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In eiaener Sache FMJ 20

Liebe Leserinnen,
liebe Leser

III Es sind bondige Zeiten,
deshalb haben wir uns
hinreissen lassen und
blasen eine Einzelaus-
gabequasi als Speziale-
dition auf über 40 Seiten
auf um auf die Musik
zum neuen James Bond
Filmes The World is not
Enough einzugehen und
präsentieren ein Inter-

p~ view mit dem Komponi-
sten des letzten und des

neuen James Bond Filmes und ein Porträt über ihn: David Ar-
nold.
Zum ersten Mal machen wir früher als sonst auf die Wahl zum
SCORE OF THE YEAR aufmerksam. Damit hoffen wir den
„jahresrückblickmüden" Leser bzw. die Leserin noch vor dem
Gang in die Überwinterungshölle zu erwischen und ermuntern
(nach der schwachen Beteiligung im letzten Jahr) jede/jeden an
der Ausmarchung zum Favoriten des Jahres 1999 teilzunehmen.
Der Teilnahmetalon liegt separat bei! .

Nochmals zurück zum Thema 007. Gemeinam mit der Schwei-
zer Kinozeitschrift CLOSE UP haben wir im November ein Bond-
Special gestartet, dass auf unserer Homepage
(www.filmmusicjournal.de) zu bewundern ist. Zum ersten Mai
und vor allem wegen der Zusammenarbeit mit CLOSE UP haben
wir auf dem Internet einen Artikel veröffentlicht, der in dieser
Weise nicht im Heft erscheint. Aber, und das ist das grosse
aber, zur Erinnerung sei das Bond-Special in Heft 5/6 erwähnt,
das wesentlich umfangreicher über die James Bond Scores
berichtet hat. Porträt und Interview David Arnold sind auf der
Homepage in gekürzter Fassung enthalten. Die vollumfänglichen
Berichte sind also unseren Lesern vorbehalten.

Nun bleibt nur noch, euch allen einen ganz tollen Rutsch ins
Jahr 2000 zu wünschen und bitte beachtet den Aufruf von Mar-
kus Schiesser auf dieser Seite für ein mögliches Meeting.

Alles Gute vom FMJ-Team!

Interesse an einem Filmmusik-Treff?
Mit folgendem Zweck:
- Allg. Informationen Austausch (blablabla... oder so ähnlich)
- Fachsimpeln (mit Fremdwörtern um sich schmeissen)
- Lieblingskomponisten/innen besprechen
- Lieblingswerke erörtern
- CD-Neuheiten abhandeln
- wo sind die besten Filmmusik Geschäfte?
- welches sind die aufschlussreichsten Internetseiten?
- und was es sonst noch so zu besprechen gibt...

Wer Interesse hat, meldet sich bei:
Markus Schiesser, Seestr. 125a, 8610 Uster, Schweiz
Tel. 01/940 73 04

Mehr 007 Infos...
...gibt es auf folgenden Homepages:

Offizielle James Bond Homepage
www.jamesbond.com
Homepage des Schweizer Bond Fanclubs
www.club.bond.org

Und noch einmal James Bond
Schlechte Nachricht: Ryko hat die CD für For Your Eyes Only
leider aufs Jahr 2000 verschoben. Die gute Nachricht ist, dass
Ryko genau wie bei The Living Daylights zusätzliche, bisher
nicht veröffentlichte Musik, beifügen will. Unter diesen Umstän-
den lohnt sich das Warten sicher.

Cinemusic Update
Gemäss den letzten Informationen ist das Cinemusic von Früh-
ling 2000 auf den Herbst (September) verschoben worden. Wir
bleiben am Ball!

Dann schlagen wir doch noch die Mwst. drauf...
Schweizer aufgepasst! Tarantula Records in Hamburg verrech-
net auf jede Bestellung Mehrwertsteuer, obwohl Sendungen in
die Schweiz (wie auch andere Nicht-EU Länder) von dieser
Steuer befreit sein müssten. Bei grösseren Bestellungen geht
das beträchtlich ins Geld, denn die Deutsche Mehrwertsteuer
beträgt stolze 16%! Tops und Flops der Soundtrack-Shops gibt's
im nächsten Heft.

Film Score Monthly CD's
Die begehrten CD-Auflagen des amerikanischen Filmmusikma-
gazines Film Score Monthly, zu denen Prince Valiant, 100
Rifles oder Poseidon Adventure zählen, sind jetzt auch für
„Nichtleser" des Heftes erhältlich und zwar u.a. bei Intrada Re-
cords:

Intrada
2220 Mountain Blvd. Suite 220
Oakland, CA 94611
Tel.: 001 510.336.1612
Fax: 001 510.336.1615
intrada@intrada.com
http://www. intrada. com/store. html

MAL WAS NEUES?
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Bei unserem letzten Aufeinandertreffen
(FMJ # 9/10 & 11) sprachen wir ausführlich
über David Arnolds Karriere vom punkigen
Bandmusiker bis zu Independence Day.
Anlass zu diesem erneuten Interview war
David Arnolds Engagement zum zweiten
Mal die Musik zu einem James Bond Film
beizutragen: The World is not Enough.
Wie schon beim letzten Mal stand David
Arnold sofort für ein Interview zur Verfügung
und war bereit, obwohl sichtlich müde von
den Aufnahmen, die tags zuvor beendet
wurden, freigiebig Red und Antwort zu
stehen. Während unseres Gesprächs lief im
Hintergrund die „Gun Barrel"- sowie die
eröffnende Pre-Titlemusik — in welch' besse-
rer Atmosphäre könnte ein Interview rund
um James Bond sonst stattfinden?

? Du hast eben die Aufnahmen zu The
World is not Enough abgeschlossen. Was
kannst Du uns darüber erzählen?

David Arnold: Meine Absicht war dort anzu-
fangen, wo ich mit dem letzten Bond aufge-
hört habe und von da an spürbar vorwärts
zu marschieren. Es gab Momente in To-
morrow Never Dies wie z.B. Backseat
Driver, in denen ich wirklich kontemporäre,
sehr moderne Rhythmen und Sounds ein-
gebaut habe und zwar sehr prominent. Ab
hier wollte ich weiterfahren. The World is
not Enough ist der letzte Bond Film dieses
Jahrhunderts, dementsprechend sollte die
Musik sein. In den Actionsequenzen ent-
schied ich mich keinerlei akustisches
Schlagwerk einzusetzen, alles sollte elek-
tronisch sein. Modern und auf eine gewisse
Weise sehr Britisch, in der selben Art und
Weise wie etwa The Prodigy Elektronik
einsetzen. Urbaner, punkiger und aggressi-
ver.
Ausserdem ist der neue Film dramatischer-
seits dem letzten eindeutig überlegen.
TWINE ist komplexer und deutlich düsterer.
Das wollte ich schon in der bekannten „Gun
Barrell" Szene klarstellen. Selbstverständ-
lich haben wir immer noch das Sicherheits-
netz, also das Orchester und die grossen
Momente.

? ...und die „twangy" E-Gitarre...

DA: Aber natürlich. Die ist auch drin (kurte
Pause)... bloss einmal! (lacht).
Ernsthaft, in der Pre-Titel Sequenz ist die E-
Gitarre einige Male zu hören und das James
Bond-Thema ist selbstverständlich auch
wieder mit dabei, tatsächlicherweise ist es
hier öfters zu hören als im Rest des Films.
Diese neue Pre-Title Sequenz ist absolut
verrückt, eigentlich sind es drei Actionse-

quenzen in einem. In der ersten Szene
entkommt Bond aus einem Gebäude in
Spanien, dann gibt es eine Vertolgungsjagd
auf der Themse mit einem Jetboot, die vor
dem Milleniumdom endet. Wirklich eine
fantastische Sequenz, die alles bietet.
Guns, Girls, Gadgets. Man ist fast schon
ausgepumpt, bevor die Anfangstitel begin-
nen. Ich habe auch einige neue Sachen
eingeführt, neue Action-Motive. Einige der
Action Passagen habe ich im '/ Takt ge-
schrieben.

? Das klingt interessant...

DA: Es klingt vor allem knallhart. Ich finde
es sehr sexy und wirklich „tough".

? Du bist ja erst der zweite Komponist nach
John Barry, der mehr als nur einen James
Bond Film vertonen durfte...

DA: Äh ja, wenn man es aus dieser Sicht
sieht, könnte man eigentlich weinen vor
Freude. So habe ich das noch gar nicht
betrachtet...! Das ist eigentlich ein Kompli-
ment, oder?

So Typisch Bond!
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? Würde ich auch meinen.

DA: Ich habe mich natürlich sehr darüber
gefreut, als man mir TWINE anbot. Wie du
weisst, bin ich ein riesiger James Bond-Fan.
Andererseits verspürte ich sofort einen
Riesendruck. Alles was ich schon immer für
einen Bond Film komponieren wollte, habe
ich eigentlich schon in Tomorrow Never
Dies verbraten. Nur knapp 18 Monate nach-
dem Tomorrow Never Dies beendet war,
stand schon TWINE vor der Türe. Ich
dachte, was ums Himmelswillen kann ich
dem neuen Bond geben, das ich nicht
schon letztes Mal gemacht habe. Das ist
einer der Gründe, weshalb ich mich dazu
entschlossen habe, mehr in Richtung Elek-
tronik, Industrial zu gehen.
Wenn man heute von elektronischen Scores
spricht, denken viele Leute an die Sachen
die Hans Zimmer in seinen Actionfilmen
macht. Diese typisch elektronischen Per-
kussionen und so. Er macht das fantastisch.
So macht es denn auch keinen Sinn, in
diese Richtung zu gehen. Ich wollte deshalb
dieses Englisch urbane Dancemusic-
Element einbauen, in einen Film der so



David Arnold

typisch Englisch ist. Für den letzten Film
habe ich fast 60 Minuten pure Actionmusik
komponiert und auch für TWINE musste ich
eine gute Stunde Action untermalen und
habe versucht irgendwie ein anderes Ele-
ment einzubauen. Sicher ist es immer noch
der selbe James Bond, der sich durch-
schlägt und dem die Kugeln um die Ohren
fliegen, aber ich wollte diesen selben Cha-
rakter nicht wieder auf die bereits gezeich-
nete Art unterstützen.

? Und dieses Mal durftest Du ja auch den
Titelsong schreiben.

DA: Oh ja.

? Hat dieser etwas in der Art von Deinem
Song „Surrender", den K.D. Lang für To-
morrow Never Dies interpretiert hat? Der
war ja so urtypisch Bond!

DA: Halb, halb. Aber er hat dieses Bond-
Feeling. Ich habe den Song mit Garbage
geschrieben. Ihr Input war sehr wichtig für
mich. Sie haben meine Komposition ge-
nommen und ihr Ding dazu getan. Es ist
eine Midtempo Nummer, also keine Ballade,
kein schneller Rocksong. Dennoch klingt der
Song ziemlich hart und nichtsdestoweniger
nach Bond. Er vereint die Elemente von
Garbage, deren toller Gesang und die Gitar-
ren mit meinem Material und dem Orche-
ster. Es ist eben Bond 1999.

? Wie hast Du Dich eigentlich gefühlt, als
Du erfahren hast, dass MGM Deinen Song
zu Tomorrow Never Dies „nur" über die
Schlusstitel legen würde?

DA: Na ja, eigentlich nahm ich ihnen das nie
übel. Ich wurde nie gefragt diesen Song zu
schreiben und niemand hat mir irgendwas
versprochen. Niemand kam und sagte:

„Schreib einen Titel-
song!" Mir wurde von
Tag eins an klar ge-
macht, dass sich viele
Songschreiber um
diesen Song bemühen
und falls ich einen
schreiben würde, so
käme dieser zusammen
mit den anderen in den
grossen Hut. Eigentlich
war es schon grossar-
tig, dass „Surrender"
über den Schlusstiteln
gespielt wurde. Fragst
Du mich allerdings
direkt, ob ich meinen
Song gerne als Titel-
song gesehen hätte, so
sage ich ganz klar ja.

Mit TWINE sieht das
nun natürlich ganz
anders aus. Da der
Song ja aus dem Film
heraus entstanden ist
und nicht einfach so
geschrieben wurde,
komplettiert er sich mit
dem Score.

? Wie ging es denn
dieses Mal mit dem
Film? Bei Tomorrow
Never Dies bekamst

Du ja immer Szene um Szene geliefert.

DA: Viel besser. Sie begannen früher mit
dem Dreh und auch das Script war wirklich
fertig gestellt. Es war also bei weitem nicht
so verrückt wie beim letzten Mal. Der ganze
Scoring Prozess ist eigentlich ziemlich
normal abgelaufen.
Das gute bei Tomorrow Never Dies war,
dass wir zwischendurch Zeit hatten und
ausprobieren konnten, was funktioniert und
was nicht, wenn sie die neuen Szenen nicht
liefern konnten.
Ich bin allerdings der Meinung, dass der
Score zu TWINE eine bessere Form hat,
weil ich ihn in einem Zug durchschreiben
konnte. Ich musste dieses Mal auch nicht so
viele Stücke neu schreiben. Wenn ich mich
recht erinnere war es ein einziger Cue, den
ich noch einmal machen wollte. Ansonsten
waren es nur die üblichen Ausbesserungen
bei Schnittänderungen, das ist völlig normal.

? Wie sieht Deine Top 3-Liste in Sachen
Bondsong und —score aus?

DA: On Her Majesty's Secret Service,
Goldfinger und You Only Live Twice.

? Songs und Scores zusammen?

DA: Ja. Die sind alle absolut brillant. Es hat
alles was es braucht in diesen dreien, bes-
ser geht es gar nicht.

? Dein Lieblings-

Bonddarsteller?

DA: Eigentlich klar und doch nicht. Sean
Connery und Pierce Brosnan. Sean bringt
man freilich mit den klassischen Abenteuern
und den klassischen Bond-Scores in Ver-
bindung. Natürlich sind diese Filme aus
einer anderen Ära als die mit Pierce. Seine
Leistung in TWINE fand ich grossartig. Er

So Typisch Bond!

hat noch mehr aus sich herausgeholt als in
Tomorrow und Goldeneye. Pierce macht
übrigens einen weiteren 007-Film, was ich
ganz toll finde.
Witzigerweise kommt jetzt wieder diese „der
dritte Film ist der beste"-These auf. Bei
Connery war es Goldfinger, bei Roger
Moore war es The Spy Who Loved Me und
bei Pierce jetrt TVVINE.
Aber die gesamte Besetzung bei TWINE ist
wirklich fantastisch.

? Sophie Marceau...

DA: Richtig, Sophie Marceau und dann
Robert Carlisle als Bösewicht. Er ist wirklich
der furchterregendste Bösewicht aller Bond-
filme. Ich war zuerst sehr skeptisch als sie
die Rolle mit Robert besetzten, rein phy-
sisch. Ich meine, Robert ist einiges kleiner
als Pierce. Aber er spielt so brillant, nein, er
spielt eben nicht, er ist der Bösewicht. Kein
herumlachender Spinner, sondern ein Geg-
ner, der nichts zu verlieren hat. Er weiss,
dass er sterben wird. Ihm ist alles egal.
Normalerweise hat Bond mit cartoonesquen
Gegnern zu kämpfen, in TWINE ist es
anders und das macht die Atmosphäre des
Films beängstigend und absolut düster.
Einfach toll an einem Film mit diesen Dar-
stellern zu arbeiten. Sicher ist es schwierig
zu behaupten, TVVINE sei der beste Bond-
Film, hat man doch all diese Erinnerungen
an den klassischen Bond-Filmen. Aber er
gehört sicher zu den besten der Serie.

? Was kannst Du uns zu Deinem kommen-
den Projekt, Patriot (mit Mel Gibson), er-
zählen?

DA: Die haben soeben mit dem Dreh be-
gonnen. Ich bin sehr gespannt und freue
mich endlich mal mit Roland (Emmerich]
und Dean (Devlin] einen Film zu machen, in
dem sie nicht die ganze Welt in die Luft

jagen.

Patriot ist zwar ein Hollywoodfilm, aber von
einer ganz anderen Sorte als ID4 oder
Godzilla. Es geht um Männer, Familien,
Verantwortung. Die Geschichte spielt wäh-
rend des amerikanischen Unabhängigkeits-
krieges.
Wenn Du mich fragst wie die Musik ausfal-
len könnte...

? Das hätte ich natürlich nie getan...

DA: (lacht) Eben. Ich denke der Score wird,
verglichen mit den anderen Emme-
rich/Devlin-Filmen, weit kleiner und intimer
ausfallen. Die Musik wird sicher von den
Emotionen, die der Film ausströmt, getra-
gen und inspiriert. Ich hoffe Patriots wird
nicht der Braveheart des Unabhängigkeits-
krieges oder ein zweiter Last of the Mohi-
cans. Ich hoffe, der Film wird wirklich etwas
anderes, ganz besonderes werden.

? Wunderbar. Wir sind sehr gespannt.

DA: Und lass mich wissen wie der neue
Bond-Score ankommt. Ich habe wirklich viel
Herzblut reingelegt und wenn ich auch
andere Elemente eingebaut habe, so ist die
Musik dennoch nach wie vor aus der Sicht
eines Fans komponiert. Ich bin ganz aufge-
regt, wie die Musik und der Film sich ma-

chen werden.

* **



David Arnold Portr~t

Rock und Studentenfi/me
David Arnold wurde am 23. Januar 1962 in
Luton, einer tristen Industriestadt im Norden
Londons geboren. Mit elf lernte er Klarinette
spielen und später kamen noch elektrisches
Piano und klassische Gitarre hinzu. In der
zweiten Hälfte der 70er Jahre wurde England
vom Punk-Rock iiberrollt und David war voll
dabei. Er beschaffte sich eine elektrische
Gitarre und trat nicht nur mit Bands in Lon-
doner Clubs auf, sondern schrieb auch Songs.
Unter anderem nahm er beim Vorspielen für
The Waterboys und The Clash teil, wurde
aber nicht genommen. Bis 26 war er Mitglied
in zahlreichen Bands, für die er sang wie auch
Gitarce und Keyboards spielte.
Etwa mit 17 verbrachte David Arnold viel
Zeit im Kulturzentrum seiner Heimatstadt, um
dort zu musizieren und komponieren. Dabei
lernte er den jungen Filmemacher Danny
Cannon kennen und da sich die beiden von
Anfang an gut verstanden, vertonte David
Arnold dessen Kurzfilme. Zusammen mit
einigen anderen Leuten aus dem Zentrum
gründeten die beiden Jugendlichen schliess-
lich die Firma Film an Video und produziere-
ten ungefähr 17 Low-Budget Streifen. Some-
times, eine dieser Produktionen, gewann
einen BBC Preis, wodurch Danny Cannon die
MSglichkeit erhielt, an die National Film and
Television School in London zu gehen. David
Arnold wollte sich dort als Komponist ein-
schreiben, wurde aber wegen mangelnder
akademischer Ausbildung nicht zugelassen.
Da er aber weiterhin die Musik für die Filme
seines Kumpels komponierte, lernte er rasch
die anderen Studenten kennen und vertonte
auch deren Produktionen. Geld war natiirlich
keines vorhanden und so arbeitete der junge
Komponist nebenbei als Bäcker, Bauarbeiter
oder reinigte die Öfen der Cornflakes-Fabrik
um die Aufnahmen finanzieren zu können.
Den ersten Erfolg verbuchte David Arnold
1993 mit The Young Americans seines
Kollegen Danny Cannon. Da der Film gröss-
tenteils in Londoner Nachtclubs spielt, hört
man ständig Dance- und Rap-Stücke, die
durch einen düsteren, grossorchestralen Score
ergänzt werden. Der Musiker konzipierte
diese Partitur als Mischung aus Synthesizer,
Orchester und Chor und komponierte sie in
seinem Schlafzimmer auf einem Synthesizer
und einem Piano. Aufgrund von Budget-
Restriktionen musste die Musik innerhalb
eines Tages eingespielt werden, an dem aber
so ziemlich alles schief lief. Finanziell war
der Streifen zwar nicht sehr erfolgreich,
erhielt aber gute Kritiken und die Single-
Auskoppelung „Play Dead", welche David
Arnold zusammen mit der Isländerin Björk
aufgenommen hatte, wurde ein Hit.

Der Durchbruch
Dank The Young Americans hoffte David
Arnold in den Staaten Fuss zu fassen. „Ich
wollte mich zuerst um einige Low-Budget
Videofilme bemühen und mich dann hochar-
beiten", zählt er. Mit den Filmrollen im Ge-
pack flog er zusammen mit Danny Cannon
nach L.A., mietete einen kleinen Vorführraum
am Sunset Boulevard und lud zahlreiche Leute
ein. Da aber kein Filmmusikagent erschien,
fand sich der sympathische Engländer damit
ab, dass er nach Hause zurückkehren und sich
wieder mit irgendwelchen Jobs über Wasser
halten muss. Doch dann rief Mario Kassar,
Chef von Carolc, an, denn einer der Executive
Producer von The Young Americans hatte
ihm empfohlen, sich diesen Score anzuhörne.
David Arnold fuhr Mitten in der Nacht zu
dessen Haus und zeigte ihm den Film in
seinem privaten Vorführraum. Dem Produ-
zenten gefiel die Musik sehr gut, doch David
Arnold dachte nicht weiter darüber nach und
flog nach Hause. Etwa zwei Wochen später
rief Mario Kassar an und wollte, dass sich
David mit seinem Music Supervisor in Lon-
don treffe. Die beiden redeten hauptsächlich
über Punk-Rock und hatten eine tolle Zeit. Zu
seinem grossen Erstaunen wurde David dann
zu einem Treffen
mit Regisseur
Roland Emmerich
und Dean Devlin
nach Los Angeles
eingeladen. „Ich
hatte keine Ahnung
wie ich dieses
Meeting angehen
sollte. Ich hatte
Bücher gelesen wie
man ein Script
anpreist, doch wie
machst Du das bei
einem Score?"
erinnert sich der
Komponist. „Ich
entschied mich also
ihnen was vorzu-
machen. Als ich
ihnen dann gesagt
hatte, was mir
musikalisch vor-
schwebte meinten
sie: Gut, okay. Du
liegst völlig
falsch." Den Job
hat er trotzdem
gekriegt.
Als David mit dem
Vertonen von
Stargate (1994)
anfing, war der
Vertrieb des Films

noch nicht sichergestellt. Nachdem jedoch ein
Partner gefunden war, entschied man sich, die
Premiere vom Sommer auf den Herbst zu
verschieben, was den Machern die Möglich-
keit gab, den Film mehrere Dutzend Mal zu
ändern. David Arnold musste daher den Score
andauernd umschreiben und hatte schliesslich
etwa 3 %z Stunden Musik komponiert. Aufge-
nommen wurden dann circa 90 Minuten, von
denen es etwa 85 Minuten in den Film und
fast 70 Minuten auf die CD schafften. David
Arnold behandelte den Film wie einen Klassi-
ker des Goldenen Zeitalters: grosser Chor,
grosses Orchester und fast keine Synthesizer.
Für die majestätische zeitlose Partitur, deren
Hauptthema ihm auf einer Autobahn in Eng-
land einfiel, während er zur Hochzeit eines
Freundes unterwegs war, liess sich der Musi-
ker vor allem von Star Wars, Lawrence of
Arabia, Aaron Copeland, Erich Wolfgang
Korngold und Ron Goodwin beeinflussen. Als
Stargate die Kassen weltweit klingeln liess,
wurde David Arnold nicht nur der Newcomer
des Jahres, sondern auch einer der begehrte-
sten Top-Komponisten Hollywoods.
David Arnolds nächstes Projekt war der
romantische Abenteuerfilm Last of the Dog-
men (1995), bei welchem er nach fünf Wo-
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THE WORLD IS NOT ENOUGH
David Arnold
MCA (68:13 Min✓19 Tracks)
Eines muss man MCA lassen: Fast 70 Minuten Bondmusik auf einer CD, das ist schon fast
rekordverdächtig, man denke nur an die blassen Veröffentlichungen von EMI!
David Arnolds zweite Bond-Musiknach Tomorrow Never Dies lässt sich in zwei markante
(sprich positive und negative) Teile aufsplilten.
Einerseits haben wir die technoiden, durchdringend und sehr aufsässig mil elektronischen
Drums bestückten Action-Passagen (fulminant: Going Down — The Bunker). Als Vergleich
kommt mir eigentlich sofort The Living Daylights in den Sinn. Action bestimmt vor allem die
ersten Tracks: Show Me the Monet', Come in 007, Youi Time is Up oder Ice Bandics mischt
Amold kräftig mit Elektronik und Orchester au/, das verzweifelt probiert, volumenmässig
mitzuhalten. Für meinen Geschmack ist der sinfonische Teil einen Tick zu leise abgemischt.
Sehr dezent hält es Arnold auch mit dem James Bond Thema, wie er es ja angekündigt hat
(siehe Interview) - sicher ein Wermutstropfen für beinharte Bondislen. Allerdings blieben die
Blechbläserarrangements im typischen Bondstil erhalten. Der andere, namentlich der
schwache Teil birg! TWINE in den eher langf8digen, etwas montonen Spannungsfracks (fällt
wahrscheinlich nur wegen der Länge der CD auf und besonders in den hach so lieblich
schbnen Tracks ä la Elektra's Thema (g~hn, sorry David, aber diese Passagen klingen
absolut uninspiriert!). Einen grossen Pluspunkt vergebe ich an den von Arnold mit ,Garbage'
komponierten Titelsong (Text: Don Black) —viel besser als Sheryl Crows letrijähriger
Versuch und nahe an Arnolds eigenem Song zu Tomorcow Never Oies.
The World is not Enough ist sehr trendig (das birgt eine gewisse Gefahr, dass der Score in
einigen Jahren total ,altmodisch' klingt (siehe For Your Eyes Only von Bill Conti), bleibt
aber dem stilistisch doch recht eingeengten Bond-Spektrum treu.
Philippe ++++



David Arnold

chen noch immer nicht wusste was schreiben.
Und das drei Wochen vor den Aufnahmen.
„Ich hatte nichts! Panik kam auf!" Plötzlich
kam die Erleuchtung. „Es war an einem
Sonntagmorgen. Ich stand auf, ging unter die
Dusche und hörte plötzlich diese Melodie."
Entstanden ist ein wunderschöner themenori-
entierter Soundtrack mit einem episch-
romantischen Hauptthema und einigen ethni-
schen Instrumenten wie zum Beispiel indiani-
sche Perkussion oder spezielle Flöten. Leider
waren aufgrund der sehr unglücklichen Veröf-
fentlichung weder dem Film noch der tollen
CD grosse Erfolge beschieden. In der Woche
nachdem der Film nämlich in die Kinos kam,
brach die Firma Savoy zusammen und so
verschwand die gesamte Verkaufsunterstüt-
zung. „Last of the Dogmen war auf Platz 2
in Amerika und wenn er auf der geplanten
Anzahl Kinos veriiffentlicht worden wäre,
hätte er die Hitparade sogar angeführt.

Abwechs/uagreiche Projekte
Für Renny Harlins Big-Budget Piratenfilm
Cutthroat Island (1995) komponierte der
junge Engländer Musik, gegen welche Star-
gate klein gewirkt hätte. Doch schwerwie-
gender kreativer Differenzen mit dem Regis-
seur führten schliesslich dazu, dass David
Arnold aus dem Projekt ausstieg.
Auch Judge Dredd (1995), den ersten Hol-
lywoodfilm seines Kollegen Danny Cannon,
hätte Arnold eigentlich vertonen sollen.
„Während ich an den Stargate arbeitete, kam
Andy Vajna, der Produzent und schaute mir
zu, hörte sich einige Themen an und meinte,
er sei auf meine Arbeit an Judge Dredd sehr
gespannt." Cannon war für die Filmmetropole
jedoch ein Neuling und als er mit der Produk-
tionsfirma zu verhandeln begann, wurde er
mit all den politischen Aspekten Hollywoods
konfronitert. Arnold erinnert sich: „Plötzlich
hörte ich, dass Andy Vajna Jerry Goldsmith
wollte, den er von den Rambo Filmen her
kannte. Da niemandem in den Sinn kam, mir
direkt etwas davon zu sagen, wurde die ganze
Sache etwas hässlich. Jerry stieg dann aus
irgend einem Grund aus und Andy Vajna
engagierte Alan Silvestri. Ich denke, der Film
litt unter dem ̀ zu viele Köche verderben den
Brei' Syndrom. Heute bin ich erleichtert,
ausgestiegen worden zu sein. Es soll ein
ziemlcher Alptraum gewesen sein."
Nach dem phänomenalen Erfolg von Stargate
war es logisch, dass Roland Emmerich und

Dean Devlin für ihr nächstes Projekt Inde-
pendence Day (1996) erneut mit David
Arnold zusammenspannten. „ID4 erinnert
mich an all diese 2. Weltkrieg Streifen der
50er und 60er Jähre", erzählt der Komponist.
„Ich glaube, man kann den Score als The
Dam Busters trifft 2001 beschreiben." Da
nur gerade ein Fünftel des gut 2 %z ständigen
Science Fiction Blockhusters ohne Musik
auskommen musste, schrieb David Arnold
Unmengen von vorwiegend nobler und pa-
triotischer Musik. Das Komponieren gestal-
tete sich für ihn aber nicht nur wegen des
enormen Volumens als schwierig, sondern
auch weil er aufgrund der fehlenden Specia-
leffekten oft zu halbfertigen Bildern oder gar
Handlungsbeschreibungen schreiben musste.
Als die digitalen Effekte dann endlich einge-
fügt waren, musste er rund 20 Minuten des
Filmes neu vertonen, wichtige Stücke um-
schreiben, um sie den neun Bildern anzupas-
sen und drei Wochen vor der Premiere zu-
sätzliche 15 Minuten Musik einspielen. Selbst
für den Filmkomponisten ist die Rettung der
Menschheit eine fast übermenschliche Aufga-
be! Doch die Strapazen lohnten sich, denn der
Streifen stürmte die Box-Offices und der
Score wurde sogar mit einem Grammy ausge-
zeichnet. Einzig die CD befriedigte David
Arnold nicht ganz. „Es gibt so viele LScher
und Ungereimtheiten auf dem Original-
Album", gesteht er. „Doch die extrem hohen
Kosten, die durch die Re-Use Fees entstehen
würden, hinderten uns leider, eine 75-minüte
Scheibe herauszubringen, was man mir zuvor
fest zugesagt hatte. Ich hatte alles schon
bereit, musste dann aber 25 Minuten heraus-
nehmen."
1997 bot man David Arnold G.I. Jane an, den
er aufgrund eines Terminkonfliktes aber nicht
vertonen konnte. Abgelehnt hat der Engländer
auch Alien 4, weil es sich erneut um einen
Streifen mit Ausserirdischen handelte und er
für das Projekt kein musikalisches Potential
sah. Abgeblitzt ist auch Air Force One,
dessen Drehbuch er doof fand, obwohl er
realisierte, dass er mit diesem Streifen in
kurzer Zeit ein Vermögen verdienen könnte.
Dafür co-produzierte David Arnold in jenem
Jahr Richard Hartley's Score zu Playing God
mit X-Files Star David Duchovny und agierte
bei A Life Less Ordinary nicht nur als
Music Supervisor sondern komponierte auch
einen halbstündigen Syntheziser-Score, von
dem schliesslich nur einige Minuten im Film
verblieben.

/m Auftrag ihrer Majestät
David Arnold hatte schon lange davon ge-
träumt, die James Bond-Songs dank zeitge-
nössischen Aspekten einem neuen Publikum
näherzubringen. Um zu vermeiden, dass ihm
die Plattenfirma vorschreibt, welche Künstler
er verwenden muss, finanzierte der langjähri-
ge Bond-Fan die ersten drei Songs aus eigener
Tasche. Erst danach klopfte er bei einem
Label an und erzählte ihnen von seinem
Traumprojekt. Die Produktionszeit erstreckte
sich schliesslich auf über 18 Monate, einer-
seits weil David Arnold nicht ununterbrochen
für dieses Projekt arbeiten konnte und ande-

Porträt

rerseits auch weil es schwierig war, mit den
Wunschkandidaten einen gemeinsamen Ter-
min zu finden. Im Oktober 1997 war es dann
endlich soweit: das Album wurde unter dem
vielsagenden Titel Shaken not Stirred veröf-
fentlicht und David Arnold ist besonders auf
das Lob von John Barry stolz, der sagte, dass
dies die ersten Interpretationen seiner Songs
seien, die ihnen eine ganz neue Seite abge-
winnen.
Fast gleichzeitig kam der 18. Bond-Film in
die Kinos, dessen Soundtrack ebenfalls David
Arnold komponierte. Als Fan dieser Streifen
meldete sich der Komponist nach dem Erfolg
von Stargate bei der Produzentin Barbara
Broccoli und sandte ihr auch immer wieder
Auszüge seines Studioalbums. Als dann klar
war, dass John Barry Tomorrow Never Dies
nicht vertonen wird, erhielt David Arnold den
Job. „Das war sehr aufregend. Für fünf Se-
kunden! Doch dann realisierte ich, dass ich
mich mit 35 Jahre Geschichte herumschlagen
muss und mich die ganze Welt fragt was ich
machen werde." Der Musiker erhielt jeweils
nur einzelne Szenen zum vertonen, was seine
Arbeit enorm erschwerte, weil er einerseits
nie wusste, wie die Story auf der nächsten
Rolle weitergehen würde und andererseits
weil der Zeitdruck dadurch viel grösser war.
Den Film vertonte der Engländer aus der Sicht
eines Fans, indem er sich ständig fragte, was
er als Kinogänger hier gerne hSren würde.
Das Resultat ist ein grandioser Score in reiner
James Bond Tradition. David Arnold kompo-
nierte ausserdem einen klassischen Bond-
Titelsong, den das Studio aber als Endtitel
verwendete, weil es aus Marketinggründen
Sheryl Crow mit ihrem Song „Tomorrow
Never Dies" den Vorrang gab.
Die fünfmonatige Arbeitszeit an Tomorrow
Never Dies enthielt einige längere Pausen, in
denen David Arnold weitere Projekte reali-
sierte. Eines davon war der Pilotfilm von
Roland Emmerichs TV-Serie The Visitors,
für den der Engländer in lediglich neun Tagen
40 Minuten orchestrale Musik schreiben
musst. Unterstützt wurde er dabei von Kevin
Kiner, dem die Vertonung der restlichen 12
Episoden übertragen wurde.
Als Roland Emmerich und Dean Devlin
grünes Licht für ihre Grossproduktion
Godzilla erhielten, kam für die beiden nur
David Arnold als Komponist in Frage. Dieser
komponierte innert einiger Wochen gut 100
Minuten Musik, für deren Orchestration er
sich von .grossen Horrorfilmen der 50er Jahre
inspirieren liess. Begleitet von grossem Mar-
ketinggetöse startete der Film im Mai 1998 in
den amerikanischen Kinos, blieb aber weit
hinter den hochgesteckten Erwartungen zu-
rück.
Im folgenden Jahr arbeitete David Arnold für
Wing Commander wieder mit Kevin Kiner
zusammen, schrieb aber lediglich das Haupt-
thema und überliess den Rest der Partitur
seinem Partner. Mehr Aufwand verursachte
The World is not Enough, der neue James
Bond Streifen, der im Dezember in die Kinos
kommt und dessen Soundtrack bereits seit
längerem mit grosser Spannung erwartet wird.



Katastrophenmusik Zwei Alben zum Thema

THE DISASTERS! MOVIE MUS/C ALBUM
various
Si[va Screen SSD-1092 (75:55 / 16 Tracks)

THE TOWERING INFERNO & OTHER
D/SASTER CLASSICS
various
Varese YSD-5807 (69:37/ 12 Tracks)

„The disastrous movie music album" wäre zwei-
felsohne der bessere Titel für das Silva Screen-
Produkt gewesen. Sicher, in so geballter Ver-
sammlung zeigt sich erst, wie mäßig das Durch-
schnittsniveau der Filmmusik zu diesem Genre
angesiedelt ist. Nachdem in den frühen Siebzi-
gern die Katastrophenwelle mit Schiffsunglücken,
brennenden Gemäuern, einstürzenden Dachbau-
ten und allerlei Tierphobien durch die Kinos
geschwappt war, hielt man in den einfallslosen
Neunzigern die Zeit bzw. die Tricktechnik fUr
gekommen, um einen weiteren Schwung solcher
Erzeugnisse auf die Menschheit loszulassen.
Nimmt man's nicht gar so ernst, kann bisweilen
die eine oder andere nette Stunde dabei heraus-
kommen. Towering /nferno, Twister und Dante's
Peak erweisen sich im Gegensatz zu anderen
Gattungsbeiträgen als durchaus ansehnliche
Spektakel, hingegen Poseidon Adventure und
seine grottenschlechte Fortsetzung nicht halb so
spannend sind wie der ebenfalls um ein -mit
leichtentzündlicher Ladung beschwertes - Schiff
namens Poseidon sich drehende rumänische Film
Explosion (1974), der nur noch selten zu sehen
ist.
Bei der Musik muß man also den Spaßfaktor von
einer anderen Seite aufziehen, ansonsten kann
man Scores wie Raise the Titanic oder Daylight
einfach nur noch als peinlich bezeichnen. Das
Klischee des Katastrophenfilms will es, daß eine
Kleingruppe von meist mit einem Ehekonflikt
oder sonstigen Identitätskrisen ausgestatteten
Null-Charakteren sich durchs Inferno zu kämpfen
hat und dabei bis auf wenige Ausnahmen zugrun-
de geht. Weil die durch äu[iere Umstände ange-
fachten Emotionen im krassen Widerstreit zu den
hohlen Charakterzeichnungen stehen, sehen sich
die Komponisten offenbar gefordert, einen ultra-
pathetischen Ton anzuschlagen. Die meisten
Hauptthemen schreiten gemessenen Fußes einher
und bevorzugen weltgespannte Intervallschritte
als Äquivalente zu großen emotionalen Gesten.
Eines der schönsten Beispiele hierfür ist John
Williams' Musik zu Poseidon Adventure, als
funktionale Stütze des Films weitaus bedeutender
als seine sonstigen Katastrophenmusiken, sofern
man Jaws nicht dazurechnet. Poseidon Adven-
ture, sowohl als Bootleg wie auch auf Lukas
Kendalls Privatlabel erhältlich, besteht zu 90
Prozent aus nicht-thematischer, dissonanter
Sphärenmusik, die sich als Untermalung für den
Marsch der Kleingruppe durchs berstende Schiff
gut macht, isoliert vom Film aber nur für die

Liebhaber frei- bzw. atonaler Musik von größerer
Bedeutung ist. Das Hauptthema der Credits und
des Finales hingegen mit seinem Quintfall ab-
wärts und anschließendem Septimsprung auf-
wärts beeindruckt als erhabene Geste, in der die
Katastrophe wie in einer Rahmenerzählung ihrer
Besonderheit enthoben und ins Allgemeine
gewendet wird. Dergleichen Musik haben viele
von Williams' Nachfolgern bis in die Gegenwart
kopiert, wenn die Rettung zur Stelle ist und sich
inmitten einer unübersehbaren Chaotik die Kame-
ra langsam filr die Abblende zur Totale erhebt.
Von der mächtigen thematischen Klammer bleibt
leider auf dem Silva Screen-Sampler nichts übrig,
denn die Interpretation des Poseidon-Vorspiels
durfte die schlechteste Neuaufnahme der letzten
Jahre sein. Daß Williams mit jenen Intervallsprei-
zungen große Spannung erzeugte, ist den Musi-
kern völlig entgangen, es wird hastig und wie
beiläufig an den Zielmarken vorbeigespielt, und
man gewinnt ständig den Eindruck, ein Stab-
hochspringer unterspringe die Latte oder schwen-
ke gleich außerhalb des Gerüsts vorbei. Unkoor-
diniert, mit falschen Tönen noch und nach, wird
dieses großartige Stück zur Qual. Die anderen
festgehaltenen Werke bedeuten mir nicht die
Hälfte davon, deshalb erweist sich hier der Ver-
lust in der Neu-Aufnahme als weniger gewichtig.
Dimitri Tiomkins The High and the Mighty, ein
Flugzeugfilm mit John Wayne, gehört nun wirk-
lich nicht zum Besten, was der Exil-Russe zu
Papier gebracht hat; datilr gab's natürlich den
Oscar.
Meistens wird also in den hier eingefangenen
Stücken das Überlebensgroße durch maestoso-
Mollthemen hervorgehoben. Die feinste Abwei-
chung, zugleich ein Meisterwerk der siebziger
Jahre, bietet David Shires Main Title zu The
Hindenburg, den leider recht kulissenhaft insze-
nierten, am Schluß mit Wochenschauszenen
durchsetzten Film um den deutschen Zeppelin.
Shire hat mehrfach berichtet, daß er das Haupt-
thema eigentlich nicht dem Trompeter, sondern
einer Sopranstimme übertragen wollte, was
jedoch seitens der Produktion abgelehnt wurde.
Zumindest wenn, wie hier, eine lausige Soprani-
stin die beabsichtigte Wirkung einer losgelöst
schwebenden Melodiegirlande nicht zu erzielen
versteht, sondern im Stimmtremolo ausleiert,
kann man einmal die Produzenten verstehen -die
Trompete verkörpert das Gefühl des „über den
Wolken muß die Freiheit wohl grenzenlos sein"
einfach besser.
Daß eine Varese-CD eine Varese-CD ist, weiß
man vermutlich. Daß eine Varese-CD auch als
Silva Screen-CD durchgehen könnte, liegt weni-
ger nahe. Aber die Programmzusammenstellung
des wegen Verwechslungsgefahr mit dem Kon-
kurrenzprodukt erst ]999 publizierten VarBse-
Samplers wartet doch recht bequem mit den
Marketingstrategien der englischen Kollegen auf:
Einmal das Kaleidoskop schütteln, und schon
bilden die bunten Scherben eine neue Konstella-
tion, die sich prima verkaufen läßt. Die 4:40
Minuten aus Twister und Independence Day
gab es schon auf der Anthologie Hollywood ̀ 96.
Dante's Peak, Volcano und Gutbreak liegen
passenderweise als Originalaufnahmen in fir-
meneigenen Gemäuern herum, und so kann
Produzent Robert Townson hier allen die Nase
drehen, denen die Unterschiede zum Original ein
Dorn im Auge sind. Was bleibt nun an Novitäten
zu vermelden? Drei Minuten aus Williams'
Earthquake, dem unsäglich blöden Einsturzde-
bakel mit Charlton Heston und Ava Gardner
sowie „Pa Cartwright" Lorne Greene. Gleiche
Länge bekommt Jerry Goldsmith für sein optimi-
stisches Finale aus The Swarm, tja, und dann ist
da noch ein weniger bekannter Film mit Musik
von James Horner. Es geht offensichtlich um ein
britisches Schiff, das sich 1912 mit einem Eis-
berg verbrüdert hat. Mbglicherweise hat VarBse
diese Neueinspielung (1424) aber auch schon auf

einer ihrer „Best of Schiffeversenken"-CDs
untergebracht.
Wer nach Silva Screens versautem Poseidon-
Vorspiel hier auf Besserung hofft, dessen Zufrie-
denheitsquotient wird sich um maximal 11,3
heben. Es wird auch unter John Debneys Stabfilh-
rung nach einigen vielversprechenden AnFangs-
momenten bieder und spannungslos musiziert.
Williams imitiert in den letzten Takten des Vor-
spiels sozusagen aus der Meerestiefe aufschauend
die sich entfernenden Schiffschraubengeräusche.
Debney unterdrückt das zugunsten der de-
screscendierenden Melodiekurve und macht den
Effekt zunichte.
Deutlich besser hingegen bewältigte Joel
McNeely jene 20 Minuten, welche man letztlich
als einzigen Kaufgrund anpreisen kann: Wil-
liams' Towering Inferno gehört zu den vielver-
langten Filmkompositionen, obwohl diese Partitur
eigentlich nur drei interessante Stücke enthält,
während Williams ansonsten die Atmosphäre und
den poppigen Stil der frühen Siebziger mit den
Kostümen und Gebärden der alternden Schau-
spielcrew in Übereinstimmung zu bringen ver-
suchte. Gerüchten zufolge soll irgendwann eine
komplette Neuauflage der alten LP veröffentlicht
werden, aber deren Ankauf kann man sich sparen,
denn vorliegende CD verbreitet besagte drei
Stücke von musikalischem Eigenwert. Das gilt
zumal filr das Titelthema, das man allerdings auf
der neuen DVD des Films genießen sollte, denn
die fttnfminütige Montage eines Hubschrauber-
flugs, der den Hauptdarsteller Paul Newman an
den Oft des Dramas bringt, ist zweifellos das
künstlerisch Interessanteste am ganzen Film, und
Williams hat eine kraftvolle Komposition für
großes Orchester beigesteuert, die in dieser
Neuaufnahme angemessen präsentiert wird.
Wer als Genrefan an Anthologien mit entspre-
chender Musik interessiert ist, greift bei diesen
CDs richtig. Beide haben leider hinsichtlich der
Interpretation mehr oder weniger gravierende
Mängel, umso bedauerlicher, als ja nur die Hig-
hlights (oder was man dafür hielt: ob es in Inde-
pendence Day dergleichen gibt, bleibe dahinge-
stellt) zusammengestellt tyurden, und die müßten
schon sehr sorgfldltig einstudiert werden. Die
britische CD läßt da fast alle Wünsche offen;
beim amerikanischen Schwesterprodukt wechseln
Licht und Schatten in rascher Folge. Volcano
allerdings gewinnt in diesem Umschnitt ein
wenig an klanglicher Schärfe. Weil das eine zwar
routinierte, aber immerhin dynamisch-farbige
Komposition Silvestris war, wünscht man sich
erst recht eine erweiterte und remasterte Version
dieser ganz besonders unter der Halbstundendok-
trin leidenden Partitur.

Silva Screen-Sampler Varese-Sampler
Musik: + + + Musik: + + +
Interpretation: + yz Interpretation: + + +



Goldsmifh! Tei12

Der erste Teil dieser Hommage (FMJ #
17/18) befasste sich mit der Biografie Golds-
mith', seinen ersten Schritten bei Radio,
Fernsehen und Film sowie den Genres We-
stern, Krieg und Horror.

Klingonen und fliegende Mädchen:
Science Fiction
Goldsmith pflegt den Science Fiction Film als
eines seiner erfolgreicheren Genres. Wer
denkt dabei nicht an seinen bahnbrechend
experimentellen Score zu Franklin J. Schaff-
ners düsterer Zukunftsvision Planet of the
Apes (1968)? „Es sei ein elektronischer Score
wird mir heute noch entgegnet. Jedoch hat es
überhaupt keine elektronischen Instrumente in
Planet of the Apes. Alles wurde mit einem
normalen Sinfonieorchester erreicht plus
einigen speziellen Schlaginstrumenten",
erzählt Goldsmith, „einige der orchestralen
Effekte waren überhaupt nicht so revolutio-
när, vielleicht war es die Art und Weise, wie
diese Effekte zustande kamen. Leute fragen
mich: ,Wie ist dieser Klang entstanden?` und
ich antworte, dass es lediglich mit Blasen
durch das Mundstück des Horns erreicht
wurde. Ein Bassklarinettist spielte in einer
Passage keine Noten sondern betätigte nur
seine Tasten. Ich erreichte eine breite Palette
von Effekten (...) innerhalb der Möglichkeiten
eines normalen Orchesters." Zusätzlich setzte
Goldsmith eine Bass und Kontrabass Slide-
whistle, das Ramshorn, eine amplifierte
(elektronisch verstärkte) Harfe und umge-
drehte Stahlkochtöpfe als Schlagzeug ein, die
einen dominant „boingigen" Klang ergaben
(zu hören im Track The Hunt). Nach einer
Reihe von Erscheinungen setzte Varese Sara-
bande mit der definitiven Veröffentlichung
des Scores in ihrer Fox Classic Series dem
Fass die musikalische Krone auf. Gekoppelt
wurde die Erscheinung mit Goldsmith` etwas
weniger beachtetem Sequelscore zu Escape
from the Planet of the Apes.

1976 griff Goldsmith für Logan's Run ver-
tieft in die Tasten der auflcommenden Analog-
synthesizer und kreierte einen abseits des
Films von Michael Anderson eher beschwer-
lich anzuhSrenden Score. Andersons Film
erntete zwar einen Oscar für die besten Spe-
zialeffekte, ging aber im Jahr darauf folgen-
den Trubel um Star Wars völlig unter. Mit
Michael York und Peter Ustinov prominent
besetzt, geht auch Logan's Run in Richtung
pessimistische Zukunftsperspektive, in der
allen Bewohnern mit über 30 Lenzen der
„göttliche" Garaus gemacht wird. Yorks
Charakter, einer der „Auslöschen", scheinbar
von Liebe benebelt, will an dem grausamen
Spiel nicht mehr teilhaben und macht sich aus
dem Staub. Der Film verspricht in der ersten
Hälfte mehr als er in der knapp noch Fernseh-

qualität aufweisenden zweiten Ration halten
kann. Lange gesucht, nahm sich das inzwi-
schen verschwundene Label Bay Cities ein
Herz und brachte Goldsmith` Musik auf CD
heraus, die der 76er LP entspricht. Heute ist
Logan's Run als Sammlerobjekt bereits
wieder sehr begehrt.

Mit Star Trek: 7'he Motion Nieture vollzog
Goldsmith` Karriere 1979 eine populäre
Kehrtwende. Sein schneidiges Ohrwurmthema
wurde später als Titelstuck der Next Genera-
tion TV-Serie verwendet.
Goldsmith erinnert sich: „Als ich einwilligte
die Musik für Star Trek: TMP zu schreiben,
stellte ich klar, dass ich ein neues Thema
verwenden wollte. Alle stimmten mir zu, alles
war okay. Ich war etwa in der Hälfte meiner
Arbeit als man mir zutrug, man müsse unbe-
dingt irgendwo im Film dieses Originalthema
von Alexander Courage einbringen. Fein. Ich
beauftragte Sandy [Alex Courage] damit und
er schrieb die Musik für diese kleine Szene, in
der Captain Kirk sein Logbuch führt " Die
Musik zum ersten Star Trek Film litt unter
immensem Zeitdruck, so dass sich die Musi-
ker nicht selten um acht Uhr abends zu Auf-
nahmen einfinden mussten um die Musik am
nächsten Tag direkt ins Tonstudio zu liefern.
Goldsmith selber fand sich zu Beginn seiner
Arbeit an Star Trek: TMP überhaupt nicht
zurecht und befand sich in einem Ideentief.
Kurz entschlossen verliess er sein Studio und
begab sich auf lange Spaziergänge, bis sein
Kopf frei für das endgültige Hauptthema war.
Näheres zur anfangs des Jahres erschienenen
Sony CD ist in Heft 17/18 nachzulesen.
Inzwischen drei weitere Male erlag Goldsmith
den Warp-Geschwindigkeiten des Raumschiff
Entenprise: 1989 propagierte er zur Freude
aller sein im ersten Film nur einmal zu hören-
des Klingonenthema weiter (Star Trek V:
The Final Frontier), allerdings war der Film
dermassen schlecht, dass eigentlich nur noch
Goldsmith` Komposition die Fahnen hochzu-
halten vermochte. Erst 1996 kehrte der nun-
mehr haargezöpfte Amerikaner zur inzwi-
schen neuen Crew zurück und lag mit seinem

in das bekannte Hauptthema eingearbeitete
Star Trek: First Contact-Thema völlig
richtig. Sohn Joel komponierte einige ein-
driickliche Cues, von denen zwei auf der CD
(GNP Crescendo, Rezi FMJ 9/10) zu hören
sind. In Star Trek: Insurrection (GNP
Crescendo, Rezi FMJ 17/18) agierte Golds-
mith wieder solo und fügte ein bezauberndes
Thema für die Ba'ku zu einem recht action-
dominierten Score bei.

1981 vertonte Goldsmith den düsteren Science
Fiction-Thriller Gutland von Peter Hyams.
Ein schlagkräftiger und spannender Film mit
einem tollen Hauptdarsteller: Sean Connery
ist der neue District Marshall auf dem Jupiter
Mond IO und wird mit einem korrupten Poli-
zei- & Wirtschaftssystem konfrontiert, das
sich auf ein lukratives Drogengeschäft stützt.
Er vereitelt einen Drogentransport und macht
sich den Boss der Minenkolonie zum Feind.
In bester High Noon-Manier sieht sich der
Marshall bald einer Horde angeheuerter Killer
ausgesetzt.
Jerry Goldsmith` Musik ist geprägt von vielen
dissonanten Suspensemomenten und packen-
den Actioncues. Seine Musik wirkt äusserst
kalt, erinnert teilweise an Alien und verwun-
derlicherweise im elektronischen Teil, der
allerdings keinen allzu einflussreichen Punkt
einnimmt, an Logan's Run. Goldsmifh packt
die bemerkenswert fotografierte Story in ein
steriles, monotones Kostüm, das als CD
(gekoppelt mit Capricorn One, GNP
Crescendo) wohl nur die Fetischisten unter
den Filmmusikhörern anspricht. Regisseur
Hyams soll übrigens von der Musik nicht
besonders angetan gewesen sein.

Zwischen 1984 und 1987 tummelte sich
Goldsmith in drei weiteren SF-Streifen. Als
erstes stand der Komponist vor der Heraus-
forderung Superurans weibliches Pendant
musikalisch auf Vordermann zu bringen.
Supergirl allerdings hob nie so richtig ab,
wirkte plump und im Vergleich zum grossen
Vorbild, das Christopher Reeve so selbstsi-
cher verkörperte, geradezu lächerlich. Zwar
stellte man eine wahre Starbesetzung auf, die
angeführt von der platten Bösewichtin Faye
Dunaway über den längst seinen Zenit über-
schrittenen Peter O'Toole und die unschuldige
Helen Slater ftihrte -aber oh weh, der Schiff-
bruch blieb nicht aus.
Goldsmith konterte Williams` famosen
Marsch mit einem seinerseits delikaten Titel-
stück, grauslich verzerrt im Film und auf der
Silva CD mit billigen „zium"-Toneffekten. So
rate ich zur VarBse Ausgabe, die zwar weni-
ger Musik, aber den hübscheren Querschnitt
(und keine „ziums") bietet.
Für Joe Dante legte der Komponist innerhalb
von zwei Jahren gleich zweimal eine SF-
Musik aufs Tonspurenparkett: Explorers
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(MCA, 1985) und Innerspace (Geffen, 1987)
zauberten zwei spezielle Musiken hervor, die
weniger den typischen Fanfarencharakter

anderer SF-Musiken aufweisen, doch die
Zusammenkunft Goldsmith/Dante verspricht
immer etwas besonderes hervorzubringen.

Innerspace, seinerseits ein prächtiger Score,
ist auf der Geffen CD/LP etwas gar unterbe-
wertet, da die Hälfte der Scheibe mit Songs
überwuchert wurde. Explorers leidet gegen
Ende hin als Film und Musik etwas unter der
arg comichaften Überzeichnung, stellt mit den
Stücken „The Bubble" und „The Construc-
tion" aber zwei faszinierende Kompositionen.

Was passiert wenn einem die Mßglichkeit
gegeben wird, gedanklich zu reisen, nur
mental und dennoch real in Erinnerungen zu
wühlen, an entfernteste Orte zu reisen? Wo
beginnt Realität und wo hört sie auf, was ist
Fiktion? Paul Verhoeven versieht allzu philo-
sophische Fragen in Total Recall mit einer
Masse Spezialeffekte, einer fast ruhelosen
Szenerie, einem temporeichen Drehbuch und
Arnold Schwarzenegger in HSchstform,

umgarnt von Sharon Stone und Michael Iron-
side.
Nochmals richtig drehte unser Maestro 1990

mit dem Schwarzenegger-Vehikel Total

Recall (Varese) auf, einer orchestralen tour-
de-force vom feinsten, einer knackigen Ac-
tionmusik ä la Garte mit geschäftigem Durch-
haltecharakter (siehe auch „Action Scores der
80er und 90er", FMJ 12).

Schmetterlinge und Sportlerleben:
Drama
A Patch of Blue (1965) ist eine sensible
Lovestory von Pando S. Berman, für die Jerry
Goldsmith eine wohlverdiente Oscarnomina-
tion erhielt. Das unvergleichlich zerbrechli-
che, einfühlsame Hauptthema oder die Szene
mit der Perlenkette (siehe auch Rezi FMJ 12)
sind legendär. A Patch of Blue ist eine der
intellektuell geschicktesten Kompositionen
des Amerikaners, der das Drama einer „un-
möglichen" Liebe zwischen einer blinden
Frau und einem dunkelhäutigen Mann (Syd-
ney Poitier) so gefühlvoll vertonte. Shelley
Winters erhielt übrigens einen Oscar für ihre
Darstellung der rabiaten Mutter. Die defintive
Auflage als Tonträger erhielt der Score vor
nicht allzu langer Zeit auf einer Intrada CD.

Von der Kritik wurde das mit Dustin Hoffman
und Steve McQueen starbesetzte Häftlings-
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drama Papillon (1973) nie allzu hoch einge- Schaffner meinte: „Das Stück, welches die

schätzt, was aber den kraftvollen Bildern und Fischfangszene begleitet und ungefähr 16

der meiner Meinung packenden Story keinen Minuten dauert, ist atemberaubend. Es gab

Abbruch tut. Steve McQueen agiert sicher dem Film etwas, das kein anderes Element —

nicht gerade in Hochform und man fragt sich weder Schauspielerei, Regie, Kamera, was

wieso die Beziehung Dega (Hoffman) und auch immer —hätte beitragen können. Die

Papillon (McQueen) in der klassischen helf-
ich-dir-so-hilfst-du-mir Rolle stecken blieb?
Sicher nicht stecken geblieben ist Goldsmith`
dynamisch-dramatische Komposition für
diese erneute Zusammenarbeit mit Franklin J.
Schaffner, die von einem im'/a Takt geschrie-
benen Hauptthema, einem begleitenden Motiv
(das Straflagermotiv?) und einem verspielten
Liebesthema (in Gift from the Sea) beherrscht
wird. Als Identifikationshilfe für den franzö-
sischen Aspekt von Papillon integrierte
Goldsmith das Akkordeon als Soloinstrument,
die hispanische Seite liess er dezent auflcom-
men und fair die spannenden Momente zählte
er auf mit Feingefühl eingesetztes Schlagwerk
und volles Orchester. Bei der Oscarverleihung
schaffte es Goldsmith` Musik auf die Nomi-
nationsliste, erhältlich auf einer empfehlens-
werten Silva Screen CD.

Lange galt Islands in the Stream (1977) als
Jerry Goldsmith` persönlicher Favorit in
seiner schier unüberblickbaren Filmographie,
ob sich das nach seiner Hingabe zu Rudy
geändert hat, konnte nicht erörtert werden.
Goldsmith: „Ich denke [Islands in the Stream]
ist einer meiner besten Scores. Das Problem
dabei war, ein Thema zu finden, das eine
maskuline Ausstrahlung hatte und gleichzeitig
sehr berührend und gefühlvoll war." Die
Musik zu Schaffners Version einer Novelle
von Ernest Hemingway siedelt sich nicht allzu
entfernt von Papillon an, ist vielleicht von
noch dramatischer und ernsthafter Natur,
exotisch, verführerisch und grandesque.
Neben der Musik dürfte George C. Scotts
Darbietung des eigenwilligen Autoren und die
Kameraarbeit die nachhaltigste Wirkung
dieses wenig erfolgreichen und letztlich
enttäuschenden Filmes haben. Franklin J.

Musik in diesem Teil ist das wichtigste Ele-
ment des ganzen Films."
1986, gleichzeitig mit Lionheart, nahm
Goldsmith die Musik in Budapest für eine
Erstveröffentlichung auf LP auf, erschienen
bei Silva Screen.

Es war bei der Auswahl der Filme in diesem
komplexen Genre keineswegs ein Kriterium
ob die Musik nun oscarnominiert sei oder
nicht. Trotzdem will es der Zufall, dass auch
der vierte hier aufgeführte Score in dieser
Kategorie eine Nennung der Academy erfuhr.
David Anspaughs ambitioniertes Basketball-
drama Hoosiers (Best Shot in England) spielt
in den 50er Jahren in einer Kleinstadt im
Bundesstaat Indiana. Um so verwunderlicher
ist Goldsmith` musikalische Annäherung an
das Thema, der einen ausgeprägt elektroni-
schen Stil zur Untermalung der Sportszenen
wählte —und deshalb keineswegs aus dem
Rahmen fällt. Mit Bedacht auf den sportlichen
Akzent wird die Musik vordringlich in diesen
Sequenzen eingesetzt. Die Story von Hoosiers
(1986) ist nicht umwerfend und recht vorher-
sehbar, hat aber Charakter und Stil, vor allem
was die tolle Besetzung aber auch die sichere
Inszenierung anbelangt; Gene Hackuran als
mürrisch-einfühlsamer Coach der Hickory
Huskers und Dennis Hopper als alkoholab-
hängiger Taugenichts sind bestechend. David
Anspaugh seinerseits konnte nur davon träu-
men einen Komponisten wie Jerry Goldsmith
zu engagieren, eigentlich war das Geld dafür
nicht vorhanden. Trotzdem liess sich Golds-
mith zu einem Screening überreden und
meinte nach der Vorführung zu Tränen ge-
rührt: „Ich muss diesen Film machen!"
Die in Europa auf TER erschienene Musik ist
beileibe nicht jedermanns Geschmack, in
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meinem CD-Player aber ein immer wieder
gern gesehenes Ohrwurmspektakel der laute-
ren Art.

Sieben Jahre später, Goldsmith hatte den
Wandel von der unbändigen Experimentierlust
zum traditionelleren Scoring hinter sich,
folgte ein weiteres Sportlerdrama von David
Anspaugh. Die Geschichte des Footballspie-
lers Rudy Ruettiger jr. vermochte zwar die
gespannten US-Fans vor die Leinwand zu
zerren, erhielt im alten Europa aber kaum eine
Chance im Kino betrachtet zu werden. Rudy
ist die wahre Lebensverfilmung eines Under-
dogs, der mit unglaublicher Willensstärke
seinen Traum wahrgemacht hat, einmal im
Team der Notre Dame und im „heiligen"
Heimstadion stehen zu dürfen.
Anders als in Hoosiers verzichtete Goldsmith
auf den Einsatz von Synthesizern und kon-
zentrierte seine Musik auf Emotionen. Hat
man den Film auch nicht gesehen, so vermag
dennoch die auf VarBse erhältliche, haupt-
sächlich auf zwei Hauptthemen gestützte
Musik die Hoffnung, die Entschlossenheit und
den Enthusiasmus des jungen Spielers trans-
parent zu machen. Es wird berichtet, dass das
Orchester nach Abschluss der Aufnahmeses-
sions dem Komponisten eine mehrere Minuten
andauernde, stehende Ovation gab.

Regisseur Fred Schepisi und Jerry Goldsmith
haben schon vier Filme auf dem gemeinsamen
Kerbholz, von denen aber eigentlich nur der
erste von wirklich grossem musikalischen
(und eigentlich auch filmischen) Interesse ist:
The Russia House ist eine nicht gerade
temporeiche, streckenweise sogar fade Agen-
tenfilm/Liebesgeschichte-Mischung, die
glücklicherweise von einer bemerkenswerten
Besetzung zerren kann: Sean Connery, Mi-
chelle Pfeiffer, der grandiose Klaus-Maria
Brandauer, Roy Scheider, James Fox und J.T.
Walsh (einer meiner „Lieblingsnebendarstel-
ler") geben sich ein Stelldichein und die
langen, trögen Dialoge von John LeCarres
Roman von sich. Hätte Tom Stoppards Dreh-
buch mehr Tempo entwickelt, würde Russia
House (CD: MCA) ohnehin nicht im Genre
Drama aufgeführt, so aber fand ich kein
anderes, passenderes Gefäss. Goldsmith
machte das sagenhaft beste daraus und umgab
den Film mit einem seiner treffendsten
Hauptthemen: jazzig und intoniert vom So-
pransaxophon (gespielt von Brauford Marsa-
lis), Bass, Klavier und einem grossen Streich-
orchester machte es alle Mühen des geduldi-

gen Wartens auf ein baldiges Ende des Strei-

fens wieder wett. „Der Regisseur und ich
einigten uns, dass Russia House auf keinen

Fall einen ethnischen Score mit tausend Ba-
lalaikas bekommen durfte. Ich schrieb
schliesslich einen Score für ein Jazztrio (...)
und Streichorchester, wobei das Orchester

ohne jegliche Jazzeinflüsse bleiben sollte, nur

das Trio war für den Jazz besorgt." Goldsmith
ging sogar soweit, die ganzen Jazzparts völlig
auszunotieren, so dass nur wenig Platz zur
Improvisation blieb. Obwohl er die Musiker
aufforderte Eigenleben einzubringen, klappte
es zunächst nicht so richtig. Brauford Marsa-
lis meinte dazu: „Als ich das Thema intus
hatte, machte es klick. Ich schaute nicht mehr
auf das kalte Notenpapier, sondern auf die
Filmprojektion. Das hatte einen wesentlichen
Einfluss darauf, wie ich spielte."

Obwohl ich den mit Geena Davis und Stephen
Rea besetzten Film bisher nicht gesehen habe,
möchte ich dennoch kurz auf Angie (Varese,
Rezi FMJ 2) hinweisen, einer Rückkehr zum
feinen, intimen Filmmusizieren ä la A Patch

of Blue, die der weisshaarige Maestro 1994
vollführte. Eine Musik, die mich in ihrer
Grundstruktur immer wieder an den grossen,
leider verstorbenen Georges Delerue erinnert.
Getragen wird die Musik vom eingängigen
Hauptthema für Streicher, Klavier, E-Bass
und Synthie.

Auch im Fernsehbereich produzierte Golds-
mith bemerkenswerte Werke, so 1974 das
Mini-Series Holocaustdrama QB VII (Intra-
da, Rezi FMJ 4) und der ebenfalls als Mehr-

teiler produzierte Historienfilm Masada
(Varese). Letzterer Score wurde speziell für
die Veröffentlichung auf Tonträger neu einge-
spielt, was leider der Klangqualität der Auf-

nahme nicht gerade hilfreich war. QB VIl
stattete der Komponist zusätzlich mit hebräi-

schem Chorgesang aus. Auch Masada wurde
mit jüdischen Momenten bereichert und der
unvergessliche Marsch The Road to Masada
könnte durchaus als Hommage an die grossen
Historienmusiken eines Miklös Rözsa gewer-
tet werden. Für beide Scores wurde das Ge-
burtstagskind des vergangenen Februars mit
einem Emmy ausgezeichnet.

Erster Ritter und Medizinmänner:
Adventure
Der erste voluminös epische Score von Jerry
Goldsmith war 1975 The Wind and the
Lion, ein Film von John Milius mit Sean
Connery und Candice Bergen. Ethnische
Einlagen, die Goldsmith besonders in den
dramatisch-spannenden Momenten überzeu-
gend einsetzt und mit einer riesigen Schlag-
zeugsektion (Snares, Orchesterpauke, Timba-
les, Elephant Drums, Bongos, Tenordrum
usw.) erweitert, geben der Musik das benö-
tigte Lokalkolorit — daraus resultierte eine
weitere Oscarnomination. „Ich recherchierte
marokkanische Musik, adaptierte Teile davon
in meine Gedankengänge und meine eigenen
Melodielinien und entwickelte so den Score."
Drei Hauptthemen vereinte Goldsmith in
seiner Komposition: das kämpferische main
theme für den von Connery dargestellten

Raisuli, ein schwelgerisches Liebesthema, das
die sich anbahnende Beziehung zwischen
Raisuli und der entführten Candice Bergen
umschwärmt und das militärisch geprägte
Thema für Theodore Roosevelt. Die an herrli-
chen Instrumentationen reiche Musik ist bei
Intrada erschienen. In Konzerten integriert
Goldsmith das Titelthema in seine Motion
Picture Suite, einer der HShepunkte eines
jeden Auftritts.

Und schon wieder Sean Connery, dieses Mal
an der Seite von Donald Sutherland. Unter der
Regie von Jurassic Park-Autor Michae]
Crichton entstand 1979 der unterhaltende
Abenteuerkrimi The Great Train Robbery
um den angeblich ersten Eisenbahnraub.
Goldsmith offerierte dem 1855 spielenden
Film eine expressionistisch anmutende, von
einem furiosen Hauptthema umgebene, vikto-
rianisch freche Orchesterpartitur. Die kurz-
weilige Musik ist auf einer mit Wild Rovers
gekoppelten Memoirs CD erhältlich.

Die für lange Zeit letzte rein orchestrale
Filmmusik aus der Feder unseres Komponi-
sten sollte für die klamme, im einnahmen-
trächtigen Indiana Jones Fahrwasser gleitende
Neuverfilmung mit Frauenschwarm Richard
Chamberlain und der damals noch unbekann-
ten Sharon Stone geschrieben werden: King
Solomon's Mines (1985). Wieder einmal
(man erinnert sich an die Superheldenge-
schichte) sollte Goldsmith als quasi Nachtön-
ler für einen Williams-inspirierten Abenteu-
erscore sorgen. Die Aufgabe 1Sste er mit
Bravour und setzte dem kläglichen Filmver-
such eine bombastische Komposition vor, die
sich gewaschen hatte, im Film aber zu oft sehr
leise abgemischt wurde. Intrada löste 1991 die
bisherige Soundtrackauskopplung von Milan
ab und offerierte eine mit zusätzlicher Musik
ausgestattete CD (die merkwürdigerweise mit
dem Posterartwork des noch missratenerem
Nachfolgers Allau Quatermain and the Lost
City of Gold ausgestattet wurde).

Sean Connerys Frisur in Medicine Man
(Varese/1992) sei eindeutig von seiner eige-
nen Haarpracht inspiriert gewesen, gibt
Goldsmith an Konzerten freimütig preis. Tja,
vielleicht war das ja auch das beste an einem
allzu abrupt endenden Regenwaldabenteuer?
John McTiernans Film, der eine Mischung aus
Liebesdrama, Wissenscharts-/Umwelt- sowie
Abenteuerfilm ist, kommt erst so richtig in
Gang, da ist er auch schon fertig. Profitieren
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konnte der mit ethnischen Klängen und Elek-
tronik bestückte Dschungelscore von wunder-
baren Landschaftsaufnahmen und der wirklich
einfallsreichen Szene, in der Connery und
Lorraine Bracco an Seilen die Baumschaft
erkunden. Goldsmith` bekundete mit dem
obligaten Love Theme fair einmal einige
Mühe: „Zwei Wochen lang schrieb ich um das
Thema herum, arbeitete an anderen Cues bis
mir die Arbeit ausging und ich dieses Thema
schreiben musste. Ich wusste nicht was tun,
schrieb Thema um Thema, doch keines gefiel
mir. Schliesslich schaute ich mir all die alten
Notizen nochmals an und — Moment! —das
allererste Stück, das ich geschrieben hatte, das
war es, genau das richtige. Und es lag wäh-
rend zwei Wochen rum."

Lionheart und First Knight spielen zur
guten alten Ritterszeit und basieren auf be-
kannten Legenden. Auch musikalisch sind die
beiden Filme recht verwandt, wenn auch
Goldsmith beim aktuelleren Beispiel, First
Knight (Epic/1995), noch ein Stückchen
tiefer in die Bombastkiste griff und einen
seiner wenigen Ausritte in die Chorale Kom-
position unternahm (unvergessen: Arthur's
Farewell). Fakt allerdings ist, dass der Score
dem fast blatant überkanditelten Holly-
woodschmäh erst so richtig auf die Beine half

und Richard Geres lächerliche Darstellung des
Lancelot (ein Cowboy auf Britanniens grün-
stem Rasen) fast schon vergessen machen

konnte. Ganz ähnlich verhält es sich mit
Franklin J. Schaffners letztem Werk, der

zweiteiligen Lionheart-Saga (1987). Selten
bogen sich Plastikschwerter im Kampf so doll
wie hier und es gab wohl nur einen wirklichen
Grund für Goldsmith sich diesem filmischen
Gruselwerk hinzugeben: seine jahrzehntelange
Beziehung zum Regisseur. Zur Nachbildung
mittelalterlicher Instrumente benutzte Golds-
mith einen frühen Sampler und eine speziell
angefertigte Bibliothek mit Instrumenten wie
dem Krumhorn oder dem Sackbut. Vergisst
man den Film besser schnell so ist uns eine
prächtig-heroische Filmmusik geblieben,

verteilt auf zwei Varese-CD's. Wer auf den
ein oder anderen Track verzichten kann, hält
sich an die in den 90ern erschienene Einzel-

disc, die Stücke aus beiden Teilen vereint.

Das spannende Afrikaabenteuer über die
tragische Legende zweier menschenfressender
Löwen („The Ghost” und „The Darkness"
genannt) erforderte 1996 das Geschick des
Komponisten im Umgang mit elektronischen

Hilfsmitteln. Mit Samplern erstellte Golds-

mith aus verschiedenen unzusammenhängen-

den Teilen den Gesang der indischen und
afrikanischen Arbeiter, der als dramatisches
Mittel in den Score eingebettet werden sollte.

Das Ergebnis ist frappierend, geradezu in

Zusammenhang mit dem ausgeprägt weit-
schweifenden Stil der orchestralen Musik, die

mitunter an John Barrys Out of Africa erin-

nerte und auch in ähnlichem Stil, nämlich

über den prächtigen Aussenaufnahmen, funk-

tionierte. The Ghost and the Darkness gilt

bei Fans als einer der besten Scores von Jerry
Goldsmith der letzten Jahre.

Kleine Monster und andere
Legenden: Fantasy
Eher in den Avantgardebereich seiner TV-
Musiken zur alten Twilight Zone Serie ein-
zuordnen, ist die Musik zum misslungenen
Ray Bradbury-SF/Fantasy Spektakel The
Illustrated Man (1969) mit dem über und
über mit Tätowierungen versehenen Rod
Steiger, die auf einen jungen Mann fast hyp-
notisch-halluzinierende Wirkungen haben und
in tiefste psychologische Abgründe ziehen.
Das Hauptthema ist auf der von Goldsmith
geleiteten Einspielung „Frontiers" (Varese,
Rezi FMJ 12) zu hören, währenddessen der
eigenwillige und frugale Score auf einer
Delphi „Graumarkt" Veröffentlichung zu
begutachten ist (Rezi FMJ 3).

Seinen ersten Zeichentrickfilm untermalte
Jerry Goldsmith 1982 für den Regieerstling
von Don Bluth (An American Tail), der mit
der MGM-Produktion The Secret of NIMH
(VarBse/TER Rezi FMJ 13) die damals ser-
belnde Vormachtsstellung von Walt Disneys
Animationen durchbrechen wollte. Auch
Goldsmith selber wandte sich vom üblichen
micky-mousing der Komödien- und
Zeichentrickmusiken ab und komponierte
seinen opulenten und dramatischen Fan-
tasyscore wie für einen Realfilm. Gleicherma-
ssen ist er 1998 auch bei Mulan (Disney,
Rezi FMJ 15) erfolgreich verfahren. Für
NIMH lieferte der Komponist auch noch eine
recht süssliche Ballade, die auch das Haupt-
thema bildet. Ich zitiere gerne aus Klaus Posts
CD-Besprechung: „An die Musik reicht
qualitativ bestenfalls The Land Before Time
(Homer) heran. Und auch wenn Disney-Filme
den Musik-Oscar noch so oft zugesprochen
bekommen, diese Qualität werden sie nie
erreichen."

Twilight Zone-The Movie (1983) wurde im
letzten Heft innerhalb des „Goldsmith Spe-
cials" schon eingehend besprochen, so dass
wir gleich zu Joe Dantes fantasiereicher
Horrorparodiedublette Gremlins und Grem-
lins 2: The New Batch weiterschreitten.

Gremlins (1984) ging als zweite Zusammen-
arbeit zwischen dem Regisseur und dem
Tonschöpfer (nach Thesaurus) in die Analen
der Goldsmith-Fans ein. Wie oben schon
angetönt, ist die muntere Geschichte um die
niedlichen Mogwais eher als Parodie auf das
Gruselkino als todernsten Horrorstreifen zu
verstehen. Tja, niedlich sind sie ja, diese

pelzigen Tierchen, aber eines sollte man nie
vergessen: Füttere sie nie, aber auch wirklich
nie nach Mitternacht und bringe sie nie mit
Wasser in Berührung. Natürlich geschieht das
zu erwartende Unglück und das nett gedachte
Weihnachtsgeschenk entpuppt sich bald als
trojanisches Pferd (entspricht in etwa auch der
veröffentlichten LP/CD...). Zum guten
Schluss wird eine typisch amerikanische (oder
Spielbergsche?) Kleinstadt dem Boden
gleichgemacht. Munter hilft dabei Goldsmith`
herrlich überdrehte Musik mit, die zusammen-
fassend aus einem unschuldigen Thema fair
den kleinen Lieblingsgremlin Gizmo, einem
kopflos heiteren Rag für die bösen, zu grünen
Minimonstern mutierten Kuscheltierchen und
einer schamlos übertriebenen Komposition für
die üble Jungfer der Stadt, Mrs. Deagle. Wie
bereits angesprochen (unter-)repräsentiert der
offizielle Tonträger (Geffen) gerade Mal
etwas mehr als eine Viertelstunde Score. In
unseren Träumen ersehnen wir seit nunmehr
15 Jahren eine expandierte Fassung.
Sechs Jahre später schlugen die Gremlins in
New York wieder zu. Wieder mit von der
Partie waren ausser Dante und Goldsmith
auch die Hauptdarsteller Phoebe Cates und
Zach Galligan aus dem ersten Film und natür-
lich der kleine Gizmo, der wiederum Aus-
gangspunkt einer ganzen Invasion übelster
Kleinmonster ist. Goldsmith schlug sich
brillant und antwortete auf Dantes Anforde-
rungen mit Injokes auf seine Musiken zu
Rambo II oder Link. Gremlins 2: The New
Batch (Varese) ist wesentlich pompSser und
deutlich actionlastiger, auch wenn sich die
grosse Elektronikkiste und der Drumcomputer
wieder dazu gesellten. Gremlins 2 war in
Europa und Japan weitaus erfolgreicher als im
Entstehungsland USA, was Goldsmith seinem
Auftritt als Kunde eines Süssigkeitenstand
zurechnet: „Die Europäer verstehen eben
mehr von Schauspielerei", gibt er an seinen
Konzerten süffisant zum besten. Zu sehen war
der Komponist auch im ersten Teil mit Cow-
boyhut in einer Telefonzelle (die Szene wäh-
rend der Erfindermesse).

Zwischen den beiden Gremlins kam die
lahme Disney-Produktion Baby: Secret of

the Lost Legend (1985) zu stehen. Für das
Kautschukabenteuer um ein Dinobaby ent-
stand ein prächtiger Score mit dem hervorste-
chenden Teil in den abenteuerlich geprägten
Actionpassagen und einem recht sentimenta-
len Thema für den unglaubwürdigen Pre-
Jurassic-Parksaurus. Leider wurde Baby's
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Musik offiziell nie einem grossen Publikum
zugänglich gemacht. Anlässlich einer Hono-
ration erhielten Anwesende eine CD über-
reicht die knapp 20 Minuten des Scores ent-
hielt. Obwohl nur 500 Stück fabriziert worden
sein sollen, ist eine wesentlich hShere Anzahl
im Umlauf —die CD enthält ausserdem Passa-
gen aus The Flim-Flam Man, Take a Hard
Rille, Magic und The Ballall of Cable Ho-
gue.

Legend (1985) ist seit der bestechenden
Veröffentlichung von Silva Screen (Rezi FMJ
1), die die betagte Ausgabe von Up Art ins
stille Kämmerchen verdrängte, eine der be-
liebtesten Musiken des Komponisten der 80er
Jahre. Seine impressionistische, zauberhaft
romantische und mit auffallenden Synthie-
klängen zusätzlich ausgestattete Fantasymusik
wurde zum Leidwesen des amerikanischen
Kinogängers mit einer zeitgemässeren, auf das
junge Zielpublikum zugestrickten Musik von
den damals hippen Tangerine Dreams ausge-
stattet. Die europäische Version war nicht nur
20 Minuten länger sondern enthielt den origi-
nalen Score und soll an einzelnen Stellen
sogar mit Musik aus Psycho II „aufgepeppt"
worden sein. Meiner eher laschen Begeiste-
rung wegen für das ambitionierte Ridley Scott
Märchen mit Tom Cruise, Mia Sara und Tim
Curry als vorstellbarste Reinkarnation des
Teufels seit es Filme gibt, konnte ich die
besagten Passagen allerdings noch nicht
ausfindig machen. Ganz am Rande: es war die
letzte Zusammenarbeit zwischen Scott und
Goldsmith.

Auch die 1994 entstandene Comicadaption
The Shadow hätte eine gebührendere Sound-
track-CD verdient (Rezi FMJ 2), allerdings ist
auch die Verfilmung nicht gerade atemberau-
bend, wäre da nicht Alec Baldwin, der einen
herzhaft zweifelnden Superhelden spielt.
Goldsmith` Musik pendelt sich irgendwo
zwischen Elfurans schwarzer Rächerseite
Batmans und gewohnt routinierter Aktions-
musik ein. Das eröffnende Titelthema ist ein
blechbläsernes Perkussions-Träumchen in
sich und hebt sich vom wenig begeisternden
Film ab, der in Tibet beginnt und dem Kom-
ponisten wieder Platz für seine asiatische
Seite gibt.

Zu guter letzt sei noch auf die aktuellste
Kollaboration DantelGoldsmith für den bissi-
gen Spielzeugfilm Small Soldiers hingewie-
sen, die sich im deutschsprachigen Raum
allerdings keines grossen Erfolges erwies,
sicher auch wegen total verpfuschter Marke-
tingstrategie. Ihr lieben Leute vom Verleih:
Small Soldiers ist genau so wenig Kinderfilm
wie Antz! Aber ihr lernt das wohl nie, hm?
Uwe Sperlich besprach Small Soldiers
(Varese) eingehend in Heft 16.

Komische Gesellen: Komödien
Den betreffenden Filmeinnahmen entspre-
chend ist die Sparte Komödie eigentlich nicht
als eine der Stärken des Komponisten einzu-
schätzen. Gerade in den 90ern gerieten die
von ihm untermalten Filme dieses Genres zu
mehr oder minder grossen Flops —das hat

zwar wenig mit der Musik an und für sich zu
tun, trotzdem muss ich eingestehen nie ein
grosser Fan der rein komödiantischen Seite
von Goldsmith gewesen zu sein.

Our Man Flint und In Like Flint, die ameri-
kanische James Bond Ausgabe der heitereren
Seite, erfuhren eben erst eine willkommene
Wiederveröffentlichung, die sich Varese in
ihrer Classics Reihe leistete. Our Man Flint
(1966) ist die erste Ausnahme, die die Regel
der relativen Erfolglosigkeit von Jerry Golds-
mith mit seinen Lustspielen bestätigt. Das
James Coburn-Vehikel (ist Ihnen auch schon
aufgefallen, dass der gute Mann immer grinst,
wenn er mal eine lustige Rolle spielt?) war ein
dermassen grosser Hit, dass nur ein Jahr
später die Fortsetzung In Like Flint in die
Kinos kam. Die Scores sind herrlich ironisch
angelegte Zeitzeugen jener „Popmusik" Gene-
ration und abseits der beiden Filme wohl nur
von Fans zu geniessen.

Für Irvin (The Empire Strikes Back)
Kershners The Flim-Flam Man mit dem
charismatischen George C. Scott lieferte
Goldsmith 1967 einen seiner besten Come-
dyscore ab, der sich wie fast alle seiner Musi-
ken um ein prägnantes, aber in diesem Falle
ebenso köstliches Hauptthema dreht. Die
Instrumentationen widerspiegeln die amerika-
nisch-ländliche Idylle in der Scott und sein
allzu ehrlicher Partner ihr Unwesen treiben.
Erhältlich ist der amüsante Score auf einer mit
Stud's Lonigan zusammengelegten Tsunami
CD. Noch vor Flim-Flam erheiterte Golds-
mith mit The Trouble with Angels (1963)
und Take Her, She's Mine (1966) den bur-
lesk-romantischen Teil seiner Filmographie.

The 'burbs (1989) von Joe Dante mit Tom
Hanks, Bruce Dern und Carrie Fisher sollte
wohl als parodistischer Versuch das Nachbar-
geflecht amerikanischer (kalifornischer im
speziellen)Vorstädte auf die Schippe zu
nehmen, verstanden werden. Leider goutierte
dies das US-Publikum ganz und gar nicht,
was ihm allerdings in diesem Fall auch nicht
übelzunehmen ist. The 'burbs ist ganz ein-
fach eine platte Slapsticknummer mit vorher-
sehbaren Gags, gefilmt (so scheint es) im
Besuchertrakt der Universalstudios — wer
schon mal an der Bustour teilgenommen hat,
wird die Häuschen erkennen. So bleibt ledig-
lich Goldsmith` selbstironische Musik übrig,
die so herrlich Patton wiedergibt (Derns
Charakter) und auf Ennio Morricone anspielt.

Eine ganze Palette elektronischer Sounds
runden den feinen kleinen Score ab, der einst
vom seligen Varese CD Club in limitierter
Anzahl herausgegeben wurde.

1992 folgten mit Mr. Baseball und Mom and
Dad Save the World zwei weitere, erfolglose
Komödien.
Während Fred Schepisis sympathische Er-
wachsenenvariante der Mighty Ducks Ge-
schichte durchwegs ansehbaren Charakter,
aber abseits vom Film haarsträubende Base-
ball-Orgelfanfaren-Musik besitzt, die jedem
Europäer die Dächlikappe gen Himmel stei-
gen lässt, funktioniert bei Mom and Dad's
globalem Rettungsversuch weder Komik noch
Musik so richtig. Beide Scores sind bei
VarBse erschienen und sollten im Eigenver-
such getestet werden, ich jedenfalls mache
einen grossen Bogen um diese Scheiben und
gehe weiter zu...

...Dennis the Menace, Jerry Goldsmith`
letztem wirklich gelungenen Soundtrack der
witzigen Sorte. Zwar blieb auch dieser im
Home Alone-Fieber miterhitzten Realverfil-
mung eines bekannten Comicbengels und
seines von Walter Matthau brillant gespielten
„Gegenparts" ein einträglicher Geldsegen
verwehrt, schenkte uns allerdings einen
prächtig ausgestatteten Score mit einem
Titelthema, das mich stets ein wenig an dasje-
nige aus The Great Train Robbery erinnert.
Erschienen auf dem inzwischen von der
Bildfläche verschwundenen Label Big Screen
Records (man sollte sich die CD also noch
greifen, solange sie im Gestell steht), zieht die
auch mit dem in Komödien häufig angewen-
deten Betonen witziger Einlagen (genannt
micky mousing) ausgestattete Filmmusik voll
durch und präsentiert eine der treffendsten
Kompositionen des Maestros auf diesem
Gebiet.

Goldsmith` bisher letzte KomSdienarbeit
datiert aus dem Jahr 1996. Fierce Creatures
war das klägliche Sequel zum Hit A Fish
Called Wanda, zu dem der Komponist eine
sehr ungewöhnliche und recht originelle
Arbeit ablieferte, die sich an sparsame Orche-
strationen, kleine Jazzeinlagen und überra-
schende Tempowechsel hält. Für die VerSf-
fentlichung als Soundtrack-CD hat Goldsmith
einige Tracks zusätzlich eingespielt um auf
wenigstens eine gute halbe Stunde zu kom-
men. Der tatsächliche Filmscore war nicht
länger als 20 Minuten.

Instinkte und Marslandungen:
Thriller
J.J. Gutes ist ein erfolgreicher Privatdetektiv,
der sich bald in eine mysteribse Geschichte
um Wasser (!), Ehebrecher und andere
Schandtaten verwickelt sieht. Jack Nicholson
in einer seiner besten Rollen (mit Nasenpfla-
ster) in Roman Polanskis bestechendem film
noir Chinatown (1974) mit John Huston,
Faye Dunaway und Diane Ladd. Polanski
taucht als Nasenschlitzer auf! Auch Golds-
mith` für einen weiteren Oscar nominierte
Müsik ist ein Klassiker. Er, der der Ansicht
ist, dass Thematik der Grundsatz seiner Kom-
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positionen sei, hatte für einmal zuerst die
Orchestrationen im Kopf: 4 Klaviere, 4 Har-
fen, Solotrompete, Streicher und zwei Perkus-
sionisten. Das romantisch-bluesige Haupt-
thema der Trompete ist Angelpunkt eines mit
avantgardistischen Techniken (Planet of the
Apes) und zeitgemässen Harmonien ausge-
statteten Scores, der sich nicht wie vom Pro-
duzenten gewünscht auf die Zeit in der der
Film spielt (1933) einpendelt sondern die
Charaktere und Geschehnisse komplettiert.
Chinatown ist ein Meisterwerk von Jerry
Goldsmith, geschrieben in nicht mehr als zehn
Tagen, das auf einer Varese CD präsentiert
wird, die allerdings ähnlich wie Jahrzehnte
später L.A. Confidential aus einigen kürze-
ren Cues zusammengestellt wurde um ein
besseres Hörerlebnis zu bezwecken. Leider
wurde die gute Idee mit schlecht plazierten
Songs aus den 30ern ramponiert.

Coma (1978) ist weniger aus klanglicher
denn aus filmmusiktechnischer Sicht ein
beachtenswerter Score: In der ersten Hälfte
des Michael Crichton Filmes mit Michael
Douglas und Genevieve Bujold ist keine
einzige Sekunde Musik zu hören. Unvorstell-
bar in der heutigen Zeit musiküberladener
Filme (und TV-Serien). Tatsächlich lässt
Goldsmith erst in den letzten 30 Minuten des
Filmes, wenn Coma zu seinem Höhepunkt
kommt, musikalische Spannung auflcommen.
Diese Passagen erinnern durchaus an den ein
Jahr später folgenden Alien oder seine schau-
erlichen Kompositionen für die ersten beiden
Omen Filme. Ausgenommen von drei völlig
überflüssigen Disco-Tracks, präsentiert die
inzwischen vergriffene Bay Cities CD die
gesamten 27 Minuten der Filmmusik.
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Aus dem selben Jahr stammt einer meiner
Lieblingsscores: Capricorn One. Der span-
nende Film von Peter Hyams um eine Ver-
schwörung einer nur im Fernsehen stattgefun-
denen Marslandung ist ein grossartiges Bei-
spiel orchestraler Spannungsmusik mit the-
matischen Elementen. Die unvergessene
Titelmusik (entspricht auf CD übrigens nicht
ganz derjenigen im Film —sie wurde etwas
aufgepeppt), stürmische Actionpassagen (ich
liebe die hämmernden Klavierostinati) und ein
gerade noch knapp am Kitsch vorbeige-
flutschtes Liebesthema komplettieren einen
aufregenden, kontroversen Film (wie mani-
pulativ ist der newsfressende Fernsehzuschau-
er?). Auf GNP Crescendo zusammen mit
Gutland erschienen — unbedingt empfohlen.

Und noch einmal zurück ins Jahr 1978, in
dem auch Franklin J. Schaffners fiktionaler
Thriller The Boys from Brazil entstand.
Gregory Peck spielt Josef Mengele, der mit
Hilfe von Genen Hitlers in seinem lateiname-
rikanischen Versteck eine neue Rasse züchten
will und (natürlich blonde...) Kinder über alle
Kontinente zu Pflegeeltern gibt. Sein Gegen-
part, der Nazijäger Ezra Liebermann, herrlich
hilflos wiedergegeben von Laurence Olivier,
kommt Mengele allerdings auf die Spur. Auch
hier bewertete die Academy die Leistung des
Komponisten als nominationswilydig, der für
das österreichische Ambiente Liebermanns
einen schwungvollen, doch irgendwie ironisch
getünchten Walzer komponierte, dessen
Motive er geschickt in die Spannungsbögen
seiner Musik einarbeitete. The Boys from
Brazil ist als Tonträger vergriffen. Es ist wohl
möglich die LP zu einem vernünftigeren Preis
zu ergattern als die von Master's Film Music
limitierte und sehr gesuchte Compact Disc,
die in Japan als Re-Issue erschien.

Lange Zeit schien sich Goldsmith nach seinen
78er Strapazen in diesem Genre zu erholen,
ehe er 1991 mit Julia Roberts erstem Film
nach ihrem Riesenerfolg Pretty Woman,
dem romantischen Thrillerscore Sleeping
with the Enemy auf den Pfad des mysteriös-
spannenden zurückkehrte (Criminal Law,
1990, siehe „Elektronisches"), einem menta-
len Vorfahren seines ein Jahr später folgenden
Erfolges mit dem verführerischen Score zu
Basic Instinct, den ich denn auch ein biss-
chen eingehender behandeln mSchte.
Für Jerry Goldsmith war Paul Verhoevens
erotischer Thriller eine der grössten Heraus-
forderungen: „Die Musik musste erotisch und
bösartig zugleich sein. Paul spielte mir Ber-
nard Herrmanns Musik zu Vertigo vor und
verlangte von mir in diese Richtung zu gehen.
Bei jedem anderen Filmemacher hätte ich
mich wahnsinnig aufgeregt, aber ich respek-
tiere Paul und wusste, dass es hier um einen
kreativen Standpunkt, ein Beispiel, ging."
„Die musikalische Annäherung an diesen
vielschichtigen Film war ein Albtraum für
mich. Es war keine Love Story. Die Love
Story in Basic Instinct war rein erotischer
Natur, allerdings auf eine merkwürdige und
bedrohende Art. Und es war ein wer-ist-der-
Mörder Spiel. Ich komponierte also einige
Stücke und spielte sie Paul vor. Der meinte:
,Das ist gut, aber du kannst es besser!`. Fünf
Wochen lang ging das so. Doch was er ei-
gentlich damit meinte war, dass ich noch
immer nicht in diese Charaktere vorgedrungen
war. Ich sagte ihm sogar, er solle sich doch
vielleicht einen anderen Komponisten suchen,
doch er meinte nur: ,Nein, du bist der einzige.
Du kannst es.`
Goldsmith kämpfte sich weiter durch und
meinte immer noch nicht das richtige Gefühl
für den Film gefunden zu haben. Er bestellte
Verhoeven zu sich um ihm eine fiinfminütige
Sequenz vorzuspielen. „Ich erhielt das übliche
Kopfschütteln, doch plStzlich: ,Halt, genau
hier...`. Er verlangte von mir diese bestimmte
Sektion nochmals zu spielen. ,Funktioniert!`
sagte er. Da war es also, das Thema, von dem
mir gar nicht bewusst war es geschrieben zu
haben." Goldsmith` suggerierender, kühler

und intelligenter Score ist einer der Höhe-
punkte des Filmes. Es ist die Musik, die den
diabolischen Charakter von Sharon Stones
Rolle personifiziert.
Der Score wird auf einer VarBse CD ange-
nehm festgehalten. Die Pioneer Special Editi-
on Laserdisc enthält einen alternativen Track
auf einer separat anspielbaren Tonspur, der
eine andere Facette der letzten Szene von
Basic Instinct wiedergibt. Ach ja, fast ver-
gessen: Oscarnomination für den Score und
Score of the Year Award 1992!

Varese Sarabande (Rezi FMJ 13/14)
schnappte sich auch den letzten, grossen
Soundtrack der hier besprochenen Filmsparte:
L.A. Confidential (1997) ist ein auf China-
town-Spuren wandelnder, sich an die bro-
delnd-bedrohlichen Stimmungen von City
Hall (1996, FMJ 7) orientierendes Werk, das
Curtis Hansons bestechendem, brillant be-
setzten Thriller meisterhaft umgibt und die
diversen zeitperiodischen Songs bravourös
umschifft. Ein von der Trompete/Flügelhorn
gespieltes Thema lädt zum kurzen verschnau-
fen ein, ehe Perkussion, Synthesizer und
angriffige Streicher die Überhand nehmen.
Der Score ist auf der DVD einzeln anspielbar
und wurde ebenfalls mit einer Oscarnominati-
on bewertet (Score of the Year Award 1997 —
vor Titanic!).

Weitere erwähnungswürdige Thrillerscores:
The Edge (1997, FMJ 12), The River Wild
(1994, FMJ 3), Malice (1993, FMJ I), Link
(1986).

Die starken Männer: Action
Es verbleibt also noch Goldsmith` Hassliebe:
der Actionfilm. Nach Total Recall wollte er
eigentlich (nach eigenen Angaben, die der
Amerikaner heute aber bestreitet) nie mehr in
dieses Genre zurück, doch dauerte es nicht
allzu lange und Goldsmith fand sich wieder
den Verlockungen der schnellen Rhythmen
erlegen, auch wenn er in seiner Rudy-Phase,
in der er sich strukturell immer noch befindet,
nie mehr an die ganz grossen, durch und durch
komplexen Reisser der 80er heranreichte. In
der Reihe „Action Scores der 80er und 90er"
wurden in den Heften 11,12 und 13/14 neben
den Genrebastarden Bad Girls und Total
Recall bereits Extreme Prejudice und die
Rambo-Trilogie, die sicher zum besten gehört
was der Komponist im Bereich der Aktions-
musik zu bieten hat, besprochen. Konzentrie-
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ren wir uns allerdings auf die verbleibenden
Spektakel des reinen Ballerkinos, flällt schnell
auf, dass Jerry Goldsmith eigentlich gar nicht
derart viele reine Actioner hingelegt hat. In
Tat und Wahrheit beinhalten viele seiner
Musiken für Thriller und Abenteuerfilme
Ingredienzen des bekannten Vertonens span-
nender Sequenzen in Goldsmith` bekannter
Manier: Capricorn One, The Swarm, Alien,
Basic Instinct, The Shadow, Deep Rising
oder The Edge um nur wenige zu nennen.
Was bleibt also übrig?

Vorboten der kommenden Actiontiraden in
und ausserhalb des Genres waren Warning
Shot (1967), Breakout (1975, R: Tom Gries,
limitierte CD soeben bei Prometheus erschie-
nen), High Vetocity (1976, Rezi in Newslet-
ter 3) und der krude Score zu Twilight's Last
Gleaming (1977, Silva Screen).

Eher aus der Neuzeit stammen die Testoste-
ronkompositionen zu Executive Decision
(Varese, FMJ 7), Chain Reaction (VarBse,
FMJ 8), U.S. Marshals (Varese, FMJ 13/14)
und natürlich der Reisser der neunziger Jahre
schlechthin: Air Force One (VarBse, FMJ
12), das Vollblut unter den Genremusiken, der
die Schlichtheit und die Vielschichtigkeit des
90er Jahre Actionscorings aus der Feder
unseres Titelhelden prominent zusammen-
fasst.
Tatsächlich also könnte man Goldsmith eher
als Meister der Suspensemusik in Vermi-
schung mit seinen SpannungsbSgen brachialer
Natur bezeichnen denn als No.l des Actionki-
nos. Wahrscheinlich hSrt dies der Komponist
sowieso viel lieber und wir wollen ja mal
nicht so sein. Allerdings gibt es da noch ein
markantes Überbleibsel, einer der ersten ganz
grossen Actionscores des Jerry Goldsmith:
Der bis heute unveröffentlichte The Challen-
ge aus dem Jahre 1982 von John Frankenhei-
mer mit Scott Glenn und Toshiro Mifune in
den Hauptrollen. Bitte, bitte ihr lieben Labels,
habt Erbarmen und gebt uns diese faszinie-
rende, delikat mit asiatischen Beigaben ge-
würzte Musik...!

Elektronisches
Für Goldsmith war die Einbindung elektroni-
scher Instrumente schon vor dem Auflcommen
des MIDI-Synthesizers (anfangs der achtziger
Jahre) immer als Werkzeug innerhalb des
Orchesters gedacht, das er wie ein zusätzli-
ches Register behandelte und lange Zeit sogar

live mit dem Orchester einspielen liess. Ton-
ingenieur Bruce Botnick erinnert sich: „Jerry
hatte diese Idee, die Synthesizer via Lautspre-
cher als zusätzliches Instrument im Orchester
aufnehmen zu lassen. Das klappte ganz gut,
bis er nach England ging und Supergirl
aufnahm. Dort übertrieben sie es derart, dass
ein Lautsprecher plötzlich Feuer fing und man
die Aufnahmesession abbrechen musste.
Seither haben wir das nie wieder gemacht!"

Seit den 80er Jahren gibt es nur ganz wenige
Filmmusiken, die der Meister ganz ohne
elektronische Beigaben auskommen liess.
„Elektronische Instrumente haben mich schon
immer fasziniert, eigentlich seit Freud ]962,
bei dem die Traumsequenzen mit elektroni-
scher Musik unterlegt wurden, die allerdings
nicht von mir, sondern einem italienischen
Komponisten stammten. Später war ich faszi-
niert von den Möglichkeiten eines Synthesi-
zers Intervalle und Klänge zu produzieren, die
ein akustisches Instrument nie hätte hervor-
bringen können. Es ist allerdings gegen meine
Überzeugung, damit akustisch erzeugbare
Klänge zu ersetzen."
Innerhalb eines Zeitraums von vier Jahren hob
sich Jerrys elektronische Abteilung deutlich
hervor. Von ] 984 bis 1988 entstanden insbe-
sondere zwei Arbeiten, die ausschliesslich auf
den elektronischen Tasteninstrumenten be-
ruhten. Als erster völlig synthetischer, aber
traditionell komponierter Score wird bis heute
Runaway (1984), eine finstere Science Fic-
tion Parabel mit Tom Selleck unter der Regie
von Michael (Jurassic Park) Crichton, ge-
handelt. An und für sich ist Runaway eine
recht schwer zugängliche Musik, der eben
erwähnten Tatsache wegen, dass Goldsmith
die Musik traditionell auskomponierte (ein für
reine Synthesizermusik unüblicher Vorgang)
allerdings ein nicht unbedeutender Score, den
man mit seinen progressiven Experimente
Ende der 60er, anfangs der 70er Jahre verglei-
chen kann. Sohn Joel produzierte Runaway
mit: „Mein Job dabei war sicherzustellen,
dass alles funktionierte. Ich sass mit Bruce
Botnick drei Wochen lang in einem Raum
voller Synthesizer und zusätzlichen Geräten
und kümmerte mich um die Logistik. Ich
kreierte keine Sounds für ihn, wie das oft
fälschlicherweise gesagt wird. Jerry weiss
ganz genau was er will, er entwickelt seine
Sounds meistens selber." Die Musik zum mit
Gart' Oldman und Kevin Bacon besetzten
Criminal Law (VarBse, 1989) ist ein eher
routiniertes, elektronisches Kabinettstück-
chen, für Fans brummender Suspensemusik,
die die erdrückende Last der Synthies nicht
scheuen, aber nicht von schlechten Eltern.
Ausserdem hat Goldsmith ein nettes Motiv für
Klavier eingearbeitet, dass dem ganzen einen
humaneren Touch verleiht.
Bis heute gehören Synthesizer und Sampler zu
den Zutaten einer Jerry Goldsmith Kompositi-
on wie das Salz zur Suppe.

Compilations
Es gibt nicht allzu viele Sampler, die sich rein
auf die Werke von Jerry Goldsmith stützen.
Eine der begehrtesten Compilations dürfte die
Konzertfassung aus dem Jahre 1989 sein, die

anlässlich einer Englandtour unter Eigenlei-
tung des Komponisten aufgenommen wurde.
Zwei Fassungen der raren VerSffentlichungen
gibt es: Einerseits die luxuriöse, aber streng
limitierte CD von Master's Film Music (kurze
Zeit beim VarBse CD Club erhältlich) und die
in Europa von Deram herausgebrachte Disc
mit identischem Inhalt, The Soundtracks of
Jerry Goldsmith with the Philharmonia:
The Blue Max Suite (16:29), Television The-
mes (Medley) (9:45), Masada (5:37), Grem-
lins —Suite (7:35), Motion Picture Themes
(Medley) (15:24), The Generals Suite (5:12),
Lionheart (4:53).
Ebenfalls kaum erhältlich ist die in Japan
erschienene Doppel-CD Jerry's Recall mit
VarBse-Titeln (FMJ 3). Problemlos erwerbbar
und dennoch empfohlen sind die SF-
Compilation Frontiers (VarBse, FMJ 12) und
das Doppelalbum von Silva Screen The
Omen — The Essential Jerry Goldsmith
Collection (FMJ 16).

Literatur
Über Jerry Goldsmith ist bisher nur wenig
Gedrucktes in Buchform erschienen. Als
besonders empfohlen für Fans ist denn auch
der von Fred Karlin produzierte Dokumentar-
film, der allerdings recht teuer ist (ca. 100
Dollar). Enthalten sind ausserdem ein fast 100
seitiges Büchlein, das noch mehr Einblicke in
die Biographie des Komponisten erlaubt und
einige rare s/w Fotos. Zu beziehen bei: Kar-
lin/Tilford Productions Inc., 2373 NW 185th
#208 , Hillsboro, Oregon 97124 USA, Fax
001 503 690 0744.
Tony Thomas schreibt über Goldsmith einige
Seiten in seinem Buch "Film Score - The Art
& Craft of Movies Music", welches beim
Heyne Verlag auch in deutscher Sprache
erhältlich ist.
Als periodische Alternative wäre die dreimal
pro Jahr in Englisch erscheinende Publikation
"Legend" der Jerry Goldsmith Society zu
erwähnen.

Familie
Jerry Goldsmith ist in zweiter Ehe verheiratet
mit Carol, die dem Song "The Piper Dreams"
aus The Omen ihre Stimme lieh. Aus erster
Ehe stammt Joel, seinerseits selber Filmkom-
ponist und verantwortlich für Musiken wie
Moon 44, Kull the Conqueror oder einzelner
Passagen aus Star Trek: First Contact.
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/m Zuge der Beschäftigung mit den Indianer-
frlmmusiken führte ich ein Gespräch mit dem
Komponisten Karl Ernst Sasse.
Sasse war wohl der meistbeschäftigte Filmkom-
ponrst der ehemaligen DDR. Er wurde am
5.12.1923 in Bremen geboren und erhielt seit
seinem sechsten Lebensjahr Klavierunterricht.
Als er 1 S Jahre alt war kam Flötenunterricht
dazu und ab 1940 Saxophon und Viola. 1945
nahm er ein Musikstudium am Konservatorium
Sondershausen auf mit den Fächern Klavier,
Viola, Gesang, Dirigieren und Kornpositron. Er
war dann als Kapellmeister am Landestheater
Sondershausen, erster Opernkapellmeister am
Landestheater Meiningen, städtischer Musikdi-
rektor in Wernigerode und Dirigent des Staatli-
chen Sinfonieorchesters Halle tätig bevor er
1959 Chefdirigent des DEFA-Sinfonieorchesters
tivurde. 1964 wehse[te er noch einmal als Chef-
dirigentzur jetzigen Hallischen Philharmonie.
Seit 1967 ist Karl-Ernst Sasse Freischaffender
Komponist in Potsdam-Babelsberg.
Er schrieb sowohl Lieder und Geslinge, Kam-
mermusikalische Werke, Chansons und Chor-
werke als auch Orchesterwerke und zahlreiche
Bühnenmusiken. Aber sein Haupttätigkeitsfeld
war und ist die Filmmusik. Viele Kino- und
Fernsehrfi[me, aber auch Dokumentar- und
Trickfilme tragen seine musikalische Hand-
schrift.
Er vertonte ausserdem einige Stummfi[mk[assi-
kerneu. So unter anderem Der Golem, Das
Cabinet des Dr. Caligari, Der müde Tod und
Der letzte Mann.
Sasse wurde 1980 mit dem Fontane Preis für
Kunst und Literatur ausgezeichnet und erhielt
1986 den Nationalpreis der DDR. Mann kann
sagen K-E. Sasse hat sein Handwerk von der
Pike auf gelernt und ist Filmkomponist mit
Leibe und Seele. Das merkt man seiner Musik
auch an, es ist nur bedauerlich, daß es fast
nichts aus seinem reichhaltigen Schaffen auf
Tonträger gibt.

? Als erstes möchte ich mit Ihnen über die
Indianerfilme sprechen. Wie kamen Sie dazu?

Karl-Ernst Sasse: Als ich 1967 in das Freischaf-
fende ging, kam Gottfried Kolditz auf mich zu
und bot mir Spur des Falken an. Im gleichen
Jahr kam auch Werner W. Wallroth, mit dem ich
schon 1963
Alaskafüchse gemacht habe, und bot mir
Hauptmann Florian von der Mühle an. 1968
folgte die Fortsetzung von Spur des Falken
unter der Regie von Konrad Petzold. Mit Kolditz
machte ich noch Ulzana, 1973 mit W.W. Wall-
roth kam dann 1974 Blutsbrüder und 1982
machte ich Der Scout, der von G. Kolditz
begonnen wurde, da dieser leider verstarb über-
nahm K. Petzold die Regie.
Alle drei sind Regisseure, mit denen ich häufiger
gearbeitet habe. So kam es auch zur Zusammen-
arbeit bei den ]ndianerfilmen.

? Konrad Petzold machte aber auch Tödlicher

Irrtum und Osceola und Gottfried Kolditz
drehte Apachen ohne ihre Musik.

KES: Ich weiß nicht warum, aber es ist auch
nicht gut, mehr als zwei Indianerfilme musika-
lisch hintereinander zu betreuen. Die Musik wird
dann für gewöhnlich immer schlechter.

? Bei Spur des Falken und WeiJle Wölfe klingt
die Musik stilistisch stark nach Elmer Bernstein,
stellenweise ein wenig nach Die Glorreichen
Sieben. Wurden Sie dadurch inspiriert oder
beeinflußt?

KES: Die Glorreichen Sieben kannte ich zu der
Zeit noch gar nicht, so ist es wohl eher Zufall,
das die Musik in die Richtung geht. Richtig ist
allerdings das eine Westernmusik im traditio-
nellen Sinne gewünscht wurde um auch Uber die
Musik Leute ins Kino zu locken.

? Aber eigentlich sollten esja kerne Western
sein, mit dem Begr~tat man sich in der DDR
schwer.

KES: Ja, das ergab sich aber aus der Thematik,
nur die Verhältnisse wurden umgekehrt. Im
Gegensatz zum U.S.. Western waren bei der
DEFA immer die Indianer die guten und die
Weißen überwiegend die Bösen, um es mal so
einfach auszudrücken.

? Wenn man aber über die Musik auch das
Publikum ansprechen und zum Kinobesuch
animieren wollte, wurde da nicht versäumt die

Musik auf Tonträger zu veröffentlichen und so
zu popularisieren, so wie das in der BRD mit
den Karl May- Filmen gemacht wurde!

KES: Das ist richtig, so etwas wurde überhaupt
nicht gemacht. lch hatte zu DDR-Zeiten nicht
eine einzige Platte gemacht. Amiga war einfach
zu. Ich muD dazu sagen das aber auch die Kapa-
zität von Amiga viel zu gering war, man hätte
noch zwei Firmen aufmachen kbnnen. Aber das
war dieses zentralistische Denken, immer die
Hand drauf damit nichts ungewöhnliches pas-
siert.

? 1973 machten Sie dann Ulzana, die Fortset-

zungvon Apachen. Beide Filme sind vom glei-
chen Regisseur aber nur zu einem ist die Musik
von Ihnen.

KES: Ich kann nicht sagen warum G. Kolditz
mich nur fisr den zweiten Film hinzuzog.

? Musikalisch ist U[zana ganz anders als Ihre
früheren Indianerfilme, nur der Orchesterpart
erinnert ein wenig daran. Ansonsten sind haupt-
stichlich Soloinstrumente, wie Panflöte und
Gitarre zu hören.

KES: Das war recht problematisch, es gab bei
uns zu der Zeit keine Panflöten. Nur ein Flötist
von der Staatsoper hatte sich selber eine gebaut.
Diesen Musiker wiederum kannte ich und habe
ihn für die Musik geholt. Er hatte merkwürdiger
Weise seine Panflöte in Ges-Dur gestimmt. Das
ist natürlich für den Gitarristen, wenn ich Gitarre
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und Panflöte zusammen bringe, von der Tonart
unheimlich schwierig. Er hat dann seine Gitarre
umgestimmt, damit er überhaupt spielen konnte.

? Die Panflöte spielte dann auch in ihren fol-
genden Indianerfilmmusiken eine Rolle.

KES: Bei Blutsbrüder war es mehr eine Okari-
na. Wir hatten dort einen Künstler aus Rumänien
(Nicolae Plesa), einen Nachmittag war er bei mir
und brachte einen Koffer mit ca. 50 verschiede-
nen Flöten mit. Eben jene Okarina, Panflöte und
andere exotische Sachen. Ich war beeindruckt,
der Mann war sehr gut.

? Blutsbruder hatte ja auch wieder mehr Musik.
Ein sehr schönes Liebesthema ist mir aufgefal-
len, aber auch viele Flöten, Mundharmonika
und Maultrommel. Am Anfang des Films wird
von der Kava[erie ein Indianerdorf blutig nie-
dergemetzelt. Zu dem tragisch-blutigem Ge-
schehen gibt es eine recht heiter beschwingte
Musik.

KES: Das ist richtig. Es ging mir darum einen
Kontrast zu schaffen und das Publikum zu
überraschen. Wie der Soldat Harmonika (Dean
Read) im Film wird der Zuschauer mit dem
Gemetzel konfrontiert.
Es ist ja falsch wie bei vielen Krimis, schon
vorher mit der Musik zu drohen das etwas
passiert, das ist dramaturgisch völliger Unsinn,
ich muß den Zuschauer überraschen mit dem
Ereignis.
Das Problem hatte ich auch bei Die Verlobte
1979 von Gunter Rückei. Da gab es diesen
Überfall. Der Regisseur wollte das ich es musi-
kalisch andeute. Ich sagte ihm, du inszenierst
einen Überfall aus heiterem Himmel, da kann ich
doch nicht mit der Musik kaputtmachen, was du
inszeniert hast.

? Blutsbrüder hatte außer den ungewöhnlichen
Instrumenten aber noch ein weiteres Kuriosum.
Dean Read (Hauptdarsteller und Drehbuchau-
tor) stellte dem Film eine einleitende Erklärung
und einen Song voran. In dieser Form unge-
wöhnlich und wie ich finde auch sehr unpas-
send.

KES: Das geschah auch gegen den ausdrückli-
chen Wunsch des Regisseurs. Den Song schrieb
Dean Read selbst, ich habe ihn arrangiert. Dass
er so deplaziert eingesetzt wurde, erfuhr ich erst
später. Besser wäre gewesen ihn im Vor- oder
Abspann zu intergrieren.

? 1982 machten Sie ihren letzten Indiaerfilm
Der Scout.

KES: Für das Kino ja, aber für das Fernsehen
kam dann noch die zweiteilige Karl May Verfil-
mung Präriejäger in Mexico, wobei das in der
DDR so eine Sache war mit Kino und Fernsehen.
Viele Kinofilme hätten eigentlich ins Fernsehen
gehört und umgekehrt waren viele Fernsehfilme
doch eher für das Kino geeignet, vor allem die
mit großem Aufwand produzierten historischen
Filme wie z.B. Martin Luther oder Sachsens
Glanz und Preussens Gloria.

? Das gibt mir eine wunderbare Überleitung.
Sie haben natürlich nicht nur Indianerfilme
musikalisch bearbeitet sondern eine Vielzahl
von Kino und Fernsehfilmen.

KES: Das ist richtig und es waren alle Genres
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vertreten. Gegenwartsfilme, Historische und ?Etwas ungünstig ist der Umstand, das zwei
Abenteuerfilme, Kinderfilme, Komödien, Krimis einzelne CD's statt einer Doppel CD erschienen
aber auch Dokumentarfilme im weitesten Sinne. sind, für potentielle Käufer ein Preisunterschied

von ca. 20 DM. Um ehrlich zu sein hat mich das
? Haben Sie lieber für das Kino oder für das auch immer abgeschreckt, aber jetzt wo ich die
Fernsehen gearbeitet? Musik kenne, würde mich das nicht mehr ab-

halten.
KES: Das ist eigentlich egal, zumal in der DDR
die meisten Fernsehfilme ebenfalls von der
DEFA hergestellt wurden.

?Arbeiten Sie lieber mit einem großen Orche-
ster oder in kleinerer Besetzung?

KES: Das kommt ganz auf die Geschichte an.
Die Musik muß zum Stoff passen. Großes Or-
chesterbietet sich bei historischen und abenteu-
erlichen Sachen an, aber für viele Szenen und
auch für ganze Filme reichen eine kleine Beset-
zung oder gar einzelne Instrumente.

? Um einmal auf das Orchester zu kommen. Die
DEFA hatte ja ein hauseigenes Orchester dem
Sie auch einige Jahre als Chef-Dirigent vor-
standen. Wie groß war denn dieses DEFA-
Sinfonieorchester?

KES: So um die 70 Musiker. FUr große Produk-
tionen wie Sachsens Glanz und Preussens
Gloria oder Hauptmann Florian von der
Mühle wurde es dann noch aufgestockt, meist
durch Musiker aus Berlin.

? Was Ihnen zu DDR-Zeiten nie gelungen ist,
ihre Musik auf Tonträger zu veröffentlichen, ist
1995 endlich geglückt. Von Sachsens Ganz und
Preussens Gloria gibt es zwie CD's mit fast
ziveiernhalb Stunden sehr guter Filmmusik.

KES: Ftlr diesen großangelegten Film mußte ich
sehr viel Musik schreiben, das reicht von Tän-
zern und Ballszenen über militärisches wie
Marschmusik und Schlachtgetümmel, aber auch
romantische Musik und nicht zuletzt Liebesthe-
men.
Ich orientierte mich an Musik aus dieser Epoche
und es war eine interessante Aufgabe diesen
Film zu vertonen.

KES: Ja, es gibt noch einen Sa mpler Spur der
Steine mit verschiedenen DEFA-Filmmusiken,
dort sind auch zwei Stücke von mir drauf.

? Ich kann mir vorstellen, dass es noch eine
Menge lohnender Filmmusik aus der DDR gibt,
die man auf CD bannen könnte, so z.B. die
Indianerfilmmusik oder auch Hauptmann
Florian.

KES: Für den Hauptmann Florian haben wir
jetzt die Bänder, aber keine Maschine die sie
abtasten kann. Es war ja der erste Film der
DEFA in 70 mm Format mit 6-Kanal-Ton. Aber
es müssen auch noch Mono-Bänder von der
Cinemascope Fassung existieren. Wir wollen mal
sehen, ob wir da irgend was umfriemeln können
und es auf CD kriegen. Vielleicht existiert auch
bei der DEFA noch irgendwo eine Maschinen
filr die 6-Kanal-Bänder.

? Das Problem bei solchen CD's ist aber auch
das nur ein geringer Käuferkreis für diese Art
Musik existiert.

KES: Ja das ist auch eine Sache, es sind ja nur
Liebhaber und Sammler die so etwas kaufen.

? Dazu kommt noch das die Filme alt und heute
nicht mehr so bekannt sind. Solchen Erfolg, wie
die Filmmusik von Titanic hat, ist ja bei instru-
mentaler Filmmusik eher die Ausnahme.

KES: Bei Titanic ist das wahrscheinlich so, daß
sich Film und Musik perfekt ergänzen und sich
gegenseitig hoch geschaukelt haben. Und dann
ist es auch immer eine Frage der Werbung.
Gerade fttr so große Filme wird ja auch immer
ein. gigantischer Werbeaufwand betrieben. Da
haben wir es sehr schwer, wenn wir die Musik zu
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einem dreißig Jahre alten Film verkaufen wollen.
Obwohl der Film, um beim Hauptmann Florian
zu bleiben, der zu DDR-Zeiten sehr populär und
erfolgreich war, wegen der beliebten Schauspie-
ler Manfred Krug, Rolf Herricht, Regina Beyer,
Rolf Hoppe u.v.m., der pompösen Ausstattung
und nicht zuletzt wegen dem für uns neuen 70
mm Format. Der Film hatte auch eine üppige
Musik. Zwei Stunden Musik habe ich tiir den
Film geschrieben, großes Orchester, Chorgesän-
ge, Ballszenen und Abenteuerliches, war alles
drin. Damals hätte eine Platte erscheinen müs-
sen, aber da war nicht dran zu denken.

?Also war zu DDR-Zeiten kein Interesse vor-
handen Filmmusik zu veröffentlichen?

KES: Es wurde sich um Filmmusik eigentlich
gar nicht gekümmert, ich habe das Gefilhl, sie
wurde ein bisschen so als Afterkunst behandelt.

?Jetzt gibt es sehr viel Filmmusik auf CD. Von
vielen akteullen Filmen aber auch zahlreiche
ältere Sachen werden neu aufgelegt, neu einge-
spielt oder gar erst veröffentlicht. Was halten
Sie davon ?

KES: Eigentlich ist es gut, daß die Musik da-
durch auch noch ein Leben nach dem Film hat.
Aber es sollte nicht soweit gehen, daß man den
Film aus dem Blick verliert und schon von
vornherein ein Auge auf eine mögliche CD wirft.
Erst kommt der Film, für ihn ist die Musik
gedacht. Man sollte immer die Musik machen,
die der Film braucht. Kommt die Musik dann
auf eine CD und läßt sich gut verkaufen, ist das
natürlich gut für den Komponisten, ftlr seinen
Bekanntheitsgrad und nicht zuletzt auch für sein
Einkommen.

? Wie ich hörte arrangieren Sie auch alles
selbst?

KES: Ja, wenn ich komponiere muß ich auch das
Klangbild selbst komponieren. Es muß mein
Klangbild sein und nicht das eines Arrangeurs.

? Sie haben auch Musik zu einigen Stummfilmen
neu geschrieben.

KES: Ja ich habe für das DDR Fernsehen acht
Stummfilmmusiken komponiert.

?Ist es leichter für einen Stummfrlm zu kompo-
nieren? Ich kann mir vorstellen, daß da ja
niemand mehr ist ,der Ihnen sagt was er will
und Sie haben freie Hand.

KES: Sagen wir mal so, es ist nicht einfacher
aber anders. Mache ich einen aktuellen Film,
kann ich mit dem Regisseur reden, wenn eine
Szene zugunsten der Musik länger oder kürzer
werden soll, oder am Schnitt Veränderungen
vorgenommen werden. Beim Stummfilm ist alles
unveränderlich vorgegeben, man muß die Musik
voll darauf abstimmen. Das ist eine interessante
Arbeit und macht viel Spaß.

? Gibt es irgendwelche Vorbilder für Sie?

KES: Nein eigentlich nicht.

?Von welchem Filmkomponisten hören Sie
selbst gerne Musik?

KES: Henry Mancini vor allem, und auch Nino
Rota.

? Wird es weitere CD's von Ihnen geben?

KES: Es ist geplant, die Stummfilmmusik zu
Der letzte Mann zu veröffentlichen. Und viel-
leicht wird es auch vom Hauptmann Florian
etwas geben. Aber konkret kann ich da noch
keine Termine nennen.

? Ich danke Ihnen für das Gespräch und wün-
sche Ihnen alles Gute und weiterhin viel Spaß
und Erfolg bei der Arbeit.

Kleine Auswahl aus seinen Filmmusiken:

Die Spur des Falken (T967)
Hauptmann Florian von der Mühle (1967)
Weisse Wölfe (1968)
Signale, ein Weltraumabenteuer (1969)
Du und ich und Klein-Paris (1970)
Der Dritte (1971)
Euch werd ich's zeigen { 197 I )
Der Schlussei (1972)
Lüizower (1972)
Ulzana(1973)
Der nackte Mann auf dem Sportplatz (I 973)
Blutsbüder(1974)
Kt und Co. (1974)
len Starb der Sierne (1975)
Sabine Wulff(1977)
Für Mord kein Beweis (1978)
.Das Ding ins Schloß (1978)
Der Direktor (1980 TV)
Gevatter Tod (1980 TV)
Ivfartin Luther (1981 TV 5 Teile)
Der (arge Riff zur Schule (1981)
Automärchen (1982)
Der Seout (1982)
Moritz in der Littfaßsäule (1982)
Der Mann mit clem Ring im Ohr (1983)
Weisse Wolke Carotin (1984)
Hilde, das Dienstmädchen (1985)
.Sachsens Glanz und Preußens Gloria (1986-87
TV 6 Teile)
Das verflixte Mißgeschick (1988)
Präriejäger in Mexico (1988 TV 2 Teile)
Zum Teufel mit Harbolla (1984)

Hinzu kotnmen zahlreiche Musiken zu den
Erfolgsserien Der Staatsanwalt hat das Wort
und Polizeiruf 110.
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Hierbei handelt es sich um einen aufwendigen
TV 6-Teiler des Fernsehens der DDR aus den
Jahren 1986/87. Die Handlung führt uns in die
Mitte des 18. Jahrhunderts, in die Zeit des
Siebenjährigen Krieges. In prächtigen Bildern
wird höfisches Leben mit all seinen Annehm-
lichkeiten (Bälle, Empfänge, Festgelage,
Reiterspiele und Jagden) geschildert. Aber
auch die Kehrseite der Medaille wie Intrigen,
politische Machtkämpfe, Militarismus und
Schlachtgetümmel sowie Liebschaften und
Liebe, Treue und Verrat sind Inhalt dieses
sehenswerten und erfolgreichen Films.
Karl-Ernst Sasse hatte die umfangreiche und
mühsame, aber auch schöne und interessante
Aufgabe dieses Werk als Komponist zu be-
treuen. Und ich muß sagen, er hat diese
Aufgabe bravurös erledigt. K.-E. Sasse orien-
tierte sich stilistisch an der Musik aus dieser
Epoche. Das spürt man besonders bei den
Teilen der Musik, die mit dem höfischen Leben
in Zusammenhang stehen. Grandiose Ballmu-
siken mit phantastischen Streichereinsätzen,
Polonaisen, Menuette und Gavotten erklingen
ebenso wie schmetternde Fanfaren und zarte
Liebesthemen.
Für die Reitszenen wie Jagd und Reiterspiele
aber auch eilige Boten und flüchtende Reiter
schuf der Komponist mitreißende Themen in
verschiedenen dem jeweiligen Anlaß entspre-
chenden Variationen. Für die Liebesthemen
bediente sich K.-E. Sasse auch der verschie-
densten Instrumente von verträumten Strei-
chern, zarten Flöten und einem bezaubernden
Glockenspiel. Emotional spannen sich die
Liebesthemen von leicht verspielten, heiteren
Klängen über schöne lyrische Melodien bis zu
tragisch-düsteren Tönen. Einen großen Raum
in diesem Score nimmt die Musik mlitärischen
Charakters ein. Besonders beeindruckend
erscheint mir die Marschmusik, die häufig
recht düster ausfällt und den doch imposanten
Anblick marschierender Armeen der damaligen
Zeit gleichermaßen widerspiegelt wie die
Tragik und das Elend, das diese Armeen mit
sich brachten.

Das Ganze ist mit viel Liebe und Sorgfalt vom
Komponisten selbst instrumentiert und zeugt
vom hohen Können K.-E. Sasses. Mit dem
DEFA-Sinfonieorchester, dirigiert von Manfred
Rosenberg, stand dem Komponisten ein
exzellenter Klangkörper zur Verfügung.
Bewußt habe ich keine einzelnen Tracks
hervorgehoben oder Anspieltips gegeben. Die
Muik ist, eigentlich in der Form selten bei
Filmmusik, so komplex, dass es sich empfiehlt
sie als Ganzes zu hören. Die Zeit sollte man
sich nehmen, sie vergeht wie im Flug und
bietet pures Hörvergnügen. Erwähnen sollte
ich noch, daß die CD 122 Tracks aus den
Teilen 5 und 6 beinhaltet und die CD II 5 lange
Suiten aus den ersten 4 Teilen. Warum das so
gehandhabt wurde kann ich nicht sagen. Auch
nicht warum statt einer Doppel-CD zwei Einzel-
CD's erschienen, was sich auf den Anschaf-
fungspreis negativ auswirkt. Aber ansonsten
kann ich die CD's nur empfehlen, zum einen
weil sie wunderbare Musik enthalten und zum
zweiten weil Filmmusik aus der DDR auf CD ja
fast "exotisch" ist, hoffentlich bleibt das nicht
so.
Ronald Kuss + + + + +



Lethal Weanon Trio für ein Duo

Die Er%/gsstory

Die Vorgeschichte von Lethal Weapon
verlief für Hollywood-Verhältnisse aus-
nahmsweise kurz und unkompliziert. Im
Sommer 1985 schrieb Shane Black, Absol-
vent der University of California in Los
Angeles, das Drehbuch und sein Agent
schickte es an Produzent Joel Silver, dem
das Buch auf Anhieb gefiel. Zusammen mit
Black entwickelte dieser das Skript weiter
und nachdem sie es anfangs 1986 Warner
Brothers vorgelegt hatten, boten es die
Produktionsschefs des Studios Regisseur
Richard Donner an, der ebenfalls begeistert
war. Nun konnte die Suche nach den Dar-
stellern beginnen. Schliesslich flog man Mel
Gibson und Danny Glover ein, damit sie für
den Regisseur eine Drehbuchlesung halten
konnten. Donner erinnert sich:,,Es dauerte
zwei Stunden, und danach war ich im sieb-
ten Himmel. Die beiden entdeckten ver-
steckte Anspielungen; sie entdeckten La-
cher, wo ich keine gesehen hatte; sie ent-
deckten Tränen, wo es bisher keine gege-
ben hatte; und vor allem, sie entwickelten
eine gegenseitige Beziehung -alles in einer
Sitzung. Das war reine Magie, pures Dyna-
mit." Nachdem die beiden Schauspieler
verpflichtet worden waren, wurden die restli-
chen Vorbereitungen getroffen, damit An-
fangs August 1986 mit den Dreharbeiten
begonnen werden konnte, die bis Mitte
November dauerten.
Als Temp Track verwendete der Editor The
Edge of Darkness, der von Eric Clapton
zusammen mit Michael Kamen geschrieben
worden war. Die Musik gefiel Joel Silver und
Richard Donner dermassen gut, dass sie
sofort anriefen. Michael Kamen hasste das
Drehbuch und wollte den Film nicht verto-
nen, doch Eric Clapton mochte Mel Gibson
und so erklärte sich der Filmkomponist
bereit nach L.A. zu gehen. In diesem Zu-
sammenhang noch eine kleine Anekdote:
Editor Stuart Baird schlug vor, dass man für
Mel Gibson eine Gitarre und für Danny
Glover ein Saxophon verwenden könnte.
Kamen fand die Idee toll, fragte aber sofort,
welcher Saxophonist Stuart denn vorschwe-
be, worauf dieser antwortete, dass es da
diesen Typ gäbe. Michael Kamen wurde
sehr nervös, denn für ihn kam nur sein
Freund David Sanborn in Frage und für ihn
war absolut klar, dass er die Vertonung von

Lethal Weapon ablehnen würde, falls der
Editor einen anderen Saxophonspieler
vorschlagen würde. Auf die recht defensive
Frage des Komponisten antwortete Baird:
„Ich weiss nicht ob du ihn kennst, doch ich
habe ihn vor kurzem spielen gehört und er
ist einfach grossartig." „Wer?" fragte Kamen
erneut und schon ganz ungeduldig, doch als
der Editor David Sanborn sagte, antwortete
er ganz erleichtert: „Genau der und kein
anderer!"
Als das Buddy-Movie im Sommer 1987
dann in die Kinos kam, schlug es nicht nur
wie eine Bombe ein sondern setzte auch
komplett neue Masstäbe. Das Publikum war
hingerissen von der explosiven Mischung
des lebensmüden Martin Riggs (Met Gib-
son) und des vernünftigen Roger Murtaugh
(Danny Glover), welche für ein witziges
Feuerwerk von Sprüchen, halsbrecherische
Stunts sowie fulminante Action sorgten und
somit atemberaubende Nonstop-
Unterhaltung garantierten. Kein Wunder
also, dass der Streifen die Kinokassen
weltweit zum klingeln brachte und der Kar-
riere aller Beteiligten einen kräftigen Schub
verlieh.
Eine Fortsetzung dieses Kassenschlagers
drängte sich geradezu auf und so flimmerte
bereits zwei Jahre später Lethal Weapon 2
über die Leinwand. Natürlich wurden auch
dieses Mal wieder sämtliche Ertolgsfaktoren
vereint, doch man vermied es glücklicher-
weise, lediglich einen billigen Aufguss des
Originals aufzutischen. Statt dessen wurde
einerseits die Beziehung zwischen Riggs
und Murtaugh weiterentwickelt, andererseits
ergänzte man das Team mit Joe Pesci als
quasselnden, zappeligen Kleinganoven Leo
Getz, der den beiden Helden nicht nur fast
die Show stahl, sondern auch für eine gehö-
rige Portion Humor sorgte, was den Streifen
mächtig auflockerte. Diese beiden Elemente
bereichern die Geschichte unwahrscheinlich
und somit war eigentlich auch niemand
überrascht, als das Sequal mehr einspielte,
als der erste Teil.
Nach dem erneuten Erfolg war klar, dass
eine weitere Fortsetzung dieses Actionfilms
folgen würde. Es war nur eine Frage der Zeit
und 1992 wurden die Gebete der unzähligen
Fans endlich erhört. Auch in Lethal Wea-
pon 3 griff man wieder auf wilde Action und
freche Sprüche zurück und ergänzte diese
bewährten Erfolgsfaktoren mit aufregenden

neuen Elementen. Dazu gehörte insbeson-
dere Rene Russo als Agentin Lorna Cole
der Internat Allairs (Internen Angelegenhei-
ten), die auch als Liebesbeziehung für Riggs
fungierte. Wie erwartet ging die Rechnung
auch dieses Mal wieder auf und der Film
spielte allein in den USA in drei Wochen
über 100 Millionen Dollar ein.
Zwar sprach alles für eine weitere Folge,
doch Mel Gibson winkte immer wieder ab.
Erst nachdem er mit Dick Donner Conspi-
racy Theory realisiert hatte, änderte er
seine Meinung und stimmte zu, nochmals
Martin Riggs zu verkörpern. 1998, nach
sechsjähriger Pause, kam schliesslich der
vierte -und vorerst letzte -Teil der Lethal
Weapon-Reihe in die Kinos und natürlich
war die gesamte Gang, erweitert durch
einige neue Gesichter, wieder mit von der
Partie. Seit dem ersten Film sind nun bereits
12 Jahre vergangen und im Gegensatz zu
anderen Actionstreifen der 90er Jahre sind
die Protagonisten in Lethal Weapon eben-
falls gealtert. Dieser Umstand bietet nicht
nur zahlreiche Möglichkeiten für Situations-
komik, sondern auch die Chance, die Figu-
ren ständig weiterzuentwickeln. Kein Wun-
der also, dass man die sympathischen
Helden rasch ins Herz schliesst und ein
begeisterter Fan der Serie wird.

Letha/ Weapoa

Die Geschichte
Obwohl es Martin Riggs wie auch Roger
Murtaugh hassen, mit einem Partner zu
arbeiten, sollen sie gemeinsam den ver-
meintlichen Selbstmord eines Callgirls
untersuchen. Das Mädchen war die Tochter
eines alten Armeekumpels von Murtaugh
und - so finden die beiden Profis bald her-
aus -sie wurde ermordet. Die Ermittlungen
führen die Polizisten auf die Fährte einer
ehemaligen CIA-Söldnertruppe, welche
während des Vietnamkriegs in den Heroin-
schmuggel eingestiegen war und jetzt in
grossem Stil auf eigene Rechnung weiter-
operiert. Diese Herren kennen kein Pardon
wenn es ums Geschäft geht und entführen
schliesslich Murtaughs Tochter, um ihren
Vater an weiteren Ermittlungen zu hindern.
Beim verabredeten Geiselaustausch werden
die zwei Profis überwältigt, verschleppt und
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brutal gequält. Alles scheint
verloren, doch dann erlebt
Roger seinen Partner in
todbringender Aktion.

Die Musik
Eröffnet wird der Streifen
durch „tingle Bell Rock",
welches während dem Vor-
spann zu Bildern von L.A. bei
Nacht erklingt und fröhliche
Weihnachtsstimmung ver-
mittelt. Als die Kamera dann
in das eine Apartment zoomt,
wird der Song von Michael
Kaurens Score abgelöst und
die heile, sorglose Ambiente
schlägt in eine unheilverkün-
dend düstere Stimmung um.
Wie bereits früher erwähnt,
zeichnet sich diese Partitur
aber nicht durch exzellente
(Action)Musik aus, sondern
durch das geniale Konzept,
Roger Murtaugh durch ein
Saxophon - gespielt von
David Sanborn -und Martin
Riggs durch eine Gitarre -
gespielt von Eric Clapton - zu

charakterisieren. Eingeführt

wird dieses grandiose Kon-
zept gleich nach dem Vor-
spann in lediglich 1:40 Minu-
ten Film und einigen Sekun-
den Musik: Nachdem Roger
Murtaugh, dessen Familie
ihm gerade zum 50. Ge-
burtstag gratuliert hat, von
seiner ältesten Tochter zu
hören kriegt, dass ihn der
Bart alt macht, erklingt eine
frustrierte, sein Lebensmotto
„Ich bin zu alt für diese

Scheisse" reflektierende

Melodie auf dem Saxophon,
welche sogleich durch blue-
sig groovige Gitarrenklänge
abgelöst wird, während man
auf der Leinwand zuerst
einen Strand, dann einen
Wohnwagen und schliesslich
Martin Riggs selber sieht.
Letzteres Motiv ist nicht das
bekannte Riggs Thema, denn
diese bezaubernde, senti-
mentale Melodie erklingt erst
später, als der lebensmüde
Polizist seinen Selbstmord-
versuch im Wohnwagen
abbricht und tränenüber-
strömt auf sein Hochzeitsfoto
starrt. Übrigens: Als Eric
Clapton seinem Partner
Michael Kamen das legendä-
re Gitarrenthema zum ersten
Mal vorspielte, fragte letzterer
lakonisch: „Ist das alles?"
Auch wenn im Verlaufe des
Streifens das Saxophon und
die Gitarre sowie ihre jeweili-
gen souligen beziehungswei-
se bluesigen Themen immer
wieder erklingen und sich -
wie die beiden Hauptdarstel-
ler auch - regelrechte Duelle
liefern, enthält der Sound-
track auch noch mehrere
orchestrale Stücke aus der
Feder von Michael Kamen.
Dabei verwendet der Kom-

ponist vor allem tiefe düstere Klangfarben,
angereichert mit hohen Streichermotiven,
was den jeweiligen Szenen eine zeitlose
und höchst unheilvolle, gefährliche Dramatik
verleiht. Nur gerade als Mike Hunsaker
seinem ehemaligen Armeekumpel Roger
Murtaugh von der Shadow Company und
dem Heroinschmuggel berichtet, vernimmt
man in der Partitur einen dezenten asiati-
schen Touch, durch Gongs und Rhythmu-
sinstrumente erzeugt, der musikalisch auf
die gemeinsame Vergangenheit -den Viet-
namkrieg - hinweist.
Wer übrigens genau hinhört, kann in einigen
Szenen sogar Melodien von Weihnachtslie-
dern hören. Sehr offensichtlich ist beispiels-
weise der Auftritt des Polizistenchores im
Revier, viel subtiler hingegen sind die aus
dem N stammenden Weihnachtsklänge
eines Trickfilms, bevor sich Riggs erschie-
ssen will oder auch die Backgroundmusik in
der Bank, als Mike Hunsaker seinen Freund
Roger bittet, die Mörder seiner Tochter zu
finden und umzubringen.

Das Album
Weil CDs 1987 noch nicht sehr populär
waren, veröffentlichte Warner Brothers den
Soundtrack lediglich auf LP (WB 925561-2)
und Kassette. Wer also die Partitur unbe-
dingt auf Silberling besitzen möchte, muss
auf eine selbstgebrannte Kopie - soge-
nannte CDRs -der LP oder auf das im
Frühling in limitierter Auflage erschienene
Bootleg mit Musik aus Lethal Weapon,
Mona Lisa und The Next Man zurückgrei-

fen.

Dominiert wird das Album hauptsächlich
durch Saxophon und Gitarre mit ihren jewei-
ligen Themen für Martin Riggs und Roger
Murtaugh. Da diese aber meist aus recht
kurzen Passagen bestehen, wurden für die
LP mehrere Cues aus dem gesamten Film
zu einer Suite zusammengefügt. So enthält
Meet Martin Riggs unter anderem die Vor-
stellung von Roger und Martin (Geburtstag /
Wohnwagen) sowie Martins Selbstmordver-
such in seinem Camper, während Roger
etwa die Szene auf dem Hausdach mit dem
Springer enthält. Zudem werden das soulige
Saxophonthema wie auch das bluesige
Gitarrenmotiv in einzelnen Tracks durch
rockige Rhythmen (The Weapon) oder
jazzigen Funk (Mr. Joshua) aufgepeppt, was
die Attraktivität dieser Themen noch mehr
steigert. Die LP enthält aber auch ein paar
symphonisch ausgeprägte Stücke, wie zum
Beispiel Coke Deal, The Desert oder Aman-
da, wobei letzteres im Film etwa eine Minute
kürzer ausfällt als auf dem Album, weil der
sanfte Mittelteil mit dem Gitarrensolo und
dem Riggs-Motiv - dezent im Hintergrund
von Blech vorgetragen - fehlt. Abgerundet
wird die Scheibe durch den Schlussong
„Lethal Weapon" von Honeymoon Suite.
Alles in allem ein echter Leckerbissen für
Liebhaber von fulminanten Jazzrock-
Kompositionen.

Letha/ Weapon 2

Die Geschichte
Als Martin Riggs und Roger Murtaugh bei
einer Verfolgungsjagd mehrere Autos zu
Schrott fahren und ein bis zwei Strassenzü-
ge in Los Angeles in Schutt und Asche
legen, werden die beiden Partner von ihrem

Trio für ein Duo

Vorgesetzten erstmals kaltgestellt. Ihr neuer
Auftrag besteht in der Bewachung des
Zeugen Leo Getz, der für die örtlichen
Drogendealer 500 Millionen Dollar gewa-
schen hat. Was sie nicht ahnen: Leo Getz
hat für das Drogensyndikat gearbeitet, hinter
dem sie her sind. Seine Informationen
führen Riggs und Murtaugh zum Kopf des
Syndikats Arjen Rudd (Joss Ackland), doch
trotz handfester Beweise kann die Polizei
von L.A. nichts gegen ihn ausrichten, da er
als südafrikanischer Diplomat ausserhalb
des Gesetzes steht. Doch der Wortlaut des
Gesetzes war noch nie massgebend für
Martin Riggs und Roger Murtaugh.

Die Musik
Für die Fortsetzung holte man sich natürlich
wieder Kamen, Clapton und Sanborn und
diese griffen für die Vertonung des witzigen
Actionknüller auf die bewährten Themen -
Gitarre für Martin Riggs, Saxophon für
Roger Murtaugh - aus Lethal Weapon
zurück. Doch wie bereits beim ersten Film
erklingen diese Motive oft nur kurz oder
werden durch die überlauten Spezial- und
Toneffekten begraben, so dass man ledig-
lich Bruchstücke daraus vernehmen kann.
Eigentlich schade, denn einige der Kompo-
sitionen sind wirklich grossartig, wie bei-
spielsweise die hochdramatische, furiose
und rhythmisch im James Bond-Stil ange-
hauchte Autoverfolgungsjagd mit dem gran-
diosen Surfbrett-Finale. Zwar wurde für
Lethal Weapon 2 neue Musik komponiert,
doch der Steifen enthält auch mehrere
Passagen aus dem Original. So wurde zum
Beispiel der beeindruckende Sturz vom
Hotelfenster mit dem Anfang des LP-Tracks
Mr. Joshua unterlegt. Neu ist hingegen das
Motiv der südafrikanischen Bösewichte, das
durch seine spezifische Klangfarbe und
rhythmische Ausprägung eine dezente
afrikanische Atmosphäre verströmt. Zum
ersten Mal erklingt es als Arjen Rudd den
Auftrag gibt, Roger Murtaugh einzuschüch-
tern und später vernimmt man das Motiv
erneut, als die Polizisten die Südafrikaner
verhaften wollen oder als Rika Van Den
Haas (Patsy Kensit) von Rudd heimgebracht
wird. Besonders schön kommt es jedoch zur
Geltung, als Martin Riggs in der Botschaft
rumschnüffelt. Neben diesem Motiv für die
Bösewichte, drängte sich natürlich auch ein
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Thema für Leo Getz (Joe Pesci in Hoch-
form) auf, da man sich in Lethal Weapon
entschieden hatte, die wichtigsten Protago-
nisten mit einem eigenen Themen auszu-
statten. Musikalisch wird er durch eine
jazzige Trompete verkörpert, die auf der
Tonspur äusserst zurückhaltend eingesetzt
wird und neben den dominanten Themen für
Riggs und Murtaugh fast untergeht. Recht
gut zu hören ist es aber, als der vorlaute
Kleinganove im Stelzenhaus gefoltert wird.

Das Album
Nun veröffentlichte Warner auch eine CD
(WB 925985-2) vom Soundtrack, die drei
Songs enthält und zu denen auch die glän-
zende Einspielung des Bob Dylan Songs
„Knockin' an Heaven's Door" durch die
grandiose Randy Crawford zählt. Ausser-
dem sind auf dem Silberling sieben instru-
mentale Tracks vertreten, die aber -wie
bereits bei der Lethal Weapon LP - auf-
grund von Zeitmangel und kurzfristigen
Änderungen nur bedingt mit den Versionen
aus dem Film übereinstimmen. Das Album
ist natürlich erneut vom souligen Murtaugh
und vom bluesigen Riggs Thema geprägt,
wobei diese Motive nicht nur in verschiede-
nen Variationen zu hören sind, sondern
auch mit brachialer Actionmusik angerei-
chert werden wie zum Beispiel in Riggs and
Roger oder Goodnight Rika. Selbstver-
ständlich wurden für den Silberling auch die
beiden neuen Motive berücksichtigt: Das
rhythmische Südafrika-Motiv eröffnet den
Track The Embassy während das jazzige
Trompetenthema für Leo im gleichnamigen
Cue zu hören ist. The Stilt House hingegen
präsentiert sich in einem mitreissenden
Bluesrock und verleiht dem Soundtrack
dadurch eine sehr energievolle Note.
Fazit: Wem die LP des Vorgängers gefiel,
wird sich an dieser Scheibe ohne Zweifel
ergötzten.

Lethes/ Weapon 3

Die Geschichte
Nachdem der risikofreudige Riggs beim
Entschärfen einer Bombe den falschen
Draht erwischt und somit einen Gebäude-
komplex in Schutt und Asche legt, werden
er und sein Partner Murtaugh, der einige
Tage vor der Pensionierung steht, degra-
diert. Doch der nächste Fall lässt nicht lange
auf sich warten. Aus der Aservatenkammer
der Polizei werden beschlagnahmte Ma-
schinenpistolen geklaut, welche in die Hän-
de von Geldräubern und Jugendbanden
gelangen. Riggs und Murtaugh haben eine
heisse Spur, die zum Ex-Cop Jack Travis
(Stuart Wilson) führt, gegen den auch die
Abteilung für Innere Sicherheit der Polizei
ermittelt. Die Agentin Lorna Cole (Rene
Russo) ist mit diesem Fall beauftragt und
will zunächst nichts von der Unterstützung
der beiden wissen. Doch Riggs bleibt hart
und bringt die Dame charmant auf seine
Seite, um den Gauner zur Strecke zu brin-
gen.

Die Musik
Eröffnet wird der Film durch den Sting-Song
„IYs Probably Me", der mit seinem markan-
ten Bassbeat bereits im ersten Takt dieses
typische Lethal Weapon Flair verströmt und
das Publikum bereits während der WB-Logo

Sequenz, also noch bevor der Vorspann
bestehend aus dem lodernden Flammen-
meer über die Leinwand flimmert, in die
verrückte Welt des explosiven Duos Riggs
und Murtaugh versetzt.
Für die Vertonung wurden, wie könnte es
auch anders sein, wieder Michael Kamen,
Eric Clapton und David Sauborn engagiert,
die den altbekannten Gitarren- und Saxo-
phonmotiven für Riggs respektive Murtaugh
mit Improvisationen und kreativen Ideen
abermals Leben einhauchten bzw. neue
Seiten abgewannen. Diese Melodien flak-
kern im Verlaufe des Filmes immer wieder
auf, wobei es sich in der Regel aber nur um
kurze Cues handelt. Besonders schön sind
diese Themen zum Beispiel als Riggs mit
einem Wachhund Freundschaft schliesst
(leicht verspielt), die zwei Profis im Auto
über Rogers Pensionierungspläne reden
(groovy) oder als Lorna verletzt im Heliko-
pter liegt (romantisch). Brachiale Actionmu-
sik fehlt natürlich auch nicht, doch leider
wird diese -wie schon bei den Vorgänger-
filmen - meistens durch die überlauten
Spezialeffekte begraben, wie die Verfol-
gungsjagd mit dem gepanzerten Geldtrans-
porter, der Überfall aufs Waffenlager im
Polizeirevier oder der explosive Showdown
am Ende deutlich beweisen. Zudem wurden
mehrere Kompositionen an ganz anderen
Stellen eingesetzt als ursprünglich geplant,
wodurch die Harmonisierung der Musik mit
den Bildern manchmal zu wünschen lässt.
Einige dieser Verschmelzungen jedoch
überlebten wie beispielsweise die helden-
hafte Fanfare, als Leo Getz vom Eisfeld
aufsteht -welch grandioser Moment -oder
noch viel deutlicher als die Katze auf das
Dach des mit Sprengstoff vollbeladenen
Autos springt bzw. als sich in der Garderobe
ein Schuss aus Rogers Pistole löst, beides
Szenen, in denen der Mickey Mousing
Effekt zum Einsatz kommt.
Auf der Tonspur erklingen aber nicht nur
Kompositionen des Trios sondern auch
Sourcemusic, zu der unter anderem der
gospelartige Gesang der überdrehten
Geldtransport-Fahrerin, die Rapmusik aus
dem Autoradio der Jugendgang, die Stim-
mungsmusik im Hockeystadion oder der
Song „IYs so Hard to Say Goodbye to
Yesterday" von Boys II Men während der
Beerdigung von Darryl gehört.

Das Album
Der Soundtack stammt dieses Mal von
Reprise (759926989-2), ein Label des War-
ner Konzerns und enthält neben dem tollen
Titelsong auch noch Elton Johns „Runaway
Train" sowie acht instrumentale Stücke.
Diese bestehen einerseits aus düster-
bedrohlichen, nervenkitzelnden Stimmung-
scues wie Grab the Cat, Darryl Dies, Ro-
ger's Boat oder Armour Piercing Bullets, die
nicht nur Adrenalin und Schweiss verströ-
men, sondern auch Fragmente der beiden
Hauptthemen enthalten und dadurch die
Wirkung der entsprechenden Szenen effek-
tiv steigern. Besonders Armour Piercing
Bullets ist eine brachiale und fulminante
Tour de Force an dramatischer Action und
somit ein wahres Schmuckstück. Die CD
enthält aber auch einige melodiöse Tracks,
unter denen vor allem Riggs and Rog (wun-
derschöne Saxophonversion des Riggs-
Motiv) oder Lorna - A Quiet Evening by the
Fire (bezaubernd romantische Gitarrenver-
sion desselben Themas) hervorstechen.

Trio für ein Duo

Letzteres dauert auf dem
Soundtrack übrigens gut zwei
Minuten länger als im Film,
was den Schluss nahelegt,
dass diese Szene nachträg-
lich gekürzt wurde und au-
sserdem wurden einzelne
Cues anderweitig eingesetzt
als ursprünglich vorgesehen.
God Judges Us by Our Sca-
res beispielsweise erklingt als
Martin Riggs den Wachhund
zähmt und Leo Getz Goes to
the Hockey Game mit seiner
wundervollen und jazz-
rockigen Trompetenmelodie,
als der quasselnde Nerven-
töter mit potentiellen Käufern
Murtaughts Haus besichtigt.
Alles in allem erneut ein
herrlicher Silberling und wem
die ersten zwei Alben gefallen
haben wird von diesem nur
mit Mühe die Finger lassen
können.

Letha/ Weapon 4

Die Geschichte
Martin Riggs, Roger Murtaugh
und ihr alter Quälgeist Leo
Getz dümpeln bei einer
nächtlichen Angelpartie vor
der Küste, als sie von einem
Frachter gerammt werden.
Die Cops nehmen natürlich
die Verfolgung auf, werden
von der Besatzung beschos-
sen und entdecken im Fracht-
raum Hunderte von illegalen
Einwanderern aus China.
Durch den Tip eines Kollegen
stossen Riggs und Murtaugh
bei ihren Recherchen auf den
Geschäftsmann Benny Chan
und mischen dessen Büro
kräftig auf. Dabei lernen sie
den eiskalten chinesischen
Triaden-Prinzen Wah Sing Ku
(Jet Li) kennen, der mit Hilfe
der grossangelegten Aktion
plant, vier Familienmitglieder
aus dem chinesischen Ge-
fängnis zu befreien. Tatsäch-
lich haben bestochene Mili-
tärs veranlasst, dass die
Häftlinge in die USA ge-
schleust werden. Jetzt
braucht Wah nur noch die
Geldsumme, um sie freizu-
kaufen. Die Lösung: er und
Chan drucken das Geld sel-
ber. Doch gerade als Wah
seine Verwandten mit dem
Falschgeld auslösen will,
fahren ihm Riggs und Mur-
taugh in die Parade und als
die Militärs merken, dass
Wah ihnen Blüten andrehen
will, sprechen die Waffen. Nur
Wah überlebt und der Show-
down mit den zwei Profis
beginnt.

Die Musik
Ein Winning Team wird nicht
verändert, schon gar nicht in
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Hollywood, und somit war es auch keine
Überraschung, als abermals Michael Ka-
men, Eric Clapton und David Sanborn mit
der Vertonung von Lethal Weapon 4 be-
auftragt wurden. Die Musiker wärmten
einerseits die bestehenden Themen wieder
auf und ergänzten sie mit einem bluesigen
Mundharmonika-Motiv für Lee Butters (Chris
Rock). Dieses ist erstmals zu hören, als der
junge Cop den beiden Profis während ihrer
Beförderung zuwinkt und erklingt im Verlauf
des Filmes immer wieder. Andererseits
komponierte das Trio auch neue Span-
nungs- und Stimmungsmusik, die durch den
Einsatz von chinesischen Instrumenten (u.a.
Fiddel, Erdo und Perkussion) während der
Verfolgungsjagd in Chinatown oder des
Showdowns mit Wah Sing Ku am Hafen
einen asiatischen Akzent aufweist. Als
Schwarzer entwickelt Roger Murtaugh eine
sehr spezielle Beziehung zu den chinesi-
schen Fluchtligen, die in die Sklaverei ver-
kauft werden. Michael Kamen schrieb für
eine der Szenen eine sehr dunkle, düstere
Musik. Als Joel Silver ins Studio kam und
das Stück hörte, sagte er: "Was ist das?
Das ist nicht lustig!" worauf der Komponist

antwortete: "Nein, es ist nicht lustig. Es ist
eine Tragödie. Er redet über Sklaverei und
Tod." Der Produzent entgegnete: "Nein,
nein, nein! Du verstehst das nicht! Leute
kommen aus dem Gefängnis, um Lethal
Weapon zu sehen. Die wollen nicht solche
Scheisse!"
Aufgrund des sehr engen Zeitplans wurde
zudem Musik aus den Vorgängerfilmen
vervvendet wie beispielsweise The Desert
aus Lethal Weapon als die Fässer auf dem
Frachter explodieren oder während des
Kampfes auf der Autobahn, Leo Getz Goes
to the Hockey Game - ergänzt durch Mund-
harmonika -aus Lethal Weapon 3 als Leo
mit Butters eine verbale Auseinanderset-
zung hat oder Armour Piercing Bullets
ebenfalls aus dem dritten Teil während der
Schiesserei im Lagerhaus. Der Zeitdruck ist
vermutlich auch der Grund wieso Marcus
Miller angeheuert wurde, um zusätzliche
Musik zu schreiben. Der musikalische Vor-
hang fällt während des grandiosen Abspan-
nes mit dem Song „Why Can't We Be Fri-
ends" von WAR und „Pilgrim" von Eric
Clapton.

Trio für ein Duo

Das Album
Zum Zeitpunkt der Filmpremiere suchte man
den Soundtrack vergeblich in den Gestellen
der Plattengeschäfte und der Grund dafür
war gemäss Michael Kamen, dass die
Musik in allerletzten Minute hinzugefügt
wurde. Ein Film kann in zwei Wochen fertig-
gestellt werden, ein Album aber braucht
zwei Monate und bis die CD dann auf den
Markt kommt, ist der Film bereits wieder aus
den Kinos verschwunden. Der Komponist
verriet jedoch in einem Interview, dass eine
Compilation mit Auszügen aus allen Lethal
Weapon Filmen in Planung sei und Ende
Juli 1998 veröffentlicht werden soll, doch
das Projekt wurde leider nie realisiert. Dafür
brachte das Billiglabel Big Ear Music ein
Album (EAZ 4010) heraus, welches neun
Stücke aus allen vier Filmen vereint. Vom
Kauf dieser CD ist aber dringend abzuraten,
weil sie einerseits nur einen einzigen in-
strumentalen Track (Riggs and Rog) enthält
und andererseits weil das Label bescheuert
klingende Imitationen den Originalversionen
vorzog.
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Als Teenager spielte Saxophonist Davrd Sauborn
mit R&B Grössen wie Albert King oder Gittle
Milton in St. Lours in Jazzclubs und später mrt
Crl Evans in Neiv York. Mitte der 60er war er
Mitglied bei der Butterheld Blues Band und
spielte in den 70er Jahren als Studiorrausiker auf
den Alben von Superstars ivre Stevie Wonder
oder David Botivie. 1975 veröffentlichte David
dann sein erstes Soloalbum Tnking Off, doch es
dauerte noch weitere fünf Jahre bis er sich mit
denn gefeierten R&ß Album Hideaway etablieren
konnte. Dieses hielt sich wochenlang in den
Charts und brachte dem Saxophonisten auch
seine erste Crammy-Nornination ein. Bereits
1982 geivunn er für Voyeur den ersten Grammy,
vier weitere sollten noch folgen.
Doch David Sunborn beschränkt sich nicht nur
aufs spielen, sondern ivar auch Gastgeber der
TV-Sendung „Night Music", rn der er mit nant-
haften Künstlern musizierte, trat in Kinofilmen
auf und vertonte sogar einige wenige Filme.
In seiner fast 30 jährigen Karriere hat David
Sauborn dank seiner Leidenschaft und Ex~eri-
mentierfreude, die von Jazz über R&B und Funk
bis zu Blues reicht, nicht nur zahlreiche Preise
eingeheimst, sondern auch über sieben Millionen
Alben verkauft. Eine beeindruckende Zahl, die
für sich alleine spricht.
Als David Sauborn am 30. Oktober 1998 am
Festival Jazz/No Jazz in Ziirich auftrat, traf ich
mich nsit dem begnadeten Saxophonisten und
unterhielt mich mit ihm über seine Filmmusik-
werke. An dieser Stele möchte ich mich ganz
herzlich bei Normur Zisi~~iler von Warnei Bros.
bedanken, der dieses Intervietiv urrangierte zRncl
natürlich auch bei David Sauborn für seine
kostbare Zeit z~nd das interessante und leiden-
schuftliche Gespräch.

? Was fasziniert Dich, als bekannter und
erfolgreicher Jazzsaxophonist, eigentlich
Filmmusik zu machen?

David Sauborn: Was mich ansprach, war
Filme anzuschauen und zu versuchen, sich
etwas vorzustellen, das die Stimmung der
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Szene verbessern würde. Das ist eine enor-
me Herausforderung. Die Sensation wirklich
fähig zu sein, so etwas zu machen, war eine
enorme Faszination für mich.
Ich bin ein grosser Filmfan und liebe den
Prozess des Filmemachens. Ich bin in eini-
gen Filmen [u.a. Scrooged und Forget
Paris] aufgetreten und bin ausserdem ein
grosser Fan von Filmmusik, insbesondere
der grossen Komponisten wie Jerry Golds-
mith, Bernard Herrmann, Miklos Rosza, Erich
Korngold und solchen Leuten. Ich bin nicht
wirklich ein Komponist. Ich meine, ich fühle
mich nicht qualifiziert, Filme zu vertonen. Es
ist so eine wahnsinnige Disziplin. Ich glaube
nicht, dass ich das könnte. Falls ich das
machen würde, wäre es auf Kosten von
allem anderen. Und ich weiss nicht, ob ich
das wirklich will. Für mich sind Komponisten
die Jungs, die Filmmusik zum Lebensunter-
halt machen. Ich bin wie gesagt nicht wirklich
ein Komponist. Als ich dann gefragt wurde
Finnegan Begin Again (1985) zu vertonen,
suchte ich mir jemanden, mit dem ich zu-
sammenarbeiten konnte. Ich arbeite nämlich
am besten, wenn ich mit jemandem zusam-
men schreibe und arbeitete mit Michael
Colina, den ich von früher kannte.

? Für eingefleischte Filmmusikfans bist Du
die musikalische Stimme von Roger Mur-
taugh, gespielt von Danny Glover, der Lethal
Weapon Filme.

DS: Exakt. Ich glaube es ist eine sehr inter-
essante Situation in Lethal Weapon. Eric
Clapton, Michael Kamen und ich machten
die Musik für diesen Film. Michael ist der
echte Filmkomponist in der Gruppe und hat
zahlreiche Filmpartituren geschrieben. Er ist
ein toller Komponist und Orchestrator. Er ist
also der Typ, der es wirklich zusammenge-
halten hat. Eric und ich wurden mehr als

Stimme geholt. Wir entschieden uns sehr
früh, dass wir den verschiedenen Protagoni-
sten Instrumente zuordnen würden wie in
Peter und der Wolf. Ich wurde also die
Stimme, das Instrument von Roger Mur-
taugh, Danny Glovers Figur, Eric war Mei
Gibsons Figur und Michael war alles andere,
war der Leim, der alles zusammenhielt. Es
war nicht so, dass ich alles komponierte,
sondern wenn Danny Glovers Figur auf der
Leinwand war, war ich derjenige der spielen
und die Szene anführen würde und wenn es
Mel Gibson war, war es eher Eric. Es schien
sehr gut zu funktionieren. Es war eine sehr
einfache Arbeitsmethode für mich, denn es
erlaubte mir über thematische Entwicklungen
der Musik für meine Figur zu denken. Ich
realisierte, dass es für mich eine Art Eintritt
war und begann vieles über Filmmusik zu
verstehen. Du weist der Figur vielleicht ein
Instrument oder eine Farbe zu und balan-
cierst und mischst dann die Farben. Und das
ist etwas sehr spannendes. Doch was mich
davon abhält Filmmusik weiterzuverfolgen ist
- speziell in Amerika -der enorme Druck.
Wenn du den Film erhältst ist normalerweise
alles dermassen über dem Budget, alle sind
mächtig gestresst und im Verzug. Wenn
dann der Film nicht ganz funktioniert, denken
sie, dass die Musik ihn retten wird. Doch das
wird nur in ganz ganz seltenen Fällen passie-
ren.

? Du hast aber auch Musik komponiert oder
machte das alles Michael Kamen und Du
wurdest lediglich als Interpret engagiert?

DS: Nein, ich schrieb auch einige Cues.
Stellen mit Danny Glover und Eric machte
Szenen in denen vielleicht nur Mel vorkam.
Und wir entwickelten einige Themen für die
Protagonisten.
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? Hattet ihr denn alles ausgeschrieben oder

habt ihr im Studio zu den Themen improvi-
siert?

DS: Ich kannte das Thema, schaute mir
dann den Film an und improvisierte zur
Action. Da ich wusste, was mein Basismate-
rial war, entwickelte ich es während dem
Improvisieren weiter. Vor allem in den Acti-
onszenen. Ich reagierte mehr auf das, was
passierte und realisierte:,,Oh, das funktio-
niert,,, lass uns also das ausprobieren und
Michael orchestrierte dann etwas dazu. Oder
er hatte eine Idee für die Farbe und danach
machte ich dazu eine Improvisation des
Themas. Es war ein sehr spontaner Prozess,
doch wir hatten ja das Rohmaterial, um
damit zu arbeiten. Und das hat sehr viel
Spass gemacht.

? Warst Du mit Eric gleichzeitig im Studio,
um die Musik einzuspielen?

DS: Einige Cues haben wir gemeinsam
eingespielt und einige separat.

? Es ist nun 12 Jahre her seit der erste Film
rauskam....

DS: Yeah, das ist erstaunlich.

? Wie ist das eigentlich, immer wieder zu-
rückzugehen und an den gleichen Themen
zu arbeiten?

DS: Lethal Weapon 4 war ein bisschen
merkwürdig. Es fühlte sich an wie... vielleicht
wie einer zu viel. Lethal Weapon 3 war
schon an der Grenze. Wir hatten davor viel
verschiedene Musik geschrieben. Wir ver-
suchten in eine andere Richtung zu gehen,
doch ich glaube sie sträubten sich. Ich weiss,
dass sie sich dagegen sträubten. Sie wollten
einen Volltreffer. Wir benutzten nach wie vor
all das thematische Material, doch wir ver-
suchten es in einer anderen Art darzustellen.

?Vor einigen Jahren redete ich mit Michael
Kamen und er sagte, dass er sogar Lethal
Weapon 125 vertonen würde, weil es ihm so
viel Spass macht. Du wärst also nicht mit
dabei, oder doch?

DS: Oh nein, ich wäre auch dabei.
Aber nur damit ich wieder mit Michael
und Eric arbeiten kann. Ich glaube,
das ist der positive Aspekt dieser
Arbeit. Das negative daran ist, dass
du immer wieder das gleiche machst,
ausser du versuchst mit dem Material
in eine neue Richtung zu gehen, was
absolut möglich ist. Denn du hast
diese Figuren, die älter werden und
so. Du folgst ihnen also und machst
nicht immer das gleiche. Doch weisst
Du, darum geht es doch bei Filmen.
Du findest etwas das funktioniert und
wärmst es dann immer wieder auf. Du
wiederholst es einfach nochmals,
nochmals und nochmals bis es den
Leuten zum Hals raushängt, anstatt
etwas Neues zu entwickeln.

? Wie empfandest Du denn die Ent-
wicklung der einzelnen Filme? War es
wie ein Familientreffen, bei dem Ihr
die alten Sachen wieder ausgraben
habt?

Yeah. Vieles war in diesem Sinne. Auf
eine Art war es wie zurückzugehen.

Zu sagen „Oh, das macht Spass". Zurück-
kehren zu etwas, das wir wirklich genossen
haben. Wir machten die Basis und dieser
Aspekt hat Spass gemacht. Doch wie ich
bereits sagte, machte es keinen Spass
einzusehen, dass wir unsere Ideen nicht
verfolgen konnten wie wir wollten. Beim
ersten Film gab es ja kein Vorbild. Also
versuchten wir unseren Weg zu finden und
das war super. Es war ein völlig neues Um-
feld für uns. Wenn du anfängst Dich zu
wiederholen, dann wird es immer härter neue
Sachen zu finden. Sie (die Produzenten]
nehmen zwar neues Material, doch sie wol-
len nicht, dass es neu klingt. Sie wollen,
dass es wie die Musik des vorhergehenden
Teils klingt. Darum wird, was du machen
kannst, plötzlich sehr limitiert.

? Für Dich war Lethal Weapon 2 also be-
reits weniger interessant zu vertonen?

DS: Nein, Lethal Weapon 2 war sehr inter-
essant. Sogar Lethal Weapon 3. Ich fühlte
bei diesen weniger Druck beziehungsweise
weniger Einschränkungen. Es schien als
wollten sie für diese zwei Streifen etwas,
dass ein wenig anders war. Und wir machten
mit der Musik auch einige ganz neue Sa-
chen. Doch ich denke, es wurde irgendwie
ein bisschen langweilig. Ich hatte das Gefühl,
als wolle Mel es eigentlich gar nicht machen.
Es war eine eigentliche Geldmaschine und
die sagten sich, lasst uns die Lethal Wea-
pon Serie wieder ausgraben und lasst uns
sehen, wie wir das wieder hinkriegen. Es ist
eine tolle Geschichte, die grossartig funktio-
niert. Und da ist diese tolle Chemie zwischen
den beiden Typen. Das fantastische an
dieser Chemie ist, dass sie einige völlig
unrealistische Situationen super rüberbringt.
Beispielsweise diese Szene, in der das Auto
durch das Gebäude rast. Komm schon!
Doch es ist unterhaltend. Richard Donner ist
ein grossartiger Regisseur, besonders für
dieses Genre. Er ist extrem spassig, wie ein
grosses Comicbuch.

? Michael erzählte mir damals, dass er diese
Filme gerne vertont, weil er wie das Publi-
kum ist. Er will einfach Danny und Mel se-
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hen. Ich spüre bei Dir eine ähnliche Begei-
sterung.

DS: Ja, absolut. Es macht einfach so viel
Spass die beiden gemeinsam auf der Lein-
wand zu sehen. Zu sehen, wie sie hervorra-
gend miteinander interagieren.
Lethal Weapon 1 war viel seriöser. Je län-
ger es ging, desto comicbuchartiger und
witziger wurden die Filme. Der witzige Aspekt
wurde aufgewertet.

? Hatte die Herkunft der Bösewichte eigent-
lich einen Einfluss auf die Musik gehabt?

DS: Ich denke das beeinflusste Michael
vermutlich mehr als uns. Denn das kann er
wirklich sehr gut. Eine Stimmung definieren.

So wie er es bei Lethal Weapon 2 machte.
Er benutzte diese Art von Calymbus auf dem
Kurzweil (singt). Es war sehr abstrakt afrika-
nisch. Sehr sanft und wirklich toll gemacht.
Ich denke, er hat für Erich und mich ein
Umfeld kreiert, so dass wir mit unserem
thematische Material in eine andere Richtung
gehen konnten und es nach wie vor noch als
Thema erkennbar war.

? Wie sieht es eigentlich mit einer CD zu
Lethal Weapon 4 aus?

DS: Oh nein, wir haben keine gemacht.

? Man sprach von einem Album, welches
Musik aus allen vier Filmen enthalten solle.

DS: Es kann schon sein, dass es ein „Best
Oi' gibt. Doch ich bezweifle, dass es von
Lethal Weapon 4 ein Album geben wird,
denn wir haben mit Sicherheit nichts ge-
macht. Wir hatten vor, Musik für diesen Film
zu machen, doch ich denke alle wussten,
dass es das Ende war. Es war auf eine Art:
„Verabschieden wir uns davon".

Discopraphv
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lNSIDE
David Sauborn
Elektra 96234&2 (47:33/10 Tracks)
Für sein 15. Soloalbum hat der renommierte Saxo-
phonist erneut mit seinem langjährigen Kollegen
Marcus Milier zusammengearbeitet, der nicht nur
mitspielte und das Album produzierte, sondern auch
noch mehrere Lieder beisteuerte. Geprägt wird die'
Scheibe von einem lockeren und entspannten:
Sound, der sich eher im Bereich von kuscheligem
Soul / R&B als Funk oder Jazz bewegt, aber auf gar
keinen Fali mit dem triefend Romantikkitsch von
Kenny G verwechselt werden darf. David Sanboms
prägnante Interpretation dieser legeren Melodien
wird von einer kleinen Jazzcombo unterstützt, von
zwei bis acht Instrumenten variiert wird und den
Stücken das entsprechende Fundament verleiht.
`Wonneschauer garantiert! Für Hühnerhaut sorgen
';aber vor allem der Aretha Franklin Song ,Daydrea-
ming", hier von Cassandra Wilson gesungen, wie
auch der von Sting vorgetragene Bill Withers Klassi-
ker ~Ain't No Sunshine".
Patrick + + + y■
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Howard Shore Seine Musik der 90er

Er komponiert für Hollywood, hat in den
vergangenen Jahren etliche Großproduktio-
nen betreut. Und dennoch erfreut sich seine
Musik keines Kultstatus, wird von der Breite
der Soundtracksammler nicht sonderlich
beachtet. Newcomer der jüngeren Holly-
wood-Geschichte, wie John Ottman, Marco
Beltrami oder Mark Mancina, werden weit-
aus häufiger kommentiert, obgleich deren
Filmmusiken hinsichtlich der Konsequenz
ihrer Verdichtung in keinster Weise Schritt
halten k6nnen mit der Radikalität seiner
Filmpartituren: Howard Shore ist der Spe-
zialist fürs musikalisch Feinmotorische, für
die dunklen Seiten der Filmseele. Seit
zwanzig Jahren leuchtet er sie aus.

Musikalische Form
Kein Begriff wird innerhalb des Schreibens
über Musik häufiger verzerrt und sinnent-
stellt als jener der musikalischen Form. Sei
es Bequemlichkeit, sei es die abendländi-
sche Vorliebe für architektonisch-statisches
Denken -allzu oft wird Form auf die Be-
deutung von Formumriß oder auch Form im
Sinne eines zu füllenden Gefäßes reduziert.
Dann freilich erfolgt eine Gleichsetzung von
Form mit geometrischer Klarheit, zum Bei-
spiel als Bezeichnung für mathematisch
gleichmäßige Melodiephrasen oder aber für
ein fünfteiliges Stück mit leicht wiederer-
kennbaren Konturen. Auch rhythmische

Schärfe wird gern als Repräsentation „kla-
rer" musikalischer Form fehlinterpretiert,
was vor allem dann mißliche Konsequenzen
mit sich bringt, wenn aufgrund solcher
Zuordnungen ein musikalischer Stil als
„formlos" abqualifiziert wird, weil er sich
nicht in gängige Erwartungsschablonen
pressen läßt. Howard Shores Musik steht
zwar bei ernstzunehmenden Filmmusikjour-
nalisten in hohem Kurs, wurde jedoch
mehrfach Opfer von Werturteilen, welchen
unzureichende, und das heißt in diesem
Fall: erzkonservative Formvorstellungen
zugrunde lagen. Daher sei zunächst einmal
jener Dreh- und Angelpunkt musikalischer
Beschreibung geklärt und in einem zweiten
Schritt überlegt, wie musikalische Form und
Filmmusik zusammenhängen.
Musikalische Form ist keine Formation,
sondern ein Prozeß, ein Spannungsverhält-
nis von Kräften, ständig im Übergang von
einem Vorher zu einem Nachher begriffen.
Der aufmerksame HSrer vollzieht den Form-
prozeß von John Williams' Star Wars-
Hauptthema, indem er im Fluß der Kompo-
sition das Verbindende, Organisierende
begreift, aber nicht verfestigt; und umge-
kehrt in den jeweils aufscheinenden Kräfte-
spielen das Ganze der Zusammenhänge
wahrnimmt. Dazu bedarf es keiner Theorie-
kenntnis - gesammelte Erfahrung leitet hier
von selbst. Williams beispielsweise macht
es seinen Zuhörern einfach, denn zumindest
in seinen heroischen Kompositionen sorgt er
für eine logische Kette, an der man sich

entlanghangeln kann. Immer besser findet
man sich in seine fünfminütige Komposition
hinein und ahnt zumindest, wohin es in den
nächsten Sekunden gehen wird. Howard
Shore hingegen setzt in seinen meisten
Partituren auf ein ganz anderes Prinzip,
welches auch andere Bereiche menschli-
cher Wahrnehmung anspricht und speziel-
les HSren verlangt. Seine Musik befreit sich
von gewissen Traditionen, behält hingegen
andere bei, weshalb sie in der Konsequenz
anders, aber nicht völlig unzugänglich er-
scheint. Ihren Schichtenreichtum gilt es
bedenken.
Zuvor aber muß noch auf die Besonderheit
filmmusikalischer Formprozesse eingangen
werden. Dort wo sich Filmmusik traditionel-
ler Aussagemittel bedient, ist sie jedem
Hörer prinzipiell verständlich. Je stärker sie
sich von den Bildern leiten läßt, desto mehr
„verstSrY` sie das Ohr (wie man ohne weite-
res feststellen kann, wenn man bildbezoge-
nes Underscoring einem mit Filmmusik nicht
weiter vertrauten Klassik-Kenner vorspielt;
dessen Stirnfalte tritt an bestimmten Stellen
plötzlich markant hervor). Patrick Doyle
demonstrierte bei seinem Gstaad-Seminar
1997 eindringlich, daß er sein Stück Vertigo
aus Une Femme frangaise auf den Vorgang
in einem Zirkuszelt zu beziehen wußte,
ohne dabei aber die musikalische Syntax zu
sprengen. In jenem Moment, da die Hauptfi-
gur ihre Aufregung nicht mehr erträgt und
den Raum verläßt, erreicht die Melodiekurve
ihren Höhepunkt, was auch jeden nicht mit
dem Film vertrauten Hörer zufriedenstellen
wird. In anderen Werken jedoch geschieht
auf der Leinwand eine Überraschung, wel-
che den Komponisten zu abrupten Brüchen
der musikalischen Formung veranlaßt.
Howard Shore hat speziell in The Game
bewiesen, daß er alle Elemente des Films
wahrnimmt und auf sie zu reagieren weiß,
wenn auch oft nicht mit radikalen Um-
schwüngen, sondern kleinen Umbauten in
seinem Klangmosaik. Wenn jemand diese
Komposition nicht schätzt, dann tut er das
jedenfalls aus zum Teil anderen Gründen
als beispielsweise Before and After, Crash
oder Looking for Richard, welche als
musikalische Fügungen zunächst unabhän-
gig vom Filmzusammenhang entstanden
und erst sekundär auf dramaturgische
Erfordernisse Rücksicht nehmen.

Howard Shores Perspektive
Geboren 1946 in Kanada, zieht dieser zu-
rückhaltende, wortkarge Vertreter seiner
Zunft es vor, möglichst weit entfernt vom
blenderischen Moloch Hollywood zu woh-
nen, daheim ausgewählt wenige Filme
sorgsam zu betreuen, dabei fast alles selbst
zu machen und auch den gesamten Pro-
duktionsprozeß im Griff zu haben. Auf der
Plattenhülle liest sich das dann so: „Compo-
sed, Orchestrated, Conducted and Produ-
ced by Howard Shore" -eine gewisse Rari-
tät in Hollywood. Weil er gern mit unortho-
doxen, musikalisch freigeistigen Regisseu-



Howard Shore

ren wie David Fincher, AI Pacino und vor
allem David Cronenberg zusammenarbeitet,
gerät Shore selten in Zeitnot und wird kaum
je in eine stilistische Ecke gedrängt, welche
ihm nicht liegt. Fast bezeichnend möchte
man deshalb den Umstand nennen, daß
sein Beitrag für eine konventionelle Mel
Gibson-Produktion (Ransom) noch kurz vor
der Veröffentlichung rausgeworfen wurde,
obwohl sogar bereits die Filmplakate mit
seinem Namen aushingen. Da bei Shore
selten kreative Ebbe herrscht, darf man
annehmen, daß seine Arbeit als zu unbe-
quem erkannt und dem Popcorn-Publikum
nicht zumutbar angesehen wurde. Man mag
zu Horners Letzte Hilfe-Lösung stehen wie
man will: Shores vollständig komponierte
Ransom-Partitur steht obenan auf meiner
Neugierde-Liste mit ungehörtem Material.

Wie komponiert Howard Shore?
Generell lassen sich seine Eigenheiten
besonders in vier Bereichen nachvollziehen:

1. Genre: leichtherzige Komödien und Ro-
manzen, gewiß nicht seine markanteste
Seite, repräsentiert durch Filme wie Big und
Mrs. Doubtfire, zuletzt die Groteske Analy-
zing This. Dann dramatische Filme ver-
schiedenen Zuschnitts, bis hin zum konven-
tionellen Thriller: Philadelphia, The Client,
Guilty as Sin, Selen, Sliver, The Game
und Striptease seien genannt. Und schließ-
lich der hauptsächlich durch Cronenberg
besetzte Bezirk des Science-Fiction-Films
avancierter Prägnanz, so etwa Videodro-
me, Dead Ringers oder auch Crash. Zwi-
schen diesen Bereichen gibt es Über-
schneidungen, besonders auffällig in Tim
Burtons vielfach gebrochenem Ed Wood;
vor allem aber arbeitet Shore stilistisch nicht

auf der Linienbildung solcher Genretrennun-
gen.
2. Dramaturgie: während manche Arbeiten
eher an den einzelnen Bildfolgen und deren
Entwicklungen orientiert sind und direkt
reagieren, sind für viele der „düsteren" Filme
die Musikbeiträge zunächst ais komplexe,
autonome Partituren konstruiert, welche
dann in mehreren Prozessen akustisch und
digital den Bildern und Texten angenähert
werden.
3. Instrumentarium: in den nicht komödian-
tisch ausgerichteten Filmen überwiegt ein
mittelgroßes Orchester, welches je nach
Projekt um zusätzliche Instrumente berei-
chert wird. Während dieses Arsenal gern
tonale Aufgaben übernimmt, verwendet
Shore von jeher elektronische Hilfsmittel,
um in atonalen Bahnen zu bestimmten
Verfremdungen zu gelangen. Heute wirken
manche seiner diesbezüglichen Anreiche-
rungen aus den frühen achtziger Jahren
etwas angestaubt, auch deshalb, weil heut-
zutage viel mehr Möglichkeiten herrschen,
die Soundequipments naturalistischere
Nachahmungen zulassen. Falls möglich,
wird das Orchester in einer Londoner Kirche
aufgenommen, deren Akustik die ge-
wünschten Sonanzen zuläßt; danach bear-
beitet Shore die Bänder aber noch zuhause
weiter, setzt vor allem elektronische Ele-
mente zu.
4. Parameter. Shores vordringliches Inter-
esse gilt der Klangfarbengestaltung. Hier
erweist er sich von jeher als großer Könner.
In minimalen Veränderungen verlagert er
die Balance, wodurch ein formaler Prozeß in
Gang kommt, welchen man aufgrund der
Vernachlässigung rhythmischer und oft auch
melodischer Konturen sonst nicht so leicht
wahrnimmt. Shores Technik der musikali-
schen Verdunklung verleitet das Ohr dazu,
eine nach unten weisende, enorme Raum-
tiefe in seinen Klangflächen anzunehmen.
Ich möchte das eine Technik des „Ein-
schwärzens" zum Klanggrund hin nennen.
Dem arbeitet auch die oft unterhalb des
mezzoforte angesiedelte Dynamik zu. Ihre
größte Intensität erreicht die Musik daher
meist in scheinbar gestaltloser, extrem
geduckter Lautlosigkeit.
Im folgenden stelle ich seine drei markante-
sten Filmkompositionen der neunziger Jahre
vor, denn hier hat Shore in besonderer
Weise seine Stärken einzusetzen verstan-
den. Manche Werke dazwischen -vor allem
die radikale Musik zu Selen und die zwei-
fellos noch zukünftige Analytiker beschäfti-
gende, hochkomplexe Partitur The Game -
sind auf der gleichen Höhe angesiedelt.
Doch als prototypische Shore-Werke dieser
Jahre sehe ich Silence of the Lambs, Ed
Wood und Cop Land an, die jeweils unter-
schiedliche Blickwinkel und Beschrei-
bungsmuster erforderlich machen.

Silence of the Lambs ~~ss~~
Obgleich nach einem Dutzend Jahren im
Showbiz längst kein Unbekannter der Szene
mehr, machte erst die Begleitmusik zu
diesem Meilenstein des Psychodrams den
Namen Howard Shore wirklich einem breite-
ren Publikum bekannt, was keineswegs mit
gesteigerter Popularität gleichzusetzen ist.
Dafür ist Shore schlicht und ergreifend zu
wenig an massenwirksamer Hemdsärmelig-
keit interessiert, schreibt zu selten eingängi-
ge Themen für Anspruchslose, verzichtet
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überdies auf bewegungsimitierende Action-
Rhythmen. Silence of the Lambs bietet
dafür reichlich Anhiirungsmaterial. Gleich im
Main Title verbreitet sich im Orchester ein
noch nicht objektrentriertes Gefühl gründ-
lichster Unbehaglichkeit. Die tieferen Grup-
pen spielen dabei nur wenige, kaum verein-
zelt identifizierbare Linien, während die
Violinen und Bratschen mit einem zaghaften
Americana-Motiv aufwarten, das sich jedoch
nicht, wie in anderen zeitgenössischen
Partituren, verselbständigt, sondern am
dunklen Unterbau haften bleibt. Shore
versucht gerade nicht, ein reich gestaffeltes
Klangfarbspektrum auszubreiten, sondern
unterlegt den fotografisch mehr an
Graustufen als an Farbwerten orientierten
Bildern der Filmeröffnung einen entspre-
chenden Klangteppich, stilistisch wohl ganz
anders geartet als entsprechende Werke
Bernard Herrmanns, doch genauso effektiv
und karg. Das dritte Stück, Clarice, ließe
zwar einen freundlichen Identifikationsver-
such mit der von Jodie Foster dargebotenen
Kriminalistin erwarten, doch lediglich ein
Instrumentationsdetail -die solistische Flöte
- bereichert die ansonsten unverdrossen
verdrossene Musikszenerie.
Shore hat immer Geduld mit dem Drama,
drängt seine Musik nie in den Vordergrund,
versucht nicht, voreilig Spannung in die im
Vergleich mit heutigen Verhältnissen ohne
jede Hast bewerkstelligte Bildmontage
einzulagern. So kann er manchmal, wie im
noch weiter verdunkelten Stück Return to
the Asylum, einfach einen Akkord dehnen,
immer weiter ausdehnen, er scheint in einen
tiefen Abgrund zu loten, sich gleichzeitig in
die Horizontale zu erstrecken; und nur
geringe Bewegungen, meist Sekundschritte
auf- oder abwärts, sorgen für eine Art Min-
destabwechslung. Shore denkt sich - ob er
selbst das so ausdrücken würde, bleibe
dahingestellt; gemeint ist das Phänomen an
sich -seine Partitur zu Jonathan Demmes
Film als Einheit, und das über alle Schwei-
geminuten, die so zahlreich nicht sind,
hinweg. Weil es so wenige Akzente gibt,
kann die Musik abebben, aussetzen und
aus dem Hinterhalt wieder die Bilder kontra-
punktieren. Obgleich meist tonale Bindun-
gen behaltend, schleift Shore die möglichen
harmonischen Kanten und Vorsprünge ab,
so daß Kadenzschlüsse mit ihrer „lösenden"
Wirkung zur Seltenheit mutieren.
Hört man aufmerksam nur die CD, ohne den
Film zu kennen, ist man nach zwanzig
Minuten so weit an die gewollte Einsilbigkeit
gewöhnt, daß die wenigen thematischen
Rückgriffe - gezupft beispielsweise in Track
6 Quid pro quo, ab Minute 1:17 -trotz ihrer
Intimität und Unauffälligkeit als griffige,
plastische Einsprengsel wahrgenommen
werden. In solchen Momenten möchte man
Shore fast als „Aufklärer" bezeichnen, des-
sen Anliegen es sei, genaues Hören einzu-
fordern, anstatt seine Zuhörer nach der
„Nürnberger Trichtermethode" abzufüllen.
Shores Meisterstück innerhalb dieser Parti-
tur, vielleicht aber auf sein Gesamtwerk
ausdehnbar, ist seine musikalische Gestal-
tung des Showdowns The Cellar, als Clarice
ohne Polizeischutz ins Refugium des psy-
chopathischen Killers eingedrungen ist. Nun
wird es dunkel. Absolut. Es gibt nichts mehr
zu sehen, selbst die Kamera legt sich visu-
eile Beschränkungen auf und sucht die
panisch durchs Gemäuer schleichende
Heldin nicht aus den „Augen" zu verlieren.
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Wie leicht hätte man diese Szene musika-
lisch verhunzen können, durch ein Kinder-
lied oder rhythmisch prägnante Action-
Sounds. Shore fährt sein elektronisch be-
frachtetes Orchester ebenfalls in den „Kel-
ler", die tiefsten hörbaren Regionen,
manchmal noch weiter abwärts. In diesem
Finale geht es ans Eingemachte, und daß
die Szene überhaupt die klaustropho-
bischste der neueren Filmgeschichte wurde,
verdankt sie wesentlich der Musik. Die
Frequenzen sind nicht ans Ohr, sondern ans
Zwerchfell gerichtet, und es gibt nichts
Kontraproduktiveres, als diese Szene in
einem mit uralter Monobox ausgestatteten
Schachtelkino oder bei Zimmerlautstärke im
N auszustrahlen. Nein, die existentialisti-
sche Erfahrung der Ur-Angst ärgster Bedro-
hung bedarf der rigorosen dynamischen
Schallerfahrung.
Der Epilog des Films hat dann noch den
letzten (?) Telefonanruf Hannibal Lecters
parat, ehe die Schlußtitel warten. Und Sho-
res ultimatives Aufbäumen fährt kurz in die
hohen Diskantspitzen der Streicher empor,
um in einer minimalistischen Wiederho-
lungsschleife auszublenden: eine Figur mit
leichterem Puls zwar, aber ohne Durchset-
zungsvermögen. Im musikalischen Däm-
merschein verstummt der Streicherchor.
Man darf gespannt sein, ob die in letzter Zeit
mehrfach diskutierte Fortsetzung mit den
Hauptdarstellerinnen und dem Komponisten
des ersten Teils realisiert werden wird.
Angesichts des gemeinsam erreichten
Niveaus zwar ein reizvoller Gedanke, der
aber rasch der Ernüchterung weicht, wenn
man an die Wahrscheinlichkeit denkt, mit
einem Sequel an die qualitative Höhe des
Vorgängers anzuknüpfen.

Ed WOOd (1994)
In den Jahren nach Silence of the Lambs
häuften sich die hochkarätigen Aufträge an
Shore, der auch Kassenknüller wie Mrs
DoubtFire und Philadelphia betreute.
Oberflächliche Komödienmusik und hinter-
sinnige Dramenklänge reichten einander
den Taktstock, ehe Shore seine - abgese-
hen von Naked Lunch - ungewöhnlichste
Partitur des Jahrzehnts anging: Ed Wood.
Natürlich verweigerte sich ein erheblicher
Anteil des potentiellen Kinopublikums dem
Fiim von vornherein: schwarzweiße Bilder,
das scheint für manchen schon zu viel
verlangt. Die Kinoreihen blieben also
halbleer, erst recht im Begleitprogramm,
welches Ed Woods eigenen Filmen zur
unerwarteten Auferstehung verhalf.
Alle Jahre wieder einmal gräbt Hollywood in
der Schatztruhe, betitelt „Innenansichten".
Am liebsten zeigt man Bilder von Stars, die
einst ihre goldenen Tage feierten und dann
auf „tragische" Weise versackten oder
abrupt ihr Leben ließen. Drehbuchautoren
und Regisseure sind in der Regel weniger
kultfähig, von Ausnahmen wie Orson Welles
mal abgesehen. Den kann man übrigens
während einer Szene in Tim Burtons Ed
Wood als fiktive Figur bewundern: In einer
Bar hockt er für ein paar Minuten mit Wood
zusammen und philosophiert übers Filme-
machen. Eine hübsche, natürlich erfundene
Szene über das Filmgenie und das genia-
lisch gescheiterte talentloseste Etwas, das
je hinter einer Kamera stand (angeblich - es
gibt im Internet sogar Listen über Filme, die
noch schlechter sein sollen als Woods

Luftschlösser. Und wenn ich an die deut-
schen Komödien um 1970 denke, mit Lin-
gen, Thomalla, Rudi Carrell und Heintje,
dann weiß ich rasch, welcher Trash mit
lieber ist).
Die Begleitvermarktung spülte nicht nur
diverse Biographien in die Buchläden, son-
dern führte wie gesagt zu einem Revival der
Originalfilme Ed Woods: Glen or Glenda,
Bride of the Monster und als Höhepunkt
Plan 9 From Outer Space kamen vereinzelt
sogar in die Multiplexe, was sich geradezu
grotesk ausnahm. Die Entstehung dieser
Filme gehört zum Kern der Handlung von
Ed Wood, einer der herrlichsten Filmbiogra-
phien, die je auf Zelluloid gebannt worden
sind. Mit viel Liebe fürs Detail und einem x-
fachen Budget rekonstruierte man die Sets
und erzählte nebenbei die vergleichsweise
besseren Jahre Ed Woods, ehe er über
Pornos und Alkoholexzesse ins Aus torkelte.
Johnny Depp meisterte seine Rolle, doch
neben Martin Landaus begnadeter Darbie-
tung des Horrorstars Bela Lugosi sah selbst
er etwas blaß aus.
Ed Wood hatte kein Geld, um die dringend
benötigten Filmmusiken eigens komponie-
ren zu lassen. In der Mehrzahl der Fälle ließ
er daher Material aus Music Libraries mon-
tieren. Diese stimmungsmäßig angepaßten
Stücke entsprachen dem Horror-Stil der
Fünfziger. Doch in welcher Manier sollte nun
die Musik für den neuen Film komponiert
werden? Mit Hauskomponist Danny Elfuran
lag Tim Burton gerade im Clinch, doch
erwies sich die „zweite" Wahl Howard Shore
als großer Glücksfall.
Die Soundtrack-CD (Hollywood Records
62002-2) wäre ein Kernstück für jede film-
musikkritische Diskussion darüber, ob man
Scores isoliert vom Film oder im Zusam-
menhang desselben bewerten sollte. Wäh-
rend man - s.u. -bei Cop Land durchaus im
Zusammenhang des CD-Sequenzing blei-
ben kann, rauschte eine reine Musikbewer-
tung der Ed Wood-CD mit Furor am Ziel
vorbei. Sicher wäre es möglich, eine CD-
Rezension ohne Filmbezug zu schreiben.
Dann hätte man eine Mixtur aus Mclodra-
men, Mambos, Klassik-Adaptionen, Mono-
logen und traditionellem Underscoring zu
umreißen und käme zu dem Urteil, es
handle sich um ein doch recht eigenartiges
Programm ohne klares Profil. Kein Wunder!
Denn eine solche Beschreibung hätte nur
eine Dimension, sie vermöchte lediglich auf
die zeitliche Abfolge heterogenster Stile zu
reagieren, nicht aber selbständig die Mehr-
schichtigkeit von Shores Musik zu erfassen.
Wer sich für den Film Ed Wood und dessen
Faszination für das Phänomen Ed Wood
nicht interessiert, braucht die CD nicht.
Shores Musik übernimmt ganz verschiedene
Funktionen im Zusammenhang des Films.
Nicht wenige Szenen enthalten „aktuelle"
Musik, die ein zeittypisches Flair benötigen.
Dann ist da Ed Woods unbändiger Eifer,
durch nichts zu entmutigen. Auch dieser
wird von spritziger, dynamischer Musik
begleitet. Die Figur Bela Lugosi hingegen,
trostlos heruntergekommen in ihrer Mor-
phinsucht, ist reiner Kult. Lugosi war aus
Ungarn in die Staaten emigriert, verkehrte
jedoch fast nur mit Landsleuten, weshalb er
auch nie richtig Englisch lernte, überdies die
auf der Leinwand schon in den Dreißigern
völlig übertrieben wirkende Theatermimik
und -gestik beibehielt. Im Verein mit seinen
dämonisch wirkenwollenden Grimassen
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prädestinierte ihn dies für Horror-Rollen, und
während der frühen Dreißiger besetzten ihn
Universal Pictures auch hochkarätig. Dann
begann sein Stern zu sinken, und als Wood
ihn aufspürte, war Lugosi rund 70 Jahre ait
und ein physisches wie psychisches Wrack.
Shore holt dieses Stück Leben mit einem
genialen Einfall auf die Tonspur: Lugosi
erhält eine Moll-Melodie mit einigem Zi-
geunerflitter, trost- und ziellos. Als zweites
tritt das Hauptthema aus Peter Tschaikows-
kys Ballett Schwanensee hinzu. Und was
hat das mit Lugosi zu tun? Nun -das Thema
leitete seine großen Filme der frühen Drei-
ßiger ein. Bis etwa 1935 ließ man bei Uni-
versal keine eigene Titelmusik für die Hor-
rorfilme komponieren, sondern spielte jenes
Thema ab: Dracula und Murders in the Rue
Morgue, zwei der frühen Lugosi-Vehikel,
begannen so. Und Burtons Film ist voll von
Reminiszenzen an die alte Zeit, verbunden
mit der Illusion, Woods Filme könnten Lu-
gosi ein Stück des alten Ruhms wiederbrin-
gen.
Wood schrieb eigens bestimmte Dialoge für
Lugosi, meist völlig durchgeknalite Grandio-
sitätsphantasien, so etwa der mit „My dear
Prof. Strausky" beginnende Text aus Bride
of the Monster, den man eigentlich zum
Auswendiglern-Repertoire des Englischun-
terrichts hinzufügen müßte. Es ist nur folge-
richtig, daß die feinsten Perlen dieses hoch-
dramatischen Fachs hier auf der CD ent-
halten sind, von Martin Landau mit ein paar
Alterationen gegenüber Lugosis Originalen
bereichert. Lugosi stammt geistig aus der
Epoche des Melodrams, und daß Shore die
Monologe mit melodramatischen Hinter-
gründen einkleidet, ist ein weiterer Hinweis
auf die mitgedachten Rahmen um diesen
Film.
In den dynamischen Stücken, welche Wood
auf dem Fuß folgen, verbirgt sich ein Stück
Fassungslosigkeit darüber, daß ein solcher



Howard Shore

Dilettant wie Wood zugleich die letzten
Schweiß- und Blutstropfen weggab für seine
Produktionen. Er hätte sich sogar von Lu-
gosis Dracula aussaugen lassen. Diese
überkandidelten Episoden balanciert Shores
gleichsam verschmitzte Musik kopfschüt-
telnd aus.
Und dann ist da noch die unverzichtbare
Titelmusik, auf der CD Mittelteil des Main
Title. Hier orientiert sich die ganze Szenerie
an der fulminanten Eröffnung von Plan 9
From Outer Space. Der völlig unbegabte
Schauspieler Criswell, als Wahrsager gera-
de so die Existenz haltend, protzt mit eini-
gen inhaltsleeren Schwadronaden, dann
geht es hinaus zu den Vorspanntafeln,
stilecht in Grabsteine gemeißelt. Bei Wood
mit dem Library Cue Grip of the Law illu-
striert, fühlt sich Shore erst mal ins There-
min-Gewabere eines B-Film-Scores der
Fünfziger ein, ehe Criswells Ansprache
beginnt. Für den eigentlichen Vorspann
mischt Shore aber diese Stilebene mit
seinem Mambo-Ambiente zu einer göttli-
chen Musikkomödie.
Recht selten verläßt er sich in Ed Wood auf
seine sonst so personaltypischen Klangfel-
der, wartet dafür mit einem ungewöhnlich
reichen Melodiereservoir und mehrdimen-
sionalen Instrumentationen auf. Kaum je in
jüngerer Zeit hat es Filmmusik so akroba-
tisch vermocht, die Horizonte aus Einst und
Jetzt, aus Realismus und Groteske zu
verschmelzen und dabei eine wirkliche
Synthese, also mehr als die Summe der
Teile, zu erzielen.

Cop Land (1997)
Die Komposition zu diesem Polizeifilm des
vorletzten Jahres markiert nicht nur den
bisherigen Höhepunkt in Howard Shores
Gesamtwerk; im nun zuendegehenden
Jahrzehnt hat es keine Filmmusik von ver-
gleichbarer Qualität gegeben. Shore gelang
es, sowohl dramaturgisch eine innige Be-
ziehung zu den Bildinhalten wie formal zur
Bildbewegung und -verknüpfung herzustel-
len, als auch auf rein-musikalischem Gebiet
eine Verdichtung zu erreichen, welche Cop
Land zum filmmusikalischen Zenit der
neunziger Jahre erhebt. Eine filmbezogene
Analyse hat hier nicht ihren Ort, doch will ich
versuchen, anhand der CD (Milan 35827-2,
12 Tracks) Shores genuin musikalisches
Gewebe zu interpretieren, ohne dabei mit
wissenschaftlicher Genauigkeit aufzuwarten,
auch wenn sich einzelne Effekte nicht an-
ders als durch entsprechende Begriffe
ausdrücken lassen. Notwendigerweise
ersetzen deshalb im wesentlichen aus-
schweifende Metaphern den punktgenauen
Terminus, die Aufarbeitung der Hörerlebnis-
se musikanalytische Sprache. Weil die
Stücke der CD nach musikalischen Ge-
sichtspunkten, nicht ihrer Reihenfolge im
Filmzusammenhang angeordnet sind, er-
scheint es legitim, sie auch entsprechend zu
behandeln.
Die Musik zu Cop Land wurde vom London
Philharmonic Orchestra in einer Londoner
Kirche aufgenommen, und ein zur Ab-
wechslung überzeugender Hallpegel umflort
den gesamten Score. Schon während der
Aufnahmen wurden bisweilen digitale Ele-
mente zugefügt, und dann nahm Shore die
Bänder noch mit nach Hause, um dort
weiter an den Materialien zu arbeiten. Das
Ergebnis: eine exquisite Raumkomposition.

1) All Dressed Up in Blue
Geräusche, vordergründig, verhallte Violinen
und eine stark zurückgenommene Baßlinie.
Zu Beginn also schon ein Klangkontinuum,
wie man es von Shore kennt. In dieses
hinein jedoch gellt der Dudelsack, welcher
anders als die übrigen Instrumente ja be-
stimmte Bilder der dazugehörigen Spieler,
der schottischen Landschaft (welche im Film
nicht auftaucht) evoziert. Ebenso überra-
schend wie er hineinschallte, verhallt der
Ton wieder, dafür klingt nun, weit, sehr weit
in den Hintergrund gedrängt, ein Motiv, das
im gesamten Score wesentliche Bedeutung
übernimmt und den Titel des Films, über-
setzt also „Polizei-Land", signalartig cha-
rakterisiert. Die Arbeit mit Quarten und
Quinten prägt auch die anderen Stücke.
Doch Shore manipuliert das Raumgefühl
weiterhin, denn die Störgeräusche der
ersten Sekunden schieben sich nun als
Schleier vor die weit entrückten Signale.
Auch der Dudelsack bringt nochmals seinen
Ton, doch fehlen ihm hier die typischen
Spielfiguren. Dafür meldet sich kurz vor

Schluß des Stücks in den Trommeln ein
rasch wiederholter Rhythmus, ebenfalls von
konstitutioneller Bedeutung. Wir haben also:
Klangvordergrund und Hintergrund, sehr
hohe Regionen, tiefe Register, Einzelton-
kontinuen, Signale, rhythmische Prägungen,
das Ganze im fortwährenden Fluß befind-
lich.

2) Garrison, NJ
Der Dudelsack überrascht nicht mehr seines
Erscheinens wegen, doch über seinem
Bordunton erklingt nun seine charakteristi-
sche Tongebung und Ornamentik. Haltetöne
und Bläsersignale, gepaart mit perkussiven
Rhythmen, bilden die erste Variation gegen-
über Track 1.

3) Yellow Betray Blue
Ein psychedelisches Stück, erinnert in
seinen Bestandteilen an entsprechende
Rockmusik um 1970, ist aber eine Kombi-
nation von großorchestraler Ligeti-Nachfolge
und Live-Elektronik. Auch hier der Gegen-
satz zwischen Vorder- und Hintergrund: vorn
scheint eine zerstörte Gasleitung auszu-
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strömen (wenn Gas hörbar wäre!), im Hin-
tergrund eingeworfene Varianten des Blech-
bläsersignals. Weiterhin typisch: die lang-
sam auf und absteigenden Haltetöne.

4) Local Boy Saves Drowning Teen
Die elektronische Verfremdung übernimmt
die Macht, thematische Elemente sind kaum
mehr auszumachen, ehe sich das Signal
der Trompeten wieder meldet. In der Mitte
des Tracks reißen die Schleier auf und
ermöglichen es den unisono spielenden
Flöten und Violinen, einige ins Leere zielen-
de Figurationen in den Raum zu schlängeln,
darunter ziehen die tiefen Streicher und
Bläseranteile aber unerbittlich in die Tiefe.
Shore bricht ab.

5) Mashed Potatoes Don't Mean Gravy
Eine Minute lang kommunizieren unent-
schiedene Elemente des Orchesters mitein-
ander, dann stülpen die Blechbläser mit
furiosen Sforzandi ihre Akkorde zu den
Außenseiten, flankiert von Shores Schlag-
zeugbatterie. Die Pauken haben in dieser
Partitur längst nicht den Stellenwert der
Großen Trommeln.

6) The Sheriff of Cop Land
Wieder formen diverse Streicherzüge ein
Klangband, über dem sich die Orchester-
gruppen mit hilflosen Motivfragmenten oder
Tonwiederholungen bemerkbar machen. Es
fehlt an Leittönen und Modulationen, also
kann keine harmonische Entwicklung statt-
finden, fast alles hängt an ein, zwei Groß-
harmonien. Die Akkorde schieben sich
langsam voran, manchmal akuzentuieren
die Streicher etwas stärker, für eine Sekun-
de wirken die Hörner übermächtig, aber
auch hier führen die Initiativen zu nichts.

7) Pool of Crimson
Ein militärischer Trommelwirbel im Hinter-
grund, davor erheben sich die Blechbläser.
Im zweiten Abschnitt etabliert Shore sein
Schlagzeug, anderes gewinnt in dem beab-
sichtigten Kirchen-Schmelzklang keine
Konturen. Zwar steigen die Blechakkorde
nach und nach in höhere Regionen, wirken
aber nicht immer gleich weit entfernt, so daß
der Hörer irritiert auf Distanz bleibt. Allmäh-
lich wird Shores Ansatz deutlicher: die
Motivfragmente scheinen zur Identifikation
einzuladen, weil man bestimmte abendlän-
dische Bedeutungen mit den Signalen,
festen Rhythmen und Melodiezügen verbin-
det. Doch die Manipulation des Raumge-
fühls wie der Kleinkrieg der einzelnen Ele-
mente führt zur Dissoziation, drängt das Ohr
ab. Manchmal fühle ich mich an Effekte von
Pink Floyd erinnert, speziell die gegen Ende
des Tracks enorme Raumtiefe - am äußer-
sten Klanghorizont schallen Ereignisse, die
man kaum mehr mit klaren Identitäten in
Verbindung bringt. In der Mitte von Cop
Land rangiert mit Pool of Crimson eines der
faszinierendsten Musikstücke, die ich je
gehört, habe, besser: in die ich eingetaucht
bin. Der Begriff des Klangbades ist negativ
besetzt in der Filmmusiktheorie; wenn aber
die Wohlfühlatmosphäre gleichzeitig derart
radikal untergraben wird, erledigen sich die
Einwände. Das musikalisch-Erhabene hat
eine neue Dimension, ruft allerdings nach
einer Anbindung an die visuelle und drama-
tische Ebene des Films.
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8) The Diagonal Rule
Viele vertraute Partikel, aber diesmal er-
streckt sich die Manipulation auch auf die
Tonhöhe, welche vorübergehend anzieht
und wieder nachgibt. Der Trommelwirbel
gewinnt auch etwas an Klarheit, erhält einen
Paukenakzent, verselbständigt sich dann.
Fast erleichtert nimmt man die Signale des
Blechs zur Kenntnis, doch wieder schlägt
der Komponist einige Haken und ZSsen, holt
wieder seine Störgeräusche aus den ersten
Stücken dazu, und dann setzen die Violinen
gegen die Dissonanzen der Bläser erstmals
mit ihrem später wiederkehrenden Tremolo
ein. Jäh radiert Shore dann alle höheren
Frequenzen weg, und vorübergehend kann
das Ohr keine Tonhöhen mehr ausmachen,
übernimmt wie in Silence of the Lambs
das Zwerchfell die Registratur der Orche-
stertiefe. Im letzten Drittel holt er die Orgel
dazu, das angestammte Hausinstrument der
Londoner Kathedrale, aber ohne jede Tri-
umphempfindung, die sich so oft mit Orge-
leinlagen verbindet.

9) Across The River
Abgeschnitten von allen Klischees, ist man,
weit hineingetrieben in diesen Score, vor-
übergehend dankbar für die Blechsignale,
welche fast schon einen Americana-Touch
annehmen, aber auch ein bißchen nach
Mahler klingen, speziell in der befriedeten
Zone ab Minute 1:20. Wie die zugesteuerten
perkussiven Bausteine lenken sie davon ab,
daß auch hier sehr viel weniger Hör- als
Fühlbares im Orchesterfundament passiert:
ein Dauererregungszustand wird dort einge-
pflanzt. Und so schnappt das Ohr nach
jedem Trompetenton, der sich über einem
fatalistischen Pulsschlag gegen das Unfaß-
liche abzusetzen vermag.

10) Big Blue Pow Wow
Noch eine neue Konfiguration der mittler-
weile oft gehörten Elemente, diesmal mehr
zentriert im Raum, zu Beginn jedenfalls
nicht auf vertikale oder horizontale Extreme

aus. Es kommt zur Begegnung auf einer
mittleren Plattform, die Dynamik schwillt an,
und gleißend nehmen die Violinen ihr Vi-
brato früherer Stücke wieder auf, diesmal
aber nicht in konventioneller Spielart, son-
dern eng am Steg und in mikrotonaler Ver-
setzung, was den Eindruck eines hin und
her wogenden Glasvorhangs erv✓ecken
mag, zugespitzt noch zu Beginn von:

11) Without Looking At the Cards
einem Stück, das nach und nach die Kar-
tenstapel aufbaut. Da gibt es wie gesagt den
direkten Anschluß an Nr. 10. Aus mittler-
weile entfernten Regionen dröhnt aber
plötzlich wieder der Dudelsack, zieht die
Trommler nach sich, gemeinsam eine Heer-
schar ohne Marschrichtung. Über den auch
schon vertrauten Haltetönen der Streicher
melden sich -rein -die Blechsignale. Doch
die perkussiven Kräfte übernehmen vorerst
die Führung, trommeln leer in die Land-
schaft, welche leblos, gefühllos wirkt. Nach
einem kurzen Intermezzo des Blechs ver-
ebbt der orchestrale Strom.

12) One Police Plaza
Letzte Versammlung der musikalischen
Protagonisten, eine Art Coda, von der man
nichts erwartet, die aber endlich die Trom-
melwirbel abschütteln kann. Die ultimativen
Blechsignale tönen nun vereint und durch-
schreiten gemessen den Raum. Ein richti-
ges Ende gibt es jedoch nicht, weil keine der
Kräfte sich hat durchsetzen können.

Die Cop Land-CD hat kein wirkliches Zen-
trum, ihre Musik natürlich erst recht nicht.
Als Hörer versucht man, an den entweder
starrsinnig ausgehaltenen Akkorden oder
den kurzen melodischen Gesten Halt zu
finden, doch ohne harmonische Bewegung
tönen sie hohl. Auf die Dauer entsteht der
Eindruck, daß Shore bewußt einen Kern
umrahmt, ihn aber nicht auskomponiert hat,
so daß der Weg das Ziel, ein Prozeß ohne
Lösung ist. Man könnte von einer zutiefst

Der Extremfall zeitgenössischer Fiimmusikkomposition. Weiter entfernt
von heiterer, melodiöser Begleitmusik kann kaum eine mehr genannt
werden.
Zum Start des Films Seven (bzw. Selen) erschien seinerzeit eine CD,
die neben etlichen Songs und Klassikstücken auch zwei Tracks mit
Shores Originalsoundtrack, zusammen 19:44 Min., enthielt. Die nun
erschienene Schwarzedition nimmt sich Zeit für Shores finsterste Film-
musik.
Obgleich auf gleichen Prinzipien wie Silence of the Lambs beruhend,
.dreht sich die Schraube hier noch weiter ins Gewinde ein, denn Shore
verzichtet sogar auf die wenigen thematischen Elemente seines früheren
'Thriller-Scores. Und die Instrumentation wird zumal in den Höhenlagen
.geschärft, daß man manchmal Metall im Sonnenlicht blitzen zu sehen
scheint. Andererseits gibt es auch hier die elektronisch verstärkten
,,Gärungsvorgänge" der tiefsten hörbaren Register, als habe sich die
,Hölle geöffnet und blase ihren Brodem nach oben; wohl keine ganz
!abwegige Wahrnehmung, bedenkt man die „Botschaft" des Serienkillers
'mit.
Shores Klangexperimente müssen bequeme Ohren abschrecken; wer
jedoch in der passenden Stimmung ist, überlasse sich seinem Hör-
'schicksal. Nach einer Stunde bleibt man garantiert verstört in irgendeiner
'Zimmerecke hocken. Eine Kindersicherung hätte bei dieser CD nicht
geschadet.
Matthias Wiegandt + + + + +

Seine Musik der 90er

tragischen Komposition sprechen -gäbe es
denn einen tragischen Helden, dessen
grandioses Scheitern sich dramatisch ent-
rollte. Aber das Theater findet nicht statt, es
gibt hier keine Menschen mehr; nur Klänge,
Töne, Geräusche, Segmente dringen unter
dem Vorhang hervor. Cop Land ist das
negative Abbild von etwas, das - autonom
gehört -nicht benannt werden kann. Darum
klingt diese Musik so gespenstisch, so
unvergleichlich gefahrvoll für jede labile
Seele.

Das nun zuendegehende Jahrzehnt war ein
gutes für Howard Shore, auch wenn sich die
Enttäuschungen in der letzten Zeit mehren.
Nach Ransom ergab sich in AI Pacinos
Chinese Coffee ein zweites Mal der Fall,
daß Shores Ansatz dem einen oder anderen
Verantwortlichen nicht paßte. Dabei hatte
Pacino selbst verlauten lassen, die - erneut
in London aufgenommene -Musik sei groß-
artig und passe in seinen Film. Entweder hat
er seine Meinung gändert oder sich dem
Diktat der Geldgeber beugen müssen. So
kam Elmer Bernstein, vermutlich noch
immer Nr. 1 auf der Liste der Komponisten
mit rausgeworfenen Scores, zur umgekehr-
ten Ehre des Ersatzmannes. Mit eXistenZ,
seinem zwar nicht herausragenden, aber
funktional dienlichen Score des Jahres
1999, ist Shore dennoch zu diskographi-
schen Ehren gelangt. Und da er angekün-
digt hat, von nun an stärker im Bereich
anspruchsvoller konzertanter Musik tätig
sein zu wollen, darf man davon ausgehen,
daß sein kreatives Potential auch die Musik
des 21. Jahrhunderts voranbringen wird, auf
Zelluloid gebannt oder live im Konzertsaal
erklingend. Seien wir gespannt...

. .. .-
i

Die Musik zum neuesten Cronenbergfilm verzichtet auf die rigiden Expe-
rimente vergangener Projekte der beiden Avantgardisten. Keine au-
sufernden E-Gitarren wie in Crash., kein Aufbrechen der gewohnten
Klangfelder und musiksprachlichen Floskeln wie in Naked Lunch, keine
elektronischen Eigenmächtigkeiten wie in Videodrome. Beim ersten
Hörvorgang war ich daher vergleichsweise enttäuscht, weil die Musik zu
beliebig und urieigenständig erschien. eXistenZ ist unauffälliger und
weniger aggressiv als Shores Seven, nicht so traurig wie Befo~e and
After, bietet keine herbstliche Elegik wie Dead Ringers. Vielmehr treffen
sich hier verschiedene Elemente der genannten Kompositionen wie auf'
einem Marktplatz, von dem mehrere Straßen in die unterschiedlichsten
Richtungen, auch künstlerische, abzweigen. Mit Cop Land vereint diese
Partitur die sehr starke Raumempfindung und den motivischen Minima-
lismus: wenige Segmente machen sich in den einzelnen Abschnitten
selbständig, kehren später in neuem Anstrich wieder. eXistenZ bedarf
erst recht wiederholter, aufmerksamer Hörvorgänge, gibt sein Geheimnis
-nach und nach preis, wenn auch nie ganz, wie meistens bei Shore. Hier
dominiert filmunabhängig die Empfindung, als müsse man auf etwas
warten, von dem man nicht sicher sein kann, was das ist und ob es
überhaupt eintrifft. So ist die Musik zu allen Seiten hin offen. Etwas
diffuses Klangbild, vermutlich beabsichtigt. eXisten2 gehört nicht ins,
obere Drittel des Gesamtwerkes von Shore, doch sind seine fahlen
Farben beizeiten gerade die richtigen.
Matthias Wiegandt + + + y2
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Ein Cembaloarpeggio, dann zwischen Moll und Dur
oszillierende Klavierakkorde. Eine wortlose Sopran-
stimme hebt ihren Klagegesang an, von den Violi-
nen in fernen Höhen nachgezeichnet. So beginnt die
Vocalise aus Wojciech Kilars Musik zum neuesten
Polanski-Film, La Neuvi~me Porte, in englischspra-
chigen Regionen The Ninth Gate betitelt. Dieses
Stück geht durch Mark und Bein, läßt im CD-Laden
die Gespräche verstummen. Einzelne Leute fragen
irritiert an der Kasse, was denn das für sterbenstrau-
rige Musik sei.
Dem Filmmusikfan wird erst einmal die Nähe zu
Morricones entsprechenden Kreationen auffallen,
doch schreibt Kilar einen anderen Stii, ringt den
Stimmen verzweifeltere Klänge ab als der italieni-
sche Kollege; erst recht in den nachfolgenden
Abschnitten, wo er mit einer verstärkten Kontrabaß-
fraktion lichtlose Klangfelder bestellt. Ein rhythmisch
markantes Trompetensolo (Corso) wirkt da schon
greifbarer. Zumeist setzt Kilar auf knapp formulierte
Gestalten, die sich nicht in achttaktige Schemata
pressen lassen, sondern sequenzartig wuchern und
mit Vorliebe unheilvolle Stimmung verbreiten.
Lianas „Thema" reiht eigentlich nur in bester Herr-
mann-Tradition Viertonmotive aneinander, harmo-
nisch ziellos, undynamisch und mit langem Atem
ausgestattet. Beim ersten Hören mag La Neuvi~me
Porte über die Vokalise hinaus etwas eintönig
wirken, das ändert sich aber mit den Wiederholun-
gen, weil nun die Veränderungen von Stück zu
Stück ertahrbar werden: wechselnde Rhythmik,
Instrumentation, Melodik, Thematik. Ein musikali-
sches Stationendrama, im Booklet sehr originell
illustriert durch neun historische Stiche, über deren
Verbindung zum Johnny-Depp-Film man aber nur
spekulieren kann, so lange dessen Idee noch keine
Konturen in heimischen Kinos angenommen hat.
Sehr interessante, oftmals verstörend-intensive
Musik, die ständig den Eintritt irgendeines Ereignis-
ses abzuwarten scheint, was aber nie passiert. Die
mehrfachen Einlagen des Soprans sind weniger als
Leitmotiv denn als fatalistisches Zeichen zu verste-
hen. Modern gedacht, aber keineswegs atonal-
modern komponiert. Empfehlenswert, auch für
Vorsichtige.
Matthias Wiegandt + + + +

Schon wieder ein neuer Tierschocker, diesmal
Krokodile am Lake Placid ?Mit Bill Pullman und
Bridget Fonda in den Hauptrollen? Ziemlich merk-
würdig. So jedenfalls wirkt das CD Cover beim
ersten Betrachten. Und wer zeichnet für den Score
verantwortlich? Wieder John Ottman, der leider auf
Thriller- oder Horrorfilme abonniert zu sein scheint.

Was kann man sich also von diesem Score ervvar-
ten? Einen Horror- oder einen Thrillerscore? Beides
oder auch keines von beiden. Jedenfalls wird man
aus der CD nicht allzu schlau. Der schöne Main Title
lässt noch keinen Rückschluss zu, kommt er doch
großsymphonisch sozusagen mit Pauken und
Trompeten daher. Der zweite Track Hector's Here
dagegen ist spannungsgeladener, setzt auf rhythmi-
schere Elemente während Close Call sehr gut in
einen Horrorschocker passt. Im weiteren Verlauf
taucht das Motiv aus dem Main Title wieder auf (z.6.
in Udder Preparations, Reluctant Passengers oder
Scouting ), was zwar einen netten Wiedererken-
nungswert schafft, mehr aber auch nicht. Der Rest
des Scores plätschert so vor sich hin, ohne irgend-
welche erkennbaren Höhepunkte zu liefern. So
schließt die CD zwar mit The Lake/ Hitching A Ride
den Kreis zum Main Title am Anfang, doch das
war's auch schon. Ein bleibender Eindruck entsteht
nicht. Man möchte es daher auch fast nicht für
möglich halten, dass John Ottman diese Musik
komponierte, hat er doch erst kürzlich mit Goodbye
Lover (Milan 67283-2) einen hervorragenden, fast
nicht beachteten Score abgeliefert. In Zukunft bitte
lieber mehr von der Sorte Goodbye Lover, als von
Lake Placid
Uwe Sperlich +'/:

Es ist schon erstaunlich wie sich Christopher Young
vom schubladisierten Horrorkomponisten zu einem
der begehrtesten Filmmusiker in Hollywood mau-
serte. Seine klarstrukutiert dunklen und kraftvollen
Kompositionen zu The Fly II oder Hellraiser zählen
zum besten in Sachen Horrortilm der 80er Jahre,
seine Thrillerscores heben sich durch ihre experi-
mentellen Einflüsse zumeist vom Durchschnitt ab -
ja, dazu zähle ich auch die ungewöhnliche Einar-
beitung der Mundharmonika im fantastischen Hard
Rain.
Mit In Too Deep geht Young jetzt noch einen Schritt
weiter und verbindet modernste urbane Klänge
technoisierender Natur mit jauigen Attributen in
loser Verbindung mit dem traditionellen Orchester.
Das klingt dann nicht so hochgeschraubt wie die
Adrenalin pumpenden, voll ausvoluminierten Werke
Marke Mark Mancina oder Trevor Rabin und hat
wohl gerade deswegen seinen besonderen Reiz.
In Too Deep ist die temporäre Variante von Set It
Off, den ich heute noch gerne mag, recht bedeut-
sam mit elektronischen Rhythmen und schweren
Bässen unterlegt, immer wieder von düster gestal-
teten, orchestralen Momenten umschlungen. Young
versteht es auch hervorragend auf schwülstige
hach-ich-liebe-dich Überorchestrationen zu verzich-
ten, die einem den schönsten Actionscore richtigge-
hend vermiesen können. Vielmehr kündigt er ver-
haltene Glückseeligkeit mit nahezu marodierenden
Bratschen und Celli an, die so wohlig warm klingen
und doch so hinterhältig gefährlich wirken. Und wer
auf der Suche nach einem entzückenden themati-
schen Rückhalt ist, sollte um diese Scheibe ohnehin
einen gr00000ssen Bogen machen, gerade wenn
Young es in Stücken wie Bust so richtig krachen
lässt.
Yap, richtig geraten, ich bin auf dem absoluten
Düstertrip, In Too Deep ist ein feines Stück aus
dem Genre Thriller & Cops und die halbe Stunde
Laufzeit scheint mir gerade richtig.
Philippe + + + +

Es erstaunt allmählich nicht mehr, daß fast jede
Veröffentlichung in Marco Polos Filmmusik-Serie ein
besonderes Ereignis darstellt, denn das vom Produ-
zenten Klaus Heymann mit seinem risikofreudigen
Placet versehene Team Stromberg/Morgan zählt

sowohl hinsichtlich Auswahl als auch Realisierung
zu den erfahrensten Gespannen im heutigen Film-
musikzirkus. Franz Waxmans Mr. Skeffington zählt
wohl kaum zu den älteren Hollywoodpartituren, die
man sich als dringendes Aufnahmeprojekt vorge-
stellt hat, denn der Film gehört trotz der Mitwirkung
von Bette Davis und Claude Rains nicht zu den
Klassikern des Warner-Studios, und Waxmans
frühe Jahre sind immer noch wenig erforscht. Rains
spielt die Titelfigur, doch Davis bekam mit der
verruchten Ehefrau erneut eine wie für sie geschaf-
fene Intrigenrolle zugeschustert und dominiert den
Film. Für beide hat der Main Title gleich entspre-
chende musikalische Gestalten parat. Mr. Ske~ng-
tons Thema, eine sonore, elegische Melodie mit
slawischem Einschlag, wird zwar breit ausgespielt,
umlagert aber von Fannys Motiv, das sich gleich
nach der Fanfare dazwischen drängt: eine zunächst
nur eine Sekunde lang aufblitzende, gezackte Figur,
die hinfort in dissonanter Harmonisierung den
labilen Charakter Fannys ebenso einfach wie beste-
chend erfaßt. Waxman griff die Gelegenheit zu einer
widerspenstig gestuften Kantilene nur zu gern auf.
Kehrt sie im späteren Verlauf wieder, so drosselt
oder forciert Waxman das Tempo, wodurch sich
auch der Charakter verändert, mal mehr zur wilden
Furie tendiert, dann wieder als einschmeichelnd-
werbende Unschuld. Selten hat ein derart knappes,
nur aus fünf Tönen bestehendes Motiv derartige
dramatische Umpointierungen so genial wiederge-
geben. Gesellschaftsmusik, dramatisierende Einla-
gen und illustrative Momente vermengen sich aufs
Wirkungsvollste. Waxmans späteres Porträt einer
gleichfalls derangierten Frauengestalt (Gloria Swan-
son) in der berühmten Sunset Boulevard-Partitur
wird hier womöglich noch überboten, weil Davis
nicht so outriert wie Swanson, und die Musik sich
auf sensiblere Ausdeutungen des Seelenzustandes
einlassen kann. Mr. Skeffington ist ein weiteres
hervorragendes Beispiel für Waxmans Kunst, die
Hollywoodkonventionen behutsam zu modernisie-
ren, ohne die eigenen Studiofunktionäre abzu-
schrecken.
Matthias Wiegandt + + + + ~/,
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Für dieses äusserst gelungene Remake ist Bill Conti
zu H6chstform aufgelaufen und hat einen ganz
tollen Score geschrieben, welcher auf der vorliegen-
den CD leider nur mit mickrigen 14 Minuten vertre-
ten ist. Eröffnet wird die Partitur durch Black &White
X 5, welches von fünf Pianos vorgetragen wird und
in dem jedes Instrument ständig einige wenige Tbne
wiederholt. Zusammen ergeben diese fünf simplen
Stimmen ein herrliches Stück, welches mich an
Dave Grusins Thema fGr The Firm erinnert. Furio-
ses Klavierspiel, ergänzt durch Orchester, be-
herrscht auch Never Change, in welchem das
Hauptthema des vorherigen Cues erneut zu hören
ist: mitreissend, dynamisch, zielstrebig und ent-
schlossen, aber dennoch leicht verspielt. Ein wahr-
lich grandioses Klangfeuervverk! Weitere bezau-
bernde Varianten dieses Motives erklingen in Glider
Pt.1 und Glider Pt.2. Sinnliche Vertührung pur
verkörpert dagegen Meet Ms Banning mit seinem
swing-jazzigen Einschlag und dem einfühlsamen
Trompeten-Solo, welches auch im hochromanti-
schen Quick Exit zum Zuge kommt, während im
rockjazzigen Breaking & Entering ein Saxophon den
Ton angibt. Schwer zu beklagen ist hingegen das
Fehlen der fabelhaften „Steptanzmusik", die im Film
während des ersten Einbruches erklingt und nicht
nur eine grossartige Idee sondern auch höchst
effektiv ist. Abgerundet wir der Silberling durch vier
Songs, wobei die Krönung sicherlich Stings Inter-
pretation von „Windmills of your Mind", dem Titel-
song des Original Crown-Filmes darstellt.
Patrick + + + +
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Stu Phillips selber dirigierte diese Neueinspielung
mit dem Royal Scottish National Orchestra. Wieviele
Fans von Battlestar Galactica sich fragen werden,
warum dieser Score neueingespielt wird, wo doch
die gleiche Musik schon mit dem Los Angeles
Philharmonic Orchestra aufgenommen und als CD
ver6ffentlicht wurde, tut dies auch der Komponist
selbst in einem kurzen Begleitwort. Er begründet
diese Aktion mit der vielen Zeit, die ihm für die
Neuaufnahme zur Verfügung stand und natürlich mit
der Professionalität und dem Enthusiasmus des
RSNO, welches tatsächlich eine mittlerweile ge-
wohnt hochklassige und absolut einwandfreie
Einspielung abliefert. Tatsächlich muß man sich
fragen, ob dieses Orchester in letrter Zeit auch noch
irgendwelche anderen Aktivitäten wahrnimmt, als
Filmmusiken neu aufzunehmen. Ob allerdings eine
bessere Klangqualität, wie in diesem Fall, und eine
evtl. bessere Darbietung seitens des Orchesters
alleine eine Neueinspielung rechtfertigt, sei dahin
gestellt: Die Musik selber ist spritzig, actiongeladen
und wird die ganze Zeit über nicht langweilig, auch
wenn sich im Verlaufe des Scores keine musikali-
schen Themen herauskristallisieren. Abgesehen
natürlich vom Hauptthema, dem erhebenden und
heldenhaften Battlestar Galactica Theme, das allein
schon ein Genuß ist. Wer nun schon im Besitz der
ursprünglichen CD ist, sollte erst Klang und Darbie-
tung vergleichen, bevor er diese Scheibe kauft.
Andere Entscheidungskriterien gibt es nämlich nicht.
Wer über eine Erstanschaffung nachdenkt, sollte
nicht mehr nach der alten CD suchen, sondern
diese nehmen.
Klaus Post + + +
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In Ryko's Reihe mit Veröffentlichungen von Sound-
tracks aus den Archiven von MGM/ United Artists
liegt nun endlich die langgesuchte Musik zu Guy
Hamiltons Weltkriegsepos Luftschlacht um Eng-
land mit Laurence Olivier, Trevor Howard und Curd
Jürgens in den Hauptrollen vor. Ron Goodwin's
Score war bisher nur auf der vergriffenen EMI CD
(CDP 79 4865 2) erhältlich. Die vorliegende CD von
Ryko bietet nun erstmals neben Goodwin's Score
auch den Score von Sir William Walton. Das beson-
dere daran ist, dass die Originalbänder bis vor
kurzem noch als verschollen galten. Ryko's Prä-
sentation ist wieder einmal erstklassig, neben dem
Musik-Teil enthält die CD auch noch eine enhanced
CD Sektion mit dem Originaltrailer des Films. Das
Booklet ist kein auffaitbares Poster mehr, sondern
im Normalformat, was viele Soundtrack-Fans
begrüßen dürften. Doch nun zur Musik: Ron
Goodwin's Anteil ist hinreichend bekannt und kann
sehr wohl schon als Klassiker bezeichnet werden.
Vor allem sein heroisches Battle Of Britain Theme
und der Ace High March zu Beginn der CD sind die
wohl bekanntesten Stücke des Scores, die in ande-
ren Tracks (z.6. Hitler's Headquarters) immer
wieder gekonnt variiert werden. Sir William Walton's
Anteil ist bei weitem nicht so heroisch und bietet zu
Beginn zwar eine March Introduction & Battle Of
Britain March, jedoch unterscheidet er sich völlig

+ + CD-Kritiken + +Rezensionen + +Kommentare + +

von Goodwin's Marsch. Walton's Komposition wirkt
differenzierter und interessanter, ja fast wie eine
Symphonie oder eine Ouvertüre zu einer Oper. Das
Scherzo „Gay Berlin" stellt einen Höhepunkt in der
Komposition dar, so leicht beschwingt, kommt
dieses Stück fast wie ein Walzer daher, man ver-
gisst beinahe, dass es sich um einen Kriegsfilm
handelt. Die beiden Scores stehen in einem ziemlich
starken Kontrast zueinander: Zum einen Goodwin's
Score, gekennzeichnet durch heroische Märsche,
auf der anderen Seite William Walton's sinfoniearti-
ger Score, v611ig ohne Pathos, Glanz und Gloria.
Gerade dieser Gegensatz macht die Zusammen-
stellung auf dieser CD so reizvoll. Ein weiteres
Juwel von Ryko.
Uwe Sperlich + + + +
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In den dreißig Jahren seit The Wild Bunch (1969)
hat sich nur ein einziger Western angeschickt, das
ausgedörrte Genre vollkommen zu renovieren,
anstatt in purer Unterhaltung oder schwadronieren-
den Zeitgeistpredigten sein Heil zu suchen. Doch
mißriet Michael Ciminos Heaven's Gate (1980) zu
einem der größten kommerziellen Reinfälle der
Hollywood-Geschichte, flog schon nach einem Tag
aus den Kinos, wurde um siebzig Minuten gekürzt
und ist erst seit jüngster Zeit auf einer phantasti-
schen Laserdisc wieder in seiner ursprünglichen
Länge (219 Minuten) erhältlich. 1980 wollte man
eben den ultrareaktionären Ronald Reagan als
Cowboy-Politiker im Weißen Haus haben; da war
kein Platz für einen „linken" Western als Identifikati-
onsvehikel. Künstlerisch lag zweifellos einiges im
Argen: Heaven's Gate ist sehr langsam, konstruiert
und prätentiös, gewalttätig, nachlässig in etlichen
Inszenierungsdetails —und bei all seinen Mängeln
doch ein singuläres Ereignis der Westernfilmge-
schichte, längst nicht so peinlich wie Dances With
Wolves mit seiner Primitivbotschaft. Der Kamerab-
lick verharrt in erlesenen Einstellungen und Pan-
oramaschwenks, flaniert durch üppige Kulissen, die
ständig in warme Brauntöne getunkt oder neblig
verdüstert werden. Wyoming wird zum Nabel der
Welt.
Der Filmmusik ist all dies kaum anzuhören. Weder
erleidet man den hypertrophen Stumpfsinn eines
John Barry, noch läßt Mansfields Musik den Stil des
Top-Westernkomponisten der achtziger und neunzi-
ger Jahre —Bruce Broughton —auch nur entfernt
ahnen. Während es mehrfach filmmotivierte Gele-
genheiten für Musikeinlagen gibt, hält sich die
Untermalung extrem zurück und strebt eher den
introvertierten Kommentar als die überbordende,
mitreißende Eigendynamik der besten Westernsco-
res von Moross, Tiomkin oder eben Broughton an,
von Morricones mal experimentierender, dann
wieder opernhaft ausschwärmender Musiksprache
ganz zu schweigen. Auf sich gestellt, muß Mans-
fields Beitrag daher genretypische Erwartungen
enttäuschen, so lange man nicht dankbar nachvoll-
zieht, daß diese uneitle Musikkulisse den denkbaren
Kardinalfehler so mancher epischer Filmmusikpar-
titurvermieden hat und die überlebensgroße, pathe-
tische Bildinszenierung nicht noch auf musikali-
schem Wege rechts überholt. Indem man sich das
künstlerische Desaster vorstellt, das hier mancher
Kollege hätte anrichten können, lauscht man den
Gitarrenklängen in entspannter Zurücklehnung und
freut sich auf den nächsten existentiellen Fernseh-
trip. Wer aber je die Chance erhält, Heave~'s Gate
in der Langfassung auf der brtlichen Leinwand zu
sehen, lade seinen gesamten Bekanntenkreis ein
und überlasse sich einem gescheiterten, aber
immerhin grandios gescheiterten Hauptwerk der
jüngeren Filmgeschichte.
Von wem aber kann man in den nächsten Jahren
einen guten Western erhoffen? Und wie würde der
aussehen? John Sturges, Regisseur klassischer
Pferdeopern wie Gunfight at the O.K. Corral und The

Magnificent Seven, hat die abstrakte These gelie-
fert: „Am Western wie am Ballett ist es die Disziplin,
die den Leuten gefällt. Ein Western muß wie der
andere aussehen. Ein Western ist ein formal wohl-
kontrolliertes Divertissement. Es ist völlig unnütz,
'andere Western' machen zu wollen. Nötig ist,
immer denselben Western noch einmal zu machen,
jedesmal besser und anders." Mit anderen Worten:
der Ausgangspunkt hat der Gleiche zu bleiben,
innerhalb des klassischen Konzepts liegen genug
Varianten am Wegesrand. Leider wurde diesem §1
des Westerngesetzbuches zuletzt weder Genüge
getan noch mit einleuchtenden Argumenten wider-
sprochen. Wild Wild West stützt sich in vielem auf
die traditionellen Ingredientien, fängt aber nichts
damit an. Trotz aller fotografischen Kunst gelingt es
nicht, dieser Abfolge von mehr oder weniger lustigen
Possen wirklich Leben einzuhauchen. Elmer Bern-
stein wurde offensichtlich als Relikt des alten We-
sternstils engagiert und versuchte auch, seinem
schmissigen Hauptthema die entsprechende Aura
zu verleihen. Typisch für alte Vorspannmusik war
ihre Dreiteiligkeit mit kontrastierendem Mittelab-
schnitt. Bernstein nimmt das zum Anlaß, um die
„hippe" Figur Mr. West mit einem in zeitgenössische
Popgefilde ausbrechenden Segment vorwegzuneh-
men. Vor dem Hintergrund des Films nicht ohne
Sinn, erschöpft sich der Reiz nach wenigen Umdre-
hungen. Im weiteren Verlauf der gottlob von Will
Smiths eigenen Gesangsversuchen verschonten
Varese-CD wechselt Bernstein zwischen unange-
kränkelten Western-Elementen und einer ironisie-
renden Ebene. Wie bei praktisch sämtlicher Komö-
dienfilmmusik kommt dabei nicht allzuviel heraus.
Die Lieblosigkeit nicht etwa des Filmschurken Dr.
Loveless, sondern des über das erträgliche Maß
hinaus kommerztriefenden Projekts hat leider auch
Bernsteins Score davon abgehalten, noch einmal an
die durchglühten Momente seiner alten, mittlerweile
sehr weit zurückliegenden Tage anzuknüpfen,
Drango (1956), The Tin Star (1957) oder The
Magnificent Seven (1960) vor allem. Doch auch in
den Sechzigern war bei ihm nicht alles vom Fein-
sten, und The Comancheros, in Lukas Kendalls
FSM-Reihe erschienen, bietet über das prächtige
Hauptthema hinaus allzu wenig, was den Mythos
vom Wildwestmusikrevoluzzer Bernstein stützen
könnte; am ehesten noch dort, wo man sich gar
nichts erwartet hat: in den leisen, sorgfältig ausor-
chestrierten Momenten musikalischer Lyrik, neben
viriler Rhythmik vielleicht doch die eigentliche Stärke
des mittlerv✓eiie ziemlich altherrenhaft komponieren-
den Amerikaners.
Heaven's Gate + + + ~/,
TheComancheros +++~/,
Wild Wild West ++y,
Matthias Wiegandt
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Einige Mancini-Scores aus den 60zigern sind jetzt
wieder erhältlich, so auch dieser. Da es sich um
einen Komödien-Thriller (oder umgekehrt?) handelt,
enthält der Score Musik beider Genres. Dabei ist
das Titelthema eine Thrillermusik vom allerfeinsten
und gehbrt zu den Glanzlichtern im Schaffen des
Herrn Ma~cini. Treibende Drums, gemischt mit recht
verhaltenen Streichern und Bläsern, erzeugen
Spannung ohne laut und aufdringlich zu werden, die
Mischung aus Tempo und relativer Ruhe sind das
Geheimnis dieses Stückes. Ein wunderschön
romantisches Stück We've Loved Before gibt es, wie
häufig bei Mancini, auch als Song. Ascot ist pure
Komödienmusik, verspielt, romantisch, schön.
Dream Street hingegen ist düster, unheimlich mit
Klangeffekten durchzogen, eher untypisch für
Mancini und gerade deshalb interessant. Facade ist
wieder sehr melodiös, ruhig mit leicht orientalischem
Einschlag und klingt irgendwie mysterös. Something
for Sophia ist wieder Thrillermusik mit stark jazzigen
Tönen, eigentlich typisch für die Entstehungszeit des
Films. Shower of Paradise und Bagdad an Thames
sind zwei sehr romantisch verträumte Stecke mit
einem Hauch von Orient, aber auch einer Prise
mysteriöser Spannung. In The Zoo Chase zieht der
Meister noch einmal alle Register, eine furiose
Mischung aus dem Arabesque Thema und Dream
Street, angereichert mit hektischen Streichern,
diversem Schlagwerk und Bläsern.



Als Fazit möchte ich sagen, mehr eine romantische
Thrillermusik, wie es sie heute eigentlich nicht mehr
gibt. Für mich eine der besten Arbeiten Mancinis
und vielleicht auch eine seiner unterschätztesten.
Für diesen Score kann es nur eine Wertung geben -
die höchste.
Ronald Kuss +++++

Längst überfällig war sie, die Compilation CD mit
Titeln aus der Feder des Bruce Broughton.
Ganz offiziell in Zusammenarbeit mit Intrada ent-
stand dieses insgesamt aus 5 CD's bestehende Set,
welches in sehr limitierter Zahl auch dem Filmmu-
sikfan angeboten wird. Das besondere an der
Zusammenstellung ist die Unterteilung in Genres
(Action/Thriller, Drama &Abenteuer/Fantasy und
Komödie &Animation) plus einer sogenannten Best
off Doppel-CD mit den Hauptthemen aus 29 ver-
schiedenen Arbeiten. Dieses „Double Feature"
genannte Doppelalbum hält nicht nur einige der
populärsten Filmmusiken Broughtons bereit (Silve-
rado, Homeward Bound, Shadow Conspiracy,
Tombstone, Lost in Space etc.) sondern bietet wie
auch die anderen drei CD's eine Felle an bisher
unveröffentlichten Musiken. Darunter befinden sich
etwa das mitreissende Hauptthema aus der Fern-
sehserie J*A"G", das herrliche Trompetenmotiv aus
Jackknife, die End Credits aus The Presidio, das
Hauptthema aus der kurz nach deren erscheinen
gekippten CD zum Disney Fiim Rescuers Down
Under oder eine der ersten Arbeiten des Komponi-
sten, The First Olympics 1896. Alles in allem eine
vortreffliche Zusammenstellung, die das beliebte
Americana Material ebenso bietet, wie die kleineren,
unbekannteren Kompositionen ä la Night Ride
Home, Last Rites, Cross My Heart etc.
„Sounds Exciting" fährt dagegen völlig auf die
ActionlThriiler Schiene ab mit den Schwerpunkten
Presidio (dem Armythriller mit Sean Connery und
Meg Ryan) und Narrow Margin (vertreten mit gleich
5 Tracks). Ebenfalls enthalten ist ein viereinhalb
Minuten dauerndes Actionstück aus J"A*G`, sowie
bekanntes Material aus Silverado, Shadow Con-
spiracy und Tombstone (das mitreissende Finis-
hing It).

„Musical Drama", unterteilt in die Abteilungen Drama
und Adventure and Fantasy, findet seine Arbeiten in
Filmen wie Carried Away, One Tough Cop oder
Young Sherlock Holmes, aber auch in für Fans
bisher nicht erreichbaren Stücken aus Big Shots,
Glory and Honor, The Monster Squad oder A
Simple Wish.

Zu guter letzt bleiben die Genres Comedy und
Animation, die sich die CD „The Lighter Side" teilt.
Auf diesen sind unter anderen auch Auszüge aus
den Scores zu Krippendorf's Tribe, House Arrest,
Babys Day Out sowie den Tiny Toons (das in-
strumentale Thema), Roller Coaster Rabbit, Stay
Tuned.

Dem Sammler und Fan bieten die insgesamt fünf
CD's einige Leckerbissen, die auch der Broughton
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Komplettist bisher nicht in seiner Sammlung fand.
Wer einen CD-Brenner sein Eigen nennt, kann sich
zum Beispiel seine eigene The Presidio CD gekop-
pelt mit Narrow Margin anfertigen. Da die Stücke
auf mehreren Scheiben verstreut sind, lohnt sich der
kleine Aufwand bei weitem. Da lacht des Sammlers
Herz, holdriol
Bilanzierend darf man ohne Umschweife behaupten,
dass sich die Anschaffung dieses Sets (die CD's
sind auch einzeln erhältlich) auf jeden Fall lohnt.
Wer noch keine Bekanntschaft mit Bruce Broughton
gemacht hat, sollte unbedingt in die CD „Double
Feature" reinhören. Die anderen Scheiben sind
sicher eher etwas für die Fans des Komponisten,
wenn man sich aus Hörersicht doch eher eine
Aufteilung nach Filmen als nach Genres gewünscht
hätte und ein bisschen The Blue and the Gray hätte
auch noch sein dürfen und... oh, halt einfach die
Klappe Blumenthai.
Philippe
Set Bewertung: +++++

Out At The Movies? Was darf man sich denn als
,normaler' Filmmusik- Freund unter solch' einem
Titel vorstellen? Nun, der Blick auf das schöne
Cover verrät es.....zwei Männer umarmen sich; ja...,
Out At The Movies ist der erste Versuch eines
Filmmusiklabels, eine Compilation mit Originalkom-
positionen aus Schwulen-Filmen zusammenzustel-
len. Schon allein die Tatsache, dass diese CD
produziert wurde, ist sehr, sehr lobenswert. Aber ist
Ihnen dieser Versuch denn auch gelungen? Ich
meine ja. Auf Schwulen- Filmen lastete bisher
immer ein musikalisches Stereotyp: „Musik in
Schwulen-Filmen besteht grundsätzlich nur aus
Songs, und enthalten bitte immer eine Version von
Will Survive von Gloria Gaynor (z.B. in In &Out)
oder aber einen Song der Village People (Go West
und Y. M.C.A. sind sehr beliebt), passt ja s000 gut,
schließlich feiert die schwule Community eh' ständig
zu dieser Musik und es gibt doch eh' keinen
Schwulen, der auf klassische Musik, geschweige
denn auf Filmmusik steht." Mit diesem Vorurteilen
räumt die vorliegende CD nun gründlich auf. Es gibt
sehr wohl Klassik- und Filmmusikliebende Schwule,
der beste Beweis ist übrigens der Autor dieser
Zeilen. Das Motto der CD konnte daher auch gut
lauten: „Wir können auch anders".
Die Titelauswahl erstreckt sich vor allem auf be-
kannte und einigermaßen erfolgreiche Filme wie In
& Out (Marc Shaiman), The Object Of My Affec-
tion (George Fenton), La Cage Aux Folles (Ennio
Morricone), Victor/ Victoria (Henry Mancini/ Leslie
Bricusse), Gods and Monsters (Carter Burwell),
und Philadelphia (schöne Instrumentalversion von
Bruce Springsteen's Streets of Philadelphia). Es ist
jedoch schön, dass auch Musik aus kleineren,
weniger bekannten Produktionen wie Jeffrey (Ste-
phen Endelman), Lovel Valour! Compassion!
(Harold Wheeler) und Billy's Hollywood Screen
Kiss (Alan Ari Lazar) vertreten ist. Eine weitere
Besonderheit an dieser CD stellt die Einspielung
dar: Varese Sarabande hätte ohne weiteres die
Rechte der Original Soundtracks verwenden können
(zu Jeffrey und IYs My Party besitzen sie diese ja
schon), doch man entschied sich anders: Alle
Stücke sind neu von Grant Geissman arrangiert und
mit einem kleinen Ensemble eingespielt worden. Auf
diese Weise klingt die gesamte CD sehr harmonisch
und homogen. Nachdem es mit Titeln wie „Cinema
Romance" und „Love at the movies", hinreichend
Material für das heterosexuelle Kinopublikum gibt,
wurde es jetzt langsam mai Zeit für einen derartigen
Sampler. Noch ein Wort zur Aufmachung: In einer
der letzten Ausgaben berichteten wir ja über „Sexy
Soundtrack Covers", nun, wie ich finde, dieses
Cover passt ebenfalls sehr gut in diese Gattung....
Uwe Sperlich + + + +

Für Sydney Pollacks neuen Film mit Harrison Ford
und Kristin Scott Thomas in den Hauptrollen kom-
ponierte Dave Grusin eine eindringliche Jazzpartitur,
die von namhaften Musikern wie Terence Blanchard
(Trompete), John Patitucci (Bass), Harvey Mason

(Drums) und natürlich dem Maestro höchstperstin-
lich (Piano) eingespielt wurde. Die intime und
wirkungsvolle Jaukompositionen - zumeist durch
das oben erwähnte Quartett intoniert - tauchen den
Zuhbrer in ein Wechselbad der Gefühle, das von
sentimental-melancholisch, romantisch-verliebt bis
hin zu lebensfreudig-vital reicht, wobei letzteres
durch den Einsatz von Latinelementen (z.6. in Playa
del Sul, Aqui en Miam~) erreicht wird. Die exquisiten
Trompetensoli verkörpern aber nicht nur Herz-
schmerz und Trauer, sondern verleihen der Tonspur
stellenweise auch eine bedrohliche Film Noir Quali-
tät.
Fazit: Ein toller Score, der sicherlich nicht nur
Jazzfans begeistern wird.
Patrick + + + ~/,

Den Score zu The 13th Warrior hat Goldsmith nur
kurz vor The Mummy komponiert -und man merkt
den beiden Kompositionen musikalisch dies durch-
aus an. Dies mag auch mit der Thematik der Filme
zusammenhängen -bei beiden sind sowohl orienta-
lische Motive als auch Kampf- und Horrorszenarien
präsent. Doch beschränkt sich die Ähnlichkeit zum
Glück nur auf die Gestalt der Musik -nicht auf die
Themen, denn bis auf ein Nebenthema, welches in
The Mummy dann groß als Liebesthema weiterent-
wickeltwird, sind die Melodien ganz andere.
Diese Musik hat eine rohe, barbarische Qualität -vor
allem durch das von einer Üppigen Hornbesetzung
getragene Hauptthema und das von Aggressivität
nur so strotzende Thema für die Wikinger, welches
im treffend betitelten Vikingheads voll enlwickeit
wird. Interessant auch der Einsatz eines wortlosen
Männerchores, welcher mehr als rhytmische Unter-
malung oder wie ein Instrument eingesetrt wird.
Thematisch kann die Musik aber nicht an The
Mummy heranreichen - im westenlichen werden nur
zwei Themen verwendet. Auch die Actionpassagen
sind nicht ganz so durchstrukturiert, und nur selten
(wie in The Fire Dragon) fährt Goldsmith dann zu
Höchstform auf. Dennoch sind diese Kritikpunkte
eher zweitrangig - Goldsmith hat mal wieder einen
tollen Score abgeliefert, der ein wunderbar heroi-
sches Hauptthema hat und vor allem in der unge-
wöhnlichen Instrumentierung und von der vom
Komponisten so genial beherrschten Rhythmik lebt.
Ralf Treuherz + + + +
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Das Abenteuer um die orientalisch-okzidentale
Allianz gegen eine mysteridse Macht wurde kräftig
nachbearbeitet, der Kinostart aufgeschoben. So
mancher Handlungsfaden wuchert lose herum, aber
auch unausgegorene Filme ktinnen ihren eigenen
Reiz verbreiten. Die visuell beeindruckend realisierte
Wikinger-Geschichte gefiel offensichtlich auch Jerry
Goldsmith, sprüht seine Musik doch nur so vor
Vitalität und dröhnt aus den Boxen der - hoffentlich
gutbestückten - Kinosäle wuchtig heraus. Selten in
den letzten Jahren hatte ich bei einem Goldsmith-
Score im Kino das Gefühl, so und nicht anders
messe es sein.
Leider büßt die Musik einen Teil ihrer Überzeu-
gungskraft ein, sobald sie auf sich gestellt ist. Das



liegt kaum an den vermeintlichen Ähnlichkeiten, die
ihr im Internet angedichtet wurden, von The Vikings
über Conan und Crimson Tide bis hin zur später
komponierten Mummy-Partitur. Zwar hat man
bisweilen das Gefühl, einen Goldsmith-Sampler mit
Werken der 90er Jahre vor sich zu haben, das aber
tut nichts zur Sache. Im Kino wurde einem zunächst
die Identifikation mit dem Araber nahegelegt, weil
dessen Fremdheitsgefühle in derben Wikingerkrei-
sen ohne weiteres übertragbar schienen; später
dann mit den gesamten Verteidigern gegen die
menschenfressenden Feinde. Losgelöst davon
klingt die „arabische" Melodie allerdings wie die
musikalische Beigabe zum Neckermann-Werbespot
für Nahost-Reisen, schick, aber auch etwas hohl.
Und die markige Musikalisierung der Wikinger wirkt
in Old Bagdad phlegmatisch, zu langsam gespielt,
überdies in der x-ten Wiederholung redundant. Ein
wenig mehr Mühe für die Begleitakkorde und Füll-
stimmen hätten sich Goldsmith und seine Orche-
stratoren schon geben können. Wüstes Draufge-
haue auf den Schlagzeug-Fuhrpark füllt eben keine
musikalische Stunde. Vielleicht bietet sich The 13th
Warrior als Paradebeispiel für eine Grundsatzdis-
kussion über die Bewertung von Filmmusik an: Das
Hauptthema bricht melodisch in der Fortführung
(Track 1, 1:25 bis 1:30) beinahe zusammen, weil
das Kreisen um einen Ton dieser ohnehin simpel
harmonisierten Melodie die Spannung aus der
asthmatischen Eingangskomposition verpulvert.
Hier hätte Goldsmith mit Akzentuierungen und
chromatischen Zwischenschritten für neuen
Schwung sorgen sollen. Glücklichervueise verzichtet
der alte Weißschopf in späteren Tracks meistens
darauf, die komplette Urgestalt des Themas erneut
aufzurufen und beschränkt sich auf dessen energi-
sches Kopfmotiv. Während das lasche Schlußstück
nur so vor sich hin dämmert, holt Goldsmith für The
Fire Dragon und Valhalla nochmals seine erprobten
Action-Konzepte aus der Schublade und illustriert in
größeren musikalischen Bögen die Gefechte auf
Leben und Sterben.
The 13th Warrior hat außerhalb des Kinos seine
Hänger und veranstaltet zuviel orchestrale Protzerei.
Immerhin aber kann man zur Abwechslung mal
selbst entscheiden, was man aussondern möchte.
Das bei Varese übliche 28 Minuten-Programm hätte
gewiß gerade jene Abschnitte zum Mond geschos-
sen, auf die man sich im Kinosaal ganz besonders
gefreut hatte. Im Ganzen: zwar kein Meisterwerk,
aber wie The Mummy ein handfestes, beherzt
vorgetragenes Hollywood-Produkt und bestimmt
eine der Goldsmith-Partituren der 90er, über die
man sich weiter unterhalten wird, wenn die Rezensi-
onskarawane weitergezogen ist. Psychisch labile
Sammler können sich jedenfalls mal wieder in den
Schutz einer dezibelstarken Orchesterartillerie
begeben und somit zumindest in der eigenen
Phantasie die Welt erobern. Die übrigen blättern
gewiß schon wieder in den Vorankündigungen und
suchen nach den nächsten Goldsmith-CDs.
Wirkungsgrad im Kino: +++++
CD-Version: +++~/,
Matthias Wiegandt

Spannend sind Diskussionen eigentlich erst wenn
die Argumentation unterschiedlicher Herkunft ist.
Matthias' Bewertung für Goldsmith' anmächeligste
Komposition seit langem, kann ich natürlich (und
ganz besonders als alter Goldsmithianer) nicht
einfach so auf mir und der Fangemeinde des pfer-
deschwänzigen Maestros sitzen lassen.
13th Warrior vermag sich über vielgehbrte und
enthusiastisch gelobte Kompositionen wie First
Knight (kein Favorit meiner selbst) oder Lionheart
(hört sich gut an, ist aber in seiner Grundstruktur so
simpel, dass mehrmaliges Hbren zu langweilig wird)
hinwegzusetzen, gerade weil er mit diesen so
ähnlich ist. Das Wikingerepos ist schlicht eine
Weiterentwicklung vorher bereits ausprobierter
Mechanismen (der Chor in First Knight, die Heroik
in Lionheart) und gipfelt in den Überblendungen
dieser Werke. Es setzt also der Wiedererkennungs-
effekt ein, der gepaart mit Goldsmith' Partümstil
einfach einen wohligen Gänsehautschimmer bei uns
Vorbelasteten entstehen lässt. Wieso Goldsmith
sein Hauptthema in Old Bagdad kurz einbrechen
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lässt, nachdem er es so fein gesteigert hat (er tut es
in der Tat), wäre eine interessante Frage an den
Komponisten selbst. Wie er darauf reagieren würde,
eine andere. Solche kleinen „Übergangsfehler"
kennt man bei Goldsmith schon seit längerem, es
sei da nur etwa an seine Schlusstitelmusik zu Star
Trek: Insurrection erinnert, wenn er einfach keine
plausible Erklärung für den Wechsel aus seinem
bekannten Star Trek-Thema ins Insurrection-Thema
findet und deshalb schlicht und ergreifend zwei nicht
ineinadergreifende Puuleteile zusammenklebt.
Wieso kommt 13th Warrior, hört man sich in
Fankreisen um, so gut an? Der Score ist eine
Ohrenweide für thematisch Verwöhnte, welche
einfach keine Filmmusik abkönnen, die ohne the-
matische Verbindung auskommt, keine zentrale
Charakteristik aufweisen. Der 90er Goldsmith ist
darin ein wahrer Meister und überschüttet uns hier
gleich mit mehreren deftigen Ohrwürmern (von
denen mir am besten Exiled gefällt) und motivischen
Haltegriffen. Gewürzt hat er seine Partitur mit einer
sagenhaft epischen Orchestration, dessen grobes
Schlagwerk mich als Perkussionsfan wild auf mei-
nem Pult herumtrommeln lässt. Die Frage ist, ob
das reicht um als 55minütige CD genügend bieten
zu können? Tut es tatsächlich. Zu kaum einer CD
des Sommers lässt sich so fein schreiben, putzen
oder andere Arbeiten verrichten (ich habe mehrere
Zimmereinrichtungen unter Mithilfe von 13th Warri-
or um ein Stockwerk verlegt ohne dass mich die
Musik genervt hätte —das ist ein gutes Zeichen!).
Und wie sieht es mit dem eher analytischen, ganz
genauen Hinhören aus? Siehe Matthias' obige
Rezension) Also: Diskussion beendet?
Philippe + + + +

Regeneration ist ein sperriges und schwieriges
Drama, das von der Freundschak der Dichter
Wilfried Owen und Siegfried Sasson und deren
Erlebnisse im Ersten Weltkrieg handelt. Sicherlich
kein amüsantes und einfaches Thema; dies ist
vielleicht auch ein Grund, weshalb der Film bisher
im deutschsprachigen Raum noch nicht gestartet ist.
Mit Jonathan Pryce, James Wilby und Jonny Lee
Miller hervorragend besetrt, bewies Regisseur
Gillies Mackinnon bei der Wahl des Komponisten
eine sehr gute Wahl. Mychael Danna gelingt es, die
triste Stimmung des Films in seiner Musik wiederzu-
spiegeln. Also, eine schwierige Musik für einen
schwierigen Film? Könnte man fast so sagen. Die
CD ist keine leichte Kost, die man mal so kurz
nebenbei einwirtt und durchhört. Es gibt kein ein-
prägsames Hauptthema, leise Streicher dominieren,
ab und zu eine Flöte, eine Harfe (z. B. in Dottyville)
oder ein Bläser. Selbst etwas lebhaftere Stücke wie
Toy Boats brechen nicht aus dieser Grundstimmung
aus. Neben Danna's Originalmusik enthält die CD
auch noch einige Gedichte der beiden Poeten, die
immer wieder über die CD verstreut auftauchen. Ob
dies eine gute Idee ist, kann man sicherlich bestrei-
ten. Während in October Sky die eingefügten
Oldies die schöne Stimmung zerstören, sind hier die
Gedichte sicherlich eine AuFlockerung, sie fügen
sich nahtlos ein und geben dem Hörer eine ungefäh-
re Vorstellung von dem, was der Film mittels seiner
Bilder versucht: Den Horror des Krieges begreifbar
zu machen.
Uwe Sperlich + + +

„Die Perle der Borgia" heißt dieser Swashbuckler
(1949), sofern er mal in den N-Zeitschriften auf-
taucht. Tyrone Power, hölzerner Star der 20th
Century Fox, hatte es immer gut, wenn er einen
besseren Schauspieler als Btisewicht bekämpfen
durfte, diesmal Orson Welles, der finstere Miene zu
den bunten Kostümen macht. Lukas Kendalls
Heimlabel legt nun federtührend für die Fox eine
blitzsaubere und klanglich in jeder Hinsicht beein-
druckende Aufnahme des Scores von Alfred Ne-
wman vor, und da gilt es wirklich zuzugreifen.
Newman experimentierte noch zu Zeiten der Mono-
Ära mit Mehrfachmikrophonen, und dank heutiger
Mischgeräte kann man daraus zwar kein echtes
Stereo, wohl aber sehr räumliche Wahrnehmungen

erzeugen. Das kommt der hochromantischen,
erstmals ais Originalaufnahme erhältlichen Orche-
sterkomposition wie gerufen, um ihren bezaubern-
den Charme zu versprühen. Gleich der Main Titie
stürmt holterdipolter Ios, dann folgen Romanzen,
historisierende Tänze, eine becircende Melodei für
die Madonna, kraftvolle Akkordblöcke zu den Au-
ßenaufnahmen, musikalisch schon auf dem Weg zu
The Robe. Newman verwandelt das Hauptthema
zwischendurch in eine sehr sensibel ttinende Hin-
tergrundkantilene, spart aber auch das weitreichen-
de Intrigenspiel nicht aus und ist zur Stelle, wenn im
Finale alle Herzen sich aneinanderdrUcken. Mit
Prince of Foxes reiht sich eines seiner sympho-
nisch verzweigtesten, anspruchsvollsten Werke
würdig in die Golden Age-Serie ein, die im Frühjahr
mit Prince Valiant so nachdrücklich eröffnet worden
war.
Matthias Wiegandt + + + +
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Das Ensemble nennt sich Omot~-Sando und birgt
Instrumente wie Gitarre, Klavier, Bass, Oboe, Flöte,
Cello und Perkussion. Mit dieser kleinen Besetzung
nahm man sich der romantischen und ruhigen
Melodien aus Filmen wie Message In A Bottle, Life
Is Beautiful (der Benigni Film), Bridges Of Madi-
son County, Cinema Paradiso, Meet Joe Black,
Titanic, etc. an und interpretierte sie neu. Und dies
mit sehr viel Fingerspitzengefühl, denn heraus kam
eine wunderschöne und romantische Stunde film-
musikalischer Themen, die wahrscheinlich gerade
wegen der kleinen Besetrung und damit der völlig
unaufdringlichen Neuinterpretation ganz und gar
nicht schnulzig oder kitschig klingt. Wer sich mit
leichter Filmmusik entspannen oder sich einen
schönen Abend zu zweit machen will, ohne dabei
den/die Liebsten) mit schwer verdaulicher Filmmu-
sik zu stören (geht das überhaupt?), findet in dieser
Zusammenstellung das richtige!
Klaus Post + + + +

(Compilation, Darbietung)
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Die ständigen Klagen über mangelndes Niveau
heutiger Hollywood-Komposition, aber auch der
Widerstand von Liebhabern „klassischer" Musik
gegenüber Filmmusik haben ihre Substanz in
Partituren wie dieser hier: routiniert zusammenge-
werkelt, Chor und Orchester plus Elektronik einbe-
ziehend, dazu die Duftmarken des Komponistem.
Elfuran schöpft das traditionelle Reservoir musikali-
scher Gesten aus, gebunden an naheliegende
Instrumente. Er unterlegt zeitgenössisch-simple
Rhythmen und zehrt von seinen alten Vorlieben für
jahrmarktartige Klangmixturen, im Detail unprä-
gnant, in der Mischung aber wirkungsvoll. Das
Ergebnis ist trivial, nicht unsympathisch, entzieht
sich allerdings jeglichen Ansprüchen an wirkliche
Konzepte. Musik wie ein Softdrink, hält nicht vor, lullt
ein, entwickelt sich nicht, spielt aber auch nicht mit
der Möglichkeit, statische Zustände eigens zu
thematisieren, wie es die Minimal Music in ihren
besseren Ausprägungen stets vermochte. Elfurans
Musik ist seit jeher naiv, immer auf dem Sprung, und



genau das scheint ja auch einen entsprechenden
Nerv seiner Fans zu treffen. Ein Stück wie der Main
Title aus Mars Attacks begeisterte, weil Elfuran dort
die Genretradition der fünfziger Jahre anzitierte und
umformulierte. Instinct hingegen verrät an keiner
Stelle den Impuls, über das Sammeln von Stim-
mungen und Klangbildern hinauszukommen. Diesen
Träumereien kann man sich überlassen. Ist man
jedoch nicht auf dergleichen aus, so führt Instinct
alsbald zum Überdruß.
MatthiasWiegandt ++

• ~ ~
John Frizzells Musik zu Alien: Resurrection hat
das Lager in zwei Hälften gespalten. Während ihm
die einen durchwegs gute Noten verteilten und auf
seinen stimmungsvoll brodelnden Score mit Genuss
reagierten, warten ihm die anderen übertriebene
Orchestrationen und Zusammenhangslosigkeit oder
gar den Werkklau bei Meister Goldsmith vor.
Die letzteren Kritiker dürften sich nun bei Teaching
Mrs. Tingle nur schon wegen des eröffnenden The
Incident at School bestätigt fühlen, die (allerdings
zweifellos beabsichtigte) Nähe zu Bernard Herr-
mann ist unUberhbrbar. Immer wieder wirft Frizzell
einen zwinkernden Stilfetzen ~ la Herrmann (Caught
Cheating) in die sonst eigentlich wenig anmächelige
Filmmusik mit ihrer Mischung aus Spannungsmusik
der leichteren, fast süffisant komischen Art und den
ein bisschen gar plakativen Jazzstücken. Dass sich
15 Tracks die halbe Stunde auf der CD reserviert
haben, hilft dem etwas harzigen Fluss des Scores
auch nicht unbedingt. Friuells Komposition wird im
Film zweifellos seine Funktion haben, rein als
Hörerlebnis vermag Mrs. Tingle allerdings nicht
gerade vom Hocker zu reissen.
Philippe + + y,

Endlich kann er besprochen werden, der vollständi-
ge Score einer späten Kult-Musik (1976) des
schwarzen Romantikers Bernard Herrmann; seine
vorletrte filmmusikalische Arbeit. Bisher war nur die
verkürzte Suitenfolge zusammen mit Welles Raises
Kane und The Devil and Daniel Webster auf
Unicorn-Kanchana erhältlich (und auf Decca/Phase
4 in ebenfalls nicht vollständiger Fassung, phbJ.
Der erzählerische Plot des Brian-de-Palma-Films sei
kurz wiedergegeben: Mann verliert abgöttisch
geliebte Frau und gemeinsame Tochter bei schief-
gegangenem Geiseldrama durch Autoexplosion und
kommt über diesen Tod nie hinweg. Zwei Jahr-
zehnte später: Der Mann trifft bei einer Italienreise
eine junge Archäologin, die die leibhaftige Reinkar-
nation seiner verstorbenen Frau zu sein scheint. Der
Mann wirbt um die junge Frau, verstrickt sich immer
mehr in Abhängigkeit (Obsession), nur um am
Schluss erfahren zu müssen, dass ein Todfeind von
ihm sowohl das Geiseldrama als auch das Aufzie-
hen der überlebenden Tochter (sic!) inszeniert hat,
um den Mann psychisch zu zerstören.
Die Story ist insofern wichtig, um Herrmanns im-
menses Einfühlungsvermögen in den hoch dramati-
schen, ja tragisch-pathetischen Stoff nachvollziehen
zu kbnnen. Entsprechend ist die Orchestrierung:
Kirchenorgel, Frauenchor, grosses Orchester mit
verstärkter Gläserbesetzung.
Das durchläufige Todesmotiv wird erstmals unheil-
schwanger im Main Title angespielt. Es besteht aus
einer depremierten und gleichzeitig wütenden
Abfolge von „schrägen" Auflösungen der dominant
eingesetrten, wuchtigen Orgel (für Herrmann ty-
pisch: häufiger Einsatr übermässiger Akkorde,
Melodietöne über mehrere Oktaven gleichzeitig)
zum Orchester-Tutti. Jede einzelne Auflösung wird
vom Chor leiser und resignierter wiederholt, was die
gewünschte Unwiederbringlichkeit zum Ausdruck
bringt. Herrmann hat auch für Obsession wieder
einmal zwei Walzer geschrieben (Opening Party,
Valse Lente), in der Dur-Parallele der Haupttonart a-
moll. Die beschwingte Leichtfüssigkeit der Walzer
wird bereits von einer gewissen Melancholie über-
schattet (dunkle, ostinate Bässe, komplexere Har-
monien), sie symbolisieren jedoch die leidenschaftli-
che Beziehung des Mannes zu seiner Frau. Herr-
mann setrt insbesondere bei den auf die Geisel-

+ + CD-Kritiken + +Rezensionen + +Kommentare + +

nahme folgenden Aktionen gegenläufige Hinter-
grundmelodien ein, die wie beim Opening von
Vertigo strukturiert sind und durch die lang gehalte-
ne Hauptmelodie den Eindruck von herannahender
Gefahr verstärken. Phantastisch: Herrmann lässt
sich nicht zu einem abgedroschenen Trauermarsch
hinreissen, sondern baut sein Todesmotiv zu einem
völlig eigenständigen, im Dreivierteltakt gehaltenen
Konstrukt.
Der musikalische Höhepunkt für Herrmann-Fans ist
jedoch der Track Sondra. Der Mann trifft besagte
Archäologin in einer Kirche, aber nicht irgendwie: De
Palma und Herrmann inszenierten eine filmische
Meisterleistung, indem die Kamerafahrt den „Lei-
densweg Christi" in Bilderform an der Kirchenwand
ebenso begleitet wie die Musik. Von einer einzelnen,
traurigen Orgelstimme leitet sich allmählich eine
zwei- bis dreistimmige Fuge ab, die dann mehr und
mehr vom Orchester verstärkt wird und in dem
Moment, als der Mann die Archäologin und das Bild
der pWiederauferstehung Christi" als Finale seines
Kuchenganges sieht, in eine gloriose, aufwärtswo-
gende Musik mit Dur-Einsatz des Chores mündet.
Von diesem Punkt an vermischen sich ein neu
entstehendes Liebesmotiv der Bläser mit den bereits
bekannten tragischen Orgel- und Chormotiven,
wobei die vielen inhaltlichen und musikalischen
Parallelen zur Wiederauferstehung" in Hitchcocks
Vertigo unüberhörbar sind. In Kombination mit dem
Chor bzw. aufeinandertolgend sind wiederum die
von Herrmann gern für phantastische oder unheimli-
che Momente eingesetzten Instrumente Glocken-
spiel und Harfe zu hören: Musik, die auch bei
Obsession fürchterlich unter die Haut geht. Zum
zweiten Handlungshöhepunkt hin (der zweiten
„Entführung" der Frau und vollständigen Verzweif-
lung des betroffenen Mannes) häufen sich erneut
die tragisch-traurigen Motive, die zunehmend in
nervenzehrend-wahnsinnige Motive Übergehen (mit
etlichen pentatonischen Passagent). Im Finale
entwickelt sich dann eine immer irrsinnigere Orgel-
Chor-Passage (LaSa//e and Sondra at the Airporfl,
die nach einer kurzen, harmonischen Entspannung
in eine furiose Kampfmusik übergeht
(Court&LaSalle Struggle). Die beiden „Airport-
Schlussmusiken" arbeiten nochmals leitmotivisch
den Valse lente auf; die letrtere war ein alternate,
das offensichtlich nicht eingesetrt worden ist.
Leider sind nicht alle Tracks gleichmäßig gut ausge-
steuert, was besonders die neu hinzugekommenen
„previously unreleased" und „portion previously
unreleased"-Partien betrifft. Bei einigen ist ein
kräftiges Rauschen zu vernehmen; für Akustik-
Freaks sicherlich störend.
Für diejenigen, die sich Obession besorgen (bei
www.screenarchives.com), sei hier noch auf zwei
„Schmankerl" hingewiesen: Die leider sehr kurzen,
aber interessant abweichenden Tracks The Radio
Truck und Cemetary.
Fazit: Den Herrmann-Score Obsession unbedingt
besorgen, er ist ein Hochgenuss)I Aber nur zuhause
hbren, nicht beim Friedhofsspaziergang...
Annette Broschinski + + + + +

William Friedkins The Exorcist katapultierte 1974
das Horrorgenre zurück ins Rampenlicht der Auf-

merksamkeit, wurde zwar von vielen Kritikern
verwünscht, avancierte aber augenblicklich zum
Kultfilm. Einen speziellen Anteil am Erfolg hat gewiß
die ungewöhnliche Musikzusammenstellung, denn
neben Originalmusik von Jack Nitzsche und Lalo
Schifrin sowie Mike Oldfields Tubular Bells wurden
ausgewählte Avantgardestücke des 20. Jahrhun-
derts -von Anton Webern bis Hans Werner Henze -
den Bildern unterlegt, anstatt einen der genrerypi-
schen Krawallsoundtracks zu liefern. Es nervt keine
klobige Mischung aus bangemachenden Orche-
sterakzenten und Elektronikschwaden, die so viele
aktuelle Horrormusiken ruiniert. Die o~ziell erhältli-
che Soundtrack-Edition versammelt nur einen
Auszug, läßt unter anderem auch Schifrins Beitrag
weg, was stets noch etliche Fans auf die Palme
gebracht hat. Nun kann man sich die erweiterte CD-
Version entweder im Verein mit dem restaurierten
Video (aber nicht der entsprechenden DVD bzw. LD)
besorgen oder aber nur die CD, exklusiv lieferbar
über Lukas Kendalls Vertrieb
(www.filmscoremonthly.com).
Schifrins Beitrag wurde zwar aufgenommen, im Film
aber nicht verwendet, was man angesichts der
Regieabsichten ganz gut verstehen kann. Auf CD
wirkt seine Suite, zu der sich noch eine schone,
melancholische Rock Ballad (instrumental, mehr im
Stil von Strangers in the Night als üblicher Rockmu-
sik) und eine Trailerkomposition gesellen, nicht
uninteressant, weil er seinen gewohnten Stil in die
Warteschleife gelotst und eine rhythmisch wie
harmonisch ambitionierte Streichermusik beigesteu-
ert hat. Pech nur, daß außerdem Anton Weberns
Orchesterstücke op. 10 und Pendereckis Polymor-
phia vorher erklingen. Diese beiden Partituren
schweben in einer ganz anderen Liga Neuer Musik
und dürfen wirklich als Verlautbarungen der Avant-
garde ersten Ranges bezeichnet werden. Im Ver-
gleich dazu bleibt Schifrin dann doch zu sehr in den
Bahnen konventioneller Modernismen, mit denen
ganze Hundertschaften von CDs in entsprechenden
Geschäften angefGllt bereitstehen.
Schifrin-Anteil: +++~/2
CD insgesamt: ++++
Matthias Wiegandt

Nach Inspector Gadget (ebenfalls in dieser Ausga-
be besprochen), My Favorite Martian und Lost
And Found, ist Dick nun bereits die vierte Promo-
CD, die John Debney dieses Jahr herausgebracht
hat. Eigentlich schade, denn nur sehr wenige haben
diese CDs in die Hände bekommen und so die
Mbglichkeit erhalten, die Vielfalt dieses Komponi-
sten kennenzulernen. Der Score zur Komödie Dick
(die Zweideutigkeit des Titels funktioniert übrigens
nur im Englischen...) ist gegenüber den bisherigen
Kompositionen allerdings etwas problematisch: Im
Film mag die Musik ja funktionieren, doch auf CD ist
dies anders. Die Musik wirkt bruchstückhaft und
ohne erkennbares Muster. Dies zeigt sich schon
daran, dass es keine erkennbaren Main oder End
Titles gibt. Bei insgesamt 20 Tracks vervvundert es
dann auch kaum, dass viele Cues sehr kurz sind,
teilweise sogar unter einer Minute. Vielleicht ist das
auch der Grund, warum auf der ,regulären' Sound-
track CD nur Songs vertreten sind. Die 25 Minuten
des Scores hätten mit Sicherheit auch auf einem
regulären Album (mit einigen Abstrichen) Platr
gefunden. Die CD beginnt mit dem längsten Stück
Watergate Break-In, einem nicht ganz ernstzuneh-
menden ,suspense'-Stück, das an Musiken aus den
70ern (z. B, bei Pink Panther) erinnert. Das zweite
Steck wird dann konkreter: Skipping Through Town
(das auch nochmals am Ende der CD als Skipping
Reprise auftaucht) ist ein typischer Track aus Filmen
der damaligen Zeit, entweder man mag es oder
nicht. Ich für meinen Teil finde es albern und lang-
weilig. Dann wird's ehvas jazziger mit Stücken wie
Lounge-Y Dick, Breezy Day und The New Boyfriend,
und dies sind auch die einzigen Tracks, die die CD
vor der vtilligen Belanglosigkeit bewahren. Ob sie
den Kauf (immerhin kostet die Promo CD an die
US$25) lohnen? Mit Sicherheit nicht, Dick ist nur
etwas für hartgesottene Debney-Fans.
Uwe Sperlich + +



Als Eric Serra-Fan freute ich mich auf diesen So-
undtrack wie ein kleines Kind auf das bevorstehen-
de Weihnachtsfest, obgleich mir bewusst war, dass
die Bewertung seiner Musik ohne vorheriges Sehen
des Filmes ein äusserst schwieriges Unterfangen
sein würde. Meine Befürchtungen bewahrheiteten
sich dann auch, denn die jüngste Partitur des
Franzosen ist -trotz einiger sehr schbner lyrischer
Motiven wie beispielsweise in No Amen oder La
Hire's Lucky Charm -sehr düster, tragisch, karg,
schwermütig und bedeutungsvoll. Eine eher schwer-
verdauliche Kost also, besonders da der Komponist
weitgehend auf eingängige Melodien verzichtete und
statt dessen einen stimmungserzeugenden Klang-
teppich kreierte, der in Joan and the Wolves zum
Beispiel sogar aus einem sehr futuristischen, direkt
aus einem Sci-Fi Streifen entstammenden Sound
besteht. Für einen Historienfilm ohne Zweifel eine
kreativ mutige Entscheidung, die dem reinen Hörge-
nuss aber nicht unbedingt sehr bekömmlich ist.
Mittelalterliche Einflüsse wie kirchlicher Chorgesang
und beschwörende Glocken fehlen natürlich auch
nicht, sind aber sehr zurückhaltend eingesetrt
worden.
Fazit: ein neuer, weiterentwickelter Eric Serra-Score,
dessen Bewertung sicherlich besser ausfallen wird,
nachdem ich den Film gesehen habe.
Patrick Ruf + +

Nach dem fabelhaften Score zu The Posturan hat
man von James Newton Howard im „ernsten" Fach
wenig gehört, es folgten mehrere Arbeiten im Ko-
mtidien- und Romanzensektor, nicht gerade meine
favorisierten Genres. Umso erfreulicher die Rück-
kehr zu doch eher bedrückenden und düsteren
Gefilden mit The Sixth Sense, der in den USA
übrigens mit grossem Ertolg die Kinosäle fGllte.
Allerdings ist Howards Komposition eher ein leiser
Vertreter und gehört nicht zu den grossangelegten
Epiken ä la Waterworld oder eben The Posturan.
Howard setzt grösstenteils auf Zurückhaltung und
nicht überschwengliche Dramatik, was Sixth Sense
zwar sympathisch, aber nicht leicht zugänglich
macht. In den auf Übersinnlichkeit und Suspense
getrimmten Passagen ist Howards Handschrift
freilich schwieriger erkennbar, sie sind am ehesten
mit Stellen aus Gutbreak oder A Perfect Murder
komparabel. In Tracks wie Hanging Ghosts oder
Malcolm's Story/Cole's Secret vertraut Howard zwar
kurz auf seine handschriftlichen Streicherarrange-
ments mit den tiblichen solistischen Einlagen aus
dem Holz, nicht aber ohne zugleich wieder von
bedrückenden Dissonanzen abgelöst zu werden.
Sixth Sense baut nicht auf ein zentrales musikali-
sches Thema (das auftauchende Klaviermotiv zähle
ich nicht dazu) sondern setrt auf die geschaffene
Atmosphäre, einer Art Unwohlsein, die immer
wieder von kurzen Momenten des Loslassens
unterbrochen wird. Das entstandene auf und ab
verheisst zwar ein wenig Abwechslung, doch scheint
gerade das Unstetige der Komposition fast inkonse-
quent. Dort wo ein Howard Shore noch tiefer, bis
„ins Fleisch", eindringt, hört Howard auf und kehrt
ab. Auch deshalb pendle ich in der Wertung zwi-
schen beeindruckend und gerade gefällig hin und
her, nicht zuletrt wenn gegen Ende der CD ein
spiritistisch aufgemachter, tiefer Chorgesang, zwar
dezent, aber doch vernehmbar einzusetren beginnt,
der der Partitur irgendwie doch noch die Unschuld
nimmt.
Philippe + + +

Willkommen beim Soundtrack-Puzzle. Oder besser:
Bei der Suche nach dem Score: Auf der CD zum
neuen Film mit Hugh Grant und James Caan wim-
melt es wieder mal nur so von Songs, die zum
Erstaunen auch tatsächlich im Film vorkommen, so
z. B. der vergnügliche Mambo Italiano (Rosemary
Clooney) uns Standards wie On An Evening In
Roma (Dean Martin), oder Just AGigolo/ 1 Ain't Got
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Nobody (Louis Prima). Diese Songs kennt man,
wenn man in den letzten Monaten romantische
Komödien oder Mafiafilme im Kino sah. Also nicht
viel Neues. Eher ärgerlich, dass diese Songs bereits
auf verschiedenen Soundtrack CDs erhältlich sind.
Gut recycelt also. Will man nur den Score hbren,
wird es allerdings ein kurzer Hörgenuss. Nur etwas
mehr als 14 Minuten Score sind über die gesamte
CD verstreut. Nun denkt man, dass zumindest diese
14 Minuten aus der Feder von Basil Poledouris
stammen, doch weit gefehlt. Nur knapp acht Minu-
ten stammen von Poledouris, die restlichen sechs
Minuten komponierte Wolfgang Hammerschmid, ein
Komponist, von dem man bis dato nichts gehbrt hat.
Wie unterscheiden sich die beiden Scores ? Eigent-
lich nicht sehr. Poledouris' Stücke Truckers On
Time, Going To Gina, Ricochet, Gina Runs From
Ambulance, Johnny's Funeral und Gina Explains
erinnern alle bestens an die Musik der Paten-
Trilogie hier und da mit leichten Tangoeinlagen und
sind —dem Gesamttenor des Films entsprechend—
sehrvergnüglich. Sollte es also irgendwann doch die
angedrohte Fortsetrung der Geschichte der Familie
Corleone geben, ist Poledouris in jedem Fall die
erste Wahl für den Score. Die Tracks von Wolfgang
Hammerschmid, Wedding Reception, Death Is OK
By Me, Final Waltz und F"""""* Cookie sind bis auf
Wedding Reception Füllstücke, bei denen man gut
merkt, dass sie im Nachhinein komponiert worden
sind. Der Bonustrack F*""""` Cookie ist eine nette
Ausnahme, es ist die atmosphärische Musik, die in
einer der witrigsten Szenen des Films im Chinare-
staurant anklingt. Insgesamt eine vergnügliche CD,
die aber in Sachen Score zu wenig bietet.
Uwe Sperlich + + +

Die Musik zum Film zum Spiel -die Wiederverwer-
tung von Ideen kennt kaum Grenzen. Erstaunlich ist,
daß David Arnold sich für einen durchschnittlichen
Film engagiert hat, da er ja nur Projekte annimt, die
ihn selbst begeistern. Andererseits schien ihm die
Sache nun auch nicht so wichtig, daß er gleich den
ganzen Score schrieb - er komponierte lediglich das
Hauptthema und überließ die eigentliche Filmmusik
Kevin Kiner, mit dem er schon bei Stargate SG 1
zusammengearbeitet hat. Und das besagte Haupt-
thema ist denn auch das eindeutige Highlight des
Scores. Zwar bauscht auch Kiner die Orchestrierung
ganz im Sinne Arnolds zu imposanten Klanggebil-
den auf, aber es fehlt der musikalische Zusammen-
hang, die orchestrale Würze und Themen, die
wirklich in Erinnerung bleiben. Die Actionstücke
steuern größtenteils relativ geradlinig auf das Finale
zu, die ruhigen Stücke lassen die große Melodielinie
vermissen.
Immerhin gibt es dann doch ein paar Stücke, die
herausstechen - besonders Torpedo Kilrathi mit dem
rhythmisch sehr schön gestalteten Aufbau und das
letrte Stück, treffend Big Damn Ending betitelt,
reißen mit ihrer Wucht und Dynamik dann doch mit.
Diese Scheibe kann eigentlich nur Arnold-
Komplettsammiern empfohlen werden, denn auch
wenn die Musik in großorchestralem Gewand
daherkommt, fehlt doch einiges, um eine bessere
Wertung auszusprechen.
Ralf Treuherz + + +
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Im Unterschied zu Waxmans Mr. Skeffington läßt
mich die neue Korngoldaufnahme des gleichen
Labels eher ratlos zurück. Korngold erscheint
manchmal als Spielernatur: wieviele Motive und
Themen kann man in einen Film einführen, ohne
daß der Zusammenhang verloren geht? In seinen zu
Recht berühmten Partituren The Adventures of
Robin Hood, The Sea Hawk, Private Life of
Elizabeth and Essex oder auch The Sea Wolf
gelang es Korngold fast immer, die Hauptideen so
einprägsam zu formen, daß er sich seine Vorliebe
für beschleunigte harmonische Rhythmik und
metrische Eigenwilligkeiten leisten konnte. In Devo-
tion (1943) hat er jedoch den Reigen überspannt.
Sicher, etliche Einzelteile der den Film fast pausen-
los einkleidenden Musik sind für sich genommen
attraktiv, sinnlich und farbig instrumentiert wie eh
und je. Es gelingt aber auch bei wiederholtem Hören
kaum, einen großformalen Bogen auszumachen.
Zwar beschreibt Brendan Carroll, lebendes Korn-
gold-Lexikon und Autor der maßgeblichen Biogra-
phie, die Partitur als kompliziert und auf neun
verschiedenen Grundgestalten beruhend, hat aber
selbst viele Jahre damit zugebracht, sie kennen zu
lernen. Angeblich soll diese Aufnahme der größte
Wunschtraum des hingeschiedenen Tony Thomas
gewesen sein. Vielleicht steht hier eine Rezension,
die halbwegs aktuell sein will, auf verlorenem
Posten, und es bedarf vieler Dutzend Hörvorgänge.
Einstweilen sei daher anstelle der üblichen Bewer-
tungssymbole die entsprechende Beurteilung in
vorsichtigeren Zeichen mitgeteilt.
Matthias Wiegandt ? ? ?
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Aus dem nicht ganz neuen Stoff umherirrender und
gequälter Geister schuf Jan de Bont diesen äußerst
effektlastigen Gruselfilm. Jerry Goldsmith hingegen
folgte dieser Linie der Effekthascherei nicht. Statt-
dessen kreierte er einen weitgehend subtilen und
düster romantischen Score. Für den durchaus
anrührigen Kern der Geschichte (rastlose Geister
umgebrachter Kinder suchen in der Haup~gur Nell
eine Art Ersatzmutter) komponierte Goldsmith ein
sehr schönes und kindlich naives Thema, welches
erstmals in A Place For Everything erklingt, ab und
zu in Variationen wieder aufgegriffen wird und dann
im letrten Stück Horne Safe ein wenig ausführlicher
ausgearbeitet ist. Lediglich im optisch überladenen
Showdown wird auch Goldsmith etwas lauter und
kräftiger, ohne sich aber musikalisch vom Rest des
Scores zu lösen, behält also den Grundton bei. Auch
die für Goldsmith bei leicht verdaulicher Filmkost
üblichen Synthie-Effekte fehlen nicht, fallen aber
ziemlich zurückhaltend aus.
Etwas mehr als die spärlichen 35 Minuten hätten
den Eindruck der Musik sicherlich vertieft und
abgerundet und somit ein komplexeres und höher-
wertiges Gesamtbild gezeichnet, aber auch diese
gute halbe Stunde kann sich hören lassen.
Klaus Post + + +
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Mit nicht mal 40 Minuten gehört dieser Score be-
stimmt nicht zu den längsten, aber wer hier einen
Chor gröhlender Kermits oder eine quietschender
Miss Piggys befürchtet, der kann beruhigt werden:
kein einziges Gesangsstück ist mit auf der CD, im
Gegenteil: der Großteil (etwa zwei Drittel) der CD ist
mit orchestralen Klängen gefüllt, den Rest belegt
eine musikalische Mischung aus Jau und Funk, die
vielleicht zu dem Film passen mag, aber bestimmt
nicht auf die Score-CD. Das Orchester klingt ausge-
sprochen gut; schöne Melodien, die teilweise von
einem grossen Chor begleitet werden. Aber auch
eher seltene Instrumente wie eine singende Säge
wurden verwendet. Teilweise gehen die Orchester-
stGcke allerdings in die bereits erwähnten Jau-
Stücke über -eine klanglich sehr interessante
Mischung, aber definitiv Geschmackssache. Die
Songs passen nicht so recht in das restliche Gefü-



ge... Das nächste mal lieber etwas mehr Orchester,
und dafür auf den Jazz verzichten.
Fazit: Wohl dem, der einen programmierbaren CD-
Spieler sein Eigen nennt. So kann man sich voll und
ganz auf das größtenteils wirklich schöne Arrange-
ment konzentrieren.
Markus Holler + + + yz

Scharfe Zungen verlästern das Geschäft des Film-
musikjournalismusgern als Hofberichterstattung aus
Hollywood, sozusagen die Yellow Press fUr den
Soundtrackbereich. Da sind in den neunziger Jahren
Dutzende von CDs mit Filmkompositionen aus der
ehemaligen UdSSR veröffentlicht worden, Partituren
von Prokofieff, Schostakowitsch, Khachaturian,
Schnittke, Kancheli und manch anderem. Doch
keines der einschlägigen Magazine rafft sich auf,
mal einen umfangreicheren Text zu publizieren;
selbst kurze Rezensionen sind Mangelware. Vor-
würfe kann man eigentlich niemandem machen,
denn abgesehen von Eisensteins Klassikern sind
die Filme selbst der besten Regisseure - Kozintsev,
Trauberg und Pudovkin seien stellvertretend ge-
nannt - im Westen praktisch unbekannt. Wie sollte
man also auf die Musik kommen? Europas nam-
haftester Filmmusikhändler Luc Van de Ven hält es
nicht für nötig, in seinen Katalogen auch nur eine
kleine Auswahl russischer Filmmusik anzubieten.
Musik aus diesem Jahrzehnt gibt es zwar nicht auf
Tonträgern, aber die große Zeit der russischen
Orchesterscores ist mittlervveile mit einem Startpa-
ket auf dem Markt vertreten. Auffälligstes Merkmal
ist neben der meist brillanten Kompositionstechnik
die Tatsache, daß zumindest die bislang erhältliche
Musik auf eigenen Füßen stehen kann; ganz beson-
ders die Partituren Schostakowitschs, von denen
drei auf vorliegendem Album versammelt sind. In
Neueinspielungen des Belarus RTV Symphonie-
Orchesters kommen Kompositionen zu Grigori
Kozintsevs Filmbiographien Maxim, Belinsky und
Pirogov in längeren Suiten zu Gehör. Und im
Moment fällt mir keine passendere Einstiegsluke zur
russischen Filmmusik ein als diese seit einigen
Monaten erhältliche CD. Denn all das, was das Gros
der Soundtracksammler liebt, ist hier vertreten:
wuchtige Orchestermusik mit markigen Themen für
Streicher und Bläser, vorwärtspreschende Actions-
tücke, kraftvolle Choreinlagen, Fanfaren, Trauer-
märsche usw. Schostakowitschs Musik läßt sich
generell in kühn experimentierende Werke und
offizielle, pompöse Beiträge aufteilen. Die Citadel-
CD enthält ausschließlich letrtere, aber mit emi-
nenter Professionalität zusammengestellt. Schosta-
kowitsch mag anderswo moderner klingen; hier
liefert er eingängige, heroische Orchestermusik par
excellence, die man unbesehen kaufen sollte.
Obwohl die Filme aus den dreißiger bis fünfziger
Jahren stammen, hat ihre musikalische Begleitung
praktisch nichts mit entsprechenden Hollywood-
Partituren ä la Korngold oder Newman zu tun, liefert
eher ein Bindeglied zwischen den russischen Or-
chesterstilen des 19. Jahrhunderts und heutiger
Filmmusik. Wer also wissen möchte, wo Poledouris'
Hunt for the Red October oder auch mancher
Homer-Score seine Vorbilder hat, vielleicht in
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entsprechenden Regionen ein wenig umhören will,
der sollte sich genau diese CD besorgen.
Matthias Wiegandt + + + + +
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Und noch ein Roy Budd Score, dieses Mal zu dem
umstrittenen aber beim Publikum sehr erfolgreichen
Söldner Spektakel The Wild Geese. Der Erfolg des
Films erklärt sich sicher aus seiner Starbesetzung,
aber einen Anteil dürfte auch die fulminante Film-
musik haben. Ein ins Ohr gehendes Marschthema
ist bestimmendes Element des Scores, zackig
militärisch, patriotisch und very british. Das Thema
wird manigfaltig variiert und reicht von tragischen
Momenten bis zur puren Abenteueruntermalung.
In Parade Ground und Left Right, wo die Protagoni-
sten auch zu Wort kommen, wird dieser Abenteu-
eraspekt des Komandounternehmens besonders
deutlich. In Rafer's Theme verarbeitete Budd sehr
gekonnt klassische Musik von Borodin. Auch mit
diverser Spannungsmusik hat der Komponist keine
Probleme, erfindet immer die richtigen Töne.
Der Score ist eine furiose Mischung, immer ab-
wechslungsreich und für eine Überraschung gut.
Abgerundet wird das ganze mit dem Titelsong
"Flight of the Wild Geese" (typisch britische Popmu-
sik) und dem jazzigen "Dance With Death".
Wie bei Cinephile üblich besticht die CD durch
exzellente Tonqualität und einen tollen Preis.
Als Fazit möchte ich sagen: über den Film kann man
denken wie man will, aber die Musik ist ein Lecker-
bissen für die Gehörgänge und unbedingt zu emp-
fehlen.
Ronald Kuss + + + + +

komponierte der in Los Angeles lebende Luzerner
einen grossorchestralen Soundtrack, der durch die
Verwendung der Streicher und tiefen Registern über
weite Strecken düster, dunkel und bedrohlich wirkt.
Zu meiner freudigen Überraschung verzichtete
Matthias Zimmermann auf die typischen, klischee-
haften Spannungselemente und stattete seine
Kompositionen stattdessen mit angenehm eingängi-
gen Themen aus, die von sentimental (FrühstGCk
.allein ohne Lisa) über rockig (Mike Bärtschi fährt zur
Arbeit vor und heroisch-heldenhaft (Zum Zischtig-
sc/ub) bis hin zu kraftvoll-dynamisch (Sonja und
Sarah Ort warten am Brunnen) reichen. Ein schbner
Score, der auch ohne Bilder sehr gut zu geniessen
ist. Komplettiert wird der Silberling noch durch
Adrian Frutigers reisserischen Technobeat zur
Titelsequenz.
Patrick Ruf + + +

Mehr Gber Exklusiv hat uns der Komponistin einem
Interview erzählt, welches in der nächsten Ausgabe
veröffentlicht wird.

Immer wieder steht zu lesen, dass die Macher des
Heftes dem schweizerischen bzw. deutschen Film-
musikschaffen zu wenig Gewicht verleihen. Nun, so
haben wir hier nun einen gewagten Medienthriller
aus heimischem Schaffen, der in der Schweiz mit
vielen Vorschusslorbeeren bedacht wurde, die er
allerdings nicht halten kann. Und die Musik tut das
ihrige dazu. Im Film hilft Zimmermanns Musik der eh
schon fast vernachlässigten Dramaturgie, soll
heissen: der Spannung, keinen Schritt weiter. Im
Gegenteil, der Schweizer versteht es nicht, in den
Verfolgungsjagden auf Tempo zu machen, sondern
schleppt die Szenerie dahin. Völlig ab aber geht mir
ein urbanes Feeling, das dem Film (aber auch der
Musik) sicher eine Stimmungshilfe gewesen wäre.
Der Score ist einfach viel zu altbacken, was sich
besonders in Zum Zischtigsclub manifestiert. Und
wo Spannung markiert werden sollte, fehlt sie, wo
Intimität am Platze wär, drescht der Komponist mit
dem Holzhammer drauFlos.
Dagegen strbmt Adrian Frutigers Titelmusik genau
jene Atmosphäre aus, die dem Film gut getan hätte
— sicher, sie ist nicht orchestral, aber wie geschaffen

für den Film -und so ist diese Sequenz denn auch
das beste, filmisch und musikalisch, von Exklusiv.
Sicher kann ich Zimmermann verstehen, der die
Chance gepackt hat und in seinem Erstling unbe-
dingt auf ein Orchester zurückgreifen wollte. Exklu-
siv allerdings hätte eine andere Musik gut getan,
wie ich es oben schon erwähnt habe. Um nicht
besserwisserisch zu klingen, muss man Zimmer-
mann sicher auch zu Gute halten, dass Regisseur
bzw. Produzent doch auch einiges Mitspracherecht
in der Auswahl der Art der Musik gehabt und Zim-
mermann leider auf die falsche Fährte gelockt
haben, oder?
A. Bierhoff + +
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Die Überraschung des Jahres fl Marco Beltrami's
neueste Komposition ist der einfallsreichste und
abwechslungsreichste Score, den ich dieses Jahr
gehbrt habe. Ohne irgendeine Vorahnung, weder
zum Film noch zur Musik, legte ich diese CD in
meinen Player ein. Den etwas grunge-mässigen
Anfangssong Infinity (Bryony Atkinson & Inara
George) Übersprungen, folgt ein wahres Feuerwerk
an musikalischen Ideen: Der Main Title ist noch
recht brav, erinnert ein wenig an Angelo Badala-
menti's Thema zu Twin Peaks, der nächste Track
That Truck /s A Horse Of Death wird da schon etwas
konkreter, ist sehr percussionlastig, erinnert auch
etwas an Thomas Newman. Diese Mischung aus
elektronischen und ethnischen Instrumenten verleiht
dem Score einen eigenwilligen, originellen und völlig
anderen Klang. Seinen Höhepunkt hat die CD in
Track 6 und 7. Rancheros Bolero ist wie der Titel
fast schon verrät, auf Ravel's Bolero aufgebaut. Und
das in nur 1:24 Minuten ? Ja, genau in dieser kurzen
Zeit baut Beltrami ein sehr rhythmisches Klangs-
pektrum von zuerst nur Trommeln und Violine auf,
das dann durch immer mehr Instrumente, wie z.6.
der Gitarre unterstützt wird. Posta/ Shuff/e ist dann
das absolute Meisterstück der gesamten CD. Dieser
Titel ist wie fast alle ScorestGcke äußerst schwierig
zu beschreiben, man muss ihn einfach selbst gehdrt
haben: Eine sehr rhythmische Komposition mit
Gitarre, Violine und Percussion, mehr wird nicht
verraten. Nach diesem Htihepunkt gibt es keine
Steigerung mehr. Die restlichen Tracks bewegen
sich weiterhin sehr im Stil der vorangegangen
Stocke, teils an Twin Peaks, teils an Thomas
Newman's The Player erinnernd. Die beiden restli-
chen Songs (Soff Shoe Shuff/e und The Pouch
Song) sind stilistisch dem ersten Song sehr ähnlich
und treffen nicht unbedingt meinen Geschmack. Die
Laufzeit der CD ist mit etwas Uber 30 Minuten leider
wieder einmal viel zu kurz geraten, zieht man noch
die drei Songs ab, bleiben nur 20 Minuten des
Scores von Marco Beltrami übrig. Doch selbst diese
20 Minuten rechtfertigen den Kauf der CD voll und
ganz, für mich hatte diese Musik wahren Suchtcha-
rakter, sie hat meinen CD-Player die letzten Wochen
nicht mehr verlassen....
Uwe Sperlich + + + + +
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Unglaublich, aber VarBse Sarabande scheint sich
zurzeit wirklich alles zu grabschen, was den Freund



von eher lauter und actionbetonter Musik zu begei-
stern vermag. Auch Rabins Score zu Renny
(Cutthroat Island) Harlins Deep Blue Sea ist beim
Fiimmusiklabel Nummer 1 gelandet und in ein 30
Minuten Päckchen verschnürt worden.
Rabin fundiert seine Musik zum Möchtegern-
Haischocker auf einer breiten elektronischen Palet-
te, einem deftig gewürzten und monumental anmu-
tenden Orchester (hach, gross muss es klingen), mit
langgezogenen, melodisch verwurzelten Bdgen ein
bisschen ä la Armageddon Epik. Dazu mischt er
einen Chor mit Unterwasserästhetik, die ein wenig
an The Abyss erinnert, nie aber auch nur in dessen
qualitative Nähe kommt. Rabins Hauptthema erin-
nert an die wuchtigen Werke von James Newton
Howard — Waterworld oder The Posturan kommen
mir in den Sinn. Aber auch ein bisschen Crimson
Tide lässt sich nicht ableugnen, zumindest was die
massiven Orchestrationen angeht. Das ausgesuchte
Arsenal synthetischer Klänge ist zwar wohlgezielt
und effektiv, holt schliesslich aber auch nicht mehr
aus der doch eher biederen und einfach altbackenen
Sauce heraus. Immerhin enthält Deep Blue Sea
neben seinem epischen Gewand einige deftige
Actiontracks wie Journey parat, natürlich ohne damit
Neuland zu beschreiten. Das wollten vermutlich
weder Rabin noch Regisseur Harlin (er sowieso
nicht), auf dessen nächsten Film ich nur aus einem
Grund gespannt bin: wen wird er sich als nächsten
Komponist angeln (Debney, Trevor Jones, Kamen,
Silvestri waren schon an der Reihe)?
Ein kurzweiliger Score, der ohne Hintergedanken
wenigstens für etwas Spass besorgt ist. Zumindest
der Nachbar wird sich freuen) Auf den Film jeden-
falls, kann man getrost verzichten (Renny „ich weiss
nicht was Spannung heisst' Harlin haYs wieder
getan).
Philippe + +
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Nachdem die ersten beiden Volumen der Misraki-
Edition bereits im letzten Heft vorgestellt worden
sind, folgt hier der zweite Schub. Vol. 3 liest sich
aufgrund des Booklets interessanter, geht es hier
doch um die durch Jean Gabin prominent verkör-
perte Figur des französischen Kommissars Maigret,
der weniger mit den Fäusten als seinem Hirn ermit-
telt. Außerdem faßt das Album die erfolgreiche
Zusammenarbeit Misrakis mit dem Regisseur Jean
Delannoy zusammen und gibt Auszüge aus sieben
Filmen der beiden wieder. Misrakis Verwurzelung im
französischen Impressionismus, speziell Maurice
Ravels, wird immer wieder aufgebrochen, wenn er
sich der leichten Muse hingibt oder ein melancholi-
sches Chanson einwirft, zu dem man die rauchigen
Schwaden eines Unterweltkellers aus den Boxen
ziehen sieht. Insgesamt rangiert diese CD aber nur
in klanglicher Hinsicht vor ihrer Schwester Vol. 4,
deren Programm abschließend eine stilistisch wilde
Mixtur zusammenstellt: neben dem Hochdramati-
schen scharwenzelt hier das Überdrehte vorbei, vor
allem aber die titelgebende Musik zu Jacques
Beckers Montparnasse 19 (1958), ohne Frage
neben Alphaville das Meisterwerk Paul Misrakis.
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Die acht Stücke montieren sich zu einer Variatio-
nenfolge über das anfänglich erscheinende Thema,
eine herbstlich-dunkle, schmerzverzerrte Melodie,
zu der eine gleichmäßig rollende Figur auszusagen
scheint, es sei sowieso alles vergeblich. Obgleich
ich nicht allen Stücken auf den vier Misraki-CDs
gleichermaßen viel abgewinnen kann, möchte ich
doch vor allem Vol. 4 und nochmals Vol. 2 mit
Nachdruck empfehlen, zumal jede CD ein ergiebi-
ges Textheft mit sich führt. Hoffentlich folgen ir-
gendwann auch noch Aufnahmen von Misrakis
frühen Partituren (1931-1950).
Vol.3 +++~/,
Vol.4 ++++y:
Matthias Wiegandt
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Das Label Cinephile hat es sich scheinbar zur
Aufgabe gemacht das Werk von Roy Budd (1949-
1992) mit zahlreichen Veröffentlichungen zu würdi-
gen.
So auch diesen Score zum dritten Sinbad Film des
Trickgenies Ray Harryhausen. Die ersten beiden,
7th Yoyage of Sinbad und The Golden Voyage of
Sinbad wurden ja von Bernard Herrman bzw. Miklos
Rosza vertont.
Der Score von Roy Budd beinhaltet eigentlich alle
Elemente die zum Genre gehören, und doch ist er
ganz anders.
Budd bedient sich hauptsächlich zweier Themen,
einem romantisch abenteuerlichen, meloditis und
schön, und einem bedrohlich düsteren. Beide
Themen tauchen immer wieder auf und durchziehen
den kompletten Score.
Der Score an sich ist mehr eine phantasievolle
Klangcollage, denn die Themen werden meist nur
kurz angespielt und sind umgeben von einer Viel-
zahl, oft recht exotischer Instrumente und Arrage-
ments mit eigenwilligen Klangeffekten.
Ein beim ersten Hören etwas sperriger Score, doch
wer sich auf die Musik einlässt, wird von Roy Budd
in eine akustische Phantasiewelt geführt, die den
Hörer zunehmend fesselt und einfach Spass macht.
Der Komponist hat mit diesem originellen Score
versucht, neue musikalische Wege im Abenteuer
und Fantasy Genre zu geben. Das Ergebnis kann
sich, wie ich meine, hören lassen. Die CD wartet
auch mit einer exzellenten Klangqualität und einem
günstigen Preis auf. Ich kann den Leuten von
Cinephile nur sagen - mehr davon)
Ronald Kuss + + + +

Eine weitere Neueinspielung von John Debney mit
dem Royal Scottish National Orchestra wird uns mit
dieser Trilogie vorgelegt -und wieder liefert Debney
hervorragende Qualität ab. Die CD bietet musikali-
sche Querschnitte durch alle drei Filme sowie als
Bonus die Musik zu Back To The Future: The
Ride, eine der Attraktionen der Universal Studios.
Dieses Stück bietet zwar musikalisch nichts neues
sondern verknüpft lediglich die bekannten Themen
auf neue Weise, ist aber eine nette und seltene
Zugabe. Wesentlich interessanter ist da schon die
knapp 24 minütige Zusammenstellung aus dem
ersten der drei Filme. Zwar wird dieser Teii mit dem
weithin bekannten und auch auf dem Original-
Soundtrack enthaltenen Back To The Future eröff-
net, doch alles was folgt, kann als Ergänzung zur
ursprünglichen Veröffentlichung anno '85 gesehen
werden, auf der ja gerade mal zwei Stücke von
Silvestri waren. Allein diese Tatsache müßte es
einem Back To The Future Fan unmöglich machen,
an dieser CD vorüberzugehen. Doch damit nicht
genug trifft Debney gewohnt sensibel genau den
richtigen Ton, versucht also keine gewagten Neuin-
terpretationen, sondern orientiert sich eng am
Original. Zu gute kommt der Musik dabei noch die
offenkundig größere Besetzung des Orchesters im
Vergleich zur derjenigen, die Siivestri zur Vertilgung
stand. Die Themen klingen damit runder und fülliger.
Zumindest die Einspielung des Hauptthemas über-
trifftdaher sogar die Qualität des Originals! Auch die
gut 14 Minuten aus dem zweiten Teil beinhalten viel
neues Material im Vergleich zur 89er CD. He's
Gone, The Letter, I'm Back, End Logo und The West

waren in der Form nicht auf dieser zu hören. Auch
hier gewinnt die Musik deutlich an Volumen durch
das grtißere Orchester. Bis hierher legt Debney ein
geringfügig langsameres Tempo vor, als bei den
Originalen. Je nach Geschmack des Hörers steigert
auch das die Qualität der Musik. Mit dem abschlie-
ßenden Teil der Trilogie hat sich Debney wenig
Arbeit gemacht, da er alle vier Stücke einfach vom
Original-Soundtrack nahm. Eigentlich schade, denn
auch hier hätte sicherlich noch unveröffentlichtes
Material zur Verfügung gestanden.
Insgesamt aber ist diese CD eine lohnende An-
schaffung, da sie im Gegensatr zu vielen anderen
Samplern dieser Art, über deren Sinn und Unsinn
man sicher diskutieren kann, viel neues Material
enthält und auf höchstem Niveau dargeboten wird.
Klaus Post ++++

Da nennt man sich also Goldsmith-Kenner, hortet
Massen an CD's und LP's des Komponisten, kauft
sich Laserdiscs und DVDs nur wegen des Scores.
Dann bringt Luc Van de Vens Prometheus Club eine
bisher unveröffentlichte Komposition heraus und
man wird sogleich bestürmt: Wie ist denn die
Musik? Lohnt sich der Kauf?" Und der Fan meint
schiichtweg und etwas gar überrascht „Hä, Contract
? Noch nie gehört!"
Tatsächlich ist mir der Film völlig unbekannt („Ein
Fernsehfilm, na, das wird mir'ne tolle Musik sein!"),
somit natürlich auch die Musik ein weisses Blatt
Papier. Also bestellt man gespannt die CD, obwohl
irgendwie in Hintergedanken so der High Velocity-
Effekt einzutreten scheint. Schliesslich schiebt man
die Scheibe in den Player und traut seinen Ohren
nicht.
Contract an Cherry Street stammt aus dem Jahre
1977, also aus der kreativsten Phase des Jerry
Goldsmith, die von Mitte der 70er bis in die Anfänge
der 80er reicht. Ich sage nur The Omen, Allen, Star
Trek: TMP, Poltergeist.
Aber zurück zum Thema: Bereits die ersten Klänge
des Main Title sind gar nicht von kleinbildlicher N-
Natur, Goldsmith lässt es deftig krachen. -Sein
Titelstück lässt denn auch Ähnlichkeiten mit Capri-
corn One auFlcommen: betont rhythmisch gestaltet,
vorantreibend mit tiefen Klavierostinati und harschen
Einsätren des Blechs. Einige der Streicherarbeiten
in Contract reminiszieren in der scharten und
schneidenden Spielweise, gepaart mit den eben
erwähnten Klavierrhythmen und den zumeist ge-
stopften Staccati der Blechbläser Passagen aus The
Omen. Das hervorstechende Actionmotiv basiert auf
einem linearen, schnörkeliosen Rhythmus, erstmalig
in Trickin` Along zu hören, später in Stücken wie The
Deal weitergeführt. Ausser des oft bedrückenden
Ambientes von Contract finden sich nur wenige
erholsam ruhige Momente. Diese sind etwa im Love
Theme enthalten, das in einer Version von einer
gestopften Soloposaune umgesetzt wird (leider
verpasst der Schreiber der Liner Notes, Gary Kester,
hier die Tatsache, dass es sich beim Leadinstru-
ment eben um eine Posaune und nicht um eine
Trompete handelt). Einen weiteren Moment der
Ruhe verschafft das Cellosolo in Eulogizing, dessen
hebräsiche Natur mir rein aus der Musik heraus
nicht ganz erklärbar ist.



In der Länge der CD ist Contract an Cherry Street
sicher nicht einfach zu geniessen, durch und durch
bleiern und neblig, spannungsbetont. Atmosphärisch
an Basic Instinct und (nicht zuletzt klanglich)
Capricorn One erinnernd.
Jedenfalls hört man dem wirklich bestechenden
Score keineswegs das Medium an für den er kom-
poniert wurde; löblich für Goldsmith, der sich ja
lange im N-Feld tummelte. Für mich ist die CD eine
der schbnsten Überraschungen des Jahresl
Philippe ++++~/:

Unter dem Zweittitel „Originalmusik aus den deut-
schen Thriller-Kultserien" vereint diese Scheibe
Fernsehmelodien der 60er Jahre wie Stahlnetz, Der
Kommissar, Kommissar Maigret, Cliff Dexter,
Das Kriminalmuseum, Verräter, Die Katre im
Sack oder Die Schlüssel, welche aus der Feder der
namhaften Komponisten Peter Tomas, Martin
Böttcher, Siegfried Franz und anderen stammen.
Geprägt werden die Kompositionen durch -für die
damalige Zeit typische - satte Blechregister-
Arrangement, swingigen Jau, groovige Rhythmen
und einprägsame, ordinäre Melodien. Kein Wunder
sassen die Zuschauer jeweils gebannt vor dem
Fernseher) Und wer genau hinhbrt, kann sogar die
Gosse, die verschlagenen Gesichter, den Pulver-
dampfund das Blut wahrnehmen.
Patrick + + + +/z

Offensichtlich lohnen sich die wie Pilze aus dem
Boden sprießenden CDs mit deutscher Fiim- und
Fernsehmusik der sechziger und siebziger Jahre.
Diesmal wird auf das Lieblingssstichwort aus öffent-
lich-rechtlichen Krimitagen zurückgegriffen: Serien
wie Stahlnetr und Der Kommissar, vor allem aber
die mehrteiligen Fernsehkrimis nach Durbridge und
Co. waren zu Zeiten der Alleinherrschaft von ARD
und ZDF „Straßenfeger' und —wie der nostalgisch-
ironische Booklettext resümiert — am nächsten Tag
wichtigstes Gesprächsthema in Schule und Büro,
gepfiffene Titelmelodien inklusive. Leichte Ware,
hörbar angestaubt, wiewohl fGr diese CD klanglich
auf Vordermann gebracht, reiht sich in Form der
wichtigsten Themen aneinander. Ihr Grundzug ist
der Versuch, Coolness zu vermitteln. Die dazugehö-
rigen Drehbücher und Inszenierungskonventionen
wurden schon damals vielfach als Ausdruck reaktio-
nären Spießertums gewertet. Als Partyvergnügen für
Thirtysomethings läßt sich die Straßenfeger-CD
durchaus einsetzen. Martin Böttcher kriegt die Kurve
wieder mal am besten, ist allerdings nur mit zwei
Easy Listening-Tracks vertreten: Spur 211 und Das
Kriminalmuseum. Die Klischees der übrigen
Stücke nimmt man zwar hin, doch gibt es nichts
Schlimmeres als brüchig inszenierte Selbstironie,
und das einzige gesungene Thema, der deutschen
Agentenserie Percy Stuart entnommen, treibt die
Richtmarke für peinliche Auswüchse in neue Höhen:
„Percy Stuart, das ist unser Mann. Ein Mann, ein
Mann, ein Mann, der alles kann." Text und Musik
hätten sich bestens in Dieter Thomas Hecks Schla-
gerorgien der frühen Siebziger eingefügt. Weil es
aber für alles Nostalgiker zu geben scheint, wird
auch diese CD ihre Klientel finden. Die Rückseite
des Booklets scheint als Geheimschrift konzipiert zu
sein; jedenfalls läßt sich der in kleinen Lettern weiß
auf sehr hellem Blau gedruckte Text nur mit einer
Speziallupe oder entsprechenden Decodierungsu-
tensilien (Zitronensaft, Kerzen) aus seinem Mysteri-
um locken. Auch hier heißt es also wie in Track 5
der CD: Die Katze im Sack.
Matthias Wiegandt +'/z

,~ ~ .i: i
Der zur Musik dazugehörige N-Film (Realtricks) ist
noch gar nicht gesendet worden, was aber die
musikalische Begutachtung in keiner Weise er-
schwert. Das Sujet des Films dürtte zudem aus dem
Englischunterricht in Erinnerung geblieben sein.
Wichtigste Information vorab: Der konzertante Score
ist ausgesprochen hörenswert) Er eröffnet und endet
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mit einem nachdenklich stimmenden, durch bedroh-
lich wirkende Trommeln im Hintergrund unterlegten
Melodiebeginn. Dieser ist schön und sehr einfach
und wird -wohl mit Beginn der eigentlichen Hand-
lung -noch ausgearbeitet und variiert. Die Melodie
ist eingängig und läuft kontinuierlich in tiefere Töne
hinab. Sie durchzieht leitmotivisch den gesamten
nachfolgenden Score. Die im Protest beginnenden,
in den Triumph übergehenden Schlachtgesänge der
Tiere werden in recht pfiffiger Weise durch eingear-
beitete russische Volkslied-Motive getragen (beson-
ders beim Lied „Glorious Leader Napoleon" unüber-
hörbarl). Dies verleiht dem Ganien das Gepräge
einer etwas harmonischeren "Internationale", zumal
der Chor bewußt unprofessionell singt (= untrainierte
"Charakterstimmen" der einzelnen Tierarten). Dieser
Effekt ist wirklich gelungen. Ansonsten kommt der
Soundtrack jedoch weitestgehend ohne lautmaleri-
sche Umsetzungen der verschiedenen Tiere aus.
Harvey entscheidet sich von Anfang an für eine breit
orchstrierte, konzertante Stimmungsmusik, die in
den handlungsbezogen kritischen Momenten deutli-
che Inspirationen von ähnlichen Passagen in John
Williams Star Wars (Tracks The Battle of the Barn,
Snowball Banished, Jones Destroyes the Windmild,
in den harmonisch-epischen Passagen mit den
entsprechenden von Patrick Doyles' Henry V oder
ähnlichen „Shakespeare-Musiken" hat (Tracks At
Last We're Free, The Harnest and the Flag, End
Titles). Neben der eingangs eiwähnten Melodie
entsteht noch ein weiteres, getragenes Motiv, das in
den meisten epischen Passagen eingearbeitet ist.
Sehr qualitätsvoll ausgearbeitet und vergleichsweise
dissonant erscheint der Track mit der inhaltlichen
Apotheose der Handlung: More Equal Than Others.
Fast der einzige Kritikpunkt bleibt der Song of the
Grateful Duck, der mit einer vbllig unpassenden Alt-
Frauenstimme bedacht wurde und weder dankbar
noch sehr entenhaft wirkt. Auch in ihm verbergen
sich jedoch etliche russische Motive.
Insbesondere die friedlich-drolligen Motive des
Scores (Meeting in the Barn etc.), die im Kopf den
Gedanken an Schneeflocken evozieren, lassen eine
Ausstrahlung des zur Musik gehörigen Filmes zu
Weihnachten als sehr wahrscheinlich erscheinen
(RTL).
Insgesamt ist Richard Harvey ein Soundtrack
gelungen, der in sich geschlossen ist und von
schönen Leitmotiven bis hin zu originellen Lied-
Einfällen den Hbrer sehr zufrieden stimmt. Die
Tonqualität der CD ist sehr gut, die Aussteuerung
gleichmäßig. Die Anschaffung von Anima) Farm
wird auch den Nicht-N-Score-Sammlern empfoh-
len!
Annette Broschinski + + + +

Isham for Oscar) Das möchte man ausrufen, nach-
dem man seine Komposition zu October Sky gehdrt
hat. Als dieser wunderschöne Film vor kurzem in
einer Sneak-Preview gezeigt wurde, verliebte ich
mich auf der Stelle in den Score, die CD musste her.
Doch anfangs war sie nirgends zu bekommen, trotz
des Major-Labels Sony Classical. Dank WOM und
39,- DM war ich dann ein paar Tage später Besitzer
der US-Presung. Der Main Title Coalwood ist wohl
das schbnste Stück, was Isham bis dato kompo-

nierte: Traurig, sehr melancholisch und dennoch
ermutigend ist dieser Track, er beginnt mit einer
einzigen Violine, um dann vom großen Orchester
übernommen zu werden; er endet schließlich wie er
begann: mit einer einzigen Violine. Allein mit diesem
Stück gelingt es Isham, die gesamte Stimmung des
Films, der in den 50er Jahren in einer armen Berg-
arbeitersiedlung in West Virginia spielt, einzufangen.
Er bendtigt kein weiteres Thema, so stark ist diese
Melodie. Im restlichen Score variiert Isham dieses
Hauptthema gekonnt weiter, ohne langweilig zu
werden, meist melancholisch-traurig, aber immer
wunderschön. In The Search For Auk 13 bricht er
kurz aus dieser Variation aus, um den Enthusias-
mus der Rocket Boys bei Ihren Vorhaben musika-
lisch aufflammen zu lassen. Der Hörer wird aus der
Stimmung, die dieser Score schafft, leider an meh-
reren Stellen jäh durch eingefügte Oldies herausge-
rissen wie z.B. Ain't That A Shame (Fats Domino),
My Prayer (The Platters) oder Yakety Yak (The
Coasters). So passend diese Oldies auch im Film
sein mbgen, sie wären besser am Anfang oder Ende
der CD platriert worden, es ist also w empfehlen,
den CD-Player entsprechend zu programmieren.
Irgendwie wirken die Songs auch wie Füllmaterial,
um die CD-Spielzeit in die Länge zu ziehen. Isham's
Score macht nämlich leider nur knapp 35 Minuten
der Gesamtlänge aus. Jedoch ohne diesen wunder-
schönen Score wäre die Wirkung dieser anrühren-
den, authentischen Geschichte um einen Jungen,
der den Traum hat, Raketenbauer zu werden, nur
halb so stark. Wer Isham's Stil in Kompositionen wie
A River Runs Through It, The Education Of Little
Tree oder Of Mice And Men mochte, der wird sich
garantiert in diese Musik verlieben...
Uwe Sperlich + + + + +

Nach dem Quartett gebrannter Rözsa-CDs, im
letzten Heft eingehend gewürdigt, kehren wir nun-
mehr zu konventionellen Pressungen zurück, die
zwar aus Luxemburg stammen, jedoch von der
deutschen GEMA für den Verkauf abgesegnet sind.
Der Preis liegt bei etwa 30 DM, für die klanglich
frischen, mit ausführlichen Einführungstexten verse-
henen Raritäten also im angemessenen Bereich.
Allerdings tauchen die Alben nicht in jedem Tonträ-
gerkatalog auf, weil sie nicht Uber den Zwischenver-
sand erhältlich sind. Sie lassen sich aber problemlos
über alle europäischen Filmmusikhändler erwerben.
Weil Rözsas Stil, so markant und im Kern gleich-
bleibend wie kaum ein anderer, in den letzten
Ausgaben oft genug beschrieben wurde, genügen
einige Anmerkungen, zumal vorliegendes Quintett
mit zwischen 1949 und 1957 entstandenen Arbeiten
keine besonderen Überraschungen oder Extremlö-
sungen bietet. Wer R6zsa generell schätzt und
seine Sammlung vergrößern, aber nicht vervollstän-
digen will, kann am ehesten auf Tip an a Dead
Jockey, evtl. auch The King's Thief verzichten, weil
speziell die erstgenannte CD nach einer guten
Vorspannmusik manche Routineminute und weniger
Abwechslung offeriert als andere Werke des Kom-
ponisten. Lust for Life dagegen, zu Anfang des
Jahres noch als CD-R mit gleichem Inhalt (aber fast
doppelt so teuer) wie die nun erhältliche Scheibe auf
den Markt gelangt, bedarf hoffentlich keiner weiteren
Empfehlung mehr: das ist eine —erst recht bei
diesem Preisleistungsverhältnis — Einsame-Insel-
CD für Liebhaber/innen höchster Filmmusikqualität.
Valley of the Kings spielt zwischen den ägypti-
schen Pyramiden und motivierte den Komponisten
wie üblich bei solchen Sujets zu folkloristischen
Skalen als Grundlage einer meist intimen, reizvollen
Partitur im Wechselspiel zwischen Lokalkolorit und
westlichem Romanzenton; eine Gelegenheit für
stilistische Vergleiche mit dem diesjährigen Ägyp-
tenausflug seines einstigen Schülers Jerry Golds-
mith. Plymouth Adventure schließlich war aus-
zugsweise auf der nun gestrichenen ersten CD des
Labels Tickertape mit Quo nadle verkoppelt, erklingt
jetrt endlich in voller Länge. Kein Wunder, daß der
Cinema Soundtrack Club sich für die Frontseite
seines neuen Gesamtkataloges gerade dieser



Novität annahm: Rözsas melodisch-rhythmisch
einprägsame Musik für das Drama um die Auswan-
derung der Pilgrim Fathers nach Amerika dürtte sich
rasch viele Freunde schaffen. In diesem Herbst
erscheint dann noch eine Doppel-CD der durch ihre
Ben-Hur-Edition legendär gewordenen Filma Rhino
und faßt die MGM-Zeit Rözsas in Ausschnitten
zusammen; vielleicht ein diskographisches Ernte-
dankfest für die fast schon unheimliche 1999er-
Auslese mit dem Markennamen Miklbs Rbzsa.
Valley of the Kings + + + +
Tip an a Dead Jockey + + ~/,
The King's Thief +++
LustforLife +++++
Plymouth Adventure + + + +
Matthias Wiegandt

Ein Sticker auf der CD kündigt The Hunley, die
Vertilmung der tragischen Versuche auf Konföde-
riertenseite ein U-Boot gegen die übermächtige US-
Navy einzusetren, als neuen Americana Score des
Komponisten von Gettysburg an. Doch gleich
vorweg: The Hunley kann der epochalen Schlacht-
musik keineswegs das Wasser reichen. Randy
Edeluran kratrt nur ein wenig an den grossartigen
Dimensionen, den eingängigen Themen und der für
den Komponisten seltenen Vielfältigkeit, assoziiert
mit Gettysburg.
The Hunley präsentiert ein nostalgisch, verklärt
heroisch anmutendes Hauptthema, das uns gleich
im ersten Track Waves of Brotherhood empfängt.
Weitere Wiedererkennungseffekte sind von diesem
von einer Trompete gespielten Thema abgeleitet.
Immer noch hält Edeluran also ein einladendes
Leitmotiv bereit. Doch leider vermeidet Edelurans
Spannungsmusik nach wie vor das wesentliche: die
Spannung. Die Methoden sind die selben wie seit
langer Zeit: Lang aushaltende, monotone Streicher,
dumpfe, perkussive Einwurte und die typischen
Synthieeinlagen, die wir schon seit Kindergarten
Cop zur Genüge kennen. Leider nimmt gerade der
Anteil suspensereicher Stücke auf der CD viel,
zuviel, Platz ein.
Anscheinend reichte das Budget nicht vollständig
aus um einen reinorchestralen Score zu produzie-
ren, so greift der Komponist recht häufig auf seine
gesampelten Streicher zurück. Das Ergebnis ist
nicht gerade umwerfend, aber Edeluran nicht vorzu-
werfen. Schliesslich kann man nur mit dem arbeiten,
was einem geboten wird...
Wer also einen Score ganz im Sinne von Get-
tysburg erwartet, dürtte von The Hunley enttäuscht
sein, aber auch ohne spezielle Vorfreude vermag
Edelurans neustes Werk nicht zu überzeugen.
Philippe +'/:

Angespornt durch den Ertolg von The Lion King
wagte sich Popstar Elton John an seine erste
instrumentale Filmmusik. Entstanden ist eine melo-
diöse und eingängige Partitur mit barockem Ein-
schlag und Klassikelementen, die hauptsächlich
durch die Streicher geprägt wird. Dadurch erhält die
Tonspur einerseits eine nobel-festliche und anderer-
seits leicht antiquierte Note. Auch wenn mir Elton
Johns Popsongs besser gefallen, ist dies trotrdem
ein ganz kurzweiliger Silberling, an dem sich wohl
vor allem die Damenweit ergötren wird (Beschwer-
den unserer Leserinnen, bitte direkt an Patrick,
phb...)
Patrick + + +

Dass sich Kinostars wie Jon Voight, F. Murray
Abraham, James Coburn und Mary Steenburgen für
ein solch lächerliches und respektloses N-
Machwerk wie Noah's Ark verdingen, ist eigentlich
nur damit zu erklären, daß sie das Drehbuch bei
Vertragsunterzeichnung nicht kannten. Zwar ist die
Musik deutlich wertiger als der Film und man er-
kennt am Ansatz, daß Grabowsky sich bemüht hat,
der Komposition ein gewisses Konzept, einen roten
Faden zugrunde zu legen. Letztendlich wirkt aber
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auch seine Musik flach, substanzlos und uninspiriert.
Daran ändert auch der Einsatz eines vollen Orche-
sters nichts mehr. Schade, dass bei solchem Stoff,
der einiges mehr hergäbe, soviel Talent in allen
Bereichen vergeudet wurde.
Klaus Post + +

Endlich gibt es sie auf CD -die Musik aus den
DEFA-Indianerfilmen. Leider muss ich einschrän-
ken, dass es sich lediglich um zwei Scores der
insgesamt zwölf Filme handelt. Um auf eine akzep-
table Länge des Tonträgers zu kommen, und um die
Interessengemeinde zu erweitern, wurde der Silber-
ling mit einigen Songs, die nichts mit Filmmusik zu
tun haben, aufgefüllt. Ich weiß, für Filmmusikpuri-
sten, zu denen ich mich ja auch zähle, ist das eher
ein Graus. Aber hier muss ich mal ein Auge zudrük-
ken. Es handelt sich um vier Titel, die der Hauptdar-
steller der Filme Gojko Mitic interpretiert, und drei
Stücke, die sich auf humorvolle oder romantische
Weise mit dem Thema DEFA-Indianerfilm ausein-
andersetzen. Alle sind sicher Raritäten und für viele
eine schöne Erinnerung: die Zeit als DEFA-
Indianertiime die Kinoleinwände bevölkerten und
scharenweise ein vorvviegend jugendliches Publi-
kum in die DDR-Kinos lockten.
Desweiteren enthält die CD den Titelsong "Love
Your Brother" zum Film Blutsbrüder, komponiert und
interpretiert von Dean Reed und das Thema zum
Film Severino von Günther Fischer. Das Severino-
Thema ist aber stark bei Morricone abgekupfert, das
hat ein Komponist wie Fischer eigentlich nicht nötig.
Aber kommen wir nun zum besten, was die CD zu
bieten hat. Das sind jeweils knapp 20 Minuten von
den Scores zu Die Söhne der grossen Bärin aus
dem Jahre 1966 und Chingachgook, die große
Schlange von 1967, komponiert von Wilhelm Neef.
Was Wilhelm Neef fGr diese Filme komponiert hat,
ist einfach großartig, leider ist es nie so populär
geworden wie Böttchers Winnetou-Musiken. Aber es
ist keineswegs schlechter, ganz im Gegenteil, ich
halte die Musik sogar für beachtlicher.
Neef arbeitete mit einem großen Orchester und
schuf für Die SShne der grossen Bärin ein herrli-
ches, von Streichern und Bläsern getragenes
Hauptthema, das von Pauken begleitet wird und den
Stolz der Indianer und die großartige Landschaft
gleichermaßen wiederspiegelt. Abgewandelt erklingt
das Thema mit Flöten, verhaltenen Streichern und
sanften Pauken einfach traumhaft. Ein schleppen-
des, tieftrauriges Thema, welches von der Trompete
dominiert wird, unterstütrt durch Streicher und
wiederum Pauken, spiegelt die Leiden des indiani-
schen Volkes und kündet von seinem unausweichli-
chen Untergang.
Da es sich um einen Western handelt, dart natürlich
auch die Actionmusik nicht fehlen. Auch dafür fand
Neef den richtigen Ton, er ließ sich dafür etwas
ganz besonderes einfallen. Ein furioses Trompeten-
Solo, welches von Schlagzeug, Posaunen, Saxo-
phon, Bassgitarre und Synthesizer begleitet wird.
Die Instrumentierung ist für damalige Zeiten sehr
experimentell und gewagt, aber ein gelungener
Ohrenschmaus, der im Europäischen Western
seinesgleichen sucht. Der Score enthält auch noch
einen "Saloon Song" und den herrlich melodiösen

Song "Missouri", ebenfalls von W. Neef. Der Score
zu Chingachgook, die große Schlange ist eben-
falls für grosses Orchester geschrieben und enthält
wiederum grossartige Bläser- und Streicherarran-
gements. Auch Gitarren und Perkussion spielen
wieder eine Rolle sowie Flöten und eine Mundhar-
monika. Ein traumhaftes Liebesthema und auch
gute Spannungs- und Actionmusik sind zu hören.
Auch dieser Score enthält zwei Songs, die allerdings
im Film so nicht vorhanden sind, "Der große Strom"
im Film nur instrumental und "Dazwischen", im Film
ohne Musik. Die Aufnahmen sind für eine damals
erschienene Amiga-Schallplatte vom Rundfunkor-
ehester Leipzig eingespielt und nicht direkt aus dem
Film, daher ergeben sich vor allem bei Chingach-
gook Abweichungen zur Originalmusik.
Die Musiken von Wilhelm Neef sind insgesamt
prächtige Kompositionen, die in satten Orchester-
passagen gleichermassen überzeugen, wie auch in
originellen Instrumentationen und mit wunderbaren
Melodien.
Eine CD, die ich allen Filmmusikfans wärmstens
empfehlen möchte, und, liebe Leute, lasst euch
nichr durch die Songs abschrecken, der Score-
Anteil lohnt die Anschaffung allemal.
Ronald Kuss
Score-Anteil: +++++

Kaum ein anderer Kostümfilm der fünfziger Jahre
wirkt so wenig angekränkelt vom Zahn der Zeit wie
Scaramouche (1951), ein Mantel- und De-
genabenteuer mit Stewart Granger. Scharte Zungen,
spitze Degen und eines der brillantesten Duelle der
Filmgeschichte werden auch dramaturgisch in eine
vertrackte Familiensaga mit Intrigen, Rachegelüsten
und Verkleidungsorgien eingebettet, daß es pure
Lust bereitet, den häufig im N laufenden Streifen
anzusehen. Zu seinen Highlights zählt Victor
Youngs romantisch-eingängige Musik, 1994 mit viel
zu viel Nachhall und spieltechnischen Patzern neu
aufgenommen (bei Marco Polo). Vorliegende Boot-
leg-CD präsentiert mit rund 21 Minuten in Origi-
naleinspielung nicht einmal alle wichtigen Stücke,
vermittelt aber doch ein glückhaftes Bild melodien-
seliger, optimistischer Genrekomposition, wie sie in
jenen Jahren noch unangefochten war. Youngs
Partitur mag konservativ genannt werden, gefällt
aber auch abseits des Films mit ihren thematischen
Reizen und eigenständiger Struktur, befriedigt sogar
klanglich; jedenfalls mehr als die etwas topfig
tonende Suite aus Erich W. Korngolds erstem
Swashbuckler, Captain Blood (1935). Dafür kommt
Korngolds Meisterwerk The Sea Wolf (1941), in der
deutschen Synchronfassung z.T. durch irgendwel-
chen Unsinn ersetzt, mit einer knappen halben
Stunde besser zur Geltung als irgendwo sonst. Sehr
nah aufgenommen, wirkt diese Partitur im Rahmen
seines Gesamtwerks besonders modern, zumal die
zwielichtige Titelfigur durch vergleichsweise wider-
spenstige Harmonien und sinistre Rhythmen cha-
rakterisiertwird; als Kontrast dazu üppige Kantilenen
für die einander zugetanen Reisebegleiter des
Seewolfs. Abgerundet wird das Doppelpaket durch
hochwillkommene Auszüge aus Juarez und The
Prince and the Pauper, Korngold auch da in
Bestform. Selten versammelt eine Doppel-CD
dermaßen viel begeisternde Filmmusik, läßt die
unattraktiven Abschnitte weg und kombiniert die
kleinen Segmente zu wirkungsvollen Suiten, ohne
daß die Übergänge als „angeklebt' hörbar würden.
Zwischen 20 und 45 Minuten pro Film reichen aus,
um sich ein Bild von Korngolds damals unerreich-
tem Kbnnen zu machen. Ganz besonders Max
Steinet, oft mit ihm in einen Topf geworten, sieht
daneben ziemlich alt aus!
Matthias Wiegandt + + + + +
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Auch der Score zur neusten Disney Komtidie mit
Matthew Broderick und Rupert Everett ist wieder
einmal nur als „promotional release" über die diver-
sen Soundtrack-Spezialhändler erhältlich. Eine
„Soundtrack CD" mit Musik „from and inspired by the



film" ist zwar bei edel erschienen, doch sie enthält
kein einziges Stück aus Debney's Feder, also Finger
weg!
Die Main Titles geben schon sehr genau die Rich-
tung an, in die sich die Musik bewegen wird: Lustig,
turbulent und wild. Debney baut im ersten Stück
sehr geschickt und witrig das Originalthema von
Shuki Levy aus der Zeichentrick-Serie ein und
variiert dieses Thema in vielen weiteren Tracks des
Scores. Was nun folgt ist Comedy-Scoring at its
best !Auch wenn manch einer der vielen Komb-
dienmusiken Gberdrüssig sein mag, John Debney ist
einfach ein Meister darin und es überrascht, wie
handwerklich pertekt er diese schwierige Aufgabe
immer wieder meistert. Natürlich kann man nicht
immer viel Neues erwarten, doch so manch kleines
Juwel findet sich in diesem Score: Wunderbar ist
beispielsweise eine Reminiszenz an Erich Wolfgang
Korngold: In Scolex Approaches zitiert Debney
einfach so Korngold's Sea Hawk, ohne dass man
darauf gefasst ist !Oder die Meditation Exercise ist
jedenfalls musikalisch nur am Anfang eine, das
Stück beginnt orientalisch und schlägt wie viele
andere Tracks plötzlich im Tempo um und endet
beinahe in einem Marsch. Eines der etwas ruhigeren
Stücke ist John Brown's Daydream, doch auch
dieser Traum währt nur kurz, denn danach gehYs
weiter mit dem Tango ebenfalls eine sehr passende
Adaption. Auf die Spitze treibt er es in Heroic Missi-
on, Debney zitiert -wie kann es anders sein- Lalo
Schifrin's Mission Impossible I Und wieder trifft es
den Hörer vbllig unvorbereitet ! So, genug, mehr
wird nicht verraten, sonst ist der Spaß weg.
Wer sich überlegt, eine der vier Promo-CDs anzu-
schaffen, die Debney dieses Jahr herausgebracht
hat, dem sei Inspector Gadget empfohlen denn sie
bietet den abwechslungsreichsten, witzigsten und
besten Score, den Debney dieses Jahr geschrieben
hat. Jetzt dart man auf Debney's neustes Werk für
den Arnold Schwarzenegger Film End Of Days
gespannt sein, der, wenn die bisherigen Ankündi-
gungen stimmen, endlich als reguläre Score CD
ver6ffentiicht werden wird.
Uwe Sperlich + + + ~/,
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Die erste von zwei angekündigten Varese-CDs mit
Bernard Herrmanns Filmmusik für die 20th Century
Fox schlägt zwar kein ganz neues Kapitel in Sachen
Herrmann-Sound auf, vermehrt aber auch nicht nur
quantitativ die Bestände im Regal, weil über so
manches Selbstzitat hinaus die bekannten Elemente
seiner Musik zu einem neuerlich verschiedenen
Arrangement finden. Zwischen 1941 (Citizen Kane)
und 1962 (Tender is the Night) schrieb Herrmann
18 Filmpartituren für die Fox, darunter einige seiner
schönsten: Jane Eyre, The Ghost and Mrs. Muir,
On Dangerous Ground und Beneath the 12-Mile
Reef. Während die beiden ersteren bereits offiziell
vorliegen, die anderen immerhin in Auszügen auf
zwei Tsunami-Samplern, bleibt aus der Zeit vor und
„neben" Hitchcock genug zu entdecken; diesmal: A
Hatful of Rain, Man in the Gray Flannel Suit und
Tender is the Night, für die Herrmann sein Ge-
fühlsfaß bis zum Grund geleert hat. Kühleren Natu-
ren dürfte diese Komposition deshalb zu schwülstig
erscheinen. Auch der Mann im Flanellanzug wird mit
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erstaunlich typischen 50er Jahre-Klängen intoniert,
und wer beispielsweise Victor Youngs Musik mit
beiden .Händen abzuwehren pflegt, hätte keinen
Grund, hier nicht das gleiche zu tun. Herrmann
konnte einerseits recht arglistig intrigieren, wenn es
ihm zupaß kam. Andererseits war er bis in die
kleinsten Fasern hinein ein sentimentaler Mensch,
als Komponist ein Hemmungsloser. Das wiederum
macht ihn durch und durch sympathisch. Vor allem
Hatful of Rain, eine bläseriastige, fatalistische
Begleitmusik zu einem der ersten Filme über Dro-
genmißbrauch, sollte auch den anspruchsvollen
Herrmann-Fan beglücken, selbst wenn hier nur eine
nicht in Einzeltracks zerlegbare Suite den Weg auf
den Silberling fand. Interpretationsniveau und
Klangbild liegen bei allen drei Werken über dem
Durchschnitt.
Matthias Wiegandt + + + +
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Der dritte und letzte Teil dieser Serie wartet erneut
mit erotisch, frivolen Melodien und mehreren Songs
aus italienischen Filmen auf, die unter anderem von
Armando Trovajoli, Berto Pisano, Piero Piccioni,
Roberto Predagio oder Shawn Robinson geschrie-
ben wurden. Dabei vereint die vorliegende Scheibe
Kompositionen aus den Jahren 1965 - 1971, deren
eingängige und simple Melodie im typischen Spät-
60er Jahre Sound die Gehörgänge des Zuhörers
liebkost. Verglichen mit den zwei Vorgängeralben
klingen die groovigen Rhythmen, die jazzigen
Blecheinwürfe, „geilen" Orgelklänge und die schwül-
stigen Streicherarrangements hier nicht nur dunkler,
sondern auch sündiger und lüsterner. Und da der
Silberling ausserdem mehrere unveröffentlichte
Cues enthält, wird es sich sicherlich rasch zum
Liebhaberobjekt mausern. Wen die ersten zwei CDs
in Stimmung versetzt haben, wird auch von dieser
hier nicht entäuscht sein.
Patrick + + +

Ganz ehrlich, ich musste mich wirklich durchringen,
um über diese CD zu schreiben. Immerhin habe ich
Universal Soldier: The Return im zweiten Umgang
ein wenig mehr abgewinnen können als noch beim
ersten schockierten Umlauf. Schon der Beschrieb
„composed and performed by Don Davis" liess mich
zusammenzucken, was jedoch nichts mit Davis' Art
des Musizierens zu tun hat als vielmehr mit der
sogleich wie vom Blitr getroffenen Einsicht, dass da
wohl einige Synthesizer im Spiel sein konnten.
Tatsache. Don Davis, von dem wir in diesem Jahr
mit The Matrix überrascht wurden, hat seine elek-
tronischen Tasteninstrumente gezückt, wohl eher
wegen des engen Finanzkorsetts als aus Inspiration.
Dennoch bleibt es dabei, dass Davis' Score nur
wirklich bedingt geniessbar ist, vor allem wenn zuvor
eine deftige Orchestermusik ihre Runden im Player
drehte. Gerade wenn der Komponist mit den heute
in einem B-Picture Actionflick wohl unvermeidlichen
Heavy Metal Gitarren auflcreuzt, lässt der rückwärti-
ge Griff zum Volumenregler nicht lange auf sich
warten. Gute Seiten hat Universal Soldier: The
Return allerdings auch, beispielsweise der nahr-
hafte Eröffnungstitel Target Deveraux, der nur
erahnen lässt, wie es wohl sinfonisch hätte klingen
können, obwohl einige der Orchestersamples
unglaublich gut klingen. Leider entschädigen solche
gemässigten Höhepunkte nicht für den wirklich
kargen Gesamteindruck aus klanglicher Sicht. Wer
die CD mehr als dreimal voll durchhören kann leidet
entweder am Moroder-Syndrom oder unternimmt
einen Selbstversuch in Durchstehungsvermögen.
Schade, denn Davis kann viel mehr als Universal
Soldier: The Return, was er uns hoffentlich mit
seiner Komposition zum kommenden The House
an Haunted Hill beweisen wird.
Philippe +'/_

David Newman haYs nicht leicht. Trotz einer Oscar-
nominierung für Anastasia gibt es seine besten
Scores nicht auf CD (z. B. The Flintstones, The

War Of The Roses, Undercover Blues) und bis auf
einige wenige Ausnahmen (z.B. Hoffa und The
Phantom) erhält seine Musik fast immer eine mehr
als unterrepräsentierte Erwähnung auf den diversen
„inspired by' Soundtracks. Kaum gibt es mal wieder
eine reguläre Veröffentlichung eines Scores, wird
dieser schon wieder auf 18 Minuten reduziert. Doch
sind wir lieber froh, dass es wenigstens diesen
Anteil seiner Musik auf CD gibt. Die ersten sechs
Tracks sind allesamt Oldies, die ganz angenehm
hörbar sind (und sie kommen sogar im Film vor !),
so z.6. You're A Wonderful One (Marvin Gaye), And
Love You So (Perry Como) oder Super Bad, Super

Slick (James Brown) .Die restlichen Stücke gehören
dann zum Glück David Newman. Das erste Sco-
restück Betsy Chases KiU The First Shot/ A Short
Ride/Daue Makes A Call/Daue Returns The Came-
ra gewinnt schon mal den Preis für den längsten
Tracknamen, doch im Ernst: Es beginnt im leicht
jazzigen Sound von Copmovies der 70er und endet
mit typsichen David Newman Klängen, ä la Under-
cover Blues. Auch die nächsten beiden Tracks
bleiben dem Jazz-Combo-Sound treu. Clothing
Store/Daisy Rescues Kit beginnt Newman-bewährt,
um wieder zum Grundtenor einer Jazz-Combo
zurückzukehren. Für das Finale/ Fed Ex Delivers
kehrt wieder der gewohnte, schöne, hier etwas dick
aufgetragene David Newman Sound ein, wie man
ihn aus Out To Sea kennt. Der Score wirkt natürlich
wieder mal besser, wenn man den Film gesehen
hat, denn die Übergange von symphonischem Score
zur Jazz-Combo und umgekehrt, sind teilweise
etwas verstörend und vielleicht nicht jedermanns
Geschmack. Wer mal wieder eine völlig neue Musik
von David Newman hören möchte, dem sei seine
Promo-CD zu Brokedown Palace empfohlen.
Dennoch: als Soundtrack zum Film funktioniert die
CD und ktinnte so auch für den gewöhnlichen
Kinogänger interessant sein.
Uwe Sperlich + + +
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HERRMANN

Sir~mia ef .Lo~ulon
ßnue Brougbton

Darauf habe ich lange gewartet, nun liegt er endlich
vor mir, der komplette Soundtrack zum Fan-
tasy/Abenteue~lm „Jason und die Argonauten". Ein
interessantes und eingängiges Werk typisch herr-
mann'scher Prägung zeigt sich hier. Mal heldenhaft
und kraftvoll (z: B. Jason Prelude, The Olympic
Games, Finale), mal märchenhaft (z.6. Riverbank,
The Feas~ und dann wieder bedrohlich und schlep-
pend (z. B. The Titans, The Chamber, The Door,
Talos/1he Boat/The Wreck) präsentiert sich die
Musik.
Besonders heben sich die kräftigen Pauken (man
hört den Giganten Talos förmlich durch die Gegend
stapfen), die abwechslungsreiche und rhythmische
Arbeit der tiefen Holz- und Blechbläser sowie die
weltgefächerte Instrumentierung hervor. Insgesamt
lassen sich sicher durch Thematik und Aufbau (z.6.
der gelegentlich auftauchende orientalische An-
strich) gewisse Parallelen zu The 7th Voyage of
Sinbad ziehen, aber ich muß sagen, daß hier Jason
leider den kürzeren zieht, da er mit dem Abwechs-
lungsreichtum von The 7th Voyage einfach nicht
mithalten kann.
Dennoch ist dies eine absolut solide Arbeit Bernard
Herrmann's und zeigt welche perfekte Bindung Bild



und Ton eingehen können, obwohl im vorliegenden
Beispiel die Musik als dem Film gleichwertig anzu-
sehen ist und kaum nur als Untermalung gesehen
werden kann.
Zusammenfassend gesehen bietet diese CD eine
sehr gute Einspielung des „Sinfonia of London" unter
der Leitung von Bruce Broughton und ist ein weite-
rer, würdiger Vertreter der "Excalibur Collection",
den man schon haben sollte.
Michael Kampa + + + + ~/:

Die mit einem `gekennzeichneten Titel sind
sogenannte Promotionai Releases und nicht im
normalen CD-HBndet erhältlich. Mail Order
Outlets wie lntrada, Screen Archrves oder BFS
;fuhren diese CDs, jedoch in oft limitierter Autla-
=ge. Die Anschriften sind erhältlich bei Redaktion
-oder Sekretariat

AUSSERDEM ERSCHIENEN SIND...

Alfred Hitchcock - 100 Years (B. Hemmann - Milan),
Alfred Hitchcock Presents... (Diverse - MCA), A
Midsummer NighYs Dream (S. Boswell - Decca), An
Ideal Husband (C. Mole -BMG), Animal Farm (R.
Harvey - Varese), Bernard Herrmann at Fox (Varese),
Best of Wild West (Diverse - Edel), Borsalino/Cinema
Dreams (C. Bollin~ - Milan), Bowfinger (D. Newman -
Varese), Chili con Carne (P. Eidel - Emi), Cinema
Serenade 2: The Golden Age (Diverse - Sony Glasnicol),
Devotion (E. W. Korngold - Marco Polo), Die Chroni-
ken des Schwarzen Mondes (P. Esteve - Colosseum),
Die Legende des Ozeanpianisten (E. Morricone - Sony
Glasnicol), Dracula (P. Glass - Nonesuch), Essential
Alfred Hitchcock (Diverse - Silva Screen), Essential
Collection (J. Williams - Silva Screen), Essential We-
stern Films (Diverse - Silva Screen), Furyo/Smoochy
(R. Sakamoto - Milan), Gefangen im Jemen (T. Carey -
BMG), Ghost/Darre at Abbey Road (M. Jane - Milan),
Goodbye Lover (J. Ottmann - Milan), Guinevere (C.
Beck - RCA), I Salonisti Play Film Music (Diverse -
Sony), Jane Eyre (J. Williams - Silva Screen), Journey
to the Center of the Earth (B. Rowland - Varese), Les
Enfants du Siecle (L. Bacalov - Decca), Muppets from
Space (J. Sharifs - Varese), Music from the Kubrick

+ + CD-Kritiken + +Rezensionen + +Kommentare + +

Films (Diverse - Warner Brothers), Ninth Gate (W. Kilar
- Silva Screen), NYPD Blue (M. Post - Silva Screen),
OrphEe (G. Auric - Marco Polo), Out at the Movies
(Diverse - Varese), Peter Gunn (H. Mancini - Living
Stereo), Pushing Tin (A. Dudley - Restless), Raise the
Titanic (J. Barry - Silva Screen), Star Wars and More
(Diverse - Edel), Stigmata (B. Corgan/M. Garson -
Virgin), Teaching Mrs. Tingle (J. Frizzell - Varese), The
Fight Club (Dust Brottiers - Restless), The General's
Daughter (C. Burwell - Milan), The Great Escape (E.
Bernstein - RCA), The Instrumental Side (B. Bacliarach
- Varese) The Love Letter (L. Bacalov - RCA Victor),
The Magnircient Seven (E. Bernstein - RCA), The
Minus Man (M. Beltrami - Varese), The Negotiator (G.
Revell - Restless), The Straight Story (A. Badalamenti -
Windham Hill), The Thirteenth Floor (H. Kloser -
Milan), Universal Soldier: The Return (D. Davis -
Varese)
Nur vereinzelte instrumentale Cues Uaben Anywhere but
Here (D. Elfuran - Atlantic), Die Häupter meiner
Lieben (B. Gutlatz - Ariola), Eyes Wide Shut (J. Pook -
Warner Sunset), Klemperer (Andreas Hoge - Teldec),
Long Hello & Short Goodbye (Fetisch/Meister - Vi~~in),
Mickey Blue Eyes (B. Poledouris - Milan), Mistery
Men (M. Mothersbau~;h - ]nterscope), Mon Pere, ma
M~re, mes FrPres et mes Soeurs... (C. de Turcklieim -
WEA), More Music from Austin Powern 2 (G. Clinton -
Maverick), Promises Promises (B. Bachasch - Ryko),
Space Wars (Diverse - Mediaphone - 2CD), Sugar (J.
Styne - Ryko), Stop Making Sense (Talking Heads -
EMI), St. Pauli Nacht (P. Wolf -BMG), Un Homme et
une Femme: 20 Ans D~jä/Best Of (F. Lai - Milan),
Wonderland (M. Nyman - Virgin), You are Dead (R.
Folk - EastWest)

Son racks: 3 to Tango (Rock - Atlantic), Absolute
Giganten (RocWPop - Motor), American Pie (Altemati-
ve-Rock - Universal), Big Daddy (Rock &Balladen -
Columbia), Blair Witch Project (Alternative -Gold
Circle), Blue Streak (HipHop/R&B - Epic), Deep Blue
Sea (Rap - Wamer), Detroit Rock City (Rock - Mercu-
ry), Die grossen Erfolge von Gestern (Marika Rökk -
Ariola), Dirty Dancing (Collector's Edition; Oldies -
RCA), Drop Dead Gorgeous (Pop/Rock - Sire), Get
Real (RocWRap -BMG), Happy Texas (Country -
Arista), In Too Deep (NipHop/Rap - Columbia), Me
Myself & I (Rock - EastWest), Runaway Bride

(Rock/Pop - Columbia), Shades (HipHop - Columbia),
Sonnenallee (Rock - EastWest), Stargate -Das Album
(Teclmo - Media), Stigmata (Rock - Virgin), The Best
Man (R&B/Hip Hop - Columbia), The Best of Bond...
James Bond (EMI), The Wood (R&B/Hip Hop - Jive),
Universal Soldier - The Return (Rock - Trauma),
Werner: Volles Rooää (Rock -Edel)

Non-Score: Blind Date -Back in New York (K. Dol-
dinger - WEA), Classics in the Key of G (Kenny G -
Arista), Concerto for Piano (M. Rozsa - Auvidis),
Dialogue avec la Nature (Ton That Tiet - Koch), Girls
Night Out (C. Dulfer - Ariola), Michel Colombier (M.
Colombier - Disque Office), Michel Legrand Big Band
(M. Legrand - Verve), Milos (T. Milos - MV), Quintes-
sence (Q. Jones - Universal), Reprise 1990 - 1999
(Vangelis - EastWest), Shakespeare's Music (Doyle,
Verdi, etc - Telarc), Steel The Sky (Yanni - Rhino),
Symphony No. 1 (J. Jackson - Sony Classical), Talkin'
Verve (L. Schifrin - Verve), The Fall of Icarus/The
Commissar Vanishes (M. Nyman - Virgin), Violin
Concertos (P. Glass/J. Adams - Tetarc), Winter Light
(Yanni -BMG)

LATEST NEWS
Der in Amerika lebende Schweizer Komponist Philip
Howard hat seine erste Promo-CD veröffentlicht, die
auch zu kaufen ist. Mehr Infos gibt es unter ho-
wardph@earthlink.net

Der Schweizer Adriano (siehe unser Interview im
FMJ 17/18) hat seine zweite Georges Auric Filmmu-
sik CD eingespielt, die neben Orph~e auch Auszü-
ge aus Ruy Blas und Thomas L'Imposteur enthält.
Ausserdem war er in der Woche 44 (1.-5.11.99)
täglich Gast in einer Sendung über Filmmusik.

Erschienen ist ausserdem eine Promo-CD mit dem
Score zum Film General Sutter, komponiert von
unserem werten Chefredaktor. Aufgenommen wurde
die Musik mit dem City of Prague Philharmonie
Orchestra. Erhältlich ist die 48minütige CD unter:
film.music.journal@bluewin.ch oder unter der
Adresse auf Seite 2.

Zu beantworten sind folgende Fragen:

~:~:.
~j ,4us welchem Jahr stamm# der ersfe Film der Reihe?

Z) !?urch weiches Instrument wird Lee Buffers ~LW 4) charakterisiert?

3) Wie heisst der Regisseur aller vier Lethaf Weapon Filme?

Postkarte an: Patri~lt Ruf, Junghotzhof 3, CH-8050 Zürich, Schweiz
Einserrdeschiuss ist der ~5.7.24(?U. Der Rechstweg isf ausgeschlossen.



Unter einem Topos versteht man einen
Gemeinplatz. Angesichts des Originali-
tätswahns vieler Künstler und Wissen-
schaftler stellt man sich also unter ei-
nem künstlerischen Gemeinplatz wohl
eher ein abgestandenes Produkt ohne
jeden Anflug von Individualität vor. Das
trifft aber die Sache nicht, denn selbst
berühmte, hinsichtlich ihrer künstleri-
schen Bedeutung nicht angezweifelte
Kunstwerke reihen sich in bestimmte
Topos-Traditionen ein. So meint man
heutzutage mit dem Begriff auch nichts
Negatives, sondern ordnet ein künstleri-
sches Phänomen aktiv einem als Topos
erkannten und abstrahierten Gestal-
tungs- oder Denkschema zu.

Eines der ältesten Objekte der Kunst ist
seit jeher ihr Gegenbild, die Natur, wor-
unter im engeren Sinn eben Land-
schaftsdarstellungen zu verstehen sind:
Lyrik, Epik, Malerei, Gartenkunst, Film
und natürlich auch die Musik bemühen
sich seit undenkbaren Zeiten darum,
naturnah zu sein. Dabei haben sich in
den verschiedenen Künsten eben auch
grundlegende Gestaltungstraditionen
herausgebildet. An den Natu~lmen
Jacques-Ives Cousteaus, zum Teil von
John Scott vertont und seinerzeit mit
großem Orchester eingespielt, lassen
sich diese Traditionen besonders ein-
drücklich nachvollziehen.

Scheinbar haben wir es hier mit Doku-
mentarfilmen zu tun, in denen Natur-
phänomene einfach abgefilmt und dann
in die heimischen Wohnstuben reprodu-
ziert werden. In Wirklichkeit handelt es
sich natürlich um ein gediegenes Arran-
gement, für welches Cousteau, wenn es
sein mußte, auch bestimmte Konstella-
tionen zwischen Tieren „nachgebessert"
hat, um die entsprechenden Wirkungen
zu erzielen. Seine Filme sind in der
Verbindung von Bildkomposition,
Schnitt, Voice-Over und Musik im Grun-
de Erzählkino, wenn auch mit anderer
„Handlung".

John Scott hat dankenswerterweise für
sein Eigenlabel JOS eine Reihe dieser
gemeinsamen Arbeiten eingespielt, und
an diese Aufnahmen muß man sich
heute halten, weil etliche von Cousteaus
Filmen mittlerweile nachvertont und mit
neuer Musik ausgestattet worden sind.
Wer es ausprobieren will -und es lohnt
sich unbedingt! -, besorge sich aus

dieser Reihe zumindest die CD Saint
Lawrence. Stairway to the Sea (JOS
107. Weil Scott die CD selbst an die
Händler schickt, dauert es etwas. Den
direkten Draht hat
www.screenarchives.com). Deren Track
11 Wild Life Then and Now ist ein
Prachtstück für jeden Fan gutkompo-
nierter tonaler Orchestermusik - und
beschwört den musikalischen Topos der
Naturkomposition in Reinkultur. Das
Geheimnis liegt in der sonderbaren
Verbindung von Bewegung und Statik
verborgen. Davon zehren Filmkomposi-
tionen zu Panoramaschwenks bis heute,
gleich ob Victor Youngs Shane oder
John Barrys Dances With Wolves. John
Scotts Einzelstück ist besser kompo-
niert, aber gleichermaßen traditionell:
schon die Wahl der nicht erst seit Beet-
hovens Symphonie „Pastorale" etablier-
ten Natur-Tonart F-Dur läßt dies erken-
nen. Statisch sind die weltgespannten
Orgelpunkte, folgenloses Schwanken
zwischen Dur- und Mollakkorden, die
langen Notenwerte, die gleichbleibende
Melodik und rhythmischen Elemente. Sie
vermitteln den Eindruck enormer Weite,
in die das betrachende Ich hineingestellt
wird. Ein Gefühl für das Erhabene der
Natur paart sich mit der eigenen Be-
grenztheit. Als Widerpart der Statik die-
nen nun aber die wogenden Linien der
Holzbläser, stilistisch so geschickt aus
dem Mitteldrittel von Felix Mendelssohns
Hebriden-Ouvertüre übernommen, daß
Scott jeden Plagiatsvorwurf umschiffen,
sich aber doch an die besten Effekte
dieser genialen Komposition anhängen
kann; gleiches gilt für die aufstrebenden
Signalwirkungen der mehr und mehr an
Kraft gewinnenden Hornrufe.

So kommt es zur allmählichen Steige-
rung und Verdichtung, ohne daß die
Musik irgendwohin will. Sie scheint auf
der Stelle zu treten. Die Empfindung
eines sich weitenden Raumes spiegelt
sich darin wider. Cousteaus zugrunde-
liegende Bilder benötigt man nun gar
nicht mehr, denn Scotts illustratives
Orchestertonbild ruht ganz in sich.

Fortsetzung folgt...



Ma~~hias Steve Uwe Patrick Philippe

13th Warrior(JerryGoldsmith) +++ %z ++++ %z +++++ +++'/z ++++

Animai Fann (Richard Harvey) ++ %z

Battleofßritain(RonGoodwin) ++++ ++++ ++++

BattlestarGalactica(StuPhilips) +++ +++

Bernard Herrmann at Fox Vol. 1 + + + + + + + ~/z + + +

Bowfinger(DavidNewman) +++ +++ +++

Bruce Broughton Promo Set +++'/z ++++ +++ ~/z +++++

Comancheros,The(ElmerBemstein) +++'/z +++%z ++++ ++'/z

Contract an Cherry Street (Jerry Goldsmith) + + + ~/z + + + ~/z + + + + + + +'/z

Deep Blue Sea (Trevor Rabn) jz,j,p, ++ %2 ++ ++

Devotion (Erich Wolfgang Korngold) 7 7 7 +++'/z

Dick (lohn Debney) ++ ++ %i

Exorcist, The (Schifrin & various) + + + '/z + + + +

Haunting,The(JerryGoldsmith) ++~/z ++ ++ ++

Heart of Darkness (Bruce Broughton) + + + + + + + + + +'/z

Heaven's Gate (Davud Mansfield) + + +'/z + + + + + + %z

Hunley, The (Randy Edeluran) ++'/2 +'/z

In Too Deep (Christopher Young) + + + + + %2 + + + + + +

Inspector Gadget (John Debney) + + + %2 + + '/z

Instinct(DannyElfman) ++ +++'/z ++ +++ ++'/z

Iron Giant, The (Michael Kamen) ++++ +++ +++'/z +++ %z

Lake Placid (John Ottma~) +'/z +'/z

Mickey Blue Eyes (Poledouris & var.) +++ ++ ~/z

Minus Man,The{MarcoBeltrami) +++++ +'/z +++

Mr. Skeffington (Franz Waxman) ++++ %2 ++++

Neuvieme Porte, la (Wojciech Kilar) ++++ +++ +++ %2

Obsession (Bernard Herrmann) + + + '/z + + + +

October Sky (Mark lsham) + + + + + + + + + +

Out at the Movies (various) + + + + + + +

Prnce af Foxes (Alfred Newman) + + + + + + +

Rambo II (.lerry Goldsmith, expanded) + + + + '/Z + + + +

Regeneration (Mychael Danna) +++ ++

Sixth Sense, The (James Newton Howard) + + + + + + + + +

Strassenfeger (various) + %i + + + %2

Thomas Crown Allair, The (Bill Conti) ++++ ++++ (Score)

Universai Soidier tl — The Return (Don Davis) + +'/z +'/z

Valley ofthe Kings (Miklös Rözsa) ++++ +++

Wild Wild West (Eimer Bernstein) ++ %z +++ ++ %z +++ %z

WingCommander(D. Arnold, Kevin Kiner) ++++ +++
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Die Doppelausgabe 27/22 kommt im Frühling 2~0~!
Unter anderem mit folgenden Themen:

Interview mit nee Holdridge CO
Ein Blick in die Schweizer Ftlmrnusikszene O

r Die Peter Thomas Story O Power~y Row: Das blecherne Golden Age O
Aus Vareses Mottenkiste D Sexy Soundtracks Teil 2 O

Filmmusikhändler: Tops und Flops O
Die besten Scores des vergangenen Jahrtausends CO

Fiimmusikgenre: Horror (Teil 1) O Score of the Year 7 999 O
und vieles mehrt!!




