 20. Jahrhun-
derts in China spielende Geschichte auf
einem Kanonenboot mit dem omniprä-
senten Steve McQueen. Während
Goldsmith für Sand Pebbles (Oscarno-
mination) wieder in seine Ethnikkiste
greift und asiatische Klänge und Motive
geschickt in seinen dramatischen Score
einfliessen lässt, bedurfte es bei The
Blue Max schon einer stark thematisch
geprägten, grossorchestralen Kompositi-
on um den stolzen und skrupellosen
Piloten würdig zu umrahmen. Insbeson-
dere die verschiedenen Passagen, die die
Flug- und Kampfsequenzen furios be-
gleiten sind zu nennen. Beide Musiken
sind hbchst empfehlenswert und gehören
einfach in eine gute Sammlung. The
Sand Pebbles ist derzeit noch als deut-
sches Release und mit guter Klangquali-
tät auf Tsunami erhältlich oder als Wie-
dereinspielung auf VarBse mit dem Royal
Scottish National Orchestra unter des
Maestros Leitung. Empfohlen sei hier die
abwechslungsreichere Originaleinspie-
lung. The Blue Max erschien in mässi-
ger Tonqualität aber IuxuriSser Länge auf
Varese und später nochmals auf Sony mit
mehr Musik und nur wenig besserem
Klang. Die letztere CD ist auch heute
noch erhältlich.

Erst vier Jahre später sollte der Kompo-
nist wieder ins Kriegsgeschehen eingrei-
fen, dann aber mit einer seiner bekannte-
sten Partituren, deren populärer Marsch
heute noch von Militärformationen der
USA gespielt wird und unzählige Male
als Inspiration für andere Märsche her-
halten musste: Patton.
George C. Scott lieh dem eindrucksvol-
len Drama seine markante Darbietung als
General Patton. Franklin J. Schaffners
(mit dem Goldsmith über Jahrzehnte ein
vitales Duo bildete) Film benötigte, wie
Goldsmith richtig erkannte, relativ wenig
Musik, dafür richtig eingesetzt - das
Geheimnis der Filmmusik. „Der Marsch
sollte den militärischen Charakter [von
PattonJ repräsentieren. Die Chorale
stand für den religiösen Wert des Mannes
und die mit einem Echogerät [dem
EchoplexJ manipulierteTrompetenfanfare
für seinen festen Glauben an Reinkarna-
tion." Für Patton erhielt Goldsmith eine
weitere Oscarnominierung. Neben einer
Special Edition Laserdisc mit der ge-
samten Filmmusik auf den Analogfracks
isoliert sind zurzeit zwei CD's im Um-
lauf: Einerseits wiederum eine Tsunami
Auflage sowie eine exzellente Wieder-
einspielung auf VarBse Sarabande mit
dem Royal Scottish. Der einzige Kritik-
punkt dieser Neueinspielung könnte
allerdings die Konzertsaalatmosphäre, in
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der die Musik aufgenommen wurde, sein.
Auf der selben CD ist eine knappe Vier-
telstunde des ebenfalls 1970 entstande-
nen Tora!Tora!Tora! enthalten, einem
dokumentarisch angelegten Film über die
Bombardierung von Pearl Harbor bei
dem sich Goldsmith wiederum mit japa-
nischen Klängen behelfen durfte. Nur
schon alleine wegen diesen knapp 15
Minuten lohnt sich die Anschaffung des
Albums, auch weil die Musik zu diesem
Film bisher noch nicht veröffentlicht
wurde.

Der Kriegsfilm ging anfangs der 70er
endgültig in eine Dürreperiode über und
konnte auch 1977 mit dem Porträt des
General MacArthur nicht aus seinem
Dörnröschenschlaf geweckt werden.
MacArthur spiet im pazifischen Raum
der Kriegswirren zwischen Japan und
den USA, so dass Jerry Goldsmith frei-
lich seine fernöstliche Seite aufleben
liess, nicht aber ohne einen weiteren
währschaften Marsch hinzuzufügen, der
mit seinen repetierenden und hfimmern-
den Klavierostinati zum Wahrzeichen des
Scores wurde.
1982 folgte der wenig bekannte Inchon,
dessen Musik auf einer Intrada CD zu
hören ist.

1983 entstand das in den mittelamerikan-
sichen Bürgerkriegswirren spielende
Journalisten-/Kriegsdrama Under Fire
mit dem charismatischen Nick Nolte und
Gene Hackuran. Für seine mit viel Be-
dacht eingesetzten hispanischen Rhyth-
men und Klänge, allen voran die Gitarre,
erhielt er eine weitere wohlverdiente
Oscarnomination. „Ich sass eine Woche
lang rum und hörte mir diese drei Platten
mit chilenischer Musik an, spielte Soli-
taire und hoffte, dass ich es irgendwann
packen würde. Schliesslich stellte ich die
LPs in eine Ecke und dachte mir, ach was
soll's, es ist ja Volksmusik und wenn
irgendwas rauskommt, das so ähnlich
klingt, ist das auch okay. Ich klaue ja
nicht. Schliesslich kam eine hybrid ,la-

teinische` Musik heraus —und das nicht
mal allzu schlecht."
Under Fire ist ein Höhepunkt im Schaf-
fen des Komponisten, leider ist aber
lediglich eine japanische Pressung der
CD erhältlich, so dass man sich - es sei
denn man verfügt über das nötige Klein-
geld -mit der allerdings recht gut einge-
spielten Suite der CiTy of Prague Phil-
harmonic auf dem Sampler The Omen -
The Essential Jerry Goldsmith Collec-
tion begnügen muss.

Horror!
Eines der Genres, das ihm neben dem
verifizierten Actionfilm am meisten
Fanzuneigung brachte, war ohne Zweifel
der Horrorfilm, mit dem Goldsmith spä-
testens 1976 mit The Omen (Varese) zu
Ruhm gelangte. Lateinische Chorgesänge
und -experimente (Geflüster in der Se-
quenz mit dem Rottweiler im Hause des
Botschafters, krächzende Stimmen in der
Fortsetzung Damien: Omen II), furcht-
einflössende Orgelostinati, Blechbläser-
und Perkussionsattacken sowie ein ver-
harmlosendes, und deshalb schön ablen-
kendes „Family Thema" bescherten ihm
seinen ersten Oscar. Verwundernswer-
terweise erhielt Goldsmith sogar noch
eine Nomination für den besten Original-
song (Ave Santani); der allerdings als
dramatischer Bestandteil funktionierte
und fest in den Score integriert war.
Interessanterweise erachtet Goldsmith
seine Komposition zu Teil 3, The Final
Conflict, als die gelungenste der satani-
schen Horrorreihe, eine Begründung
dazu allerdings war nicht herauszufin-
den.
Der gesamte Score zu The Omen ist
übrigens auf der 20th Anniversary Laser-
disc Edition (NTSC) auf den separat
zugänglichen Audiospuren zu hören.
Eine lohnende Anschaffung sofern man
bereits über ein geeignetes Abspielgerät
verfügt.

Eine genrebeeinflussende Komposition
war der kalte, mit Atonalitäten und brutal
einbrechenden scherzi spielende Score zu
Ridley Scotts stilistisch genial fotogra-
fiertem Meisterwerk: Alien. In einer
vorangegangenen Ausgabe bereits aus-
führlicher besprochen, wollen wir den
Diskussionen um die Umstände, die zur
Ersetzung oder Umsetzung eines grösse-
ren Teils der Originalkomposition führ-
ten, nicht nochmals in aller Ausführlich-
keit nachgehen. Sicher ist, dass Regisseur
und Komponist sich nicht in allen Punk-
ten, allen voran dem Abspann, einig
zeigten. Für einzelne Passagen verwen-
dete Scott schliesslich Stücke aus
Goldsmith frühem Freud, für die End

Credits gar die überschwenglich romanti-
sche und meiner Meinung völlig unpas-
sende Symphonie No. 2 von Howard
Hanson.
Erhältlich ist der Score als Goldsmith
autorisierte Einspielung auf Silva Screen
und in einer gelungenen Teileinspielung
unter dem Dirigat von Cliff Eidelman mit
bisher unveröffentlichten Stücken auf
Varese (The Alien Trilogy). Schliesslich
ist kurz vor Weihnachten als besondere
Überraschung noch der komplette Score
hereingeflattert, besprochen ebenfalls in
diesem Heft.

Weitere Meriten holte sich der Altmeister
1982 mit seiner Arbeit zu Poltergeist,
einer Musik die von Rhino unlängst,
nachdem die LP ein gesuchtes Sammler-
objekt war, mit beeindruckender Länge
auf CD gepresst wurde. Goldsmith selbst
nahm Poltergeist interessanterweise nie
als Horrorfilm wahr: „Spielberg und ich
betrachteten den Film als Liebesge-
schichte. Liebe und Zusammenhalt zwi-
schen der Familie und dem Kind (Carol-
Anne). Dieser Umstand hält die Familie
zusammen im Kampf gegen die 'Gei-
ster'."
Vier Jahre später bei Poltergeist II: The
Other Side funktionierte Goldsmith
seine erfolgreiche Vorgängerkomposition
zu einem indianisch/choralen Orchester-
werk mit einem auffallenden Elektroni-
kanteil plus Chor um -unter Beibehal-
tung des populären Themas Carol-Anne.
Vorsicht beim Erstehen der CD, die gibt
es nämlich in zwei Variationen: Einmal
als mit über einer Stunde Laufzeit be-
dachte "Limited Edition" (die allerdings
vergriffen sein soll) und andererseits als
lahme Erstausgabe mit weniger Musik
und nervigem Telefongeklingel. Wer
zusätzlich noch die alte Colosseum LP
besitzt darf sich an den netten deutschen
Tracktiteln erfreuen: Gruselige Wesen als
abschreckendes Beispiel.

Aus dem Jahre 1983 stammt das um-
strittene Seyuel von Richard Franklin zu
Hitchcocks Psycho, einfallsreich mit



Psycho II betitelt, welches zwar nicht an
das Niveau des Schwarzweiss-
Gruselklassikers heranreichte, aber so
schlecht eigentlich gar nicht war.
Goldsmith' Musik, die sich bei Erschei-
nen natürlich mit Herrmanns vielgelob-
tem Standardwerk vergleichen lassen
musste, ist sicher nicht das Gelbe vom
Ei. Sein Score scheut natürlich den Ver-
gleich mit Herrmanns Meisterwerk.
Goldsmith arbeitet hier mit einem melan-
cholischen, kindlich naiven Thema für
Klavier und Violinen und mischt ein
elektronisches Ensemble ä la Twilight
Zone — the Movie unter. Insgesamt
bleibt die Musik eher auf monotonem
Niveau, die Norman Bates von einer
anderen Seite beleuchtet Die CD ist
erhältlich auf MCA und enthält, wie
sollte es anders sein, selbstverständlich
auch Bernard Herrmanns Duschseyuenz-
Musik.

Zusammenfassend sei noch auf Mephi-
sto Waltz und The Other (CD-
Rezension in FMJ 13/14) sowie The
Swarm des Katastrophenspezialisten
Irwin Allen (bisher lediglich auf LP
erhältlich) und die spätzeitlichen Musi-
ken (man beachte: nicht die Filme!) zu
Leviathan (VarBse), Warlock (Intrada,
Silva Screen) sowie Twilight Zone —
The Movie (im Detail in diesem Heft
besprochen) hingewiesen.

Hi Ho Western!
Der Wild West Score ä la Goldsmith
entwickelte schnell ein Eigenleben wie
einige Jahre später Morricones Spaghetti-
Musiken, zwar nicht so prominent wie
die Werke des Italieners, doch durchaus
mit Parallelen: Minimalistisch-originelle
Instrumentierungen, griffige Themen,
gezielt eingesetzte Musik.

Nach seinem Erstling, dem Wild West
Schinken The Black Patch, kredenzte
Goldsmith mit The Lonely are the Bra-
ve eine beeindruckende Musik für ein
regelrechtes Starensemble. Der Score ist
lediglich auf einer Bootleg-CD erhältlich
Für 20th Century Fox unterlegte er 1964
Gordon Douglas' Rio Conchos mit ei-
nem einprägsamen Titelthema und einer
ausgeprägten, auch unaufdringlich india-
nisch angehauchten Spannungsmusik.
Intrada präsentierte Ende der 80er Jahre
eine Neueinspielung mit dem London
Symphony Orchestra unter Goldsmith'
Leitung. Die CD enthält ausserdem den
Prolog zu The Agony and the Ecstasy.

1966 folgte ein weiterer Western für
Gordon Douglas, dieses Mal ein Remake

des Klassikers Stagecoach aus dem Jahre
1966. Sicher nicht seine beste Arbeit für
das rauhe Pionierzeitgenre, erfreute sich
dennoch gerade dieser Score kürzlich
einer kompletten Wiederauflage (erhfilt-
lich exklusiv über die Zeitschrift Film
Score Monthly), die allerdings klanglich
nicht so ganz zu überzeugen vermochte.
Im Gegensatz zur Tsunami Auflage
vermisst man bei der exquisiten, zusätz-
lich mit The Loner ausgestatteten CD
beispielsweise das Banjo, das nur ganz
dumpf, kaum hörbar irgendwo im Hin-
tergrund dahinplfitschert, notabene auf
der offiziellen Veröffentlichung und
dabei die "böse Schwarzpressung" aus
Deutschland verschreiend.

Nur ein Jahr später war es Goldsmith`
prächtige Musik, die einen gefällig
beginnenden, aber mit zunehmender
Filmdauer deutlich abgebenden, fast
ermüdenden Film von John Sturges,
mit James Garner und Jason Robards in
den Hauptrollen, wenigstens klanglich
zu einem guten Ende führte: Hour of
the Gun erzählt die wohlbekannte
Geschichte von Wyatt Earp und den
Shoot Out am O.K. Chorrat. Das sen-
sationelle Titelthema ist eines meiner
Lieblingsstücke des Genres und ein
Garant für kräftiges Mitwippen.
Goldsmith würzte seinen Score mit E-
Gitarre, Akkordeon, Bongos, einer
aufflälligen Hornsektion und die für ihn
zu jener Zeit so charakteristisch mini-
malistischen Spannungsmusik. Erhält-
lich ist die empfehlenswerte CD auf
Intrada.

Für Andrew V. McLaglens überraschend
untypischen „Zwei-auf-der-Flucht" Strei-
fen Bandolero! (man überquert natürlich
die mexikanische Grenze, doch beide
Helden sterben am Schluss) griff Golds-
mith 1968 wieder in die Tasten und
schuff ein neuerlich eingängiges, herrlich
belebendes Outlaw-Thema, in bester
Morricone Manier vorgepfiffen, unterlegt

mit einer Bassgitarre, die sogleich ein
zweites Thema einführt. Teile der Span-
nungsmusik haben Planet of the Apes
Format, man achte nur auf die Hörner.
Selbstverständlich zollt der Komponist
dem mexikanischen Ambiente auch
Tribut und entwickelt ganz nebenbei
noch ein verspielt-romantisches Thema
für die von Raquel Welch gespielte Gei-
sel der beiden Flüchtenden (Dean Martin,
James Stewart).
Erhältlich war der Score zunächst auf
einer eher dürftig restaurierten, von der
LP stammenden CD, ehe Intrada sich der
Musik annahm und diese 1993 neuerlich
und mit deutlich verbesserter Klangqua-
lität herausbrachte.

In den nächsten drei Jahren folgten vier
weitere Western: l00 Riffes (1969), Rio
Lobo (R: Howard Hawks, 1970), The
Ballad of Cable Hogue (Sam Peckinpha,
1970) und Wild Rovers (1971), von
denen einzig Wild Rovers eine offizielle
Scoreveröffentlichung erfuhr, die als CD
mit The Great Train Robbery (kein
Western) gekoppelt wurde. Der bekann-
teste der vier Filme dürfte Hawks John
Wayne Spektatkel Rio Lobo sein.
Goldsmith' Thema für akustische Gitarre
ist auf der Edel Compilation The Best of
the West zu hören. Blake Edwards Ret-
tungsversuch eines langsam dahinsie-
chenden Genres misslang mit Wild Ro-
vers ebenso wie das mit Songs und Ori-
ginalton unterlegte Album. Inzwischen
gibt es eine ] 35 minütige, restaurierte
Fassung des einst auf 109 Minuten ver-
stümmelten Cowboystreifens mit Wil-
liam Holden.
Auf die Wild West betonte Kinolein-
wand kehrte Goldsmith erst wieder mit
dem vorzüglichen, lediglich auf der
legendären „Society for the Preservation
of Film Music SPFM" CD erhältlichen
Score zum biederen Take a Hard Ride
(1975) zurück, ehe er sich 1976 mit
Breakhart Pass, einem doch eher miss-
glückten Hercule Poirot/Charles Bronson
Verschnitt, vom Western verabschiedete.
Endgültig? Sag niemals nie, dachte sich
Meister Goldsmith und legte 1994 mit
Bad Girls noch einen drauf. Da wir diese
Musik in drei früheren Ausgaben bereits
eingehend besprochen haben (Rezi FMJ
2 und Kurzhinweis in FMJ 16 „Renais-
sance des Wilden Westens"), beschlie-
ssen wir nun den Ritt gen Sonnenunter-
gang mit dem Hinweis auf die Fortset-
zung dieser Jerry Goldsmith Hommage
im nächsten Heft.

Fortsetzung folgt...



Eine musikalische Reise in die andere Dimension
von Philippe Blumenthai

Next Stop: The Twili~ht Zone

„Diese Tür öffnen Sie mit dem Schlüssel der Phantasie.
Jenseits davon befindet sich eine andere Dimension: eine
Dimension des Hörbaren, eine Dimension des Sichtbaren,
eine Dimension des Denkbaren. Sie kommen in ein Land
des Schattens und der Materie, der Dinge und der Ideen.
Sie sind soeben eingetreten in... die Twilight Zone."
So lautet der Vorspann zu Steven Spielbergs Hommage an
Rod Serlings klassische TV-Serie, die er zusammen mit
John Landfis für Warner Brothers 1983 produziert hat. Zu-
sätzlich zu Landfis und Spielberg sollte Joe Dante ein Seg-
ment ve~lmen, doch eine zufällige Begegnung mit dem
Australier George Miller (Mad Max, Witches of Eastwick)
brachte Spielberg auf die Idee auch ihn in das Projekt ein-
zubinden. Jeder der vier Regisseure durfte sich aus den
mehr als 150 Folgen der populären TV-Serie der 50 und
60er Jahre eine aussuchen und diese neu verfilmen. Nur
John Landfis zog es vor nach einem eigenen Originaldreh-
buch zu drehen. Gerade diese Episode hatte ein gerichtli-
ches Nachspiel zur Folge, als der Hauptdarsteller Vic Mor-
row sowie zwei Kinder bei den Dreharbeiten durch einen
Unfall zu Tode kamen, und hätte die sieben Millionen Dollar
teure Produktion beinahe gekippt. Schliesslich aber wurde
weiter gedreht und das Budget auf 10 Millionen Dollar er-
höht. Spielberg selbst steuerte eine eher lahme, wenig inspi-
rierte Episode bei, Joe Dante verirrte sich in caligaresken
Dekors, Landfis in posttraumatischen Verarbeitungen eines
rassistisch angehauchten Durchschnittsamerikaners. Einzig
George Millers Segment und die Rahmenhandlung, der
sogenannte Prolog (verfilmt von John Landfis), vermochten
das typisch gruselige Twilight Zone-Feeling aufkommen zu
lassen.
Twilight Zone - The Movie war nur ein mässiger Erfolg an
den US-Kinokassen beschieden und spielte gerade noch
seine Ausgaben ein. John Landfis und Steven Spielberg
übrigens überwurfen sich während der Post Production und
beendeten eine Freundschaft, die seit Spielbergs Flop 1941
und Landfis' Blues Brothers Bestand hatte.

Für die Musik wurde kein geringerer als der damalige Gru-
selspezialist Hollywoods par excellence engagiert. Jerry
Goldsmith hatte zuvor die Steven Spielberg-Produktion
Poltergeist mit einem fantastischen Score versehen und
sollte schliesslich Twilight Zone - The Movie, wenigstens
musikalisch, auf die Sprünge helfen. Dabei agierte Golds-
mith Jahrzehnte zuvor schon als Komponist der Original-TV-
Serie und kehrte jetzt, nach über 20 Jahren, wieder zurück
an die Werkstätte seiner „Lehrjahre".
Die spezielle Herausforderung an einem Episodenfilm ist
sicherlich zu verschiedenen kurzen Filmen sich völlig von-

einader unterscheidendene Scores zu schreiben (interes-
santerweise verbindet Goldsmith die vier Segmente des
Filmes nicht durch einen roten Faden, einen musikalischen
Geleitpfad, eine thematische Verwandtheit oder zumindest
ähnliche Instrumentierung). Zweifellos ist Goldsmith das
gelungen und die vier Epsioden sind zumindest musikalisch
von höchstem Wert.
Zu Twilight Zone - The Movie ist auf Warner Bros. zwar ein
Album, damals noch in seligem Vinyl erschienen, leider ist
dieses inzwischen aber nur noch äusserst schwierig und
einzig als second hand-Ausgabe zu erhalten. Die herumgei-
sternde und in diversen Mail Order Shops zu erhaschende
CD jedenfalls ist alles andere als „offiziell" und klanglich
auch nicht ganz lupenrein - schliesslich aber doch besser
als gar nichts.

Segment I: TIME OUT
R: John Landfis

Vic Morrow spielt den rüpelhaften und am Boden zerstörten
Bill, der die an seinerstatt erfolgte Beförderung eines Ar-
beitskollegen zum Anlass nimmt, in einer Bar rassistische
Platitüden von sich zu geben. Er wird aus der Bar bugsiert
und findet sich unversehens in einer alptraumhaften Zeitrei-
se wieder, in der er selbst das Opfer menschenverachtender
Haltung wird und vom zweiten Weltkrieg über den Vietnam-
krieg schlussendlich als jüdischer Gefangener seiner De-
portation zugeführt wird.

So umstritten die Story und deren Verfilmung auch sein
mag, so gelungen ist Jerry Goldsmith modern experimentell
gestaltete Musik für Klavier, Perkussion und Synthesizer.
Snares, Timpani und tiefe rhythmische Klavierfiguren führen
zunächst in das militärische Ambiente der Nazizeit ein. Mit
dissonanten elektronischen Klängen verleiht Goldsmith dem
Stück zunächst eine kurze Verschnaufpause, ehe wilde Tom
Toms, Kesselpauken, Tubular Beils sowie Xylophon gepaart
mit Klavier die Spannung erhöhen und wiederum von ana-
logen Synthesizerklängen übernommen werden. Das auf
dem Album zu findende Stück dauert knappe 7 Minuten und
widerspiegelt recht gut die Atmosphäre von John Landfis'
nicht unproblematischer Episode.

Segment II: KICK THE CAN
R: Steven Spielberg

Nach dem tragischen Unfall, der sich während den Drehar-
beiten zu Time Out ereignete, verspührte Spielberg kaum
noch Lust seine ursprünglich ausgesuchte Story zu ve~l-
men (Bewohner einer Vorstadt flüchten Hals über Kopf als
zur Halloween-Zeit in der Nachbarschaft ein Raumschiff
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landet). Er wechselte kurzerhand zu Kick the Can, einer
märchenhaften, aber harmlosen Geschichte, die von betag-
ten Bewohnern eines Altersheimes erzählt, welche eines
Nachts durch ihre eigene Wunschvorstellung wieder zu
Kindern werden und sich so ihren Alterssorgen zu entledi-
gen suchen. In der plötzlich zurückgewonnen Jugendlichkeit
sehen aber nicht alle nur Vorteile.

Jerry Golsmith versuchte der besinnlichen Story mit einer
thematisch orientierten Musik gerecht zu werden und ver-

leiht Kick the Can eine verzaubernd anmutende Aura.
Streicher, Holzbläser und Harfe bestimmen das (dem aus

Poltergeist stammenden Thema für Carol-Ann nicht unähn-
liche) Hauptthema dieser Episode. Die spielerisch erschei-
nende Musik, die Goldsmith nach der Verwandlung der
greisen Bewohner zu lebhaften Kindern geschrieben hat, ist

gekonnt in die musikalische Rahmenhandlung von Kick the

Can integriert. Witzig ist die Einbindung der kurzen Ge-
sangseinlage des als geheimnissvollen Heimpfleger agie-
renden Scatman Crothers in den Score, derer sich Golds-
mith routiniert annimmt und diese gekonnt begleitet.

Segment III: IT'S A GOOD LIFE
R: Joe Dante

Wer anderes als Joe Dante hätte diese verschroben schrä-
ge Folge von Twilight Zone-The Movie realisieren können.
Ein Jahr später sollte Dantes bisher grösster Erfolg, Grem-
lins, folgen.
It's a Good Life erzählt die Geschichte vom kleinen Antho-
ny, für den nichts unmöglich ist. Seine Kräfte verhelfen ihm,
sein Leben so zu gestalten wie er will, ganz seiner kindli-
chen Phantasie entsprechend. Zufällig lernt er die Lehrerin
Helen, gespielt von Kathleen Quinlan, kennen und lädt sie
zu sich nach Hause ein. Helen wird mit Anthonys Familie
konfrontiert, die er wie in einem goldenen Käfig gefangen
hält. Ihr offenbart sich eine verquere Welt, in der Anthony
beispielsweise seine Schwester ohne Mund erscheinen
lässt, um ihren lästigen Sprüchen aus dem Weg zu gehen.

Anthonys verquere Welt unterstreicht Goldsmith mit seiner
ironisch cartoonesquen Musik. Beginnend mit dem zarten
Hauptthema der Epsiode, geschrieben für Streicher und
Holzbläser, führt er Anthonys Welt ein, doch dauert es nicht
lange und effektvolle Instrumentationen, allen voran eine
Vielzahl elektronischer Klänge und energische Streiche~gu-
ren, untermauern die abstrusen Vorkommnisse. Geschickt
wandelt Goldsmith auch sein Hauptthema ab und variiert es
zu einer pessimistisch, unsicheren Melodie. Die Musik zu
Ifs a Good Life sollte den Beginn einer lange währenden
Zusammenarbeit zwischen Jerry Goldsmith und Joe Dante
markieren. Gremlins und Gremlins 2, Innerspace, The
Burbs und Matinee verfolgten allesamt das ähnliche Sche-
ma aus It's a Good Life: schräge Typen = verspielt schräge
Musik.

Segment IV: NIGHTMARE AT 20'000 FEET
R: George Miller

Ein von Flugangst gepeinigter Passagier, überzeugend
dargestellt von John Lithgow, entdeckt zu seinem Entsetzen
einen auf den Flügeln herumturnenden Kobold, der sich
alsbald daran macht, das Triebwerk des Flugzeugs zu de-
molieren. Dummerweise ist unser Protagonist der einzige,
der den glibberigen Wicht zu sehen bekommt, denn dieser
verschwindet immer dann, wenn die aufgebrachte Besat-
zung oder genervte Mitpassagiere nach dem Rechten sehen
wollen. Oder ist alles doch nur Einbildung?

George Millers Epsiode ist ein temporeicher, spannender
und äusserst gekonnt gespielter Kurzfilm, dessen diabolisch
anmutende, quirlige Musik eine gelungene Symbiose mit
den Bildern eingeht. Vorherrschend setzt Goldsmith das
Streicherensemble ein, um das er eine Vielzahl motivischer
Kleinode spinnt und gestopftes Blech oder fortissimo gebla-
sene Posaunen pointieren lässt. Der von der Kamera ein-
gefangenen Paranoia des vor Schrecken fast gelähmten
Flugpassagiers setzt Goldsmith mit seiner teuflischen, sub-
jektiv ausgerichteten Musik noch eins drauf. Mit Bestimmt-
heit ist Nightmare at 20'000 Feet nicht nur filmischer, son-
dern auch musikalischer Höhepunkt von Twilight Zone -

The Movie.

Jerry Goldsmith anfangs der achtziger Jahre

Dac Album

TWILIGHT ZONE - THE MOV/E
Jerry Goldsmith
(46:32 Min. / 7 Tracks)

Erschienen auf Warner Bros. enthält die LP (sowie die in-
haltlich identische Bootleg-CD) unterschiedlich lange Aus-

züge aus allen vier Segmenten, von denen rein aus-
schnittsmässig die Stücke zu Time Out, Kick the Can und

Nightmare at 20'000 Feet am meisten zu überzeugen ver-

mögen. Ebenfalls enthalten ist der in der Episode It's a

Good Life angespielte Song Nights Are Foreveri.

Eröffnet wird die Platte mit dem Stück Overture/Main Title,

welches zunächst das Originalthema der TV-Serie (jenes

des französischen Avantgarde-Komponisten Marius Con-

stant der 2nd Season, nicht dasjenige von Bernard Herr-
mann der 1 st Season) enthält und anschliessend mit einem

crescendo in Jerry Goldsmith' Main Title, der allerdings im

Film als End Title hören ist, überleitet. Zum End/Main Title

wurden Auszüge aus Kick the Can, IYs a Good Life und

Nightmare at 20'000 Feet arrangiert. Abgeschlossen wird

das Album abermals mit dem TV-Thema der zweiten

Season und dem bekannten Prolog der Off-Stimme.

Bewertung: + + + + +



Nach vier Jahren und etlichen ver-
schobenen Ankündigungen steht sie
nun endlich im Ladenregal, die auf 65
Minuten erweiterte CD zu Star Trek:
The Motion Picture. Ausgeliefert wird
die Filmmusikscheibe allerdings zu-
sammen mit einer „Bonus CD", die bei
Filmmusikern auf taube Ohren stossen
dürfte, denn wer ausser einem bein-
harten Trekker interessiert sich schon
für „Inside Star Trek with Gene Rod-
denberry"? An und für sich täte uns
dieses eher unnötige Supplement ja
auch nicht weh, müsste man nicht
dafür bezahlen. Als Import kostet die
Star Trek — 20~h Anniversary Collec-
tor's Edition Doppel-CD immerhin
kräftig über Fr. 40.-. Tja, leider ist diese
Tatsache unumgänglich und so kon-
zentrieren wir uns auf Scheibe 1, eben
die mit dem Score. Zu den bereits
bekannten Tracks der einstigen Co-
lumbia LP/CD gesellen sich 7 bisher
unveröffentlichte Stücke, was eine
Totalzeit von knapp über 65 Minuten
ergibt. Ist ja auch nicht schlecht, oder?

Grundlegendes
Um nicht allzu tief in die Materie des
bisher bereits veröffentlichten Materials
einzugehen und trotzdem die neuen
Stücke greifbar zu machen, seien hier
die wichtigsten Merkmale des Films
und des Scores erwähnt:

Admiral Kirk und seine Crew machen
sich mit der neuen Enterprise auf um
eine geheimnisvolle, alles vernichtende
Wolke auf ihrem Vormarsch Richtung
Erde zu hindern. Nach einigen Proble-
men mit den Tücken der neuen Tech-
nik, trifft die Enterprise schliesslich auf

den Eindringling, der im Innern ein
gewaltiges Raumschiff beherbergt,
gesteuert von einem anscheinend
übermächtigen Wesen. Die fremde
Lebensform benutzt die Navigatorin
Ilia, ein neues Mitglied der Brücke, zur
Kommunikation mit der Crew. Die For-
derungen sind eindeutig: Wer sich
Ve'jur, so der Name der Kreatur, auf
der Suche nach dessen Schöpfer in
den Weg stellt, wird ausgelöscht. Die
Kohlenstoffeinheiten, wie Ve'jur die
Menschen despektirlich nennt, stellen
da schon gar keine Hürde dar. Kirk und
Co. finden heraus, dass es sich bei
Ve'jur um die vor vielen hundert Jahren
gestartete Raumsonde Voyager han-
delt. Es gibt nur eine Möglichkeit, die
zu einem riesigen Zerstörungspotential
mutierte Sonde zu stoppen. Comman-
der Decker (Captain der Enterprise bis
zum Eintreffen Kirks) stellt sich zur
Verfügung um sein (irdisches) Leben
der Raumsonde zu opfern —und mit
seiner Geliebten Ilia schliesslich vereint
zu sein.

Jerry Goldsmith' Star Trek: The Moti-
on Picture hält drei als Eckpfeiler des
Scores funktionierende Segmente
bereit:

Zum einen ist da natürlich das sagen-
hafte, inzwischen allseits bekannte
Hauptthema, welches majestätisch und
heldenhaft die USS Enterprise und
Admiral (Ex-Captain) Kirk begleitet. Ein
gewichtiger Punkt ist, dass Goldsmith
in seinem Hauptthema keinen Bezug
zu Alexander Courages nostalgischem
TV-Thema aufkommen lassen wollte
(wie er es später in den Teilen 5, 8 und
9 schliesslich trotzdem tat). Nur einmal
sollte es kurz erklingen, doch Golds-
mith übergab die Aufgabe zur Einar-
beitung dieses Stückes an, ja wen
wohl? Alex Courage.

Nummer zwei: Die Musik für die Wolke
bzw. Ve'jur ist ein Sammelsurium an
verschiedenen Motiven, gestaltet mit
elektronischen und akustischen Effek-
ten, fast religiös anmutenden Choralen
(ohne Chor...) für volles Orchester und
dem fantastischen Effekt des Blaster
Beam, ein vom Perkussionisten Craig
Huxley gestaltetes Instrument von rund
drei Metern Länge, das einen reichen,
fremdartig blechernen und doch reinen
Klang erzeugt.

Als drittes und letztes Standbein steht
das Thema für die neu an Bord der
Enterprise befindlichen Navigatorin Ilia,
ein wunderschönes, äusserst senti-
mentales und romantisches Stück
vornehmlich für Streicher (herrlich: die
Celli) und Hörner geschrieben.

Nicht von elementarer Bedeutung für
diesen Filmscore, aber als grandioses
Stück Filmmusikgeschichte gerne
geschätzt ist Goldsmith musikalische
Umsetzung der Klingonen im Track
Klingon Battle nebenbei aufzuführen.

Was also ist neu?
Zuerst einmal wurde die Sequenzie-
rung geändert, die Stücke chronolo-
gisch angeordnet. Am Anfang der CD
steht nun llia's Theme, das den Kino-
besucher in der guten, alten Tradition
der Eröffnungsmusiken eines Ben Hur
begrüsst.

Der erste neue Track ist Total Logic
(4), der Spock bei einer religiösen
Zeremonie, dem Kolinar, auf dem Pla-
neten Vulcan begleitet. Goldsmith
gestaltet einen cleveren Teppich mit
spannungsbetonen, okkulthaften Strei-
chern, verhalten-rituellem Schlagzeug
und gedämpften elektronischen Effek-
ten. Ausserdem setzt er den Blaster
Beam ein, der die Kraft und Mystik von
Ve'jur, die Spock gedanklich empfängt,
treffend umschreibt. Abgerundet wird
das Stück von einem kurzen Statement
des Hauptthemas.

Ohne Unterbruch folgt Floating Office
(5), ein einminütiges Stück für Holzblä-
ser, Streicher (betont: Celli und Kon-
trabässe) und Synthesizer, das in ei-
nem von Trompeten angeführten, de-
zenten crescendo mündet.

Spock's Arrival (8) kündigt die Ankunft
eines unbekannten Raumgleiters an.
Geheimnisvoll deuten Streicher und
Holzbläser das AndockverFahren des
Schiffes an, ehe sich das Geheimnis
lüftet und Spock erscheint. Ein maje-
stätisches Hornmotiv begrüsst den
Vulcanier, ehe mit einem fast klamauk-
haften Drei-Ton-Motiv (Holz, gefolgt
von Synthesizer) die Crew auf ihren
alten Bekannten aufmerksam gemacht
wird. Das Stück klingt mit einem Fetzen
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des Hauptthemas für Bratschen und
Celli aus.

The Force Field (11) beginnt mit einem
zünftigen Klangeffekt des Blaster Be-
ams, ehe Goldsmith dem Orchester die
Führung übergibt. Der Track orientiert
sich an den bekannten Stücken The
Cloud und Ve jur Flyover. Eingearbeitet
ist eines der Motive von Ve'jur, welches
hier allerdings nur kurz von Querflöten
(Piccolo?) angespielt wird, ansonsten
variiert Goldsmith diverse Mclodiebö-
gen und Suspensemomente aus den
eben genannten Tracks und führt uns
geheimnisvoll in die Dunkelheit des
riesigen Raumschiffes.

Games (12) ist ein äusserst reizvolles
Stück, das mit llia's Theme spielt und
diesem düstere Passagen für Holz-
und Blechbläser gegenüberstellt. Au-
sserdem bedient sich Goldsmith hier,
wie schon zuvor in Total Logic und
anderen Passagen, einem Instrument
namens Glass Rub Rods, aus gläser-
nen Stangen bestehend und mit einer
Art schleifpapierbestückten Handschu-
hen anzuspielen. Der Klang ist äu-
sserst etherisch und spirituell und wur-
de desöfteren schon mit einem von
einem Synthesizer generierten Effekt
verwechselt. Goldsmith benutzte das
Instrument später auch in Poltergeist.

gangs dominant, bedient sich wieder-
um der bereits in The Cloud entwik-
kelten Stimmung und Motive, so auch
dem breiten, sakral anmutenden The-
ma für Ve'jur und dessen Umgebung.
llia's Theme, das zuvor in Games
durch die gewinnende Präsenz des
fremden Wesens im Bewusstsein Ilias
effektvoll „ausgelöscht" wurde, tritt fast
schüchtern hervor, intoniert von einer
Querflöte.

Ve jur Speaks (15) öffnet mit bedrohli-
chen Disharmonien, gestaltet mit Fa-
gotten, Kontrabassfagott und Kontra-
bässen. Jetzt wo die wahre Herkunft
von Ve'jur bekannt ist, verlangt die
einstige Raumsonde Voyager nach
einem höheren Bewusstsein, durch
dessen Hilfe sie in andere Dimensio-
nen reisen will. Decker, verliebt in Ilia,
erklärt sich dazu bereit. llia's Theme
erklingt ein weiteres Mal ehe das Stück
in den monumentalen Track The Meld
übergeht.

A Good Start (16) schliesst den Reigen
der neuen Tracks mit verhaltenem
Beginn unter Hinzunahme des Haupt-
themas, ehe Admiral Kirk sich auf-
macht zu neuen Abenteuern, weit, weit
entfernt. Heroisch schliesst A Good
Start... End Titles roll!

bereits mit der bislang erhältlichen
LP/CD abgedeckt. Eher sind es Varia-
tionen und Weiterentwicklungen von
Motiven und Themen, die die Ein-
bindung weiterer Tracks so interessant
macht. Ausserdem bietet die chronolo-
gische Sequenzierung gemeinsam mit
den 7 zusätzlichen Stücken ein deutlich
abgerundeteres Bild und zeigt die
Komposition von Jerry Goldsmith nicht
"nur' als opulente Weltraumoper son-
dern als kraftvollen, aber auch
düsteren und vor allem ab-
wechslungsreichen Score, der nicht
bloss aus einigen Highlights besteht.
Für Fans des Films und des Scores
bildet die neue CD eine herrliche Er-
weiterung der musikalischen Er-
lebnisse des ersten Films einer längst
erfolgreichen Kinoreihe.
Begleitet wird die CD von einem nett
gestalteten Kartonschuber ä la Batman
Trilogy und einem informativen Book-
let mit Angaben zum Entstehungspro-
zess der Musik und kurzen Informa-
tionen zu den einzelnen Tracks.

Die neu hinzugekommenen Tracks Musik: + + + + +
Inner Workings (14), die Glass Rub bieten zwar kein absolut neues oder Ausführung/Preis: + +
Rods und der Blaster Beam sind ein- gar umwerfendes Material, das wurde Erscheinungstermin: bäh!!!



Es hätte zeitlich fast nicht besser passen können: Da feiert /-lern

Goldsmith einen runden Geburtstag und siehe da, irgend ein ab-

struses Label veröffentlicht seinen gesamten Score zu Alien —und

zwar so wie er einst eingespielt wurde. Ob es sich bei der Quelle

zum vorliegenden Tonmaterial um eine nicht gerade rauschfreie

Kopie der originalen Sessiontapes handelt, konnte leider nicht

ergründet werden.
Aus der am Schluss des Artkels befindlichen Rezension ist unter

anderem zu erfahren, dass wiese CD eihen a'eutlichen Nachteil hat.•

Die Stücke sind wild durcheinandergernischt urcd zudem ohne Tite[

versehen, womit ein Hinweis eines möglichen Zusammenhanges

natürlich fehlt. Yves Gorengo hat in mühseliger, über 20 Stunden

dauernder Kleinarbeit eine Programmierung zusammengestellt,

,4/ien Score:

die dem von Jerry Coldsmith einst chronologisch festgelegten

Score möglichst nahe kommen soll. Wir wissen ja, dass bei weitem

nicht die gesamte Komposition im Film auch tatsächlich zu hören

war und einige Stücke willkürlich von Punkt A nach Punkt B ver-

schoben wurden, ohne Rücksic{tt auf deren dramaturgische Zu-

sammenhänge was Film und Musik betrifft. Yves verweist deshalb

auch darauf, dass es sich bei seiner „definitiven Indexierung"zurrt

Teil auch urrt hypothetische Annahmen handelt. Dies snh etwa so

aus: Man nehme den Film, vorzugsweise auf Laserdise, und versu-

che einzelne Tracks zu bestimmten Stellen zu synchronisieren, um

einen eventuellen Zusammenhang festzustellen.

Philippe Blumenthai

(A,bso/ut) Hypothetische Sequenzierun~ / Track Tite/ ~r
Cue /afo
von Yves Lorengo

Kriterien für die Zusammenstellung dieser Reihenfolge:

1. MOTIVZUGEHÖRIGKEIT &ENTWICKLUNG sowie
MUSIKALISCHE DRAMATURGIE:

- Der Ablauf sollte den Ereignissen im Film sowie ihrer
dramaturgischen Steigerung folgen (Ausnahme: Main
Title und Face Huggerwurden in beiden Fällen wegen
schöner Unterschiede als „alternste tracks" in die Rei-
henfolge aufgenommen.

- Motive und ihre Variation in Gruppen nach Abschnitten
des Films gegliedert (z.B. Planet /Suche /Finale etc.).

2. IM FILM VERWENDETE MUSIK ALS GERÜST:

- Sofern diese nicht absurd verwendet wurde wie bei-
spielsweise die Main Title Musik (26) bei der Erkundung
des Planeten.

3. „STOPPUHR-EXPERIMENTE":

- Überprüfung der zugeordneten Musikstücke zur
entsprechenden Filmszene (heikel!).
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Legende
[...] = Tracktitel der offiziellen CD
* = bisher unveröffentlicht
** = enthält bisher unveröffentlichte Musik
part. outtake = lediglich Teile wurden im Film verwendet
outtake =wurde im Film nicht verwendet

1 — (22) Ouverture (Main Title alternste A) [Main Title]

• entspricht dem Main Title der offiziellen CD

2 — (26) Main Title / The Nostromo

• Main Title alternste B
• entspricht nicht der Filmversion (Perkussionsanteile fehlen)

• wurde teilweise bei der Erkundung des Planeten verwendet (!!!)

3 — (27) Hypersleep (The Awakening)

• Filmversion / part. outtake

4 — (7) The Landing [The Landing]

• Filmversion / part. outtake



5 — (1) Landscape

• im Film wurde teilweise Track (26) ver-
wendet

6 — (3) The Wreck

• part. outtake

7 — (5) The Fossil

• Filmversion / part. outtake

8 — (2) The Egg Chamber

• outtake
• an dieser Stelle wurde teilweise Track (5)

verwendet

9 — (8) The Egg

• outtake

10 — (30) Face Hugger [Acid Test —Part I I]

• part. outtake
• im Film folgt darauf der Main Title aus

Freud für die Säureszene

11 — (11) Face Hugger** alternate
[Face Hugger —Part I]

• outtake

12 — (10) Ash's Guest "

13 — (18) Chestbuster [Breakaway]

• ob dies tatsächlich die Musik für die
„Geburt" ist? Als Auftakt für die „Bruta-
lomusik"des Scores funktioniert es dra-

maturgischjedenfalls.

14 — (9) The Search: No Lights'

• outtake

15 (12) The Search: „It's only the Cat!"

• outtake

16 — (14) Going alter Jones; First Attack

• part. outtake

17 — (13) Mother's Denial [The Droid —Part II]

18 — (19) Into the Shaft [The Shaft —Part I]

• outtake

19 — (20) Dallas` End [The Shaft —Part II]

• outtake
• anstelle der Tracks (19) und (20) wurde

aus Freud teilweise Desperate Case
(Track 5, Tsunami CD) verwendet.

20 — (24) The Revelation: The Droid "*
[The Droid —Part I]

• part. outtake

21 — (6) Ripley Gets Jones; It's Coming'

• outtake

22 — (16) Lambert & Parker's Death [Face
Hugger —Part II]

• part. outtake

23 — (15) Corridor Encounter
[The Recovery —Part I]

• part. outtake

24 — (23) Short Recovery [The Recovery —
Part II]

• part. outtake

25 — (28) The Biomechanoid ̀

• part. outtake: Herr Scott hat sämtliche
musikalischen Umsetzungen des Mon-
sters ausgeblendet! Was von der Musik
im Film übrigbleibt, umschreibt Ripley's
AngsUSpannung in der Kammer während
sie den Raumanzug anzieht.

26 — (29) The Air-Lock [Acid Test —Part I]

27 — (32) Ripley's Last Report

• outtake
• im Film wurde Musik aus Hansons Sym-

phonie No. 2 verwendet

28 — (21) End Title [End Title]

• outtake

(4) The Fossil [Allen Planet]
(17) The Biomechanoid
(25) Hypersleep
(31) The Fossil

Ergibt somit folgende Programmierung für den
CD-Player:

22-26-27-7-1 —3-5-2-8-30-11 —
10-18-9-12-14-13-19-20-24-6-
16-15-23-28-29-32-21

Bonus Tracks: 4 — 17 — 25 - 31

CD-Rezension:

ALIEN
Jerry Goldsmith
(74:05 / 32 Tracks )
Aus dubioser Quelle stammt diese CD mit
dem „kompletten" und originalen Score zu
Ridley Scotts klassischem Weltraum-
schocker Allen, wie ihn Goldsmith schrieb
— und Lionel Newman dirigierte.
Auffallend schlecht ist die Klangqualität:
Wem ein recht aufdringliches Rauschen
und andere Anomalitäten jedoch nicht die
Freude an einer frostigen und für einige
Gemüter sicherlich zu experimentell an-
gelegten Musik verderben kann, wird mit
.dieser Veröffentlichung reich beschenkt.
Ich bin zwar, was den Terminus „kom-
plett" angeht, nicht ganz hundertprozentig
von dessen Richtigkeit überzeugt, absolut
.sicher allerdings ist die Tatsache, dass



sich nur Stücke von Jerry Goldsmith'
originalem Score auf der CD befinden,
also keine Dreingaben aus Freud oder
klassischen Beiwerkes. 32 Stücke teilen
sich die 74 Minuten der CD, was das
Anhören nicht gerade erleichtert. Ob die
Chronologie eingehalten wurde, ist recht
schwierig einzusehen, da es a) keine
Tracktitel gibt und b) der Vergleich mit
dem Film eigentlich wegfällt, weil der
eigenwillige Regisseur einige Stücke
willentlich umherschob, andere rausnahm
und ähnliche Kapriolen mit der Musik
verursachte. Es bleibt, schaut man sich
den Film an, der Eindruck, dass Scott
dem Film damit in einzelnen Stellen doch
eher Schaden zufügte. Da allerdings in
der zweiten Hälfte Goldsmith' Vorspann-
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und Abspannthema kurz hintereinander
zu hören sind, fragt man sich nach dem
genauen Grund für diese Art der indexie-
rung. Chronologie ist also ausgeschlos-
sen. Es bleibt ein recht merkwürdiges
Sammelsurium an unterschiedlich schat-
tierten Stücken, von sehr kurz bis nor-
maler Länge ausdehnend, wild durchein-
andergemischt.
Diese Alien Scheibe, die ohne spezielle
Programmierung erst ab Track 20 richtig
Spass macht, ist wohl somit den Fans
des Komponisten und des Filmes vorbe-
halten.
Philippe Blumenthai + + + + +
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Von Jack Trommer bis Bernard Herrmann Ein Gespräch mit Adriano

Adriano hat sich mit vielbeachteten
Filmmusikeinspielungen für das Label
Marco Polo weltweit bei Filmmusikfans
einen Namen gemacht. Patrick Ruf traf
den Schweizer Dirigenten:

? Erzähl mir von Deinem Werdegang?

Mein Werdegang ist sehr unkonventio-
nell. Ich habe das Konservatorium
angefangen, dann aber aufgehört, da
es mir zu altmodisch war und habe
dann alleine weiterstudiert. Ich hatte
dann sogar noch Gesang studiert und
eine Zeit lang Harfe. Kompositionsun-
terricht hatte ich vier oder fünf Stunden,
bei einem Komponisten, der sagte, ich
sei zu romantisch. Durch diese Um-

warten, bis es zustande gekommen ist.
Dank dem Engagement für die Honeg-
ger Filmmusiken für Marco Polo.

? Autodidakten haben in der Filmmusik
einen schweren Stand. Danny Elfuran
zum Beispiel wurde ja immer wieder
schwer kritisiert. Hast Du ähnliche
Erfahrungen gemacht?

Überhaupt nicht. Die Orchester, die mir
Marco Polo beschafft hat, haben mich
sofort gerne gehabt. Das war kein
Problem. Auch im klassischen Bereich
braucht es manchmal Dirigenten, die
nicht die typischen Kapellmeister sind.
Giuseppe Sinopoli ist zum Beispiel
Arzt, Ansernet war Mathematikprofes-
sor. Ich glaube, es braucht ab und zu

stände musste ich halt arbeiten, um
meinen Lebensunterhalt zu verdienen.
Ich wollte schon immer Dirigent und
Komponist werden. Singen habe ich
vor allem studiert, damit ich mit Sän-
gern umgehen kann, denn ich unter-
richte ja auch Sänger. Ich habe auch
nie geglaubt, dass ich Dirigent werde.
Ich wusste genau, dass ich das mit

meinem 

unorthodoxen 

Werdegang

nicht kann, obwohl ich damals zwei
Dirigenten kannte, Ernest Ansermet
und Joseph Keilberth, die mir sag-
ten:,,Du wirst eines Tages Dirigent."
Und so musste ich eigentlich 25 Jahre

so einen aussenstehenden Touch in
dieser Welt. Keine professionellen,
sagen wir routinierten Kapellmeister,
denen man teilweise auch anmerkt,
dass sie Kapellmeister sind. Ein Diri-
gent muss vor allem auch eine grosse
Kultur mitbringen. Und wenn er diese
Kultur nur aus der Musik mitnimmt,
dann ist er sehr einseitig.
Vom Establishment selber ist es natür-
lich sehr schwierig. Wenn einer sehr
viel Filmmusik dirigiert und Alben ge-
macht hat wie ich, wird er rasch
schubladisiert. Ich habe jedoch das
Glück, dass ich Filmmusik aufnehme,

die aus Werken von guten symphoni-
schen Komponisten besteht. Man kann
mir also nicht sagen, ich nehme nur
Hollywood-Zeug oder kommerzielle
Sachen auf. Und ich beweise dadurch,
da ich mich auch sehr für europäische
Filmmusik interessiere, dass da mehr
drin steckt.
Ich war vor einiger Zeit an einer Mu-
sikmesse in Deutschland an einem
Podiumsgespräch eingeladen. Dort hat
man mich gefragt, ob es denn über-
haupt nötig sei, Filmmusik auf Platte
aufzunehmen. Da habe ich gesagt:
Hört mal, man nimmt ja Peer Gynt,
Schwanensee, Ein Sommemacht-
straum von Mendelssohn oder Egmont
von Beethoven auf. Das ist auch Büh-
nenmusik. Musik, die für andere Zwek-
ke komponiert wurde. Ich frage nie für
welchen Zweck Musik komponiert
wurde. Musik ist einfach Musik und sie
kann gut oder schlecht sein. Der Rest
interessiert mich nicht. Ich nehme
Filmmusik auf, weil ich Filme gerne
habe, aber auch weil ich dort Sachen
gefunden habe, die manchmal sogar
interessanter sind, als die Klassikstük-
ke aus dieser Zeit. Einfach gute Musik
von Komponisten wie Khachaturian,
Bliss und Honegger. Und Honegger hat
gesagt, ohne Filmmusik hätte er nicht
leben können.
Das einzige Positive an dem Symposi-
um war, dass sich Jürgen Knieper auch
in der Gesprächsrunde befand, der ja
die Musik zu Geissendörfers Zauber-
berg gemacht hat, die ich göttlich lie-
be. Ich bin ihm dann gleich um den
Hals gefallen und er hat sich sehr dar-
über gefreut.

? Deine Ausführungen scheinen mir ein
weiteres Beispiel zu sein, dass die
Klassik verächtlich auf die Filmmusik
runterschaut. Der ewige Graben zwi-
schen Klassischer und Filmmusik.

Ja, absolut. Die Vertreter der Klassik
schauen auf die Filmmusik runter, weil
sie diese für minderwertig halten, da
sie für Bilder komponiert wurde. Ich
meine, die Pastoral-Symphonie von
Beethoven, ist ja auch an Bilder ge-
bunden. Da es damals aber kein Kino
gab, hat er sich die Bilder vorgestellt.
Und für die Symphonie Fantastique
von Berlioz gibt es ein schriftliches
Programm, welches beschreibt, um
was es geht.
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? Bevor Du aber für Marco Polo Alben
einspieltest, hattest Du ein eigenes
Plattenlabel.

Ja, das hatte ich. Mit Klassik-Raritäten,
aber ich habe auch eine Filmmusik-
platte produziert: der berühmte Sound-
track zu Romeo und Julia auf dem
Dorfe von Jack Trommer, einem
Schweizer Komponisten. Das ist ein
wunderbarer Film mit wunderbarer
Musik. Ich hatte die Original-
Studiobänder kopiert und verbessert.
Und diese Edition hat mir damals eini-
gen Ärger gemacht, weil viele Leute
neidisch wurden, dass ich das gemacht
habe. Ich erhielt anonyme Anrufe und
Briefe mit Drohungen. Der Produzent
des Films ist dann plötzlich aufgetaucht
und wollte es mir verbieten. Doch die
Rechte waren nicht mehr bei ihm, son-
dern bei Rialto Film, von denen ich sie
erworben hatte. Er ist dann sogar in die
Kinos gegangen, wo die Platten auf-
gelegt waren, und sagte, dass diese
Platte nicht erlaubt sei. Dass man sie
zurückziehen müsse und so. Das ist
die Schweiz, ein Land voller Neider! Im
Ausland passieren mir solche Sachen
nicht.
Mein ganzes damaliges Auftreten,
meine spontane und unkonventionelle
Art Sachen an den Mann zu bringen,
Freude zu haben und das zuzugeben
hat teilweise heftige Reaktionen verur-
sacht. Inzwischen bin ich natürlich
abgehärtet. Ein Kritiker hatte damals in
einer Plattenrezension geschrieben:
„Adriano, der übrigens auch Aktmodell
war." Ich war das mal nebenbei gewe-
sen, hatte Werbung gemacht. Der
musste sowas in einer Plattenkritik
natürlich schreiben. Wie wenn das was
ändern würde. Als die Romeo und
Julia LP herauskam und sehr
schlechte Kritiken erhielt, hat mir je-
mand diese sogar alle fotokopiert und
sie mir mit Ausrufezeichen darauf und
„Zur Ermunterung für weitere Adriano
Produktionen" in einem unfrankierten
Kuvert -ich musste Strafporto bezah-
len - geschickt. Sehr provinziell!

? Hast Du von Jack Trommer je ein
Feedback erhalten?

Ja. Wir wurden ganz gute Freunde.
Inzwischen ist er gestorben. Mit seinem
Bruder Hans sind wir ganze Tage zu-
sammengesessen und haben über
Filme diskutiert und Hans von seinen
Projekten, die er nie realisiert hat, wie
etwa Der Grüne Heinrich. Das sind
unvergessliche Stunden. Als ich noch
ein Klavier hatte, war Jack oft bei mir,
hat gespielt und wir haben zusammen
Zara Leander Lieder gesungen. Das
war eine wunderbare Zeit.
Aus der damaligen klassischen
Schweizer Filmzeit gibt es noch den
Blum und den Baumgartner. Einen der
beiden Komponisten -ich weiss nicht
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mehr welchen -habe ich einmal in
einem Restaurant getroffen und da hat
er mir erzählt, er schreibe nebenbei
Musik für Pornos, um zu überleben.
Natürlich unter einem Pseudonym.

? Du hast auch die Filmmusic C/assic
Series von Marco Polo initiiert. Wie ist
es denn dazu gekommen?

Ich hatte angefangen an diesen Ho-
negger-Partituren zu arbeiten. Ich
wollte sie zuerst auf meinem eigenen
Label rausbringen und habe sie bereits
mit dem Jugend Symphonie Orchester
Winterthur aufgenommen. Durch ein
Interview, das ich damals gegeben
hatte, ist dann plötzlich in den USA ein
Artikel in Variety erschienen, worin
erzählt wurde, dass ich diese Musik
entdeckt hatte und sie mit einem Child-
ren's Orchestra aufgenommen hatte.
Variety hat dann einen lustigen Leser-
brief von mir erhalten, ich sähe diese
Kinder vor mir auf Nachttöpfen sitzen
und Musik von Honegger spielen. Ir-
gendwie ist das dann ins Gespräch
gekommen und da ich schon für HNH
[denen Marco Polo gehört] gearbeitet
hatte - ich schrieb Textbeilagen für
Alben und so - fragte mich Klaus Hey-
mann, was mit dieser Honegger Film-
musik Ios sei. Das könnte man ja auf-
nehmen. Ich sagte, dass ich mich nicht
getraut habe, ihn einfach so zu fragen.
Ich könne ihnen aber gerne die Auf-
nahmen schicken. Dann sagte er, dass
es sehr gut gespielt sei und ob man
das veröffentlichen könne. Ich antwor-
tete: „Das schon. Aber das sind ja nur
etwa 40 Minuten. Das ist ein bisschen
wenig. Ich hätte da natürlich schon
noch andere Honegger Musiken, die
interessanter und symphonischer wä-
ren." Also sagte er: „Machen wir doch
das ganze neu. Ich habe gehört, sie
können dirigieren. Ich gebe ihnen das
Orchester in Bratislava und jetzt pro-
bieren wir das mal." Ich hatte dann im
Laufe der Jahre immer neue Ideen und
so ging das weiter und hatte Erfolg.

? Die Sachen, die Du einspielst, sind
aber recht speziell und somit sicher
auch nicht die grossen Reisser?

Ja, das stimmt, aber das ist Marco Polo
ohnehin nicht. Darum war's auch ein
grosser Kampf, dass ich es machen
durfte. Ich will ja auch beweisen, dass
die Europäische Filmmusik im Grunde
genommen öfters wertvoller als die
Amerikanische ist, weil die Komponi-
sten nicht nur aus dem Filmbusiness
stammen, wobei es solche auch in
Amerika gab. Gute Filmmusik kann
auch irgendwie vom Konzertsaal, von
der Kammermusik, von der Vokalmusik
herkommen. Ein guter Filmkomponist
ist für mich nicht einer, der lediglich
Filmmusik studiert hat. Max Steinet
zum Beispiel kommt ja von der Ope-

rette. Wiener Schmalz und alles. Aber
seine Filmmusiken sind heutzutage
irgendwie recht passe. Auch weil sie
sehr mickey mousing-artig konzipiert
sind. Die Europäer haben sich weniger
in der Technik des Filmscoring ausge-
kannt und deshalb haben sie mehr
experimentiert. Auric hat ja sehr oft für
Cocteau komponiert, ohne zu wissen
für welche Szene. Ausser für La Belle
et la Bete. Aber zum Beispiel für Les
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Patents Terribles oder Orphee hat
Cocteau jeweils gesagt: „Hör zu, ich
brauche etwa fünf oder sechs Stücke in
diesem Stil und wenn wir den Streifen
montieren, schauen wir was daraus
wird." Und manchmal gab es dort Ent-
deckungen und so grosse Zufälle, die
sehr gute Resultate brachten. Ich bin
sowieso eher für diesen Ansatz, anstatt
jeden Schritt mit der Stoppuhr darzu-
stellen.

? Du bevorzugst also eher, die allge-
meine Stimmung wiederzugeben?

Ja, oder der psychologische Hinter-
grund. Hitchcock sagte mir 1972 in
einem Interview: „Sehr oft ist es gut,
dass die Musik erstens zwischendurch
manchmal stoppt und zweitens, dass
sie etwas Gegenteiliges, Kontrastie-
rendes aussagt. Zum Beispiel wenn
jemand umgebracht wird, hörst du im
Hintergrund plötzlich einen Schlager
spielen, der von der anderen Strassen-
seite ertönt."

? Wie gehst Du vor, wenn Du ein neu-
es Album konzipierst?

Es gibt viele meiner Ideen, die beim
Produzenten nicht ankommen. Der
sagt dann einfach nein. Ich kämpfe nun
schon seit etwa zehn Jahren für eine
Filmmusik-CD von Hanns Eisler. Das
muss ich vermutlich bei einer anderen
Marke machen, denn Marco Polo wollte
das nie herausgeben. Aus unerklärli-
chen Gründen. Ich habe zum Beispiel
auch die Filmmusik zu Murder in the
Cathedral von Läszlö Lajtha rekon-
struiert. Es war sogar vereinbart, dass
ich das aufnehmen darf, doch nach-
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dem von ihm symphonische Werke
aufgenommen wurden, die sich nicht
so gut verkauften, wurde das Filmmu-
sik-Projekt gestrichen. Ich hatte sehr
lange an der Partitur gearbeitet und
bezahlt hat mich natürlich niemand. Ich
suche schon lange die Musik zu Les
Enfants du Paradis oder die kom-
plette Partitur von Si Versailles
M'Etait Conte von Jean Francaix. Ich
wäre dieses Jahr nach Paris gegan-
gen, um ihn zu besuchen, doch er ist
vor kurzem gestorben. Es geschehen
lauter so Sachen, zum Teil recht
abenteuerliche. Dann gibYs Söhne,
Töchter oder Witwen von Komponisten,
die man kennenlernen muss. Mit der
Witwe von Milhaud bin ich in Kontakt
gewesen. Ihr geht es momentan nicht
sehr gut, aber sie hat mir Material ver-
sprochen. Es braucht also sehr viel
Geduld. Für La Belle et la Bete zum
Beispiel hatte ich damals Audrics Wit-
we geschrieben, ob sie irgendwas
wisse, denn alle Bücher erzählen, die
Musik sei verloren gegangen. Sie ant-
wortete, sie habe im Estrich schon
noch Material, doch sie glaube es
seien nur Skizzen. Ich ging dann hin
und habe dort stapelweise Partituren
gefunden, denn Auric hat die Manu-
skripte seiner Partituren immer zurück-
verlangt. Ich habe alles gefunden,
zusammengestellt und editiert. Eine
echt wissenschaftliche Arbeit.

? Nachdem Du also eine Idee für ein
Album hast, versuchst Du die Musik zu
finden?

Ja. Lustigerweise ist noch nie jemand
zu mir gekommen: „Hör zu, ich habe da
was. Hättest Du Interesse es zu ma-
chen?" Ausser in einem Fall. Tony
Thomas [der bekannte Filmmusikau-
tor/produzent] hat mir gesagt, ich soll
doch auf Marco Polo Another Dawn
aufnehmen. Das sei ziemlich leicht.
Andere Korngold Partituren würde das
Orchester in Bratislava wohl nicht mei-
stern, aber das würde es wohl noch
schaffen! Ich war interessiert, denn ich
habe Korngold sehr gern. Er stellte
aber die Bedingung, mir bei der Auf-
nahme über die Schultern schauen zu
wollen und mir zu sagen, wie man es
machen müsse. Da hab ich gesagt, er
könne es gleich vergessen. Ich habe
etwa ein Dutzend CD's gemacht, ohne
dass mir dabei jemand über die
Schultern schaute. Ich lasse mir von
jemandem, der nicht Noten lesen und
dirigieren kann und vor allem kein
Musiker ist, sicher nichts sagen, nein
danke. Wenn es ein Profi ist, okay.
Dann ist er natürlich stocksauer ge-
worden und hat dann mal geäussert,
meine Aufnahme von Rebecca sei
falsch dirigiert und schlecht aufge-
nommen. Christopher Palmer, eine
andere inzwischen verstorbene Film-
musik-Persönlichkeit, ein genialer
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Musiker, hat mir einmal gesagt, er
wolle mit mir zusammenarbeiten. Er
werde mir noch genau sagen, welche
Stücke ich aufnehmen solle. Ich sagte
ihm :,,Sie arrangieren doch für be-
rühmte Labels und Dirigenten, warum
kommen sie gerade zu mir?" Vielleicht
hatte er einige Projekte, die er nicht
unterbringen konnte. Die von mir ge-
wünschten Partituren zur Ansicht hat er
mir allerdings nie zugestellt, so habe
ich heute noch keine Ahnung über sein
damaliges Projekt.

? Wenn Du die Musik dann gefunden
hast, musst Du sie noch bearbeiten?

Ja, man muss es natürlich vervollstän-
digen, ins Reine schreiben und korri-
gieren. Das mache ich heute mit Com-
puter-Software und damals alles noch
von Hand. Das ist sehr viel Arbeit. Ich
habe beispielsweise für La Belle et la
Bete und Jane Eyre je über 300 Stun-
den gebraucht. Es hatte Fehler und
war schlecht geschrieben, mit Bleistift
und teilweise nicht mehr ganz klar. Da
bin ich fast Experte geworden für diese
Arbeit.

? Genügen die Partituren oder musst
Du für die Rekonstruktionen zum Teil

Ein Gespräch mit Adriano

auch noch den Film zu Hilfe nehmen?

Natürlich verwende ich den Film! Zum
vergleichen und auch um zu sehen, ob
etwas fehlt. In Honeggers Les Mise-
rables zum Beispiel, fehlte ein ganzes
Stück. Da gab es kein Manuskript,
keinen Klavierauszug. Ich habe es
direkt ab Film niedergeschrieben, or-
chestriert und dabei herausgefunden,
dass die Musik im Film einen halben
Ton tiefer war, als es hätte sein müs-
sen. Ich habe gemerkt, dass es eine
Tonart ist, die nicht möglich ist. Die
haben einfach das Band langsamer
montiert.
Wenn die Partitur bereinigt ist, stelle
ich dann das Orchestermaterial selber
her. Jetzt, mit dem Computer geht es
natürlich leichter. Ich kann da bei-
spielsweise sagen „Print Flute" und der
Computer druckt mir die separate Flö-
tenstimme aus, die jedoch auch weite-
reditiert werden muss.

?Wenn Du eine Filmmusik arrangiert,
sepuenzierst Du sie wie im Film oder
stellst Du eine andere Reihenfolge
zusammen?

Das kommt ganz darauf an. Wenn es
die Gesamteinspielung einer Filmmusik
ist, dann nehme ich alles wie im Origi-
nal auf. Jane Eyre zum Beispiel ist
eine echt wissenschaftliche Arbeit
gewesen. Ich habe sogar Sachen kor-
rigiert, die im Film von Herrmann an-
ders dirigiert wurden, als in der Partitur
angegeben. Bei den meisten Auric
Partituren habe ich die Musik zu Suiten
arrangiert, ausser bei La Belle et la
Bete, welche komplett war.

? Vor kurzem hat Marco Polo eine CD
mit Bergman Filmmusik veröffentlicht,
die Du eingespielt hast. (siehe Rezen-
sionen-Teil]

Ich hatte diese Filmmusiken schon
immer gern und als ich mir Gedanken
für ein neues Projekt machte, bin ich
wieder darauf gestossen. Als erstes
stellte sich die Frage, ob der Kompo-
nist noch lebt. Ich habe dann durch das
schwedische Konsulat herausfinden
lassen, wo Erik Nordgren lebt und habe
ihm geschrieben. Er hat mir dann ge-
antwortet, er freue sich sehr. Ich hatte
ihm auch CDs von mir geschickt und er
sagte, es sei hervorragend, was ich da
mache. Ich solle aber noch ein biss-
chen warten, denn es ginge ihm mo-
mentan nicht so gut. Doch er stelle mir
die Manuskripte, die er noch finden
könne, zusammen und schicke sie mir.
Dann habe ich lange Zeit nichts mehr
von ihm gehört. Mehr als ein Jahr
später erhalte ich ein Riesenpaket mit
einem Brief seiner Frau, dass Nordgren
leider gestorben sei und ob ich denn
an dem Projekt noch Interesse habe.
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Jetzt erst recht habe ich geantwortet.
Und so hat sich das ergeben.

? Du hast Deine Alben oft mit dem
Orchester in Bratislava eingespielt.

Ja, doch jetzt mehr mit Moskau. Ich
habe den slawischen Geist sehr gern,
auch was das Musizieren betrifft.

? Von Komponisten hört man dauernd,
dass die Musiker in Los Angeles oder
des London Symphony Orchestras die
besten der Welt sind was Filmmusik
angeht. Wie sind denn Deine Erfahrun-
gen mit den Orchestern in Bratislava
und Moskau?

Die sind exzellent! Ich würde nicht
unbedingt sagen, dass die Musiker in
L.A. oder London die besten sind, denn
zur Zeit gibt es auch andere Orchester
wie beispielsweise das Scottish Natio-
nal Orchestra oder das Australian
Philharmonic Orchestra, die sehr gut
sind. Zu Hollywoods Glanzzeiten waren
die besten Spieler und Orchester
schon in Amerika. Das ist klar. Das
MGM und Warner Bros. Studioorche-
ster zum Beispiel musste in kurzen
Abständen so viele verschiedene Stil-
richtungen spielen, dass sie rein da-
durch gut und auch vielseitig wurden.
Ich habe in Bratislava und Moskau
blendende Resultate auch bei sym-
phonischen Werken erzielt, die extrem
schwierig sind. Es kommt darauf an, ob
Dirigent und Orchester gut drauf sind
und wie intensiv sie arbeiten wollen.
Gewisse Einspielungen der soge-
nannten Top-Orchester sind zwar gut
gespielt und perfekt aufgenommen,
ohne falsche Töne, aber eher steril und
langweilig und das beeindruckt mich
weniger. Ich schaue nicht auf die
Technik sondern auf die Interpretation.
Mir gehYs mehr um die Stimmung. Man
hat mir auch gesagt, dass meine Auf-
nahme von Jane Eyre eine der besten
Herrmann Platten sei. Ich habe viele
Komplimente von Fans erhalten, die
mir heute noch schreiben, dass ich
doch weitermachen soll und dass ich
einer der wenigen sei, der Herrmann
verstanden habe. Das freut mich natür-
lich sehr.

? Du hast Herrmann ja auch selber
gekannt.

Ja, ich habe ihn selber gekannt. Wir
hatten uns auch heftig gestritten.

? Wieso denn das? War er tatsächlich
so launisch, wie viele sagen?

Nun, ich habe ihn nur mit schlechter
Laune gekannt. Ich habe aber auch
von Personen gehört, dass er ein sehr
lieber Mensch sei. Sonst wäre er schon
lange tot gewesen, hätte sich selber
zerstört. Aber Herrmann hatte was

Selbstzerstörerisches. Er war einfach
total frustriert, weil er Hollywood ver-
lassen musste und dort seinen genia-
len Geist nicht durchsetzten konnte.
Das kann eine Person schon kaputt-
machen. Ich leide auch darunter, dass
ich in der Schweiz geblieben bin und
mich durchkämpfen muss und man in
einem gewissen Sinne nicht versteht,
was ich als Musiker und auch sonst
vermitteln will. Übrigens bin ich eben-

falls ein sensibler Krebs, wie Herr-
mann. Er war manchmal schon ein
bisschen faul, speziell in den letzten
Jahren hat er nicht sehr viel gutes
komponiert. Ausser vielleicht Sisters
und Taxi Driver. Aber bei Taxi Driver
hat er ja nur die Hälfte geschrieben und
der Rest ist von jemand anderem ar-
rangiert worden. Herrmann ist einer der
wenigen Filmkomponisten, der Filme
nicht ausschliesslichen unter kommer-
ziellen Standpunkten ansehen konnte.
Er verstand die Filme manchmal bes-
ser als deren Regisseure und konnte
mit seiner Musik aus einem schlechten
Film teilweise einen guten machen.

? Wieso bist Du damals in der Schweiz
geblieben und warum gehst Du denn
jetzt nicht mehr weg?

Ich hatte es als Musiker schwer, weil
ich ja wie gesagt einen anderen Wer-
degang hatte. Hätte ich ein Diplom
gehabt, wäre ich ausgewandert. Jetzt
ist es zu spät, weil ich über fünfzig und
sehr besorgt um meine Zukunft bin. Ich
habe die frühere Courage nicht mehr
und die Welt ist nicht mehr so leicht
wie sie früher war, auch in Amerika
nicht. Ich bin in gewissem Sinne ein
Spätzünder für die Sachen, mit denen
ich jetzt Erfolg habe. Heute ist es ja
wichtig, dass man ein Dach über dem
Kopf hat, einigermassen guter Ge-
sundheit ist und einen Job hat, um zu
überleben.

? Welche Pläne hast Du für die Zu-
kunft?

Im April werde ich für Marco Polo die
vierte Auric-CD einspielen: Suiten aus

Ein Gespräch mit Adriano

La Symphonie Pastoral, Macao und
Rififi. Von ihm möchte ich noch einige
weitere Sachen machen. Danach,
vermutlich erst übernächstes Jahr [d.h.
im Jahr 2000], Der Fall von Berlin von
Schostakowitsch. Die komplette Fas-
sung, welche ich rekonstruiert habe.
Teilweise mit Chor und sogar mit ei-
nem Minikonzert für Klavier und Orche-
ster. Später werden weitere russische
Filmmusiken folgen. Was die Deutsche
Filmmusik betrifft, hatte ich Giuseppe
Becce auch immer sehr gerne. Seine
Bergfilme beispielsweise haben beina-
he symphonische Soundtracks. Aber
das müsste ich zuerst rekonstruieren
und das ist kaum zu bezahlen. Eines
Tages würde ich auch gerne die Musik
zu einem Stummfilm komponieren.

? Du selber komponierst ja auch.

Ich habe unter anderem eine Musik für
einen Gotthard Nationalstrassen Do-
kumentarfilm komponiert. Da konnte
ich verhältnismässig recht modernes
Zeugs schreiben. Ich hatte dafür ein
Ensemble von acht Musikern aus dem
Tonhalle-Orchester. Der Streifen wurde
dann aber mit elektronischen Geräu-
schen verfremdet, was man mir zuvor
nicht gesagt hatte. Das hat teilweise so
sehr meine Kompositionen konkurren-
ziert, dass meine Musik zum Teil gar
nicht mehr notwendig war und ich hätte
sie gerne rausgenommen, wenn ich
das gewusst hätte. Auch für einen
genialen Kurzfilm von Pascal Salamin
durfte ich einen Soundtrack komponie-
ren. Aber ich schreibe nicht nur Film-
musik. Ich mache auch Bearbeitungen
von Werken anderer Komponisten,
habe mit einer Symphonie angefangen
und diverse andere Werke geschrieben
und eines Tages möchte ich eine Oper
zum Thema Dracula komponieren.

Discographie

Arthur Honegger:
• Les Miserables - La Roue - Mermoz - Napoleon
• Les Miserables (komplet)
• Farinet ou L'Or dans la Montagne - Crime et

Chätiment - Le Deserteur - Le Grand Barrage -
L'Idee
Mayerling - Regain - Le Demon de L'Himalaya

Arthur Bliss:
• Christopher Columbus - Seven Waves Away -

Baraza - Men of Two Worlds
Jacqueslbert:
• Macbeth - Golgotha - Chanson de Sancho -

Quatre Chansons de Don Quichotte
Franz Waxman:

Rebecca (Selections)
Aram Khachaturian:

Battle of Stalingrad - Othello
Bernard Herrmann:
• Jane Eyre (komplet)
Erik Nordgien:

Woman's Waiting - Smiles of a Summer Night -
Wild Strawberries - The Face - The Garden of
Eden

Georges Auric
• La Belle et la Bete (komplet)
• Orpheee - Les Parents Terribles -Thomas

L'Imposteur- Ruy Blas
• Lola Montez -Notre-Dame de Paris - Farandole

Diverse Klassikalben von Ottorino Respighi, Jacques
Ibert und Sylvio Lazzari

__



Sir William Walton CD's zum Geniessen

Anfangs der Neunziger Jahre brachte
das Label Chandos vier Discs auf
den Markt, die das filmmusikalische
Schaffen des Engländers vorzüglich
dokumentieren. Neben Edward Elgar,
Malcolm Arnold, Ralph Vaughan
Williams oder Benjamin Britten darf
William Walton sicher als einer der
wichtigsten britischen Komponisten
aufgezählt werden. Waltons musika-
/isches Filmschaffen beruht haupt-
sächlich auf Sheakespeare-
Verfilmungen der 40er Jahre. Jede
der hier vorgestellten CDs ist mit
einem sehr informativen Booklet
(d/e/~ ausgestattet, versehen mit
Fotos und passenden Sheakespeare-
Zitaten.

SIR WILLIAM WALTON'S
FILM MUSIC VOL. 1
HamleUAs You Like It
Chandos CHAN 8842
(51:44/19 Tracks)

Unter Paul Czinners Regie entstand
1936 As You Like It, auf Sheake-

speare-Stoff be-
ruhend, in der
Hauptrolle Lau-
rence Olivier.
Quirlig und fröh-
lich, frisch wie der
Morgen: Prelude.
Holz und Blech
liefern sich ein
fröhliches Spiel,
bis sich die Musik
glättet: Moonlight.
Plätschernd
fliesst das Was-
ser eines Baches
im Mondschein
dahin. Ein wenig
erinnert mich hier
die Musik an
Prokofiev. Die
Sopranistin
Catherine Bott
interpretiert Under
the Greenwood
Tree und mit The
Fountain sowie
Wedding Proces-
sion findet dieses
„Poem for Orche-
stra alter Shea-

kespeare" seinen Abschluss. Die
Hochzeitsmusik mit viel Schlagwerk
und Rhythmus versetzt den Hörer ins
festliche Mittelalter.

Die Musik zum Film Hamlet (Regie
Laurence Olivier, 1948) begann
Walton im Hebst 1947 zu schreiben.
Einflüsse von Prokofiev und Elgar
meine ich zu hören. Wie eine Sinfo-
nie kommt Waltons Musik daher,
mächtig und feierlich, romantisch und
dramatisch. Und einem Instrument
gleich, schmiegt sich die wunderbare
(Sheakespeare-) Stimme von Sir
John Gielgud in einzelnen Passagen,
mit Zitaten aus Hamlet, wobei die
Musik Wort und Sprache aufs Fein-
ste umhüllt. Für mich ist es immer
wieder ein Genuss, der Stimme des
Schauspielers Gielgud zu lauschen.
Beide Werke hier wurden vom uner-
müdlichen Filmmusik-Schaffer Chri-
stopher Palmer behutsam bearbeitet.
Unter Sir Neville Marriner musiziert
die Academy of St. Martin in the
Fields, wie übrigens auf allen vier
angesprochenen Einspielungen.

Oscar-Nomination für Hamlet 1948.

SIR WILLIAM WALTON'S
FILM MUSIC VOL. 2
Battle of Britain Suite
Chandos CHAN 8870
(65:06/18 Tracks)

Für mich die herausragendste Schei-
be dieser Walton-Einspielungen, mit
dem Kernstück Battle of Britain
(Luftschlacht um England), dessen
Musik Walton 1968 komponierte,
dann aber nach Abschluss der Arbeit
ertahren musste, dass die Filmleute
in Amerika beschlossen hatten, Ron
Goodwin eine andere Musik schrei-
ben zu lassen. So wurde von Walton
lediglich die Luftschlacht-Sequenz
beibehalten, die übrigens von
Malcolm Arnold dirigiert wurde.
Die Suite Battle of Britain beginnt mit
Spitfire Music and Battle in the Air,
stolz und wuchtig, die Orchesterfar-
ben wechseln dann aber und dumpf
grollend bleibt die Musik, nervös die
Streicher. Faszinierend wie Walton
die Stimmungen, das Abwarten, die
Angriffe der Flieger darstellt. Das
sonore Grollen der Posaunen klingt
wie ein Schwarm lauernder Bienen,
quirlige Passagen, nervöse Attacken
im Blech und Holz.
March Introduction, March and Sieg-
fried Music beginnt ebenfalls unheil-
voll, dunkel die tiefen Streichinstru-
mente, bedächtig im Rhythmus, doch
schliesslich steigert sich das Tempo,
die Klangfarben werden heller und
dann erklingt der Schlussmarsch, der
in der Art wiederum an Elgars Pomp
and Circumstance erinnert, bedäch-
tig, stolz und kräftig.

Zu hören auf der CD auch eine Suite
aus Escape Me Never (1934), die
erste Arbeit Waltons für den Film.
Der Film spielt in Venedig und den
Dolomiten, so hat hier Walton einige
köstliche ländliche Sequenzen kom-
poniert: Trillernde Flöten, ein Eng-
lischhorn ä la Richard Strauss und
Kuhglocken in In the Dolomites.

Im weiteren sind zu hören: Prelude
and Fugue from Spitfire sowie Musik
aus



Sir William Walton

The Three Sisters, wobei zu letzt
genanntem Film Walton Fragmente
der russischen Hymne einfliessen
liess, dem Handlungsort entspre-
chend. Besonders schön hier die
Verwendung des Klaviers.

A Wartime Sketchbook umfasst Aus-
züge aus verschiedenen Kriegs-
Propaganda-Filmen, zu denen Wal-
ton anfangs der 40er Jahre Musik
komponierte, dafür als Gegenleistung
nicht zum Kriegsdienst einrücken
musste. Walton erweist sich hier als
unheimlich vielseitiger Komponist.
Stücke wie Foxtrott (Walton als glän-
zender Unterhaltungskomponist) oder
Refugees (eindrucksvoll tragische
Musik) lassen Waltons Können be-
wundern.

SIR WILLIAM WALTON'S
FILM MUSIC VOL. 3
Henry V
Chandos CHAN 8892
(67:03/13 Tracks)

1944 entstand unter der Regie von
Laurence Olivier Henry V. Auf der
vorliegenden CD ist die Musik als
grosses konzertantes Werk für Spre-
cher, Orchester und Chor zu finden,
das 1990 unter Sir Neville Marriner in
der Royal Festival Hall in London
uraufgeführt wurde. Nebst der Aca-
demy of St. Martin ist Christopher
Plummer als Sprecher zu hören.
Der Prologue beginnt mit wuchtigem
Auftakt, ein wortloser Chor kommt
dazu. Dann leitet die Musik über zu
einer mittelalterlichen, freudigen
Tanzmusik, im Film wird hier ein
Theaterstück angekündigt: Plummer
rezitiert schliesslich zu Orchester-
klängen „O, for a Muse of Fire" und
feierlich-majestätisch schliesst das
Orchester den Prologue, wobei hier
vor allem die herrliche, fanfarenartige
Trompetenpassage begeistert.
Interlude: At the Boar's Head bringt
vorerst fröhliche Wirtshausstimmung,
Cembalo, Fagott und Schlagwerk,

dann wandelt sich die Stimmung,
Falstaffs Tod naht, düster die tiefen
Streicher und mit den Worten „Fal-
staff he is dead! The king hath killed
his hearY` leitet die Musik zu einer Art
Trauermusik über.
Die nächste Szene spielt auf hoher
See, schäumend hohe Wellen, die
Flotte sticht von Southampton aus in
See: Embarkation. Freunde wuchti-
ger, grandioser Musik kommen voll
auf ihre Rechnung, wenn auch
Plummer dazu in effektvoller Art und
Weise „Embarkation" (Einschiffung)
vorträgt.
Wieder eine Szene zurück, als nach
Falstaffs Tod die Gefolgsleute das
Wirtshaus verlassen. Ruhig und zu-
rückhaltend das Interlude: „Touch her
Soft Lips and Part".
Die Flotte trifft an der Normandie, in
Harfleur, ein, die Männer bringen
Waffen an Land. Es folgen hier aus-
giebige Textpassagen, besonders
eindrücklich die Orchesterstelle The
Night Watch, während die Krieger im
Freien lagern, und gespannt auf das
Kommende harren.
Als Kernstück dieser Filmmusik darf
sicher Agincourt bezeichnet werden.
Hornrufe künden die Schlacht an,
und mit den Worten Heinrichs „The
sun is high. Now, soldiers, march
away: And how thou pleasest, God,
dispose the day!" beginnt das Krie-
gen.
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Zum Schluss die Szenen am Hofe
des Louvre, wo Franzosen um Frie-
den bitten, König Heinrich um die
Hand der französischen Prinzessin
anhält. Höfische Musik, mit Schlag-
werk und Cembalo. In Interlude: At
the French Court mischen sich Aus-
züge aus Canteloubes Volksliedern
und zu guter Letzt schliess die Film-
musik zu Henry V mit dem Epilogue,
mit grossem Chor und Orchester und
nocheinmal erklingt nun das Agin-
court-Lied „Deo gratias Anglia- Red-
de pro victoria".

CD's zum Geniessen

Drei zusätzliche Tracks finden sich
am Schluss, für Cembalo solo und
Oboe, Material von Liedern die auch
in der Filmmusik zu finden sind.
Die Filmmusik zu Henry V wurde
1946 zur Oscar-Nomination vorge-
schlagen.

SIR WILLIAM WALTON'S
FILM MUSIC VOL. 4
Richard 111/Macbeth/Major Barbara
Chandos CHAN 8841
(60:35/15 Tracks)

Auch die letzte der vier Discs
schliesst nahtlos an die Vorgänger
an: Wer gerne sinfonische, wuchtige
Filmmusik mag, der wird auch hier
seine Freude haben. In der Bearbei-
tung von Christopher Palmer liegt
hier Waltons letzte Shakespeare-
Arbeit unter dem Titel „Richard III - A
Shakespeare Scenario" vor. Majestä-
tisch das Prelude, Trompeten-
Fanfaren und Orgelüberleitung in
Coronation. Und dann findet man hier
nochmals die herrliche Stimme von
Gielgud, der übrigens 1955 selber in
Richard III mitwirkte. Die Konzert-
suite schliesst mit Death of Richard
and Finale, dramatisch von Walton
untermalt.

1941/42 entstand Macbeth, wobei
Gielgud selber die Inszenierung lei-
tete und bei Walton die Musik in
Auftrag gab. In dieser Ersteinspielung
hat Palmer Fanfare and March bear-
beitet. Einmal mehr ist die Musik von
Blechbläser-Fanfaren geprägt, mit-
telalterliche Hofstimmung herrscht,
Flöten, Oboen und Englischhörner
intonieren in unisono eine dudel-
sackähnliche Musik. Und vorerst
kaum wahrnehmbar gleitet die fröhli-
che Musik in einen Trauermarsch
über.

Abschliessend Major Barbara
(1941), nach einem Schauspiel von
George Bernard Shaw. Palmer hat
die Suite in vier Abschnitte unterteilt.
In Titles sind Fragmente der Hymne
„Onward Christian Soldiers" enthal-
ten, was ich jedoch -auch nach Kon-
sultation des Beiheftes -nur schwer-
lich feststellen kann. Besonders ef-
fektvoll Undershaft's factory and his
'garden Suburb', wobei hier die
Schlagwerke aus dem Vollen schöp-
fen und Fabrikstimmung zaubern:
Hämmern und Schlagen auf Metall,
mechanisch und kalt, dazwischen ein
Klavier. Mit kraftvollem Orchester-
klang schliesst End Titles and Play-
out.
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Eine kleine, marketingstrategische Einführung BARG WIRF
Diverse

Splitternackt, eingehüllt in halbdurchsichtige Stoffe (die
problemlos als Reizwäsche bezeichnet werden können)
oder im hautengen, den göttlichen Körper vorteilhaft beto-
nenden Minidress mit grosszügigem Dekoltee, welcher Ein-
blick auf die üppigen Brüste gewährt, räkeln sich langbeinige
schlanke Schönheiten aufreizend auf CD-Covers von Pop-
und Rockalben und verführen den Betrachter zum Kauf.
Nacktes Fleisch kurbelt die Verkaufszahlen mächtig an. Das
ist eine unbestrittene Tatsache und so verwundert es auch
keineswegs, dass diese hormonellen Kaufanreize von den
Marketingspezialisten immer wieder gezielt eingesetzt wer-
den.
Beispiele solcher erotischer Lockvögel sind unter anderem
das ehemalige Seite 3-Girl Samantha Fox, die mit dem auf
Mainstream getrimmten und mit lustvollen Stöhnern ange-
reicherten Discostück „Touch Me (I Want Your Body)" den
Discobesuchern gehörig einheizte oder aber die Italienerin
Sabrina, die mit dem eindeutigen Text ihres Songs „Boys"
wie auch dem aufreizenden Video, in dem der für ihre riesi-
gen Brüste viel zu kleine Bikinioberteil ständig nach unten
rutschte, die Plattenkäuferin Ekstase versetzte. Die einstige
Pornodarstellerin Tracy Lords dagegen vertraute auf ihren
„guten" Ruf, um den Absatz ihres Techno-Album sicherzu-
stellen, während die Gruppe E-Rotic auf eingängige Songs
mit eindeutigen Texten über Sex, Sex und nochmals Sex
(„Max Don't Have Sex” oder „Fred Come to Bed") sowie viel
nackter Haut auf den (gezeichneten) CD-Hüllen und den
Videos setzte. Und dann sind da natürlich auch noch all die
Boy Groups, die mit ihren nackten, muskelbepackten sexy
Oberkörpern das Blut der weiblichen Teenies in Wallung
bringen.

Verruchte Soundtracks

Wer nun aber denkt, Soundtracks seien von solchen stimu-
lierenden Bildern verschont, irrt sich gewaltig. Genau wie in
der Rock- und Popmusik gilt auch in der Filmmusik: Sex
sells! Und selbst wenn die aufreizenden Blickfänger subtiler
eingesetzt werden, erregen Alben mit nackter Haut viel eher
die Aufmerksamkeit der fast ausschliesslich männlichen
Käufer. Schliesslich veröffentlichen Plattenfirmen Sound-
tracks nicht der Kunst zuliebe, sondern um Geld zu machen.
Am liebsten natürlich gleich haufenweise.
Aus der riesigen Zahl von sexy Albumcovers habe ich im
folgenden eine kleine Auswahl getroffen. Die einen sind es
mehr, die anderen weniger. Die einen offensichtlicher, die
anderen latenter. Wie sexy ein Cover ist, hängt aber nicht
nur vom persönlichen Geschmack, sondern auch vom Ent-
stehungsjahr, der damaligen Mode und den jeweiligen sozio-
kulturellen Umständen ab. Was früher mal als prickelnd,
aufreizend und vielleicht sogar skandalös bezeichnet wurde,
wirkt heute oft äusserst zahm und fad. Als Beispiel hierfür
sei der für damalige Verhältnisse skandalös knappe Bikini
von Ursula Andress in Dr. No erwähnt, der auf das heutige
Kinopublikum alles andere als erregend wirkt.

Die Leserinnen mögen mir bitte verzeihen, dass aus-
schliesslich (halb)nackte Frauen die von mir ausgesuchten
Covers zieren.

Auf dem Cover kommt der
aufgeblähte Vorbau von
Pamela Anderson, vergli-
chen mit der Verfilmung
des Kultcomics, überhaupt
nicht zur Geltung. Doch
als Kreuzung einer ver-
ruchten supersexy Rok-
kerbraut und naiver Bar-
biepuppe mit aufge-
bauschter Mähne und
sinnlichen dunkelroten
Lippen, heizt die ehemali-

gen Strandnixe der Männerwelt gehörig ein. Gib's ihnen
Babe!! Röchet....
Die im Film herrschende Endzeitstimmung wird auf dem
vorliegenden Songtrack vor allem durch Hardrock-Nummern
widerspiegelt. Wer es also rauh und hart mag, wird sich an
dieser Scheibe ohne Zweifel erfreuen.

STRIPTEASE
Diverse

In verschlungener Pose
(Kamasutra 37b?) und
splitternackt, wirbt Demi
Moore für dieses Album.
Obwohl sie in letzter Zeit
nur in Flops mitspielte,
gehört sie trotzdem zu den
bestbezahlten Schau-
spielerinnen und kassiert
locker Gagen in Millionen-
höhe. Doch nicht einmal
die Aussicht Demi strippen
bzw. nackt zu sehen,

vermochte genug Leute ins Kino zu locken, um ein weiteres
Desaster zu verhindern. Zwar sieht die von Chirurgen ge-
formte Schauspielerin nicht übel aus, doch die Stripperin
kaufe ich ihr nicht ab. Da ist sogar der Buchstabe A im Film-
titel erotischer.
Auch bei diesem Album handelt es sich um einen Song-
track, der mit vielen tollen Liedern aus den letzten Jahr-
zehnten von Interpreten wie Billy Ocean, Prince, Eurythmics
oder Booker T & the MG's überzeugt. Am bekanntesten ist
aber vermutlich die Auskoppelung „I Live For You", die auf
den Musikkanälen immer wieder gespielt wurde und auch in
der Hitparade zu finden war.

MY STEPMOTHER IS AN ALTEN
Alan Silvestri

Das CD-Cover dieser Komödie beweist eindrücklich, dass
nicht nur ein Rücken kann entzücken. Obwohl höchst banal
aufgemacht, zieht der Umschlag äusserst wirkungsvoll die
Blicke des Betrachters auf sich. Die Beine der Damenwelt
erregen ja schon seit jeher die Aufmerksamkeit der Männer
und werden besonders im Sommer, wenn sich die Damen in
kurze Röcklein zwängen, kritisch bemustert und bewertet.
Das geschulte männliche Auge wird also beim Erblicken
dieser Hülle unweigerlich auf die dargebotenen Reize rea-
gieren. Erhöht wird die Stimulierung durch die Strümpfe
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mit breitem Abschlussrand
und den -zur schwarzen
Farbe im Kontrast stehen-
den -roten Fingernägel.
Im Gegensatz zu den zwei
vorgängigen Alben findet
man auf diesem Silberling
neben all den zahlreichen
Disco- und Popsongs wie
den Hit „Room to Move"
oder den Dancefloor-
Feger „Pump up the Vo-
lume" auch noch drei

Score-Cues aus der Feder von Alan Silvestri. Während sich
The Klystron und The Celeste durch ihr dramatisches und
verträumtes Wesen auszeichnen, überzeugt Enjoy mit sei-
ner popigen Aufmachung, den fetzigen Blecheinsätzen und
der süffigen Melodie.

EXIT TO EDEN
Patrick Doyle

rw ~. a =< -~.~~.~ Das Domina-Sklaven
~~ ~ ~: Verhältnis und die zwei

.~ , E~j'j'toEj)~~ Leute im S/M-Lederoutfit:~ _.___
wecken beim Betrachter

"' `" nicht nur Neugierde und
'} Interesse, sondern lassen

`~ ~ ~ ihn auch glauben, er be-
obachte hier etwas Ver-
ruchtes und Verbotenes.

°'" ~' Und bekanntlich schmek-
„~„~,..,, ken ja die verbotenen

Früchte am besten. Das
~~ ~~ ~~~~ ~' Bild erregt aber auch die

Aufmerksamkeit des Betrachters, weil Sex und Gewalt seit
jeher eine erregende Anziehung auf die Menschen ausübt,
welcher man sich nur schwer entziehen kann, wie unter
anderem der vorher besprochene Film Basic Instinct be-
legt. Ausserdem sticht der Umschlag mit den nicht alltägli-
chen (Leder)Klamotten viel stärker ins Auge, als irgend ein
„normales" Nacktbild.
Zwei Elemente dominieren die Tonspur dieser Kriminalko-
mödie: ein stark rhythmisches, kurzes, fast monotones und
vorantreibendes Motiv (Nina), welches ständig wiederholt
wird sowie verträumte, romantische Melodien mit recht viel
Klavier (z.B. The Temptation, Tommy & Sheila). Ausserdem
findet man auf dem Silberling auch noch eine protzige,
pompöse Fanfare, Dixie-Klänge und ein mittelalterliches
Kammermusikstück. Doch trotz der reichen Vielfalt ist Exit
to Eden gemäss der Beurteilung eingefleischter Doyle-Fans
die bei weitem schlechteste Partitur des schottischen „Jung-
Komponisten".

FOR YOUR EVES ONLY
Bill Conti

Zu den James Bond Fil-
men gehören sexy Ge-
spielinnen genauso wie
die technischen Spielzeu-

~' ~€~ ge von Q oder ein fieser,
machthungriger Böse-
wicht. Kein Wunder also,

~ ~ dass auf den Soundtrack-
Covers erotische Schön-
heiten zu bestaunen sind.
Sei es die im blauen Ne-
glige und Strapse geklei-
dete Blondine aus From

Russia with Love, die reizenden Bikini-Girls aus Diamonds
are Forever oder You Only Live Twice, die futuristisch-
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freizügigen Kleidchen aus Moonraker oder gar die verführe-
rischen, femininen Körperrundungen, welche auf dem CD-
Umschlag von The Living Daylights durch das feine Nacht-
hemd hindurchschimmern. Die aus meiner Sicht schärsfte
Hülle aber stammt aus For Your Eyes Only. Hier sieht man
im Vordergrund die schlanken Beine einer stöckelschuhtra-
genden Schönheit und dazwischen, im Hintergrund, James
Bond. Nun kann man behaupten, dass der hochpotente
Superspion ein männliches Geschlecht symolisiert, welches
genau zwischen den gespreizten Schenkeln der Frau em-
porragt. Ob diese zweideutige Anspielung beabsichtigt war,
sei dahingestellt. Die New York Times jedenfalls war damals
nicht bereit das Inserat zu publizieren, solange es für ihre
sittsame Leserschaft nicht angepasst wurde.
Bill Conti komponierte für diesen Bond-Streifen eine hervor-
ragende Partitur, welche sich stark am Stil von John Barry
orientiert. So verwendet er ebenfalls viel Blechinstrumente,
wodurch dem Soundtrack der unverkennbare Bond-Sound
mehrheitlich erhalten bleibt. Neu sind hingegen die eingän-
gigen Discopop-Elemente, welche öfters an die heroischen
Klänge aus Rocky erinnern. Besonders toll und mitreissend
sind A Drive in the Country sowie Runaway, die mich mit
ihrer sprühenden, spannungsunterstützenden Rhyth-
mikstruktursehr überzeugt haben. Take me Home indessen
ist eine herrliche, romantische Melodie, vorgetragen vom
Flügelhorn. Besonders entzückend ist auch der Titelsong
„For Your Eyes Only" von Sheena Easton, dessen Melodie
Bill Conti in seiner Partitur mehrmals einsetzt.

ONE MILLION YEARS B.0
Mario Nascimbene

ONE MIttION YiABS 6.C. Geschmückt wird
.:.a~ouc~WELCM-~onxNICNAROSgN die Albumhülle

dieses Steinzeit-
"~~~ ~'> films von einer

h,

,.'~?, sehr spärlich
bekleideten und
äusserst bezau-
bernden Höhlen-
bewohnerin mit

'`~ '' wehendem blon-~,

~~~~`. ' ~ dem Haar. Ein
'""~"°` einziger Blick auf

dieses hilflose,
schwache Geschlecht genügt, um in jedem (prähistiori-
schen) Mann augenblicklich den Beschützerinstinkt zu wek-
ken. Zwar handelt es sich dabei um eine alte Masche, die
noch viel ältere Vorurteile zementiert, doch scheint der An-
satz nach wie vor seine Wirkung zu erzielen.
Die Partitur aus der Feder des Italieners Mario Nascimbene
schwankt zwischen grossorchestralen, pompösen Fanfaren
und kleinen, intimen, aber dennoch dramatischen Stücken.
Da der Komponist aber auch noch mehrere Filmereignisse
wie beispielsweise Stürme, Dinosauriergebrüll oder Vulkane-
ruptionen in den Score einbettet, zeichnet sich die Musik
nicht durch mitreissende und einprägsame Melodien, son-
dern eher durch atmosphärische Klangcollagen aus.

THOSE SECRETS
Thomas Newman

Die milden Farben auf der CD-Hülle lassen die spärlich
bekleidete Schönheit in einem verträumten und romanti-
schen Licht erscheinen und erinnern an die leicht nebeligen
Fotos von David Hamilton. Und weil es sich beim Bild nicht
um ein Foto sondern um eine Zeichnung handelt, wirkt die-
serträumerische, unschuldige Eindruch noch viel stärker.
Die verführerische Frau, welche auf den Liebhaber
zu warten scheint, trägt nur noch BH und Strümpfe; beides
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in der für Reizwäsche
typischen schwarzen Far-
be. Dass gerade dies die
Standardfarbe solcher
Kleidungsstücke ist, geht
auf die griechische My-
thologie zurück, denn
schwarz war die Farbe
des Liebesgottes Eros.
Den TV-Film stattet Tho-
mas Newman mit einer
atmosphärischen Pat-
chwork-Komposition aus,

welche ganz in seinem unverkennbaren und eigenwilligen
Stil gehalten ist. Im tollen Main Title erklingt dabei eine leicht
verträumte Melodie für Piano, Flöte und Streicher, während
sich der Rest der Partitur aus sanften, lyrischen Themen für
Synthesizer und Klein-Orchester sowie perkussionslastigen
Nummern, bestehend aus coolen gesampelten Klängen und
inspirierenden Rhythmen, zusammensetzt. Leider dauert
dieser limitierte, beim Varese-CD Club erschienene Sound-
track nur 17 Minuten und somit verklingt der letzte Ton für
alle Thomas Newman Liebhaber viel zu schnell.

COOL WORLD
Mark Isham

Das Cover von Cool
Worid ist ein weiterer
Beweis, dass gezeichnete
Figuren viel „sexier" sind
als echte Personen. Die
Trickfilm-Version von Kim
Bassfinger, die für manche
Personen die Verkörpe-
rung der Sinnlichkeit ist,
sieht wirklich sehr begierig
aus: Zierliche Gestalt,
volle Brüste, schmale
Taille, erotische Hüften

und höchst aufreizende Kleidung. Der Vorteil solcher Trick-
filmfiguren ist eben, dass sie an keine anatomische Gesetze
gebunden sind und ihre Körper somit stets perfekt geformt
sind. Kein Wunder also, dass die sexy Holli mit jedem Zei-
chenstrich Erotik pur verströhmt und die makellose Inkarna-
tion unzähliger Männerphantasien ist. Zwei weitere, eben-
falls sehr verführerische Bilder von ihr findet mann) im Inne-
ren des Booklets. Eine „Belohnung", über die sich jeder
Käufer sicher freut.
Diesen peinlichen Film versah der Jazztrompeter Mark Is-
ham einerseits mit mitreissenden Swingnummern wie bei-
spielsweise The Cool World Stomp oder The Desert Gam-
ble, in denen beeindruckende Sax- und Trompetensoli den
Ton angeben. Die Kompositionen gleiten aber teilweise auch
ins comichafte und Mickey Mousing ab oder schwelgen im
Stück Lonette, dessen Motiv mehrmals erklingt, in ver-
träumtester Romantik. Andererseits stattete Mark Isham den
Soundtrack auch mit einem hypnotischen, ekstatischen,
monotonen Rhythmus aus. Dieser sphärische, unterkühlte
Beat aus The Slash Club ergänzt er mit erregenden auf-
/abschwellendem Saxophon sowie lustvollen, sich winden-
den Saxsoli. Das ähnlich konzipierte Miss Holli Would stattet
der Komponist sogar mit dem genuss- und lustvollen Stöh-
nen von Holli aus, was dem Stück eine höchst pikante Note
verleiht.

BASIC /NSTINCT
Jerry Go/dsmith

Obwohl man auf dieser Hülle weder von üppigen Frauen-
brüsten noch sinnlichen Lippen oder perfekt geformten, sexy
gekleideten Frauenkörpern verführt wird, betört der CD-
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Umschlag sehr. Das liegt einerseits an der ausschliesslichen
Verwendung von hellblau/grauen Farben, wodurch das Bild
eine äusserst eisige, unterkühlte Erotik ausstrahlt. Diese
Sinnlichkeit wird intensiviert, da Sex und Gefühlskälte bzw.
Gleichgültigkeit nicht zusammenpassen. Sharon Stone als
eiskalte, berechnende und gefühllose Bettgenossin übt
somit eine erregende Faszination auf die Betrachter aus.
Zudem unterstreicht die in Michael Douglas Rücken ge-
krallte Hand seiner Partnerin ihr instinktives, rücksichtsloses
Wesen. Andererseits gewinnt das Cover aber auch stark an
(sinnlicher) Attraktivität, weil es automatisch Assoziationen
zu all den heissen Filmszenen, vornehmlich Sharon Stones
Beinüberschlag im Verhörkeller, weckt.

;~,,~:_z~,;.;~;~;.~, Jerry Goldsmith schrieb

~ ~SI~~C~ 

für diese Sex & Thrill
,~ Kombination mit dem „F' "̀'`

des Jahrhunderts" eine
eindringliche und subtile
Partitur, welche vorzüglich
das mörderische Katz-
und-Maus Spiel und Nicks
verhängnisvolles Abglei-
ten ins zwielichtige Ver-

,;~,. derben unterstreicht. Da-
JERRY~GCIDS~!~' bei ist die unterkühlte

Musik, die von aufpeit-
schender Erotik und Sus-

pense nur so strotzt, genauso manipulativ wie Cathrine: sie
wiegt uns in Sicherheit, um uns sogleich den Todesstoss zu
versetzten, stimuliert uns, um alsbald unsere Erregung wie
ein Kartenhaus in sich zusammensacken zu lassen und
spannt unsere Nerven auf die Folter, um diese dann gleich
wieder zu entspannen. Dem Maestro sei verdankt, dass er
auf die für dieses Genre üblichen atonalen und disharmoni-
schen Klänge verzichtete und so einen der brillantesten
Thrillerscores komponierte.

WHITE PALACE
George Fenton

Zwei Personen beim Lie-
besakt, die sich in lüster-
ner Ekstase ganz ihrer
Leidenschaft und Begier-
de hingeben. Das ist bei
Weitem nichts ausserge-
wöhnliches. Schliesslich
tischen uns jeder noch so
billige Film sowie die un-
zähligen Sex &Erotik TV-
Sendungen ununterbro-
chen solche Szenen auf.
Trotzdem bleibt man stän-

dig vor solchen Bildern hängen. Vielleicht liegt das am Reiz
des Voyeurismuses oder aber im (archaischen) Konkurrenz-
denken, das sich in Fragen wie „Ist er besser als ich?" oder
„Ist seine Gespielin schöner als meine?" äussert. Auffällig
wird das CD-Cover zudem, weil das Liebespaar aus einer
reifen Frau und einem jungen Mann besteht. Eine solche
Zusammensetzung ist ja nach wie vor die Ausnahme, da es
normalerweise die Männer sind, die sich eine (extrem) jün-
gere Geliebte zulegen.
Die Partitur wird von einer kleinen Formation, bestehend aus
Piano, Saxophon, Gitarre, Cello, Harfe und Schlagzeug,
vorgetragen und erweckt eine sehr intime, vertrauliche und
diskrete Stimmung. Dabei werden traditionell klassische,
ruhige und gesetzte Gefühle vorwiegend durch den Einsatz
des Pianos wie auch der Harfe erzeugt, während das Saxo-
phon und die Gitarre eher für den popigen, jungen und mo-
dernen Einfluss verantwortlich zeichnen. Eröffnet wird dieser
Beziehungsfilm durch das fantastische Main Title, in wel-
chem sowohl Piano als auch Sax abwechslungsweise den
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Lead haben und dessen berauschendes Motiv im Verlaufe
des Soundtracks immer wieder erklingt.

BEAT AT CINECITTA
Diverse

,~, Auf dem Cover von Volu-
me 1 dieser Compilation

~~ ,~ ä ,~ sind jene zwei Objekte
abgebildet, die das Herz
jedes Mannes höher
schlagen lassen: eine

r. sexy Frau, hier in schwar-
`~ zer Unterwäsche und in

'~~ y lasziver Pose, sowie ein
# sportliches Auto. Oder ist

'~ die Reihenfolge etwa__
'-° umgekehrt? Im Gegensatz

zu den restlichen Alben,
enthält der Sampler ebenfalls ein schönes und liebevoll
gestaltetes, 24-seitiges Booklet, welches neben informativen
Angaben zu Filmen und Komponisten auch fast aus-
schliesslich farbige Bilder von Filmszenen oder halbnackten
Frauen bietet.
Das Album ist - so steht es jedenfalls auf dem Umschlag -
eine sinnliche Hommage an die erotischsten Filmmusiken
italienischer Filme der 60er und 70er Jahre und enthält unter
anderem Kompositionen von Francesco De Masi, Bruno
Nicolai oder Riz Ortolani aus Spionage-Filmen, Krimis,
Thrillern und Tragik-Komödien. Offiziell als Easy Listening
klassifiziert (ein Ausdruck, der meiner Meinung überhaupt
nicht zu dieser Musik passt) würde ich die Werke eher als
experimentierfreudige und facettenreiche Mischung aus
verruchtem Rotlicht-Swing, frivolen Go-Go Stripballaden und
glamourösem Trash bezeichnen. Die eingängigen, simplen
Melodien verschmelzen dabei mit orgasmischen Rhythmen,
aufgeilenden Klangkreationen sowie unbefleckt-naiven
Frauenstimmen und stimulieren mit Sicherheit nicht nur die
Gehörgänge des Hörers.

Sowohl der Umschlag mit
der bezaubernden spa-
ghettiessenden Signorina

C~ ~1~'~.,d als auch das spärlicher
[~ ;, bebilderte, lediglich 16-

seitige Booklet des Volu-
~, ̀a me 2 ist viel unattraktiver
,'~1 ausgefallen als jene der

.~,- .,- ,, Vorgängerscheibe.
Musikalisch hingegen

~'~ lässt sich dieses Albumh
nicht lumpen und vereint
genau wie Volume 1 wie-

der eine wundervolle Kreuzung aus simplen Melodien,
rhythmischer Extravaganza und surrealer, überdrehter Or-
gasmus-Ambiente. Dabei necken und verführen die sinnlich-
prickelnden Kompositionen den Zuhörer und lassen ihn
nach weiteren betörenden Cues lechzen. Genau wie auf
dem ersten Silberling, erklingen auf dem Sequal nicht nur
instrumentale, sondern auch gesungene Stücke.

Die Redaktion lehnt jegliche Verantwortung in moralischer
und geschmacklicher Hinsicht strickte ab; Reklamationen
und Leserwünsche bitte direkt an den Autoren des Artikels
richten (hehe...)

to be continue~l.. (h~rchel)
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Wir danken allen unseren Lesern für die positiven Reaktionen, die wir

via e-mail erhalten. Oft sind das nur kurze Mitteilungen, aber schon

ein Lob und ein kräftiges „Werter so! "erhellen die in Sorgenfalten

gelegten Gesichtszüge eines jeden Redaktoren.

Auf dem Wege der guten alten Briefpost sind nicht ganz so viele

Zuschriften eingetroffen. Wir sind nach wie vor auf Eure Reaktionen

und Meinungen gespannt, seien sie auch noch so kontrovers —gebt

Euch doch einen Ruck und schreibt an:

Pit. B[umenlhal, Rötistrasse 7, CH-4513 Langendorf (e-mail:

rlm. music.iournn[(a~bluewin.ch)

Garsten ßeisch, D

Heute ist es nun endlich voller Sehnsucht in meine Hände gekommen:

The Film Music Journal. Ich brauchte gar nicht lang suchen und schon

fand ich genau die CD, die ich nirgendwo finde: Wyatt Carp von

James Newton Howard. Ich bin schon um die halbe Welt gezogen um

diese CD zu finden. Habt lhr nicht irgendeine Idee, wo man sie noch

kriegen kann. Ebenso geht es mir mit der Score von ~ried Green

Tomatoes von Thomas Newman. Da fand ich aber wenigstens schon

immer mal ein °Label out of

stock". Bitte helft einem Soundtrack - Fan!!!

Zum Schluß ein Lob an das ganze Team von Film Music Journal. Das

Journal ist echt einsame Spitze. Ich lese nicht viele Zeitschriften, aber

die bestimmt immer wieder!

Besten Dank! Wyatt Earp ist in der Tat nicht ganz einfach aufzutrei-

ben. Mit ehvas Glück findet man noch eine CD in einem Kau,/haus

oder CD-Lnden. Die von mir konsultierten Mail Order Hliuser listen

die CD als „ausverkauft ". Eine Möglichkeit ist allerdings das Inter-

net-Auktionshaus E-Bay (http://www.ebav.com/), dns hin und wieder

auch gesuchte Soundtracks führt. Fried Green Tomatoes sollte aller-

dings noch zu kriegen sein, versuch ̀s doch mnl bei:

n~persae(co~,aol.com (Screen Arc/rives Entertainment —USA).

Lieblingskomponisten, die letzte Tranche:

Franz Dorsch, D-Uettingen

I. James Hornei
2. Hans Zimmer
3. John Barry
4. Jerry Goldsmith
5. Vangelis
6. John Williams
7. Basil Poledouris
B. James Newton Howard
9. Ennio Morricone
10. Cliff Eidelman

Martin I-lagmann, CH-Gross/Einsiedeln

1. Ennio Morricone
2. Elmer Bernstein
3. Henry Mancini
4. John Barry

5. Jerry Goldsmith
6. Lalo Schifrin
7. Roy Budd
B. Quincy Jones
9. Neall-Iefti

10. Ron Goodwin



Eine CD ist auch nur ein Mensch ........Gedanken zum Sammeln

st es Ihnen nicht auch schon ähnlich
gegangen wie mir, wenn Sie mit auf-
gedrehter Lautstärke an einem heissen

Sommertag vor einer Ampel stehen, das
Fenster heruntergekurpelt, Air Force One
plärrt aus den Boxen? Da steht ein schwar-
zer Lancia neben meinem kleinen weissen
Polo, die getönten Scheiben pulsieren unter
dem heftigen Bass'n Beat Gewitter des
Technosalates. Plötzlich fährt die Scheibe
runter und ein verdutztes Gesicht schaut
sich nach den merkwürdigen Klängen um,
die da aus meinen kleinen Lautsprechern
erklingen.
„Was ist denn das?" scheint er sich zu
fragen. Und schon ist, gottseidank, grün.
Der Fahrradfahrer auf der rechten Strassen-
seite guckt immer noch etwas benommen
unter seinem schräg montierten Helm
hervor.

Wie bin ich erst froh, dass ich meine CD's
per Post bestelle und nur selten im Laden
aussuche um nicht mehr den häscherischen
Blicken des vollbärtigen Herrn neben mir
am Tresen ausgesetzt zu sein, der sich
gerade die neuste „fron Maiden" Scheibe
anhört und mit fragend gefährlichem Blick
das Cover meiner CD begutachtet. KSnnte
ich Gedanken lesen, ich würde wohl so
etwas wie „Vertigo? Was für ̀ ne heisse
Gruppe is'n das?" ersinnen.

Früher setzte man sich ja noch den Fragen
der Ungläubigen aus: „Ist das nicht alles
klassische Musik in den Filmen?" oder „ja
ja, die Musik kenne ich, die ist doch von
Eiton John...?!" Oder das schlimmste aller
Übel: „Ich habe gar nicht bemerkt, dass in
dem Film Musik war!", fast gleichgesetzt
mit: „Ich sammle auch Filmmusiken und
stelle mir eigene Kassetten zusammen.
Willst Du auch mal eine?" „Gerne!" Ach
weh und klag, wenn sich die Compilation
aus Songs aus Dirty Dancing, The Body-
guard und Footloose zusammensetzt...

Aber auch die lieben Menschen hinter dem
Tresen, die Damen und Herren Verkäufer,
sind oft keine Hilfe, gerade wenn man als
Anfänger nach der LP zu Supergirl fragt
und die knappe Antwort „gibt es nicht!"
erhält. Das waren noch Zeiten.
Steht dann plötzlich jemand neben mir und
wühlt in „meiner" Filmmusikabteilung,
denke ich schon: „Na, ob die weiss, was sie
hier sucht?" Dann grabscht sie sich tat-
sächlich die Song-CD zu Forrest Gump.
Mitleidiges Kopfschütteln meinerseits.
Oder später, als man den Alleswisser vom
Fachgeschäft belauschte wie er einem
Kunden gerade weismachen wollte, dass es
keine CD zu Conan the Barbarian gäbe.

Dumm nur, dass gerade diese Scheibe
schon seit etwa 3 Monaten bei mir im
Regal stand. Den Blick des Herrn Ge-
schäftsführerhätten Sie sehen sollen, als
ich seinen Kunden auflclärte.

Ein stets präsentes Überbleibsel meinerseits
aus dem Beginn der filmmusikalischen
Leidenschaft, ist die Kunst des Berechnens,
welche CD oder LP die richtige Länge hat
um vor dem Termin um 9:00 Uhr noch
durchgehört zu werden. CD's sind auch nur
Menschen und wer wird schon gerne beim
Reden unterbrochen?
So gebe ich meiner silbernen Scheibe, die
gerade aktuell im Player ihre Runden dreht,
fast immer die Chance ohne Stopp durch-
zuspielen. Das funktioniert natürlich nicht
im Auto, man kann ja nicht 30 Minuten
sitzenbleiben und auf die End Credits
warten. Gerade hier aber sind Sampler,
sogenannte Compilations, ideal. Da kann
man dann schon mal nach Beendigung des
Raiders-March unterbrechen und sich die
Zeitung holen ehe einen das Thema aus
Cocoon zur Weiterfahrt ermuntert.
Fahren Sie auch gerne Auto? Da hat man
mal endlich seine Ruhe und kann den
Stapel CD's durchhören, der schon seit 14
Tagen zu Hause auf dem Esstisch herum-
steht.

Haben Sie auch einmal versucht ihren
Verwandten oder Freunden die Filmmusik
schmackhaft zu machen? Falls nein, belas-
sen Sie es dabei. Kommentare wie „das
klingt aber wie ̀ Die schöne blaue Donau'!"
oder ähnliches werden Sie nämlich zur
Weissglut treiben. „Also mir hat die Musik
zu diesem Italo-Western mit Charles Bron-
son gefallen, besonders die Mundharmoni-
ka", wird Ihnen ebenso entgegnen wie
„2001 hatte so tolle Musik!"

Nun versuchen Sie mal zu erklären, dass a)
Sie genau diese Musik von Morricone nicht
mehr hSren können oder gar nicht in ihrer
Sammlung haben und b) die Musik zu 2001
keine originale Filmmusik ist. Viel Spass.

Dereinst fragte mich mal ein Kollege, ob
ich ihm eine Kassette mit antreibenden
Titeln zusammenstellen würde, die er dann
bei seinem Training als Ansporn verwen-
den kSnnte. Ich würde doch so viele CD's
haben und so...!
Natürlich, mache ich doch gerne.
Schon nach dem ersten musikalisch unter-
stützten Training gab er mir das Tape wie-
der zurück und meinte: „Das ist ja alles
klassische Musik?!"

Wurden Sie eigentlich auch schon von
Ihrer besseren Hälfte erwischt wie Sie wild
fuchtelnd - Karjan wäre blass geworden vor
Ehrfurcht - zu Ihrem Lieblingsthema diri-
gierten? Sollte dies glücklicherweise noch
nie der Fall gewesen sein, denken Sie sich
einen guten Ausredenkatalog aus, denn
„heute ist mir so nach Frühsport" zieht
nicht, glauben Sie mir.

Wie oft haben eigentlich Sie schon Ihre
Wohnungseinrichtung auf die Bedürfnisse
der ständig zunehmenden Filmmusik-
sammlung abgestimmt? Spätestens wenn
das Wohnzimmer von Ihren 1000 CD's in
Besitz genommen worden ist werden Sie
sich a) von einigen Stücken trennen müssen
und sie in den Keller verbannen (das tut
aber dann doch zu sehr weh) oder b) sich
nach einem geeigneten Haus mit entspre-
chender Zimmerzahl umsehen müssen.

Wenn Sie sich mit Ihren Filmmusikfreun-
den zu einem Grillabend zusammensetzen,
wird die richtige Wahl des schönsten,
besten und passendsten CD-Regal-Systems
zum heftigst diskutierten Gesprächsthema.
Als ob es nichts wichtigeres gäbe.
Später streitet man sich auch schon mal, ob
denn nun eine alphabetisch geordnete, eine
nach Filmart differenzierte oder eine kom-
ponistenabhänige Reihenfolge die einzig
richtige sei.

So zeigt sich, dass das Sammeln von Film-
musiksich nicht nur auf das AnhSren
derselben im heimischen Wohnzimmer
beschränkt. Und wer weiss schon, ob der
Typ, der da vis-ä-vis im Zugabteil sitzt,
nicht auch ein Fan von Williams, Steiner
und Konsorten ist?



Silva Screen Label zwischen Kommerz und Kunst?

Silva Screen ist ein Label, das in den [etz-
ten Jahren vor allem mit Compilations für
Furore sorgte, zuletzt vor allem mit Tlze
Omen: The Essential Jerry Goldsmith
Collection. Einst für einzelne Filmmusiken
wie Legend, The Professionals oder Su-
pergir! vielgepriesen, heute von einigen
zumeist US-amerikanischen Filmmusikkri-
tikern für ihre Veröffentlichungspolitik und
fast unendlich rezyklierten Titel im "Best of
Sean Connery" Stil und die Qualität der
Einspielungen bemängelt.
David Wishart, künstlerischer Berater des
Labels, mit dem ich schon clesöfteren um
pro und contra ringte, stand mir für ein
Interview zur Verfügung, das wir auf etwas
weniger kiimpferischem Boden ausfochten,
als es in diversen privaten Ergüssen auch
schon vorkam. Trotzdem stellt dieses lnter-
view einige nicht unumstrittene Thesen auf,
die ich deut geneigten Leser nicht vorent-
halten möchte.

? David, erkläre uns doch bitte Deinen
Job bei Silva Screen?

David Wishart: Ich bin als freier Berater
für Silva Screen tätig und kein fester
Angestellter des Labels. James Fitz-
patrick, einer der Direktoren von Silva
Screen Records, ist seit über 20 Jah-
ren ein guter Freund von mir. Als er mit
dem gewieften Reynold D'Silva die
Firma gründete, startete ich gerade
mein eigenes Label Cloud Nine Re-
cords. Silva Screen übernahm den
Vetrieb. Bald begann ich für Silva AI-
ben zu produzieren. Silva Screen stieg
rasch zu einem erfolgreichen Konzern
auf und ich arbeitete immer mehr für
sie, so dass ich mich fast schon als
festen Bestandteil der Firma fühlen
könnte. Ich fand allerdings immer Zeit
auch für andere Labels zu arbeiten, wie
z.B. EMI Classics, JOS Records, ASV
Records, Virgin Classics usw. Daneben
führte ich noch mein eigenes Label.

Seit Silva Screen vor zwei Jahren in
das neue Firmengebäude umgezogen
ist und zusätzliche Mitarbeiter einstel-
len konnte, die viel der tagtäglichen
Routinearbeit abnehmen, bleibt mir der
nötige Freiraum um Tonträger zu pro-
duzieren. Das bedeutet in erster Linie
Rekonstruktion der Manuskripte, Be-
aufsichtigung von Wiederveröffentli-
chungen und das Schreiben von CD-
Booklets ("liner notes").
Ich werde ausserdem in den Entschei-
dungsprozess, wenn es darum geht,
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was Silva Screen aufnehmen möchte,
miteinbezogen, aber natürlich haben
Reynold D'Silva und James Fitzpatrick
das letzte Wort.

? Wie sieht die Firmenpolitik von Silva
Screen bezüglich der Veröffentlichung
von Soundtracks aus?

DW: An und für sich stecken da keine
"politischen" Entscheide dahinter, eher
kommerzielle Absichten. Wenn es eine
Musik eines vielversprechenden Filmes
oder die Arbeit eines talentierten Kom-

ponisten ist -oder anders erkennbares
kommerzielles Potential hat, wird Silva
versuchen diese Musik zu beschaffen,
falls der Preis annehmbar ist. Die mei-
sten Soundtracks sind allerdings zu
keinem wirklich vernünftigen Preis zu
haben da jeder Filmproduzent denkt,
gerade sein Film werde der grösste
Erfolg in der Geschichte des Kinos sein
und er dementsprechend versucht
möglichst viel herauszuholen. Ein Bei-
spiel: Vor ein paar Jahren gab es einen
Film mit Titel True Blue; es ging her-
um, dass dies der "neue" Chariots of
Fire und ein enormer Erfolg sein wer-
de. Der Film wurde sogar für die Royal
Film Performance ausgewählt, eine
grosse Ehre und normalerweise ein
sicherer Wert für den zukünftigen Er-
folg eines Filmes. Decca, ein grosses
Label, zahlte 40'000 Pfund (ca. Fr.
100'000.-!!!) für die Rechte des So-
undtracks. Nun, der Film floppte so
unsäglich, dass er nach nur 2 Wochen
wieder aus den Kinos verschwand -
und national nie ins Kinoprogramm
aufgenommen wurde. Ich denke Decca
verkaufte vielleicht 200 CDs, wenn
überhaupt. Als Soundtrack Produzent
muss man also sehr vorsichtig sein. Es
ist besser eine bescheidene Summe

für eine bescheidene Filmmusik aus-
zugeben, als ein Vermögen in einen
grossen Film zu investieren, der dann
zum Riesenflop wird.

? Kannst Du uns etwas über den Pro-
zess und die Schwierigkeiten in Sa-
chen Veröffentlichung einer Filmmusik
erzählen?

DW: Man muss eine Art vorseherische
Gabe haben und sein Ohr auf die
Schiene legen um zu erahnen, welcher
kommende Film erfolgreich sein wird,
um dann ein Angebot für die (möglichst
weltweiten) Rechte eines Album zu
machen. Falls man tatsächlich über
einen Erfolgsfilm verfügt, kann man die
Rechte in andere Länder per Lizenz
verkaufen. Silva Screen hatte seiner-
zeit die Chance, die Rechte für Croco-
dile Dundee zu erwerben und der Film
startete voll durch. Keiner dachte der
Filme würde gut laufen und niemand
machte Pläne mit einem möglichen
Album. Es war ein Glücksgriff.
Der ganze Prozess in Sachen Rechte
für einen Soundtrack ist sehr komplex.
Kommt noch hinzu, dass man für ein
Album den Score neu abmischen
muss, da die Abmischung für den Film
in den seltensten Fällen effektiv wäre
für eine CD.

? Während den letzten Jahren hat sich
Silva von der Vermarktung einzelner
Scores zurückgezogen und sich ver-
mehrt auf Neueinspielungen für ihre
Compilations konzentriert. Was gab
den Ausschlag für diesen Schritt,
nachdem man doch CDs wie Legend,
Dead Ringers oder Supergirl heraus-
brachte, die bei den Fans gar nicht mal
so schlecht angekommen sind?

DW: Ich denke Silva wäre nach wie vor
glücklich einzelne Scores herauszu-
bringen wenn die Rentabilität stimmen
würde. Ausserdem ist es so, dass einer
Firma die Rechte für einen Score nur
während einer limitierten Zeitperiode
zur Verfügung stehen. Sagen wir mal
fünf oder zehn Jahre. Nach Ablauf
dieser Zeitspanne gehören die Rechte
wieder den ursprünglichen Besitzern.
Also ist es doch eigentlich klüger das
Geld in Neuaufnahmen zu investieren
um ein eigenes Repertoire anzulegen,
für das man die Rechte immer behält.
Und wie bereits gesagt: Gute Ver-
kaufszahlen für eine einzelne Filmmu-
sik erreicht man nur, wenn man einen
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erfolgreichen Film hat. Es gibt nur
wenige Scores, die über eine längere
Zeit wirklich als legendär gelten und
sich dementsprechend auch später gut
verkaufen. Ausserdem hat Silva ja
auch schon in Aufnahmen von Ein-
zelscores wie Lawrence of Arabia,
The Bride of Frankenstein und The
Big Country investiert, die sich alle
äusserst gut verkauft haben.

Der Filmmusikmarkt ist äusserst unzu-
sammenhängend. Es gibt die potenti-
ellen Käufer, die nur die allerneusten
Scores mögen, andere, die lediglich
Goldsmith oder Horner kaufen und
solche, die auf ältere Sachen von
Korngold, Tiomkin und Waxman ste-
hen. Da der Markt ohnehin äusserst
limitiert ist, wird es sehr schwierig gute
Verkaufszahlen für einen einzelnen
Score zu erzielen, denn für jeden
Filmmusikfan, den man mit einer Ver-
öffentlichung erfreut, schreckt man ein
Dutzend anderer ab. Aber es gibt einen
soliden Markt für Compilations. Es gibt
viele, die sich für Filmmusik interessie-
ren, aber nicht ihr Einkommen in zehn
oder noch mehr CDs pro Monat stek-
ken wollen. Diese Käufer sind dankbar
für Compilations und ziehen diese
sogar vor. Sie erhalten das beste einer
Filmmusik. Das Hauptmaterial an
Themen und nicht die Wiederholungen
und überflüssigen Passagen oha!
phb]. Ausserdem eröffnen Compila-
tions neue Perspektiven für Leute, die
sich normalerweise gar nicht so für
Filmmusik interessieren. Ich könnte
eine ganze Expertise darüber verfas-
sen warum diese Alben für viele zufrie-
denstellender sind und wie sich Silva
danach richtet. Leider bleibt hier nicht
der Platz dafür.

Ein wichtiger Aspekt wieso sich Silva
dazu entschied diese Kompilationen
aufzunehmen ist, dass jeder einzelne
Titel in sich einen Verkaufswert hat.
Viele Gesellschaften rund um den
Erdball lizensieren Titel aus dem Silva

Repertoire um ihre eigenen CDs zu-
sammenzustellen. Label zum Beispiel,
die ein „Kriegsfilm-Themen" Album
oder eine Western CD herausbringen

wollen. Oder Zeitschriften, die eine
Filmmusik CD als „give aways" zu
Promotionszwecken erstellen lassen.
Natürlich hält Silva auch die Option in
Händen das von ihnen aufgenommene
Material auf eigenen, nach anderen
Formeln erstellten CDs herauszubrin-
gen und zwar für die nächsten 300
Jahre...! Ein Originalsoundtrack wie

Label zwischen Kommers und Kunst?

denen diese Honorare bereits einge-
rechnet sind..

? Kannst Du uns Verkaufszahlen nen-
nen, zum Beispiel im Falle von Legend
und einigen der Compilations?

DW: Leider ist es mir nicht erlaubt
derartige Auskünfte zu geben. Soviel

U.S. Marshals hat nur während der
Zeit, in der der Film aktuell ist, Ver-
kauspotential. Eine Compilation CD
kann auseinandergenommen werden,
Auszüge anderer Compilations können
hinzugefügt werden und ein völlig neu-
es, kommerzielles Album kann erstellt
werden.
Wir denken voraus, wenn wir Titel
aufnehmen: Welches Potential hat ein
Stück aus Jerome Moross' The Valley
of Gwangi? Es kann auf einer Moross
Compilation verwendet werden; auf
einer Monsterfilm Zusammenstellung,
einem Wild West Album, einer Ray
Harryhausen Compilation. Nur als
Beispiel. Mit dem Verkauf von Lizenz-
rechten eingerechnet, verfügt man also
über ein Potential von um die zehn
Alben. Und wir zahlen nur ein einziges
Mal für die Aufnahmen.

? Äusserst kommerzielle Absichten
also. Wenn das „re-use"-Problem nicht
existieren würde, wäre Silva eher dazu
bereit mehr einzelne Scores zu veröf-
fentlichen?

DW: Einige Male haben die „re-use
fees" (Nachträgliche Zahlungen an
Musiker eines Orchesters, die den
Score aufgenommen haben; phb] sich
als unüberwindbare Hürde für mögliche
Soundtrack CDs erwiesen. Einige
Filmproduzenten sind sich inzwischen
allerdings des Problems bewusst ge-
worden. Soundtrack Scores tendieren
also teilweise dazu als sogenannte
„buy outs" aufgenommen zu werden, in

aber: Verkaufszahlen von Alben ma-
chen nur rund die Hälfte von Silva
Screens Einkommen aus. Der andere
Teil wird mit Lizenzabkommen verdient.
Oder anders ausgedrückt, jedes Album
verdoppelt seinen Gewinn, dank der
Lizenzverkäufe.
Die Legend CD hat sich sehr gut ver-
kauft, das darF ich sagen. Die Kompila-
tion The Cult Files, eine Doppel-CD,
wurde inzwischen über eine halbe
Million mal verkauft. Diese Zahl darf ich
nennen.

? Weshalb verschwinden einzelne
Labels wie Big Screen Records, wäh-
rend sich andere wie z.8. Varese Sa-
rabande über Jahrzehnte halten?

DW: Nun, ich kann nicht für andere
Labels sprechen, aber ich glaube das
Geheimnis liegt in einer gewissen
Abwechslung. Nicht nur in originalen
Filmmusiken zu machen, auch eigene
Aufnahmen einbauen und den Filmmu-
sikmarkt nicht nur aus Profitgründen
abschreiten. Varese, Intrada, Silva,
Prometheus etc. werden alle von En-
thusiasten geführt, die nicht von den
nun einmal üblichen Flops zurück-
schrecken. Ausdauer ist eine wichtige
Zutat. Ein gewisser Geschäftssinn ist
natürlich unerläßlich. Silva Screen wird
von leidenschaftlichen Filmmusikfans
wegen ihrer Compilations oft kritisiert.
Allerdings muss man auch sehen, dass
sich dieses Label innerhalb von 15
Jahren von einem einst aus zwei Leu-
ten bestehenden Kleinbetrieb zu einem
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multinationalen Konzern hochgearbei-
tet hat, während sich viele andere
Filmmusiklabels mühselig abquälen um
überhaupt zu existieren. Ich stelle ein-
fach in den Raum, Silva Screen weiss
genau was sie tun und hätte nicht
diesen Ertolg, wenn es nicht den
Grossteil des Marktes befriedigen wür-
de.

? Ich empfand es immer so, dass ein
Grossteil der Fans sich nicht unbedingt
mit Compilations anfreunden könne.
Einige davon betrachten es sogar als
Sakrileg, wenn jemand ihren Lieb-
lingsscore klaubt und diesen nicht
exakt so einspielt, wie er einst aufge-
nommen wurde.

DW: Glücklicherweise werden zurzeit
massenhaft einzelne Scores veröffent-
licht; beider Arten: neue Kompositionen
und ältere, sogenannte „vintage" Sco-
res. Es bleibt trotzdem viel Raum für
Compilations, gerade wenn diese AI-
ben Material beinhalten, an das man
sonst nicht mehr herankommt.
Meine Meinung ist, dass die wenigen,
die sich völlig negativ über Compila-
tions äussern, den anderen die Freude
an diesen Alben vermasseln wollen.
Ich meine der Grossteil der Fans kauft
sich Compilations, die Minderheit sind
diejenigen, die nur auf Einzelscores
aus sind. Niemand zwingt irgend je-
manden sich eine Compilation zu kau-
fen. Wem es nicht gefällt, soll es nicht
kaufen.

? Was mich gleich zum nächsten Punkt
bringt.' Ihr arbeitet ja fast aussch/iess-
lich mit dem City of Prague Philharmo-
nic. Was gab den Ausschlag, in diesen
Teil Europas zu reisen und Filmmusik
einzuspielen?

DW: Nachdem man sich für die Wie-
dereinspielungen entschieden hat,
suchte Silva eine preisliche Alternative
zu den enormen Kosten, die diese
Aufnahmen in London verursacht hät-
ten. The City of Prague Philharmonie
besteht hauptsächlich aus vorherigen
Mitgliedern des Czech Philharmonie
Orchestra, die als Aufnahmeorchester
seit jeher eine formidable Reputation

genossen. Inzwischen haben wir mit
ihnen über eintausend Film- und Fern-
sehtitel eingespielt.

? Ganz zuerst war es ja Edel, die die
„Rerecordingwelle" mit diesem Orche-
ster lancierten. Die Kritiken waren
zumeist vernichtend...

DW: Als Edel begann mit dem Prager
Orchester Filmmusik einzuspielen, war
das Land gerade im Umbruch und löste
sich aus den einstigen Klauen des
Kommunismus. In einer gewissen
Weise war den Musikern die „Dialektik"
der Filmmusikkomposition unbekannt.
Diese Musiker hatten noch nie Star
Wars gesehen, kannten Psycho nicht
und hatten keine Ahnung was die Mu-
sik verlangte. Es brauchte einige Zeit
bis sich das Orchester an diese Musik
gewöhnen konnte. Zwar hatten sie
komplizierte Passagen einer Tiomkin
Partitur sofort im Griff, bekundeten
aber mit Komponisten wie Goldsmith,
Fielding oder Schiirin einige Mühe. Die
Dinge haben sich inzwischen allerdings
geändert. The City of Prague Philhar-
monic ist ein exzellentes Orchester für
derlei Aufnahmen geworden, das alles
schafft, was man ihnen vorlegt. Sogar
Big Band Swing Musik! Ich weiss nicht
genau, wieso Edel ihre Wiederein-
spielung nicht fortsetzten. Schade
eigentlich, denn die Wahl des Reper-
toires war ganz schön abenteuerlich.

? Eine der letzten Veröffentlichungen
war das Doppelalbum The Omen: The
Essential Jerry Go/dsmith Collection
(Rezi in Heft 16). Dafür gab es von fast
überall her tolle Kritiken, auch von
unserer Seite. Wie kam es zu dieser
Kollektion?

DW: Während den letzten Jahren
nahm Silva recht viele Suiten und
Themen von Goldsmith für verschie-
denste Alben auf. James Fitzpatrick
wusste, dass Konzertsuiten zu Titeln
wie Masada, The Great Train Robbe-
ry, The Boys from Brazil usw. existie-
ren und überlegte sich zusätzlich eine
Suite zu Under Fire zu rekonstruieren,
all diese Suiten neu einzuspielen und
genug Material für ein Doppelalbum
zusammenzubekommen, welches man
zu einem anständigen Preis anbieten
könnte. Der Rest ist Geschichte. Die
Verkaufszahlen sind sehr zufrieden-
stellend und die Kritik hat äusserst
zuvorkommend auf das Album reagiert.
Die tollen Kritiken, die du angespro-
chen hast, stammen hauptsächlich aus
der Filmmusikgemeinde. Wahrschein-
lich auch deswegen, weil das Album
vor allem die leidenschaftlichen Enthu-
siasten angesprochen hat. Allerdings
darf ich auch darauf hinweisen, dass
viele unserer Alben überschwengliche
Kritiken erhalten — allerdings meistens
von ausserhalb der recht eigenwilligen

Label zwischen Kommerz und Kunst?

Filmmusikgemeinschaft — hauptsäch-
lich in Film- und Klassikmagazinen. Es
gibt jetzt begeisterte Sammler, die das
Gefühl haben, Silva habe endlich den
Horizont erreicht. Tatsächlich kriegen
wir schon seit längerer Zeit überragen-
de Kritiken; allerdings aus der „real
world".
Es ist schade, aber von Herrn Golds-
mith haben wir bisher keine Reaktionen
auf das Album erhalten, das ich per-
sönlich für jeden Neuling als gelungene
Einführung in die musikalische Welt
des Jerry Goldsmith betrachte.

? Letzte Frage: Wenn Du die Möglich-
keit hättest eine Filmmusik auszuwäh-
len um diese zu veröffentlichen, welche
würde das sein?

DW: Zwei Scores, die ich immer her-
ausbringen wollte, wurden vor noch
nicht allzu langer Zeit, wenn auch von
eher nebulöser Seite, veröffentlicht:
Land of the Pharaos und Helen of
Troy. Könnte ich auswählen, würde ich
mich für den gesamten Score zu Cleo-
patra entscheiden.

'`Das Foto auf der Seite zuvor zeigt
Kenneth Alwyn mit dem Westminster
Philharmonic Orchestra bei Aufnahmen
zu The Horrors of the Black Museum
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+ + + + + =exzellent + + + + =sehr gut + + + =gut + + =soso lala + = autsch!

Mit dieser Neueinspielung des Royal Scottish
National Orchestra unter der Leitung von Joel
McNeely erleben wir einmal einen etwas ande-
ren Bernard Herrmann. Da es sich hier be-
kanntermaßen um die schwarze Komödie von
Hitchcock handelt, muß auch Herrmann von
seiner sonst eher bedrückenden Musik abrük-
ken, wenigstens teilweise. Bei einigen Stücken
auf dieser CD erinnert oft nämlich nur noch der
Melodielauf daran, daß es eigentlich eine
Komödie ist. Das Arrangement deckt bei die-
sen Stücken nach wie vor mehr die unteren
Register ab, schließlich geht es im Film immer
noch um Mord. Aber man bekommt auch ein
paar romantisch verklärte und sehr melodische
Stücke zu Gehör (The Captain, The Doctor,
Autumn Afternoon), wobei es Herrmann immer
vermieden hat, die Musik richtig fröhlich oder
gar ausgelassen werden zu lassen. Er zieht es
offensichtlich vor, die Musik im Hintergrund zu
belassen und gerade in den humoristischen
Szenen das Gefühl von Gehässigkeit und
Sarkasmus nur latent und sehr subtil zu unter-
stützen (Waltz Macabre, Miss Gravely Digs).
Ein Herrmann-typisches Stilelement zieht sich
jedoch durch den gesamten Score: die sich
nicht auflösende Repetition, d.h. die mehrfache
Wiederholung eines Melodiefragmentes, ohne
danach eine „logische" Weiterentwicklung
vorzunehmen. Dieses Stilelement hat uns
schon in Psycho oder Cape Fear Angst ein-
gejagt. Hier versteht es Herrmann jedoch
meisterhaft zu demonstrieren, daß dieses
Element auch noch in anderen Facetten her-
vorragend funktioniert, wenn man es anzuwen-
den versteht. Insgesamt gesehen ist dies ein
ruhiger und melodischer Score, der mit wohl
dosierten und sehr feinen humoristischen
Spitzen versehen ist.
Klaus Post + + + +

Die CD wird die Gemüter spalten. Ethnische
Einfühlung? Fassadenhaftes Kunstgewerbe?
Schon das Booklet weckt widerstreitende
Empfindungen: warme rostbraune Farben
kleiden da eine Fotoserie mit schwarzen Men-
schen ein; der Stempel „Sony" in diesem
Zusammenhang löst einen Würgereiz aus. Die

Komposition selbst hat dann wenig mit traditio-
neller Filmmusik zu tun, und die in jenen Gefil-
den nächstliegende Partitur - Amistad -ist
selbst schon ein gutes Stück entfernt. Auch
Rachel Portmans geschätzter Stil wird zugun-
sten einer sehr persönlichen, unaufdringlichen
Musiksprache verlassen. Klarinetten, Trompe-
ten und Violinen bleiben diesmal im Schrank,
dafür werden verschiedene Stimmen, Flöten,
Trommeln und Zupfinstrumente eingesetzt.
Spirituelle Vokalisen und ausgewählte Instru-
mentalfarben sowie im minimalistischen Zu-
sammenspiel aufgezäumte Obertonpaletten
bilden die Grundlage einer sehr friedfertigen,
für ein westliches Ohr mal leidvoll, häufig aber
einfach anmutig, naturnah gehaltenen Kompo-
sition, die dann allerdings im Tonstudio auf-
wendig nachbearbeitet wurde. Bei genauerem
Hinhören entpuppt sie sich als kunstfertiges
Arrangement. Keine überragende Musik zwar,
abervollim Ethno-Trend.
Matthias Wiegandt + + +

Nachdem Joseph LoDuca bereits mit grossem
Erfolg die Musik zur TV-Serie Hercules kom-
poniert hatte, erstaunt es nicht, dass er auch
die Abenteuer des jungen Halbgottes musika-
lisch untermalt. Für diese neue Produktion
inspiriert er sich an altertümlich-orientalischen
Klängen, folkloristischen Melodien und my-
stisch-märchenhaften Stimmungen, die er
gekonnt in seine eigenen dramatischen und
energiegeladenen Kompositionen einfliessen
lässt. In einigen der symphonischen Stücke
sind sogar deutliche Rock-Einflüsse zu erken-
nen, die sich in Form von popigen Rhythmen
oder im Hintergrund kreischenden und heulen-
den Gitarren bemerkbar machen. Alles in allem
ein Silberling, der wohl eher nur für Hercules
oder Joseph LoDuca Fans in Frage kommt.
Patrick Ruf + + +

One Tough Cop ist eine dunkle Milieustudie,
musikalisch sparsam und effizient umgesetzt.
Bruce Broughton, der erst vor kurzem Pech
hatte mit einer nicht gerade überzeugend
produzierten Soundtrack CD zu Lost in Space
(die lediglich einen ungenügenden Beitrag zu

seiner Komposition ablieferte), benützt ein
kleines Ensemble um die Geschichte eines
New Yorker Cops musikalisch zu unterlegen:
Hauptsächlich basiert die Komposition auf
Streichern, Oboe, Perkussion, Synthesizern, E-
Gitarren und einem Klavier. Broughton benutzt
keine ausdehnenden Themen sondern umgibt
den Film mit einem fast hoffnungslosen Kolorit,
traurig und unaufdringlich. Er spinnt seine
Musik um einige diskret im Hintergrund einge-
setzten, simplen Motive und verleiht ihr trotz-
dem Kraft und Nachhaltigkeit. Stimmungsmä-
ssig könnte man One Tough Cop durchaus mit
L.A. Confidential oder Patrick Doyles unter-
schätzter Arbeit zu Donnie Brasco verglei-
chen. Nur verhalten, in Press Conference
Melee, taucht ein thematischer Ansatz auf: Das
vom Klavier kurz angespielte Beziehungsthema
von Bo und Joey, das er in Bo's Testimony für
das Orchester ausbaut.
Bruce Broughton beweist mit dieser Arbeit
wiederum das instinktive Verhalten, sich von
seinen bekannt opulenten, kontrastreichen
Sinfonien wie Silverado oder eben Lost in
Space abzunabeln und wie ein Chamäleon
dem Film das passende an Musik zu verabrei-
chen. One Tough Cop ist keine einfach zu-
gängliche Arbeit, aber sie hat Charakter und
Körper. Einer meiner absoluten Favoriten des
vergangenen Jahres.
Philippe Blumenthai + + + + +

Die Stunde verteilt sich zu zwei Dritteln auf das
Rührstück Peyton Place, der Rest stützt oder
stürzt Hollywoods Japan-Bild. Franz Waxman
hat einige der einflußreichsten Hollywood-
Partituren komponiert, speziell seine nur in
neuen Aufnahmen zur Geltung kommende
Bride of Frankenstein-Komposition (1935)
gehörte zu den stilbildenden Werken früher
Tonfilmjahre. Von seiner Vorliebe für individuell
erfundene Klänge hat er hier allerdings Urlaub
genommen und konventionelle, wiewohl
leichtfüßige Melodramen vorgelegt. Wie lange
hätten manche seiner Kollegen mit dem Re-
chenschieber werkeln müssen, um mal eben
eine hindemithsche Fugenexposition anzu-
deuten, dabei aber nicht so dröge zu schreiben
wie das Vorbild? Waxman war selbstredend
klar, daß ein Lana Turner-Schinken nicht allzu
ernst zu nehmen sei. Bei anderen Komponisten
dürfte man annehmen, daß sie ihre Schmalz-
stullen unter Einsatz des kompletten Berufse-
thos schmierten; nicht aber Waxman, dessen
allgemeine Sentimentalität sich allen Verlautba-
rungen zufolge in engen Grenzen gehalten hat.
Höre man also bitte die Ironie des Prinzips
'Subversion durch Übertreibung' mit, auch in
My Geisha, wo Waxman es versteht, Holly-
woods typische Asien-Musik weitgehend aus-
zublenden. Seine ureigensten Ideen probierte
er anderswo aus, verstand sich hier auf augen-
zwinkernde Neckereien und -ganz plötzlich -
ernstmachende Kantilenen, ließ sich aber nie
so weit gehen wie der von ihm bewunderte
Alfred Newman.
Für ihre Reihe „Soundtrack Library" haben die
Gesetzesbrecher diesmal einen weiteren
Umkehrschluß gezogen: Teures muß nicht gut
sein, heißt hier: erst wird viel bezahlt, dann
erhält der Kunde eine gotterbärmlich edierte,



zudem gebrannte CD. Die Welt ist schlecht.
Aber schöne Musik gab es früher.
Matthias Wiegandt + + + +/,

Bereits nach den ersten Takten ist mir dieser
Score mächtig auf die Nerven gegangen. Nicht
etwa weil die Musik mies ist, sondern vielmehr,
weil sie genausogut aus Con Air, Armaged-
don oder sonst irgend einem Actionfilm der
letzten Monate hätte stammen können. Als
Vorlage für die Tonspur eines neuen Action-
streifens dient vermutlich diejenige des letzten
Kassenschlagers und somit wird der neueste
Actionscore eine Kopie der Kopie der Kopie der
Kopie einer Partitur, die mal neu und innovativ
war. Im Kino - wo der Musik ja sowieso prak-
tisch keine Aufmerksamkeit geschenkt wird -
funktioniert dieses rock-symphonische Ein-
heitsbrei-Geballere sicher gut und treibt den
Adrenalinspiegel bestimmt auch in die Höhe.
Auf CD aber versagt dieses Konzept kläglichst.
Für mich war dieser Kauf rausgeschmissenes
Geld, doch Fans von Actionscores werden an
diesem Silberling sicherlich Freude haben.
(Falsch geraten...! phbJ
Patrick Ruf +
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Das ist für mich DIE Entdeckung des vergan-
genen Jahres. Geschmackvoll präsentiert sich
das Cover, das Booklet (d/f/e) liefert soweit
genügend Informationen — ausser zur Person
des Komponisten.
Der Brite serviert in erfrischender Form, eigen-
ständig und klar, spannend und schSn. Stel-
lenweise mit einer Prise Glass und Nyman
gewürzt. Zu finden sind praktisch ausschliess-
lich Kompositionen zu BBC-Produktionen, die
ja an sich schon in meist qualitativ einwandfrei-
er Machart daherkommen. Dazu verleiht Fer-
guson das „Töpfchen auf dem i,,.
Mit Sirenen und Autogehupe wird man ins
Hörvergnügen gestürzt, in Wilderness &West
aus der TV-Dokumentation American Vision,
wobei sich die Hektik, der Lärm glättet und man
in ein schlichtes, ruhiges Thema hinübergleitet.
Eine eigenartig bedrückende Stimmung liefern
Klavier und Cello in Flowers On The Road, das
aus dem Streifen Some Kind Of Life stammt,
der vom tragischen Schicksal einer Familie
erzählt, deren Vater bei einem Motorradunfall
schwere Hirnschäden davonträgt.
Zur Geschichte eines IRA-Terroristen legt
Ferguson in 1 Didn't Ask You To Fight aus Life
After Life mit Whistle und Uilean Pipes irisch
angehauchte Klänge vor, in The Long Run aus
Bravo 2 Zero brilliert das Saxophon mit einer
herrlichen Melodie, die Begleitung spannend
dazu.
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Ein empfehlenswertes Hörvergnügen. Hoffent-
lich folgt weiteres von Ferguson.
Andreas Schweizer + + + +

Mit einem kammermusikalischen Score stellt
sich Jean-Philippe Goude, Verfasser von N-
Kompositionen, Dokumentationen und diversen
filmbezogenen Arbeiten, vor. Über einem
Streicherteppich wirken das Klavier als Rhyth-
muselement sowie - einschmeichelnd in orien-
talisch eingetSnten Skalenführungen - ein
Englischhorn. Gleich das erste Stück Cher
Edward stellt die Weichen für eine von jeglicher
Heiterkeit befreite, nicht mal halbe Stunde, die
weniger durch Abwechslung als ihrer unausge-
setrten Intensität wegen fasziniert. Das exi-
stenzialistische Hauptthema, welches man
nicht unbedingt übersteuert hätte aufnehmen
müssen, prägt sich um so nachhaltiger ein, und
EnglischhSrner, die gutturalen Verwandten der
Oboe, werden ohnedies viel zu selten ins
Orchester einbezogen. Würde der gute Mr.
Goldsmith nur mal seine Hörner oder Saxo-
phone im Bettkasten lassen und sich dieser
instrumentalen Farbe bedienen! Das wäre eine
Roßkur für seine ausgeleierte Musik der späten
Neunziger. Einstweilen lieber mehr von Mon-
sieur Goude...
Matthias Wiegandt + + + +

•. i i.
Zuerst die nackten Fakten: Auf der CD befin-
den sich 11 Stücke aus Danny Elfurans Feder
und 3 Songs, welche allerdings mit dem Film
nichts gemein haben —oder ich hätte sie mal
wieder nicht bemerkt, weil das Radio in der Bar
einfach zu nebensächlich erschien...!
A Simple Plan ist schlicht und ergreifend der
beste Film des bisherigen Jahres! Regisseur
Sam Raimi, bekannt für seine stilistisch auf-
wendigen Bilder (The Quick and the Dead), ist
es gelungen die frivol verdrehte, bitterböse
Stimmung aus Fargo weiterzuentwickeln und
einen kompakten, rabenschwarzen Zweistün-
der entstehen zu lassen. Der Score von Danny
Elfuran mag nicht jedem ab CD problemlos
schmecken, doch nach dem Genuss des
Filmes schnalzt man ob Elfurans Begabung für
Tragik, Humor und Absurdium desöfteren mit
der Zunge. A Simple Plan ist ein kleiner Score,
hauptsächlich für Holzbläser, tieferes Streicher-
register, Klavier (mal verstimmt, mal rein),
Harfe und experimentelle Perkussionseffekte
geschrieben. Bernard Herrmann, Elfurans Idol,
taucht besonders in den schnellen Streicher-
passagen auf, Carter Burwells Fargo leiht die
bedrückte Stimmung. Nein, nein, keine Angst,
A Simple Plan ist eine durch und durch origi-
nale und originelle Partitur, kalt und berech-

Wend, stimmig und gänsehauterregend (Ach-
tung: funktioniert nur nach Sichtung des Fil-
mes). Ein Klasse Elfuran, den sich alle Dolores
Claiborne Fans zulegen sollten. Die Laufzeit
von knapp 30 Minuten für den Score hätte
treffender nicht gewählt werden können.
Philippe Blumenthai + + + + ~/,

• •

•
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Einige CDs mit Neuaufnahmen ausgewählter
Hammer-Scores hat uns Silva Screen bereits in
den vergangenen Jahren serviert, wobei so-
wohl die Auswahl als auch die Darbietung
gemischte Gefühle hinterließen. Mit dem
Hammer-Kult ist das ja so eine Sache: den
einen schmeckt er überhaupt nicht, andere
füllen ihre gesamte Freizeit damit aus. Dabei
geht es oft genug um das gleiche: kaum je-
mand verneint die enormen Altersspuren,
welche die Zeit auf den dreißig, vierzig Jahre
alten Filmen hinterlassen hat. Das Hammer-
Studio imprägnierte all seinen Produkten den
markanten, aber eben auch markant altmodi-
schen Stil, und um die Empfindungen ange-
sichts der Filme dreht sich das Karussell von
Reiz und Gegenreiz. Neben der Ausstattung
und den Protagonisten, darunter Terence
Fisher, Peter Cushing und Christopher Lee,
liefert James Bernards Musik einen erheblichen
Faktor für die Nachwirkung des Hammer-
Horrors (die anderen Filme des Hauses sind ja
weitaus weniger bekannt), stilistisch ebenso
eigenwillig wie Salters Universal-Scores, diesen
allerdings weit unterlegen. Im Vergleich mit den
übrigen Komponisten vorliegender CD schnei-
det Bernard - 10 der 25 Main Titles entfallen
auf ihn -eher schlecht ab, weil er zu häufig mit
den primitivsten Schreckgespenstern hinter
dem Vorhang lauert. Demgegenüber setzen
Harry Robinson, Franz Reizenstein, Laurie
Johnson oder auch Christopher Gunning weni-
ger auf die Gruselkarte, um stattdessen an-
sprechende Themen in sinnfällig orchestriertem
Gewand aufzufahren. Ihre stilistischen Mittel
sind dabei selten aufsehenerregend, doch die
zwei- bis dreiminütigen Ouvertüren zu The
Mummy, Captain Kronos Vampire Hunter
und Hands of the Ripper besitzen einen
aparten Reiz und bezeugen allemal das hand-
werkliche Können ihrer Urheber.
Bernards Vorspannmusiken rufen dagegen
meist das Übertallkommando auf den Plan.
Mein Lieblings-Spuk besitrt gleichzeitig auch
die beste Begleitmusik Bernardscher Provini-
enz: The Gorgon (1963) belebt auf herrlich
verquaste Weise den Mythos von der griechi-
schen Medusa neu und verfrachtet ihn nicht
nur ins 19. Jahrhundert, sondern, bei Hammer
Productions fast selbstverständlich, in ein
abgelegenes Schloß. Wer die Medusa aufspürt
und direkt ansieht - so manchem im Verlauf
des Films passiert das -, erstarrt zu Stein.
Ausnahmsweise übernimmt Christopher Lee
die Van Helsing-Rolle, Peter Cushing spielt
einen zwielichtigen Arzt, und auch die übrigen
Schauspieler agieren mit Geschick; nur das
Medusenhaupt läge heute in jedem Spielwa-
rengeschäft als schrecklichere Maske herum
(gibt es noch Spielwarengeschäfte?).
Der Vorspann zeigt ein gemaltes Schloß, und
Bernards Musik lauscht sogleich den wortlosen
Tönen einer häßlichschönen Frauenstimme,
deren Intonation einen weiteren Mythos -
Odysseus und die Sirenen - heraufbeschwört.
Ihr Lockruf zieht vor allem Männer in die Nähe
des Verderbens, verstummt aber, bevor die
Medusa sich in ihrer wahren Gestalt zu erken-
nen gibt. Die letzten Opfer wissen um die
Gefahr, suchen sie aber dennoch, als sei der
Sexualtrieb an den Todestrieb gekettet. Um
diesen schaurigen Ruf herum baut Bernard



eine Stafette von „hämmernden" (man verzeihe
die Assoziation) Dissonanzakkorden, als Mah-
nung an jeden Besucher, das Brunftverhalten
nochmals zu überdenken.
Der Hammer-Nostalgie sei man wenigstens ein
bißchen zugewandt, lasse ansonsten bitte die
Finger von der CD. Als Vol. II ist übrigens
schon eine Ansammlung mit Finalstücken
angekündigt, ehe dann komplette Scores
folgen sollen. Sämtliche Editionen sind streng
limitiert. Falls alle mit solch faszinierenden
Fotogalerien und informativen Booklets auf-
warten sollten -: 'Nur herbei, ihr regen Geister!'
Matthias Wiegandt + + +

Wenn ich meinen Russia House verwöhnten
Ohren Glauben schenken darf, so dürfte es
sich bei einem der auffälligen Leadinstrumente
von Elia Cmirals Ronin um ein Duduk handeln,
einem Holzblasinstrument östlicher (armenisch-
georgischer?) Abstammung. Jerry Goldsmith,
der ja Russia House nicht nur mit Sopransax
sondern eben auch diesem Instrument aus-
stattete, war zunächst als Komponist dieses
Filmes von John Frankenheimer angekündigt,
trat aber, wohl aus Termingründen, von seinem
Engagement wieder zurück.
Der in Schweden wohnhafte, bisher eher unbe-
kannte Elia Cmiral ist eingesprungen und
beschert uns hier auf einer mehr als einstündi-
gen CD einen gelungenen Score, mehrheitlich
aus moderner, temporeicher Actionmusik -
orchestraler Natur unterlegt mit vielerlei rhyth-
musbetonter Klänge aus der Synthieabteilung -
bestehend, die ab und zu James Newton
Howard'sche Dimensionen annimmt und für
kurze Momente auch an Eric Serras Komposi-
tionen (etwa zu Leon oder Goldeneye) erin-
nern. Es sind eigentlich gerade diese und die
auf Spannungsaufbau bedachten Stücke, die
Ronin wirklich bemerkenswert machen. Weni-
ger attraktiv sind die emotional geprägten
Passagen wie der Track Passage, der vor fast
herzervveichend triefendem Gefühlsflitter nur so
dahinschmilzt.
Das Ronin Theme hingegen, eben mit seinen
sentimentalen Dudukklängen, lässt einen nicht
so schnell wieder Ios, auch wenn das oben
erwähnte Attribut (betreffend „triefend" und so)
sicher auch hier anzuwenden wäre.
Bestimmt ist Ronin eher für Fans gehobener
Thrillermusik von Interesse, denen ich die CD
guten Gewissens empfehlen kann - wenngleich
fast 66 Minuten Action doch etwas zuviel des
Guten sind.
Ich jedenfalls bin auf mehr von Elia Cmiral
gespannt.
Philippe Blumenthai +++ ~/,

e
..

•,•.
Nationalhymnen sind stets in zwei Grundaus-
führungen vorrätig: militärisch und elegisch. Ich
empfehle letztere, sie sorgen bei kollektiven
Veranstaltungen für umfassende Rührseligkeit.
Sollte Frankreich irgendwann seine verbleiben-
den imperialistischen Kolonien aufgeben,
könnte es gleich eine perfekte Nationalhymne
aus der Feder Michel Magnes hinterlassen:
Ang~lique ist so ziemlich das francophil-
Pathetischste, was sich denken läßt: bitte alle
mitsummen, die Feuerzeuge schwenken und
heulen, ohne zu wissen warum.
„Es ist, als stieße man eine sehr schwere, in
den Angeln ächzende, dem Druck widerstre-
bende Holztür auf, um ins Helle zu gelangen."
Soweit Jean Amery zu Beginn seines Selbst-
mordbuchs Hand an sich legen. Ebenso wie
dieser Schriftsteller kurz nach Drucklegung
fand auch Michel Magne im Jahr 1984, es sei
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an der Zeit, die jämmerliche irdische Existenz
zu beerdigen.
Exitus.
Als Hinterlassenschaft aus einem Vierteljahr-
hundert im Zeichen der Filmmusik hat uns die
EMI Ende 1998 noch eine Doppel-CD beschert,
welche diesen hauptsächlich durch seine
opernhaft wuchernde Partitur zu Les Mis~rab-
les (1982) prominenten Franzosen endlich
auch einem breiteren Publikum zuführt. Fast
zweieinhalb Stunden spiegeln die immense
Kreativität innerhalb eines Dreiecks aus modi-
schem Sixties-Jazz, herzensschwerer Roman-
tik und purer Kindsköpfigkeit wider. Letrtere
siegt in der Disziplin Scherzkekseweitwurt,
wenn Magne zu Beginn von Les Chinois ä
Paris erst ein paar Takte aus Bachs d-moll-
Toccata verhackstückt, um ebenso unvermittelt
das Postkartenbild des ewig an seiner Harmo-
nika ziehenden, baguettefressenden Basken-
mützenparisers zu intonieren. Ein bißchen
Johann Strauß darf es auch noch sein -etwas
anderes als einen chinesischen Touristenbus
auf europäischer Abhak-Route kann das kaum
illustrieren. Überboten wird diese Kasperei aber
gleich im Anschluß von unfreiwilliger Komik; die
nämlich überstrahlt die erste, musikalisch
abgehaltene Englischstunde des französischen
Sängers „Mr. Eye" (ja klar), verewigt im So-
undtrack zu Roger Vadims Don Juan 73.
Buntgescheckt also bietet sich die Anthologie
in zwei- bis vierminütigen Cues feil. Dem unter-
schiedlichen Alter der Aufnahmen entspre-
chend (1958-1984) variiert die Tonqualität ein
wenig, doch klingen auch die älteren Einspie-
lungen sehr präsent. Magne machte die gan-
zen Moden der sechziger Jahre mit, betreute
neben ambitionierten Kunstfilmen auch Pornos
(Emmanuelle 4, mit dem programmatischen
Stück Bach-anal passend vertreten) und Pulp
Serien wie die FantSmas-Reihe oder eben
Angelique samt Fortsetzungen. Seine Musik
lebt immer wieder von in der schlitzohrigen
Doppelbödigkeit, exemplarisch hierfür: Le parc
romantique aus Le vice et la vertu. Obgleich
die Einstiegstakte bereits die Zündschnur
legen, explodiert im Hirn doch erst nach eini-
gen Momenten die Einsicht, daß hier Wagners
Tannhäuser-Musik genüßlich auf die Schippe
genommen wird. Während die Bläser versu-
chen, das Thema gleichzeitig zu spielen und
nicht zu spielen, kreischen die Geigen wie
Polizeisirenen durchs musikalische Gelände.
Mit Harte und Klavier wird Wagner endgültig in
einem Pariser Nachtclub angesiedelt, ehe
Magne das Thema nochmals anklingen läßt;
das spitzbübische Lächeln in seinem Gesicht
meint man dabei noch heute wahrzunehmen.
Mehr als vierzig Titel werden durch Bonu-
stracks aufgestockt, darunter ein kurzes
Rundfunkinterview, wie das reich getextete und
illustrierte Booklet mit Französischkenntnissen
rechnend. Offensichtlich setzt die Grande
Nation nicht mehr darauf, es könnten sich
Filmmusiksammler außerhalb des Landes für
solch beeindruckende, unter der leutseligen
Obertläche von tiefer Einsamkeit zeugende
Musik wie diejenige Michel Magnes interessie-
ren. Seine Tonsprache allerdings bedart keines
Wörterbuchs.
Matthias Wiegandt + + + + +

Für die Cinderella-Vertilmung mit Drew Barry-
more schuf George Fenton einen klassischen
Orchesterscore. Der zu grossen Teilen von
Streichern getragene Score hält den Hörer
durch den Einsatz einer Vielzahl von Instru-
menten und der Variation verschiener Themen
gefangen. Mal kommt uns Fenton sehr roman-
tisch und emotional, mal heiter verspielt, auch
düster und manchmal mit abenteuerlichen

Klängen. Auch einige sehr schöne irisch an-
mutende Töne enthält der Score, wohl der
Herkunft des im Film mehrfach zitierten Dich-
ters Thomas Moore geschuldet. Ever After hat
Momente die einen in eine goldene Zeit der
Filmmusik zurückversetzen. Erinnerungen an
Komponisten wie Korngold oder Steiner werden
geweckt.
Ever After ist weniger ein Märchen, sondern
mehr eine romantische Liebesgeschichte,
erzählt mit Humor und in teils wunderschönen
Bildern. Fentons Musik ist das i-Tüpfelchen,
sozusagen das Salz in der Suppe. Ein farben-
prächtiger, facettenreicher Score der zum
Entspannen und Träumen wunderbar geeignet
ist. Nur der Song "Put Your Arms Around Me"
von der Gruppe Texas will nicht so recht zum
Gesamtbild passen. Zwar ist das Lied keines-
fals schlecht, aber passender wäre es doch
gewesen wie bei Horners Mask of Zorro einen
Song zu schreiben, der auf dem Main-Thema
des Films basiert.
Obwohl George Fenton lange kein Unbekann-
ter mehr ist, muss ich doch zugeben, dass es
meine erste Fenton CD ist, aber das Interesse
ist geweckt und ich werde diesem Komponisten
in Zukunft mehr Aufmerksamkeit widmen.
Ronald Kuss + + + + ~/,

• .•

Wer kennt sie nicht, die legendären Spaghetti-
Western? Verantwortlich dafür ist unter ande-
rem auch Ennio Morricone, der mit seinen
ausserordentlichen und markanten Komposi-
tionen sehr stark zum Ertolg dieser Filme
beigetragen hat. Seine Ohrwürmer verkörpern
dabei auf einfachste aber höchst wirksame
Weise das Heldentum, Tragik, Einsamkeit,
Schwermütigkeit und Brutalität des Wilden
Westens.
Absolute Höhepunkte auf diesem wiederveröf-
fentlichten Soundtrack, und inzwischen auch
Klassiker der Filmmusikgeschichte, sind The-
me from A Fistful of Dollars wie auch Titoli.
Während sich ersteres durch eine edelmütige
Melodie, vorgetragen von einer nobel-
erhabenen Trompete auszeichnet, wird letzte-
res von einer fast kindlichen Flötenmelodie
beherrscht, die von kantigen Gitarrenklängen
abgelöst und mit Sprechgesang ergänzt wird.
Herrlich sind auch das spannungsgeladene
Almost Dead, das ländlich-epische Square
Dance und das atemlos gehetzte The Chase.
Ein wundervoller Klassiker, der leider viel zu
kurz dauert.
Patrick Ruf + + + + ~/,

Menschen lieben Windmühlen. Menschen, die
keine Windmühlen lieben, kennen entweder
keine oder sind auch sonst unausstehlich. Und



erst schwarze Windmühlen! Diejenige in Don
Siegels Thriller The Black Windmill (1974) hat
allerdings nur einen schwarzen Stumpf und
weiße Aufbauten. Michael Caine führte unver-
wüstlich wie immer die Besetzungsliste an. Für
die Erstveröffentlichung der Filmmusik Roy
Budds, in jüngster Zeit wieder mehr zu disko-
graphischen Ehren gelangt, benötigte man ein
Vierteljahrhundert, und diese Distanz kann
auch nirgends überhöht werden. Budd setzte
auf eine karge Motivdisposition, sehr wirkungs-
voll, um dem Publikum ein Identifikationsange-
bot zu unterbreiten, als rein musikalische
Gestalten jedoch nicht sehr prägnant. Stili-
stisch verknüpfte er orchestrale und elektroni-
sche Anteile, nahm sie, damals noch unüblich,
während der Einspielsessions gemeinsam auf,
flocht zeittypische Bigbandelemente ein und
kam unter dem Strich zu einer Komposition,
deren CD-Veröffentlichung man vor allem den
Liebhabern der siebziger Jahre, daneben
introvertierten Seelen ans Herz legen kann.
Stücke wie In The Garden erinnern an Michael
J. Lewis' Stil, dann wieder etabliert Budd einen
Beat, über welchem quasi-improvisatorische
Soli und instrumentale Dialoge ihren Freiheiten
nachgehen. Die etwas bleierne Atmosphäre
des dennoch auch heute sehenswerten Krimis
wird jedenfalls durch Budds Musik erheblich
mitgeprägt. Das Booklet, in voller Größe ent-
faltet, läßt sich als Filmplakat an die Wand
heften, die Rückseite bietet die wichtigsten
Notizen zum Film und seiner Musik.
Matthias Wiegandt + + +

Hierbei handelt es sich um eine Neueinspielung
des Royal Scottish National Orchestra unter
der Leitung von Rick Wentworth. Mit dem Film
wurde 1976 nicht gerade ein Meilenstein pro-
duziert. Williams komponierte dazu eine Musik,
die sich konzeptionell sehr schlüssig darstellt.
Es zieht sich durch den gesamten Score ein
roter Faden in Form des sehr angenehmen
Hauptthemas, das hier und da etwas variiert
wird. Die Musik ist recht homogen und erlebt
wenig Höhen und Tiefen, bleibt also ziemlich
konstant in ihrer Ausdrucksart. Das Arrange-
ment erinnert häufiger an die ruhigeren, span-
nungsaufbauenden Passagen aus Jaws, was
weniger verwunderlich ist, da Williams diesen
filmmusikalischen Meilenstein erst im Jahr
zuvor geschrieben hatte. Auch für das Arran-
gement gilt eine halbwegs konstante Federtüh-
rung, also wenig Variation. Einzig der Marsch
(End Titles: Midway March) sticht daraus
hervor. Mit einer eigenen Melodie und zeitwei-
se überschwenglichem Klang ist dies nicht nur
das beste Stück auf der CD sondern es be-
weist einmal mehr, wie gut sich Williams auf
die Komposition von Märschen versteht. Trotz-
dem schafft es dieser Score nicht, über besse-
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res Mittelmaß hinaus zu kommen. Williams-
Anhängern sei diese Scheibe empfohlen. Für
andere ist es sicherlich Geschmackssache.
Klaus Post + + +/,

Die Sache läßt sich gut an: Ein schmachtendes
Mandolinen-, dann Geigenthema erzwingt den
Griff zum Taschentuch und spontane Entrü-
stung, daß für solch aufwühlende Musik der
Negativrekord (fast) jeder Varese-CD unterbo-
ten wird. 25 Minuten später sagt man sich: ja,
eigentlich vermisse ich nichts weiter, vielleicht
hätte es irgendeine Komposition gleicher
Länge doch verdient gehabt, dazugepfercht zu
werden, aber sonst? J'ai fue Raspoutine oder
auch Addio Lara, unter einem dieser Alterna-
tivtitel oder auch jedem anderen mag Robert
Hosseins 1966 international co-produzierte
Schlaftablette über Rasputin, den russischen
Magier (verkörpert von Gert Fröbe !?!?!) am
Hof des letzten Zaren bei der Leserschaft des
Journals bekannt sein. Eine Sprache glauben
wir alle zuverstehen, und die heißt Musik,
insbesondere, wenn sie im Zigeunersound tönt,
wovon hier reger Gebrauch gemacht wird. Der
kompositorische Schmerzensmann Andre
Rossein - seines genauen Verwandschaftsgra-
des zum Regisseur werden sich die Familien-
kundler gewiß noch annehmen - behielt den
einmal eingeschlagenen Kurs im wesentlichen
bei, was nicht nur den Booklette~er so ent-
nervte, daß er fast alle Namen der Filmcrew
falsch orthographierte und folgendes Schuld-
bekenntnis von sich gab: „But IeYs be honest:
Aminollah Andre Rossein neuer belongs to the
really great composers in the film industry and
his compositions are marked by a simplicity in
both the tunes as well as in the orchestration."
Was der Wahrheit näher kommt als der An-
schluß, man werde die schlichten Melodien nie
vergessen. Manchmal muß es eben keine
halbe Stunde sein. Aber der danach ein Dut-
zend Mal wiederholte Main Title, doch ja, in
seiner einmal gehörten Gestalt, ja doch: ein
melancholisches Vermögen.
Matthias Wiegandt + +

Von Randy Newman konnte mich in den letrten
Jahren eigentlich recht wenig überzeugen.
Maverick war ein Durchhänger, The Paper als
CD ineffektiv und A Bug's Life doch recht
cartoonesque. Meine Lieblingsmusik des
Komponisten bleibt seine gefühlvolle Partitur zu
Awakenings. Da kommt Pleasantville gerade
recht, der mich in positiver Weise an Awa-
kenings zu erinnern vermochte. Ein kleiner
feinfühliger und ausdrucksvoller Score mit eher
ruhigen Tönen, einer Stimmung aus Bedrückt-
heit und Wunder.
Zwar öffnet die CD eher im Stile einer Oscar-
nacht (The Pleasantville Theme), doch schon
bald bestimmen Klavier, Soloholz und leise
Streicher die Gefühlsebene. Immer wieder lässt
Newman auch einen Hauch Americana durch-
schimmern, hie und da sogar etwas pompöser
(Bud's a Hero). Aufgefallen sind mir drei
Hauptelemente: Neben dem Pleasantville
Theme, das Newman häufiger verwendet, gibt
es dieses zauberhaft wunderliche Thema, das
meist von Holzbläsern oder dem Klavier into-
niert wird. Zu hören ist es erstmals in Real
Rain, einem der Höhepunkte der Scheibe. Als
dritten Teil fügt Newman ein eher tragisch-
dramatisches Motiv bei, das er fast über-
schwenglich in Bud's a Hero präsentiert und
spannungsbeeinflussend in Burning the Books
verwendet. Die nur halbstündige CD teilt sich in
17 Stücke auf, was sich bei Pleasantville

allerdings als keineswegs störend auswirkt.
Schlussendlich beendet Newman seinen Score
so wie er ihn begonnen hat: ungewöhnlich. Das
Pleasantville Thema als Rhumba verpackt.
Eine nette, sicher nicht weltverändernde Arbeit,
die eher leichten Genuss ohne Hintergedanken
verspricht —und oscarnominiert ist.
Philippe Blumenthai + + + ~/,

Dieses neuere Werk (1995?) bietet einige
interessante und hörenswerte Stellen. Zu
Beginn erinnert Citta` Coloniale an Peur sur la
Ville (1975), gemächlich und eintönig trottet die
Musik dahin, in den hohen Instrumenten er-
klingt die Melodie. Der Titel-Track Vite
Strozzate ist unruhig, gedrungene Blechbläser
im Hintergrund, dazu ein hübsches, monoton
dahinfliessendes Thema.
Das Booklet liefert eine dürftige Abhandlung
der Story, dazu wird dem Käufer ein Kurz-
Intenriew mit Regisseur Ricky Tognazzi gelie-
fert, dass aus drei eher nichtssagenden Fragen
besteht.
Unruhig und leise beginnt 11 Fuoco. Die zweite
Titel-Version von Vite Strozzate mit nervösem
Bass, darüber ein langgezogenes Horn-Thema,
dazu unruhig und abgehackt die Streicher —gut
gemacht, aber leider etwas kurz.
Abschliessend die dreizehnminütige Nummer
Ritratti Contrapposti Dell' Immoralita: Häm-
mernde Klavierakkorde, darüber akzentuierte
Holzbläser, dann beruhigt sich das Ganze, die
Flöte webt ein schönes Thema, in der Mitte ein
kurzes, entrückendes Oboen-Soli. Die unver-
wechselbare Handschrift zieht sich durch den
ganzen Score, und obwohl die letzte Nummer
etwas lange ausfällt, weist sie doch einige sehr
charakteristische Eigenheiten des Italieners
auf.
Andreas Schweizer +++

Der große Fernsehvierteiler, früher eine Institu-
tion, hat mittlerweile ausgedient. Nur wenige
Prestigeproduktionen, so etwa Depardieus
Neu-Inkarnation des Grafen von Monte Christo,
versuchen sich noch in diesem vergleichsweise
ambitionierten Genre, welches genauere,
mehrschichtige Ausleuchtungen großer literari-
scher Werke ermöglicht, sofern diese nicht
wieder durch den Einsatz von Videokameras
zunichtegemacht werden.
Le Roi de Patagonie (1990) widmet sich
einem Kapitel der südamerikanischen Staaten-
geschichte, uns allen ja aus dem eff-eff be-
kannt, speziell die Streitigkeiten zur Mitte des
19. Jahrhunderts. Die Vorstellung, daß jemand
sich zum König ausrufen läßt, danach aber von
niemandem ernstgenommen wird, sondern, als
Verrückter geduldet, untertanenlos ausharrt,
gibt eine gute Idee für einen Film ab. Ange-



sichts der Mitwirkung von Omar Sharif darf
allerdings bezweifelt werden, daß die künstleri-
sche Realisation Schritt gehalten hat.
Raymond Alessandrini, nicht zu verwechseln
mit dem Kollegen Alessandroni, hat feste
Vorstellungen von einer Fernsehmusik für
üppiges Orchester, weiß, wie man historisiert,
den fernen Schauplatz je nach Bedart fremd
oder vertraut erscheinen läßt, ordentlich Zun-
der gibt, wenn Massenszenen anstehen, und
Verdi-Opern hat er auch genug gehört. Sol-
chermaßen gerüstet, überbietet er viele Fern-
seh-Partituren an atmosphärischer Dichte, läßt
die Harfen munter rauschen; eine Stimme
verliert angesichts des Massakers an den
Indios die Worte und singt sich postmorrico-
nisch aus. Das Stigma einer routinierten Auf-
tragskomposition lugt trotzdem aus jedem
einzelnen Stück hervor und vertreibt auf Dauer
die Lust, weil das Ganze beliebig aus Versatz-
stücken zusammengeschustert ist, ohne auf
einer zweiten Ebene dieses Verfahren zu
konterkarieren. Vielleicht schreibt Alessandrini
ja auch Oratorien? Gern hSrte ich mir dort
seine ganz eigenen Einfälle an.
Matthias Wiegandt + + +/,

Wieder mit viel Spannung wurde Jerry Golds-
mith' vierte Komposition für die Star Trek
Kinoreihe erwartet —und ich denke, sein Score
zu Jonathan Frakes' Weltraumabenteuer der
„Nächsten Generation" mit dem Untertitel
Insurrection hat nicht enttäuscht. Vergleicht
man den neuen Score zunächst mal mit dem-
jenigen zum letzten Film Star Trek: First
Contact, so fällt einem die Absenz eines
starken, durchgreifenden Themas auf — lassen
wir einmal das bekannte TV-Thema von Alex-
ander Courage und Goldsmith' eigenes Star
Trek-Thema des ersten Kinofilmes ausser
Acht. Ein prägnantes 6-Ton Motiv, zumeist
gespielt von der Hornsektion, fällt zwar auf, hat
aber nicht den eingängigen Charakter des
Themas aus First Contact. Dieses Mal trumpft
die Musik mit einem leisen, unschuldigen
Hauptthema für Oboe/Flöte und Harfe auf. Es
ist die musikalische Wiedergabe der friedlie-
benden, zurückgezogen lebenden Ba'ku.
Goldsmith lässt es zu Beginn des Filmes über
den Bildern des Dorfes erklingen (Ba'ku Villa-
ge). Dieses Thema ist „vintage Goldsmith" vom
feinsten, wenn es über die grüne Landschaft
schwebt und die Dorfbewohner bei ihrer Arbeit
begleitet. Jäh unterbrochen wird es von einem
heftigen Actionmotiv, welches Commander
Datas Fehlfunktion und sein daher rührendes
aggresives Verhalten dokumentiert. Ähnlich
einiger Passagen aus Deep Rising fasziniert
Goldsmith' aktionsbetonte Musik durch viel
Eigendynamik, eine grosse Perkussionssektion
und preschendes Blech. Natürlich kennt man
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die harschen Wendungen und Taktwechsel des
Altmeisters, seine ostinati im Rhythmikbereich
und in der Elektronik, die er wieder zuhauf
auffahren lässt (lechz!), doch ich muss zuge-
ben: Irgendwie findet Mister Goldsmith immer
wieder einen kleinen Rank, eine schlichte
Verziertheit hier und eine geniale Nuance dort.
Faszinierend! Sicher zitiert sich Goldsmith
desöfteren, ganz besonders in den Actionpas-
sagen, die wirklich sehr nah an Deep Rising
reichen und zugegeben, ich hatte anfänglich
einige Mühe mit Star Trek: Insurrection
bekundet, aber nach mehrmaligen Sitzungen
vor dem CD-Player hat mich die Musik
schlussendlich wieder gepackt.
Die CD ist eine kurzweilige, hSchst unterhalt-
same Angelegenheit, das Sequenzing ist
äusserst gelungen und abwechslungsreich,
auch wenn die harte Seite von Goldsmith
überwiegt.
Philippe Blumenthai + + + +

Der Neffe des legendären Alfred Newman hat
den neuen Brad Pitt Film mit dem für ihn un-
verkennbar typischen Sound vertont, der ganz
in der Tradition von Scent of a Woman, Fried
Green Tomatoes oder Shawshank Redemp-
tion steht. Die spärlich instrumentierten und
simplen Melodien werden von einem kleinen
Orchster, welches vorvviegend aus Streichern
besteht und stellenweise durch ein Soloinstru-
ment ergänzt wird, vorgetragen und verströmen
eine warme, sentimental-romantische Stim-
mung. Da die meisten Stücke lediglich eine
kurze Dauer (1-2 Minuten) aufweisen, sind das
5-minütige Whisper of a Thrill und Someone
Else sowie das emotionale, epische 10 Minuten
lange That Next Place ein ganz besonders
genussvoller Leckerbissen. Aufgelockert wer-
den Thomas Newmans Kompositionen durch
drei instrumentale Arrangement von Klassikern
und einem Song.
Fazit: ein stimmungsvolles und schönes Album,
dem ich gerne noch länger gelauscht hätte.
Patrick Ruf + + + ~/,

Dieser weniger bekannte Film handelt von drei
jugendlichen Brüdern, die sich in den Som-
merferien einen Traum ertüllen und Iosziehen
um in der Wildnis eine Tierdokumentation zu
drehen und nach einer sagenhaften Bären-
höhle zu suchen. Unbemerkt von ihnen selbst
machen sie dabei die ersten Schritte ins Er-
wachsenleben. Ein Familienfilm mit großartigen
Landschaftsaufnahmen und einer unterhaitsa-
men und spannenden Story.
Mc Neely versah diesen Film mit einem orche-
stralem Score der viele schöne Americanamo-
tive bietet. Es gibt aber auch ausgezeichnete
Streicherpassagen, mal hektisch treibend, mal
verträumt romantisch.
Den gesamten Score durchzieht ein prächtiges
Thema, welches von Bläsern und Streichern
getragen wird. Es taucht immer wieder auf, mal
bedächtig, ein anderes mal so voller Kraft,
dass man förmlich mitgerissen wird. In Hunting
Alligators versteht es der Komponist in vorzüg-
licher Weise Spannung aufzubauen, ohne den
Hörer einfach nur zuzudröhnen, wie das häufig
bei Actionfilmen der Fall ist.
Auch sonst geligt es McNeely brilliante Stim-
mungen und Bilder des Filmes akustisch um-
zusetren. Aber auch ohne den Film zu kennen,
bietet der Score pures Hörvergnügen. Das wird
besonders bei Marshall flies the Skybolt deut-
lich. Dieser Track gehört für mich zum besten
was ich je auf einem Filmmusik Silberling
gehört habe. Begonnen wird ganz verhalten mit

Streichern und Bläsern. Nach kurzer Zeit
schwingt sich das Ganze auf. Mit einem trei-
benden Drumrhythmus, Chorstimmen, Blech-
bäserattacken gipfelt es im schon erwähnten
Hauptthema, welches wiederum von einem
Chor gekrönt wird um nach einer kurzen Pause
in voller Pracht zu erklingen. Da hilft nur eins -
den Titel noch einmal von vorn hören, denn für
ein so phantastisches Stück Musik sind sie-
beneinhalb Minuten einfach zu kurz.
Ich bin recht erstaunt darüber, dass einem
eigentlich kleinen Film so eine großartige und
aufwendige Musik zum Teil wurde. McNeely
muß mit einem sehr großen Orchester gear-
beitet haben, und er weiß damit etwas anzu-
fangen. Für mich ist Wild America seine
bislang wohl beste Arbeit und ich werde ein
Auge (bzw. ein Ohr) darauf haben, was seine
Zukunft bringt.
Ronald Kuss + + + + +

Kein Filmtitel, sondern poetische Umschrei-
bung für den gemeinsamen Nenner dieser
Anthologie. Gramophone, die beste Klassik-
Zeitschrift auf dem Planeten, gönnte sich im
Dezember 1998 einen umfangreichen Filmmu-
sik-Teil incl. eines Features aus Anlaß des in
London veranstalteten Wiseman-
Filmmusikkonzerts.
Einem Teil der Auflage lag eine nicht einzeln zu
ervverbende CD bei, welche den Mitschnitt
jener Aufführung wiedergibt.
Debbie Wiseman leitete darin das Locrian
Ensemble und präsentierte Suiten aus acht
verschiedenen Projekten, darunter den vielge-
lobten Filmpartituren Haunted und Wilde, eine
Weltersteinspielung von knapp zwanzig Minu-
ten ihres Scores zu Tom's Midnight Garden
(1998), überdies Fernsehmusik und eine be-
sonders aufhorchenlassende Komposition
namens The Museum of the Diaspora für das
Museum Beth Hatefutsoth in Jerusalem.
Wie bei einer Live-Aufführung nicht anders zu
erwarten, unterscheiden sich bei den bekann-
ten Stücken die Akustik und Interpretation,
nicht aber die Instrumentierung spürbar von der
Studiofassung. Wie alle Werke Wisemans
rühren auch die hier versammelten kraft ihrer
melodiösen Wärme und thematischen Inspira-
tion unmittelbar an, sind allerdings stilistisch
einander recht ähnlich.
Wer die in einer flachen Papphülle verschickte
CD haben möchte -bei dem lachhaften Preis
von £3.95 incl. Gramophone-Heft 12/98 mit
Goldsmith-, North-, Horner-, Gunning-, Herr-
mann-Rezensionen u.v.m. wohl nicht auszu-
schließen -, frage entweder in einem guten
Klassikgeschäft oder per e-mail unter „in-
fo@gramophone.co.uk" nach.
Matthias Wiegandt + + + +

Trevor Jones ist mit der Hauptmelodie dieses
Filmes, welche auch die Grundlage für den von
Sting gesungenen Titelsong The Mighty bildet,
ein absolut grandioser Wurf gelungen. Unter-
legt durch einen höchst gefälligen und mitrei-
ssenden Rhythmus verströmen die Irish Pipes
und die Mundharmonica in Past Times einen
Hauch von Americana und von grossen unend-
lichen Weiten, vermischt mit einer Prise Aben-
teuer und Idealismus, während das herrliche
Hauptthema in City Walkers und Free to Fly mit
einem starken Dixi-Einschlag und viel Gitarre
erklingt. Einfach zauberhaft! Verzückt hat mich
auch der engelsgleiche Chor in My Noble
Knight, der dem Stück Erhabenheit, menschli-
che Würde und göttliche Güte verleiht. Wer da
(im Film) nicht zu Tränen gerührt war, muss ein
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Herz aus Stein haben. Die restlichen Stücke
bestehen weitgehend aus sanften, introvertier-
ten und traumartigen Kompositionen, die eine
herzliche und intime Wärme verbreiten.
Fazit: Eine wahre Perle, die in noch viel schö-
nerem Glanz erstrahlt, wenn man den beein-
druckenden und ergreifenden Film gesehen
hat.
Patrick Ruf + + + +
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Film (1997): nicht gesehen, Inhalt, Genre &
Anspruch: unbekannt, Komponist: nie gehört,
CD-Firma desgleichen, Booklet: mager. Drei
französische Sätze immerhin geben preis, daß
Stephane Meer ein ausgebildeter Komponist
des Pariser Konservatoriums ist und von der
dortigen Ecole Normale de Musique einen
Preis im Fach Filmmusik erhalten hat. Zur
namhaften Garde der französischen Filmkom-
ponisten scheint er nicht zu gehören, dafür
wirkt er auf unterschiedlichstem Terrain,
schreibt neben Filmpartituren auch Chansons,
Rockmusik, TV-Jingles -und dirigiert.
Wie so viele aktuelle Soundtracks ist auch
Pondichery von einem der preiswerteren
osteuropäischen Orchester eingespielt worden,
zur Abwechslung mal einem bulgarischen: das
Philharmonische Orchester Sofia schneidet
dabei wesentlich besser ab als die von Silva
Screen und Marco Polo dauerbeschäftigten
tschechischen und russischen Ensembles. Die
exzellente Aufnahmetechnik hat den Score in
einem sehr warmen, natürlichen Klangbild
eingefangen.
Stephane Meers Pondich~ry - aufrichtig und
abgründig wie wenige aktuelle Filmkompositio-
nen - hat mich zutiefst beeindruckt und be-
glückt. Die Partitur ist -nach einem improvisa-
torischen Auftakt - tonal, bevorzugt einen
elegischen Streicherklang, im Unterschied zu
vielen Routine-Werken (nicht nur) aus Holly-
wood gelingen Meer immer wieder frische,
unabgegriffene Wendungen. Nimmt er biswei-
len folkloristische Instrumente hinzu, offen-
sichtlich um dem indischen Thema gerecht zu
werden, so bleiben die häufig überstrapazierten
perkussiven Batterien und Blechbläser entwe-
der außen vor oder werden sehr dezent, aber
wirkungsvoll eingesetzt. Vokale Melismen,
Bratschensoli und Harfenglissandi tragen zur
insgesamt weltschmerzlerischen Grundstim-
mung bei. Ein Stück läßt plötzlich die mittleren
Register der Streicher weg, kombiniert sehr
hohe Violinhaltetöne mit tiefsten Kontrabaß-
Pedalen. Wer die Gelegenheit hat, hineinzuhö-
ren, steige mit dem fünften Track ein, denn von
hieran ist die Komposition ganz bei sich selbst.
Eine knappe Dreiviertelstunde, welche ich
jedem Filmmusikfan empfehlen, nein in diesem
Fall: aufdrängen muß, der eine nicht-
experimentelle, orchestrale, mit ihren rhythmi-
schen und melodischen Reichtümern direkt
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anspringende Komposition als schieres Glück
empfände. Hoffentlich werden wir bald die
Gelegenheit bekommen, Neues von Stephane
Meer zu hören.
Matthias Wiegandt + + + + ~/,

Ein wenig enttäuscht vernahm ich die Kunde,
der „neue" Rözsa aus dem Hause Prometheus
sei die Wiederauflage der LP seines letzten
Abenteuerscores The Golden Voyage of
Sinbad (1974), Teil des Spätwerks, dessen
Problematik ich an anderer Stelle (FMJ 15)
schon umrissen habe. Viel gibt es nicht zu
bewundern. Zunächst einmal wurden die Mi-
krofone so dicht an den Instrumenten postiert,
daß man die zahlreichen Intonationstrübungen
sowie auf mangelnder Probenarbeit beruhen-
den Koodinationsschwierigkeiten deutlich hört.
Sodann sind die Bänder des LP-Maste~ings
nicht mehr vorhanden. Ein nicht ganz taufri-
sches Exmplar der LP wurde umgespielt, und
zumindest im Kopfhörer schmiert eine Schleif-
spurdurchs akustische Bild.
In musikalischer Hinsicht hielt Rözsa sein
gewöhnliches Mindestniveau zwar so eben,
stellte dem ansonsten in allen Belangen un-
säglichen Film jedoch nicht mehr als somna-
bule Nachbildungen seiner Orientstücke aus
den 40er Jahren zur Seite, leider ohne die
einstige Spritrigkeit und reichen Instrumenta-
tionen. In der Mitte des ersten und besten
Stückes leuchtet wohl eine jener Melodien auf,
wie sie nur Rözsa zuwegegebracht hat; doch
sonst beschränkt er sich im wesentlichen auf
rauhes Underscoring und wenige eigenständige
Tonmalereien. Erst das knapp vierminütige
Finale läßt das Hauptthema wieder zur Entfal-
tung kommen. Sieht man davon ab, daß einige
der Tracks auf der CD vollständiger erklingen
als im Film, so hätte in diesem Fall eine zehn-
minütige Suite genügt.
Matthias Wiegandt + +

Joel McNeely scheint seit seinem Effort Jerry
Goldsmith bei Air Force One auszuhelfen in
die obere Liga der Actionkomponisten inte-
griert. Soldier klingt denn mit seinen harschen
Blecheinsätzen und für den Altmeister charak-
teristischen 7/8 Rhythmen auch recht deutlich
nach Goldsmith. Doch wollen wir McNeely
darob nicht allzu sehr aufs Dach steigen, gut
möglich, dass ihm die Option einen Golds-
mith'schen Actionscore abzuliefern erst zum
Engagement verholfen hat.
„Betrachtet' man Soldier also mit etwas objek-
tiveren Ohren und sieht von Gegebenheiten
rund um den erwähnten Paten ab, so rauscht
einem eine wahrhaft knackige, überaus tem-
poreiche und laute Musik um die Ohren, milita-
ristisch aufgepeppt mit Snares, Timpani sowie
fanfarenmässigen Fünftonfolgen des Blechs.
Bald wird bewusst, dass gerade Trompeten und
Posaunen eine par force Leistung hingelegt
haben, denn McNeely übersähte einzelne
Tracks geradezu mit frenetisch schnellen,
staccatisierten Passagen (32stel Noten und
weiteren Nettigkeiten). Hin und wieder tauchen
gar Reminiszenzen brachialer Momente aus
Starship Troopers auf: Final Battle. Melodisch
bleibt da nicht viel übrig: per abschliessende
Track Redemption schlägt sich mit ruhigen
Streicherpassagen und emotionalen crescendi
durch und das eigentliche Main Theme des
Scores, zu hören in New Soldier vs. Old Soldier
erinnert an die eingangs erwähnte Air Force
One Heroik.

Ein fulminanter Actionscore für alle Fans des
Genres, dem Rest sei vorheriges Reinhören
geraten.
Philippe Blumenthai + + + +
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Derweil etliche Marco-Polo-Projekte vor sich
hinschlummern, überrascht die Firma plötzlich
mit einer CD, welche kühnste Träume wohl
nicht für marktfähig gehalten hätten. Das
Slowakische RSO präsentiert nämlich unter
dem schweizer Dirigenten Adriano Ausschnitte
aus fünf Filmkompositionen, von Erik Nordgren
(1913-1992) während der fünfziger und frühen
sechziger Jahre für das schwedische Filmgenie
Ingmar Bergman komponiert, ehe der Regis-
seur sich dazu entschloß, mit klassischen
Stücken zu arbeiten (eine frevelhafte Entschei-
dung, zweifelsohne).
Wird europäische Filmmusik schon generell
weniger mit Aufmerksamkeit bedacht als der
Hollywood-Mainstream, so gilt dies besonders
für skandinavische Kompositionen. Wer könnte
da von sich behaupten, halbwegs die Übersicht
zu besitzen? Tonträger sind so gut wie non-
existent, und im Zeitalter schnellvermarkteter
TV-Gurken und aktueller Ramschware haben
es Filme aus solchen „Randländern" selbst in
den öffentlich-rechtlichen Programmen sehr
schwer. Bergman-Reihen gibt es allerdings
immer mal, und so mag der eine oder andere
auf die sensiblen Filmkompositionen Nordgrens
aufmerksam geworden sein. Ohne das persön-
liche Engagement Adrianos, welcher noch kurz
vor Nordgrens Tod Brieflcontakt aufnahm und
posthum von der Witwe mit Notenmaterial
versorgt wurde, wäre es allerdings nichts
geworden. Mittlerweile fehlen sowieso schon
einige der Partituren im Nachlaß - um so wich-
tiger, das Erhaltene jetzt diskographisch zu
fixieren.

Die fünf Suiten betreffen folgende Filme: Kvin-
nors väntan (Sehnsucht nach Frauen, 1952),
Sommarnattens Legende (Das Lächeln einer
Sommernacht, 1955), Ansiktet (Das Gesicht,
1958), Lustgärden (Lustgarten, 1961) sowie
Bergmans Meistervverk Smultronstället (Wilde
Erdbeeren, 1957), ohne Zweifel einer der fünf,
sechs schönsten je gedrehten Filme überhaupt.
Selbiger inspirierte Nordgren zu einer Kompo-
sition von feinsinniger Anmut. Smultronstället
zeigt einen alten Mann, der nur noch auf sein
Ende wartet, am Tag einer universitären Eh-
rung jedoch sein Leben vorüberziehen sieht,
wobei nicht nur die Beziehung zu seinen Ange-
hörigen einer Analyse unterzogen wird, son-
dern in langen, bestürzenden Traumsequenzen
die innersten Ängste des Mannes aufscheinen.
Erst nachdem er sich mit der Konsequenz einer
vom Willen befreiten Ehrlichkeit den zwiespälti-
gen Anteilen seines Charakters gestellt hat,
kann er in einem lyrischen Ausklang seinen



inneren Frieden mit sich und den Seinen ma-
chen. Nordgrens Musik dazu wirkt mit ihren
Hartenarpeggien, elegischen Streichermelis-
men und „wissenden" Holzbläserlinien wie ein
Aufbruch ins Archaische, vollzieht den Prozeß
der Aufarbeitung eines Lebens auf faszinieren-
de Weise mit. Leider sind nur acht Minuten
rekonstruiert worden. Im Verein mit den teils
impressionistischen, teils neoklassizistischen
Begleitmusiken der vier anderen Filme ergeben
sie jedoch eine packende Soundtrack-CD der
unverhofftesten Art.
Matthias Wiegandt + + + +

Zum 20jährigen Jubiläum von Halloween im
vergangenen Jahr kam nicht nur ein weiterer
Film dieser Reihe in die Kinos, sondern auch
diese 20'h Anniversary Edition des Soundtracks
zum ersten Film. Man muß aber gleich vorweg-
nehmen, daß sich nur eingefleischte Hallo-
ween-Fans mit dieser CD beschäftigen sollten.
Zwar ist sie mit rund 52 Minuten relativ lang,
nimmt man jedoch die eingespielten Dialoge
heraus, bleibt längst nicht mehr soviel für die
Musik übrig. Besonders störend empfindet
man, daß bei einigen Stücken die Dialoge der
Musik beigemischt wurden und man so ge-
zwungen ist, bei diesen Stücken die Dialoge
mitzuhören. Musikalisch gesehen beschränkt
sich Carpenter auf einige wenige Klavierthe-
men, die er auch selber eingespielt hat. Diese
Themen sind sehr simpel aber effektiv. Trotz-
dem bietet die CD in musikalischer Hinsicht
kaum Abwechslung, der Klang bleibt im Grunde
immer gleich und ihm ist deutlich anzumerken,
daß die Einsparung weiterer Kosten bei der
Entstehung des Films im Vordergrund stand.
Klaus Post +'/_

Noch 15 Jahre nach der Veröffentlichung
faszinieren und begeistern Morricones meister-
hafte Kompositionen wie am ersten Tag. Wie
kein anderer hat es der italienische Maestro
verstanden, in diese Musikstücke die endlose
Trauer, die schmerzhaften Erinnerungen an
sinnlos verschwendete Jahre und die herben
Enttäuschungen des Lebens einzufangen. Man
ertrinkt regelrecht in einem Meer von Wehmut
und badet genussvoll in der von Morricone
erzeugten Melancholie und Selbstmitleid. Wer
könnte da das grandiose Once Upon a Time in
America, das geniale Poverty oder gar die
legendäre Panflöte in Childhood Memories und
Cookey's Song vergessen!
Als Dreingabe zu den bisher bekannten Tracks
(hier in selber Reihenfolge wies auf dem origi-
nalen Album) offeriert uns Restless gut 25
Minuten unveröffentlichte Musik, die sich auf
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vier Cues verteilt: eine 13-minütige wundervolle
Suite, eine Temp-Version von Poverty sowie
drei bezaubernde, nicht verwendete Cues (zwei
davon im Track 19).
Fazit: War grandios, ist grandios, bleibt grandi-
os!
Patrick Ruf + + + + +
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Vareses Doppel-CD zielt inhaltlich eindeutig auf
Klassikfans denn als auf Filmklassiker, was
alleine schon eine Auflistung der interpretierten
Komponisten deutlich macht: Chopin, Liszt,
Bach und Schubert finden wir da. Ganz kla-
vierorientiert gibt sich das Double sowieso und
präsentiert die Pianistin des Royal Scottish
National Orchestra, Lynda Cochrane, als
Attraktion. Geleitet wird das Orchester übrigens
von John Debney.
Aus filmmusikalischer Seite dürten wir auf der
ersten CD wieder einmal Michael Nymans
berühmten The Piano horchen, der hier mit
insgesamt 7 Tracks bedacht wurde. Anschlie-
ssend folgt Shine, dessen Originalkomposition
von David Hirschfelder allerdings nur mit 2
Stücken bedacht wurde, neben drei Klassik-
standards (Polonaise in A Flat Major, Opus 53
und Prelude No. 15, Opus 28 von Chopin sowie
Liszts Sospiro).
Die zweite Disc eröffnet mit Gabriel Yareds
Oscarmusik zu The English Patient, die eine
äusserst gelungene Klavierversion des Stückes
Convento di Sant Anna enthält. Ausser dem
Titelthema in Orchester- und Klavierarrange-
ment ist auch Bachs Aria der Goldberg Varia-
tionen zu hören. Wojciech Kilars The Portrait
of a Lady beschliesst das Doppelalbum, auf-
geteilt in je 2 Stücke Originalmusik (End Cre-
dits, Love Remains) und Schubert Kompositio-
nen.
Der Engländer würde in der Bewertung wahr-
scheinlich soweit gehen und den Geamtein-
druck als „a mixed bag" betiteln, was nicht etwa
den Zustand der Tüte, in der man eventuell die
2CD Errungenschaft nach Hause trägt um-
schreibt, als vielmehr auf die gemischten
Gefühle eingeht, die diesen etwas gar einseiti-
gen Film/Klassikmix betreffen. Ich kann mich
dem nur anschliessen.
A. Bierhoff + +
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Drei Stilebenen kennzeichnen Christopher
Youngs Schaffen seit jeher, wobei die meisten
Partituren mehrere von ihnen verzahnen. Da ist
zunächst die unbändige Probierlust, welche
sich - am extremsten in The Vagrant - in
immer neuen Klangexperimenten nieder-
schlägt. In materialer Hinsicht läßt er sich da
von der Musique concrete füttern. Zweitens gibt
es die Vorliebe für den Jazz und extrovertiertes
Laissez-faire, eine Tendenz, die in den letzten
Jahren mehr und mehr zum Vorschein kam
und auch Rounders stark prägt. Als deren
Gegenpol dann aber die dritte Ebene: eine
rückwärtsgewandte, zu den eigenen Wurzeln
strebende, introvertiert-emotionale Ausdrucks-
weise, verkörpert in Kirchenchorälen, Orgel-
stücken, ausgedehnten Klangfeldern und
schlichten Klaviertiguren, zum Markenzeichen
Youngs geworden. Die Verbindung von Mini-
malismus, hellgestimmter Jazz-Idiomatik und
unbeschwerter Experimentierfreude tritt selten
vollständig auf. In Rounders fehlt letztere
weitgehend, natürlich auch aufgrund des Su-
jets. Doch die jähen Umschläge vom Club-Jazz
zu romantisch verschatteten Stücken erfordern
vom Zuhörer entweder bewußte Anteilnahme
oder eine entsprechende Programmabfolge in

zwei neukoordinierten Suiten. Auch dann erhält
man nicht Youngs inspirierteste Filmmusik,
aber immerhin eine leidlich interessante Abfol-
ge routinierter Kompositionen, deren Einstieg
noch einmal an die in Sammlerkreisen unter-
schätzte Monroe-Ballade Norma Jean and
Marilyn erinnert.
Matthias Wiegandt + + +

Mit The Pink Panther Theme schrieb Henry
Mancini einmal mehr Film(musik)geschichte
und somit erstaunt es auch nicht, dass er
seinen vierten Pink Panther Streifen mit die-
sem legendären Motiv eröffnet, um danach -
der herrlichen Titelsequenz angepasst - in ein
Medley aus fünf bekannten Melodien überzu-
leiten. Der Komponist griff aber nicht nur auf
älteres The Pink Panther Material zurück,
sondern schrieb auch neue Themen, zu denen
unter anderem das entwaffnend unschuldige
The Inspector Clouseau Theme gehört. Eine
wahre Perle! Neben den melodiösen, romanti-
schen Swingstücken, welche Mancini für an-
spruchslose Komödien so treffend schreiben
konnte, enthält das Album auch eine be-
schwingte Polka (Bier Fest Polka), dramatische
Cues (u.a. Exodus from the Castle) sowie zwei
Songs.
Im Gegensatr zur originalen LP enthält dieses
Album noch sechs instrumentale Bonus-
Tracks, was den Silberling besonders attraktiv
macht.
Patrick Ruf + + + ~/,

Lukas Kendalls Serie mit limitierten Veröffentli-
chungen unternimmt mit diesem vierten Teil
einen wichtigen Schritt, weil sie sich nicht
länger nur mit den berühmtesten Vertretern der
Zunft befaßt, sondern -und das ist für das
Renommee der Reihe von großer Bedeutung -
auch in der Breite nach publikationswürdigen
Soundtracks Ausschau hält. Man kann sich
zwar vorstellen, daß die auf Goldsmith & Co.
fixierten Sammler zu nörgeln anfangen, doch
darauf ist nichts zu geben.
Vier ziemlich vollständige Partituren des Ame-
rikaners Gerald Fried sind hier versammelt,
komponiert in den späten Fünfzigern und
frühen Sechzigern, und zwar allesamt für recht
obskure B-Filme aus dem Gruselgenre. Wer
Laserdiscs hortet, konnte zwei der Kompositio-
nen - The Return of Dracula und I Bury the
Living - bereits auf einer isolierten Musikspur
kennenlernen, und zwar als Teil der mit vier
Filmen bestückten Box United Artists Horror
Classics. Darin erweist sich I Bury the Living
als wirklich schräges Meisterwerk: ein Mann
bewacht in einem Friedhofswärterhaus die
große Karte, auf der alle Gräber eingezeichnet
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sind: weiße und schwarze Nadeln bezeichnen
besetzte bzw. vorbestellte Gräber. Als der Held
versehentlich zwei Nadeln vertauscht, stirbt die
betreffende Person in der nächsten Nacht. Das
tritt eine Lawine Ios -bis zum Finale, als der
Prozeß einmal umgekehrt wird. Fried nahm hier
das Cembalo hinzu und begann ein geschick-
tes Spiel mit dessen silbriger Klangfarbe, von
Ronald Stein wenige Jahre später für Demen-
tia 13 wiederholt. Leider weiß ich nicht, wie der
hierzulande über die Worte „Theo, spann' den
Wagen an, denn der Wind treibt Regen über's
Land" gesungene Kanon in den USA getextet
wird: seine essentielle Bedeutung innerhalb
des Scores blieb mir daher unerschlossen; er
tönt aber um so bizarrer. The Cabinet of
Caligari ist ein sehr freies Remake des ex-
pressionistischen Klassikers von 1920 und
selbst in den USA eine Rarität. Außerdem gibt
es noch gut 20 Minuten aus Mark of the Vam-
pire.
Gerald Fried als herausragenden Komponisten
zu bezeichnen führte zu weit. Im Filmzusam-
menhang sind seine kontrapunktisch versierten
Scores freilich sehr wirkungsvoll, speziell in
The Return of Dracula, einer ziemlich dämli-
chen, in der 50er Jahre-Gegenwart spielenden
US-Variante des Stoffes. Fried hat das Dies
irae auf markante Weise zur zentralen Idee
ernannt und in vielen Abschnitten als teils
melodisch symbolbeladenes, teils rhythmisch
vorantreibendes Element eingesetzt. Die ohne
jeden Nachhall aufgenommenen Orchester der
Billigproduktionen spielen recht ordentlich, und
Fried hat nach eigenem Ermessen keinen
Schönklang gewünscht. Lukas Kendalls
Booklettext vergaloppiert sich allerdings mit der
Behauptung, Fried habe sich von Hans J.
Salters 50er Jahre-Horrormusik abgesetrt. Die
entstand nämlich bereits zwischen 1939 und
1946, den Universal-Stil der Fünfziger haben
im wesentlichen andere Komponisten geprägt.
Überdies setzt Fried auch nicht wesentlich
modernere Mittel ein, und hinsichtlich der
Effektivität ihrer Musik haben beide trotz unter-
schiedlicher Tonsprachen eine Menge gemein-
sam. Persönlich ziehe ich Satter vor.-
6czellent betreute, der Aufmerksamkeit werte
Präsentation auf Doppel-CD mit informativem,
24-seitigen Booklet, für das sich vier verschie-
dene Autoren zusammengefunden haben.
Musikalische Qualität + + +
Editorischer Wert + + + + ~/,
Matthias Wiegandt

Der nicht unumstrittene Film von Bryan Singer,
basierend auf einer Novelle von Stephen King,
der mit der „Wiederbelebung" eines ehemali-
gen Nazi-Verbrechers durch einen neugierigen,
hochbegabten Schüler bei Komponist John
Ottman für die nStige Inspiration sorgen sollte,
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bedart eines eingehenderen Studiums und
sollte nicht nur in Popcorn-Mentalität verzerrt
werden. Ähnlich verhält es sich mit Ottmans
Komposition, die einen Balance-Akt zwischen
jüdisch beeinflusster Musik und Thrillerele-
menten versucht. Ottman gelingt dabei fast ein
parodistischer Seitenhieb auf Williams
Schindler's List. Das Hauptthema setzt sich
aus einer wiederholten Dreitonfolge zusammen
und markiert mit der steten Präsenz bereits
vom Haupttitel an einen mystisch bedrücken-
den, gleichzeitig kraftvollen Angelpunkt des
Scores. Apt Pupil's Suspense- und Schocke-
lemente, die meist auf Rückblenden bzw.
Traumsequenzen basieren, sind aufbrausend
mit ihren plötzlichen Blechscherzi und schwir-
renden Violinenpizzicati (The Chamber).
Apt Pupil ist ein äusserst dunkles Werk, dem
Ottman mit seinem Hauptthema und einem
zweiten starken Motiv geschicktervueise Rück-
halt gibt, so dass man auch öfters reinhören
mag ohne gleich in depressive Stimmung zu
verfallen. Wie schon bei The Usual Suspects,
ebenfalls von Bryan Singer, amtete Ottman
neben seinen Aufgaben als Komponist auch
hier als für den Schnitt zuständige Person. Eine
bemerkenswerte Kombination, ein starker Film
und ein vielversprechender Score. Meine CD
übrigens weist nicht wie angegeben 21 Tracks,
sondern deren 22 auf und die angegeben
Längen beginnen ab Track 8 zu schwanken.
Philippe Blumenthai + + + ~/_

Ein Soundtrack aus dem Jahre 1971, bisher
nur teilweise veröffentlicht. Eigentlich ist es nur
gerade der Valzerzu Beginn und Ende der CD,
der sich ganz nett anhört, wenn auch in beina-
he identischer Version. Die übrigen Stücke sind
schwer verdaubare Kost, geräuschvoll und
abstrakt, wohl kaum dazu geeignet mehrmals
angehört zu werden. Eher für den Sammler
gedacht.
Andreas Schweizer + +

Warum nur fiel mir bei wiederholtem Hören der
CD jene Bilanz ein, die einem Kirmeslose nach
Entfalten selbstgewiß präsentieren: „Leider
nicht gewonnen"? Wohl deshalb, weil John
Ottmans Halloween-Komposition das Ende der
Fahnenstange erreicht. Snow White war ein
halbwegs goutierbares, Apt Pupil bereits
langweiliges Derivat. Die Musikbegleitung zum
Halloween-Jubiläum aber ist, von John Car-
penters eingewirktem Thema abgesehen, der
übelste Murks der laufenden Filmmusiksaison.
Empfand man als Rezensent der vorgehenden
Ottman-CDs noch die Pflicht, die angezapften
kreativen Quellen zu versiegeln, so untertordert
das armselige Varese-Album sogar schlichte-
ste Gemüter. Vermutlich hat Ottman die Abfall-
eimer Christopher Youngs umgestülpt und
dessen unbrauchbarste, aber lesbare Fitzel
neu montiert (bzw. seinem Automatik-
Instrumentationsprogramm zu lesen gegeben).
Die Allianz von Niveaulosigkeit und Dreistigkeit
hat ihren neuen Extremwert hervorgebracht.
Eine Niete rundum.
Matthias Wiegandt +

Nach dem es bislang nur etwas über drei
Minuten Originalmusik auf dem Songalbum
zum Film gab, liegt nun endlich der Original
Score vor. Ich war über das Erscheinen sehr
erteut. Viele werden da nicht meiner Meinung

sein, denn letztendlich ist es wieder etwas aus
der "Zimmer-Küche". Ich mag diese Art Musik
sehr gern und dieser Score ist für mich der
beste dieser Musikrichtung. War bis jetrt The
Rock das Maß der Dinge, so muss ich zuge-
ben, dass Armageddon mehr zu bieten hat.
War The Rock musikalisch ein Actionkracher
vom feinsten, so ist Armageddon atmosphäri-
scher, melodiöser, gefühlvoll und äusserst
patriotisch.
Eröffnet wird die CD mit der Armageddon-
Suite, welche eine Bearbeitung der Filmmusik
ist und einen schönen Überblick gibt, was auf
den Hörer insgesamt zukommt. Besser aufge-
hoben wäre das Stück allerdings am Ende, als
krönender Abschluss.
Rabins Arbeit ist über weite Strecken grossor-
chestraler Natur, gemischt mit elektronischen
Parts und einigen tollen Effekten. Herausra-
gende Gitarrensolos und betörende Choreinla-
gen, viele treibende Drumpassagen, meist in
Verbindung mit tollen Streichern und Bläsern.
Der Hauptbestandteil des Scores besteht
natürlich aus dramatischer und spannungsge-
ladener Musik. Bemerkenswert dabei ist, dass
auch diese Teile der Musik sehr ausgewogen,
teils gar melodiös ausgefallen sind und an
keiner Stelle in nervendem GedrShn münden.
Dem Inhalt des Films entsprechend gibt es
auch einige ausgeprägt patriotische Stücke, hin
und wieder auch etwas Bluesrock mit Mund-
harmonika.
Abschliessend möchte ich behaupten, dass der
Score eine brillante Synthese aus traditionel-
lem Orchester und Elektronik ist. Ich bin schon
auf die nächsten Arbeiten von Trevor Rabin
gespannt.
Wem allerdings schon The Rock und Con Air
nicht gefallen hat, sollte wahrscheinlich die
Finger von Armageddon lassen, oder vorher
intensiv reinhören.
Ronald Kuss + + + +

Auch wenn die Titel dieser beiden CDs es
glauben machen wollen, mit dem Film Titanic
haben sie herzlich wenig zu tun. Hier wurde
lediglich versucht, im Kielwasser des Erfolges
von Titanic, dem breiten Publikum die Musik
der damaligen Zeit etwas näher zu bringen. So
beinhalten diese beiden Alben keine Filmmu-
sik, sondern das, was damals verbreitet zu
hören war: Salonmusik, Ragtime, Musical
Comedy Songs und ähnliches mehr. Erwäh-
nung finden diese Scheiben nur, um vielleicht
etwas Licht in den schon fast ausufernden
Dschungel von Titanic-CDs zu bringen und da
es mit Film oder Filmmusik nichts zu tun hat,
sei hier auch keine Bewertung vorgenommen.
Klaus Post



In Deutschland wird der Nationalsozialismus
samt Folgen noch bei jeder Gelegenheit auf
dem äußersten emotionalen Level diskutiert,
wie die Walser-Bubis-Debatte Ende 1998
neuerlich gezeigt hat. Ganz anders sieht es da
in Frankreich aus, wo man sich lange als
Kriegsgewinnler fühlte und von braunen Flek-
ken auf der Tricolore nichts wissen mochte.
Mahnende Stimmen überhört man auch heute
noch gern, wiewohl die Diskussion um Frank-
reichs zwiespältige Rolle zu Beginn der vierzi-
ger Jahre durchaus existiert. Als die Wehr-
macht 1940 einrückte, waren nicht alle Franzo-
sen auf dem Widerstandsposten. Ein nicht
gerade verschwindend geringer Teil des Volkes
kollaborierte mit den braunen Machthabern,
bekannt geworden als Vichy-Franzosen. Ihr
Anführer, der Marschall Petain, stand vor
wenigen Jahren im Mittelpunkt eines Films,
welcher sich des Themas annahm.
Hier interessiert allein die Musik des zwischen-
zeitlich verstorbenen Georges Garvarentr,
dessen starke Niveauschwankungen innerhalb
seines Schaffens sicher auch dem nicht son-
derlich großen Bekanntheitsgrad außerhalb
Frankreichs Vorschub geleistet haben. Auch
die Orchesterpartitur zu P~tain ist davon nicht
auszunehmen. Garvarentr versteht es, seine
Stilunsicherheit in mannigfachen Instrumentati-
onswechseln zu verschleiern. Kennt man den
Film nicht, so muß man jedenfalls davon aus-
gehen, daß versucht wurde, die Figur des
Marschalls nicht grundsätzlich negativ zu
zeichnen, vielmehr als Charakter von tiefer
Zerrissenheit. Obgleich die Komposition ihre
tonalen Zentren stets im Auge behält, werden
die gefühlsbeladenen Streicherfelder mit disso-
nierenden Störtarben der reinen Schönheit
enthoben. Für das Lamento hat A'ida Garva-
rentz den Solovokalpart auf der Silbe „na"
übernommen, ein Chor wogt dazu im Hinter-
grund.
Es gibt faszinierende Momente in dieser Kom-
position, vor allem dann, wenn -wie in Desola-
tion -über einem gleichmäßig schreitenden
Untergrund die Violinen ihr Klagelied verbrei-
ten, zu kitschig, um als neobarocke Bach-
Nachfolgergelten zu können, im Innersten aber
wohl auf dessen Fährte. Schade, daß Garva-
rentz sein immenses Talent nicht zu wirklicher
Größe entfalten vermocht hat.
Matthias Wiegandt + + + ~/,

Der Grossangriff der Firma Dreamworks auf die
Monopolstellung von Disneys Trickfilmen wird
gleich mit drei Soundtracks unterstützt: eine
Nashville (Country) Scheibe, ein Inspirational
(Gospel) Album und natürlich der Original
Soundtrack, auf dem neben zahlreichen Songs
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auch knapp 30 Minuten Score zu hören sind.
Vertont hat der Oscarpreisträger Hans Zimmer
die Moses Geschichte mit den für ihn charakte-
ristischen Rock/Pop getränkten symphonischen
Kompositionen und populären Rhythmen.
Neben arabisch inspirierten Momenten, besteht
die Partitur vorwiegend aus spirituellen, erha-
benen (z. B. The Burning Bush), melancholi-
schen (Death of the First Born) oder dramati-
schen, bedeutungsvollen Momenten (z.B. The
Reprimanc~, wobei letztere in Goodbye Brother
in eine übertriebene, wichtigtuerische Gross-
kotzigkeit ausarten.
The Prince of Egypt ist mit Sicherheit keine
kreative Meisterleistung, sondern einfach
solide und publikumswirksame Arbeit. Und das
scheint für einen Mainstream-Familienfilm bei
weitem zu genügen.
Patrick Ruf +++ (nur Score)

Es kann kein Zweifel mehr bestehen: aus
filmmusikalischer Sicht war 1998 das Bernard
Herrmann-Jahr. Und als es zur Neige ging, die
offiziellen Editionen vorlagen, da hießen die
Piraten uns doch nochmals an Bord zu kom-
men, um für den doppelten Preis ihre Spezi-
alanfertigungen einzusacken. Macbeth aller-
dings ist eine ganz ehrenwerte Produktion,
welche das auf historische Aufnahmen klassi-
scher Musik spezialisierte Label Pearl aus dem
Keller des Vergessens geholt hat. Für aus-
schließliche Filmmusiksammler ist die CD kein
Thema, denn es gibt keine Herrmann-
Filmmusik zu Orson Welles' Macbeth. Dessen
Shakespeare-Vertilmung von 1948 beschäftigte
Jacques Ibert, nicht den Hauskomponisten der
frühen Jahre. Die Zusammenarbeit zwischen
Herrmann und Welles begann aber schon vor
Citizen Kane - im Zeichen des Rundfunks.
Herrmann lieferte nämliche diverse Hörspiel-
kompositionen für Welles' Mercury Theater ab,
darunter den sagenumwobenen Schocker The
War of the Worids (1938). Macbeth entstand
gut zwei Jahre später, und für uns ist es sehr
bequem, daß die gesamte Produktion auf eine
CD gequetscht werden konnte. Das kürzeste
Drama Shakespeares wurde nochmals dra-
stisch zusammengestrichen, aber wer eine
Antenne sowohl für die sprachliche Kunst des
Engländers wie für Welles' Experimentiertreude
und hintersinnigen Humor besitzt, sollte sich
auf die klangtechnisch leider nicht sehr frische
Aufnahme einlassen. Herrmanns Musik besitzt
sehr peripheren Charakter, wird kaum „illustrie-
rend" eingesetzt, fungiert eher als Szenen-
Wegweiser. Eine Bewertung kann daher nur
die Produktion als ganze meinen, nicht den
Musikanteil. Wer sich bei dieser CD über die
Dialoge beschwert, lebt im falschen Kanton...
Reine Musikprogramme bieten dafür die beiden
anderen Alben, welche unter dem Titel „So-
undtrack Library 001" (bzw. 002) daherkom-
men, in ihrer ganzen dilettantischen Machart
aber auf das „Soundstage"-Team als Urheber
schließen lassen. Was soll's: wenn es keine
offiziellen Aufnahmen gibt, muß man sich eben
hier weiterhelfen lassen. Anna and the King of
Siam (1946) habe ich als dürftige Kulissen-
schieberei in Erinnerung, samt und sonders in
einfallslosen Studiosets gedreht. Herrmann
legte sich für die exotische Love Story um so
mehr ins Zeug, studierte authentische siamesi-
sche Skalen, instrumentierte diese aber für

abendländisches Orchester. Die 44 Stücke von
oft weniger als einer Minute Spieldauer gehen
meist absatzlos ineinander über und fordern
dem Hörer einiges an bewußtem Mitvolizug ab,
wie er auf der Filmtonspur sicher nicht inten-
diert war. Denn Herrmann komponiert nicht nur
einen Dualismus von Orient und Okzident aus,
sondern verlagert je nach dem „Stand" der
Beziehung zwischen Anna und dem König auch
seine Tonsprache. Es ist dies eine überzeu-
gende Gesamtaufnahme, weil die paar Auszü-
ge auf Joel McNeelys Varese-CD Fahrenheit
451 in ihrer Isolation nicht zu überzeugen
vermögen, während das Integral der Komposi-
tion als kontemplative Begleitmusik zu einem
Zweipersonenstück Herrmanns dramaturgische
Gewissenhaftigkeit ins hellste Licht befördert.
Man benötigt wohl eine Viertelstunde, um
„anzukommen".
Der filmunabhängige musikalische Wert seiner
Partitur zu Jane Eyre (1943) ist allerdings noch
höher einzuschätzen, weil Herrmanns passio-
niertes Pendel weiter ausschlägt. In ihrer
historischen Serie hatte 20th Century Fox vor
ein paar Jahren ca. 38 Minuten aus dem Score
mit Raksins Laura zu einem exquisiten Bündel
geschnürt, doch muß man der Edition in Euro-
pa schon nachlaufen. Vorliegende Bootleg-CD
übernimmt den Anteil und fügt rund 22 Minuten
hinzu, offensichtlich von alten Azetat-Platten
gezogen. Werden diese beiden Materialebenen
verbunden, so riecht das schon nach einer
ausgedrückten Tube Uhu, doch sind solche
Stellen glücklicherweise selten.
Herrmanns Komposition beginnt mit einem
eruptiven Main Title, dessen Tuttischläge von
einem durchgehaltenen Synkopenrhythmus
abgelöst werden, ehe das Hauptthema ein-
setzt. Nämliches vervveist die unverdrossen
wiederholte Leier, Herrmanns Qualitäten hätten
sich nicht auf den Bereich eigenständiger
Melodiebildung erstreckt, unwiderruflich ins
Märchenland. Man spürt, wie sehr ihn das
Sujet gepackt hatte. Immerhin saß er von 1943
an selbst an seinem ähnlich gelagerten Opern-
stoff namens Wuthering Heighfs, auch ein
Produkt der Bronte-Schwestern. Aufflammende
Liebe, Mißverständnisse, Trennungen, psychi-
sche Qualen, Einsamkeit, Katastrophen -all
das rang ihm seine wohl schönste Filmmusik
der vierziger Jahre ab. Da die Auflage der CD
streng limitiert ist, sollte man nicht zu lange
überlegen. Ein volltönender Schlußakkord für
das Herrmann-Jahr 1998!

Macbeth + + + +
Anna &King of Siam + + + ~/,
Jane Eyre + + + + +
Anzumerken ist noch, daß die beiden Bootlegs
als CD Recordables, nicht als Pressungen
verkauft werden. Ich schaue mir selten zuerst
die Unterseiten von CDs an; mein DVD-Player
hingegen kennt da keine Gnade!
Matthias Wiegandt
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Nachdem Ennio Morricones Komposition
verworfen wurden, sicherte man sich zwei
Monate vor dem Kinostart die Dienste von
Michael Kamen. Dieser komponierte - inspiriert
durch die schwere Krankheit seiner Frau -eine
sehr gefühlvolle Partitur, ohne aber auf die
Tränendrüse zu drücken oder in überschweng-
licher Sentimentalität und Trauer zu schwelgen.
Für das Hauptthema des Filmes griff der in
England lebende New Yorker auf die wunder-
schöne Ballade „Besides You" zurück, welche
er vor 30 Jahren zusammen mit Mark Snow
(The X-Files) komponiert hatte und die für das
Album von Simply Red Sänger Mick Hucknell
aufgenommen wurde. Besonders ergreifend ist
das Oboensolo dieses Themas in When 1 Was



Young 1 Once Met This Beautiful Girl by a
Lake, welches der Maestro gleich selber vor-
trägt, aber auch die engelsgleichen Stimmen in
That Was the Last Time We Saw the Children
sind sehr emotional. Im Verlaufe des prächti-
gen Films erklingt auch mehrmals das ver-
spielt-naive und sehr prägnante Klaviermotiv
aus Children's Melody: Die feinen und zärtli-
chen Momente überwiegen ganz klar, doch die
Partitur bietet auch einige wenige düstere und
dramatische Stellen wie beispielsweise In Hell.
Da die meisten Cues recht kurz sind, wurden
sie für das Album zu 11 Suiten zusammenge-
fasst, was der Scheibe eine ausgewogene
Abwechslung verleiht.
Patrick Ruf + + + +/,
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Kann eine der Leserinnen des Journals viel-
leicht von eigenen Erfahrungen, die Ehe mit
einem Kosmonauten betreffend, erzählen?
Genau, das sind die Herren, die zur All-Ruine
MIR aufbrechen, sich dort einige Monate
übergeben, um nach ertolgreich verkörpertem
Weltraum-Lifestyle mit weichen Knochen in
einer kasachischen Steppe aufzuprallen. Die
herbe Schönheit Victoria Abril, gern gesehen in
diversen bizarren Filmfantasien romanischen
Ursprungs, mimte die Titelfigur des Films La
Femme du cosmonaute.
Den zugehörigen musikalischen Ausflug bestritt
der im Gagarin-Jahr 1961 geborene Alexandre
Desplat; erwarte man aber bitte keinen horne-
resken Apollo-Score von ihm. Sein Unterneh-
men hebt nicht mit einem zehnminütigen Ritual
von der Schußrampe ab, sondern inmitten
unbekümmerter Songs zu spanischen Texten.
Symphonisch wird es nur für 32 Sekunden im
dritten Titel, dann starten Gitarre und andere
erdverbundene Requisiten zum nächsten, in
der Regel instrumentalen Tanzvergnügen. Wer
keine Fetenplatte hat und immer rot wird, wenn
die Gäste vor dem Filmmusikregal stehen und
fragen, was sie denn kennen könnten -hier,
jetzt aber schnell zugreifen!
Inmitten der freizügigen Tändelei tauchen dann
doch noch einige halborchestrale Minuten auf,
den Rest gab Desplat über die Synthie-Regler
zu. Alles ist und bleibt recht nett, deswegen
dart man auch nichts Böses sagen über die
versammelte musikalische Arglosigkeit. Sicher
kann man auch Margarine, Schuhe, Pralinen,
Autos oder Versicherungen mit dieser Musik
verkaufen oder TV-Filme einkleiden, aber das
schadet ja nicht weiter. Oder?
Matthias Wiegandt+'/z

Nach etlichen Abgängen in düstereres Gefilde
(Blade, Gingerbread Man, Kiss the Girls)
begeht Isham mit At First Sight einen mehr
dramatisch-emotionalen, musikalisch eingäng-
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licheren Weg, der durchaus in der Tradition
seiner Kompositionen Last Dance und Losing
Isaiah steht, aber auch die Atmosphäre eines
Cliff Eidelman Scores mit seinen gedrungenen
Klavierpassagen und Streicher-
/Holzbläserbesetzungen streift.
Ishams Musik bekräftigt nicht die Charaktere
des Dramas um den blinden Virgil, der durch
eine Operation sein Augenlicht zurück erhält
und es später wieder verliert, sondern die
unterschiedlichen Aspekte der Geschichte: die
Liebesgeschichte zwischen Amy und Virgil,
Virgils Erfahrungen mit seinen wiedererlangten
Sehfähigkeiten. Dadurch ist At First Sight vor
allem eine Gefühlsangelegenheit, eine tiefe
emotionelle Achterbahn zwischen in den Wol-
ken schweben und depressiven Stimmungen.
Die Balance ist recht schwierig zu finden und
funktioniert nicht schon beim ersten Anhören
der CD, die lediglich 25 Minuten des Scores
enthält sowie den von Mark Isham geschriebe-
nen Song „Love is where You are" in -zwei
Versionen, wovon ich die erste (Track 10) mit
ihrem instrumentalen Intro eindeutig bevorzu-
ge. Höhepunkte der CD sind Our Eyes Aren't
What Make Us See, You Don't See Me und A
Seeing Journey.
At First Sight ist sicherlich eine der leichter
zugänglichen Arbeiten des Komponisten und
daher nicht nur für Fans zu empfehlen, denen
allerdings nach Fly Away Home und A River
Runs Through It lange schon wieder nach
einem solchen Isham gelüstete.
Philippe Blumenthai + + + +
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Eigentlich musiziert „nur„ ein Quartet, doch die
Werke sind sehr kraftvoll gehalten. Die Stim-
mungen wechseln oftmals.
Souvenirs De Voyage präsentiert sich in drei
Sätzen, vorgetragen vom Lyric Art Quartet,
Houston. Komponiert 1967 gilt es als letztes
konzertantes Werk von Herrmann. Inspirieren
liess sich Herrmann im ersten Satz (Andante
Pastorale — Allegro) — so berichtet das Booklet
— unter anderem durch das Gedicht „On Wen-
lock Edge The Wood's In Trouble" von A.E.
Housman. Aufwühlend und sinnlich kommt
dieser Satz daher, beginnt zaghaft und verhal-
ten, wobei mir kurz Vertigo durch den Kopf
geistert. Einen Sonnenuntergang an der Iri-
schen See könne man sich in Berceuse, dem
zweiten Satz vorstellen, schreibt Steven C.
Smith im Beiheft. Mit Wiener Charme (!) be-
ginnt für mich der letzte Satr, das Andan-
teTtranquillo quasi Barcarolla. Lieblich, roman-
tisch wird hier musiziert (Streicher, Klarinette),
ein sehr intimer, anderer Herrmann zum Ken-
nenlernen.
In Echoes hat Herrmann Vergangenes aus
seiner gescheiterten Ehe (1947) verarbeitet,
versuchte seine damaligen Gefühle zu be-
schreiben. 1965 — wieder alleine nach einem
weiteren Beziehungsbruch — begann Herrmann
an Echoes zu komponieren. Echoes wirkt
deprimierend, karg und ist dunkel gefärbt. Auf
mich wirkt die Musik beinahe etwas distanziert.
Herrmann zu Echoest ,,...Mehr und mehr fühle
ich, dass ich vielleicht von gar keinem wirkli-
chen, grossen Talent beherrscht bin. Es ist
vielleicht nur ein Widerhall, ein Echo eines
Talents...,,
Andreas Schweizer +++ ~/,
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Ohne Umschweife: die CD des Jahres! Der
Engländer Philip Sainton hat nur eine Filmmu-
sik komponiert; die aber reicht aus, um ihm im
Pantheon der Allergrößten einen Platz zu
sichern.

John Hustons Adaption (1956) des legendären
Melville-Romans ist seit jeher umstritten, weil
sich die Besetrung des dämonischen Ahab mit
dem alles andere, jedenfalls nicht dämonischen
Gregory Peck als unglücklich erwies, überdies
ein nicht repräsentativer Bruchteil der weit über
hundert Romankapitel ertaßt wurde (die lahme
TV-Neuversion mit Patrick Stewart hielt sich
weitgehend an diese Vorgabe). Auch die
Tricktechnik ließ damals wie heute zu wün-
schen übrig. So bleiben die speziellen Farben,
die meisterlich erzeugte Atmosphäre zwischen
Abenteuerlust und Zerstörungswut -und eine
der genialsten Filmmusikpartituren aller Zeiten.
Die anhand des Manuskripts sorgfältig rekon-
struierte, komplette Neuaufnahme besticht
durch die Bank. Da ist zum einen der sinnfälli-
ge Materialvorrat, welcher bereits im ersten,
kaum zwei Minuten dauernden Track disponiert
wird: drei zentrale Ideen für Ahab, den Wal
sowie das Schiff lassen sich in der Folge immer
mal wieder hören, speziell natürlich in den
finalen Stücken, als Moby Dick ernstmacht.
Aber Sainton verläßt sich nicht auf diese Ein-
fälle, sondern folgt aufmerksam den Kernele-
menten der Handlung. Gleich der zweite Cue
reiht sich ein in die große Traditionslinie briti-
scher See-Stücke, von Vaughan Williams über
Britten bis hin zu Bax. Von überschäumender
Vitalität kündet nicht nur diese Sea Music. Ehe
es hinausgeht zum Walfang, hat erst der
Kirchgang nebst Predigt und Verabschiedung
seine Zeit, und schon in der tragisch abgedun-
kelten Chorhymne Ribs &Terrors in the Whale
wuchern die schwarzen Schatten des großen
Dramas. das nun entrollt wird.

Die Hälfte der Stücke ist um, als Ahabs Motiv
sich während dessen großer Ansprache wieder
meldet und seine selbstzerstörerische Obses-
sion verkündet. Später folgen expansive,
dynamische Abschnitte wie das Underscoring
zum Walfang sowie als statischer Gegenpol
qualvolles Warten auf Wind. Für das unheimli-
che, allen Seeleuten als böses Symbol ein-
leuchtende Wetterphänomen des St. Elms-
Feuers hat sich Sainton von Debussys Noctur-
nes leiten lassen und einen wortlosen Frauen-
chor herbeigerufen; psychischer Terror par
excellence. Und auch die Action-Liebhaber
kommen voll auf ihre Kosten: Eerie Calm/He
Rises beginnt mit jenen vielbeschworenen
Momenten der Stille vor dem tödlichen Show-
down. Die Flageolettöne der Streicher und
kleine Flötensprenkler zerren mächtig an den
Nerven. Dann bricht Moby Dick aus den Tiefen
des Ozeans hervor. Das große Sterben beginnt
und versammelt nochmals die wesentlichen
Motive. Als der Wal kurzen Prozeß macht, läßt
Sainton sein Orchester kraftvolle Tutti-Axthiebe
vollführen. Endlich dreht Moby Dick ein zum
Rammstoß und versenkt die Pequod. In einem
furchtbaren Strudel taumelt das Schiff dem
Unterseefriedhof entgegen, eingekreist von
einem fatalistisch-morbiden Orchesterkom-



mentar, dessen musikalische Substanz schon
früh im Film die Vorhersage des Fremden
begleitet hatte. Ishmael treibt als einzig Überle-
bender, an Queequegs Sarg gekrallt, in der
See. Retten kann der beruhigte Ausklang
freilich nichts mehr.
Saintons überbordender Score sticht aus dem
Kontext der fünfziger Jahre-Filmmusik kraß
hervor und besitzt eine ganz individuelle In-
strumentierung, in welcher sich die gedeckten
Pastellfarben der Filmfotografie auf eigenartige
Weise zu spiegeln scheinen. So gehen Bild
und Ton eine mustergültige Synthese ein. Wer
auf diese verzichten möchte, eile immerhin, um
sich das düstere Tongedicht Philip Saintons zu
besorgen. Es prägt sich tief ein.
Matthias Wiegandt + + + + +

Eigentlich hätte Patrick Doyle diesen Film von
Home Alone-Regisseur Chris Columbus verto-
nen sollen, doch daraus wurde nichts. Ge-
rüchte sprechen davon, daß Doyle auf Drängen
von Williams selbst das Projekt verlor. Sollte
dies stimmen, dann fragt man sich bei der
vorliegenden CD, warum in aller Welt John
Williams unbedingt diesen Film machen wollte.
Zugegeben, die Thematik des Films liess
keinen rauschenden Abenteuer-Score ä la
Indiana Jones oder Superuran erwarten. Doch
zumindest einen Score auf einem ähnlichen
Niveau wie Stanley &Iris oder Presumed
Innocent. Leider erfüllt die CD dies nicht. Der
Score ist insgesamt zwar ruhig und schön, vor
allem bei den Gitarren-Soli von Christopher
Parkening (The Days Between, Taking Pictures
und End Credits), aber insgesamt bietet die CD
(ebenso wie der Film) fast keine Highlights oder
bemerkenswerte Themen. Die CD plätschert so
dahin; man ist auch in keiner Weise emotionell
berührt, obwohl bei so einem Film eigentlich
Taschentücher gezückt werden müssten.
Einige Stücke erinnern in ähnlicher Belanglo-
sigkeit an John Williams langweiligstes Projekt
Sabrina. Der einzige Song der CD Ain't No
Mountain High Enough von Marvin Gaye und
Tammi Terrell ist da eine willkommene Ab-
wechslung. Allein die drei Tracks The Soccer
Game, Isabel's Horse And Buggy und Ben's
Antics bleiben in Erinnerung und lassen den
Meister Williams erkennen.
Uwe Sperlich + + ~/,

Nach drei Xena-Alben und zwei Hercules CDs
ist dies Joseph LoDucas sechste CD aus dem
Fantasy TV-Bereich. Filmische Qualität und
historische Korrektheit sei einmal dahingestellt,
doch die Musik haYs in sich. Gleich zu Beginn
der CD trumpft LoDuca mit einem hervorra-
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genden heroischen Thema auf (Prologue/ Ares
and Discore. Überaus melodisch und ein
wenig romantisch geht es weiter mit Bathing/
Introduction/ The Lost Boys, doch dieser Track
wechselt sehr schnell das Tempo und wirkt am
Ende fast wie ein Popsong. Die unvermeidliche
E-Gitarre taucht im dritten Track (The God's
Take Away/ The Stick Fight) auf, vielleicht ein
Zugeständnis an das junge Publikum?. Aber
auch dieser Track wechselt dann wieder
mehrmals schnell das Tempo. Zur Entspan-
nung gibYs dann Promise Me, ein schönes
Liebesthema. In diesem Schema geht es dann
den Rest der CD weiter, schnelle Tracks wech-
seln sich mit ruhigeren Passagen ab, so daß
nie Langeweile auflcommt. In den End Titles
wird nochmals das Thema des Prologs aufge-
griffen, um dann nochmals einige der zuvor
verwendeten Melodien einzuflechten und
schließlich in den zweiten Teil des Prologs
(Ares And DiscorcQ zu enden. Erstaunlicher
weise findet sich der Main Title am Schluß der
CD, was aber wohl daran liegt, daß er bei
weitem nicht so markant ist wie der Prolog.
LoDuca vermischt wieder einmal Synthesizer
und Orchester sehr gelungen, wobei die Über-
gänge fliessend sind, man bemerkt sie fast
nicht. Insgesamt also eine sehr ansprechende,
kurzweilige CD mit einer passablen Länge.
Uwe Sperlich + + +

One True Thing behandelt ein ähnliches
Thema wie Stepmom, nämlich die Vorberei-
tung einer Familie auf das Sterben der Mutter.
Hier ist es Meryl Streep, in Stepmom war es
Susan Sarandon. Die Familien sind unter-
schiedlich, die Konflikte und Beziehungen
ebenfalls. Und genauso verhält es sich mit der
Musik. Man möchte fast vermuten, dass One
True Thing der ehrlichere der beiden Filme ist.
Warum? Nun, es hört sich vielleicht seltsam
an, aber Cliff Eidelmans Musik ist ehrlicher,
weil emotioneller, als John Williams Stepmom.
Aufbauend auf einen schönen Main Title (Re-
membering), der von einem Piano getragen
wird, variiert Eidelman dieses Motiv einige Male
während des Scores (z.B. bei A Christmas
Wish) .Trotz des ernsten Themas gibt es
heitere Momente (Halloween Carnivan, die das
Ganze etwas auflockern. Die Melodien des
Scores werden übervviegend vom Klavier
vorgetragen, was eine sehr persönliche, ein-
dringliche Bindung ausdrückt. Ähnliches hatte
Basil Poledouris bereits mit It's My Party
geschaffen, obwohl es sich hierbei um einen
reinen Pianoscore handelte. Eidelman widmet
die CD „In Memory of Mom"; er scheint also mit
diesem Projekt ebenfalls emotionell verbunden
gewesen zu sein (das ist tatsachlich so: Cliff
Eidelmans Mutter verstarb kurz bevor der
Komponist mit seiner Arbeit zu Triumph of
Spirit begann an Krebs, wie er in einem Inter-
view (FMJ 3) ercählte, phb J. Von Eidelmans
früheren Scores ist dieser eventuell mit Now
And Then oder Untamed Heart vergleichbar,
obwohl beide Filme doch sehr unterschiedliche
Thematiken besitzen. Nicht unbedingt ein
Score für die fröhlichen Tage, eher für die
ruhigen Momente, doch dann wärmstens zu
empfehlen.
Uwe Sperlich + + +'/2

Das neue Werk des deutschen Oscarpreisträ-
gers hat mich sehr überrascht. Für einen
Kriegsfilm hatte ich einen anderen Score
erwartet. Hans Zimmer verzichtete jedoch auf
die heroischen und pathetischen Fanfaren ä la
Saving Private Ryan und schrieb statt dessen

eine subtile, lyrische und hypnotische, stellen-
weise sogar fast mysthische Partitur. Zwar wirkt
der Soundtrack durch die Verwendung von
tiefen Noten stellenweise düster und bedroh-
lich, doch im grossen Ganzen ist er angenehm
melodiös und schon fast verträumt-romantisch.
Ausserdem erhält die Musik durch die dezente
Verwendung von Gongs, Drums und der Sha-
kauhachi Flöte wie auch dem Chor zusätzlich
einen leichten asiatischen Hauch. Sollte Hans
Zimmer den Actionscores tatsächlich den
Rücken kehren, wie er es in einem Interview
geschworen hat, dann wird er uns sicher noch
mit manchen musikalischen Überraschungen
verwöhnen. The Thin Red Line jedenfalls ist
ein weiterer vielversprechender Schritt in jene
Richtung.
Patrick Ruf + + + ~/2
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The Master of WAS? Genau diese Frage
stellte ich mir, als ich von diesem Titel zum
ersten Mal hörte. Dieser frühe Score von Bruce
Broughton aus dem Jahr 1984 war so gut wie
unbekannt. Ein Blick in die Internet- Movie
Database schaffte Abhilfe. Es handelt sich bei
diesem Film also um einen TV-Abenteuer-/
Piratenfilm mit Michael York, Tiomthy Dalton
und John Gielgud. Mein zweiter Gedanke war:
Bruce Broughton hat einen Swashbuckler-Film
gemacht? Das muß etwas besonderes sein.
Und die Tatsache, dass es diese CD gibt, ist
etwas besonderes. Es ist Luc Van De Ven,
Inhaber des Labels Prometheus und Heraus-
geber der Zeitschrift Soundtrack!, zu verdan-
ken, dass dieser Score nicht völlig in die Ob-
skurität verschwunden ist. Ausserdem ist diese
CD die erste Veröffentlichung des neu gegrün-
deten Prometheus CD-Clubs, der in loser
Reihenfolge CDs in einer auf 1500 Stück
limitierten Auflage veröffentlichen wird. Doch
jetrt aber zum wichtigsten, der Musik: Wenn
man einen Score ä la Cutthroat Island erwar-
tet, sollte man die Finger von dieser CD lassen.
Denn leider nur der Main Title und Setting Out
lassen erkennen, dass es sich hier tatsächlich
um einen Swashbuckler-Film handelt. Der Rest
ist ruhige, teils ein wenig antiquiert wirkende
Musik für ein Kostümdrama und aus heutiger
Sicht weiter nicht sonderlich aufregend. Eine
Enttäuschung also? Nein, so kann man das
nicht sagen. Wenn man bedenkt, was für Mittel
Broughton für diesen Score zur Verfügung
standen, nämlich nur ein 36-Mann Orchester
und ein sehr begrenztes Budget, so ist es um
so erstaunlicher, was für einen abwechslungs-
reichen Score er zustande gebracht hat. Für
Broughton war dieser Auftrag in vielerlei Hin-
sicht eine neue Erfahrung: Er konnte zum
ersten Mal in London und dort mit der Sinfonia
Of London zusammenarbeiten. Bei den späte-
ren Aufnahmen zu Young Sherlock Holmes
lernte er seine zukünftige Frau kennen. Die



Darbietung der Sinfonia Of London ist ein-
wandfrei, der Klang der CD ist insgesamt
allerdings etwas dumpf. Dies ist eigentlich
schade, wenn man bedenkt, dass manche,
weitaus ältere Scores (z.B. Vertigo) heute auf
CD viel besser klingen. Für Broughton-Fans ist
die CD aber allemal ein Muss.
Uwe Sperlich + + +

Nach dem recht innovativen Mask of Zorro
nun der neue Score von James Horner - Mig-
hty Joe Young. Doch leider hat Horner hier
wieder sehr tief in seine Zitatenkiste gegriffen.
Ob dissonante Pianopassagen, Shakuhachi-
Einsätze oder Zitate aus früheren Werken (hier
ist vor allem Legends of the Fall zu nennen),
alles ist hier vertreten. Zudem ist das im Ver-
gleich zu frühreren Werken eher simpel ge-
strickte Hauptthema etwas zu oft gespielt, was
sich auch nicht gerade positiv auswirkt. Nur in
der Instrumentation hat Horner einige Variatio-
nen einfliessen lassen, so werden vielfältigste
Trommeln afrikanischer Herkunft benutzt. Doch
hat der Score auch seine positiven Seiten - zu
nennen ist hier insbesondere das sehr schöne
Stück 'The Trees', welches in einem den Ein-
druck erweckt, wirklich im Dschungel zu sein.
Und in den actionbetonten Passagen, vor allem
in den letrten drei Stücken, lässt Horner dann
doch noch sein Können aufblitzen - rasante
orchestrale Momente mit viel Perkussionsef-
fekten, die einfach mitreissen. Auch das beste
Stück der CD Attempted Capture ist durch
seine immer wechselnden Melodielinien und
Tempiwechsel ein akustischer Genuss. Inter-
essant anzumerken ist der von Horner mit Will
Jennings komponierte Song - mit seinem
afrikanischen Text und entsprechender melodi-
scher Linie sicherlich nicht hitverdächtig.
Wie bei Horner üblich, ist die CD wieder ange-
nehm lang ausgefallen, dadurch läßt sich durch
Programmieren der Highlights ein recht an-
sprechender Score erzeugen. Insgesamt ein
eher durchschnittliches Werk, ein vorheriges
Anhören ist daher zu empfehlen.
Ralf Treuherz + + +

1978, ein Jahr nach Star Wars, kam ein Film
ins Kino mit dessen Musik John Williams eine
weitere Legende schuf. Es war Superuran —
Der Film. Auch wenn man über die künstleri-
sche Qualität des Films von Lethal Weapon-
Regisseur Richard Donner mit Christopher
Reeve, Marion Brando, Gene Hackuran, Glenn
Ford, Trevor Howard, Ned Beatty und Maria
Schell (welch eine Besetzung !!) streiten mag,
so unumstritten ist die Qualität von Williams`
Score. Und so ganz ertolglos war der Film
selbst auch nicht ($134 Millionen alleine an den
US Kinokassen), er hätte sonst sicherlich nicht
drei Fortsetzungen nach sich gezogen. Wie
hervorragend Williams' Score war, zeigt sich
nicht nur daran, daß in zwei Fortsetzungen
seine Themen wiedervervvendet wurden, son-
dern auch die Tatsache, daß jetzt Varese
Sarabande zum 20-jährigen Jubiläum den
Score neu mit dem Royal Scottish National
Orchestra unter Leitung von John Debney
eingespielt hat. Warum neu eingespielt? wird
sich jetzt vielleicht der eine oder andere fragen.
Viele Filmmusik-Fans waren mit der bisher
erhältlichen Soundtrack-Veröffentlichung nie
zufrieden gewesen, obwohl Warnet Bros.
damals sogar eine Doppel-LP veröffentlichte.
Mit Beginn des CD-Zeitalters fand auch dieser
Soundtrack den Weg auf die Silberscheibe,
doch mußte Warnet damals wegen Platzman-
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gels zwei Stücke nämlich Growing Up und Lex
Luthor's Lair weglassen. In Japan erschien
dann etwas später zur Freude aller das kom-
plette LP-set auf einer CD. Doch diese CD ist
mittlerweile ein Sammlerstück. Die Reaktionen
auf diese Neueinspielung waren bisher sehr
gemischt. Vor allem im Internet gingen die
Meinungen von totaler Ablehunung bis volle
Zustimmung. Die Vorteile der Neueinspielung
liegen vor allem im klanglichen Bereich, die 20-
Bit Digital-Aufnahme von Varese ist dem Origi-
nal Soundtrack in jeder Hinsicht überlegen,
dies hört man schon beim Main Title, man
sollte allerdings nicht vergessen, daß dies eine
Neu- Einspielung ist und nicht die Originalmu-
sik aus dem Film.

Ein weiterer Vorzug der Varese CD ist mit
Sicherheit auch das „restaurierte" Material, d.h.
Stücke, die so bisher nie zu hören waren und
sogar neu orchestriert werden mußten, da
Williams Original-Sketche verloren gegangen
sind. Diese Art der Sorglosigkeit in den Holly-
wood-Studios ärgert einen maßlos, aber ver-
wundert auch nicht, wenn man an die vielen,
vielen verlorenen Scores denkt. Neu hinzuge-
kommen sind u.a. The Helicopter Sequence,
für viele eine der Lieblingsszenen des Films,
ein sehr rhythmisch beginnendes Stück, wel-
ches dann in die bekannte Superuran-Melodie
übergeht, The Penthouse, ein relativ kurzes,
aber melodisch schönes Stück und The Truck
Convoy, eine kurze Fanfare, die schließlich in
Lex Luthor's Thema mündet. Die CD schließt
mit The Prison Yard And End Titles sowie dem
Love Theme From Superuran zufriedenstellend
ab.
Die Darbietung des Royal Scottish National
Orchestra ist hervorragend und John Debney
beweist nicht nur, daß er ein talentierter Kom-
ponist ist, sondern daß er auch den Dirigenten-
stab souverän in den Händen hält. Aufma-
chung und Gestaltung des Doppel-CD Sets
sind einwandfrei. Varese hat also mal wieder
bewiesen, wie sehr ihnen die Filmmusik am
Herzen liegt. Vor kurzem wurde bekannt, daß
Rhino im Laufe des Jahres den kompletten
Original Score auf einem Doppel-CD-Set
veröffentlichen wird. Bisher steht noch kein
konkreter Termin fest und es bleibt abzuwarten,
wie die Reaktionen auf diese Veröffentlichung
ausfallen werden, aber dies soll keinesfalls die
Bemühungen von Varese's Neueinspielung
schmälern.
Uwe Sperlich
Musik: + + + + +
Klang: + + + + +
Darbietung: + + + +
Aufmachung: + + + +

Die mrf einem gekennzeichneten Tifel srnd.
sogenannte Promational Releases und nicht rm'
:normalen CD-Handel erhätftich. Mai! Order
Outleis wie Intrada, Screen Archives oder 8FS'
führen diese CDs, jedoch rn oR Irmitierter
Auflage. Dia Anschriften sind ert~3ltlich bei
Redakiion oder Sekretariat

AUSSERDEM ERSCHIENEN SIND...

Alice et Martin (Philippe Sarde - Auvidis), All the
Little Animals (Richard Hartley - Milan), Cantiue
de la Racaille (Robert Miny - WEA), Central Do
Brasil (Jacques Morelenbaum - Milan), Cinema
Cafe (Diverse - Silva Screen), Die Stunde des
Lichts (Dirk Bross~ - Philips), Eternity and a Day
(Eleni Karaindrous - Phonag), Ever After (George
Fenton - London), God and Monsters (Gartet
Burwell - RCA), Hanuman (Laurent Ferlet - Sony
Classics), In Dreams (Elliot Goldenthal - Varese),
Les Demoiselles de Rochefort (Michel Legrand -
Philips), Liebe deinen Nächsten (Ralf Wienrich -
Motor), Love is the Devil (Ryuichi Sakamoto -
Asphodel), Passion in the Dessert (Jos~ Nieto -
RCA), Perdita Durango (Simon Boswell - Milan),
Reel Love: Great Romantic Movie Themes
(Diverse - Ryko), Snake Eyes (Ryuichi Sakamoto
Hollywood Records), The Film Album (Shostako-
vich - Decca), The Great Movie Scores (Diverse
Spielberg-Filme - Telarc), The Uninvited und
andere Scores (Victor Young - Marco Polo), The
Truman Show (Burkhard Dallwitz/Philip Glass -
Milan), Toni (Alexandre Desplat - Milan), und
Twilight Zone 1 (Diverse - Silva Screen).
Nur vereinzelte instrumentale Cues haben 23
(Enjott Schneider - Virgin), Animal House (Eimer
Bernstein - MCA), I Still Know What You Did
Last Summet (John Frizzell - Warnet Bros.), Jack
Frost (Trevor Rabin - Mercury),
L'Assedio/Besieged (Alessio Vlad - Milan), Living
Out Loud (George Fenton - RCA), Lulu an the
Bridge (Graeme Revell - Capitol Rec.), Pecker
(Stewart Copeland - RCA), Practical Magic (Alan
Silvestri -Warnet Sunset), Psycho (Danny Elfuran -
Geffen), Slums of Beverly Hills (Rolfe Kent -
RCA), The Impostors (Gary DeMichele - RCA),
Un Soir Apres la Guerre (Marc Marder - Milan),
Urban Legend (Christopher Young - Milan) und
You've Got Mail (George Fenton - Warnet Sunset).

Songtracks: 54 (Disco -Tommy Boy), A Night at
the Roxbury (Dance - Dreamworks), Babe: A Pig
in the City (Swing - Get%n), Belly (Hip Hop - Def
Jam), Blade (Hip Hop/House - Dragnet), Bride of
Chucky (Hard Rock - Phonag), Buffalo 66 (Rock -
Milan), Der Eisbür (Schlager/Rap - EMI), Fake
(Crossovermetal - EMI), First Love Last Rites
(Pop/Rock - Epic), Gegen den Wind 4 (Pop/Rock -
EMI), Kai Rabe gegen die Vatikankiller (Hip
Hop/Schlager - EastWest), Kurz und Schmerzlos
(Hip Hop - Sony), Little Voice (Klassiker - Capi-
tol), Next Stop Wonderland (Brasil - Verve),
Pleasantville (Pop/Rock - Sony), Sabrina the
Teenage Witch (Dance - Gef%n), Slam (Hip Hop -
Epic), South Park (Hip Hop/Soul - Columbia), The
Acid House (Rock - EMI), The Best of Wild West
(Country/Score - Universal), The Prince of Egypt
Nashville und Inspirational (Country &Gospel -
Dreamworks), The Rugrats (Rock - Interscope) und
Zwei Allein (Pop - Ariola).

Konzertwerke: Alexia - Mikis Theodorakis (Alexia
- RCA), die Oper A Streetcar Named Desire
(Andre Previn - Deutsche Grammophon), Burt
Bacharsch Collection (Rhino), Das Lied von
Terezin (Franz Waxman - Decca), EI Greco (Van-
gelis - EastWest), From Q with Love (Quincy
Jones - Qwest), Goyana (Franz Waxman - Koch),
Guilty (Best of Randy Newman - Rhino), Michel
I,egrand Chante (Michel Legrand/Jean Dr~jac -
PlayTime), Quotation of Dream (Toru Takemitsu -
Deutsche Grammophon), Rendezvous mit
Konrgold (Deutsche Gramophon) und Requiem
for my Friend (Zbigniew Preisner - Erato).
Patrick Rt~f



ANTZ Aufruhr im

Ein häufiges Vorurteil vieler Erwachsener ist, daß
Trickfilme nur etwas für Kinder sind — falsch
ANTZ ist vielmehr ein Film für Erwachsene als für
Kinder. Und dazu macht er noch riesigen Spaß.
Doch immer der Reihe nach....
Die Ameise Z ist frustriert. Er ist eine Arbeiter-
Ameise, doch er will mehr sein als das...er möchte
seinen freien Willen äußern und das tun, was ihm
Spaß macht. Er möchte die Welt außerhalb seines
Ameisenhügels erkunden. Seine Einstellung än-
dert sich ein wenig, als Z eines Tages Prinzessin
Bala in der Bar der Arbeiter kennenlernt und sich
in sie verliebt. Um sie wiederzusehen tauscht er
mit seinem Kumpel Weaver, einer Soldaten-
Ameise, die Plätze und wird so durch Zufall zum
Kriegshelden. Die Ereignisse überschlagen sich
und Z wird unfreiwillig zum Kidnapper von Prin-
zessin Bala. Mit Ihr macht er sich auf die Suche
nach Insectopia, dem Paradies aller Insekten. Im
Ameisenbau plant derweil der finstere General
Mandible die Auslöschung der gesamten Kolonie
um sie neu nach seinen Maßstäben wieder aufzu-
bauen....und Zist der einzige, der die Kolonie
retten kann. Wie die Geschichte ausgeht wird
nicht verraten, das sollte man sich unbedingt im
Kino ansehen, denn mit Worten läßt sich vieles
nicht beschreiben. ANTZ ist erst der zweite voll-
ständig computeranimierte Kinofilm. Diesmal
waren nicht die Toy Story- Macher von Pixar am
Werk (ihr ,Konkurrenzprodukt` A Bug's Life kam
später in die Kinos), sondern die Computer-Magier
von PDI und Dreamworks. Was diesen Film so
überaus reizvoll macht, ist nicht die perfekte Ani-
mation (die einem schon fast selbstverständlich
scheint) oder die Story, es ist die hervorragende,
teils skurrile Zeichnung der einzelnen Charaktere
und Auswahl an Stars, die den kleinen Wesen ihre
Stimme leihen. Im englischen Original sind dies
neben Woody Allen (Z), Sharon Stone (Prinzessin
Bala), Gene Hackuran (General Mandible) und
Sylvester Stallone (Weaver), noch Christopher
Walken, Anne Bancroft, Dan Aykroyd, Danny
Glover, Jennifer Lopez und Paul Mazursky. Wann
gab es so eine Ansammlung von Stars in einem
einzigen Film? Und dazu noch in einem Animati-
onsfilm? Wenn man genau hinsieht, dann erkennt
man in jeder einzelnen Figur auch die Sprecher
wieder. Der Coup, der den Machern mit dieser
Besetzung gelungen ist, ist wirklich nicht mehr zu
übertreffen. Woody Allen und Sly Stallone im
gleichen Film? Einfach irre...So kommt auch jeder
Kinozuschauer auf seine Kosten: Z ist genauso
neurotisch wie Woody Allen in seinen Filmen,
Weaver läßt ähnlich die Muskeln spielen wie Stal-
lone, Prinzessin Bala ist ebenso lasziv wie Sharon
Stone in einigen ihrer Rollen, usw., die Liste läßt
sich beliebig fortsetzen.
Und die deutsche Synchronisation? Sie ist eben-
falls sehr gelungen. Der Verleih UIP hat sich bei
diesem Film wirklich sehr viel Mühe mit den deut-
schen Stimmen gegeben und für die wichtigsten
Figuren exakt die Stammsprecher der Stars her-
angezogen. Wem also Allens, Stallones, Stones
und Hackurans Synchronstimme einigermaßen

aw"

geläufig sind, der wird auch mit der deutschen Fas-
sung seinen Spaß haben. Einen großen Anteil am
hervorragenden Gesamteindruck des Films hat auch
mal wieder die Musik von Harry Gregson-Williams
und John Powell. Nachdem in einem Trailer Bernard
Herrmanns Overture zu North By Northwest ver-
wendet wurde, war man natürlich um so gespannter
auf die Originalmusik. Nach Small Soldiers (siehe
FMJ-Ausgabe 16) ist dieser Film ebenfalls wieder
hervorragend durchkomponiert. Welche Stücke
dabei auf Gregson-Williams und welche auf Powells
Konto gehen läßt sich nicht nachvollziehen, deshalb
sollte man die Musik als ein Gesamtwerk betrach-
ten. Und so kommen wir auch gleich auf die Sound-
track CD zu sprechen, denn sie ist eine wahre Freu-
de. Sie enthält alle wichtigen Stücke des Films (das
ist keineswegs selbstverständlich) und hat mit etwas
über 49 Minuten eine ideale Länge. Man kann von
Glück sagen, daß der Score in London eingespielt
wurde, sonst hätten die berüchtigten re-use fees
diese CD unmöglich gemacht. Der Film und die CD
beginnen mit den Opening Titles — Z's Theme; diese
Szene kannte man schon aus dem Trailer (allerdings
mit anderer Musik, s.o.), es geht weiter mit The
Colony, das flotte eigentliche Hauptthema, führt
unsere Blicke durch die teilweise chaotische Amei-
sensiedlung. Hier tut mansich schon mit einer Be-
schreibung schwer. Als nächstes lernen wir General
Mandible kennen und dann Princess Bala. Wie man
sieht, jede Hauptfigur hat Ihr eigenes Thema, ähn-
lich wie in Small Soldiers. Dann betreten wir The
Bar und schließlich trifft Z auf Bala und schwingt mit
ihr das Tanzbein („Guantanamera %̀„6:15 Time To
Dance`~. Als Z in den Krieg zieht, erklingt, wie kann
es anders sein, The Antz Go Marching To War, eine
gelungene Abwandlung des Songs „When Johnny
Comes Marching Home", der uns ja schon in Small
Soldiers begegnete. Etwas später, auf Ihrer Ent-
deckungsreise, kommen Bala und Z dann zu The
Picnic Table wo sie auf zwei skurrile Gestalten, die
Wespen Chip und Muffy treffen. Auch diese beiden
haben trotz Ihres kurzen Auftritts hier ein eigenes
Thema. In der actiongeladensten Szene des Films
(The Big Shoe) hört man eigentlich zum ersten Mal
eine Spur von „Hans Zimmer-Sound". Das ist kei-
nesfalls negativ gemeint, es ist eigentlich erstaunlich
wie Zimmer-untypisch der gesamte Score klingt
(schließlich war er Executive Music Producer). Mit Z
To The Rescue und Z's Alive! schließen sowohl CD
als auch Film ab. ANTZ ist mit Sicherheit einer der
lustigsten und perfektesten Filme des letzten Jahres
und wer ihn im Kino versäumt hat, sollte ihn sich
unbedingt auf Video ansehen. Und wer sich danach
nicht die CD gekauft hat, nun dem kann leider nicht
geholfen werden. Ärgerlich allerdings ist, daß der
Score zu ANTZ bei den Oscarnominierungen über-
gangen wurde.

ANTZ
Harry Gregson Williams & John Powell
Angel 7243 5 56782 2 5 (49:35/ 20 Tracks)

Bewertung: + + + + +



Oscar, Golden Globe und Grammy Preise, Preise, nichts als Preise

::111.1 ~
Preis der amerikani-
schen Plattenindustrie,
vergeben an Künstler
und Techniker für her-
vorragende artistische
oder technische Lei-
stungen.

Die Musik: Dezente,
zumeist tragische, sym-
phonische Kompositio-
nen werden mit emotio-
nalen afrikanischen
Folklore-Elemente wie
Perkussion und Chor
ergänzt.

Gewinn-Chance: Da für den Grammy jeweils die Alben
berücksichtigt werden, die zwischen dem 1. Oktober und
dem 30. September veröffentlicht wurden, befindet sich auch
dieser Soundtrack unter den Nominationen. Bei den ande-
ren -und bedeutenderen - Preisverleihungen nahm Amistad
aber nicht nur bereits letztes Jahr teil, sondern ging auch
leer aus. Daher räume ich diesem Soundtrack keine Chance
ein, das Rennen zu machen.

Die Musik: Schwermütige und melancholische, herrliche
Melodien mit wortlosem Gesang sorgen für süffige Verzük-
kung, während die Action-Cues für nervenaufreibende
Spannung sorgen.
Gewinn-Chance: Das Renomee und die ErFolge versetzen
den Italiener in eine ideale Ausgangslage, besonders wenn
man bedenkt, dass der Maestro bei amerikanischen Preis-
verleihungen bisher zu kurz gekommen ist und sich somit
eine politische Lösung aufdrängen könnte. Da Ennio Morri-
cones bezaubernde Partitur aber stellenweise an Once
Upon a Time In America und The Untouchables erinnert,
glaube ich nicht, dass ihm der Grammy zugesprochen wird.

Die Musik: Extraportion Romantik in Form von schwelgen-
den Streichen, engelsgleichen Chören, gefühlvollen Gitar-
rensoli und verträumten Melodien.
Gewinn-Chance: Weil Gabriel Yared bereits vorletztes Jahr
für The English Patient mit dem Oscar und dem Golden
Globe beehrt wurde, schätze ich seine Möglichkeit, heuer
einen Grammy einzuheimsen, als sehr gering ein. Abgese-
hen davon gehen seine Kompositionen in diesem Remake
von Wim Wenders Himmel über Berlin bei all den vernren-
deten Songs praktisch unter kund das könnte dann eben
doch die Gewinnchance sein... phbJ..

Die Musik: Coole, mitreissende Jazz-Grooves wechseln
sich mit typisch chinesischer (Klischee-)Musik und lyrischen
Melodien ab.
Gewinn-Chance: Lalo Schifrin konnte die Trophäe bereits
vier Mal nach Hause nehmen und hat somit einen gewissen
Heimvorteil. Zwar war es in den 90er ruhig um ihn gewor-
den, doch mit den beiden Kassenschlagern Money Talks
und Rush Hour hat er seine Durststrecke übenrvunden. Das
ist zwar eine gute Ausgangslage, besonders für einen alten
Hasen wie Lalo Schifrin, wird in diesem Falle aber wohl doch
nicht ausreichen.

Saving Private Ryan - John Williams
Die Musik: Dunkler, verhaltener und nobel-erhabener Sco-
re, der nicht kitschigen Heldentum anpreist, sondern die
Sinnlosigkeit und grausame Tragik des Krieges hervorhebt.
Ein intensives und intimes Meisterwerk, welches berührt.
Gewinn-Chance: Mit zwei Nominationen vertreten zu sein
ist in der Regel eine schlechte Ausgangslage, weil man sich
dadurch selber die Stimmen der Wähler streitig macht. Hier
wird das aber nicht ins Gewicht fallen, da Amistad's Konkur-
renz vernachlässigbar ist. Die Partitur ist gewiss nicht inno-
vativ, doch sie charakterisiert dermassen eindrücklich die
ergreifenden Emotionen, dass John Williams der erste Rang
sicher sein sollte.

Mein Tip: Saving Private Ryan von John Williams
Gewinner: Saving Private Ryan

GOLDEN
GLOBE
Preis der Hollywood-
Auslandpresse

Kategorie:
Best Original Score
Motion Picture

Die Musik: Eingängige
und mitreissende
Swingkompositionen
wechseln sich mit
kurzweiligen und emo-

r,~ '~ tionsgepackten Moti-

y~/ . Gewinn-Chance: Ran-
dy Newman hat bereits
mehrere Partituren
geschrieben, welche
mit diversen Nomina-

tionen bedacht wurden, doch zu einem Golden Globe hat es
bisher noch nicht gereicht. Ein guter Grund also, ihm die



Oscar, Golden Globe und

Statue endlich zu verleihen. Der Songwriter wird wohl auch
heuer den Kürzeren ziehen, denn erstens passt er nicht ins
heuchlerische Hollywood und zweitens haben Zeichentrick-
filme in der Regel keine Chance, ausser sie stammen vom
echten Disney.

Die Musik: Herrliche, asiatisch angehauchte Partitur, die
von dramatischer Spannung bis hin zu romantischster Zärt-
lichkeit reicht und dabei auch auf die griffigen Melodien der
Songs zurückgreift.
Gewinn-Chance: Goldsmith hat schon lange nicht mehr
eine so gute und überzeugende Arbeit wie für diesen
Zeichentrickfilm abgeliefert. Ausserdem konnten sich Dis-
neys Trickfilme in der Regel durchsetzten, was seine Ge-
winnchancen noch zusätzlich erhöht. Aber trotz dieser sehr
vielversprechenden Voraussetzungen wird der Komponist
meiner Meinung leer ausgehen. Schliesslich war er bereits
mehrmals nominiert, konnte die Statue aber nie in Empfang
nehmen. Und das wird sich dieses Jahr kaum ändern.

Die Musik: Dunkler, verhaltener und nobel-erhabener Sco-
re, der nicht kitschigen Heldentum anpreist, sondern die
Sinnlosigkeit und grausame Tragik des Krieges hervorhebt.
Ein intensives und intimes Meisterwerk, welches berührt.
Gewinn-Chance: Spielbergs Kriegsdrama hat nicht nur
hervorragende Kritiken erhalten, sondern sorgte - dank
Erfolgsgarant Tom Hanks -auch international für volle Kino-
kassen. Zwei gute Voraussetzungen also, um den Golden
Globe bald sein eigen nennen zu dürfen. Abgesehen davon
verfehlt die Partitur - unspektakulär wie sie ist -ihre emotio-
nale Wirkung in keinster Weise und trifft somit voll ins
Schwarze. Mein absoluter Favorit für die diesjährige Preis-
verleihung.

Die Musik: Hebräisch getränkte Motive, spirituelle Momente
und erhabene Dramatik zeichnen die mit Pathos überfüllten,
mitreissenden Sympho-Popkompositionen aus.
Gewinn-Chance: Die Musik des Deutschen findet sowohl
beim Publikum wie auch den Produzenten grossen Anklang,
den Kritikern sind diese populären Klänge in der Regel aber
zu kommerziell. Nachteilig auf Zimmers Chancen wirken
sich zweifellos auch alle die verwendeten Songs auf, die
vom Studio viel stärker vermarktet werden. Der Kampf zwi-
schen Disney und Dreamworks um die Vormachtstellung im
Zeichentrickfilmbereich wird auf allen Ebenen ausgetragen,
doch wenn sich zwei streiten, lacht bekanntlich der Dritte.

Die Musik: Süffige und einprägsame, aber recht schlichte
Melodien, die ein wenig an Vangelis erinnern.
Gewinn-Chance: Ein ganz eigentümliches Werk, da Philip
Glass' Musik - nachdem diese bei den Machern keinen
Anklang fand -durch Kompositionen von Burkhard Dallwitz
ergänzt wurden. Eine Erscheinung, die in Hollywood übri-
gens immer mehr um sich greift. Meiner Meinung ist dieses
musikalische Patchwork nach John Williams der heisseste
Anwärter auf den Preis. Nicht weil die Musik dermassen gut
ist, sondern weil so ein gesellschaftskritisches Thema die
Hollywood Auslandspresse sicher mehr anspricht als ihre
amerikanischen Kollegen.

Mein Tip: Saving Private Ryan von John Williams
Gewinner: The Truman Show von Burkhard Dallwitz

& Philip Glass

Preise, Preise, nichts als Preise

Kategorie: Best Original Song - Motion Picture

„Reflection" aus Mulan; Musik: Matthew Wilder / Tel: David
Zippel
„The Flame Still Burns" aus Still Crazy; Musik &Text: Mick
Jones, Marti Frederiksen, Chris Difford
„The Mighty" aus The Mighty; Musik: Trevor Jones /Text:
Sting
„The Prayer" aus Quest for Camelot: The Magic Sword;
Musik &Text: David Foster, Carole Bayer Sager (Italienische
Übersetzung: Alberto Testa, Tony Renis)
„Uninvited" aus City of Angelst Musik &Text: Alanis Moris-
sette
„When You Believe" aus The Prince of Egypt; Musik &
Text: Stephen Schwartz

Gewinner.' „The Prayer"

ACADEMY
I_I ~%1:7~~~
Preis der amerikanischen
Filmindustrie, der vor allem
unter dem Kosenamen „Os-
car" bekannt ist.

Kategorie:
Original Dramatic Score

Die Musik: Keine stereotype
Kostümschinken-Musik,
sondern dramatische, finste-
re sowie leicht dissonante
Kompositionen mit zeitge-
nössischem Touch und
schwülstigem Chor ohne
erkennbares, wiederkehren-
des Thema.
Gewinn-Chance: Obwohl
Historienfilme in der Regel
schlechte Karten haben,
könnte die Academy den
Oscar David Hirschfelder als

eine Art Entschädigung beziehungsweise Gutmachung
zusprechen, weil dieser vor zwei Jahren mit dem vielgelob-
ten Porträt Shine leer ausgegangen war. Oder die Jury lässt
sich bei der Wahl von (pseudo-)intellektuellen Motiven leiten
und setzt dementsprechend ein Zeichen, indem sie artistisch
anspruchsvolle Arbeit (was auch immer das heissen mag)
honoriert. Aber das bezweifle ich doch sehr.

Die Musik: Typisch italienische, gefühlvolle, verträumte und
unbeschwerte Partitur mit einem bezaubernden Hauptthe-
ma, welche besonders durch die Holzblasinstrumente eine
geborgene Wärme ausstrahlt.
Gewinn-Chance: In meinen Augen ist dieser Score der
absolute Aussenseiter, doch das heisst ja bei der Oscarver-
leihung bekanntlich gar nichts. Immerhin darf man nicht
vergessen, dass der Film in den Staaten äusserst viel Me-
dienpräsenz hatte, besonders für einen ausländischen Film
und erst noch mit einer so heiklen Thematik. Gut möglich
also, dass bei der Wahl politische Abwägungen überwiegen
könnten, so dass der Film -genau wie II Postinn vor vier
Jahren - wenigstens einen Oscar nach Hause nehmen kann.
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Die Musik: Vielschichtiger Score, in welchem sich schwung-
volle, mitreissende Melodien mit zerbrechlichen, verträumten
Themen und dramatischen Momenten abwechseln.
Gewinn-Chance: Randy Newman ist heuer gleich in allen
drei Kategorien nominiert. Dies ist ohne Zweifel ein gutes
Omen, weil es beweisst, dass Hollywood seine Arbeit aner-
kennt. Andererseits ist es aber auch schlecht, da die Jury
dazu verleitet wird bei jeder der drei Wahlen zu denken,
dass der Musiker in der anderen Kategorie gewinnen wird,
wodurch er dann Gefahr läuft am Ende leer auszugehen. Da
Randy Newman schon mehrmals für den Original Dramatic
Score nominiert war, wäre ihm der Sieg sehr zu gönnen,
beziehungsweise drängt sich dieser praktisch auf. Doch da
sich der Musiker vor allem als zynischer Songwriter einen
Namen gemacht hat, sind seine Gewinnchancen in jener
Kategorie wohl am grössten.

Die Musik: Dunkler, verhaltener und nobel-erhabener Sco-
re, der nicht kitschigen Heldentum anpreist, sondern die
Sinnlosigkeit und grausame Tragik des Krieges hervorhebt.
Ein intensives und intimes Meisterwerk, welches berührt.
Gewinn-Chance: Der Soundtrack ist wie schon oben ange-
sprochen nicht bahnbrechend, landet aber einen emotiona-
len Volltreffer. Doch Hollywood hat ja noch nie nach künstle-
rischen Masstäben, sondern eigentlich schon immer nach
kommerziellen Gesichtspunkten geurteilt. Und da schneidet
Steven Spielbergs Kriegsdrama blendend ab. Ausserdem
darf man nicht vergessen: was immer John Williams an-
fasst, wird zu Gold. Und das schreit nun wirklich nach dem
ersten Platz. Andererseits hat die Academy dem Komponi-
sten, der bereits unzählige Male nominiert und zum Sieger
erkoren wurde, erst 1993 den Oscar für eine ähnliche histo-
rische Aufarbeitung überreicht (Schindler's List) und daher
ist es gut möglich, dass die Jury dieses Jahr sein neuestes
Werk übergehen wird.

Golden Globe Awards der letzten 25 Jahre

1997
Gattaca - Michael Nyman
Kundun - Philip Glass

L.A. Confidential - Jerry Goldsmith
Seven Years in Tibet - John Williams

Titanic - James Horner

1996
Michael Collins - Elliot Goldenthal

Shine -David Hirschfelder
The English Patient - Gabriel Yared

The Hunchback of Notre Dame - Alan Menken
The Mirror Has Two Faces - Marvin Hamlish

1995
A Walk in the Clouds - Maurice Jarre

Braveheart - James Horner
Don Juan DeMarco - Michael Kamen

Pocahontas - Alan Menken
Sense and Sensibility - Patrick Doyle

1994
Forrest Gump - Alan Siluestri

Interview with the Vampire - Elliot Goldenthal
Legends of the Fall - James Horner

Nell -Mark Isham
The ~ion King -Hans Zimmer

nichts als Preise

Die Musik: Keine heroischen und pathetischen Fanfaren,
sondern eine sehr subtile und intime Partitur voller lyrischer
und warmer Klänge.
Gewinn-Chance: Kriegsfilme scheinen in Mode zu sein,
weshalb Hans Zimmers Chancen sicher nicht schlecht ste-
hen, obwohl Spielbergs Kriegsdrama viel früher auf den
Leinwänden zu sehen war und ihm daher die Ehre des
Trendsetters gebührt. Bedenkt man welche Kassenschlager
der Deutsche schon alles vertont hat, so wurde er erstaun-
lich selten für einen Oscar nominiert. Und wer weiss, ob er
den Oscar für The Lion King tatsächlich erhalten hätte,
wäre es kein Disneyfilm gewesen. Der Publikumserfolg ist
Hans Zimmer jedenfalls sicher, doch ob der Komponist bei
der Oscar-Jury Chancen hat, ist hingegen fraglich.

Mein Tip: Life is Beautiful - Nicola Piovani
Gewinner: Verleihung Ende März

Kategorie: Original Musical oder Comedy Score
A Bug's Life - Randy Newman
Mulan - Jerry Goldsmith
Patch Adams - Marc Shaiman
The Prince of Egypt -Hans Zimmer
Shakespeare in Love - Stephen Warbeck

Kategorie: Original Song
„I Don't Want to Miss a Thing" aus Armageddon; Musik &
Text: Diane Warren
„The Prayer" aus Quest for Camelot: The Magic Sword;
Musik &Text: David Foster, Carole Bayer Sager (Italienische
Übersetzung: Alberto Testa, Tony Renis)
„A Soft Place to Fall" aus The Horse Whisperer; Musik &
Text: Allison Moorer, Gwil Owen
„ThaYll Do" aus Babe: Pig in the City; Musik &Text: Randy
Newman
„When You Believe" aus The Prince of Egypt; Musik &
Text: Stephen Schwartz

Academv Awards der letzten 25 Jahre

1997
Amistad - John Williams

Good Will Hunting - Danny Elfuran
Kundun - Philip Glass

L.A. Confidential - Jerry Goldsmith
Titanic - James Horner

1996
Hamlet - Patrick Doyle

Michael Collins - Elliot Goldenthal
Shine -David Hirschfelder
Sleepers - John Williams

The English Patient - Gabriel Yared

1995
Apollo 13 - James Homer
Braveheart - James Horner
Id Postinn -Louis Bacalov

Nixon - John Williams
Sense and Sensibility - Patrick Doyle

1994
Forrest Gump - Alan Silvestri

Interview with a Vampire - Elliot Goldenthal
Little Woman - Thomas Newman
The Lion King -Hans Zimmer

The Shawshank Redemption - Thomas Newman
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1993
Blue - Zbigniew Preisner

Meaven And Earth - Kitaro
Schindler's List - John Williams

The Nightmare Before Christinas - Danny Elfiman
The Piano - Michael Nyman

1992
1492 Conquest of Paradise - Vangelis

Aladdin - Alan Merken
Basic lnstinct - Jerry Goldsmith

Chapiin - John Barry
The Last of the Mohicans - R. Edeiman / T. Jones

1991
At Play in the Fields of the Lord - Zbigniew Preisner

Beauty and the Beast - AEan Henken
Bugsy - Ennio Morricone
Dead Again - Patrick Doyle
For the Boys - Dave Grusin

Robin Hood: Prince of Thieves - Michael Kamen

1990
Avalon - Randy Newman

Dances with Wolves - John Barry
Havana -Daue Grusin

The Godfather: Part III - Carmine Coppola
The Sheltering Sky - R. Horawitr ! R. Sakamoto

1989
Born an the Fourth of July - John Williams

Casualties of War - Ernnio Morricone
G'lory - James Horner

The Fabulous Baker Boys - Dave Grusin
The Little Mermaid - Alan Henken

1988
Gorillas in the Mist - Maurice Jarre
Madame Sousatzka - Gerald Gouriet
The Accidental Tourist - John Williams

The Last Temptation of Christ -Peter Gabriel
The Milagro Beanfield War - Dave Grusin

1987
Cry Freedom - George Fenton / Jonas Gwangwa

Empire of the Sun - John Williams
The Glass Menagerie - Henry Mancini

The Last Emperor -Byrne ! Sakamoto / Su
The Untouchables - Ennio Morricone

1986
Little Shop o# Horrors - Miles Goodman

Round Midnight - Herbie Hancock
The Mission - Ennio Morricone

The Mosquito Coast - Maurice Jarre
Top Gun - Harold Faltermeyer

1985
Out of Africa - John Barry

The Color Purple - Quincy Jones
White Nights - Michel Colombier

Witness - Maurice Jarre
Year of the Dragon -David Mansfield

1984
A Passage to India - Maurice Jarre

Once Upon a Time in America - Ennio Morricone
Staruran - Jack Nitzsche

The Killing Fields - Mike Oldfield
The River - John Williams

1983
Flashdance - Giorgio Moroder
Rumble Fish - Stewart Copeland

Scarface - Giorgio Moroder
Under Fire - Jerry Goldsmith

Yentl - Alan & Marilyn Bergman /Michel Legrand

1993
Schndler's List - John WiUiams

The Age of Innocence - Elmer Bernstein
The Firm - Dave Grusin

The Fugitive - James Newton Howard
The Remains of the Day - Richard Robbins

1992
Aiaddn - Alan Menken

A River Runs Through it -Mark Isham
Basic Instinct - Jerry Goldsmith

Chaplin - John Barry
Howards End - Richard Robbins

1991
Beauty and the Beast - Alan Henken

Bugsy - Ennio Morricone
JFK - John Wiliiams

The Fisher King - George Fenton
The Prince of Tides - James Newton Howard

1990
Avalon - Randy Newman

Dances with Wolves - John Barry
Ghost - Maurice Jarre
Havana - Dave Grusin

Home Alone - John Williams

1989
Born an the Fourth of July - John Williams

Field of Dreams - James Horner
Indiana Jones and the Last Crusade - John Williams

The Fabulous Baker Boys - Dave Grusin
The Little Mermaid - Alan Henken

1988
Dangerous Liaisons - George Fenton
Gorillas in the Mist - Maurice Jarre

Rain Man -Hans Zimmer
The Accidental Tourist - John Williams

The Mila~go Beanfield War - Dave Grusin

1987
Cry Freedom - George Fenton /Jogas Gwangwa

Empire of the Sun - John Williams
The Last Emperor - Sakamoto /Byrne / Su

The Untouchables - Ennio Morricone
The Witches of Eastwick - John Williams

1986
Aliens - James Horner

Hoosiers - Jerry Goldsmith
Round Midnight - Herbie Hancock
Star Trek 4 - Leonard Rosenuran
The Mission - Ennio Morricone

1985
Agnes of God - Georges Delerue

Out of Africa - John Barry
Silverado -Bruce Broughton

The Color Purple - Quincy Jones/etc.
Witnes - Maurice Jarre

1984
A Passage to India - Maurice Jarre

Indiana Jones & t. Temple of Doom - John Williams
The Natural - Randy Newman
The River - John Williams

Under the Volcano - Alex North

1983
Cross Creek - Leonard Rosenuran
Return of the Jedi - John Williams

Terms of Endearment - Michael Gore
The Right Stuff - BiII Conti
Urader Fire - Jerry Gofdsmith
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Oscar, Golden Globe und Grammy Preise, Preise, nichts als Preise ~

1982 1982
Blade Runner - Vangelis An Officer and a Gentleman - Jack Nitzsche

Cat Peopie - Giorgio Moroder E.T. - John Wiliiams
E.T. - John Wiiliams Gandhi - Ravi Shankar /George Fenton

Six Weeks - Dudley Moore Poltergeist - Jerry Goldsmith
VictorNictoria - Henry Mancini Sophie's Choice - Marvin Hamlisch

1981 1981
keine Preisverleihung in dieser Kategorie Chariots of Fire - Vangelis

Dragonslayer - Alex North
On Goiden Pond - Dave Grusin

Ragtime - Randy Newman
Raiders of the Lost Ark - John Williams

1980 1980
American Gigolo - Giorgio Moroder Altered States - John Corigliano

Fame - Michael Gore Fame - Michael Gore
Somewhere in Time - John Barry Tess - Philippe Sarde
The Competition - Laio Schifrin The Elephant Man - John Morris

The Empire Strikes Back - John Williams The Empire Strikes Back - John Williams
The Stunt Man - Dominic Frontiere

1979 1979
10 - Henry Mancini 10 - Henry Mancini

A Little Romance - Georges Delerue A tittie Romance - Georges Delerue
Allen - Jerry Goldsmith Star Trek - Jerry Goldsmith

Apocalypse Now - Carmine & Francis Coppola The Amityviile Morror - Lalo Schifrin
Star Trek - Jerry Goldsmith The Champ - Dave Grusin

The Amityville Horror - Laio Schiirin
The Black Stallion - Carmine Coppola

1978 1978
An Unmarried Woman - Bill Conti Days of Heaven - Ennio Morricone

Midnight Express - Giorgio Moroder Heaven Can Wait - Dave Grusin
Supermau - John Wiliiams Midnight Express - Giorgio Moroder

The Children of Sanchez - Chuck Mangione ~ Supermau - John Williams
The Lord of the Rings - Leopard Rosenmau ~ The Boys from Grazil - Jerry Goldsmith

1977 1977
Close Encounters of the Third Kind - John Williams Close Encounters of the Third Kind - John Williams

Pete's Dragon - Joel Hirsehorn / AI Kasha Julia - Georges Delerue
Saturday Night Fever - Bee Gees /David Shire Mohammad: Messenger of God - Maurice Jarre

Star Wars - John Williams Star Wars - John Wiliiams
The Spy Who Loved Me - Marvin Hamlisch The Spy Who Loved Me - Marvin Hamlisch

1976 1976
A Star Is Born - Kenny Ascher /Paul Williams Obsession - 8emard Herrmann

Bugsy Malone -Paul Williams The Omen - Jerry Goldsmith
Rocky - BiII Conti The Outlaw Josey Wales - Jerry Fielding

The Slippen and the Rose - R. & R. Sherman Taxi Driver - Bernard Herrmann
Voyage of the Damned -Halo 5chifrin Voyage of the Damned - Lalo Schifrin

1975 1975
Funny Lady -Fred Ebb / John Kander Birds Do it, Bees Do It - Gerald Fried

Jaws - John Williams Bite the Bullet - Alex North
The Man Who Would Be King - Maurice Jarre Jaws - John Williams
The Other Side of the Mountain - Charles Fox One Flew over the Cuckoo's Nest - Jack Ntzsche
The Retum of the Pink Panther - Henry Mancini The Wind and the Lion - Jerry Goldsmith

1974 1974
Chinatown - Jerry Goldsmith Ghinatown - Jerry Goldmith
Earthquake - John Williams The Godfather 2 - Nino Rota /Carmine Coppola

Phantom of the Paradise -Paul Williams Murder an the Orient Express - Richard R. Gennett
The Godfather, Part II - Nino Rota Shanks - Alex North

The Little Prince - Alan Lerner I Frederick Loewe The Towering Inferno - John Williams

5 Gewinner des Doubles (Golden Globe/Oscar) der letzten 25 Jahre:
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Einzelstück Martin Böttchers Der

Zur Erinnerung: Die Rubrik EINZELSTÜCK blickt nochmals zu
längst besprochenen Tonträgern zurück und isoliert besonders

reizvolle Tracks aus dem Zusammenhang, um ihnen etwas intensi-

vere Aufmerksamkeit zuteilwerden zu lassen...

Old Shatterhand und Old
Surehand und Old Firehand
treffen sich in den Karl May-
Filmen nie. Das Geld des
Produzenten und die grob-
maschigen Pech-
schwarz/Schneeweiß-
Koordinaten der Drehbücher
haben nur für jeweils einen
amerikanischen Schauspie-
ler als „Bruder" Winnetous
gereicht. Die leeren Land-
schaften wurden mit aus
europäischen Bergdörfern
herbeigetriebenen Kompar-
sen vollgestellt. Dennoch war
es gewiß für manchen Zu-
schauer ein reizvolles Ge-
dankenspiel, sich ein Gipfel-
treffen der Helden auszu-
malen. Der völlig humorlose
Old Shatterhand im Schieß-
wettbewerb mit dem Trickset
Old Surehand? Vielleicht
durfte nur einer auftauchen,
weil nur einer der Beste sein
konnte, sämtliche Helden
aber Übermenschen waren,
verschiedene Ausprägungen
ein und derselben Identität.
Wenn gesagt wird, die Filme
hätten wenig mit Mays Ro-
manen zu tun, so ist das
wohl wahr, liegt jedoch nicht
nur an den vereinfachten
Drehbüchern und Figurenko-
stümierungen. Denn bei May
wird ALLES aus der Ich-
Perspektive seines alter ego
Charlie (Karl) alias Old
Shatterhand erzählt, und der
trifft eben doch alle anderen
Figuren, zeichnet dabei Old
Surehand als fast schon
tragische Gestalt in einem
mehrere Generationen um-
fassenden Familiendrama. In
den Filmen hingegen steht
die Zeit still, reihen sich
geschichtslose Tableaux
aneinander, unterschiedliche
Arrangements auf einem
simplen, wenn auch schönen
Lageplan. Es gibt die jugo-
slawischen Berge - und
Martin Böttchers Musik, klar
und prägnant auf den
Tonspuren untergebracht.
Taucht eine der Hauptfiguren
auf, so meldet sich ihr The-
ma als akustischer Begleiter,

die ganze Szenerie in reinen Edelmut tunkend. Nebenfiguren und
Komiker erhalten selten ein musikalisches Konterfei, und für die
Banditen bleibt in der Regel nur ein kollektives Thema, einleuch-
tend. weil sie austauschbar sind und nur für ihren Abschuß eine

Sekunde lang akrobatisches Können beweisen dürfen. Selbst San-
ter und Rollins, die Mörder der gesamten Winnetou-Sippe in Teil 1
und 3, bleiben musikalisch recht blaß. Eine Ausnahme aber ist zu
nennen: der blprinz. Mit acht oder neun Jahren sah ich den Film
erstmals und kam mit der Titelfigur überhaupt nicht zurecht.
„Ölprinz", das klingt schon so nobel, und wer im Titel eines Films
genannt wird, der muß auch der Held sein, oder? Zudem trug Harald
Leipniz für seine Rolle elegante schwarze Anzüge; das brachte die
schöne Hierarchie vollends durcheinander. Der Ölprinz ist (noch vor
dem Schut) der Beste aller Bösewichter, und das Tolle daran: Martin
Böttcher setzt diese Gewißheit in seinem Thema für die ölige Hoheit
auf geradezu philosophische Weise um, die man nur deshalb nicht
realisiert, weil sie wie alle Kompositionen Böttchers so unkompliziert
und weltläufig daherkommt.
Während die Banditenfürsten sonst meist nur auf der Suche nach
einer indianischen Goldmine oder dergleichen sind, läßt sich der
Ölprinz als Idealverkörperung des amerikanischen Kapitalismus
betrachten, eine Art wildwestliche Briefkastenfirma. Er hat nämlich
gar nichts anzubieten, veranstaltet aber für potentielle Kunden der
von ihm „gefundenen" Quellen einen öligen Hokuspokus, der in
Wahrheit nur auf ein paar leergepumpten Fässern des „schwarzen
Goldes" beruht.
Martin Böttcher hat diese Hochstapelei als Umkehrung des heldi-
schen Reinweiß interpretiert und den C5lprinzen sozusagen als
deren schwarze Ausgabe vertont. Die Themen für Winnetou, Old
Shatterhand und Old Surehand erklingen in ihrer Grundgestalt in D-
Dur und sind eher statisch, verkörpern ein heiles Weltbild. Ihre
Motive steigen allesamt vom Ausgangston steil an, sind hell intoniert
und werden in der Mitte der Stücke etwas lyrischer. Umgekehrt nun
die Ölprinz-Melodie (Karl May-Kollektion Vol. lll, TCS 108-2, Track
1, 2:34 Minuten; aber auch auf diversen Böttcher-Samplern enthal-
ten): die dynamischen Gitarrenklänge stehen für den umtriebigen
Unternehmer, während gleichzeitig die Violinen leise den Quintfall
seines Themas vorausnehmen. Im Unterschied zu den sonstigen
Banditen-Themen erklingt des Ölprinzen musikalisches Signet in d-
moll, also der entsprechenden Molltonart zu den Dur-Melodien der
Helden. Die dunkle Seite dieses Anti-Helden wird durch die Hörner
akzentuiert. Spannend wird es im Mittelteil, denn dort hetzen die
Violinen in einer rasanten Bewegung aufwärts. Dadurch erfährt die
frostige Aura des Ölprinzen eine vorübergehende Erwärmung,
Belebung. Die Heldenthemen beginnen mit den Violinen, schwen-
ken im Mittelteil zu Hörnern oder Mundharmonika über. Beim
Ölprinzen verkehren sich die Verhältnisse, und so zeichnet Böttcher
die Figur als Gegenbild, in welchem die Eigenarten seiner Feinde
enthalten, aber komplementär angeordnet sind. Zwei musikalische
Seiten der gleichen Medaille? Manchmal versuchen die Banditen
der May-Filme, ihre Gegner zu bestechen, so wie die Helden umge-
kehrt Gnade bis zum Geht-nicht-mehr walten lassen, wenn sie ihre
Gegenbilder einmal in der Hand haben. Nur: bekehren lassen sich
diese glücklicherweise nie, sonst müßte man wirklich an ein mes-
sianisches Heilsgeschick glauben!
Die Analyse der Ölprinz-Melodie sollte hier eigentlich nicht stehen-
bleiben, weil Böttcher sie während des Scores weiterhin mit viel
Gespür plaziert: so etwa in einer mechanisierten (!) Form als Or-
chestrionbeschallung für Saloonszenen. Hier ließen sich die öko-
nomischen und psychologischen Interpretationseinsichten noch
verfeinern. Aber - großes Aufatmen in den Sammlerherzen, nicht
wahr? -das führte ja von den Intentionen der Kolumne weg. Inso-
fern...

..Fortsetzung folgt....

P.S. Gordon Piedesack hat übrigens ganz recht (FMJ 16, S. 32): Peter Thomas
unterläßt es in der Partitur zur letzten Rialto-Produktion, Winnetou und sein
Freund Oid Firehand, auf Böttchers Stilebene fortzuschreiben. Winnetou muß
ohne sein Thema auskommen, und Old Firehand hätte besser gar keines
erhalten -zur Strafe dafür, die bei Karl May so faszinierende Figur in einen
derart beschissenen Film zu integrieren und mit dem verbrauchten Rod Ca-
meron zu besetzen. Riz Ortolanis Musik wiederum zum etwas besseren Old
Shatterhand (1963) des Konkurrenten „Atze" Brauner ist im Vergleich zu
Thomas' immerhin eigenständigen Ideen einfach nur armselig zu nennen.



Antz (Gregson Williams/Powell) + + + + + ~/2 + + + + + + + + +

i Apt Pupil (John Ottman) ~ + + ~/Z + + + ~ + + + ~/Z + + + +

Armageddon (Trevor Rabin) + + + + + + + +

Beloved (Portman) + + + + +'/z

Bergman Suites (Nordgren) + + +'/Z + + + +

Coming Soon (John Beal) j + + + ', + + + +

Enemy of the State (Trevor Rabin) + + ~/2 + + + ',
~ _
Ever After (George Fenton) ' + + + ~'

~
+ + + /z

_:

~ Golden Voyage of Sindbad (M. Rözsa) + + + + + + + + + + + + +

Meet Joe Black (Thomas Newman) + + +'/2 + + + ! + + ~/Z + + + + y2 ~

Midway (John Williams) + + + + + + + + + + ~ + +'/2 ',

Mi ht Joe Youn James HornerJ Y 9C ) + + +'/2 + + + I
Moby Dick (Sainton) + + + + + + + + + + + + I
Once Upon a Time in America (Morricone) ~ + + + + + + + + + ~ + + + + +

One Tough Cop (Bruce Broughton) + + + + + + + + + + + + ~/2

Pleasentville (Randy Newman)
~.

+ + + + + +
_...

+ + +'/Z + + + + +

,Portrait of Terror (John Ottman) + +
_

I + + + + i 
i

+ +'/z I + + + ~/2

Prince of Egypt (Hans Zimmer) + + + + + + + +

Ronin (Elia Cmiral) ; + + + + + + + + ~/2 I + + + +

Rounders (Christopher Young) + + +'/Z ' + + + ~/2 + + + + + + + + + +

Soldier (Joel McNeely) + +'/z + + +'/Z + + + + l
_ _..

+ +'/z 1

i Star Trek - TMP (J. Goldsmith, 2CD) + + + + I ~ + + + + +

Star Trek: Insurrection (J. Goldsmith) + + + ~ + + + + + + + + + + +

Stepmom (John Williams) + + +
__

+ + + + ~ + + + +'/2

Thin Red Line (Hans Zimmer) + + +'/Z ', + + + + + + ~/Z

Trouble with Harry, The (Herrmann) + + ~/Z i + + + +'/Z + + + + + + + +

', Wild America (Joel McNeely) + + + + + +'/Z I + + + ~/2

Young Hercules (Joe LoDuca) I + + + ~ + + +

THE SWISS FILM MUSIC SOCIETY PRESENTS
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