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IN EIGENER SACHE: OrE FMJ ForosroRYl

Im vorletzten
Heft hat Markus
Schiesser zu
einem TrefFen
unter den Lesern
aufgerufen.
Gemeldet hoben
sich sch/ussend-
lrch lediglich 12
fachsimpelnde
Filmmusikfans
(a/so rund 2% der
Leserschaft.),
darunter 7
Mitarbeiter des
Jourira/s, 3 waren
eigens aus
Deutsch/and
angereist, So war
es denn auch mal
an der Zeit, dass
man sich unter-

einander persönlich kennenlernen oder alte Geschichten wieder aufwärmen konnte (Dns

Hotel c4 die Schmidt Shaw°..J. Fast 5Stunden wurde diskutiert, mal mehr, mal weniger

engogiert, immer aber mit ernergesunden Portion Humor, bevor man schliesslich in einer

doch rech t nob/en Absteige zum endgültigen Fina/e mit einem gemeinsamen Abendessen

gelangte. Ach ja, 2 Minuten Fussmarsch vom Bahnhof zur Lokolitb't war nach eingeholten

Bestätigungenganz leicht untertrieben, Herr Ruf (Leserbriefe direkt an...J.

Fazit: ES war ein tollet Tag./ Nach Aussagen der Beteiligten scheint jeder das Treffen

genossen zu haben. Ich mÖchfe mich ganz herzlic{r bei al/en, die gekommen sind, bedanken.

Es wor eine Rresensoche Euch kennenge%rnt zu haben. Ganz besonders danke ich Doch den

aus dem Aus/ond (Liechtenstein und so...) Angerersten, dre die Reisestrapazen auf sich

nahmen. Wer's verpasst hat, istse/ber Schu/d.~

Zweifel%s werden wir wieder so ein Treffen durchführen, wenn und wo steht in einer der

nächsten Ausgoben. Gep/ont ist jedenfalls Doch einmal ein Weekend in einem netten Hotel

rm südlichen Raum Deutsch/ands durchzuführen, Näheres dazu aber später.

Philippe Blumenthai

...... ...............___..........._.._...._....._..........._....~..........._.......__.._.....~........_..~.............._........._..~..........................._................_........._.....y...._. 3;
i



Elliot Goldenthal 
Ich glaube an neue Herausforderungen

Kürzlich endete auf glückliche Art und

Weise eine kleinere Odyssee, welche in sich

selber sicher auch die eine oder andere

Seite füllen könnte. Endlich war es nämlich

soweit und das langersehnte Interview mit

dem renommierten Komponisten für Bühne

und Film, Eliot Goldenthal, konnte zu

ehvas später Stunde telefonisch durchge-

führt werden.
Elliot Goldenthal ist einer der innovativsten

Komponisten in der Filmmusik Branche.

Seine bisherige Arbeit reicht von seinem

Erstling Cocairre Cowboys über Pet Sema-

tary und Alten 3, Interview Witlz The vam-

pire, natürlich Hent und Michael Collins

bis hirc zum jetzt aktuellen Titus. Er hat

aber auch diverse Werke im Bereich der

Kammermusik, Orchester sowie Oper und

ßroadway verfasst. Juan Darien, Othello

und Fire Water Paper: A Vietnam Oratorio

sind ebenfalls auf CD erhältlich. Sie und

hier nicht genannten Arbeiten bilden das

beachtliche Repertoire eines Künstlers, der

lieber nach vorne schaut, als sich nur auf

der selben Stelle zu bewegen.

? Als Einstieg bitte ich Sie um eine Kurz-

version Ihrer Ausbildung

Elliot Goldenthal? Mein Lehrer war John

Corigliano, welcher mich von 1972 bis

1979 privat unterrichtete. Zu dieser Zeit

wurden Aaron Copeland und ich Freunde

und ab 1975 lehrte auch er mich bis zu

seinem Tod 1990. Da er aber bereits in

einem hohen Alter war belief sich dieser

Unterricht am Schluss zumeist auf wun-

derbaren Geschichten. Er war ein gross-

artiger Mensch. Beide haben mich immens

in meinem Ausblick geprägt.

? Ihre Musik erscheint mir oft düster und

bedrückend. Also, nicht gerade ein Spa-

ziergang im Park. H6ren wir EIliot Gol-

denthal —oder ist das Ihr Gefühl, welches

Sie aus dem Drehbuch bzw. Film ziehen?

EG: Nun ja, wenn man im Filmgeschäft

tätig ist, reagiert man auf was vorhanden

ist. Man arbeitet auch mit dem Regisseur

zusammen -ich reagiere manchmal wenn

ein Film sehr, sehr düster ist. Ich will das

Gegenteil bewirken und auflockern — so

zum Beispiel im Film The Butcher Boy
(Cinerama/Edel,
N r.
0022892CI N ).
Der war beson-
ders dunkel und
ich versuchte
ihm einen Ge-
genpol zu ge-
ben. Es kommt
wirklich auf die
genaue Situati-
on an.

? Etwas ande-
res ist mir bei
Ihrer Musik
ebenfalls auf-
gefallen, näm-
lich, dass ich
des öfteren an
Architektur
erinnert werde.
„Bauen" Sie Ihre
Musik mit einem
fixfertigen Ziel
im Kopf oder...

EG: Wie gesagt,
es ist ein reagie-
render Prozess.
Ich kann [die
Musik] stark in
meinem Kopf
hören während
ich daran ar-
beite. Was die

Referenz auf Architektur angeht, war es
Goethe, der sagte, dass Architektur ein-

gefrorene Musik sei.

? Was halten Sie von dem Gedanken,
wieder an Ihren alten Werken zu arbeiten,
sozusagen Renovationsarbeit zu leisten?

Würde Sie diese Aussicht reizen?

EG: Wenn ich mehrere Lebzeiten zur

Verfügung hätte, wäre das sicherlich gut.
Aber weil uns nur ein Leben gehört, nimmt
man sich nur die Zeit, welche auf dem
Vertrag steht. Man darf nicht der Versu-
chung erliegen, eine [einzige] Arbeit immer
und immer wieder zu bearbeiten und diese

zu perfektionieren. Dabei verliert man nur

Zeit. Ich wäre glücklicher gewesen, hätte
Beethoven nicht so viel Zeit zugebracht
mit allem, was er tat. Dann hätte ich näm-
lich doppelt so viel Beethoven [lacht]. Zum
Beispiel die Fidelio Ouvertüren: Alle drei
dieser Ouvertüren, welche er für diese
Oper schrieb. Alle bieten sie etwas über-
raschendes. Aber wir wissen heute, dass

Beethoven an seiner Arbeit Zweifel hatte
und diese stets zu verbessern suchte.lch
bin überzeugt, dass seine Arbeit auch so
schon grossartig war. Vermutlich waren

auch seine Improvisationen überragend...
Ich glaube an neue Herausforderungen.

? Tifus ist Ihr aktuelles Werk. Biffe erzäh-

len Sie uns einwenig darüber.

EG: Das ist richtig. Ich denke, der Film
wird diesen Sommer in Europa Premiere
haben (die CD erschienen bei Sony Clas-
sical, Nr. SK 89171). Zuerst in England
und Frankreich. Die Filmmusik war in

Anlehnung an den Klassiker von Shake-
speare geschrieben. Wann immer mit
Klassikern gearbeitet wird, arbeitet man
auch mit viel Dialog. Also ist es mein

Auftrag, zu versuchen der Kraft des Ur-

sprungs gerecht zu werden.

?Ihre Frau zeichnet sich für die Regie
verantwortlich?

EG: Genau. Wir haben bereits zusammen

an der Bühnenproduktion von Titus gear-

beitet.

? Wie beeinflusste Sie Ihre Frau für diesen

Film? Hat Sie Temp Tracks verwendet?

EG: Leider haben wir für diesen Film in

dieser Hinsicht den falschen Weg gewählt,

indem wir das Ganze mit Temp Tracks

meiner eigenen Musik belegen wollten.

Dies haben wir dann auch getan. Der

ganze Vorgang des Komponierens wurde

durch den Einsatz meiner eigenen Musik



Elliot Goldenthal Ich glaube an neue Herausforderungen

[als temp score] doppelt so schwierig,
denn wenn es bereits perfekt ist, muss
man das Perfekte noch einmal kreieren.

? Noch eine Frage zu Temp Tracks. In
Cobb und anderen Filmen haben Sie Ihre
eigene Musik zum Teil noch einmal einge-
setzt. Was waren Ihre Gründe hierfür?

EG: Nun, dafür gibt es verschieden Grün-
de: Ein Regisseur benutzt einen Temp
Track in der Rohfassung des Filmes. Und
hier passt das Stück vielleicht noch besser
als im ursprünglichen Film. Also, anstatt
Musik eines anderen Komponisten oder
Pop Songs einzukaufen, wieso nicht die
Rechte an der eigenen Musik erwerben
und diese unter anderen Umständen wie-
der einsetzen? Es ist wunderbar, wenn sie
auch an einer anderen Stelle passt. Auch
ist es nicht ungewöhnlich —dies wurde in
verschiedenen Filmen von Fellini gemacht.

? Das habe ich auch bei Miklös Rözsas
Arbeiten für die Monumental-Filme be-
merkt.

EG: Glauben Sie mir, dass wird nicht aus
Faulheit getan — es ist nur so, dass
manchmal ein Track auch sehr sehr gut
unter anderen Umständen funktioniert.
Und wenn man sagen kann: nun, dass
könnte ich nicht besser, und man hat es
bereits einmal getan —und es ist perfekt...
Also, wieso kaufen wir uns nicht einfach
die Rechte daran? Es gibt da eine Se-
quenz in Titus, in welcher ich einen Cue,
der ursprünglich für A Time To Kill (Atlan-
tic Classics, Nr. 82959-2) komponiert
wurde, einsetze. Diesen Cue konnte man
in A Time To Kill nicht hören, er war ja
nur knapp 10 Sekunden lang und der
Regisseur entschloss sich schliesslich,
keinerlei Musik in der besagten Szene zu
gebrauchen. Als wir es als Temp Track für
Titus ausprobierten, funktionierte das
perfekt. Also besorgten wir uns die Rechte
und spielten es neu ein.

? Lassen Sie uns nun über Grendel spre-
chen. Was ist der Inhalt dieses Projektes?

EG: Es gibt einen Roman, geschrieben
von John Gardner (mehr zum Thema
Grendel siehe unten) der auf Beowulf
basiert. Was mich an Gardner interes-
sierte war, dass er einen sehr amerikani-

schen Stil für etwas sehr, sehr mystisches
und auch sehr Germanisches einsetzte.
Mir ist danach aufgefallen, dass der mysti-
sche und Germanische Teil einer Art
entsprachen, welche auch von Richard
Wagner benutzt wurde. Wie Grendel der
Anti-Beowulf ist, so ist Grendel vielleicht
auch der Anti-Wagner. Es wäre also mbg-
lich, Wagner und Anti-Wagner in den
gleichen opernhaften Klangkörper zu
setzen. Und ist Elvis Presley nicht die
höchste Stufe von Anti-Wagner, welche
erreicht werden kann? Mit der Geschichte
der Afroamerikanischen und Jüdischen
Musik, welche Amerika sich einverleibt
hat, wäre es da nicht interessant, ein
Wagner'sches Thema wie Beowulf und
den Drachentöter anzugehen? Es muss
natürlich in der passenden Form stattfin-
den. Ein Opern-Festival wäre ideal — ge-
nau wegen der Art von Publikum, welche
diese anlocken. Ein reguläres Saison-
Karten Publikum würde ein solches Thema
nicht ansprechen. Aber ein Festival bringt
ein Publikum mit sich, welches weiss,
dass es auch Spezielles vorgesetzt be-
kommt.

? Bestehen bereits Pläne wann dies pas-
sieren soll?

EG: Oh, zwei Jahre nachdem dem Projekt
zugestimmt wird.

? Was bringt Ihnen die Zukunft?

EG: Eine Oper mit Namen Grendel. Mög-
licherweise ein Broadway Musical. Ich
habe bereits eine Broadway Show, aber
die ist sehr ungewöhnlich. Sie heisst The
Green Bird und ist eine commedia
dell'arte, geschrieben von Carlo Gozzi,
Autor u.a. von Turandot. Weiter werde ich
an der CD von The Green Bird arbeiten.

? Die voraussehbare Frage: Was halten
Sie von der Schweiz?

EG: Verschiedenes. Das erste, was mir
einfällt, ist mein Produzent Matthias Gohl,
er ist nämlich Schweizer.

? Haben Sie noch Ergänzungen für unsere
Leser?

EG: Ja. Erstens, die Kunst des Filmmusik-
Komponierens wie wir es kennen gibt es
erst seit 75 Jahren. Ist also eine sehr
junge Kunstform. Wie mit jeder Kunstform,
sind 85% davon wertlos, egal wohin man
schaut. Es ist langsam an der Zeit, dass
die Kritiker und die Intelligentia diesen
Fakt realisieren, dass die Oper des 19.
Jahrhundert zu 85% wertlos war. Und
auch, dass die Resultate der Künste des
20. Jahrhunderts — inklusive Film — zu
85% wertlos sind. Aber da gibt es eben
diese 15%, welche als eigentliche Kunst
herausragen. Die Leute sollten einwenig
mehr Nachsicht haben mit der Filmmusik
und sie als das sehen, was sie ist.
Weiter denke ich, dass es für junge Kom-
ponisten gesund ist, in den verschieden-
sten Stil-Richtungen zu arbeiten. Das war
auch so bei Mozart. Er schrieb italienische

Opern, Deutsches Schauspiel, populäre
Lieder, komponierte natürlich in einem
antiquierten Stil wie Barock aber auch in
futuristischen Bereichen. Es ist sehr ge-
sund für die eigene Pers6nlichkeit, soviel
wie möglich in dieser Welt zu untersuchen
und zu entdecken. Das wär's.

? Besten Dank für das Gespräch.

The Green Bird (eine Komödie)
Diese Broadway Show basiert auf Carlo
Gozzis commedia dell'arte. Die Handlung
dreht sich sich um Renzo und Barbarina —
ein verwaistes Zwillingspaar —und die
Geschichte von Tartaglia, einem König,
der immer noch den Tod seiner Frau Tar-
tagliona betrauert. Renzo verliebt sich in
eine sprechende Statue, Tartaglia in Bar-
barina. Und Tartagliona, welche in der
Hölle ist, verliebt sich in einen orpheu-
sähnlichen Charakter. Das Stück ist wirk-
lich eine surreale Halluzination erfüllt von
märchenhaften Aufgaben und Örtlichkei-
ten. Es gibt Riesen und singende Äpfel
und die Charaktere versuchen den Grünen
Vogel zu finden, auf dass er ihnen Weis-
heit und Glücklichsein beschere. Schliess-
lich entpuppt sich der Grüne Vogel sich als
etwas ganz Überraschendes...
Das Spektakel kann vom B. September bis
am 27. Oktober 2000 auch im Berkeley
Repertory Theatre, 2025 Addison Street,
Berkeley, CA 94704 510-845-4700 (Ticket
Service: 001 510-845-7793) bewundert
werden.
Das Buch zu The Green Bird, erschien
1995 unter dem Titel The Green Bird: A
Commedia Dell'Arte Play in Three Acts als
Übersetzung in Amerika (ISBN 0-873-
59040-6).

Grendel / Beowulf
Wie im Interview mit Elliot Goldenthal
erwähnt, wurde dieser durch John Gard-
ners Buch Grendel auf den Charakter aus
der Saga Beowulf aufmerksam. Das Buch
erschien erstmals 1971 bei Alfred A. Knopf
und wurde 1989 von Vintage/Random
House im Taschenbuch nachgedruckt
(ISBN Nr. 0-679-72311-0) und ist nach wie
vor (in Englisch) im Handel erhältlich.
Grendel ist das archetypische Monster,
welches von Beowulf, dem archetypischen
Helden aus dem Angelsächsischen Epos
(ca. im B. Jahrhundert geschrieben), auf
schreckliche Art und Weise besiegt und
getötet wurde. Grendels Mutter, ob dieser
Tragödie zur Rache getrieben, greift
ebenfalls an, kann aber gegenüber dem
Helden nicht bestehen. Die dritte Kreatur,
welche von Beowulf im hohen Alter noch
erlegt wird, ist ein Goldhortender Drache.
Der irische Schriftsteller Seamus Heaney
hat den Epos kürzlich neu übersetzt und
der Geschichte den wohlverdienten Platz
an der Sonne ermbglicht (ISBN 0-374-
11119-7). Beowulf ist übrigens eine skan-
dinavische Gestalt und die Örtlichkeiten
befinden sich in Dänemark bevor er König
von Geatland wird.



Elia Cmiral Klischees wenn möglich vermeiden

Während seiner Jugend in der Tschechoslo-
wakei spielte Elia Cmiral hobbymässig
Schlagzeug und Gitarre. Als ihm sein Vater -
von Beruf Bühnendirektor -die Möglichkeit
bot, seine erste Musik zu schreiben, entdeckte
der Filius seine Begeisterung für Filmmusik.
Elia Cmiral besuchte von 1975 - 1979 das
Prager Musik Konservatorium und etablierte
sich danach im politisch freundlicheren
Schweden mit seinen Film- und Fernsehsco-
res wie auch seinen drei Balletten a[s einer
der führenden Jungkomponisten. In den 80er
Jahren zog er dann nach Los Angeles, wo er
sich im Film Scoring Programm der Univer-
sity of Southern California einschrieb.
Nach dem Abschluss im Jahre 1988 entschied
er sich nach Schweden zurückzukehren, um
einen offenen Plattenvertrag zu erfüllen. Kurz
vor der Abreise bot man ihm Apartment Zero
an. Tangolegende Astor Piazzolla hätte
eigentlich den Score schreiben sollen, wurde
aber entlassen, als man merkte, dass er zu
wenig Verständnis für die Besonderheiten der
Filmmusik hatte. Elia Cmiral traf sich mit
dem Regisseur, der ihn fragte, ob er Argenti-
nische Tangos schreiben könne, was der
Musiker selbstverständlich bejahte, obwohl
er keine Ahnung hatte, wie ein argentinischer
Tango klingt. Er wurde sofort eingestellt und
ihm blieben 10 Tage, um die Partitur zu
schreiben.
1993 kehrte Elia Cmiral nach Los Angeles
zurück, vertonte einige kleinere Projekte des
American Film Institutes und versuchte
anhand von Demo-Kassetten neue Aufträge
zu ergattern. Eine dieser Kassetten landete in
der CBS Musikabteilung, wo sie Don Johnson

fand, der gerade eine neue Tv Serie namens
Naslt Bridges produzierte, und der daraufhin

Elia Cmiral einlud, dem Team als Komponist

beizutreten. Der Musiker nahm das Angebot
an und vertonte alle Episoden der ersten
Saison.
Als Jerry Goldsmith wegen „Terminkon~lik-
ten"aus Ronin ausstieg, machte der Executi-
ve Vice President of Music des MGM Studios
den Regisseur auf Elia Cmiral aufmerksam.
John Frankenheimer bat den Komponisten
ein Hauptthema zu schreiben, das drei dra-
matische Voraussetzungen erfüllt: Traurig-
keit, Einsamkeit und Heldentum. Cmiral
schrieb ein sehnsüchtiges Thema für Strei-
cher und Duduk, welches genau Frankenhei-
mers Vorstellungen entsprach und erhielt den
Job. Der Film avancierte zum grossen Knül-
ler, die Partitur stiess auf breite Anerken-
nung und Elia Cmiral wurde von Fachmaga-
zinen als neuer Shooting Star gefeiert.
Sein nächstes Projekt war Stigmata für
welches er auf Orchester, Synthesizer, Stim-
men und ethnische Instrumente zurückgriff,
gefolgt vom französischen Thriller Six Pack,
bei dem Ronin als Temp Track eingesetzt
worden war und den er mit einem dunklen
Suspense-Score ausstattete, wie auch den
Streifen The Wishing Tree, für den Elia
Cmiral eine poetische Partitur komponierte.
Die Musik für den Science Fiction Thriller
Battlefield Earth mit John Travolta in der
Hauptrolle ist nicht nur sein neuester Score
sondern auch seine bisher grösste Partitur.
Mein Dank gilt Elia Cmiral, den ich als sehr
sympathischen und offenen Menschen ken-
nengelernt habe und der sich die Zeit nahm,
(aufgrund einer technischen Panne [so die
offizielle Version) sogar zwei Mal) meine
Fragen zu beantworten. Ein herzliches Dan-
keschön geht aber auch an Michelle Parker
für das Organisieren des Telefoninterviews.

? Wie bist Du zu Bafflefield Earth ge-
kommen?

Elia Cmiral: Ich hatte ein Meeting mit
Linda Livingstone, die Direktorin der Film-
und N Relations bei BMI in Los Angeles.
Sie kennt Regisseur Roger Christian
persönlich und fand, dass meine Persön-
lichkeit ideal mit jener von Roger zusam-
menpassen würde. Roger war zu jener
Zeit gerade dabei, seine Dreharbeiten in
Kanada zu beenden. Als er dann nach
Los Angeles zurückkam, machte sie uns
bekannt und es stellte sich heraus, dass
er ein toller Englischer Typ ist. Eine gute
Seele mit viel Humor. Wir mochten uns
auf Anhieb. Daraufhin steilte er mich John
Travolta vor und das wars. John war
grossartig. Er war sehr freundlich. Wir
sprachen ein wenig über die Musik und in
welche Richtung sie gehen sollte. Er
mochte meine Ideen und nach einem
zweistündigen Gespräch engagierte er
mich. Es ging alles sehr schnell.

? In Baiflefield Earth haftest Du mit 90
Musikern und einem Chor Dein bisher
grösstes Orchester zur Verfügung. War
das für Dich schwieriger oder herausfor-
dernderals andere Projekte?

EC: Ich würde sagen, dass es eine grö-
ssere Herausforderung und nicht eine
Frage der Schwierigkeit ist. Die Schwie-
rigkeit liegt nicht in der Grösse des Or-
chesters sondern viel eher wie kompliziert
die Komposition in Bezug auf Orchestrati-
on, Thematik, Rhythmik und solches
Sachen ist. Ich glaube nicht, dass es
wirklich einen grossen Unterschied zwi-
schen dem Komponieren für ein 80- oder

6



Elia Cmiral

96-köpfiges Orchester gibt.

? Wie bist Du den Film vom musikali-
schen Standpunkt her angegangen?

EC: Nach der Spotting Session mit mei-
nem Editor unterteilte ich den Score in
drei Hauptgruppen: eine für die primitiven
Leute der Berge, eine weitere für die
Psychlos, welche sich aus unangeneh-
men Klängen zusammensetzte und dann
eine dritte -und diese Gruppe war ziem-
lich gross -die aus Schlachtmusik be-
stand. Gegen Ende des Filmes gibt es
eine grosse Schlacht, fast zwei Rollen
lang, das benötigte viel Musik, sehr
schnelle Musik mit grossem Orchester.
Das war der erste Schritt, den wir mach-
ten. Als nächstes entschied ich mich für
jede Gruppe einen Cue zu schreiben. Ich
startete mit dem Opening Title, einen
Revolutions Cue und einen Psychlo Cue.
Als ich damit fertig war, hatten wir ein
Meeting in meinem Studio mit John Tra-
volta, Roger Christian, Produzent Jo-
nathan D. Krane und einigen anderen. Ich
spielte ihnen die Cues vor, um ihnen die
Richtung der Musik für jede dieser drei
Gruppen zu zeigen und dann gingen wir
von dort aus weiter.

? Da Baiflefield Earfh ein Science Fici-
ton ist, vermute ich, dass der Film Dir viel
Platz für Musik liess. Dir die Freiheit gab,
das zu machen, was Du wolltest ohne
Angst haben zu müssen, dass sie von
Spezialeffekten zugedeckt wird.

EC: Weisst Du, Science Fiction Abenteu-
erfilme sind ein sehr spezielles Genre und
verlangen nach einer ganz bestimmten
Art der Vertonung. Wenn wir in so einer
Fantasiewelt viel Musik haben und diese
erst noch laut ist, dann muss man auch
erwarten, dass die Spezialeffekte in die-
ser Fantasiewelt ebenfalls wild und aus-
gefallen sein werden. Als Filmkomponist
bist Du Teil eines Teams. Falls Du nicht
willst, dass Deine Musik durch Soundef-
fekte gestört wird, musst Du eben Sym-
phonien schreiben und diese von Orche-
stern aufführen lassen. Das Genre als
solches liebe ich sehr. Als Teenager las
ich Science Fiction Bücher sehr gerne.
Battlefield Earth war für mich daher wie
eine Heimkehr. Ich liebe diese Fantasie-
welt, denn hier kannst Du machen was
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Du willst. Ich würde sogar behaupten, im Verlaufe des Filmes sicher noch weite-
dass die Musik in solchen SF-Filmen eine re. Ist es für Dich interessanter zu sol-
viel grössere, viel wichtigere Rolle hat als chen Schlachtszenen zu schreiben oder
in realen Streifen. interessieren Dich emotionale Szenen

mehr?
? Du hast im Film auch mehrere ethni-
sche Instrumente wie z.8. die Shakuhachi
verwendet?

EC: Ja, ausserdem verwendete ich einige
ethnische, sogenannte World Percussion
aus diversen Orten dieser Welt. Im
Opening zum Beispiel, aber auch im
ganze Score, erklingen japanische Taiko
Drums. Weisst du, wir sind wie gesagt in
einer Fantasiewelt und daher kann nie-
mand verbieten, japanische Trommeln in
Nordamerika zu erwenden.

? Ausserdem hat der Chor einen orienta-
lischen Einschlag, der dem Score einen
mystischen Hauch verleiht.

EC: Die Stimme steht in Verbindung mit
den Cues für die Menschen, welche in
den Bergen leben. Ich wollte dadurch die
Natürlichkeit, die Einfachheit hervorheben
ohne aber wirklich ethnisch zu sein. Mit
einem warmen, menschlichen Touch, mit
menschlichen Stimmen wollte ich mich so
weit als möglich vom sehr metallischen
und hässlichen Psychlo-Sound entfernen.
Dieser ist wirklich nicht angenehm. Die
Psychlo-Ästhetik kennt keine Wärme und
diesen Unterschiede wollte ich hervorhe-
ben
? Du erwähntest die grosse Schlachtsze-
ne am Ende des Filmes und davon gibt es

EC: Es ist wahrscheinlich nicht eine Fra-
ge der Vorliebe. Ich schreibe sehr gerne
Musik und komponiere was immer von
mir verlangt wird. Ich denke, emotionale
Cues gehen mir leichter von der Hand.
Gewöhnlich sind sie nicht sehr schnell
und dürfen auch nicht zu kompliziert sein.
Man schreibt eher mit dem Herzen.
Schlacht- und Action Cues werden in der
Regel in sehr schnellem Tempo geschrie-
ben, um Adrenalin in die Szene zu pum-
pen. Üblicherweise hat es da laute Musik,
ein grosses Orchester und eine kompli-
zierte Rhythmusstruktur. Man vollzieht
wirklich unerwartete Wendungen, denn
man folgt der Szene: plötzlich kommt der
Bösewicht oder der Held oder eine Explo-
sion. Es hat eine sehr komplizierte
Struktur und die Anzahl Takte ist wirk-
lich... Es können 200 oder 400 Takte sein.
So was zu komponieren ist eine grosse
Herausforderung.

?Das Papier ist also regelrecht schwarz
vor lauter Noten?

EC: Exakt. Du kannst Dich nie entspan-
nen, denn sobald Du ein bisschen Platz
hast, musst Du sicherstellen, dass eine
tickende Energiequelle vorhanden ist,
welche Tempo oder irgendwelche Rhyth-
men reinpumpt. Du kannst nie nachlassen
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oder Dich wirklich ausruhen. Das Kompo-
nieren dieses Scores war eine echte
Herausforderung, denn im Vergleich zu
Ronin für den ich eine ähnliche Menge an
Musik geschrieben hatte, war es bei
Battlefield Earth viel mehr Arbeit, da die
letzten zwei Filmrollen wie bereits gesagt
praktisch nur aus grossen Schlachszenen
bestanden.

? Der Track Psychlo's Top 40 klingt sehr
bizarr. Was kannst Du mir dazu erzählen?

EC: Weil die Geschichte im Jahr 3000
spielt, hat es im gesamten Film keine
Songs und keine Source Music. Grund-
sätzlich gibYs kein Radio, keine CD und
auch keinen Music Supervisor, der Songs
im Film plazieren will (lacht). Es gibt drei
Szenen, in denen die Psychlos, die bösen
Jungs also, in einer Bar sitzen. Dafür
brauchten wir Source Music. Klänge, von
denen man erwarten könnte, dass sie in
einer Bar gespielt würden, während die
Psychlos trinken... was auch immer diese
Leute trinken. Also komponierte ich zwei
Cues und einen davon nahm ich auf den
Soundtrack -ich fand es angebracht -und
nannte ihn Psychlo's Top 40. Es klingt
sehr schräg, hat einen hässlichen frem-
den Sound und eine sehr primitive Struk-
tur ohne Stabilität. Das ist wirklich nichts
für Feinschmecker. Nichts sanftes. Einige
Klänge sind sehr unangenehm, denn
Psychlos haben überhaupt keine warme
Ästhetik. Sie sind keine menschlichen
Wesen. Also musste ich etwas schreiben,
was sie meiner Meinung nach mögen.

? Hast Du dafür spezielle Instrumente
verwendet oder alles auf Deinen Synthe-
sizern gemacht?

EC: Ich habe alles auf dem Computer in
meinem Studio gemacht.

? Hast Du gar Deine Waschmaschi-
ne gesampled und dann rückwärts
laufen gelassen?

EC: Ja, so in etwa. Ich vennrendete
rückwärts gespielte Sachen wie
Perkussion oder transponierte So-
unds. Alles Klänge, die etwas schräg
klingen. Die Psychlo haben keine
Ahnung was Schönheit ist. Sie has-
sen den blauen Himmel oder den
grünen Wald unseres Planeten. Sie
haben überhaupt keine Gefühle. Ich
wollte lauter unangenehme Klänge
miteinander vereinen. Alle vier Takte
wieder etwas hinzufügen, ohne eine
ersichtliche logische musikalische
Entwicklung, die sie ja nicht haben.
Ich habe versucht Source Music und
Hitparadenmusik für Psychlos zu
schreiben. Das hat viel Spass ge-
macht.

? Vielleicht wirst Du in Jahr 3000
noch ein grosser Hitparadenstar
sein?

EC: Vielleicht. Vielleicht werde ich im
Jahr 3000 reich sein.

? Der Michael Jackson des Jahres 3000.

EC: Ja. (lacht)

? Vor Batflefield Earth hast Du Stigmata
vertont. Das ist ein dunkler Film mit reli-
giösem Thema. War es für Dich als Ost-
europäer, die Tschechei ist ja ein sehr
religi6ses Land, einfacher die richtige
Stimmung für diesen Film zu finden?

EC: Ich würde nicht sagen, dass es einfa-
cher war, aber da ich den Katholizismus
und die katholische Kirche gut kenne -
denn wie du richtig bemerkt hast, hat die
katholische Kirche eine grosse Präsenz in
Europa, speziell in Prag und noch viel
stärker im Süden wie in Italien oder im
Balkan - verstehe ich daher recht gut
deren Idee. Von diesem Standpunkt her
war es einfach. Schwierig bei Stigmata
war hingegen, dass die Thematik sehr
ernst war mit einer wunderschönen Bot-
schaft am Ende. Ich war daher vollkom-
men durch meine Arbeit absorbiert. Es
gab einen grossen Unterschied zwischen
dem Vertonen von Stigmata und Battle-
field Earth. Stigmata absorbierte mich
persönlich mehr als Battlefield Earth.
Battlefield Earth ist Science Fiction und
somit waren mir keine Grenzen gesetzt.
Bei Stigmata jedoch waren mir die Hände
gebunden. Von der Thematik her wie
auch von der Botschaft und vielen ande-
ren Sachen. Es war daher kein einfaches
Projekt.

? Wenn man in Hollywood ein spirituellen
Film macht, verwendet man in der Regel
diese typische, klischeehafte Musik wie
Chöre, Kirchenorgel oder so. War es eine
Anforderung des Regisseurs, solche
Musik hier nicht zu verwenden oder wie
ging das vor sich?

EC: Es war vermutlich meine Idee, wenn
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möglich diese Klischees zu vermeiden,
denn mir schien als hätte alles einen
dunklen und religiösen Touch. Die nennen
das hier -und für mich als Europäer klingt
das wirklich komisch - gothic. Ich bin
sicher, dass es für dich auch ungewöhn-
lich klingt, denn für uns ist Gotik eine
Zeitperiode. Wir haben Gebäude in Prag,
die im diesem Baustil des 11. Jahrhun-
derts erstellt wurden.

? Es ja nicht nur eine Zeitperiode sondern
auch eine architektonische Stilrichtung.

EC: Genau, doch für amerikanische Fil-
memacher wurde es eine Art Stil, ein
stilistischer Ansatz wie er zum Beispiel in
Filmen wie Batman verwendet wurde.
Man setzt das natürlich sofort mit Grego-
rianischen Chören, Moll-Akkorden und
solchen Sachen in Verbindung und bist
mitten in den musikalischen Gothic Kli-
schees. Ich mag diesen Ansatz in Bat-
man oder in Filmen wo es passt. Doch
Stigmata hat ein ernstes Thema, so dass
dieses Klischee der Geschichte eine
völlig falsche emotionale Richtung geben
würde. Darum musste ich einen Weg
finden, wo die Musik ehrlich, furchteinflö-
ssend, emotional richtig und zudem mit
der katholischen Botschaft verbunden ist.
Obwohl ich natürlich Moll-Akkorde und
solche Dinge verwende, klingt die Musik
nicht danach. Ich mag den Score und es
wäre absolut der falsche Ansatz für die-
sen Film gewesen, die Klischees zu ver-
wenden.

? Auch hier verwendest Du ethnische
Instrumente, unter anderem eine Ney
Flöte.

EC: Ich verwende sehr gerne ethnische
Instrumente, vor allem zusammen mit
einem grossen Orchester und Elektronik.
Ich denke daraus resultiert ein gewisser

Konflikt, den ich sehr aufregend
finde. Ein Konflikt zwischen der
primitiven Ausdrucksweise der
Menschen und sehr hochentwik-
keltem Sound. Heutzutage kann
man jeden Sound oder Effekt für
das Orchester erzeugen und falls
Du noch Elektronik hinzufügst, bist
Du regelrecht im siebten Himmel.
Ich versuche immer einen Grund
für den Einsatz von ethnischen
Instrumenten zu finden. Ich will es
nicht nur brauchen, weil es aufre-
gend oder attraktiv ist, sondern ich
versuche einen Grund in der Ge-
schichte zu finden. Die Ney Flöte
war ein Instrument, welches vor
2000 Jahren im Irak, Mittleren
Osten, Israel und Palästina ver-
wendet wurde. Man spielte also
tatsächlich auf dieser Flöte als
Jesus Christus lebte. Sie einzu-
setzten war demnach vollkommen
gerechtfertigt. Auch die Verwen-
dung von weiblichen Stimmen in
den Cues der Bergbewohner aus
Battlefield Earth war völlig ange-
bracht. Ich will nicht ethnische
Instrumente verwenden. nur weil es
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interessant oder gerade modern ist.

? Wie findest Du eigentlich die zweckmä-
ssigsten Instrumente für den jeweiligen
Film? Hast Du eine Sammlung?

EC: Nein, ich habe überhaupt keine
Sammlung. Ich mach das jeweils so:
wenn ich anfange Musik in meinem Kopf
zu hören, beginne ich den Ansatz des
Scores zu sehen. Dann wird es auch
immer klarer, in welche Richtung ich
gehen soll und welche ethnischen Instru-
mente ich verwenden kann. Ist der Klang
leise oder metallisch oder geblasen?
Wenn ich sehe in welche Richtung der
Score geht, werden diese Entscheidun-
gen immer klarer. Dann ruf ich Leute an
und besuche Museen oder Experten.
Wenn ich dann eine Liste von Instru-
menten habe, höre ich sie mir an und
suche dann eines aus. Das war's! Natür-
lich ist der ganze Prozess recht zeitinten-
siv.

? Gewisse Komponisten machen tief-
schürfende Überlegungen bezüglich
Themen, Intrumenten etc. Machst Du das
auch oder reagierst Du einfach auf die
Bilder und realisierst erst nachher gewis-
se Zusammenhänge.

EC: Normalerweise schreibe ich die Mu-
sik zu Hause und gehe den Score sehr
emotional an. Ich überlege mir also nicht
was angemessen ist und was nicht. Ich
fühle wie der Film unterstützt werden
kann, fühle den Rhythmus, höre Musik,
improvisiere auf dem Piano und höre
verschiedene Klänge auf dem Synthesi-
zer. Sobald ich meine Ideen formuliert
habe, baue ich sie aus und sehe wie der
Streifen reagiert. Nach Ronin wurde ich
oft gefragt wieso ich ein Duduk verwendet
hatte und solche Sachen. Die intelektuel-
len Fragen sind frü euch Jungs - Journali-
sten, Musikologen, Filmexperten - inter-
essanter. Ich schreibe von meinem Her-
zen, vom Gefühl was der Film braucht
und wonach er verlangt. Ich glaub der
Schlüssel für gute und interessante Sco-
res ist, dass Du Dir den Film immer wie-
der ansiehst und die emotionale Unter-
stützung der Bilder fühlst, hörst. Und
wenn Du genug sensibel und in der Lage
bist diese Emotionen in Musik zu über-
setzten hast Du es geschafft und Du hast
einen Score. Das ist, was ich mache.

? Du hast gerade Ronin erwähnt. Wie
war eigentlich die Zusammenarbeit mit
John Frankenheimen?

EC: Es war grossartig. Ronin war mein
erster grosser Hollywoodfilm. Ich liebe
John wirklich und habe viel mit ihm gear-
beitet. Er weiss sehr viel über Musik und
Regie und gab sehr klare Beschreibungen
was für Musik er für jede Szene brauchte.
Er gab keine musikalischen Details, doch
die emotionale Beschreibung und die
Richtung war ausgezeichnet. Er hat 50
Jahre Erfahrung mit grossen Schauspie-
lern und grossen Komponisten. Es war
sehr einfach mit ihm zu arbeiten. Er än-

derte seine Meinung nicht die ganze Zeit.
Manchmal arbeite ich mit Produzenten
oder Regisseuren, die ihre Meinung stän-
dig ändern, welche Art von Musik sie
brauchen. John wusste von Anfang an,
was er braucht. Und er war in der Lage
mir das mitzuteilen.

? Das isi ja ein wahrer Glücksfall.

EC: Ja, absolut. Ronin war wie gesagt
mein erster grosser Film. Für mich war es
sehr prestigeträchtig von einem kleinen
Projekt zu diesem Level aufzusteigen.
Daher war ich natürlich sehr nervös und
versuchte mein Bestes zu geben, was ich
selbstverständlich immer mache. Doch
dieser Film war sehr wichtig für mich und
daher war ich ein bisschen nervös und
herausgefordert. Musikalisch war John
sehr hilfsbereit und unterstützend. Zudem
war er auch bei den Aufnahmen in Lon-
don dabei und eine grosse Hilfe, denn er
machte A,nderungsvorschläge beispiels-
weise bezüglich Dynamik.

? Das war also ein sehr glücklicher Start
für Dich.

EC: Absolut. Falls ich nochmals einen
Film für John vertone, hoffe ich, dass ich
wieder mit ihm persönlich arbeiten kann.
Ich werde dann nicht mehr so nervös sein
wie bei Ronin. Meine Karriere ist nun auf
einer anderen Stufe. Mein Studio, meine
technische Ausstattung war damals ab-
solut nicht für so ein grosses Projekt
gerüstet. Ich kämpfte gegen Technologie,
gegen Müdigkeit und andere Herausfor-
derungen. Aus dieser Sicht war es über-
haupt nicht einfach.

? Doch die Befriedigung danach war
umso grösser?

EC: Oh ja, ich war mehr als glücklich zu
sehen, wie die Leute auf meinen Score zu
Ronin reagierten und ich liebe es. Es ist
mein erstes grosses Baby.

?Hast Du schon Pläne für die Zukunft?
Neue Projekte?

EC: Ich habe einige Angebote, hab mich
aber mit meinem Agenten noch nicht
entschieden. Wir sind noch am aussortie-
ren. Zur Zeit baue ich gerade mein Studio
aus und verbringe viel Zeit mit meiner
Familie. Es ist grossartig. Den Nachmittag
verbringe ich mit meinem Sohn. Wenn
das Wetter gut ist, gehen wir in den Pool
oder gehen ins Museum oder in den Zoo.
Ich habe viel Spass. Er ist jetzt dreijährig
und beginnt zu reden. Manchmal ist die
Kommunikation ganz lustig, denn er ver-
wechselt Wörter. Es ist sehr aufregend.

? Ronin war ein ein Actionfilm, Stigmata
ein Drama und Bafflefield Earth ein
Science Fiction. In welchem Genre wür-
dest Du als nächstes gerne arbeiten?

EC: Ich möchte Dich darauf aufmerksam
machen, dass in Deiner Liste ein Film
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fehlt, welchen ich zwischen Stigmata und
Battlefield Earth vertonte.

? Six Pack?

EC: Ja genau. Das war ein klassischer
französischer Thriller. Ich geniesse es
sehr, dramatische und starke emotionale
Musik zu schreiben. Nach diesen zwei
Jahren fühle ich, dass mich die Schau-
spieler stark inspirierten. Ich hatte wirklich
grosses Glück, denn in allen Filmen,
schrieb ich Musik für grossartige Schau-
spieler: Robert DeNiro, Jean Reno, John
Travolta, Forest Whitaker, Patricia Ar-
quette, Gabriel Byrne. Es ist verblüffend.
Und wenn ich bessere Darbietungen,
bessere dramatische Geschichten habe,
dann fühle ich mich auch eher inspiriert
und die Musik kommt schneller, einfacher
und besser. Mein Wunsch für mein näch-
ste Projekt ist ein dramatischer, epischer,
grosser Film mit grossartigen Bildern,
grossartiger Geschichte und tollen
Schauspielern, für welchen ich grossarti-
ge Musik kreiere...

? Wenn Du dramatisch und gross sagst,
meinst Du dann etwas wie Lawrence of
Arabia oder... ?

EC: Ja, etwas in dieser Art oder The
English Patient oder sogar Titanic. Ich
liebe eben grosse Filme.

? Weil Du dann genug Raum für Deine
Musik hast?

EC: Absolut (lacht). Weisst du, der Film
diktiert mir, was ich zu schreiben habe.
Bei einem kleinen sozialen Drama bei-
spielsweise - Inszest, der Vater trinkt -
welches in einem Haus oder sogar nur in
einem Raum spielt, brauchst Du kein
grosses Orchester. Das wäre übertrieben
und würde der Geschichte schaden. Da
brauchst Du lediglich einige Farben hier
und da, welche die Szenenwechsel unter-
stützen. Ein grosses mitreissendes The-
ma wäre da vollkommen fehl am Platz. So
ein Film wäre zwar auch eine grossartige
Herausforderung, aber ich bevorzuge
grosse Filme mit tollen Bildern und gross-
artigen Schauspielern. Und je besser der
Film, je besser die Geschichte und je
besser die Schauspieler, desto interes-
santer ist der Streifen zu vertonen.

? Elia herzlichen Dank für Deine Zeit und
alles Gute für die Zukunft.

Elia Cmral DISCOG~PHIE.~

Rov1N (Varese Sarabande)
S7'tGMATA (Pron:otional ReleasQ)
BATTLEFIELD EARTH (Varese Sarabande)
THE LASTEXPRESS (PC Game, Intrada)
Sex PACx (LBS)



Die besten Scores des Jahrhunderts 1930 - 1999

Ist es nicht schön ganz ohne das Wort „Millennium "auszukommen? Ganz vorbei sind die endlosen Rückblicke allerdings noch nicht, denn auch
wir werfen, nach einem Anstoss von Matthias Wiegandt, zu sechst einen Blick zurück. Die besten Scores des vergangenen Jahrhunderts, aufgeteilt
in Jnhrzehnte (ab den 30er Jahren) und beschränkt aufje 5 Filmmusiken, ganz persönlich ausgewählt von sechs Autoren des Film Music Journals:
Meinungen gehen auseinander oder man schüttelt sich einverstanden die Hände. Was bleibt, sind die wohl besten Scores des vergangenen Jahr-
hunderts.

Andreas Schweizer

City Lights (1931)
Charles Chaplin
Quirlig-köstliche und herzliche Musik von Chaplin.

Private Life of Elizabeth and Essex (1938)
Erich Wolfgang Korngold
Ktiniglich-englische (Ritter-) Musik mit viel Fanfa-
ren und schwelgenden Streichern.

The Adventures of Robin Hood (1938)
Erich Wolfgang Korngold
Film und Musik noch heute das Beste aus dem
.,Sherwood Forest".

Alexander Nevsky (1938)
Sergei Prokofieff
Ein Klassik-Meisterwerk des Films, empfehlens-
wert: die LSO/Abbado Einspielung.

Gone with the Wind (1939)
Max Steiner
Was gibt's dazu noch zu sagen...?

Psycho (1'960)
Bernard Herrmann
Die berühmte Dusch-Szene ist,.effektiv" (und
musikalisch) immer noch unübertroffen.

Lawrence of Arabia {1962)
Maurice Jarre
Wirblige Kesselpauken führen zu einem pracht-
vollen Hauptmofiv.

Goldfinger (1964)
John Barry
Der Bond-Klassiker schlechthin –das Flair der 60-
er Jahre hat Barry vorzüglich getroffen.

Doctor Zhivago (1965)
Maurice Jarre
Wunderbare Themen hat Jarre hier geschaffen –
noch heute ein Genuss.

C'era Una Volta il West (1969)
Ennio Morricone
Morricones wohl klassischster Western-Score.

Dances with Wolves (1982)
John Barry
Herrliche Musik breitet Barry Gber die Prärie und
über diesen eindrGcklichen Film aus.

Silence of the Lambs (1991)
Howard Shore
Shores Musik fliesst dahin wie ein riesiger Fluss—
unberechenbarund dunkel.

Much Ado About Nothing (1993)
Patrick Doyle
Englisches Film-Theater vom Feinsten –Film und
Musik in schönster Harmonie.

The Sea Hawk (1940)
Erich Wolfgang Korngold
Kernig wuchtige Seeräuber-Musik vom Feinsten.

Song of Bernadette (1943)
Alfred Nemwan
Eine der schönsten Newman-Scores – wundervoll
und sinnlich.

For Whom the Beii Tolis {1943)
Victor Young
Eine Nemingway-Verfilmung –Glockenschläge
eröffnen den sinfonischen Reigen.

Ivan the Terrible (1945)
Sergei Prokoviev
Klassische Musik aus Russland: Kraftvolle 5chön-
heit von Chor und Orchester.

Speiibound (1945)
Miklos Rozsa
Das geheimnisvoll-pr2chtige Hautpmotiv führt den
Hörerin Hitchcocks Seelen-Drama...

Airport (1970)
Aifred Newman
Wohl der beste der Flugkatastrophenfilme –
Newmansrasantes Thema ist brillant.

Nino Rota
Rotas Liebesthema birgt die ganze (italienische)
Schönheit dieser Mafia-Saga.

Bernard Herrmann
Herrmanns letzter Score: Von kGhler und stilvoller
Atmosphäre.

Star Wars (1977)
John Wiliiams
Williams` Sternenkrieg-Score gehört in jedes
Filmmusik-Gestell.

Bertoluccis Familiensaga hat mit Morricones
Musik beinahe Kultstatus erreicht.

Braveheart (1995)
James Hornei
Wallace-Epos in schottlands Hochland – wuchtig
und effektvoll Horneis Beitrag.

The Englishman Who Went Up a Hill But...
(1997) Stephen Endelman
Ein unspektakulärer, feiner britischer Film: Die
Musik passt wie angegossen.

Ivanhoe (1952)
Miklos Rozsa
Rozsas Score reflektiert die Stimmung des Films
vorzüglich–und was fGr ein Liebesthema

Around the World in 80 Days (1956)
Victor Young
Wie Young Fogg's abenteurliche Reise durch
Indien vertont hat, ist ein wahrer Genuss.

Vertigo (1958)
Bernard Herrmann
Das Duet HitchcocWHerrmann hat hier einen
Höhepunkt erreicht...

Journey to the Center of the Earth (1959)
Bernard Herrmann
Der Abenteuer- und „Echsen"-Score ist immer
wieder ein Hörvergnügen.

Ben Hur (1959)
Miklos Rozsa
Ein Klassiker unter den Monumentalfilmen – so
auch die Musik.

E.T. – The Extra-Terrestrial (1982)
John Wiiliams
Brilliante und spannende Williams Musik – gefiihl-
vo/l die Themen. Ein Muss!

Krull (1983)
James Homer
Das tS0 kostet Homers grandiose Musik, die
prachtvol/en Themen, genüsslich aus.

Cocoon (1985)
James Horner
Zu einem besonderen Fi/m hat Horner einen (fast)
himmlischen Score geschaffen.

The Mission (1986)
Ennio Morricone
Mor~icones fast religi6se KJänge zum südamerika-
nischen Jesuitendrama sind herrlich.

Jenatsch (1987)
Pino Donaggio
Ein CH-Film zwischen Vergangenheit und Realität
– genauso geheimnisvoll die Musik.



Die besten Scores des Jahrhunderts

rwe Sperlich

City Lights (1931)
Charlie Chaplin
Chaplin: Nicht nur ein Meister der Komik, auch ein
sehr gutes musikalisches Gespür.

The Bride of Frankenstein (1935)
Franz Waxman
Darauf bin ich erst durch den Film Gods & Mon-
sters aufmerksam geworden. Späte Einsicht.

Anthony Adverse (1936)
Erich Wolfgang Korngold
Korngold war ein Mann der ersten Stunde in
Hollywood...

The Adventures of Robin Hood (1938)
Erich Wolfgang Korngold
und dies stellte er nicht nur mit diesen beiden

Oscar-prämierten Scores unter8eweis.

Gone with the Wind (1939)
Max Steiner
Ein Klassiker, wenn auch nicht mein absoluter
Favorit.

The Sea Hawk (1940)
Erich Wolfgang Korngold
Der Vater aller Swashbuckler Scores! Unvergess-
lich und ein absolutes Muss.

Citizen Kane (1941)
Bernard Herrmann
Zwei frohe Meisterwerke von Herrmann!!

The Magnificent Ambersons (1942)
Bernard Herrmann
...siehe oben

The Lost Weekend (1945)
Miklos Rozsa
siehe unten...

Spellbound (1945)
Miklos Rozsa
Film Noir &Hitchcock? In den 40er Jahren nichts
ungewöhnliches für Miklos Rozsa.

Patton (1970)
Jerry Goldsmith
Einer meiner Lieblings-Goldsmith, obwohl ich den
Film noch nie vollständig gesehen habe.

The Godfather (1972)
Nino Rota
Ebenfalls einer meinerAll-Time Favourites, Musik
als auch Film.

The Omen (1976)
Jerry Goldsmith
Sein Oscar prämierter Score beweist einmal mehr
seine Vielseitigkeit in dieser Periode.

Star Wars (1977)
John Williams
Ein Meilenstein der Filmmusik, obwohl ich erst
Sechs war, als der Film in die Kinos kam.

Star Trek — The Motion Picture (1979)
Jerry Goldsmith
Ein weiterer Meilenstein, ohne den das Star Trek
Universum um einiges ärmer wäre:
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The Trouble with Harry (1955)
Bernard Herrmann
Erst die Neuaufnahme von Varese macht deutlich
wie hervorragend der Score ist.

The Big Country (1958)
Jerome Moross
Ein oft vernachlässigter Komponist, dabei schuf er
den wohl schönsten Westernscore aller Zeiten.

Vertigo (1958)
Bernard Herrmann
Die Komplexität und Vielschichtigkeit dieser
Komposition ist so beeindruckend.

Ben Hur (1959)
Miklos Rozsa
An Rozsas Monumentalwerk kommt man einfach
nicht vorbei. Gigantisch.

The Man with the Golden Arm (1959)
Elmer Bernstein
Bernetsins Jazz-Score ist fGr mich der innovativste

Indiana Jones Trilogy (1981-1989)
John Williams
Nach Star Wars ein weiterer unglaublicher Coup.
Der Raiders March ist ein Klassiker.

Conan the Barbarian (1982)
Basil Poledouris
Das beste am ganzen Film: die Musik. Die ersten
20 Minuten im Film wirken fast wie eine Sinfonie.

E.T. — The Exraterrestrial (1982)
John Williams
Die 80er geh6ren definitiv Williams. Nur schon
wegen des Flying Themas gehört E.T. in die Liste.

Back to the Future (1985)
Alan Silvestri
Die am besten durchdachte Filmtrilogie. Alan
Silvestri schrieb einen wunderbaren Score.

Rain Man (1989)
Hans Zimmer
Der Score, mit dem bei mir alles in Sachen Film-
musik anfing. Zimmer ist schuld!

Psycho (1960)
Bernard Herrmann
Der ultimative Hitchcock-Score! Ein Muss! Punkt
aus.

The Magnificent Seven (1960)
Elmer Bernstein
Ein Western Klassiker, allein schon wegen des
fulminanten, oft kopierten Themas.

Lawrence of Arabia (1962)
Maurice Jarre
Mein All-time Favourite von David Lean, entspre-
chendes gilt fGr Jarres Score.

Taras Bulba (1962)
Franz Waxman
Eine ungewöhnliche Wahl? Waxman hat auch in
dieser Zeit noch gute Scores geschrieben.

C'era Una Volta II West (1969)
Ennio Morricone
Auch an Ennio Morricones Klassiker führt eigent-

Schindler's List (1993)
John Williams
Williams hielt sich sehr zurGck und erreichte eine
nie dagewesene emotionale Stärke.

Braveheart (1995)
James Horner
Horners bester Score, vergesst Titanic. Wer hatte
am Schluss keine feuchten Augen?.

Mars Attacksl (1996)
Danny Elfuran
Elfuran warnie besser. Ein würdiger Nachfolger
fGr Bernard Herrmann ist gefunden.

ANTZ (1998)
John Powell / Harry Gregson-Williams
Für mich einer der am besten durchkomponierten
Filme der 90er. Ein wahrer Spass!!

The Mummy (1999)
Jerry Goldsmith
Trotz Mulan ist The Mummy der beste Score, den
Goldsmith in den letzten Jahren schuf.



Die besten Scores des Jahrhunderts

Philippe 

Blumenthai

King Kong (1933)
Max Steiner
Teilt sich den Adventure Titel mit robin Hood und
klingt auf Marco Polo am besten!

The Adventures of Robin Hood (1938)
Erich Wolfgang Korngold
Verspielt glamouröse Musik zum Strumpfhosen-
Epos. Ein Evergreen der Filmmusiken.

Alexander Nevsky (1938)
Sergei Prokofieff
Heroisch und bombastisch — seiner (Filmmusik)
Zeit irgendwie voraus.

Hunchback of Notre Dame (1939)
Alfred Newman

Unverkennbarer Newman Schmalz. Empfohlen sei
die Marco Polo Einspielung.

Of Mice and Man (1939)
Aaron Copland
FeiniQhliger Score in trefflichem Americana Ge-

Psycho (1960)
Bernard Herrmann
Perfekt gestrickte, durchdachte Komposition. Ein
Streichorchester jagt uns Angst ein!!!

To Kill a Mockingbird (1962)
Eimer Bernstein
Bernstein war nie besser: subtile Americanamusik,
feinfühlig und nachdenklich stimmend.

Cape Fear (1962)
Bernard Herrmann

Brodelnd destruktive Musik, später im Remake
von Eimer Bernstein adaptiert.

The Blue Max (1966)
Jerry Goldsmith
Was heisst fliegen in der Musiksprache? The Blue
Max!

The Sand Pebbles (1966)
Jerry Goldsmith
Fernöstliche Elemente mit Anmut und amerikani-
scher Kraft verbunden. Beeindruckend.

Edward Scissorhands (1990)
Danny Elfuran
Elfurans Glanzstück. Grazil fühlbare, märchenhafte
Musik, besser als jede Disney-Musik!

Basic Instinct (1992)
Jerry Goldsmith
Knisternd und clever. Gibt dem Film erst den
notwendigen diabolischen Kick.

Falling Down (1993)
James Newton Howard
Intelligente Mischung aus Sounddesign und
urbaner Thrillermusik.

Tombstone (1993)
Bruce Broughton
Der bedrohlichste Westernscore aller Zeiten und
welch"ein begnadetes Hauptthema.

Cop Land (1997)
Howard Shore
Der ultimative Score von Howard Shore zu einem
starken Film..

The Sea Hawk (1940)
Erich Wolfgang Korngold
Kann eine Swashbuckler Musik noch doller sein?
Korngold kostet es voll aus.

Citizen Kane (1941)
Bernard 

Herrmann

Trefflich dGster und mysteriös. Varese sei Dank für
die Neueinspielung.

Jane Eyre (1449)
Bernard 

Herrmann

Feine Mischung aus „Romantik" und des Kompo-
nisten typischer Gedrungenheit.

The Lost Weekend (1945)
Miklos Rozsa
Rozsas Musik begleitet Ray Milland auf Sautour.
Beeindruckend intelligente Musik.

The Best Years of Our Lives (1946)
Hugo Friedhofer
EinfGhlsam und ohne grosse Schnörkel, selten für

Jaws (1975)
John Williams
Treibende Kraft in Spielbergs grandiosem Film. So
manipulativ kann Filmmusik sein.

The Omen (1976)
Jerry Goldsmith
Wegweisend und dutzendweise nachgeahmt.
Ohne diese Musik wäre der Film futsch.

Taxi Driver (1976)
Bernard Herrmann
Herrmanns Vermächtnis, rabenschwarz und
psychedelisch, trifft genau den Nerv.

Alien (1979)
Jerry Goldsmith
Komplexe, bitterkalte Horrormusik. Schlicht genial.
Die DVD enthält beide Scores!

Star Trek — The Motion Picture (1979)
Jerry Goldsmith
Die Abenteuer der neuen Enterprise, wie werde
Spock sagen: faszinierend vertont.
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A Streetcar Named Desire (1951)
Alex North
North führte den Jazz in die Filmmusik, nicht ohne
seinen eigenwilligen Stil einzuflechten.

Ivanhoe (1952)
Miklos Rozsa
Mein persönlicher Rozsa Favorit. Alleine das
Hauptthema lockt immer vor den Bildschirm.

Viva Zapata! (1952)
Alex North
Kraftvolle, hispanisch angehauchte und komplexe
Musik. Meisterlich!

7th Voygage of Sindbad (1958)
Bernard Herrmann

Farbenprächtig, unterhaltend, temporeich. Eine
der schönsten „Orient"-Musiken.

The Big Country (1958)
Jerome Moross
Die Titelmusik haut mich immer wieder vom Stuhl.
Wild West Musik vom feinsten.

The Empire Strikes Back (1980)
John Williams
Um Lichtjahre besser und komplexer als der Score
zum Vorgänger. Einfach spektakulär.

E.T. — The Extraterrestrial (1982)
John Williams
Vergesst die alte MCA Scheibe: Film sehen oder
die lange Fassung in den CD-Player.

Field of Dreams (1985)
James Horner
Dafür hätte erden Oscar wahrlich verdient gehabt.
Titanic? blächzz...

Silverado (1985)
Bruce Broughton
Die beste Westernmusik aller Zeiten, eine Oper für
den Wilden Westen.

Aliens (1986)
James Horner
Action par excellence, temporeich, laut und ver-



Die besten Scores des Jahrhunderts

Maidias 

Wiegands

Bride of Frankenstein (1935)
Franz Waxman
Angesichts der„Creation Scene"glaubt man, es
könne doch mal einen Gott gegeben haben.

Maxim-Trilogie (19)
Dimitri Schostakowitsch
Kraftvolle Orchestermusik mit Chorbeilagen
heroischen Zuschnitts.

Alexander Nevsky (1938)
Sergei Prokofieff
Highlight des „klassischen" UdSSR-Stils

Private Life of Elizabeth and Essex (1938)
Erich Wolfgang Korngold
Highlight des „klassischen” US-Stils

Of Mice and Men (1939)
Aaron Copland
Prototypische Americana.

Chushingura (1962)
Akira Ifukube
Westliche und fernöstliche Musiksprache gehen
eine faszinierende Synthese ein.

II Gattopardo (1963)
Nino Rota
Nachklänge aus dem (italienischen) Opernhaus.

Fall of the Roman Empire (1964)
Dimitri Tiomkin
Da wird sogar die spätrömische Geschichte
spannend.

Alphaville (1965)
Paul Misraki
Komponiert, noch ehe die Bilder gedreht wurden,
und doch so passend fGr die negative Utopie.

Fahrenheit 451(1967)
Bernard Herrmann

Auf der Höhe seiner Möglichkeiten. Truffaut

Born an the 4th of July (1989)
John Williams
Diese Trompete! Williams also doch ein Humanist.

Antonia's Line (1995)
Ilona Sekacz
Die schönste Filmmusik des Jahrzehnts.

Les Voleurs (1996)
Philippe Sarde
Der Begriff„kammermusikalisch” ist unklar? Hier
klärt sich alles.

Lilian's Story (1996)
Cezary Skubiszewski
Eine sinnliche Rarität vom fünften Kontinent.

Cop Land (1997)
Howard Shore
Mein Massstab fGr gegenwärtige Filmmusik.

The Sea Wolf (1941)
Erich Wolfgang Korngold
Korngolds wildeste, vielfältigste Hollywoodkompo-
sition.

The Best Years of Our Lives (1946)
Hugo Friedhofer
Die beste Leitmotivkomposition aus Amerika,
sensible Einlagerung ins filmische Drama.

The Red House (1947)
Miklos Rozsa
Dilstere Noir-Klänge mit Theremin, pastorale
Intermezzi und eingängige Themen.

Hamlet (1948)
William Walton
Mit treffenden, dGsteren Klangfeldern unterlegt
und den Kern der Werkidee aufscheinend.

Scott of the Antarctic (1948)
Ralph Vaughan Williams
Die Musik zur ersten Südpoleroberunp lstnur als

The Devils (1971)
Peter Maxwell Davies
Kompromisslose Gruselmusik des britischen
Avantgardisten.

The Godfather (1972)
Nino Rota
So richtig zum Mitleiden.

Taxi Driver (1976)
Bernard Herrmann

Das ultimative Opus des eigensinnigsten Holly-
woodkomponisten.

Novecento (1977)
Ennio Morricone

Morricones Meisterwerk: lyrische und tänzerische
Durchdringung eines grossen Epos.

Star Wars (1977)
John Williams
Die Wiederbelebung der alten Orchestertradition
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Der Verlorene (1951)
Willy Schmidt-Gentner
Lorres Film: Reiner Nihilismus im Nachkriegs-
deutschland, die Musik tönt wuchtig dagegen an.

Lust for Life (1956)
Miklos Rozsa
Impressionistische Orchesterfarbenspiele für das
Van-Gogh-Drama.

Moby Dick (1956)
Philip Sainton
Leider die einzige Filmkomposition Saintons, rettet
den gefährdeten Film am Ende noch.

Montparnasse 19 (1958)
Paul Misraki
Das zentrale Motiv bohrt sich ein, lässt nicht mehr
los. Ein monomotivischer Score ist langweilig?

Ben Hur (1959)
Miklos Rozsa
Nicht die modernste oder schönste, wohl aber die

Les Miserables (1982)
Michel Magne

Das Requiem-GerGst wird mutig aufgefGllt.

Under Fire (1983)
Jerry Goldsmith
Bin zwar kein Goldsmith-Fan, doch dieser Score
zieht immer.

Return to Oz (1985)
David Shire
Eine Dekonstruktion von Alice in Wonderland! Die
gespaltene Perstinlichkeit auf zwei Instrumente
verteilt.

Flowers in the Attic (1987)
Christopher Young
Wie gut dieser Mann mal war! Dazu eines der
originellsten Booklets (1. Person Singular).

Henry V (1989)
Patrick Doyle
Branagh/Doyle: Ein doppeltes Debet mit reichlich



Die besten Scores des Jahrhunderts

Klaus 

Pest

King Kong (1933)
Max Steiner
Prototyp der Abenteuermusik. Jede Szene zu
untermalen, verstand Steinermeisterhaft.

The Adventures of Robin Hood (1938)
Erich Wolfgang Korngold
Herzertrischend und abwechslungsreich.Ein wenig
die Wurzeln eines J.Williams erkennen lassend.

Alexander Nevsky (1938)
Sergei Prokofieff
Kraftvolle, packende und teils Chorale Musik. Gute
Filmmusik muss nicht aus Hollywood kommen.

Snow White and the Seven Dwarfs (1938)
Churchill, Harline, Morey, Smith
Filmisch und musikalisch ein Paukenschlag und
ein Grundstein für einmalige Trickfilmmusicals.

Gone with the Wind (1939)
Max Steiner
Grosser, epischer Score, der hinlänglich bekannt

Psycho (1960)
Bernard 

Herrmann

Wurde zum Synonyom fGr Terror und Suspense
und ein Massstab für Psycgothriller-Musiken.

Spartacus (1960)
Alex North
Eindringlich und positiv kantiger Score, der ehvas
Abwechslung ins Genre brachte.

Jungle Book (1967)
Bruns, R.M.Sherman, R.B Sherman, Gilkyson
Musikalisch wie filmisch einer der besten Dis-
neytrickfilme, Freude und Optimismus bereitend.

Planet of the Apes (1968)
Jerry Goldsmith
Innovativ, experimentell und gerade deswegen
äusserst interessante Musik.

C'era Una Volta II West (1969)
Ennio 

Morricone

Die scheinbar„unpassende” E-Gitarre sorgt neben
der Mundharmonika fGr wunderschöne Melodien.

Beauty and the Beast (1991)
Alan Menken, Howard Ashman
Mit Jungle Book das beste von Disney. Musik und
Songs lassen eintauchen in die Märchenwelt.

The Rocketeer (1991)
James Horner
So spritzig, so abwechslungsreich, so dynamisch
und so originell ist Horner selten.

Jurassic Park (1993)
John Williams
Atemberaubend und sehr kreativ: Vielleicht die
beste Actionmusik, die es je gab.

Schindler's List (1993)
John Wiiliams
Tief bewegende und anrührende Musik, die ihr
übriges zu den erschreckend authentischen Bildern
tat.

Star Wars Episode 1 (1999)
John Williams
Die Macht war wieder mit ihm

Rebecca (1940)
Franz Waxman
Wunderschön melodischer und romantischer
Score, einflussreich fQr seine folgenden Arbeiten.

The Sea Hawk (1940)
Erich Wolfgang Korngold
Schwungvolle Mantel-und-Degen-Musik, mit der
der Film nicht ganz mithalten kann.

Citizen Kane (1941)
Bernard 

Herrmann

Herrmann zeigte mit seiner ersten Filmmusik
eindrucksvoll aussergewöhnliches Talent.

Spelibound (1945)
Miklos Rozsa
Eindringlich und teilweise Gberschwenglich ro-
mantisch, nahtlos in die Handlung einfugend.

Cinderella (1949)
David, Hoffman, Livingston, Smith, Wallace
Von Ohrwürmern geprägte Musik, die filr eines der
schdnsten Disney-Erlebnisse sorgt.

Jaws (1975)
John Williams
Simpelstes Leitmotiv. Die tiefe Zweitonkombinati-
on verbreitet Angst und Schrecken.

The Omen (1976)
Jerry Goldsmith
Als hätte der Teufel selbst die Feder gefGhrt.
Furchteinflössend und diabolisch.

Close Encounters of the Third Kind (1977)
John Williams
Williams beweist seine Vielfältigkeit: experimentell,
prächtige Melodien, unvergessliches Motiv.

Star Wars (1977)
John Williams
Ein Meilenstein der Filmmusikgeschichte. Die
Rückkehr zur grosssymphonischen Filmmusik.

Alten (1979)
Jerry Goldsmith
Subfile und dGStere Musik sorgt fGr fast greifbare
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Quo VadisT (1951)
Miklos Rozsa
Damit begründete Rozsa seinen Ruf, fGr dieses
Genre wie geschaffen zu sein.

The Robe (1953)
Alfred Newman

Newmans gewichtiges Wörtchen im Monumental-
genre: DOster-dramatisch und lieblich-romantisch.

The Ten Commandements (1956)
Elmer Bernstein
Bernsteins Durchbruch mit einem Bibelfilm, sp2ter
scheinbar auf Western festgenagelt.

Ben Hur (1959)
Miklos Rozsa
Überwältigende Musik an die bis heute nur die
Star Wars Trilogie heranreicht. Jahrhundert-Score!

North by Northwest (1959)
Bernard Herrmann

Das mitreissend rhythmisch geprägte Hauptthema

The Empire Strikes Back (1980)
John Wiiliams
Musikalisch steigerte sich Williams innerhalb der
Trilogie von Film zu Film.

Raiders of the Lost Ark (1981)
John Williams
Der Abenteuerfilm schlechthin. Auch Uber die
Musik lässt sich nichts anderes sagen.

E.T. The Extra Terrestrial (1982)
John Williams
Hoffnungslos romantisch ehrliche Musik. Unmöglich in
E. T. etwas anderes zu sehen als einen Freund.

Poltergeist (1982)
Jerry Goldsmith
Ein Score, der es schafft alle Gemiitsregungen
einzufangen, echtes Spiegelbild der Handlung.

Return of the Jedi (1983)
John Williams
Das musikalische Highlight der Trilogie. Die 80er,
das Jahrzehnt des John Williams.



Die besten Scores des Jahrhunderts

Bride of Frankenstein (1935)
Franz Waxman
Htichst wirkungsvolle und herrliche Musik ohne
vordergründige Effekthascherei.

Lost Horizon (1937)
Dimitri Tiomkin
Episch romantischer Soundtrack aus der„guten
alten Zeit".

AlexanderNevsky (1938)
Sergei Prokofieff
Eine eindrückliche und dramatische „Filmoper" mit
abwechslungreichen Melodien und Chor.

Dodge City (1939)
Max Steiner
King Kong ist ein Meilenstein, Gone with the Wind
ein Klassiker, aber dieser Westernscore gefallt mir
einfach besser.

The Magnificent Seven (1960)
Eimer Bernstein
Herrlich schmissige Americana mit einem tollen
Thema. Haucht dem Film regelrecht Leben ein.

Lawrence of Arabia (1962)
Maurice Jarre
Grosse emotionsvolle Epen haben mir schon
immer gefallen.

A Fistful of Dollars (1964)
Ennio Morricone
Mit seinen Partituren zu Spaghetti Western prägte
der Italiener nachhaltig die Filmmusik.

The Pink Panther (1964)
Henry Mancini
Der Amerikaner beeinflusste mit seinem leichtver-
daulichen Jazzstil die Filmmusik der 60er.

Born Free (1966)
John Barry
Obwohl 8arrys Werke fast immer identisch lyrisch-

Fried Green Tomatoes (1991)
Thomas Newman
Von dieser prägnanten SGdstaaten-Atmosphäre
kann man die Finger nicht lassen.

Samantha (1992)
Joel McNeely
Eine schmissige, leicht verschrobene und höchst
witzige Filmmusik.

Mr. Holland's Opus (1995)
Michael Kamen
Die exquisite Partitur führt eindrGcklich die Schtin-
hietder Musik vor Ohren, Kaurens beste Arbeit.

The Disappearence of Garcia Lorca (1998)
Mark McKenzie
Ein melancholischer und kraftvoll-emtionaler
Score, der süchtig macht.

The Thomas Crown Allair (1999)
Bill Conti
Grandiose Musik, in der Klavierstücke vor Energie

The Sea Hawk (1940)
Erich Wolfgang Korngold
Ein mitreissend abenteuerliches Werk und Vorzei-
gebeispiel aus dem goldenen Zeitalter.

The Song of Bernadette (1943)
Alfred Newman
Überzeugende Einfachheit, Intimität und kraftvolle
Spiritualität.

The Ghost and Mrs. Muir (1947)
Bernard Herrmann
Einfach hinreissend dieser lyrische, zärtliche und
übersinnliche Soundtrack.

Treasure of Sierra Madre (1948)
Max Steiner
Die Gberspannte Dramatik, die mexikanischen
Einflüsse und das famose Goldmotiv begeistern.

Last Tango in Paris (1973)
Gato Barbieri
Die jazzig verruchten Saxophonklänge stimulieren
nicht nur meine Gehörgänge.

The Taking of Pelham 723 (1974)
David Shire
Besonders pulsierende und wirkungsvolle Version
von jazzig-urbanen Klängen.

Rocky (1976)
Bill Conti
Ein grandioses Titelmotiv, gepaart mit eingäng-
gem, aber hbchst wirkungsvollem Synthie-Pop.

Star Wars (1977)
John Williams
Kultpartiturzum Kultfilm, die man einfach gerne
haben muss. Was soll man da noch mehr sagen?

Midnight Express (1978)
Giorgio Moroder
Pertekte Verschmelzung von sGffigen Popmelodi-
en mit dem potential der neuen Synthesizer.
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A Streetcar Named Desire (1951)
Alex North
Herrliche Verschmelzung von Jazz und Sympho-
neorchester.

The Bad and the Beautiful (1952)
David Raksin
Glamour und Eleganz der 50er, gepaart mit
dramatischen Emotionen. Was will man mehr?

Ivanhoe (1952)
Miklos Rozsa
Trotz der zahlreichen Monumentalfilme Rozsas fallt
meine Wahl auf diesen Ritterstreifen.

Attack of the 50ft. Woman (1958)
Ronald Stein
Erstaunlicherweise zeichnen sich die absurden
Horror 8-Movies der End-50er oft durch erstklas-
sige Kompositionen aus.

Local Hero (1983)
Mark Knopfler
Simple und eingängige Musik mit bezaubernden
Melodien voller Mystik.

Once Upon a Time in America (1984)
Ennio Morricone
Neben diesem Titel gehören auch noch Cinema
Paradiso und The Untouchables zu den Favoriten.

Young Sherlock Holmes (1985)
Bruce Broughton
Herrlich eckendes Hauptthema, rasante Abenteu-
ermusik und romantische Schwelgereien.

Le Grand Bleu (1988)
Eric Serra
Der Film besitzt neben der hypnotischen Ge-
schichte einen fantastischen Score.

Driving Miss Daisy (1989)
Hans Zimmer
Noch Tage nach dem Kinobesuch summte ich
diese herrliche Klarinettenmelodie.

Nachtrag:
Am meisten Nennungen bekamen Bernard Herrmann und lohn Williams mit insgesamt je 21 Scores!
Jeweils fünf der sechs Autoren zählen folgende Scores zu den besten des jeweiligen Jahrzehnts:
Alexander Ne~sky, Star Wars und Sea Hawk. Mit vier Nennungen folgen Ben Hur, E.T., Psycho und
The Adventures of Robin Hood. Anscheinend also die 7 besten Filmmusiken des vergangenen
Jahrhunderts.



Goldsmith in Concert at the Barbican

Am 22. und 23. Mai 2000 wurden in der
Londoner Barbican Hall zwei Filmmusik-
Konzerte unter der Leitung von Jerry Golds-
mith aufgeführt. Das London Symphony
Orchestra (LSO) (Chefdirigent: Sir Colin
Davis) hat sich sowohl in der Aufführung von
klassischen Werken als auch von Filmmusi-
ken als eines der Weltbesten Ensembles profi-
liert. Überdies ist das LSO eines der am
häufigsten auf Tonträgern verewigten Orche-
ster der Welt. Die letzten Filmmusik-
Aufnahmen zum Beispiel beinhalten Scores
zu STAR WARS - THE PHANTOM
MENAGE, NOTTING HILL und ASTE-
RIX ET OBELIX CONTRE CESAR.
Neben Jerry Goldsmith können vor allem John
Williams und James Horner auf eine lange
Zusammenarbeit mit dem LSO zurtickblicken.
Goldsmith wurde bereits im März 1999 vom
LSO als Gastdirigent eingeladen. Das damali-
ge Programm setzte sich primär aus Golds-
mith's populärsten Konzert-Arrangements
seiner Film-Scores zusammen, wohingegen im
diesjährige Konzert erfreulicherweise seine
dramatischen und anspruchsvolleren Werke
der 70er- und 80er Jahre dominierten und
seine musikalisch simpleren Kompositionen
der 90er Jahre in der Minderzahl waren.
Zudem hat sich Goldsmith auch bemüht, nicht
nur die jeweiligen Main Titles, sondern auch
andere Cues in das Programm aufzunehmen,
was beim ernsthaft interessierten Zuhörer
einen sehr zufriedenstellenden Eindruck
hinterliess. Goldsmith's Konzert war wie
gewohnt interaktiv konzipiert, das heisst er
sprach recht häufig in seiner lockeren und
legeren Art zum Auditorium, lieferte Infor-
mationen zu den einzelnen gespielten Werken
und erzählte seine Standard-Witze. Demzu-
folge besass diese Form der Auffiihrung im
Gegensatz zu gesprächslosen klassischen
Konzerten einen sehr hohen Unterhaltungs-
wert. Als einmal das Mikrofon während
mehrerer Minuten defekt war, zeigte sich
Jerry von seiner improvisatorischen Seite und
begann kurzerhand mit dem Publikum zu
chatten.

Vor den beiden Konzerten wurde ausserdem
ein rund 30 Minuten dauernder "pre-concert
talk" mit Adrian Edwards abgehalten. In der
zweiten Diskussion sprach Goldsmith über
seine eher frustrierenden Erfahrungen mit der
Academy of Motion Pictures und über das
Hauptthema "Ave Santani" aus THE OMEN,
das 1976 erstaunlicherweise in der Kategorie
"Bester Song" für einen Oscar nominiert war.
Des weiteren brachte er seine künstlerische

Beziehung zu Regisseur Paul Verhoeven zur
Darstellung, welche er als ähnlich fruchtbar
einstufte wie diejenige mit Franklin J. Schaff-
ner. Er erwähnte die vor kurzem im Londoner
Abbey-Road-Studio beendete "Scoring Sessi-
on" zu Verhoevens lang erwarteten neuen
Projekt THE HOLLOW MAN und zeigte
sich zufrieden über seine neue Komposition.
Und angesichts der musikalischen Qualität
seiner friiheren Kooperationen mit Verhoeven
(BASIC INSTINCT, TOTAL REGALE)
dürfen wir uns nach einem Jahr Wartezeit auf
einen interessanten Score freuen. (Was Jerry
über THE HID gesagt hat, habe ich nicht
ganz mitbekommen, aber Internetquellen
zufolge soll er aufgrund künstlerischer Diffe-
renzenmit Turteltaub die Arbeit an diesem
Projekt niedergelegt haben und stattdessen an
einem anderen Film tätig sein.). Von einem
Zuhörer wurde auch noch der Wunsch nach
einer "Goldsmith Western Compilation"-CD
geäussert, was Jerry ftlr eine konstruktive Idee
hielt (hm...).
Das erste Gespräch habe ich leider versäumt,
aber gemäss Informanten teilte Goldsmith mit,
dass er im Januar 2000 alle seine bisherigen
Konzert-Werke (FIREWORKS, MLJSIC FOR
ORCHESTRA, CHRISTUS APOLLO) mit
dem LSO für ein neues Digital-5.1.-CD-
Format (möglicherweise SACD =Super
Audio CD) eingespielt hätte.
Auf die Frage, ob er den Score zu THE
MUMMY 2 schreiben werde, soll Jerry
geantwortet haben, dass dies aufgrund seiner
eher negativen Erfahrungen bei der Arbeit an
THE MUMMY (u.a.limitierte Zeit) undenk-
barsei. Meiner Ansicht nach ist das ein wei-
ser Entscheid, denn mit THE MUMMY und
THE 13TH WARRIOR haben wir Golds-
mith bestens und ausreichend von seiner
arabisch orientierten Seite kennengelernt. Und
es ist doch eher eine Rarität, dass Sequels zu
verhältnismässig schlechten Filmen besser
herauskommen als das Original. Auch ein
Engagement für das Remake von PLANET
OF THE APES von Tim Burton scheint eher
unwahrscheinlich zu sein.

Ich werde nun im folgenden kurz auf die
einzelnen gespielten Stücke eingehen. Für
eine umfassende Besprechung der verschiede-
nen Scores sei auf Philippe Blumenthais
voluminöse Goldsmith-Hommage verwiesen
(FMJ-Ausgaben 17/18 & 20).

Das erste Konzert stellte eine Kombination
von Goldsmith's eigenen Kompositionen und
von Werken einiger von ihm so respektvoll

bewunderter "Golden Age composers" dar,
denen er hiermit Tribut zollen wollte,
ErSffnet wurde das Konzert mit Goldsmith's
MEDLEY OF MOTION PICTURE THE-
MES. Diese lange Suite enthält lediglich die
Hauptthemen der entsprechenden Scores, und
zwar oftmals in einer von der Original-
Aufnahme abweichenden Instrumentierung.
Das delikate Liebesthema aus THE SAND
PEBBLES wurde in einer poppigen Version
dargeboten, wodurch der lyrische Reiz dieser
so zarten Musik verloren ging. Es folgten das
patriotische AIR FORCE ONE-Thema, das
melancholische Trompetenspiel aus CHINA-
TOWN, die Americana-geprägten Piano-
Solos aus A PATCH OF BLUE und das
französisch inspirierte Hauptthema aus PA-
PILLON, welches ohne Akkordeon etwas
entfremdet klang. Ausser dem "Lullaby" aus
POLTERGEIST gehören noch BASIC
INSTINCT und die perkussiven marokkani-
schen Rhythmen und Blechbläser-Fanfaren
aus THE WIND AND THE LION zu dieser
Suite. Meiner Meinung nach wäre es interes-
santer gewesen, sich auf zwei oder drei
Tracks der oben aufgeführten Filmmusiken zu
konzentrieren (z.B."Gift from the Sea" aus
PAPILLON oder "Raisuli Attacks" aus THE
WIND AND THE LION) als die Main Titles
aller dieser Scores zu spielen.

Aus Franz Waxmans Score zu Billy Wilders
Cinema-Scope-Biogaphie THE SPIRIT OF
ST.LOUIS (1957) über den Flugpionier
Lindbergh dirigierte Goldsmith die beiden
Stücke "Prelude" und das temporeiche "Buil-
ding the Spirit". Goldsmith hatte schon immer
eine besondere Vorliebe für Waxmans Musik,
da dieser nicht nur Filmmusik in der Tradition
der europäischen Romantik schrieb, sondern
auch amerikanische Jazz-Scores wie Alex
North.
Goldsmith erzählte anschliessend von seiner
Begegnung mit Franklin Schaffner anlässlich
der Dreharbeiten zu THE BOYS FROM
BRAZIL in Wien und über die musikalische
Umsetzung der Vorstellungen des Regisseurs.
Das LSO gab diesen Pseudo-Wiener-Walzer
mit dramatischen Untertönen zum Besten.

Als Einleitung zu Joseph Mankiewicz's sarka-
stischen Tragikomödie über das Theaterleben
(ALL ABOUT EVE, 1950) äusserte Golds-
mith seine Hochachtung für die Newman-
Familie, insbesondere Alfred, der für den
jungen Jerry ein wichtiger Wegbereiter seiner
Karriere war, indem er ihn zu Beginn der
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60iger Jahre für den Film LONELY ARE
THE BRAVE verpflichtete.

RUDY zählt zusammen mit ISLANDS IN
THE STREAM immer noch zu Goldsmith's
persönlichen Lieblingswerken. Goldsmith
kam auf den Misserfolg dieses vom American
Football handelnden Films in Europa zu
sprechen und äusserte des weiteren seine
speziellle Vorliebe für solche "kleinen" Filme
wie RUDY. Es wäre erfreulich, wenn Golds-
mith in Zukunft tatsächlich mehr mit diesen
von ihm ja so geschätzen Nicht-Action-
Genres favorisieren wurde. Es ist an dieser
Stelle erwähnenswert, dass eine gewisse
Gattung des amerikanischen Films, welche
sich mit Träumen und deren Realsisationen
von Jugendlichen und mit anderweitigen
jugendlichen
Problemen beschäftigt (Behinderung etc.)
trotz zum Teil überschwenglicher Kritiken in
Europa kaum Beachtung findet. Beispiele
solcher poetischer Werke aus den letzten
Jahren sind RUDY, OCTOBER SKY, SI-
MON BIRCH, THE MIGHTY. Die von
dem Orchester gespielte Suite aus RUDY war
dominiert von dem geftlhlvollen, irisch inspi-
rierten Hauptthema für Flöte.

Die beiden militärischen Märsche aus PAT-
TON und McARTHUR (zusammengefasst
THE GENERALS), welche vor der Pause
erklangen, gehören zu den Standardkomposi-
tionen eines Goldsmith-Konzertes. Von
PATTON hätte ich gerne noch mehr gehört,
z.B. "German March" oder "German Advan-
ce".

Die Fortsetzung des Konzertes begann mit
zwei populären Extrakten aus einer der be-
rühmtesten Filmmusiken aller Zeiten, "Love
Theme" & "Parade of the Charioteers" aus
Miklos Rozsas BEN-HUR (1959), welche
keiner weiteren Erklärung bedürfen. Aus der
Popularität dieser Musik resultierte ein tosen-
der Publikumsapplaus. Goldsmith konstatier-
te, dass der Film BEN HiJR aus heutiger
Sicht vielleicht etwas altmodisch erscheine,
was aber mit Sicherheit nicht auf die Musik
zutreffe. Er fragte sich auch, wie wohl der

Film GLADIATOR mit einer solchen Musik
funktionieren würde. Goldsmith dirigierte
BEN HUR übrigens auch schon im Jahre
1987 in London anlässlich Rozsas "80th
birthday concert". Im Zusammenhang mit
Rozsa zitierte Jerry seine bekannte Anekdote
über seinen Kinobesuch von SPELLBOUND
(Musik von Rozsa) im Jahre 1945, der für ihn
ein Schlüsselerlebnis sein sollte und der bei
ihm erstrnals Gedanken über die Interaktion
von Musik und Bild auslSste, woraufhin er
beschloss, Filmkomponist zu werden und
nebenbei noch Ingrid Bergman (Hauptrolle in
diesem Film) zu heiraten...

Ein erster HShepunkt dieses Abends stellte
die nun folgende Aufführung von "The Mar-
lin" aus ISLANDS IN THE STREAM dar.
Diese zwölfminütige Szene aus Franklin
Schaffners meditativer filmischer Umsetzung
von Ernest Hemingways semiautobiographi-
scher Erzählung zeigt alle Facetten einer
Fischfangszene auf und profitiert ausseror-
dentlich von Goldsmith's elegischer musikali-
scher Untermalung. Diese seriöse Musik ist
ein grossartiges Beispiel von Goldsmith's
Talent und stellte gewisse Ansprüche an den
Zuhörer.

"Gathering Forces" aus VIVA ZAPATA
(1952) ist wohl Jerrys Lieblingsstück aus dem
Schaffen seines verstorbenen Freundes Alex
North. Sowohl Goldsmith als auch North
entwickelten eine spezielle Zuneigung zu
mexikanischer Volksmusik, die sie in ihre
Film-Scores einbauten. Jerry schilderte seinen
ersten Kontakt mit Alex North's Musik, als er
im Auto die jazzoide Musik aus A STREET-
CAR NAMED DESIRE hörte, welche sich
stilistisch ganz von der europäischen Musik-
tradition entfernt hatte. Goldsmith wird ver-
mutlich in Zukunft weitere North-Scores
aufnehmen, darunter mit grosser Wahrschein-
lichkeit SPARTACUS.

Nach dem ziemlich unspektakulären FORE-
VER YOUNG stand FIREWORKS (A
Celebration of Los Angeles) auf dem Pro-
gramm, das sich als wahres musikalisches
Prachtsstück herausstellte. Goldsmith schrieb
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das Werk anlässlich seiner "70th birthday"-
Konzertpremiere im Sommer 1999 mit dem
Los Angeles Philharmonie Orchestra im
Hollywood Bowl, welches damals von Feuer-
werkskörpern begleitet wurde. Beim Anhören
dieser Musik kann man sich gut vorstellen, an
welchen Stellen in der Partitur die "fireworks"
gezündet werden sollten, aber ohne diese
zusätzliche Lärmquelle kamen die musikali-
schen Details viel besser zur Geltung. Dieses
rund 9 Minuten dauernde, energische, rhyth-
mische, perkussive, blechbläserlastige, aber
auch melodiöse Werk unterscheidet sich
musikalisch von Goldsmith's früheren, disso-
nanten Konzertwerken und ist ganz in seinem
glatten 90er-Jahre-Stil ä la THE MUMMY
geschrieben. Eine Live-Aufnahme von
FIREWORKS während des letztjährigen
Barcelona-Konzertes ist über das Internet als
mp3-Datei anzuhören:
www.geocities. com/bsonora/sonidos/
fireworks.htm

Nach diesem fulminanten Finale wurde mit
"Standing Ovations" leidenschaftlich applau-
diert. Goldsmith kehrte noch einmal auf das
Podium zurück, um "Gathering Forces" zu
spielen. Goldsmith scheint es immer noch
nicht begriffen zu haben, dass das Publikum
ganz versessen auf eine Zugabe ist. Jedenfalls
entschuligte er sich, dass er keine Zugabe
vorbereitet hatte.

Das zweite Konzert fokussierte auf Golds-
mith's innovative Scores für das Science-
Fiction- und Fantasy-Genre und entsprach in
etwa dem Inhalt der Kompilations-CD Fron-
tiers. Die ganze erste Hälfte dieses Konzerts
bestand aus Musik zu allen von Goldsmith
vertonten STAR TREK-Filmen. Jerry be-
merkte, dass er noch nie so viel STAR
TREK-Musik in einem Konzert dirigiert hätte
und dass er bis jetzt immer noch über die
ungeheure globale Poularität dieser Filme bei
den Fans verblüfft wäre, da er die Botschaft
dieser Filme immer noch nicht ganz verstehe.
Er nehme aber an, dass es etwas mit univer-
sellem Frieden zu tun habe. Er brachte dann
auch noch sein Erstaunen über fanatische
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"Trekkies" zum Ausdruck, die in Aberdeen
und Budapest seinen Konzerten beiwohnten
und fragte, ob sich unter dem Londoner Pu-
blikum auch "Trekkies" befänden.

Eröffnet wurde die Suite mit dem "Main
Title" aus STAR TREK:THE MOTION
PICTURE, gefolgt von "The Barrier" aus
STAR TREK:THE FINAL FRONTIER
und dem majestätischen "First Contact" aus
STAR TREK:FIRST CONTACT. Das
Emmy-prämierte Titelthema aus STAR
TREK:VOYAGER, das Goldsmith auch in
seine TV-Suite integriert hatte, v✓urde von den
French Horns würdevoll gespielt.
Den tiefgreifendsten Eindruck aus dem gan-
zen STAR TREK-Programm hinterliess "The
Entenprise" aus ST:TMP mit dem bemer-
kenswerten orchestralen Crescendo. Im März
1999 dirigierte Goldsmith die "End Credits"

aus STAR TREK:INSURRECTION, an

diesem Abend jedoch wählte er "New Sight"
aus. Das idyllische Thema für Holzbläser,
Harfe und Streicher untermalt im Film die
harmonische Lebensweise der pazifistischen

Ba'ku-Rasse. Die Coda bildeten die "End
Credits" aus STAR TREK:THE FINAL
TRONTIER, welche die TV-Fanfare von
Alexander Courage sowie das unheilvolle
Klingonen-Thema beinhalten.

Nach der Pause kam die Zuhörerschaft in den

Genuss des kinetischen "Main Titles" aus
CAPRICOI2N ONE mit einem Grosseinsatz

von Seiten der Perkussionssektion, begleitet

von den Ostinati der tiefen Blechbläser.

Bevor Goldsmith seine "End Titles" aus

ALIEN in Angriff nahm, tat er seine Abnei-

gung gegenüber "temp tracks" und der parti-

e(len Ersetzung einer ALIEN-Musik mit

Musik aus FREUD kund. Das desolate Trom-
peten-Solo, welches sich aus dem düsteren

und dissonanten Klangteppich herauskristalli-
siert, bleibt unvergesslich.

Die Film-Scores zu LOGAN'S RUN (angeb-
lich Goldsmith's eigene Konzert-Premiere)
und TWILIGHT ZONE:THE MOVIE
repräsentieren Goldsmith's enorme stilistische
Bandbreite und markieren einen Höhepunkt
im Opus des Komponisten. Goldsmith be-
richtete von seinen ersten Erfahrungen in der
Verwendung von elektronischen Instrumenten
für LOGAN'S RUN (1976) und von der
Freude über Steven Spielbergs Angebot, an
TWILIGHT ZONE:THE MOVIE mitzuar-
beiten, da er bereits Erfahrungen von der
gleichnamigen Fernsehserie (1959-64) mit-
brachte und da es für ihn sehr aufregend war,
mit vier verschiedenen Regisseuren an einem

Filmprojekt zu arbeiten. Die TWILIGHT

ZONE-Suite präsentierte Musik aus drei der
vier Episoden des Films, vom lyrischen The-
ma aus "Kick the Can" mit Flöten- und Har-
feneinsätzen über die mystische Musik aus
"It's a Good Life" zum dämonischen Scherzo
aus "Nightmare at 20000 Feet" mit den bra-
vourös gemeisterten Solo-Violin-Einsätzen
des "leaders" Gordan Nikolitch. Die beste
Quelle für diese Suite ist die Frontiers-CD,
da eine reguläre CD-Aufnahme nach wie vor
nicht erhältlich ist.
Aus LOGAN'S RUN wurden "The Monu-
ment" und "End of the City" gespielt. °The
Monument" ist ein wunderbares, atmosphäri-

sches Tongedicht mit impressionistischen
Klangelementen und einem lyrischen Liebes-
Thema, das zunächst als Flöten-Solo zu hören

ISt.

Auf grosses Interesse stiess "The Sand Volca-
no" respektive der "End Title" aus dem strek-
kenweise recht stupiden Film THE MUM-
MY. Da dieser Track in erster Linie aus dem
Liebesthema besteht, wäre eine Inklusion von

Ra n dy Ne wm a r~ i~ ~ o ~ c e r1
von Patrick Ruf

Die jüngste Tournee führte den Songwriter und Filmmusikkom-

ponisten Randy Newman auch in der Schweiz, wo er sowohl in

Zürich als auch in Bern je ein Konzert gab. Völlig unspektakulär

betritt er die Bühne, setzt sich an das Klavier und gibt in den

folgenden Z ~~4 Stunden 38 Lieder aus seinem reichhaltigen
Repertoir zum Besten: genervte Amerikaner (Political Science),
Kindermörder (In Germany Before the War), Diskriminierung

(Short People), rastloste Cowboys (Rider in the Rain), Rassisten

(Rednex) oder Perverse (You Can Leave Your Hat On). Er singt

über den Durchschnittsamerikaner, Beziehungsunfähigkeit und
gescheiterte Existenzen, den ganz normalen Alltag eben. Ei-
gentlich müsste man ab so viel Tragik seines Lebens überdrüs-
sig werden oder zumindest in Tränen ausbrechen. Weit gefehlt!
Randy Newman verpackt seine Kritik dermassen geschickt und
reizvoll in bissige Ironie oder zynischen Sarkasmus, dass die
Ignoranz, Unfähigkeit und Alltägskatrastrophen der Songs einem

ein genüssliches, schadenfreudiges Lächeln entlocken. Angewi-

dert ekelt sich der Sänger über das Verhalten der Gesellschaft

und wir applaudieren begeistert. Wohldosiert mischt Randy
Newman Lieder aus Bad Love, seinem neuen Album, mit äite-
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mehr action-orientiertem Material aus "Imho-
tep", "The Caravan" und "Camel Race" wün-
schenswert gewesen.

Die pulsierende Ouvertüre zu Verhoevens
Blockbuster TOTAL REGALE klang ohne
Synthesizer etwas abweichend von der CD-
Version.

Zum Schluss erklang das pastorale Thema aus
POWDER (°No One Like You"), das auch zu
einem Song umgearbeitet wurde und auf dem
Album "Time to Say Goodbye" von Sarah
Brightman zu finden ist.

Das Konzert endete schliesslich mit enthusia-
stischem Beifall und einer weiteren Darbie-
tung des STAR TREK-Hauptthemas, derje-
nigen Musik, mit der Jerry Goldsmith seiner-
zeit in die Annalen der (Film)-
Musikgeschichte einging.

Diese beiden vom LSO fast einwandfrei
gespielten Konzerte gaben einen repräsentati-
ven Querschnitt des Oeuvres des Maestros,
lediglich ein paar seiner grossartigen We-
stern-Themen wie RIO CONCHOS, I-IOUR
OF THE GUN oder TAKE A HARD RIDE
waren nicht vertreten, und auch die Implikati-
on der Ouvertüre aus THE 13TH WARRI-
OR wäre wünschenswert gewesen. Für Ende
Juni 2001 ist übrigens ein Goldsmith-Konzert
in der Londoner Royal Albert Hall angekün-
digt.
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ren Nummern und wechselt zwischen nachdenklich-traurigen
und beschwingt-mitreissenden Stücken ab. Ohne Band —nicht
wie man es sich von den CDs her gewohnt ist - wirken die vom
Klavier vorgetragenen Lieder recht nackt. Fast eintönig sogar
und langweilig. Und auch sein Redegesang, der in der zweiten
Konzerthälfte an einzelnen Stellen leicht versagt, steigert die
Attraktivität der Lieder nicht sonderlich. Doch das kümmert
eigentlich niemanden so richtig. Ausserdem gewinnen die Songs
dadurch auch an Intimität und Emotionen. Zwischen den einzel-
nen Liedern -und manchmal sogar mitten im Refrain -gibt Ran-
dy Newman Erklärungen bzw. Kommentare, bissig und zynisch
natürlich wie die Songs auch, welche vor allem beim Toy Story
Titelsong „You've Got a Friend" besonders grotesk ausfallen.
Vorausgesetzt man verfügt über gute Englischkenntnisse und
mag zynische Texte, bescherrte einem dieses Konzert einen
grossartigen und vergnüglichen Abend, den man nicht so rasch
vergessen wird. Bleibt zu hoffen, dass sich die Menschheit noch
lange nicht bessert, um Randy Newman zu unzählig weiteren
Songs zu inspiriert.



Oldies but Goldfes Die BYU und ihre CD`s

Seit einiger Zeit profiliert sich die Brigham
Young University durch die Produktion von
Soundtracks aus den 30er und 50er Jahre,
die sich durch viel Musik, umfangreiche
Booklets sowie eine liebevolle Aufmachung
auszeichnen. Da einem schon beim blosen
Anblick einer CD sofort klar wird, dass hier
Liebhaber am Werk sind, wollte ich natürlich
mehr über die Macher erfahren. James
D Arc, Kurator des Archives, stellte sich
meinen Fragen und wusste Interessantes zu
berichten.

? Bitte stelle kurz das Filmmusikarchiv der
Brigham Young University (BYU) vor und
erzähl uns, welche Aufgaben Du dort inne
hast?

James D'Arc: Das BYU Filmmusikarchiv ist
ein Teil der Spezialsammlungen von BYU's
Harold B. Lee Bibliothek und wurde 1995 als
Anerkennung der vielen bedeutenden Film-
musiksammlungen gegründet, welche BYU
seit der Erwerbung des gesamten Musikar-
chives von Republic Pictures im Jahre 1977
besitzt. Seit jener Zeit bemüht sich BYU
zusätzliche Filmmusiksammlungen von
internationaler Wichtigkeit zu erstehen und
besitzt heute Papiere, Aufnahmen und
Manuskripte von Max Steiner, Hugo Fried-
hofer, John Addison, David Buttolph, Ken
Darby, das gesamte Musikarchiv von Repu-
blik Pictures, Jerry Fielding, Ernest Gold
und andere. Unser Archiv enthält auch die
Craig Spaulding Sammlung, die mit über
3000 Alben praktisch die gesamte Ge-
schichte der Soundtrack-LP dokumentiert.
1976 trat ich der Abteilung Spezialsamm-
lungen bei und wurde drei Jahre später zum
Kurator des Kunst und Kommunikationsar-
chives. Die Entwicklung des Filmmusik- und
Filmarchives war das Resultat der Sam-
melaktivitäten aus jener Zeit. Seit meiner
Kindheit im südlichen Kalifornien hatte ich
schon immer eine Leidenschaft für Filmmu-
sik und somit war es für mich die Erfüllung
eines Traumes, bei der Erstehung und
Erhaltung von Filmmusikmaterial involviert
zu sein.

? Wer hatte eigentlich die Idee, Musik des
Archives auf CDs zu verbffentlichen?

Jim: Ich regte an, dass man eine CD-Serie
herausgeben und mit The Searchers be-
ginnen soll. Doch das wäre ohne die Hilfe
anderer nie zustandegekommen. Craig
Spauiding von Screen Archives Entertain-
ment war ebenfalls eine treibende Kraft und
ist nicht nur der ausführende Produzent
sondern auch der alleinige Vertreiber unse-
rer CDs, vom ersten Album The Searchers
bis zum aktuellen Titel Broken Arrow. Die
Auswahl der Titel, das Konzept des
Booklets, die Zuteilung der Artikel und die
Zusammenstellung des Bildmaterials wird
alles hier gemacht. Rai Faiola war ebenfalls
von unschätzbarem Wert für alle Aspekte

der CD-Produktion. Seine Bemühungen der
Klangrestauration sind meiner Meinung
nach unschlagbar. Er hat ein grosses Ein-
fUhlungsvermögen für das zu bearbeitende
Originalmaterial und arbeitet unzählige
Stunden, um den Sound toll hinzukriegen,
ohne aber Klangtreue zu opfern. Und für die
ersten drei Verbffentlichungen war auch
Jack Smith, Filmmusikkritiker bei Sound-
track! und Films in Review, eine wertvolle
Hilfe für Schreib- und Produktionsarbeiten.

? Wer sucht eigentlich aus, welche Titel
veröffentlicht werden?

Jim: Grundsätzlich suche ich die Titel aus
und zwar einerseits basierend auf dem
verfügbaren Material und dessen Volistän-
digkeit - unsere Absicht ist ja, komplette
Scores, oder so komplett als möglich, auf
CD zu veröffentlichen -und andererseits von
der Vereinbarung mit der Unternehmung,
welche die Rechte am Film hält.

? Ercähl uns ein wenig von der Arbeit zu
den einzelnen Alben?

Jim: Jedes Album hat seine eigenen spezi-
ellen Herausforderungen. Bei The Sear-
chers hatten wir Aufnahmen von über vier
Stunden. Als erste CD der Serie bemühten
wir uns ein hohen Standard für unser Ange-
bot zu erreichen: die komplette Filmpartitur
aus Originalaufnahmen, ergänzt durch
Ausführungen über den Komponisten und
den Score in einem 36-seitigen Booklet.
Unserer Meinung nach gibt es keinen Ersatz
für die ursprünglich aufgezeichneten Ein-
spielungen, selbst wenn die Qualität nicht
ideal ist. Natürlich mussten wir uns die 4 '/2
Stunden Musik wiederholt anhören, um die
besten Aufnahmen zu identifizieren und
danach für die CD richtig zu sequenzieren.
The Flame and the Arrow war eine ziem-
lich einfache und unkomplizierte Produktion
mit wenig, bis gar keinen Herausforderun-
gen.
Lost Horizon dagegen war ein äusserst
umfangreiches Projekt, das über zwei Jahre
in Anspruch nahm, bis wir die CD veröffent-
lichen konnten. Angefangen hat alles im
Herbst 1996. Damals erfuhr ich, dass die
Kanadische Krebsliga Tausende von 78-rpm
Alben, darunter auch zehn Platten mit der
Aufschrift Lost Horizon, per Internet ver-
steigern will. Da mir sowohl die Novelle, der
Film und selbstverständlich auch der Score
von Dimitri Tiomkin sehr gefielen, wollte ich
diese Platten unbedingt für unser Archiv
gewinnen, was mir schliesslich auch gelang.
Da ich aber auf gar keinen Fall riskieren
wollte, dass die Tonträger auf dem Trans-
port hierher beschädigt werden, holte ich sie
gleich selber in Victoria Harbour ab. Zu
unserer grossen Freude klangen die über 60
Jahre alten Platten so gut wie sie aussahen
und dank Ray Faiolas geschicktem digita-
lem Editing kann man die Partitur nun auf
der CD in toller Klangqualität geniessen. Wir

haben ausserdem sehr viel Aufwand betrie-
ben, um das farbige Presseheft und weite-
res Bildmaterial zu beschaffen, welche im
CD-Booklet enthalten sind. Und dank der
Computertechnologie waren wir in der Lage,
hochqualitative Einzelbilder direkt vom
Video zu verwenden. Wenn möglich, wollen
wir dieses Verfahren auch für zukünftige
Veröffentlichungen anwenden.
Die Zusammenstellung von Tonmaterial für
She war im Vergleich zu den anderen Pro-
jekten gigantisch. Einige Platten der Max
Steiner Sammlung waren nämlich in sehr
schlechtem Zustand, weshalb wir auf ande-
re Quellen zurückgreifen mussten und
schliesslich vollbrachte Ray Faiola beim
Editieren der Musik geradezu ein Wunder.
Broken Arrow war das erste Album, bei
dem wir die originalen Studio Opticaltracks
verwendeten. 20~h Century Fox erlaubte uns
grosszügigerweise ihre Multi Element Mo-
notracks zu benutzen, die sie vor 15 Jahren
auf '/< Inch Kassetten transferiert hatten.
Diese wurden durch Toningenieur Rick
Victor herrlich synchronisiert und ausgewo-
gen, wodurch ein fast Cinemascope-artiger
Sound resultierte, der wahrlich bemerkens-
wert ist.

? Screen Archives hat mit Material von
Eurem Archiv die Doppel-CD Distant
Drums produziert. Wart Ihr bei dieser Ver-
Öffenflichung involviert und wenn ja wie?

Jim: Wir haben Screen Archives Entertain-
ment einfach erlaubt, Elemente unserer Max
Steiner Sammlung für Distant Drums wie
auch den kompletten Score von Pursued zu
verwenden. Zentral für die Produktion der
BYU Filmmusik Archiv Alben wie auch
anderen die Benutzung dieses Materials zu
erlauben, ist die Kernphilosophie, dass
diese Musik existiert, um erhalten und ge-
nossen zu werden. Das vergrössert auch
das Vermächnis der grossen Komponisten,
deren Werke wir heute als klassische
Filmscores bezeichnen. Ein Archiv ist kein
Ort, an dem Material Staub ansetzten darf.
Vielmehr sollte es bei Studenten und der
Öffentlichkeit Interesse wecken. Das Erbe
der Filmmusik ist sehr reichhaltig. Das wird
man allerdings vergessen, wenn die Archive
erlauben, dass ihre Sammlungen ohne
irgendwelche Reklame und Werbung lie-
genbleiben.

? Was geschieht mit dem Gewinn aus dem
CD-Verkauf?

Jim: Alle Einnahmen aus dem Verkauf der
BYU Filmmusik Archiv CDs, nach Abzug der
Produktionskosten, kommen weiteren Ak-
quisitionen und der Erhaltung von Filmmusik
Material zugute. Als Archivare wie auch
Filmmusikfans sind wir in einem Rennen
gegen die Zeit, in der wertvolle Musik-
Manuskripte und Aufnahmen verloren gehen
oder zerstört werden. Falls wir uns nicht
ernsthaft bemGhen, dieses Material vor der
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Vergessenheit zu retten, wird die Ge-
schichte der Filmmusik in der Zukunft ge-
fährdet sein und uns wird nur eine unvoll-
ständige Sicht einer höchst wichtigen und
befriedigenden Kunstform verbleiben.

? Immer mehr Soundtracks werden veröf-
fentlicht und Filmmusikfans haben jährlich
die Qual der Wahl aus Hunderten von AI-
ben. Warum sollten Eure CDs auf unserer
Einkaufsliste auf keinen Fall fehlen?

Jim: Wir sind uns bewusst, dass in den
vergangenen Jahren eine Flut an Sound-

DieBYUu~di/~re CD's:

THE SEARCHERS
Max Steiner
FMA 101 (65:34/37 T~acks)
Dieser grandiose Western erzählt die
Geschichte von Ethan Edwards, darge-
stellt vom grossartigen John Wayne, der
über mehrere Jahre hinweg hartnäckig
seine Nichte sucht, die ais Kind von
Indianern entftthrt wurde.
Eröffnet wird der Silber(ing durch eine
dramatische, von Trommeln getragene
Fanfare (während auf der Leinwand das
Warner Brother Logo zu sehen ist), die
alsbald in den von Stan Jones kompo-
nierten und von den Sons of the Pioneers vorgetragenen Titelsong „The
Searchers" überleitet. Max Steiner flechtet wiederholt orchestrale Arrange-
ments dieser sentimentalen Country-Ballade in seine Kompositionen ein,
greift aber auch sehr wirkungsvoll auf mehrere traditionelle Amerikanische
Songs zurück. Zu letzteren gehört beispielsweise „Lorena", welches als
Martha's Theme im Verlaufe der Partitur immer wieder zu hören ist und
musikalisch eine zentrale Stellung einnimmt. Weitere personifizierte Motive
entwarf der gebürtige Österreicher fttr die Indianer (Comanches) oder ftlr
die Squaw Look (Indian Idyll), setzt aber auch Mickey Mousing ein. Auch
wenn die Tonspur dem Regisseur John Ford nicht behagte, gehört sie mei-
ner Meinung zu den besseren und aussagekräftigsten Werken des Maestros.
Dies verdankt sie vor allem der reichen Orchestration, welche von zerbrech-
lichen Soli bis zu pompös-wildem Orchestergalopp reicht, ohne aber jemals
schmalzig zu werden. Doch Max Steiner spielt nicht nur höchst geschickt
mit der Instrumentierung, sondern auch mit den Emotionen, die stellenweise
innert weniger Sekunden von feinftlhlig oder sentimental über düster und
bedrohlich bis hin zu unbarmherzig, brutal oder hasserß111t wechseln. Auch
der zurückhaltende Einsatz von Mickey Mousing trägt sehr viel zum Gelin-
gen dieser Partitur bei. Eine wahrlich beeindruckende Meisterleistung des
damals bereits 68 jährige Maestros.
Abgerundet wird das Angebot durch ein prächtiges 36-seitiges Booklet mit
zahlreichen tollen Fotos und höchst informativen Ausfiihrungen zu Kompo-
nist und Film wie auch einer Kurzerläuterung jedes einzelnen Tracks,
Die DVD wurde im Juni übrigends von Warner Bros. (/Code 2) veröffent-
licht und ist ebenso empfehlenswert wie der Score.

track-CDs, sowohl von alten wie auch neuen
Filmen auf einem extrem limitierten Markt
veröffentlicht wurden. Trotzdem haben wir
uns entschieden mit unserer Serie fortzufah-
ren, in der Hoffnung, dass es da draussen
Leute gibt, die an unseren CDs interessiert
sind und gleichzeitig zur weiteren Erhaltung
der Filmmusik beizutragen wollen. BYU hat
sich diesem Ziel verpflichtet und wir laden
alle ein, unsere Bemühungen zu unterstüt-
zen in dem sie die grossartigen Werke
unserer Filmmusikvergangenheit hören und
kaufen. Ausserdem bitten wir die Sammler
wie auch andere Interessenten uns bei der

THEFLAMEAND THEARROW
Max Steiner
FMA/MS 102 (64:52/20 Tracks)
Dieser Streifen mit Burt Lancaster in der
Hauptrolle handelt von Lombardischen
DorYbewohnern, die im 16. Jahrhundert
gegen ihre Hessischen Invasoren ank~mp-
fen.
Selbst der wenig bewanderte Zuhörer
erkennt rasch, dass diese Komposition
musikalisch einen anderen Weg ein-
schlägt als The Searchers. Verantwort-
lich dafür ist einerseits das munter aufge-
stellte, höchst eingängige Hauptthema ft1r
Dardo, das -weil oft von Mandoline vorgetragen -ein typisch italienisches
Ambiente verströmt und dadurch all jene Assoziationen weckt, die man mit
diesem Land in Verbindung bringt. Doch dieser mediterrane Flair be-
schränkt sich nicht nur auf das erwähnte Hauptthema, sondern tränkt auch

Suche und Aufbewahrung von Filmmusik für
unser modernes Archiv zu helfen. Sie kön-
nen versichert sein, dass das Material nicht
in Vergessenheit geraten, sondern ein
neues Leben finden wird, da Generationen
von zukünfitigen Studenten und Fans Zugriff
auf diese Gegenstände gewährt wird.

? Jim, herrlichen Dank für Deine Ausfüh-
rungen.

andere Cues (z.B. Off to the Hideaway). Einen weiteren -und höchst we-
sentlichen - Beitrag leisten die schmalzig-opulenten Orchestrationen, die
viel stärker im gefllhlsduseligen Stil des Goldenen Zeitalters verwurzelt sind
als die bodenständigen Country-inspirierten Melodien des Westerns und die
aufgrund der intensiven Verkörperung von Abenteuer und Romantik stel-
lenweise übertrieben, ja sogar fast unrealistisch wirken, jedoch hervorragend
die gewünschte Wirkung erzielen. Besonders überladen wirkt The Princess
Captured, in welchem Max Steiner dermassen viel Spannung und Emotio-
nen in die einzelnen Takte packte, dass man vor lauter Noten die Musik
nicht mehr hört. Schön und mitreissend ist hingegen der Marsch der Lom-
bazdischen Gesetzlosen - zu hören in Ambush of the Caravan oder Off to the
Hideaway - dessen stolzes, erhabenes und entschlossenes Motiv vom Blech
intoniert wird. Auch The Flame and the Arrow zeichnet sich durch einen
präzis durchdachten Score aus, in dem selbst das kleinste Detail geplant und
jeder Effekt beabsichtigt ist. Max Steiner hat nichts dem Zufall Überlassen.
Daraus resultiert die schon erwähnte, reiche Orchestration, deren herrliche
Vielfalt man beim ersten Mal gar nicht erfassen kann, sondern mehrmaliges
Anhören gefordert ist. Besonders reizvoll sind die beiden Bonustracks
Unmixed Finale und Maiworks, auf dem die Anweisungen des Dirigenten
zu hören sind und somit einen aufschlussreichen Einblick in eine Recording
Session gewähren.
Auch dieser Silberling wird durch ein informatives, reich bebildertes
Booklet ergänzt, welches aber nur 16 Seiten umfasst.

LOST HORIZON
Dimitri Tiomkin
FMA/DT iO3 (69:11/26 T~acks)
Verfilmung von James Hiltons Klassiker,
in welchem es fünf Leute auf ein tibetani-
sches Hochplateau namens Shangri-La
verschlägt, wo weder Hass noch Krankheit
und ewige Jugend existieren.
Während die wiederholten Verweise auf
Mozart, Chopin und andere musikalische
Stimmungen in James Niltons Novelle der
Vorstellungskraft des Lesers überlassen
wird, Übernahm für die Verfilmung Di-
mitri Tiomkin diese Aufgabe. Unter
Verwendung eines filr damalige Verhältnisse grossen Orchesters (45-65
Musiker), zahlreichen Perkussionsinstrumenten und dem Hall Johnson Chor
komponierte der Russe eine wundervolle Partitur -sein erster substanzieller
Score, der ihm die Türen zu Hollywoods Olymp öffnete. Auf dem Dirigen-
tenpodest stand kein geringerer als der legendäre Max Steiner, der extra von
Selznick International Pictures ausgeliehen wurde, weil Dimitri Tiomkin zu
jenem Zeitpunkt mit dem Taktstock noch nicht vertraut war.
Gerüchten zufolge wollte der Russe der Tonspur durch die Verwendung von
orientalischen Instrumenten ein lokales Kolorit verleihen, doch die erfolglo-
se Suche nach entsprechenden Musikern vereitelte dieses Vorhaben. Somit
konzipierte der Maestro den Score für ein konventionelles Orchester und
erweiterte es durch einzelne ethnische Instrumente (u.a. Tom-Toms, Gongs,
Rata Drum und Timpani), die aber nicht herauszuhören sind. Dank der
gekonnten Verschmelzung von westlichen und östlichen Elementen weist
die Tonspur trotzdem ein orientalisches Flair auf, was sich primär in der
mystischen Qualität einzelner Stücke wiederspiegelt. Geprägt wird die
Partitur ausserdem von drei Themen: das idealistische Shangri-La Motiv,
welches erstmals im Main Theme erklingt und dann im Verlaufe des Scores
immer wieder zu hören ist, ein romantisches Liebesthema für Robert und
Sondra sowie das dramatische, hoffnungsvolle Motiv ft1r den Leichenzug.
Weitere Höhepunkte dieses facettenreichen Silberlings sind die bedrohliche
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und ungestüme Tour de Force aus Blech und Schlagwerk in Refueling
Sequence, der beschwerliche und erschöpfende Marsch aus The Arrival of
the Caravan oder die verheissungsvollen, pazadiesähnlichen und durch
Chor ergänzten Melodien in Entrance to Shangri-La. Eine wahrlich gross-
artige Arbeit des auf CD leider untervertretenen Dimitri Tiomkin.
Ein 32-seitiges Booklet mit zahlreichen Bildern und extensiven Kommenta-
ren zum Film, Komponist, der Partitur wie auch den einzelnen Track runden
diese herrliche Produktion ab.

SHE
Max Steiner
FMA/MS 104 (72;20/19 Tracks)
In diesem Abenteuerfilm von Merian
Cooper entdeckt eine Expedition auf der
Suche nach der Flamme des Lebens die
geheime Unterwelt Kor, deren Herrscherin
She seit Jahrhunderten auf die Rückkehr
ihres Geliebten wartet.
Während der Film -heute praktisch in
Vergessenheit geraten -anno dazumals
sehr viel Kritik einstecken musste, wurde
Max Steiners Partitur aber von allen sehr
gelobt. Am Rande sei hier noch vermerkt,
dass der Maestro aufgrund von Zeitdruck - er schrieb acht bis neun Sound-
tracks pro Jahr -die Vertonung einiger Szenen, welche auf dem Silberling
den Tracks 1 - 8 sowie 15 entsprechen, seinem Orchestrator Bernard Kaun
übertrug.
Im Gegensatz zu The Flame kann She nicht mit einer markanten und
heiteren Hauptmelodie aufwarten, sondern zieht die Zuhörer mit seiner
geheimnisvollen, abenteuerlichen und romantischen Atmosphäre in den
Bann, welche einem in die exotische Fantasiewelt Kor entfilhrt. Eröffnet
wird das Album durch das She Thema, für welches Max Steiner auf das
legendäre 3-Noten Motiv aus King Kong zurUCkgriff und es einfach erwei-
terte. Bemerkenswert sind unter anderem die spritzige und rastlose Verto-
nung mit Holz und Streichern der Hundeschlittenfahrt in To the Northern
Rim/0n to the Sugu[ wie auch die furiose und überschlagende Action in
Ava[anche, in dem ein atemberaubender, gewalttätiger Orchester-Sturm den
Zuhörer mitreisst und erbarmungslos überrollt. Welch imposantes Klang-
feuerwerk! Eine der eindrücklichsten Momente des Films ist sicherlich der
erste Auftritt von She, den Max Steiner mit Harfe und wortlosem Chor
untermalte, schmachtend ihr Thema wimmernd und vor Sehnsucht sich
regelrecht verzehrend. Aber auch The Hall of Kings, die ballett8hnlich
vertonte Opferszene, offenbart einmal mehr Max Steiners grandioses Talent.
Wie so oft unterstützt der gebürtige Wiener auch hier mit seiner Musik die
Handlung auf der Leinwand. So vernimmt man beispielsweise gegen Ende
des Main Title das Ticken einer Uhr oder in Avalanche das Getöse der
herunterdonnernden Eismassen. Höchst reizvoll ist übrigens die Zugabe
Demonstration Theme, eine Heimaufnahme einer frühen Version des
She/Flame Themas, die im Film aber schlussendlich nicht verwendet wurde.
Qualitativ schneidet diese Produktion etwas schlechter ab als die anderen,
aber in anbetracht des hohen Alters der Partitur von gut 65 Jahren kann man
sich über gelegentliche Knacker und Rauscher wirklich nicht beklagen.
Keinen Grund zur Kritik hingegen bietet das Booklet, welches mit 36
Seiten, unzähligen Bildern und Informationen die Käufer problemlos begei-
stern wird.

BROKENARROW
Hugo Friedhofer
FMA/HF i05 (43:15/24 Tracks)
Basierend auf Tatsachen dokumentiert der
Film die Friedensbemühungen von Tom N

~ ßIN;:Jeffords - dargestellt durch James Stewart ~~-„,;,,:;
- zwischen dem Apachenhäuptling Cochi- ~.,,:~„~
se und der US Regierung im nördlichen
Arizona.
Obschon Hugo Friedhofer zu jenem
Zeitpunkt bereits unzählige Filme vertont
hatte, war dies sein erster Western und da ~ ,~
er vom typischen Cowboy/Indianer-Film ~ `'T

e
Hollywoods abwich, weil er die Rothäute
nicht einfach als barbarische Primitve abstempelte sondern einen sehr
differenzierten Blick bot, verlangte der Streifen natürlich auch nach einer
entsprechenden untypischen Vertonung. Der Verzicht auf die üblichen
Clich~s und Stereotypen des Genres drängten sich somit geradezu auf. Diese
Herausforderung meisterte Hugo Friedhofer höchst bravourös, indem er
einerseits einen vielschichtigen und sensiblen Score schrieb und anderer-
seits weitgehend auf Westernelemente verzichtete. Der Musiker war jedoch
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klug genug, das Rad nicht neu zu erfinden und so erklingen im Verlauf der
Partitur mehrmals bedrohliche Trommeln um die Indianer zu charakterisie-
ren oder im Cue Mail Montage einige Americana-Passagen -ganz typisch
die mitreissenden Blechfanfaren - welche aber viel weniger penetrant sind
als im Westernklassiker The Magnificent Seven. Da der Film stark auf die
Indianer fokussiert, komponierte Hugo Friedhofer gleich mehrere Themen
ftlr sie, wobei jedes seinen eigenen Charakter und dramatische Funktion hat.
Besonders prägnant ist das noble und stolze Cochise Motiv, welches zu
Beginn des Main Title erklingt und dessen Melodie auch den Ausgangs-
punkt der anderen Themen bildet. Der Soundtrack kennzeichnet sich primär
durch lyrische und feinfilhlige Kompositionen, erweitert mit einem Schuss
Heroismus, Idealismus und Würde, deren karge und nüchterne Orchestra-
tionen die emotionale Wirkung der herrlichen Musik noch mehr verstärken.
Wie gewohnt wird die CD durch ein reich bebildertes und informatives 36-
seitiges Booklet kompletiert. Nur schade, dass Broken Arrow mit nur 40
Minuten die kürzeste Scheibe der Serie ist, was besonders bei diesem brilli-
anten und intelligenten Score grosses Bedauern auslöst.

DISTANT DRUMS
Max Steiner
SAE-CSR-0001 (103:00/38 Tracks)
Gleich vier Scores aus der Periode 1946 -
1951 hat Screen Archives aus der Max
Steiner Sammlung der BYiJ ausgewählt
und zu einem attraktiven Doppelalbum
zusammengefasst.
My Girl Tisa (13 Min.): Da der grösste
Teil der Tonspur im Film durch Source
Music bestritten wird, beschränkt sich
Max Steiners Beitrag auf einige wenige
Cues, die alle auf dem vorliegenden
Album zu hören sind. Das Titelthema Ever
Beginning - u.a. zu hören im Main Title -basiert auf einem russischen
Folksong und wurde unter dem Titel „At the Cindlelight Cafe” als Song
publiziert. Die streicherlastigen Stücke sind weitgehend sentimental und
werden durch leidenschaftlich-inbrünstige Geigensoli wie auch der Integra-
tion von „America the Beautiful” oder kontemporären Liedern aufgelockert.
South of St. Louis (38:52 Min.) enthält einen typisch Steiner'schen We-
sternsoundtrack in welchem sich noble Fanfaren mit lyrischer Romantik,
furioser Action, düster-bedrohlichen Märschen, mexikanischer Folklore und
mehreren Zitaten abwechseln. Da die Geschichte gegen Ende des Bürger-
kriegs angesiedelt ist, gehören zu letzteren auch „Dixie" und „Battle Hymn
of the Republic". Ausserdem setzt der Maestro den Song „Too Much Love"
als Liebesthema ein und greift überdies auf Passagen aus The Oklahoma
Kid (Fight with Cottrell und Kip and Deb) zurDck. Besonders mazkant ist
das flotte Three Comrades Motiv ganz am Ende von Fight with Cottrell,
welches im Verlauf der Partitur immer wieder eingesetzt wird, aber auch der
rhythmische Actiontrack Cottrell Attacks oder das unbeschwerte Motiv für
Bronco auf einer Ocarina sollen hier nicht unerwähnt bleiben.
Cloak and Dagger (2:05 Min.) ist bloss mit einer Overture vertreten, die
aus Main Title und End Cast Cue besteht. Der Track wird von einem massi-
ven und bedeutsamen Marsch beherrscht, der sowohl den Militär- als auch
Spionage-Aspekte der Geschichte treffend einfldngt.
Distant Drums (49:01 Min.) ist ebenfalls ein Western, spielt aber nicht in
der weiten Prärie sondern in den Sümpfen Floridas. UrsprDnglich von Alex
North vertont, versuchte das Studio nach der schlechten Ressonance der
Previews den Film mit einem neuen Klangfeuerwerk von Max Steiner zu
retten. Dieser zog alle Register seines Könnens und komponierte eine gross-
artige Partitur: ein markantes Thema mit traditionellen Trommelrhythmen
und hohen Holzblasinstrumenten fttr die Indianer, welches erstmals am
Anfang des ersten Tracks zu hören ist, ein heroisches nobles Marschmotiv
flIr Gary Coopers Chazakter, das in Quincy Wyatt besonders schön zur
Geltung kommt aber auch wild lodernde Blechattacken in den Action-Cues
(Nickecn, zärtliche romantische Geftlhle oder mysteriös-bedrohliche Sus-
pense.
Genau wie die Angebote der BYiJ wird auch dieser Silberling durch ein
attraktives und informatives 32-seitiges Booklet abgerundet.

ADVENTURES OFDONIUAN
Max Steine
FMA/MS 106
Die Veröffentlichung dieses Soundtracks wird noch angekündigt.



Medal of Honor. Filmmusik aus dem PC Ein Interview mit Michael Giacchino

Zu Beginn der Ära der Gamekonsolen und G64 Homecomputer
klangen Musiken zu Video- und Computerspielen etwa ähnlich
grauslich wie die Spiele grafisch aussahen. Mehr war an Mög-
lichkeiten zu dieser Zeit einfach nicht drin. Mit dem Aufstieg der
PC's und cfer Einführung des MIDI-Standards (ein von allen
Synthesizer-Herstellern unterstütztes Instrumentenformat), sowie
klanglich immer besser werdenden Soundkarten, kam langsam
etwas Bewegung in das bisher nervige "Gepippse". Doch erst mit
der CD-ROM war es möglich ein PC-Garne mit musikalisch op-
portunen Klängen auszustatten. Rebel Assault von Lucas Arts
wurde mit John Williams Originalscore zur Trilogie ausgestattet.
Für grosses Aufsehen sorgte vor zwei Jahren Bruce Broughtons
orchestrale Musik zum Spiel Heart of Darkness, obschon diese
lediglich in den Zwischensequenzen zum Einsatz kam. Anders bei
Michael Giacchinos Arbeiten, die auch das sogenannte game play
unterstützen, also im Spiel selber eingesetzt werden.
Sein bombastischer Gamescore zu Medal of Horror sorgte ge-
rechtfertigterweise nicht nur bei Spielefreaks sondern insbesonde-
re auch bei Filmmusikfans für Furore. Noch ist Michael Giac-
chino nicht in aller Munde, doch was ich von ihm bisher zu hören
bekam, veranlasste mich diesen Komponisten zu interviewen, auf
dass noch mehr auf seine Musik aufmerksam werden.

? Michael, würdest Du uns kurz etwas über Dich erzählen? Dein
Name klingt sehr italienisch, Du hast also sicher südeuropäi-
sche Wurzeln?

Michael Giacchino: Geboren wurde ich in Riverside, New Jer-
sey und wuchs in einer Kleinstadt namens Edgewater Park (NJ)
auf. Ich bin 32 und 100% Italiener! Meine Grosseltern kamen
mit dem Schiff aus Italien. Sie durchliefen die ganze Freiheits-
statuen/Ellis Island Sache.

? Dein Name wird speziell mit den beiden Scores für PC-Spiele,
The Lost World und Medal of Horror, in Verbindung gebracht.
Wie kommt man dazu, Musik für Garnes zu schreiben?

MG: Ich begann als Produzent in Disneys "Interactive Division",
zuvor war ich in den PR-Büros von Universal und Disney tätig.
Während dieser Zeit schrieb ich abends Musik und studierte
Orchestration an der UCLA. Ausserdem konnte ich zu einigen
Independent Filmen die Musik komponieren. Diese Filme waren
zwar nie erfolgreich und führten auch nirgendswo hin, aber für
mich waren sie ein ganz gutes Training.
Nach einer kurzen Zeit in der "Interactive Division" begann ich
Musik zu schreiben, die sie in ihren Spielen verwendeten.
Langsam aber stetig schrieb ich mehr und mehr Musik für Dis-
ney. Als Dreamworks gegründet wurde zog es einige Freunde
von mir und mich zu der neuen Firma und ich begann für ihre
Produkte zu komponieren. Kleine Projekte zuerst, aber ich kam
mit Steven Spielberg in Kontakt. Mein Durchbruch war als ich
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engagiert wurde die Musik zum The Lost World Game zu
schreiben. Das war meine Chance um mit einem Orchester zu
arbeiten, was mir bisher nur in der Schule möglich war. Auf
Grund des Budgets musste ich den Score allerdings selber
orchestrieren, eine ganz schön haarige Angelegenheit für einen
Erstling, aber für die Erfahrung sehr wichtig.

? Beide Spiele basieren ja auf Filmen von Steven Spielberg,
Medal of Horror auf Saving Private Ryan und The Lost World
natürlich auf dem gleichnamigen Film. Es ist ja doch ungewbhn-
lich, dass Scores für PC Garnes mit einem Liveorchester auf-
genommen werden. Wie kam es denn dazu?

MG: In einem frühen Produktionstadium von Lost Worid wur-
den wir gebeten für Steven Spielberg eine Präsentation durch-
zuführen, die den gegenwärtigen Status des Spiels zeigen wür-
de. Dazu gehörte auch eine Rohversion der Musik, die mit
Synthesizern gemacht wurde. Er mochte die Musik und als ich
mit ihm darüber sprach, merkte er an: "Du wirst das mit einem
Liveorchester aufnehmen, richtig?". Glenn Entis, der CEO von
Dreamworks Interactive, stand gerade neben uns und meinte
kurz und bündig "ja".

? Wie geht man es an, Musik für ein PC Spiel zu schreiben?
Zeigt man Dir Teile davon, Rohschnitt kann man ja schlecht
dazu sagen, oder wirst Du 'bemustert"?

MG: Normalerweise kriege ich Konzeptentwürfe zu sehen (sie-
he Grafiken) Das unterscheidet sich völlig von der Filmarbeit.
Beim Film habe ich die Erzählung und die (bewegenden) Bilder
als Vorgabe. Bei den interaktiven Spielen gibt es allerhöchstens
"Rohlevel" oder eben Bildentwürfe. Das macht es nicht gerade
leichter, gibt einem allerdings die Möglichkeit einer grösseren
kreativen Herausforderung und kann daher auch befriedigender
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sein. Zu meinem Glück konnte ich bei Lost World und Medal
of Honor mit Matt Hall arbeiten, einem unglaublich guten Art
Director. Seine Arbeit alleine ist für mich Inspiration genug um
alle möglichen Arten von musikalischen Geschichten zu ersin-
nen.

Manchmal gibt es kleine "Filme" in einem Spiel, sogenannte
Zwischensequenzen, oder ganz bestimmte Stellen im game
piay, die genaues Timing voraussetzen. Das entspricht dann
eigentlich wieder dem traditionellen Filmmusikkomponieren.
Aber insgesamt betrifft das höchstens 10%eines Spiels.

? Die CD von Medal of Honor enthält über 70 Minuten Musik,
einige Stücke sind mit 4 und 5 Minuten recht lang. Wie ist das,
was wir auf der CD hören, im Spiel gewichtet?

MG: Der grösste Teil spielt während des game play, der Rest
während kleinen Filmen, die gemacht wurden um die Story des
Spiels zu erläutern.

? Die Musik zu Medal of Honor hat einen gewissen "Williams-
Touch", Stücke wie Radar Train beispielsweise. Wurde dies
speziell verlangt oder ist das ein Stil, mit dem Du selber eng
verbunden bist?

MG: Ich liebe diesen Stil der Filmmusik, er ist
ein grosser Teil von mir und meiner Arbeit. In
diesem äusserst thematischen Stil fühle ich
mich sehr wohl. Wenn ich mich hinsetze und ein
Stück Musik schreibe, kommt dabei einfach
diese Art, dieser Stil heraus. Ich male Bilder und
erzähle Geschichten damit.
Ich habe Rezensionen gelesen in denen stand,
dass ich "Williams Stil perfekt imitiert" hätte.
Das ist verständlich, immerhin gibt es nicht mehr
viele die in dieser Art schreiben. Ich kann mir
nicht helfen, aber ich liebe diesen Stil von Korn-
gold, Steiner, Respigi und Williams und ich bin
überzeugt, dass meine Musik diesen Einfluss
auch zeigt.

? Wie war die Orchesterbesetzung bei Medal of
Honor? Es klingt recht gross, 80 oder 90 Mann?

Ein Interview mit Michael Giacchino

MG: Wir hatten ein Orchester bestehend aus 70 Musikern,
aufgenommen in einer Kirche in Seattle, Washington. Die Be-
setzung war wie folgt: 24 Violinen, 8 Bratschen, 8 Celli, 6 Bäs-
se, 2 Querfibten, 1 Oboe, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 4 Hörner, 3
Trompeten, 3 Posaunen, 2 Tubas, 3 Perkussionisten und Kla-
vier.

? Am Ende der CD findet sich die wohl speziellste Version der
amerikanischen Nationalhymne, die ich je gehört habe...

MG: Dieses Stück wurde von meiner Mutter dirigiert. All die
Kommentare von Leuten auf ihren Internet Filmmusiksites zu
lesen, war sehr spassig. Einer meinte, es sei fürchterlich, dass
ich meine Frau dirigieren liess... nun, es war ja meine Mutter.
Meine Eltern kamen aus New Jersey nach Seattle um den Auf-
nahmen beizuwohnen. Einer der grössten Wünsche meiner
Mutter war, einmal ein Orchester zu dirigieren. Sie spielt selber
kein Instrument, ist eigentlich kaum musikalisch. Sie wollte
einfach mal dirigieren. Nachdem wir also die Aufnahmen been-
det hatten, richtete ich es ein und überraschte sie damit, die
Nationalhymne der Vereinigten Staaten zu dirigieren. Die Musi-
ker hatten einen Riesenspass und für mich war es grossartig
meiner Mutter einen Traum erfüllen zu können.

? Auch Dein Score zu The Lost Word ist auf CD erhältlich,
wenn Du die beiden vergleichst, wie fiele Dein Urteil aus?

MG: Nun, meiner Meinung nach ist mir Medal of Honor besser
gelungen. Rückblickend würde ich The Lost World als mein
grösstes Lernerlebnis meiner musikalischen Karriere bezeich-
nen und eine gute und wichtige Erfahrung.

? Wie sieht es 
nun mit einer Karriere in der Filmmusik aus?

Steht in dieser Richtung etwas an?

MG: Ich habe einige Independent Filme gemacht, Lang- und
Kursfilme. Wie gesagt, nichts grosses bis anhin. Diesen Herbst
werde ich an einer NBC Serie (für DreamWorks) mit dem Titel
Semper Fi arbeiten.

? Und dann steht der zweite Teil von Medal of Honor ins Haus,
richtig?

MG: Daran arbeite ich gerade (Mai 2000). Die Musik -wie auch
das Spiel — zu Medal of Honor: Underground ist im selben Stil
wie die des Vorgängers, hat aber ein neues Haupt- sowie ein
neues Charakterthema. Der Hauptcharakter im neuen Spiel ist
nicht mehr der US-Soldat Jimmy Patterson sondern eine Frau
namens Manon. Sie ist ein Mitglied der französischen Wider-
standsbewegung, der Resistance. Das Spiel folgt ihr durchs
besetzte Frankreich und durch ganz Europa.
Einige meiner Themen wie das Nazi- und das Panzer-Motiv
werden hie und da auftauchen, ansonsten ist die Musik von
einer völlig anderen Perspektive ausgehend.
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11ED.-(1, OF IIDA'OR
:llichae! Giacchi~ro

Dr~4~kK.Q.. i~ .~~ .::~~
Eine der besten „Filmmusiken"
des vergangenen Jahres wurde für

~~ ~ ein PGGame namens Medal of
~? Honm• geschrieben, ein Spiel aus

der interaktiven Schmiede von
Dreamworks, das als Grundlage
Spielbergs Saving Private Ryan
hat.
Michael Giacchinos Musik konnte
man etwa so umschreiben: Wäre
Saving Private Ryan ein Ac-
tion/Adventure, dann hätte der
Score dazu in etwa so geklungen,

wie es auf dieser 70-minütigen CD zu hören ist. Wie im Interview zu
lesen, begleitet ein Grossteil des Scores das aktive game play, um so
erfreulicher, dass Giacchino es dankenswerterweise vermieden hat mit
müdem mickey mousing zu agieren. Medal of Honor besticht mit
einer gewaltigen, stark actiongeprägten Komposition für grosses Or-
chester ohne jeglichen Elektronikschnickschnack. Klasse! Mit scharfen
staccati der tiefen Blechbläser treibt Giacchino die Spannung immer
wieder voran, stark akzentuierte Streicher walzen in beeindruckendem
Tempo über die Szenerie hinweg, begleitet von gewaltigen Perkussi-
onsblitzen (The Radar Train, Rjuken Sabotage). Nicht verhehlen kann
man Giacchinos Nähe zu John Williams ausdrucksstarkem Stil (wenig
verwunderlich bei dem potenten Kreateur des Spiels, Steven Spielberg
höchstpersönlich, Indiana Jones and the Last Crusade ist stets
präsent) immerhin aber hat die Arbeit des jungen Komponisten im
Vergleich zu neueren Abenteuerwerken des Maestros wie Phantom
Menace deutlich mehr „Pfupf ̀. Selbst reine Suspensestücke, sonst
eine Gefahr für eher gelangweiltes Zuhören, wie Rescuing the G3
Officer halten das angeschlagene Tempo problemlos mit.
Zartbesaitete werden mit dem fast „gewaltsamen" Potential von Medal
of Honor sicher ihre Mühe haben und „emotionale Tiefe" vermissen,
Historiker werden an der „mangelnden Originalität" verzweifeln. Egal,
ich lehne mich zurück und drehe die Anlage voll auf, lasse Giacchinos
Musik brachial über mich hinwegschreiten und bin... ganz einfach
entzückt.

Ein Interview mit Michael Giacchino

P.S. MOH ist nur über www.amazon.com zu beziehen! Es lohnt sich
aber auf jeden Fall!
Philippe Blumenthai ++++

ILIECOST if'ORLD: Jtrrcrssic Park
hfidrae! Giucchi~ro
'Sönic ImuS>es (56: !~ : l91'rucks,)

Ebenfalls für ein Computerspiel,
nämlich für die interaktive Um-
setzung von Spielbergs Jurassic
Park/T'he Lost World Filmen,
schrieb Michael Giacchino sein
erstes orchestrales Werk und

,`~,~~~s,,.a notabene auch die erste orche-
'~ ~1'~' strale Komposition für ein Video-,..

game (bezüglich game play)
überhaupt. Verspielter als Medal
of Honor aber thematisch weniger
einprägend, ausgestattet mit teils
elektronischer Perkussion, vermag

Giacchinos Erstling nur zum Teil zu überzeugen. Das liegt einerseits
wie bereits erwähnt sicher an der Tatsache, dass rein melodisch wenig
haltbares aufzuzählen ist ausser einem actionorientierten Titelmotiv
(na ja) und einem durchaus bemerkenswerten, scherziartigen Haupt-
thema, das allerdings ein bisschen zu selten auftaucht. Dem entgegen
hält dann allerdings wieder die Tatsache, dass die meisten der 18
Tracks mit knapp 2 Minuten durchaus für kurzweiliges Hörvergnügen
sorgen können, sonderlich gehaltvoll sind jedoch leider die wenigsten
der Stücke. Auf Grund von Budgetbeschränkungen klingen einige der
synthetischen Sounds, eingebettet in den sinfonischen Wohlklang, ein
bisschen „cheesy". Im Vergleich mit Medal of Honor schneidet The
Lost World: Jurassic Park deutlich schlechter ab und es ist erfreulich
die prompt aufsteigende Entwicklung des Komponisten anhand dieser
beiden CDs feststellen zu können.
Wie schon bei MOH finden sich auch hier am Schluss des letzten
Tracks (mit etwas Geduld) Bonustracks die weder im Index noch im
Booklet aufgeführt sind.
Philippe Blumenthai ++ ~/_

fi/mm usi~ r füg I /e ~ e t~ ~i e ~
Eine quartett`sche Beobachtung von Klaus, Patrick, Philippe &Steve

Was an einer ausserordentlichen Redaktionssitzung (nennen wir
es einmal so) geschieht, wenn es anstel% des wetterbedingt
abgesagten Grillfests zu einer l/ierwändebegegnung mit höchst
niveouvol%m ~iskussionstoff kommt, wird hier' auf vielseitigen
Wunsch abgedruckt. Wer auch immer auf die blödsinnige Idee
kam, fest steht, dass wir einem von uns vieren, einem l/egetori-
er eben, fleischlos gesunde Filmmusik näherbringen wollten.
Stellvertretend für ol% Nicht-Fleischfresser: Filmmusik für
Vegetarier, oft augenfällig, dann wieder seeehr weit hergeholt!

• Fried Green Tomatoes (Thomas Newman)

der K/assikerl

• Attack of the Killer Tomatoes (600dwin & Sundfor)

• Apple Pie (Brad Fiedel)

• The Linguini Incident (Thomas Newman)

• Cookie's Fortune (Daue Stewart)

• Mars Attacks! (Danny Elfuran)

macht mobil, bei Arbeit, Sport und... ihr wisst schon?.l

• American Pie (Dnvid Lawrence)

• The Corn is Green (Max Steiner)

• NUTS (Barbara Streisand)

• The Candyman (Philipp Glass)
• Cookie (Thomas Newman)
• Cherry 2000 (Basil Poledouris)

• Mystique Pizza (~avid McHugh)

• Gingerbread Man (Mark Isham)

• Bananas (Marvin Hnmlish)

• Rosewood (lohn Willinms)

okay, okay, bei uns war's der Ablacher...!

• Scream (Marco Beltrami)

Umgewöhnungsphase des Neuvegetariers

• Sneakers (James Horner) anyoneT...

• The Fruit Machine (Hans Zimmer)

• James and the Giant Peach (Randy Newman) jam!

• The Honey Pot (lohn Addison)

• What's Eating 6ilbert Grape (Alan Parker)

• Wilde Erdbeeren (Erik Nordgren)

• The Great Waldo Pepper (Henry Mancini)

The Miingro Beanfield War (Daue Grusin)
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Lothar Heine spricht in seinem Artikel
eine Tatsache an, die so manchen Film-
musikliebhaber, der sich auf einen älteren
US-Film im Fernsehen freut, erschüttern
wird: Archivmusik ersetzt den Original-
Score...

Zu Zeiten, als es noch keine tollen Reissues
klassischer Soundtracks auf CD gab und LP's
noch rar und teuer waren, haben sich viele
Filmmusikfreaks oftmals anders beholfen:
eifrig wurde der Cassettenrecorder in die
DIN-Buchse des elterlichen Fernsehgeräts
gestöpselt, um klassische Streifen zwecks
späterer Gewinnung der Musik mitzuschnei-
den. Doch wer im guten Glauben meinte, nun
edle „TV-Cuts" mit Musiken von Max Stei-
ner, Dimitri Tiomkin, Alfred Newman etc.
gewonnen zu haben, musste später nicht
selten feststellen, dass er sich statt der be-
gehrten Originale wertlose Archivmusik
eingehandelt hatte.
Die bundesdeutsche TV-Praxis, überwiegend
amerikanischen Spielfilmen der 30er bis 50er
Jahre eine vSllig andere Musik zu unterlegen,
geht auf die 60er und 70er Jahre zuriick.
Damals brachte beispielsweise der „Atlas"-
Filmverleih den Bogart-Film Die Spur des
Falken (The Maltese Falcon, USA 1941) als
deutsche Wiederaufführung in die Kinos,
jedoch ohne die original komponierte Musik
von Adolph Deutsch. Um dem gängigen
Klischee von „Gangsterfilm =New York =

Jazz" der 60er zu ent-
sprechen, wurde der
Film mit einer grässlich
Saxophonen Jazz-Musik
unterlegt. Dabei han-
delte es sich um „Ar-
chivmusik", also eine
Musik, die irgendwann
von irgendwem für
irgendeinen Zweck
vorkomponiert worden
war. Wie sehr diese
Archivmusik -von der
dämlichen Synchronisa-
tion einmal abgesehen -
dem Film schadet, kann
heutzutage leicht per
Video durch Vergleich
mit dem Original ge-
zeigt werden.
Nicht immer war jedoch
der Zwang zur ver-
meintlichen Modernisie-
rung ausschlaggebend.
Das Hauptproblem für
Fernsehar-stalten und
Verleihfirmen lag ganz
woanders: den Synchronstudios liegt im
Normalfall ein sogenanntes „IT-Band" von
der Originalfassung des jeweiligen Films vor,
auf dem sich Hintergrundgeräusche und
Musik, aber keine Dialoge befinden. Eine
Synchronisation entsteht also als Tonmi-

schung aus deutschen Dialogen plus
IT-Band. Oft sind die IT-Bänder
aber unvollständig oder von
schlechter Qualität, und in der Regel
nur dann verfügbar, wenn der ent-
sprechende Film unmittelbar nach
seiner Entstehung ins Ausland
exportiert wird. Viele US-Spielfilme
aus den 30er und 40er Jatv~en kamen
aber erst gut 30 Jahre später nach
Deutschland. Nach so langer Zeit
kann davon ausgegangen werden,
dass das zugehörige IT-Band nicht
mehr existiert. Der Grund? Nun, der
Film wurde zwar vor dreissig Jahren
ins Ausland verkauft, aber zufälli-
gerweise nicht nach Deutschland.
Keines der grossen Studios rechnet
nach so langer Zeit noch ernsthaft
mit Interesse für alte Filme, im
schlimmsten Fall sind alle IT-
Bänder in andere Staaten gegangen
oder aber - in jüngster Zeit traurige
Praxis - zusammen mit anderen
Archivbeständen einfach vernichtet
worden. Wer als Synchronfirma flir
einen alten Film kein IT-Band zur
Verftigung hat, steht vor unlösbaren
Schwierigkeiten: in diesem Fall
befinden sich dann alle akustischen

Elemente (Dialog +Musik +Geräusche)
untrennbar auf einer Spur. Laufen Dialog und
Musik parallel, so sieht man sich gezwungen,
mit dem neuen deutschen Dialog auch andere
Musik zu unterlegen. Um damit aber Stilbrti-
chen zwischen dem (dialoglos laufenden)
underscoring und der Musik unter Dialog
vorzubeugen, verfiel man auf den einfachen
„Trick", gleich den gesamten Film mit in sich
ähnlicher Archivmusik aus der Konserve zu
unterlegen - schließlich bestand bei vielen
Filmen kaum Hoffnung, die Original-
Musikbänder oder gar Acetate noch von den
Studios zu bekommen. Dennoch gibt es einige
Beispiele für die oben genannten „Stilbrii-
che", also Filme, die in der deutsche TV-
Synchronfassung sowohl Originalmusik als
auch Archivmusik enthalten: man vergleiche
einmal Original und Synchronfassung von
William Dieterles Glöckner von Notre Dame
(1939; Originalmusik: Alfred Newman; Bsp.-
Szene: Quasimodo verfolgt Esmeralda durch
das nächtliche Paris); oder ebenso The Ghost
and Mrs. Muir (1947; Originalmusik: Bernard
Herrmann), wo sich die Archivmusik beson-
ders subtil eingeschlichen hat.
Überflüssig zu sagen, dass es mit der drama-
turgischen und kompositorischen Qualität der
Archivmusik nicht zum Besten steht. Die Idee
vom Film als Gesamtkunstwerk wird damit ad
absurdum geführt, ein funktionell angelegter
Score wird von „Füllmusik" mit Berieselung-
scharakter verdrängt. Besonders schlimm
wirkt sich das in jenen Filmen aus, die allge-
mein zur Richtung „Film noir" gezählt wer-
den: so erzeugte Mikibs Rözsa für Fritz Langs
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Secret Beyond the Door (1947; deutscher
Titel: Das Geheimnis hinter der Tür) einen
besonderen Klangeffekt, indem er das Orche-
ster stellenweise rückwärts spielen liess -von
dieser „unearthly quality" (0-Ton R6zsa)
blieb natürlich in der deutschen Version
nichts mehr übrig.
Erstaunlicherweise ist das Phänomen „Ar-
chivmusik" in Sarrunlerkreisen immer noch
relativ wenig bekannt. Erstmals machte 1988
der Filmkenner und Kinobetreiber Stefan
Schlegel aus dem schwäbischen Mössingen in
einem Leserbrief an die Zeitschrift „epd Film"
öffentlich darauf aufmerksam. In einem
dreiseitigen Antwortschreiben stellte der
WDR u.a. fest, dass „Synhronisation die
Kunst des Möglichen sei", verwies auf die
schwierige und teure Rekonstruktion der
Originale und dass es in der Bundesrepublik
derzeit „an Musikbearbeitern nur zwei oder
drei Spitzenkräfte" gebe, die „ständig ausge-
bucht" seien. Dies mag der Stand von 1988
gewesen sein, doch sollte es heute mittels
moderner PC-Technik und zahlreichen, in
exzellenter Qualität vorliegenden Neuein-
spielungen möglich sein, zumindest die es-

fi/mem/tArchirmusik

Ärger im Paradies (Trouble in Paradise)
USA 1932 (Paramount) R: Ernst Lubitsch
D: Herbert Mazshall, Miriam Hopkins
Originalmusik: W. Franke Harling

Abenteuer in Panama (Across the Pacific)
USA 1942 (Warner) R: John Huston
D: Humphrey Bogart, Mary Astor,
Sydney Greenstreet
Originalmusik: Adolph Deutsch

Affäre Macomber (The Macomber Affair)
USA 1947 (United Artists) R: Zoltan Korda
D: Gregory Peck, Joan Bennett, Robert Preston
Originalmusik: MiklGs Rbzsa

Akt der Gewalt (Act of Violence)
USA 1948 (MGM) R: Fred Zinneman
D: Robert Ryan, Van Heflin
Originalmusik: Bronislau Kaper

Die alte Jungfer (The Old Maid)
USA 1939 (Warner)R: Edmund Goulding
D: Bette Davis
Originalmusik: Max Steiner

Arizona (Arizona)
USA 1940 (Columbia) R: Wesley Ruggles
D: William Holden, Jean Arthur
Originalmusik: Victor Young

Atemlos nach Florida (Palm Beach Story)
USA 1942 (Pazamount) R: Preston Sturges
D: Claudette Colbert, Joel McCrea, Rudy Vallee
Originalmusik: Victor Young

Bestie Mensch (La Byte Humaine)
F 1938 (M.M.Hakim) R: Jean Renoir
D: Jean Gabin, Simone Simon
Originalmusik: Joseph Kosma

Bitterer Reis (Riso Amazo)
I 1948 (Lux) R: Giuseppe de Santis
D: Silvana Mangano, Raf Vallone
Originalmusik: Goffredo Petrassi

sentielle Musik für wichtige Klassiker (z.B.

Citizen Kane, Laura) wieder herzustellen.

Die selbst bei ausgewiesenen Fachleuten
vorherrschende Unwissenheit um das Thema
„Archivmusik" zeitigt denn auch kuriose
Ergebnisse. So ist es schon mehr als peinlich,
wenn sich Helga de la Motte-Haber und Hans
Emons in ihrem Buch Filmmusik -eine sy-
stematische Beschreibung (München 1980)
auf Filmmusiken beziehen, die sie so in der
deutschen Syn-chronfassung schlechterdings
nicht gehört haben kSnnen (Korngold: Antho-
ny Adverse). Matthias Keller listet in seinem
Buch Stars and Sounds: Filmmusik -Die
Dritte Kinodimension (Bärenreiter-Verlag
1996) am Ende zwar fein säuberlich klassi-
sche Spielfilme samt Komponisten ftlr den
Fernsehfreund auf, dabei werden aber gut die
Hälfte der dort angegebenen Titel nur mit
fremder Archivmusik gezeigt. 1994 stellte die
TV-Produktionsfirma MME eine zweistündi-
ge Dokumentation zum Thema „Filmmusik"
her, doch die beispielhaft für Bernard Herr-
manns Schaffen gezeigten Ausschnitte aus
Citizen Kane waren mit Archivmusik verse-
hen. Und noch eine makabre Situation am

Blaubarts Achte Frau (Bluebeards Eight Wife)
USA 1938 (Paramount) R; Ernst Lubitsch
D: Claudette Colbert, Gary Cooper,
David Niven
Originalmusik: Frederic Hollaender

Die blaue Dahlie (The Blue Dahlia)
USA 1946 (Paramount) R: George Marshall
D: Alan Ladd, Veronica Lake, William Bendix
Originalmusik: Victor Young

Blinde Wut (The Fury)
USA 1936 (MGM) R: Fritz Lang
D: Spencer Tracy, Sylvi a Sidney
Originalmusik: Franz Waxman

Blutrache (Corsican Brothers)
USA 1941 (United Artists) R: Gregory Ratoff
D: Douglas Fairbanks jr., Akim Tamiroff
Originalmusik: Dimitri Tiomkin

Die Braut kam per Nachnahme
(The Bride came C.O.D.)
USA 1941 (Warner) R: William Keighley
D: Bette Davis, James Cagney
Originalmusik: Max Steiner

Briefe aus dem Jenseits (The Lost Moment)
USA 1947 (Universal) R: Martin Gabel
D: Robert Cummings, Susan Hayward,
Agnes Moorehead
Originalmusik: Daniele Amfitheatrof

Chikago (Angels with dirty faces)
USA 1938 (Warner) R: Michael Curtiz
D: James Cagney, Pat O'Brien,
Humphrey Bogart
Originalmusik: Max Steiner

Citizen Kane (Citizen Kane)
USA 1941 (RKO) R: Orson Welles
D: Orson Wellen, Joseph Cotten, Everett Sloane,
Agnes Moorehead
Originalmusik: Bernard Hemmann

Filmliste

Rande, die an Peinlichkeit nicht mehr zu
überbieten ist: als der renommierte Filmkom-
ponist David Raksin im Oktober 1995 ein
Seminar an der Münchner Hochschule für
Film und Fern-sehen hielt, wurden u.a. Aus-
schnitte aus der deutschen Synchronfassung
von Laura gezeigt - natürlich war darin kein
Ton mehr aus Raksins Partitur enthalten,
dennoch nahm es der Altmeister mit Humor:
er soll etwas von „German-Herrmann" ge-
murmelt haben...

Quellen:
Wesentliche Fakten zu diesem Artikel ver-
danke ich teilweise einem Kapitel aus der
Magisterarbeit „Spielfilmsynchronisation"
von Wolfgang Maier aus Regensburg, die
Arbeit wurde 1997 im Europäischen Verlag
der Wissenschaft von Peter Lang ver-
öffentlicht (ISBN 3-631-31303-9). Die nach-
folgende Liste mit Spielfilmen, die im deut-
schen Fernsehen ganz oder teilweise mit
fremder Archivmusik gezeigt werden, habe
ich mit Hilfe von Stefan Schlegel aus Mössin-
gen erstellt. Sie erhebt keinen Anspruch auf
Vollständigkeit.

Die Dame im Zug (Lady an a Train)
USA 1945 (Universal) R: Charles David
D: Deanna Durbin, Ralph Bellamy, Dan Dureya
Originalmusik: Miklbs R6zsa

Dann kam der Orkan (The Hurricane)
USA 1937 (Goldwyn) R. John Ford
D: Raymond Massey, Thomas Mitchell, Jon
Hall, Dorothy Lamour
Originalmusik: Alfred Newman

Desert Fury -Liebe gewinnt (Desert Fury)
USA 1947 (Paramount) R: Lewis Allen
D: John Hodiak, Lizabeth Scott, Burt Lancaster
Originalmusik: Miklös R6zsa

Das Doppelleben des Dr. Cli#erhouse (Ama-
zing Dr. Clitterhouse)
USA 1938 (Warner) R: Anatole Litvak
D: Edward G. Robinson, Humphrey Bogart,
Claire Trevor
Originalmusik: Max Steiner

Dschungelbuch (Jungte Book)
USA 1942 (Korda/United Artists) R: Zoltan
Korda
D: Sabu, John Qualen, Frank Calleia
Originalmusik: Miklös Rözsa

Du lebst nur einmal (You only live once)
USA 1937 (United Artists) R: Fritz Lang
D: Sylvia Sidney, Henry Fonda, Barton MacLa-
ne,Jean Dixon
Originalmusik: Alfred Newman

Ein eleganter Gauner (A Scandal in Paris)
USA 1946 (United Artists) R: Douglas Sirk
D: George Sanders, Signe Hasso
Originalmusik: Hanns Eisler

Ein Gespenst auf Freiersflif3en
(The Ghost & Mrs. Muir)
USA 1947 (Fox) R: Joseph L. Mankiewicz
D: Gene Tierney, Rex Harrison
Originalmusik: Bernard Herrmann
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Ein Gespenst geht nach Amerika Eine Frau mit Unternehmungsgeist Das G[ück in der Glaskugel
(The Ghost Goes West) (Roughly Speaking) (All This And Heaven Too)
GB 1936 (London) R: Renk Clair USA 1945 (Warner) R: Michael Curtiz USA 1940 (Warner) R: Anatole Litvak
D: Robert Donat, Jean Parker, Eugene Pallette D: Rosalind Russell, Jack Carson D: Charles Boyer, Bette Davis, Barbara O'Neil
Originalmusik: Mischa Spoliansky Originalmusik: Max Steiner Originalmusik: Max Steiner

Ein Mann wie Sprengstoff (The Fountainhead) Der Freibeuter von Louisiana (The Buccaneer) Die grolle Lüge (A Stolen Life)
USA 1949 (Wamer) R: King Vidor USA 1938 (Paramount) R: Cecil B. DeMille USA 1946 (Werner) R: Curtis Bernhardt
D: Gart' Cooper, Patricia Neal D: Fredric March, Akim Tamiroff D: Glenn Ford, Bette Davis
Originalmusik: Max Steirer Originalmusik: George Artheil Originalmusik: Max Steirer

Eine Dame verschwindet (A Lady Vanishes) Fünf Gräber bis Kairo (Five Graves to Cairo) Günstling einer Königin
GB 1937 (Gainsborough) R: Alfred Hitchcock USA 1943 (Paramount) R: Billy Wilder (Private Lives of Elizabeth &Essex)
D: Michael Redgrave, Margaret Lockwood D: Franchot Tone, Anne Baxter, USA 1939 (Werner) R: Michael Curtiz
Originalmusik: Louis Levy Erich von Stroheim D: Errol Flynn, Bette Davis, Olivia de Havilland,

Originalmusik: Miklös Rözsa Donald Crisp, Vincent Price
Engel (Angel) Originalmusik: Erich Wolfgang Korngold
USA 1937 (Paramount) R: Ernst Lubitsch Gefangen (Caught)
D: Marlene Dietrich, Herbert Marshall USA 1948 (MGM) R: Max Ophüls Hafen im Nebel (Quai des brumes)
Originalmusik: Frederic Hollaender D: James Mason, Barbara Bel Geddes F 1938 (Cin~ Aliance) R: Marcel CamB

Originalmusik: Friedrich Holländer D: Jean Gabin, Michele Morgen
Enthüllung um Mitternacht (Midnight) Originalmusik: Maurice Jaubert
USA 1939 (Pazamount) R: Mitchell Leisen Der Gefangene der Haifischinsel
D: Claudette Colbert, Don Ameche, (The Prisoner of Shark Island) Der Held der Prärie (Plainsman)
lohn Barrymore USA 1936 (Fox) R: lohn Ford USA 1936 (Paramount) R: Cecil B. DeMille
Originalmusik: Fredric Holländer D: Werner Baxter, Gloria Stuart D: Gaty Cooper, Jean Arthur, James Ellison,

Originalmusik: Louis Silvers Charles Bickford
Entscheidung in der Sierra (High Sierra) Originalmusik: George Artheil
USA 1941 (Wamer) R: Raoul Walsh Das Geheimnis hinter der Tür
D: Humphrey Bogart, Ida Lupino (Secret beyond the door) Hemmungslose Liebe (Possessed)
Originalmusik: Adolph Deutsch USA 1947 (Universal) R: Fritz Lang USA 1947 (Wamer) R: Curtis Bernhardt

D: Joan Bennett, Michael Redgrave, D: Joan Crawford, Van Heflin, Raymond Mas-
Erpressung (A Women's Face) Anne Revere, Barbaza O'Neil sey
USA 1941 (MGM) R: George Cukor Originalmusik: Miklös Rözsa Originalmusik: Franz Waxman
D: Joan Crawford, Melvyn Douglas,
Conrad Veidt Das Geheimnis von Malampur (The Letter) Herr des Wilden Westens (Dodge City)
Originalmusik: Bronislau Kaper USA 1940 (Werner) R: William Wyler USA 1939 (Werner) R: Michael Curtiz

D: Bette Davis, Herbert Marshall, D: Errol Flynn, Olivia de Havilland,
Der ewige Bann (L'eternel retour) James Stephenson Ann Sheridan
F 1943 (Andre Paulu~) R: Jean Delannoy Originalmusik: Max Steirer Originalmusik: Ma c Steirer
D: Jean Marais
Originalmusik: Georges Auric Der geheimnisvolle Chevaliere Holiday (Holiday)

(II Cavalierei Misterioso) USA 1938 (Columbia) R: George Cukor
Die Falschspielerin (The Lady Eve) I 1947 (Lux) R: Riccardo Frede D: Cary Grant, Katharine Hepburn, Lew Ayres
USA 1941 (Paramount) R: Preston Sturges D: Vittorio Gassman Originalmusik: Sidney Cutner
D: Barbara Stanwyck, Henry Fonda Originalmusik: Alessandro Cicognini

Originalmusik: Siegmund Krumgold Ich folgte einem Zombie
[Musical Direction] Geliebter Rebell (Beloved Enemy) (I Walked With A Zombie)

USA 1935 (Goldwyn) R: H.C.Potter USA 1943 (RKO) R: Jacques Tourneur
Fracasse, der freche Kavalier D: David Niven, Merle Oberon D: James Ellison, Frances Dee
(Le Capitaine Fracasse) Originalmusik: Alfred Newman Originalmusik: Rot' Webb
F 1942 (Zenith) R: Abel Gance
D: Fernand Graves Die Gezeichneten (The Search) In die Falle gelockt (The Westerner)
Originalmusik: Arthur Honegger CH /USA 1947 (Praesens) R: Fred Zinneman USA 1940 (United Artists) R: William Wyler

D: Montgomery Clift D: Gart' Cooper, Walter Brennen
Frankensteins Braut (Bride of Frankenstein) Originalmusik: Robert Blum Originalmusik: Dimitri Tiomkin, Alfred Ne-
USA 1935 (Universal) R: James Whale wman
D: Boris Karloff, Colin Clive, Valerie Hobson Gilda (Gilda)
Originalmusik: Franz Waxman USA 1946 (Paramount) R: Charles Vidor Im Schatten des Zweifels (Shadow of a Doubt)

D: Rita Hayworth, Glenn Ford, USA 1943 (Universal) R: Alfred Hitchcock
Die Frau am Strand (The Woman an the Be- George Macready D: Joseph Cotten, Teresa Wright,
ach) Originalmusik: Hugo Friedhofer Macdonald Carey
USA 1946 (RKO) R: Jean Renoir Originalmusik: Dimitri Tiomkin
D: Joan Bennett, Robert Ryan, Charles Bickford Der g[dserne Schlüssel (The Glass Key)
Originalmusik: Hahns Eisler USA 1942 (Paramount) R: Stuart Heider In Fesseln vor Shangri La (Lost Horizon)

D: Brian Donlevy, Alan Ladd, Veronica Lake USA 1937 (Columbia) R: Frank Capra
Frau in Nohvehr (The Accused) Originalmusik: Victor Young D: Ronald Colman, Jane Wyatt, John Howard
USA 1948 (Paramount) R: William Dieterle Originalmusik: Dimitri Tiomkin
D: Robert Cummings, Loretta Young Der Glanz des Hauses Amberson

Originalmusik: Victor Young (Magnificent Ambersons) Ist das Leben nicht schSn
USA 1942 (RKO) R: Orson Welles (IYs A Wonderful Life)

Eine Frau fltr den Marshall D: Joseph Cotten, Anne Baxter, USA 1946 (RKO) R: Frank Capra
(Woman of the Town) Agnes Moorehead D: James Stewart, Lionel Barrymore,
USA 1943 (Paramount) R: George Archainbaud Originalmusik: Bernard Herrmann Donna Reed
D: Claire Trevor, Albert Dekker, Barry Sullivan Originalmusik: Dimitri Tiomkin

Originalmusik: Miklös Rbzsa



Das Problem der Archivmusik........

IvY ~I~'Y)
USA 1947 (Universal) R: Sam Wood
D: Joan Fontaine, Patric Knowles,
Herbert Marshall
Originalmusik: Daniele Amfitheatrof
Jede Frau braucht efnen Engel
(The Bishop's Wife)
USA 1947 (Goldwyn) R: Henry Koster
D: Cary Grant, Loretta Young, David Niven
Originalmusik: Hugo Friedhofer

Jezebe[ -Die boshafle Lady (Jezebel)
USA 1938 (Wamer) R: William Wyler
D: Bette Davis, Henty Fonda, George Brent
Originalmusik: Max Steiner

Der junge Mr. Lincoln (Young Mr. Lincoln)
USA 1939 (Fox) R: John Ford
D: Henry Fonda, Alice Brady, Marjorie Weaver
Originalmusik: Alfred Newman

Katzenmenschen (Cat People)
USA 1942 (RKO) R: Jacques Tourneur
D: Simone Simon, Kent Smith
Originalmusik: Roy Webb

Kein Frieden unter der Olivenbäumen
(Non c'e pace tra gli ulivi)
I 1950 (Lux) R: Giuseppe de Santis
D: Raf Vallone, Lucia Boss
Originalmusik: Goffredo Petrassi

Kein Herzfür Eltern (Make Way for Tomor-
row)
USA 1937 (Pazamount) R: L,eo McCarey
D: Victor Moore, Beulah Bondi,
Thomas Mitchell
Originalmusik: George Artheil

Keine Zeit fttr Liebe (No Time for Love)
USA ]943 (Paramount) R: Mitchell Leisen
D: Claudette Colbert, Fred MacMurray
Originalmusik: Victor Young

Key Largo (Key Largo)
USA 1948 (Warner) R: John Huston
D: Humphrey Bogart, Edward G. Robinson,
Lauren Bacall
Originalmusik: Max Steirer

Der kleine Lord (Little Lord Fauntleroy)
USA 1936 (Selznick) R: John Cromwell
D: Freddie Bartholomew, C. Aubrey Smith
Originalmusik: Max Steirer

Laura (Laura)
USA 1944 (Fox) R: Otto Preminger
D: Gene Tierney, Dana Andrews, Clifton
Originalmusik: David Raksin

Leoparden küßt man nicht (Bringing Up Baby)
USA 1938 (RKO) R: Howard Hawks
D: Cary Grant, Katharine Hepburn
Originalmusik: Roy Webb

Liebe gewinnt (Desert Fury)
USA 1947 (Paramount) R: Lewis Allen
D: John Hodiak, Lizabeth Scott, Burt Lancaster
Originalmusik: Miklbs R6zsa

Liebling, zum Diktat (Take a Letter, Darling)
USA 1942 (Paramount) R: Mitchell Leisen
D: Fred McMurray
Originalmusik: Victor Young

Lola (Lola)
F 1961 (Rome-Paris / Euro International) R:
Jacques Deny
D: Anouk Aim~e, Marc Michel
Originalmusik: Michel Legrand

Der Malteser Falke (Maltese Falcon)
USA 1941 (Warner) R: John Huston
D: Humphrey Bogart, Sidney Greenstreet, Peter
Lorre
Originamusik: Adolph Deutsch

Mein Mann, der Cowboy
(The Cowboy and the Lady)
USA 1938 (Goldwyn) R: H.C.Potter
D: Gary Cooper, Merle Oberon
Originalmusik: Alfred Newman

Mein Leben in Luxus (Easy Living)
USA 1937 (Paramount) R: Mitchell Leisen
D: Jean Arthur, Edward Arnold, Ray Milland
Originalmusik: Milan Roder

Die merkwürdige Zllhmung der Gansterbraut
Sugarpuss (Ball of Fire)
USA 1942 (Goldwyn) R: Howard Hawks
D: Gart' Cooper, Barbara Stanwyck
Originalmusik: Alfred Newman

Ministerium der Angst (Ministry of Fear)
USA 1944 (Paramount) R: Fritz Lang
D: Rat' Milland, Marjorie Reynolds,
Carl Esmond, Dan Duryea
Originalmusik: Victor Young

Mord (Foreign Correspondent)
USA 1940 (United Artists) R: Alfred Hitchcock
D: Joel McCrea, George Sanders
Originalmusik: Alfred Newman

Mr. und Mrs. Smith (Mr. and Mrs. Smith)
USA 1941 (RKO) R: Alfred Hitchcock

Webb D: Carole Lombard, Robert Montgomery,

Das Leben der Mrs. Skeffington
(Mrs. Skeffington)
USA 1944 (Warner) R: Vincent Sherman
D: Bette Davis, Claude Rains, Walter Abel
Originalmusik: Franz Wa~cman

Leben und Sterben des Colonel Blimp
(Life and Death of Colonel Blimp)
GB 1943 (The Arthers) R: Michael Powell /
Emeric Pressburger
D: Anton Walbrook, Deborah Kerr
Originalmusik: Allar Grat'

Lebenskttnstler (You Can't Take It With You)
USA 1937 (Columbia) R: Frank Capra
D: James Stewart, Jean Arthur
Originalmusik: Dimitri Tiomkin

Gene Raymond
Originalmusik: Rot' Webb

Mr.Smith geht nach Washington
(Mr. Smith Goes to Washington)
USA 1939 (Columbia) R: Frank Capra
D: James Stewart, Jean Arthur, Claude Rains
Originalmusik: Dimitri Tiomkin

Die Mühle am Po (D Mulino del Po)
I 1948 (Lux) R: Alberto Lattuada
D: Carla Del Poggio, Jacques Serras
Originalmusik: Ildebrando Pizzetti

Nachts unterwegs (They Drive By Night)
USA 1940 (Wazner) R: Raoul Walsh
D: George Raft, Humphrey Bogart
Originalmusik: Adolph Deutsch

Filmliste

Die 39 Stufen (The Thirty-Nine Steps)
GB 1935 (Gaumont British) R: Alfred Hitchcock
D: Robert Donat, Madeleine Carroll,
Lucie Mannheim
Originalmusik: Louis Levy

Nimm, was du kriegen kannst
(Come and Get It)
USA 1936 (Goldwyn) R: H. Hawks / W. Wyler
D: Edward Arnold, Joel McCrea, Frances Farmer
Originalmusik: Alfred Newman

Oklahoma Kid (Oklahoma Kid)
USA 1939 (Warner) R: Lloyd Bazon
D: James Cagney, Humphrey Bogart
Originalmusik: Max Steiner

Ossessione
I 1942 (Industrie Cinematogr~che Italiane)
R: Luchino Visconti
D: Clara Galamai, Massimo Girotti
Originalmusik: Giuseppe Rosati

Pandora und derJliegende Hol[llnder
(Pandora and the Flying Dutchman)
GB 1951 (British Lion) R: Albert Lewin
D: James Mason, Ava Gazdner
Originalmusik: Alan Rawsthorne

Peter Ibbetson (Peter Ibbetson)
USA 1935 (Paramount) R: Henry Hathaway
D: Gart' Cooper, Ann Harding, Ida Lupino
Originalmusik: Ernst Toch

Piraten im Karibischen Meer (Reap the Wild
Wind)
USA 1942 (Paramount) R: Cecil B. DeMille
D: John Wayne, Paulette Goddazd
Originalmusik: Victor Young

Pokerspiel mit vier Damen
(The King and Four Queens)
USA 1956 (United Artists) R: Raoul Walsh
D: Clazk Gable, Eleanor Parker
Originalmusik: Alex North

Die Privataffdren des Bel Ami
(The Private Allairs of Bel Ami)
USA 1947 (MGM) R: Albert Lewin
D: George Sanders, Angela Lansbury
Originalmusik: Darius Milhaud

Ein rastloses Leben (Arthort' Adverse)
USA 1936 (Warner) R: Mervyn Le Roy
D: Fredric March, Olivia de Havilland
Originalmusik: Erich Wolfgang Korngold

Das Rllisel von Monte Christo
(The Court of Monte Christo)
USA 1934 (United Artists) R: Rowland Fowley
D: Robert Donat, Elissa Lundi, Louis Calhern
Originalmusik: Alfred Newman

Raubfischer in Alaska (Spawn of the North)
USA 1938 (Paramount) R: Henry Hathaway
D: George Raft, Henry Fonda, Dorothy Lamour
Originalmusik: Dimitri Tiomkin

Ringo (Stagecoach)
USA 1939 (United Artists) R: John Ford
D: John Wayne, Claire Trevor
Originalmusik: W. Franke Harling, John Lei-
pold, Leo Shuken

Roxie Hart
USA 1942 (Fox) R: William Wellman
D: Ginger Rogers, Adolphe Menjou
Originalmusik: Alfred Newman
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Sackgasse (Dead End)
USA 1937 (Goldwyn) R: William Wyler
D: Sylvia Sidney, Joel McCrea,
Originalmusik: Alfred Newman

Schnellboote vor Bataan
(They Were Expendable)
USA 1945 (MGM) R: John Ford
D: John Wayne, Robert Montgomery
Originalmusik: Herbert Stothart

Sein MlldchenJiir besondere Flllle
(His Girl Friday)
USA 1940 (Columbia) R: Howard Hawks
D: Cary Grant, Rosalind Russell, Ralph Bellamy
Originalmusik: Maurice W. Stoloff

Sein oder Nichtsein (To Be Or Not To Be)
USA 1942 (United Artists) R: Ernst Lubitsch
D: Jade Benny, Carole Lombard
Originalmusik: Werner R. Heymann

Die seltsame Liebe der Martha Ivers
(The Strange Love of Martha Ivers)
USA 1946 (Paramount) R: Lewis Milestone
D: Bazbara Stanwyck, Van Heflin, Kirk Douglas
Originalmusik: MiklGs Rözsa

Singapur (Singapore)
USA 1947 (Universal) R: John Brehm
D: Fred McMurray, Ava Gardner
Originalmusik: Daniele Amfitheatrof

Solange ein Herz schlägt (Mildred Pierce)
USA 1945 (Wazner) R: Michael Curtiz
D: Joan Crawford, Jack Carson, Ann Blyth
Originalmusik: Max Steiner

Sommerstllrme (Summer Storm)
USA 1944 (United Artists) R: Douglas Sirk
D: George Senders, Linda Darnell
Originalmusik: Karl Hajos

Der Spion in Schwarz (Spy in Bleck)
GB 1939 (Korde) R: Michael Powell
D: Conrad Veidt, Valerie Hobson, Sebastian
Shaw, June Duprez
Originalmusik: Mikiös R6zsa

Die Spur des Fremden (The Strenger)
USA 1946 (RKO) R: Orson Welles
D: Orson Welles, Edward G. Robinson
Originalmusik: Bronislau Kaper

Der Stachel des Bösen (Beyond the Forest)
USA 1949 (Werner) R: King Vidor
D: Bette Davis, Joseph Cotten
Originalmusik: Max Steiner

Stella Dallas (Stella Dallas)
USA 1937 (Goldwyn) R: King Vidor
D: Barbara Stanwyck, John Boles, Anne Shirley
Originalmusik: Alfred Newman

Die Straffe der Erfolgreichen (Flamingo Road)
USA 1949 (Werner) R: Michael Curtiz
D: Joan Crawford, Zachary Scott
Originalmusik: Max Steiner

Sturm über dem Pazifik (Task Force)
USA 1949 (Warner) R: Delmer Daves
D: Gary Cooper, Jane Wyatt, Walter Brennen
Originalmusik: Franz Waxman

Stllrmische Höhen (Wuthering Heights)
USA 1939 (Goldwyn) R: William Wyler
D: Merle Oberon, Laurence Olivier

Originalmusik: Alfred Newman
Stur~/lug ins Glttck (Practically Yours)
USA 1944 (Paramount) R: Mitthell Leisen
D: Fred McMurray, Claudette Colbert
Originalmusik: Victor Young

Der Tod des alten Zirkusldwen (Chad Hanna)
USA 1940 (Fox) R: Henry King
D: Henty Fonda, Dorothy Lamour, Linda Darnell
Originalmusik: David Buttolph

Todesangst bei jeder Dllmmerung
(Each Dawn I Die)
USA 1939 (Warner)R: William Keighley
D: James Cagney, George Raft, George Bancroft
Originalmusik: Max Steiner

Tödliche Grenze (Border Incident)
USA 1949 (MGM)R: Anthony Mann
D: Ricazdo Montalban, Howazd da Silva
Originalmusik: Andre Previn

Tote schlafen fest (The Big Sleep)
USA 1946 (Warner)R: Howard Hawks
D: Humphrey Bogart. Lauren Bacall
Originalmusik: Mac Steiner

Treck nach Utah (Brigham Young)
USA 1940 (Fox) R: Henry Hathaway
D: Tyrone Power, Linda Darnell, Dean Jagger
Originalmusik: Alfred Newman

Trommeln am Mohawk
(Drums Along the Mohawk)
USA 1939 (Fox) R: John Ford
D: Claudette Colbert, HenryFonda
Originalmusik: Alfred Newman

Trügerische Leidenschaften (Deception)
USA 1946 (Werner) R: Irving Rapper
D; Paui Henreid, Bette Davis
Originalmusik: Erich Wolfgang Korngold

Das unbekannte Gesicht (Dark Passage)
USA 1947 (Werner) R: Delmer Daves
D: Humphrey Bogart, Lauren Bacall
Originalmusik: Mac Steiner

Der unheimliche Gast (The Uninvited)
USA 1944 (Pazamount) R: Lewis Alen
D: Ray Milland, Gail Russell, Ruth Hussey
Originalmusik: Victor Young

Der Unsichtbare (The Invisible Man)
USA 1933 (Universal) R: James Whale
D: Claude Rains, Gloria Stuart, Una O'Connor
Originalmusik: Heinz Roemheld

Unter Pirateq/lagge (Captain Blood)
USA 1935 (Werner) R: Michael Curtiz
D: Errol Flynn, Olivia de Havilland,
Originalmusik: Erich Wolfgang Korngold

Der Unverdächtige (The Unsuspected)
USA 1947 (Werner) R: Michael Curtiz
D: Claude Rains, Joan Caulfield, Audrey Totter
Originalmusik: Franz Waxman

Die unvergessliche Nacht
(Remember the Night)
USA 1940 (Paramount) R: Mitthell Leisen
D: Barbara Stanwyck, Fred Mac Murray
Originalmusik: Frederic Hollaender

Der verbannte (The Exile)
USA 1947 (Universal) R: Max Ophüls
D: Doug(as Fairbanks jr., Mazia Montez

Filmliste

Originalmusik: Frank Skinner
Verfolgt(Pursued)
USA 1947 (Warner) R: Raoul Walsh
D: Robert Mitchum, Teresa Wright
Originalmusik: Max Steiner

Die vermiJlte Patrouille (Lost Patrol
USA 1934 (RKO) R: John Ford
D: Victor MacLaglen, Boris Karloff
Originalmusik: Max Steiner

Der Verrat des Surat Khan
(The Charge of the Light Brigade)
USA 1936 (Werner) R: Michael Curtiz
D: Errol Flynn, Olivia de Havilland
Originalmusik: Max Steiner

vier Federn (Four Feathers)
GB 1939 (Korde) R: Zoltan Korde
D: John Clements, Ralph Richardson,
June Duprez
Originalmusik: Miklös R6zsa

Vier Schwestern (Little Women)
USA 1933 (RKO) R: George Cukor
D: Katherine Hepburn, Joan Bennett,
Jean Pazker, Edna May Oliver
Originalmusik: Max Steiner

Von Agenten gejagt (Journey into Fear)
USA 1942 (RKO) R: Normen Foster
D: Joseph Cotten, Dolores Del Rio,
Orson Welles
Originalmusik: Roy Webb

Von Mayerling bis Sarajevo
(De Mayerling a Sarajevo)
F 1940 (B.U.P.) R: Max Ophüls
D: Edwige Feuill8re, John Lodge
Originalmusik: Oscar Straus

Wachtmeister Studer
CH 1939 (Praesens) R: Leopold Lindtberg
D: Heinrich Gretler
Originalmusik: Robert Blum

Der Weg im Dunkel (Dark Angel)
USA 1935 (Goldwyn) R: Sidney Frank(in
D: Fredric March, Merle Oberon,
Herbert Marshall
Originalmusik: Alfred Newman

Wofür das Leben sich lohnt
(Something to Live for)
USA 1952 (Paramount) R: George Stevens
D: Joan Fontaine, Ray Milland
Originalmusik: Victor Young

Zeit der Liebe, Zeit des Abschieds (Dodsworth)
USA 1936 (Goldwyn) R: William Wyler
D: Walter Huston, Ruth Chatterton
Originalmusik: Alfred Newman

Die zwei Mrs. CarrolGs (The Two Mrs. Carcolls)
USA 1947 (Werner) R: Peter Godfrey
D: Humphrey Bogart, Bazbara Stanwyck
Originalmusik: Franz Waxman

Zwischen zwei Welten (Between Two Worlds)
USA 1944 (Werner) R: Edward A. Blatt
D: Paul Henreid, Eleanor Parker, John Ga~eld
Originalmusik: Erich Wolfgang Korngold
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i Der Werwolf lässt bitten! Streifzüge ins Horrormilieu (I)

In den bürgerlichen Wohnstuben der Jahrhundertwende ließ man
abends das Kaminfeuer flackern, erzählte sich Gruselgeschichten
oder las selbst welche, beginnend mit einem Kaminfeuer, an dem eine
gtinsehltutige Gästeschar einem duster raunenden Geschichtenerzdh-
ler lauscht. Auch die Pioniere des neuen Mediums Fi[m warteten nicht
lange, klebten halbminütige Filmschleifen mit abgelichteten Skeletten
aneinander. Richtige Stories fanden ab etwa 1910 den Weg auf die
Leinwand — so die live begleiteten Adaptionen von Frankenstein und
Dr. Jekyll & Mr. Hyde. Der Horrorfilm ist so alt wie das Medium
selbst, und da es niemals stumm war, darf man von einem Jahrhun-
dert der Horrorfilmmusik sprechen, selbst wenn in der Stummfilmzeit
nur wenige Originalmusiken komponiert wurden, die meist verschol-
len sind. Außerhalb der Sammlerkreise, doch keineswegs nur dort,
heißt es, Filmmusik für Gruselstreifen klinge doch immer gleich,
immer nach „Buuuuh!" Wir werden sehen, was dran ist an diesem
Gerücht. Ein zweiteiliger Essay zeichnet die Entwicklungen des Gen-
res nach, läßt Höhepunkte und Flops Revue passieren, gibt diskogra-
phische Hinweise. Ich erlaube mir, die d'ußerst reichhaltigen Jahr-
zehnte bis zu den frühen siebziger Jahren auf einen Streich abzudek-
ken, weil hier viel weniger Tonträger zur Verfügung stehen. Philippe
Blumenthai wird im nächsten Heft die Trends seit etwa 1973 erspitren.
Damals wurden die letzten stilvollen Gruselfilme in England gedreht,
während in Ilbersee The Exorcist das Genre zu wildem Galopp an-
trieb. Wenn die Grenze zwischen altem und neuem Sti! auch durchliis-
sig sein mag, so kann man hier durchaus von einem Wendepunkt
sprechen. Unseren Vorlieben folgend konzentrieren wir uns auf
anglo-amerikanische Partituren. Wer Gruselmusik anderer Herkunft
sammelt, sei herzlich eingeladen, einen dritten Teil über Italo-Horror
& japanische Monster im Schlafrock anzuhdngen.

VORGABEN
Irgendjemand steht doch da hinter dem Vorhang! Ich pirsche mich
vorsichtig an, langsamer, immer langsamer, jetzt fast in Zeitlupe, höre
und spüre gleichzeitig, wie der Atem zu stocken, die Pulsfrequenz zu
rasen beginnt, die Halsschlagader anschwillt. Jetzt kann ich den Stoff
in den Händen spüren, fasse ihn fest und reiße den Vorhang zur Seite...

Wer sich für Horrorfilme interessiert, kennt diese stereotype Span-
nungskurve, die entweder zu einem positiven Befund ftihrt (es ist
wirklich jemand hinter der Gardine und macht sich kurz darauf über
die Kamera her) oder als Täuschungsmanöver zu tiefen Seufzern (weil
zum Beispiel nur ein paar Schuhe abgestellt wurden). Und die passen-
de Musik kann sich, samt plötzlichem Verstummen auf dem HShe-
punkt, gewiß auch jeder hinzudenken. Eine Szene wie diese ist nicht
für die Figuren da, sondern nimmt sich des Zuschauers an. Selbiger hat
zuvor an der Kasse seinen Adrenalinkanister auffilllen lassen und zehrt
nun von den Hitzewallungen. Hundert Minuten später ist der Spuk
verflogen, und sofern man nicht bereits ans Sequel denkt, spürt man,
wie auf dem Nachhauseweg der Körper langsam die Anspannung
abstreift, das Blut wieder langsamer durch die Adern fließt. Es war
doch alles halb so schlimm, nicht wahr?

Zu den selten berticksichtigten, zugleich wirksamsten Komponenten
des Horrorfilms gehört die Musik, und manche Soundtrack-Sammler
geben ihr Geld bevorzugt oder gar ausschließlich ftfr derartige Genre-
klänge aus. Wieso und weshalb, das müßten sie jeweils selbst erzählen
oder ihren Psychoanalytiker deuten lassen. Hier soll es allerdings
darum gehen, die gängigsten Kunstmittel und ihre Urheber vorzustel-
len.
Wer über eine Filmgattung schreibt, versucht zu Beginn meist, den
Claim abzustecken; hieße in unserem Fall also: einzukreisen, was ein
Horrorfilm sei. Nach der Lektüre manch schlauen Textes zum Thema
kann ich nur feststellen, daß Abgrenzungsversuche gegenüber Science
Fiction, Fantasy und Utopie sowohl Lücken als auch Überschneidun-
gen produzieren. Zu Beginn des reflektiertesten Buches zum Thema,
Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart (1990), gibt Noel
Carroll seine Version zum Besten, genannt „art-horror", das Resultat
kiinstlerischer Ambitionen. „Art-horror [...] versteht sich als Produkt
eines Genres, das sich gob gesagt zur Zeit der Produktion des [Ro-
mans] Frankenstein -man gebe fünfzig Jahre hinzu oder ziehe sie ab -
herauskristallisierte, und zwar durch die Romane und Dramen des
neunzehnten Jahrhunderts und die Literatur, Comics, Pulp-Magazine
und Filme des zwanzigsten. Dieses Genre wird zudem in der Alltags-
sprache erfaßt, und meine Theorie desselben muß letztlich in Begriffen
vermittelt werden, die dem gewöhnlichen Gebrauch entsprechen." Mit
anderen Worten will Carroll den typischen Fehler vermeiden, von
festen Strukturen des Genres auszugehen und sich dann im Gestrüpp
der Ausnahmen zu verfangen. Seine Strategie setzt vielmehr bei den
einzelnen Phänomenen an, um dann zu einer Theorie vorzustoßen.
Kernelement des Horrors, so lautet Carrolls unspektakuläres, aber
bedeutsames Fazit, ist nicht der einzelne Effekt, sondern die Wir-
kungsstrategie, also auch der Kontext, in dem ein Effekt auftaucht. Der
Zuschauer soll eingeschüchtert werden, seine emotionalen Grenzen
kennenlernen —und den systematischen Weg dorthin gilt es auszu-
kundschaften. So kann der Autor normalerweise damit rechnen, daß
der Leser/Kinobesucher es nicht nur freiwillig auf sich nimmt, sondern
geradezu verlangt, terrorisiert zu werden, also eine gewisse Wollust
dabei empfindet. Vermittels der vom Erzähler gewählten Perspektive
oder durchs Kamera-Auge nimmt der Leser/Zuschauer an der Seite der
Heldinnen und Helden Anteil an deren Schicksal, in subjektiv gefilm-
ten Szenen sogar stellvertretend für sie. Fast immer werden ihm wich-
tige Informationen vorenthalten, die dann um so überraschender wirk-
sam zu werden: Das Gesichtsfeld bleibt ständig eingegrenzt, die An-
fldlligkeit für Überfälle und falsche Hypothesen über die dunklen
Mächte daher verstärkt. Und genau diesem Grundsatz arbeitet die
Musik mit ihren Mitteln zu.
Die meisten Horrorfilme verwenden ein Schema, das auf behutsamer
Spannungssteigerung mit eingestreuten Zwischenhöhepunkten und
bewußt ausgelöstem falschen Alarm beruht, ehe es zur alles entschei-
denden Konfrontation der guten und bösen Kräfte kommt. Von weni-
gen nihilistischen Beiträgen abgesehen wird die Menschheit meist noch
einmal gerettet, so daß der Film sowohl im wörtlichen wie im übertra-
genen Sinn mit einer versöhnlichen Note schließen kann. Unterwegs
wird allerdings jede Grenze des gutbürgerlichen Geschmacks verletzt,
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die erträumten, befürchteten, bizarren, grotesken, häßlichen, unver-
nünftigen, jedenfalls in irgendeiner Weise pervertierten Facetten her-
vorgekehrt, sei es als schroffer Augenblickseffekt, sei es als allmählich
gesteigerte Energiekurve.

STUMMFILM
Neben verschiedenen dänischen „Lichtspielen", die nicht zur Verfii-
gung stehen, muß nachdriicklich auf die enorme Bedeutung des deut-
schen Films zwischen 1919 und 1929 aufmerksam gemacht werden.
Auf den ersten Blick mutet es unverständlich an, daß die eigene hor-
rorliterarische Hinterlassenschaft (speziell die Romantiker Tieck,
Arnim und Hoffmann haben als Vorläufer Poes und Lovecrafts unbe-
kanntes Terrain erschlossen) sich kaum im deutschen Tonfilm nieder-
geschlagen hat. Doch von 1933 an wollte man dergleichen „Entartun-
gen" in Nazi-Deutschland nicht mehr haben, und nach dem Zweiten
Weltkrieg fand sich ebenfalls kein Publikum für düsteres Horrorgarn,
weil man im Zeichen des Wiederaufbaus auf Heimatschwulst und
Komödien fixiert war. Erst die Mabuse- und Wallace-Filme bedienten
sich erneut der guten alten Zutaten, wenn auch auf recht bescheidenem
Niveau. Vor 1930 jedoch florierte das Genre im deutschen Film, und
Das Cabinet des Dr. Caligari, Der Golem, Der müde Tod, Das
Wachsfigurenkabinett, Der Student von Prag, Alraune und Un-

heimliche Geschichten, vor allem aber Nosferatu —Eine Symphonie

des Grauens beruhten wesentlich auf Horrorelementen, selbst wenn

sie im Kern anderes im Sinn hatten. Zu diesen Filmen gibt es, von

Hans Erdmanns biederer Nosferatu-Musik abgesehen, keine origina-
len Materialien mehr, weshalb man sich schon mit live gespielter
Musik in Stimmung versetzen muß. Ob improvisiert oder mit einer
vorkomponierten Partitur arbeitend: das Hauptaugenmerk wird darauf
liegen, eine Gesamtstimmung zu erzeugen, die den Film trägt, aber
nicht erdrückt; ohne dabei die Details zu vergessen.

Robert Wienes Das Cabinet des Dr. Caligari (1919) — in seiner
radikal-expressionistischen Künstlichkeit wohl der bedeutendste deut-

sche Stummfilm —habe ich bei verschiedenen Gelegenheiten mit
improvisierter oder neukomponierter Musik erlebt. Dabei reflektierte
der jeweilige Ansatz der Musiker auch das Horrorelement in mannig-

fachen Varianten. Wo eine elektronische Komposition als Klangtep-
pich unterlegt ist, wird die unentrinnbare Atmosphäre betont. Anders

dagegen die Verteilung auf zwei Instrumente: wird die Rahmenhand-
lung in der Irrenanstalt von einer Violine atonal, die Binnenerzählung
vom Klavier impressionistisch-tonal begleitet, so stechen die beiden
Erzählebenen kraß voneinander ab. Mit besonderer Spannung verfolgt
man die jeweiligen Lösungen für die Szenen mit Cesare, dem Som-
nambulen sowie die überraschende Wende am Schluß des Films.
~Jber Carl Theodor Dreyers Vampyr (1931) ließe sich ein ganzer
Aufsatz verfassen. Dieses Glanzlicht des Phantastischen Films war

lange Zeit nicht zu sehen, ist nun aber auf Video/DVD erhältlich. Ein
filmisches Unikum, dessen Handlung nachzuerzählen fast unmöglich

ist, weil nicht die Ereignisfolge, sondern deren außergewöhnliche
Inszenierung die Hauptsache ausmacht. Symbolträchtige Bilder mit

dem Sensenmann, mit Schatten, die sich von ihren Besitzern lösen,

nebligen Uferwegen, verwinkelten Gemäuern und einer tShcichen Falle
in der Mühle, vor allem aber jenem gefilmten Alptraum, der die

Hauptfigur in einem Sarg erwachen und durch ein Glasfenster nach

draußen sehen läßt. Die Utensilien des Vampirismus werden subtiler

und bedrohlicher gehandhabt als je zuvor. Vampyr wurde als Stumm-
film gedreht, doch der auflcommende Ton motivierte Dreyer dazu, ihn
nachzuvertonen und eine Musik unterlegen zu lassen. Diesem Umstand
verdanken wir ihre Existenz als Originalsoundtrack, den man sich am
besten mit der US-DVD (Image ID4308DS) besorgt. Es gibt nur spär-

liche Dialoge, weshalb über weite Strecken des 70-minütigen Films die
Musik die Tonspur filr sich hat. Ihr Komponist Wolfgang Zeller mag
fehlender CDs wegen heute unbekannt sein, gehörte aber bis in die
fünfziger Jahre zu den profiliertesten Musikern des deutschen Films.

Sein Score zu Vampyr kennt schon die passenden Gruselingredientien,

baut furchtbar sich streckende Crescendi auf, läßt die tiefen Streicher
tremölieren und plaziert gezielte Stopps. An wenigen Stellen nur

schweigt die Musik, prägt sich ansonsten über ihren chromatisch-
spätromantischen Tonfall ein und verdichtet die Alptraumatmosphäre.
Ein prachtvolles Beispiel für fiühe Tonfilmmusik also, noch dazu fi1r

einen Film, über den William K. Everson in seinem Standardwerk

ins Horrormilieu

Klassiker des Horrorfilms enthusiastisch schrieb: „Beurteilte man die
Wirksamkeit eines Horrorfilms allein danach, in welchem Maße er sein
Publikum überzeugt (und dadurch zum Fürchten bringt), müßte
Vampyr sicher als der grSßte aller Horrorfilme gelten. Ganz sicher ist
es das einzige unbestrittene Meisterstück des Genres."

SYMPHONISCHER HOLL YWOOD-HORROR
Vor genau siebzig Jahren brach ein neues Zeitalter an, denn das Hol-
lywood-Studio Universal, fortan bis etwa 1945 der führende Lieferant
für Horrorfilme, brachte mit Dracula den ersten klassischen Horror-
tonfilm auf die Leinwand. Bela Lugosi mußte in der Titelrolle aller-
dings ohne Musik auskommen. Zwischen 1927 (als der erste Tonfilm
entstand) und 1933 verzichteten viele Filme auf Musik, sofern sie nicht
durch die Handlung selbst zu begriinden war. Für uns heutige ist frei-
lich eine nur fürs Publikum hSrbare Begleitmusik der Normalfall. Um
1930 herum fragte man aber noch, woher die Musik denn kommen
solle; verlangte also eine Legitimation für den hinzutretenden Kom-
mentar. Auch Frankenstein, Dr. Jekyll and Mr. Hyde, The Old
Dark House, White Zombie, Freaks, Murders in the Rue Morgue,
Dr. X, The Mummy, Mystery of the Wax Museum, The Ghoul und
Island of Lost Souls (alle 1931-1933) leiden, obschon sonst herausra-
gende Stationen des Genres, entweder unter vollständiger Abwesenheit
oder dramaturgisch deplaziertem Einsatz von Musik. Bald schon sah
man jedoch ein, daß viele Szenen ohne musikalische Stützen steril
wirkten, und so begann auf breiter Front die Konzeption filmmusikali-
scher Neuansätze. Im Horrorbereich beginnt das 1932 mit The Most
Dangerous Game und King Kong. Letzterer erschien vor nicht langer
Zeit in einer wohl definitiven Neuaufnahme der von William T. Strom-
berg geleiteten Moskauer Symphoniker als Marco Polo-CD, und The
Most Dangerous Game soll noch vor Ende des Jahres innerhalb der
gleichen Serie lieferbar sein. Dieser Film enthält eine der ersten von
über 300 Vollblutkompositionen des gebürtigen Österreichers Steiner,
der bis dahin vor allem als Orchestrierer gearbeitet hatte. Ihr Erschei-
nen auf CD ist zum einen historisch bedeutsam, markiert sie doch den
Ausgangspunkt für den neuen Hollywood-Filmmusikstil, der dann fast
dreißig Jahre dominierte — dartiber hinaus bietet sie reichlich ästheti-
schen Genuß, denn im Gegensatz zu Steiners manchmal schlaftrunke-
nen Routineselbstgängern der fünfziger und sechziger Jahre zeigt sich
hier eine unerhörte Frische, die man in digitaler Tonqualität erleben
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muß. Steiner hat viele schöne Ideen, angefangen vom Main Title: eine
Hand betätigt an einer mächtigen Tür mehrere Male einen kunstvollen
Türgriff, der schon eines der Jagdsymbole des Films ins Spiel bringt.
Passenderweise beginnt Steiner mit einigen Hornrufen. Hinter der Tür,
erfahren wir zehn Minuten später, wohnt Graf Zaroff, der sich die
Menschenhatz als Hobby gewählt hat und anderen eine Grube gräbt, in

die er schließlich..., nein, das ftihrt jetzt auf die falsche Fährte, sie
fahre dahin. Jedenfalls erst mal Hallali! Das zweite Thema der Vor-
spamunusik orchestriert Zaroffs „russische" Klaviermelodie, die er
dann eigenhändig zum Besten geben wird. Und wir beginnen derweil
schon mal mitzuzählen: Wieviele Wahnsinnige dreschen in der Filmge-
schichte wenigstens vortibergehend in die Tasten eines Klaviers oder
einer Orgel? Sind Horrorfilme nicht eigentlich verkappte Rewe-
Kostüm-Melodramen, wird die Zielgruppe also schändlich getäuscht?
Nun, nicht wirklich, weil der Versuch einer musikalischen Triebabfuhr
letztlich mißlingt und damit das Startsignal zum Gemetzel bevorsteht
(wer möchte, kann ja mal den Umkehrschluß wagen: mit welchen
Eingriffen hätte man die großen Broadwaymusicals in „echte" Horror-
parties verwandeln können?). Nur einmal wurde der Künstlerirrsinn
konsequent bis ans Ende durchgehalten, und wer anders hätte das
passende Klavierkonzert schreiben dürfen als Bernard Herrmann?
Doch dazu später, wir sind ja noch nicht soweit, weil vorher von ande-
ren Machtergreifungen zu berichten ist, in der Politik und auf der
Leinwand.
Während Steiner bei RKO das Filmmusikwesen reformierte, emigrier-
ten zahlreiche Künstler aus dem seit Januar 1933 braun angestrichenen
Deutschland, das sich nun nach eigenem Willen fitr tausend Jahre in

ein leibhaftiges Horrorszenario verwandelte und immerhin zwSlf

bittere Jahre durchhielt. Unter den emigrierten Kiinstlern befanden sich

die Komponisten Friedrich Holländer und Franz Wachsmann, der nun

mit Wcxxman unterschrieb. Da war Mystery of the Wax Museum
leider schon abgedreht, persbnliches Spezialwissen also überflüssig.

Wa~unan und Holländer hatten 1930 beim Dreh des Marlene Dietrich-

Hits Der Blaue Engel zueinandergefunden; nun kamen sie bei ver-
schiedenen Studios unter. Waxman arbeitete zunächst für Universal,

wo man bemerkt hatte, daß die anstehende Frankenstein-Fortsetzung

unbedingt einer funktionstüchtigen Musikkulisse bedurfte. Bride of
Frankenstein (1935) wurde zum Maßstab ftlr den Wagner-Strauss-
Sound der folgenden Jahre. Das sagt sich leicht, wird aber nur ver-

ständlich, wenn die übrigen Universalfilme der mittleren dreißiger

Jahre als Folie bekannt sind. The Black Cat (1934) rekrutiert sich

weitgehend aus ultrapathetischen Instrumentationen romantischer
Klavierstücke: Chopins a-uroll-Pr8lude, Liszts Ungarische Rhapsodien

und das Hauptthema seiner h-uroll-Sonate werden in Heinz Roemhelds
Bearbeitung zu bedrohlichen Kommentaren. Wer den Ursprung der

Werke nicht kennt, wird das Arrangement aber zumindest als atmo-

sphärische Stütze begrüßen. Dagegen fallen die konturlosen Flickschu-

stereien zu The Raven (1935), Werewolf of London (1935) und

Dracula's Daughter (1936) stark ab, und vergleichbare Blässe kenn-

zeichnet die zeitgleichen Genrefilmmusiken anderer Studios (Warner,

Columbia). Die meisten Komponisten gaben sich damit zufrieden,

stereotype Spannungselemente, kurze Akzente, punktierte Rhythmen,

tremolierende Streicher und Blechsalven einzusetzen. Dialoge wurden

nur mit Musik unterlegt, wenn der Herz-Schmerz-Faktor besonders zur

Geltung kommen sollte.
Der erste Horrorzyklus war also fast beendet, da leuchtete Waxmans
musikalische Fackel auf dem Parcours durch Bride of Frankenstein
und The Invisible Ray (1936) ganz unbekannte Winkel aus. Franken-
steins Geschöpf freundete sich mit einem blinden Eremiten an und
verlangte eine Gefldhrtin (klingt das bekannt? Na logo, denn Kennette
Branagh bediente sich fitr seine kraftvolle Neuverfilmung nicht nur bei
Mary Shelley, sondern auch den Universal-Klassikern alter Tage; hatte
allerdings den früh verglühten, unheimlichen Colin Clive nicht als
Titelfigur zur Verfifgung und griff deshalb selbst zum Skalpell).
Schließlich fand sich eine passende Leiche und brachte den Zuschauer
in den Genuß packender Laboratoriumsszenen, die fortan nicht mehr
fehlen durften, wenn ein vom Schöpferirrsinn fehlgeleiteter Mad Doc-
tor die Welt in Schrecken versetzte. Irgendein Reagenzglas war im
Hollywood-Horrorfilm immer mit brodelnder Flüssigkeit gefitllt —
selbstredend auch in Ed Woods heroischer, leicht verspäteter Antwort
auf James Whale, Bride of the Monster (1956).
Der Höhepunkt von Bride of Frankenstein wird in der Szene erreicht,
als der experimentierfreudige Doktor das weibliche Monster zum

Leben erweckt. Waxman hat sich selbst und alle anderen Musik-Götter
mit seiner Creation Scene übertroffen. Unvergeßlich, wie die Pauke
den Herzschlag des Opus femininum vorgibt, das Orchester zunächst
kleine verlockende Streicherseufzer ausatmet. Dann nimmt das musi-
kalische Gewebe an Gewicht zu, wird von Stromstößen aufgeheizt und
entlädt sich nach mehreren Steigerungen in einem formidablen Aus-
bruch.
Die originalen Musikspuren zu Bride of Frankenstein und The Invi-
sible Ray (in dem Karloff vom Monster zum Mad Scientist aufsteigt)
sind nicht mehr erhalten, wurden aber für eine Neueinspielung des von
Kenneth Alwyn geleiteten Westreinster Philharmonic Orchestra rekon-
struiert. Leider ist die Aufnahme nur bedingt empfehlenswert, weil das
Orchester nicht immer auf der HShe der Schwierigkeiten artikuliert. Es
hätte halt ein wenig geprobt werden müssen, aber dafür fehlte wie
üblich das liebe Geld, und so fingen die Mikros eben nur ein „ungefldhr
so, ja, das nehmen wir" ein. Die Creation Scene kann (muß!) man sich
alternativ auf dem legendären Wa~unan-Sampler besorgen, den Charles
Gerhardt in den siebziger Jahren mit dem wesentlich besser disponier-
ten National Philharmonic Orchestra aufgenommen hat. Nur dort
funktioniert das Stück als autonome Tondichtung, wird ausdauernd
gesteigert, das Klangfarbenspiel hinreichend eingefangen.
Nach dem kurzen Intermezzo bei Universal arbeitete Waxman für
andere Studios, wurde aber nie mehr im Horrorgenre eingesetzt, sieht
man von Devil Doll (1936) und der harmlosen Neuauflage des Steven-
son-Klassikers Dr. Jekyll and Mr. Hyde ab (1941, mit Spencer Tracy
in den Titelrollen). Bei Universal mußte man sich also, als Ende der
dreißiger Jahre eine neue Horrorfilmrunde eingeläutet wurde, nach
anderen Komponisten umsehen. Charles Previn leitete die Musikab-
teilung und sah, daß der junge Frank Skinner allein nicht zurande-
kommen würde. Glücklicherweise gab es einen Neuzugang, der Pre-
vins Gemüt beruhigte: Der 1896 in Wien geborene Hans J. Salter war
kurze Zeit Schüler Alban Bergs und Franz Schrekers gewesen, ehe er
wie Waxman ins amerikanische Exil ging. Mit seinem Namen verbin-
det sich wesentlich das Universal-Horrorschaffen der späten dreißiger
und vierziger Jahre, angefangen von Son of Frankenstein (1939), dem
dritten Film mit Boris Karloff als Monster. Während Skinner im we-
sentlichen für die musikalische Struktur zuständig war, half Salter ihm
vor allem mit instrumentatorischen Ratschlägen —und sprang ein,
wenn die Zeit nicht reichte. Satter wurde musikalischer Direktor bei
Universal, und hatte reichlich zu tun. Entweder komponierte er selbst
wie am Fließband mehrere Filmpartituren gleichzeitig, oder er nahm
die Oberaufsicht über laufende Produktionen wahr und entschied,
welche musikalischen Bausteine aus der Bibliothek zu verwenden
seien, wenn keine Originalmusik zu komponieren war. Dieses Verfah-
ren nannte sich „Tracking" und war vor allem in den mittleren und
kleinen Studios weitverbreitet.
Nur wenige Jahre benötigten die Hollywood-Komponisten, um ihre
anfldnglich originellen Begleitmusiken in Klischees erstarren zu lassen.
Zeitmangel herrschte allerorten, und wenn Komponisten wie Max



Der Werwolf lässt bitten! Streifzüge ins Horrormilieu (I)

Steiner oder Hans J. Salter manchmal nur zehn Tage zur Verfügung
standen, um 40 Minuten Musik zu schreiben, ohne sich dabei an den
elektronischen Tropf zu hängen und eine Viertelstunde Computerge-
waber herauszuschinden, dann bedarf es nicht viel Phantasie um zu
erahnen, daß neben den genannten Klassikern und einigen weiteren
Meisterwerken auch ballenweise musikalisches Stroh gedroschen
wurde. Hatten Salter und Skinner keine Zeit, so griffen sie einfach auf
ihre alten Sachen zuriick und montierten sie neu. Wer würde sich
schon nach zwei, drei Jahren an die auf Tonträgern nicht verfügbaren
Cues erinnern? Immerhin ging beinahe niemand ins Kino, um sich die
Filmmusik anzuhSren, ja es gab überhaupt kein Bewußtsein für den
Rang der Musik. So kam es, daß viele Universal-Reihen der vierziger
Jahre (Sherlock Holmes, Werwolf, Mumie, Unsichtbarer, Inner Sanc-
tum usw.) mit musikalischen Partikeln aus Bride of Frankenstein und
vor allem Son of Frankenstein vollgestopft wurden. Nur wo etwas
Besonderes notwendig wurde, schrieben die Komponisten neue Musik,
bedienten sich ansonsten in der Studio-Bibliothek. Der Ursprung dieses
ökonomischen Verfahrens lag kaum überraschend bei den Produzen-
ten, die ja ohnehin keinen Wert auf besondere Kreativität legten. Als
Rowland V. Lee 1939 den Kostümfilm Tower of London drehte,
eigentlich ein Genremix, von Universal aber als Karloff-Rathbone-
Horrorsujet beworben, da planten Salter und Skinner, in Analogie zum
historischen Backgorund englische Musik des 15./16. Jahrhunderts
nachzubilden. Als die Produzenten die ersten Versuche hörten, schlu-
gen sie die Hände über dem Kopf zusammen, sahen den vergleichswei-
se kostenträchtigen Film schon zuschauerfrei an der Kinokasse absau-
fen. Ogottogott, was jetzt, nur noch wenige Tage bis zu den Aufnah-
mesitzungen! Keine Zeit mehr für neukomponierte Musik! Also griffen

die beiden Freunde zu ikv~er gerade komponierten Son of Franken-
stein-Partitur und spielten sie, der Szene angepaßt, erneut ein. Tja, und
was so viel Arbeit spart, wird bald zur Gewohnheit. Folglich müßte
man schon einen Gutteil seiner Freizeit opfern, wollte man exakt
herausfinden, welches Stück in welchem Universalfilm übernommen
ist oder neukomponiertes Original. Erschwerend kommt hinzu, daß
Salter bei späteren Filmen an seiner eigenen Musik herumfranken-
steinte und neue Materialkonstellationen austiiftelte. Willkommen im
Universal-Laboratorium, Abteilung Musik!
Während also die meisten Horrorabenteuer mehr oder minder stark
recycelte Scores verpaßt bekamen, schrieben Salter und Skinner,
begleitet von freien Mitarbeitern wie Paul Dessau, natürlich auch
reichlich neue Stücke, die dann nach alter Sitte zumindest die Leitmo-

tive der Hauptfiguren — Werwolf, Frankenstein, Monster, Dracula,

weibliche Gestalten —aus anderen Kontexten übernahmen. All diese
Scores wären heute vergessen, hätte es nicht Tony Thomas und seine
langjährige Freundschaft zu Salter gegeben. So aber kam es in den
achtziger Jahren zu einem neuerwachten Interesse an den alten Gru-
selmusiken, und Salter konnte noch kurz vor seinem Tod (1994) die
ersten Neueinspielungen der Marco-Polo-Reihe h&ren. Das ist herrlich
altmodische, aber kompetente Filmmusik, die mit den Jahren zu einem
liebgewordenen Begleiter geworden ist, speziell The Wolfman und
Ghost of Frankenstein.
Im Unterschied zu Universal verfügten Billigstudios wie Republic,
Monogram oder PRC nur selten über eigene Magazine voller Tonspu-
ren. Sofern sie nicht für wenig Geld Partituren bestellten, ließen sie
sich von sogenannten „library cues" helfen, angekauften, filmunabhän-
gig vorproduzierten Stücken also, die jeweils für eine bestimmte
Funktion (Angst, Freude, Spannung, Sturm, Liebe, Mord usw.) ein-
setzbar waren. Selten kam etwas Sinnvolles dabei heraus. Kein golde-
nes, sondern ein blechernes Zeitalter, so lange man sich an die Poverty
Row Studios hält (vgl. den entsprechenden Artikel im letzten FMJ-
Heft). Die „Tracking"-Praxis wurde Ende der sechziger Jahre verbo-
ten; bis dahin arbeiteten fast alle Studios beizeiten nach diesem Sy-
stem. Kleinere Produzenten wie der legendäre Ed Wood waren sogar
darauf angewiesen, hätten gar nicht das Geld für neue Kompositionen
gehabt.
Nachdem Universal mit den eigenen Horrorfilmen unerwarteten Erfolg
erzielt hatte, sprangen auch die anderen Studios aufs Trittbrett, er-
reichten mit ihren Produkten aber selten genug das gleiche Niveau, was
auch für die später berühmten Musiker gilt, Dimitri Tiomkin bei-
spielsweise (Mad Love, 1935) oder auch David Raksin (The Undying
Monster, 1942). Insgesamt gesehen wurden die Top-Komponisten
allerdings nur selten für Horrorfilme herangezogen, und es fällt eini-
germaßen schwer, sich Erich Wolfgang Korngold vorzustellen, wie er
der Mumie musikalisch hinterherschlurft. Auch Alfred Newman ver-
zichtete bei 20"' Century Fox dankend auf Requisiten aus der Horror-
truhe, kam nur mit dem Melodram Dragonwyck in die Nähe des
Genres. Am wenigsten hätte man freilich erwartet, daß Victor Young
sich dafür eignen würde. Doch der atmosphärisch beeindruckende
Geisterfilm The Uninvited (1944) entlockte ihm nicht nur eines seiner
berühmtesten Themen, gleich im Vorspann und später in einer Klavier-
fassung zu hSren, sondern auch wirkungsvolle Spannungsmusik für die
„geistreichen" Visionen der Hauptfiguren. Eine umfangreiche Suite ist
innerhalb des Young-Samplers von Marco Polo erhältlich.
Schaut man sich ansonsten unter den bekannten Hollywoodkomponi-
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sten um, so sind vor allem vier Namen zu nennen: Hugo Friedhofer,

Bernard Herrmann, Max Steiner und Roy Webb. In den Jahren

1944/45 drehte John Brahm für Fox zwei auf der Grenze zwischen

Horror und Film Noir flanierende Programmfttller mit dem frühver-

storbenen Riesenbaby Laird Cregar in der Hauptrolle: The Lodger und

Hangover Square, hSchst eigenwillige Filme über psychopathische

Mörder. Während viele Mitglieder der Crew an beiden Filmen mit-

wirkten und auch der Stil mit ungewohnten Kameraeinstellungen und

zahlreichen offenen Fragen gleichblieb, wechselten die Komponisten,

mit entsprechenden Resultaten. Friedhofers Score zu The Lodger, dem

Remake von Alfred Hitchcocks erstem Thriller (1926), bedient sich

vergleichsweise moderner harmonischer Mittel und steuert das Publi-

kum recht gezielt. Leider hat Friedhofer, der diese Partitur zu seinen

besten zahlte, erst wieder Anfang der sechziger Jahre Horrorfilmmusik

komponiert, diesmal zu William Castles Homicidal. Schade, denn mit

seinem unkonventionellen Ansatz hätte er sicherlich neue Impulse

setzen kSnnen.
Jetzt aber können wir endlich den oben losgelassenen Faden wieder

aufnehmen: klopfen wir doch mal an eine Tür auf dem Hangover

Square und rufen die Worte über den Zusammenhang von Musik und

Delirium in Erinnerung. Bernard Herrmanns Score mag hinsichtlich

des harmonischen Materials nicht ganz so offensiv sein wie derjenige

Friedhofers, gehSrt aber zu den kunstvollsten der vierciger Jahre. Die

Geschichte handelt von einem wahnsinnigen Pianisten, der allerhand

Leute umbringt, bis er sein Klavierkonzert fertiggestellt hat. In der

viertelstündigen Schlußsequenz findet die Uraufftihrung des finalen

Meisterwerks statt. Als der Komponist und Pianist in Personalunion

festellen muß, daß seine Verbrechen entdeckt worden und die Flucht-

wege versperrt sind, legt er während der Vorftfhrung Feuer. Als die
Flammen hochschlagen, flüchtet das Orchester, auch sonst rettet sich,

wer noch kann; der Pianist spielt, völlig um den Verstand gebracht,

sein Stück zwischen den umstürzenden Säulen des klassizistischen

Saales bis zum für ihn tShcichen Ende. Natürlich ist es unfair sich zu

überlegen, wie das Konzert geendet wfire, wenn das Orchester noch

mitspielte, denn kein Kiinstler versäumt die Möglichkeit, die Schluß-

steigerung unter Aufbietung aller Kräfte zu bewältigen, nicht aber mit

einem abgrundtief zynischen Solo zu enden. Aber die ganze Sache ist

ja ohnehin viel raffinierter und verweist auf die unsichtbare Anwesen-

heit eines gliedernden Erzählers, der alles so arrangiert, daß es eine

spannende Geschichte ergibt. Wer genau hinhört, wird feststellen, daß

sich Herrmann die einzelnen Werkteile und Motive des Konzertes

schon im Verlauf des Filmes zusammenhamstert, so daß sie über den

individuellen Sinn von Einzelszenen hinausreichend auch das Rückgrat

der Partitur bilden. Meines Wissens ist Hangover Square, dieser

unkonventionelle Psycho-Thriller mit Horrorelementen, im deutsch-

sprachigen Raum noch nicht vorgeführt worden. Also hilft derzeit nur

eine US-Videocassette weiter, ergänzt durch eine der vielen Aufnah-

men des Klavierkonzertes. Die fehlgeleiteten Remakes von Klassikern

wie Psycho oder The Haunting hätte man sich sparen können; ange-

sichts des B-Filmbudgets von Hangover Square wünschte man sich

hingegen eine mit modernen Mitteln inszenierte Neufassung des Stof-

fes, wobei selbstverständlich keine andere als Herrmanns geniale

Musik diskutabel wäre.
Um makabres Klavierspiel (ja, das wird langsam zum Leitmotiv) geht

es auch in The Beast With Five Fingers (1946), fair den Max Steirer

die Musik verfaßte. Nach dem Mord an einem Pianisten macht sich

dessen Hand nächtens selbständig und terrorisiert den Mörder mit allen

ftinf Fingern, zunächst nur künstlerisch am Pianoforte, später aus

jedem dunklen Winkel heraus. Klingt irgendwie hanebüchen, oder?

Kein Problem, auch der Drehbuchautor war dieser Meinung und ba-

stelte einen realistischen Schluß. Steirer griff sich auf der Suche nach

einem markanten Stück die von Johannes Brahms für linke Hand

eingerichtete Klavierfassung der Chaconne aus Johann Sebastian

Bachs Violin-Partita d-uroll und isolierte deren wirkungsvollste Stel-

len. An die Qualität von King Kong und The Most Dangerous Game

kam er mit seinem Score insgesamt nicht mehr heran.

Wie man auch mit wenig Aufwand handwerklich gediegene und stim-

mungsintensive B-Filme herstellen kann, das bewies zwischen 1942

und 1946 das Studio RKO. In den dreißiger Jahren hatte es gemeinsam

mit Paramount, MGM, Fox und Warner zu den „Big Five" gehSrt, war

aber nach finanziellen Mißerfolgen wie Citizen Kane und The Ma-

gniticent Ambersons in Schwierigkeiten geraten, Von nun an setzte

die Studioleitung ebenfalls auf Billigfilme in allen Genres. Auch von
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den RKO-Beiträgen wäre wenig Aufhebens zu machen, hieße ihr

Produzent nicht Val Lewton. Dieser Mann stellte nämlich die Ausnah-

me von der Regel dar, daß Filmproduzenten urkreative, allein aufs
Geld schauende Funktionäre sind, die im Namen der Wirtschaftlichkeit
ihren Mitarbeitern eher in den Rücken fallen als deren Ideen fördern.
Lewton war anders, ließ binnen vier Jahren von einem festen Mitar-
beiterstamm elf Filme anfertigen, darunter neun Horrorthriller, die zum
Feinsten gehören, was zu jener Zeit in diesem Genre gedreht wurde.
Lewton saß nicht einfach über den Kassenbüchern in einem Büro,
sondern kümmerte sich um alle Produktionsbelange; vor allem aber
verpaßte er den von ihm verantworteten Filmen einen ganz eigenen
Stil, im Visuellen stark an den deutschen Expressionismus angelehnt.
Nur drei dieser Lewton-Produktionen sind im deutschsprachigen Raum
gezeigt worden: Cat People (1942), I Walked With a Zombie (1943)
und The Body Snatcher (1945). Hinzu kommt ein halbes Dutzend
höchst individueller Geschichten, die beinahe alle den ereeichten Stan-
dard halten. Da sie auf Video nicht zu bekommen sind, sei zumindest
auf die vielleicht großartigste Laserdisc-Box mit Filmen älteren Da-
tums verwiesen: „The Val Lewton Collection" (Image ID 2815TU)
kegelt alle neun B-Klassiker auf den heimischen Fernseher. Sieht man
von Leigh Harlines Underscoring zu Isle of the Dead (1945) ab, so
enthalten sämtliche weiteren Filme mustergültige „Noir"- bzw. Horror-
Musik von Roy Webb, dem Cheflcomponisten bei RKO. Die oberste
Produktionsebene wollte eigentlich aus Kostengrtinden auf die Tonspu-
ren zu King Kong und The Most Dangerous Game zurückgreifen,
doch bestand Lewton glücklicherweise auf der Mitarbeit Webbs, auch
deshalb, weil Steirers Stil ihm zu üppig erschien für die zurückhalten-
den, eher lyrischen als dramatisch auffahrenden Inszenierungen.
Webbs Konzept bestand darin, die Musik wirkungsvoll, aber so unauf-
fällig wie mSglich einzusetzen, damit sie nicht etwa die Aufinerksam-
keit auf sich zöge, Zwar besaß er durchaus melodische Talente, hielt
damit aber hinterm Berg und schrieb sparsame Scores, die nur in den
Main Titles sowie an ausgewählten Stellen einen opulenten Sound
anstrebten. Obgleich fest in der spätromantischen Tonalität verankert,
liebte Webb zwischendurch den Zugriff auf frei- und polytonale Ak-
kordkonstellationen, die den Partituren eine spannungsvolle Schärfe
beibrachten. Webb selbst behielt die Reel Tapes seiner Arbeiten, doch
ging bei einem Brand in seinem Haus fast alles verloren. Was übrig
war, paßte auf eine CD (Cloud Nine CNS 5008 -die CD gehört sicher
zu den zehn meistgehSrten meiner Sammlung). Nun aber sind Neuein-
spielungen der Labels Marco Polo und Monstrous Movie Music ange-
kündigt, mit denen Roy Webb endlich die ihm gebührende Aufinerk-
samkeit zuteil werden wird.
Nach dem Zweiten Weltkrieg war die große Zeit des Horrorfilms fürs
erste vorbei, die Leute wollten wieder lachen und zogen Western,
Musicals oder Komödien vor, ließen sich nach 1950 am ehesten von
außerirdischen Bedrohungen in die Kinos locken. Die erprobten Hor-
rormittel fanden nun Eingang in den Science-Fictionbereich, z.B. The
Thing, It Came From Outer Space, Them!, Tarantula, The Incre-

dible Shrinking Man oder War of the Worlds. Bewährte Geschich-
ten wurden nur noch in kleinen Produktionen wie The Maze (1953)

und House of Wax (1953) erzählt. Die musikalischen Mittel ihrer
Komponisten Marlin Skiles und David Buttolph unterschieden sich
zunächst nur unwesentlich von den Vorgängern. Der Horrorfilm war,

anders als in den dreißiger Jahren, kein Prestigeobjekt der Studios
mehr, sondern Ramschware, mit denen man die Double Feature-
Programme und Autokinos bestückte. Mehr und mehr spezialisierten

sich bestimmte Low Budget-Studios auf solche fürs jugendliche Publi-

kum gedachten Fiiller, allen voran „American International Pictures",
wo auch Roger Corman seine Edgar Allar Poe-Reihe startete. Von

marodierenden Mutanten bis zu Horrorpossen ä la I Was a Teerage

Werewolf fand sich so ziemlich alles. Die Musik war meistens ent-

sprechend schlecht, zumal es kein funktionierendes Musikdepartment
gab, sondern die jeweiligen Komponisten einzeln verpflichtet wurden

und innerhalb weniger Tage ihre Scores zu schreiben hatten. Aus der

Menge der Filmkomponisten seien daher nur zwei genannt, die zumin-

dest gelegentlich mit einem tonträgertauglichen Einfall aufwarteten.

Ronald Stein probierte besonders gern unkonventionelle Klangverbin-

dungen aus, wovon ein VarBse-Album mutig Kunde gibt. Attack of

the SOft Woman oder Dementia 13 sind Titel seines Werkverzeich-

nisses, ebenso The Haunted Palace. Diese Komposition wird bei

Erscheinen des vorliegenden Heftes erstmals auf CD lieferbar sein.

Spätestens hier dürfte sich das Hörvolk spalten: wer das Musikalisch-
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Häßliche mit Nach-

druck begrüßt — und
damit ist keineswegs
Atonalität gemeint: die
kann bei Anton Webern
oder Luigi Nono außer-
ordentlich schön klin-

gen —wird hier hochzu-
frieden sein. Verehrer
architektonisch über-
sichtlicher Formzu-
sammenhänge sollten
sich den Ankauf spa-
ren. Sie seien dafür auf
einen wesentlich ge-
haltvolleren Komponi-

sten verwiesen: Gerald Fried. In I Bury the Living, The Return of

Dracula u.a. gelangen ihm durchaus hörenswerte Untermalungen. Sein

bestes Werk dürfte das US-Remake eines deutschen Stummfilmklassi-

kers sein, The Cabinet of Caligari (1962). Im Zentrum der Partitur

steht eine kinderliedähnliche Melodie fair die Hauptfigur, Insassin einer

Privatklinik, die akustische Verbindung zur eigenen Kindheit und in

mancherlei Hinsicht auch Rettungsinsel nach traumatisierenden Be-

gegnungen. Im Unterschied zu vielen anderen Sparpreis-Produktionen

ist hier auch das spieltechnische Vermögen der Aufnahme auf sehr

hohem Standard angesiedelt.
Ansonsten nimmt man den Begriff „Niveau" in bezug auf amerikani-

sche Horrorfilmmusik der sechziger Jahre lieber nicht so oft in den

Mund. Hier wummert die Orgel (Carnival of Souls, 1961), dort wird

das silbrige Cembalotimbre in wachsendem Ausmaß als klangliches

Edelmetall geschürft, ohne die Tonspuren retten zu können; die Vin-

cent Price-Serie und auch William Castles Thriller leiden an den unter-

entwickelten, mehr am Einzeleffekt orientierten als wirklich durch-

komponierten Scores mittlerer Begabungen wie Les Baxter, Von

Dexter oder Vic Mizzy; und auch George A. Romeros berifhmter

Zombieschocker Night of the Living Dead (1968) artikuliert seine

Qualitäten garantiert nicht im musikalischen Bereich. So jedenfalls

nehme ich es wahr, auch wenn mir bekannt ist, daß es für diese Stil-

richtung ein Fan- und Sammlerpotential gibt. Ich will durchaus nie-

mandem seine Vorlieben abspenstig machen, fände es allerdings not-

wendig, daß mal jemand ausflthrlich darlegt, was ihm an den Kompo-

sitionen der Genannten zusagt. Bislang hat sich nämlich noch niemand

zu diesem Thema geäußert.
Meines Erachtens ließen sich erst in den siebziger Jahren einige Mu-

sikverantwortliche neue und auf CD hSrenswerte Konzepte einfallen,

und kaum zut'dllig finden sich die kühnsten Ansanunlungen musikali-

scher Avantgardisten in Kubricks The Shining (1980) sowie in jenem

Kultfilm, der —wie eingangs gesagt — 1973 einen neuen Aufschwung

einleiten sollte: The Exorcist kämpft mit Hilfe von Anton Webern,

Hans Werner Henze, Krysztof Penderecki und anderen Avantgarde-

Meistem gegen den Satan. Operation erfolgreich, Teufel tot? Nun,

diese Frage wird Philippe nächstes Mal ausführlichst beantworten,

stiefelt deswegen auch schon bei Nacht und Nebel über die Filmmusik-

friedhSfe.

SCHRÄGE TÖNEIM HAUSE HAMMER;
ENGLISCHE HORROMUSIK
Während also die amerikanische Horrorfilmmusik ihren Höhepunkt in

den dreißiger und vierziger Jahren erlebte, um dann einem drastischen

Niedergang entgegenzutrSten, verhält es sich in England ein wenig

anders — so weit ich das aufgrund der zur Verfügung stehenden Filme

sagen kann. Bei den Vorbereitungen für diesen Artikel zeigte sich

nicht nur, daß es aus den dreißiger und vierziger Jahren kaum britische

Horror-Filmmusik auf Tonträgern gibt, sondern auch nur sehr wenige

Filme auf Video. Jedenfalls in Europa. Bei den amerikanischen Ver-

sandhäusern „Cinema Classics" und „Sinister Cinema" wird man übers

Internet wohl filndig, doch gilt die Einschränkung, daß viele Filme ftlr

den US-Markt umgeschnitten wurden und obskure Werke meist nur in

mäßiger Bild- und Tonqualität verftigbar sind. Am Ende bekommt man

rund zwanzig englische Grusel-, Geister-, Fantasyfilme der ersten

Jahrhunderthälfte zusammen, doch sind die allermeisten Titel so wenig

geläufig, daß sie selbst in einschlägigen Handbüchern (Leonard Mal-

tin, Videohound oder dem Lexikon des Internationalen Films) nicht

genannt werden. So ergibt es wenig Sinn, diese Filme einfach aufzu-

zählen, zumal auch ihre Komponisten oft unbekannt sind. Es fällt

allerdings auf, daß im Vergleich zu den USA generell weniger Musik

eingesetzt wurde und das kompositorische Niveau des englischen

Films bis weit in die vierziger Jahre hinein vergleichsweise bescheiden

war, sofern nicht die erste Komponistengarde des Landes aufmar-

schierte: William Walton, Benjamin Britten, Arthur Benjamin, Arnold

Bax oder Ralph Vaughan Williams. Die allerdings scherten sich nicht

um Horrorfilme. So war es dem aus Fraiila~eich importierten Georges

Auric vorbehalten, künstlerische Akzente im Horrorbereich zu setzen.

Da Auric 1999 seinen hundertsten Geburtstag gefeiert hätte, wurden

verschiedene Neueinspielungen seiner bedeutendsten Werke auf den

Markt geworfen (vgl. die ausführliche Rezension von Andreas Sitess in

FMJ 21), die allerdings nur bescheidene Ausschnitte seiner Horrorsco-

res vorzeigen.
Zu den zehn besten Horrorfilmen aller Zeiten gehört zweifelsfrei Dead
of Night (GB 1945), eine Episodensammlung mit Zeitschleife, d.h, sie
beginnt und endet mit der gleichen Einstellung. In einem Landhaus

kommt eine merkwürdige Gruppe zusammen und erzählt sich skurrile

Geschichten. Während Rahmenhandlungen aber normalerweise eine

untergeordnete Rolle spielen und eher zum Durchatmen dienen, greift

diesmal das Rätsel nach der letzten Geschichte konsequent auf die

Gruppe über. Das beste sind freilich die filmischen Binnenerzählun-

gen, Visionen von seltener Schaurigkeit. Da treibt eine Puppe einen

Bauchredner in den Wahnsinn, ein Spiegel zeigt den reflektierten

Raum in einem viel älteren Zustand und verftlhrt den Besitzer beinahe
zum Mord, auf einer Feier in einem alten Haus verirrt sich ein Mäd-
chen in einen seltsamen Raum und trifft dort einen Toten. Auric rea-

gierte darauf mit einer Komposition, die ausftihrlicher zu diskutieren

wäre, gäbe es mehr als die Minisuite auf dem von Rumon Gumba

dirigierten Auric-Sampler (Chandos). Dort kann man auch einige

Minuten aus dem nervenzerrenden Horrorthriller The Innocents

(1961) auf sich wirken lassen. Deborah Kerr wird in dieser Adaption

einer Henry James-Geschichte als alternde Gouvernante von zwei

Kindern terrorisiert. Und Auric setzt auf ein Stilmittel, das auch in

neuerer Science-Fiction sehr gefragt ist, indem er zu den Credits eine

„unschuldige" Sopranstimme unbegleitet ein Liedchen singen läßt. O

Willow Waly ist eigentlich eine Volksweise, in Verbindung mit den

schwarzweißen Titelkarten jedoch eine doppelbödige Vorahnung des

Kommenden. Überhaupt sind Verlautbarungen von Kindern seit jeher

ein beliebtes Stilmittel auf Tonspuren von Horeorfilmen. In Corridor

of Mirrors (1947) erwacht die Heldin gleich zu Beginn aus einem

Alptraum, der mit einem hysterisch-schrillen Kinderlachen ausklingt,

Das ist jedoch nicht das Ende. Was folgt, muß man sich bislang im

Zusamenhang des Videos anhören bzw. -sehen, denn Auric hat für

Corridor of Mirrors einen besonders expressiven Soundtrack kompo-

niert, der zusammen mit dem Film vällig vergessen ist, einer Wiede-
rentdeckung aber dringend bedürfte.
Ab Ende der fünfziger Jahre ließen sich dann auch führende englische

Komponisten auf das Abenteuer Horrorfilm ein: Clifton Parkers Night

of the Demon (1958), Brian Easdales Peeping Tom (1960) Humphrey

Searles irrlichternd-gespenstische Klangkulisse zu The Haunting

(1963) sowie Peter Maxwell Davies' The Devils (1971) sind beson-

ders markante Beispiele, von denen jedoch nur kleine Bruchstücke den

Weg auf Tonträger gefunden haben. In der Hauptsache nährt sich die

Erinnerung an den
englischen Gruselfilm
aber nicht aufgrund
solcher Einzelproduk-
tionen. Als Hauptat-
traktion muß eben doch
ein bestimmter Name
genannt werden: das
Haus Hammer.
So wie sich Filmmusik-
fans im Internet oder in
Leserbriefkolumnen
über die Frage streiten,
ob frühere oder heutige
Filmmusik vorzuziehen
sei, so gibt es auch in
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entsprechenden Horrormagazinen beson-
ders gern Disputationen zum Gegensatz
zwischen Universal-Klassikern und den
farbigen Produkten der Hammer-Factory.
Wer hat den besten Frankensteinfilm
gedreht? War Bela Lugosi oder Christo-
pher Lee der eindrucksvollste Dracula-
Darsteller?
Einst galten die Hammer-Horrorfilme
(1957-1973) als modernisierte, effektsi-
chere Neuauflagen der Schwarzweißklas-
siker, die ihr Farbsystem (Blut, trop-
fend!) und vergleichsweise üppige vikto-
rianische Bauten für drastischere Hor-
rorwirkungen nutzten als ihre Vorläufer.
Heute sind sie aber selbst recht harmlos anzuschauen, wiewohl nicht
nur die besten von ihnen noch immer ihr Publikum finden: Restaurierte
Videokopien erfreuen sich steigender Verkaufszahlen, und mehrere
Societies feiern auf Jahrestreffen ihre verbliebenen Idole, allen voran
Christopher Lee. Doch auch die Filmmusik regnet mittlerweile pake-
teweise vom Himmel, seien es nun Neuaufnahmen der Firma Silva
Screen oder die 1998 gestartete GDI-Reihe mit Original-Soundtracks.
Als ergänzende Lektüre empfiehlt sich Randall Larsons Buch Music in
the House of Hammer, vornehmlich eine Filmographie der Hammer-
Komponisten, die auch kurz vorgestellt werden. Wer ein Faible für die
einigermaßen betagten Filme hat und zudem Soundtracks sammelt,
wird sich auch den kaum mehr überschaubaren CD-VerSffentlichungen
mit Sympathie zuwenden. Doch sind sie wirklich die Anschaffung
wert? Die Antwort auf diese Frage hängt ganz wesentlich davon ab,
was ein Sammler eigentlich sucht. Gewiß hat die Geschichte der Hor-
rorfilmmusik eine Vielzahl eingängiger Melodien und becircend schS-
ner Klangkombinationen hervorgebracht, und wenn der richtige Mann
für die Partitur verantwortlich war, so konnten auch die Hammer-
Scores mit entsprechenden Qualitäten glänzen. Der beflissenste aller
Hammer-Notenweitwerfer war aber leider James Bernard, und der
liebte es besonders, mit grellgellenden Dissonanzketten und überlauten
Clustern über das Publikum herzufallen. Der von ihm personifizierte
Attackissimo-Stil setzt auf Wirkungen, die nicht der Interpretation
bedürfen, und Silva Screens Anthologien muten daher weniger
schlampig an als ihre sonstigen Sampler, denn wirklicher Feinschliff
interessiert hier niemanden. Immer in die Flanke! Einzelne besinnliche-
re Momente sollten nicht darüber hinwegtäuschen, daß Bernard allzu
oft zur musikalischen Keule gegriffen hat. Eine wichtige Ausnahme
gibt es allerdings, stammt von Franz Reizenstein und heißt ausgerech-

net The Mummy. Ja, auch die Hammer-Apotheke sortierte 1959 ihre
Mullbindenvorräte neu und wickelte Christopher Lee in dieselben ein,
damit er seinem Sarkophag bitte im 20. Jahrhundert entsteige. Peter
Cushing war wieder für die Gegenwehr zuständig. Die britische Mumi-
enversion sucht den Mittelweg zwischen James Whales klassischer,
musikloser Version von 1932 und der Indianerjones-Neuauflage des
Vorjahres. In Farbe, aber ohne überflüssige Abenteuermätzchen, ent-
stand einer der besseren Hammerfilme, sicherlich aber derjenige mit
der faszinierendsten Musik, seit kurzem als Originalaufnahme erhält-
lich. Franz Reizenstein, ein deutschstämmiger Komponist ernster und
leider viel zu weniger filmmusikalischer Partituren, hat zweifelsohne
die herausragende Horrorfilmmusik zwischen Ende der ftlnfziger und
Anfang der siebziger Jahre komponiert; zumindest was den anglo-
amerikanischen Sprachraum anbelangt. Während der erste Track
anrollt, klinkt sich die sonore Stimme Lees ein, der hier als Hommage
ein paar rühmende Worte über The Mummy (1959) beisteuert, ehe es
mit einem dämonischen, über markigen Paukenschlägen chorlastigen
Vorspiel tief hineingeht in die Pyramidengeheimnisse. Christopher
Young ist bekannt dafür, daß er alte Filme liebt und kennt, auch ihren
Einfluß auf sein Schaffen geltend macht. Hat man seinen Main Title zu
Hellbound im Gedächtnis, leuchtet unmittelbar ein, was er damit
meinte. Reizensteins Partitur sucht einerseits das modale, archaisieren-
de Element, arbeitet aber auch mit melodisch schSnen und rhythmisch
abwechslungsreichen Motiven, ohne deshalb auf voltstarke Crash-
Momente zu verzichten. Glücklicherweise ließ sich Don Banks für das
Sequel The Mummy's Shroud dazu hinreißen, Reizensteins Stil
fortzuschreiben, wenn er auch dessen Sensibilität nicht ganz erreicht.
Wer sich in der Breite mit CDs eindecken will, kann mittlerweile
zwischen Originalmusik-Samplern voller Main Titles und thematisch
gebündelten Frankenstein-Suiten oder den Höhepunkten der berühm-
ten Quatermass-Trilogie (1955-1968) wählen. Auch eine Dracula-
Sammlungwird nicht auf sich warten lassen. Interessierte Besucher der
musikalischen Hammer-Galerie ohne Lust auf den Horror-Bernardiner
sollten entweder die angekündigten Score-Veröffentlichungen von
Harry Robinson, Benjamin Frankel oder Humphrey Searle abwarten
oder sich mit den anderen Sektionen der vorliegenden Sampler befas-
sen. Zu den Höhepunkten auf Vol. II gehören Mario Nascimbenes
üppig orchestrieter Main Title zu The Vengeance of She, Don Banks'
exotische Klänge für Rasputin the Mad Monk, Malcolm Williamsons
eingängiges, im Rachmaninoff-Stil gehaltenes Kurzklavierkonzert aus
Crescendo und natürlich Michael Vickers' Vorspanntitel zu Dracula
A.D. 1972. Weil man anno domini 1972 bereits die britische Beat- und
Popkultur vor der Haustür hatte, hoffte das kränkelnde Hammerstudio
darauf, mit einer Roßkur nochmals das Ruder herumreißen zu können.
„Dracula jagt Mini-Mädchen" heißt der Film auf deutsch, und das trifft
es ganz gut, denn die Kamera sorgt stets dafür, daß den Szenen mit
dem etwas deplazierten, alternden Grafen genügend weibliches Opfer-
futter im Minirock hinzugefügt wird, außerdem ein blutsaugender
Nachwuchsschnösel namens Johnny Alucard, dessen Nachnamen man
genauso herumdrehen muß wie denjenigen in Son of Dracula, nur daß
Lon Chaney jr. das Namen-Scrabble bereits dreißig Jahre zuvor ge-
spielt hatte. Immerhin gelang es Vickers, das alberne Spektakel
Dracula A.D. 1972 mit zeitgemäßen Rhythmen aufzupeppen und
musikalisches Frischblut in die Hammer-Container einzufüllen. Sehr
lange hielt das freilich nicht vor, und als das Studio ein gutes Jahr
darauf seine Pforten schloß, war der englische Gruselfilm fürs erste
beerdigt. Ernstzunehmende Reanimationen gab es erst in den achtziger
und neunziger Jahren, vereinzelt sogar gekonnt altmodisch, wie in dem



L Der Werwolf lässt bitten! Streifzüge ins Horrormilieu (1)

sehr schSnen und oberlippensteifen Haunted (1995, die expressiv-

melodische Partitur komponierte Debbie Wiseman). Aber nichts lebt

so sehr von stilistischer Reinheit wie der britische Film, der sich ja

stets entsprechend zu inszenieren wußte. Der wachsende Hollywood-

Einfluß behinderte also im Grunde eine breite Auferstehung der alten

Riten. Unter den Komponisten scheinen viele zu glauben, ihr Compu-

tergesülze könne doch alles Bemühen um strukturelle Konzepte erset-

zen. So waren Reizenstein, Searle, Davies und dann noch Michael J.

AUSWAHLDISKOGRAPHIE

Nur eine Auswahl der in diesem ersten Teil des Horrorfilmreports
angesprochenen Werke ist auf Tontrdgern verfitgbar. Die nachfolgen-
de Diskographie beansprucht nicht, jede verftlgbare CD mit Horror-
filmmusik vor The Eacorcist berücksichtigt zu haben. Man entdeckt
immer wieder einzelne verirrte Stilcke auf Themensamplern. Die oben
nicht verschwiegene Aversion gegenüber US-Horrorfilmmusik ab
ehva 1955 spiegelt sich auch in einigen Li2cken meiner Sammlung
wider. Dennoch ist die Auswahl einigermaßen repräsentativ. Fettge-
druckte Titel stehen fitr Top-Empfehlungen. Falls mehrere Einspie-
lungen erhältlich sind, so wird in der Regel nur die wichtigste von
ihnen genannt. Die Liste folgt, so weit mdglich, der Chronologie.

1, Erhä/t/iche Origina/- und Neuaufnahmen
ganzer Horror/mscores oder repr~sentativer Suiten

* =Neuaufnahme

* King Kong (Max Steiner, 1933) Marco Polo 8.223763

* Bride of Frankenstein, The Invisible Ray (Franz Waxman, 1935-36)

Silva Screen FCD 135

* Son of Frankenstein, The Invisible Man Returns, The Wolf Man

(Hans J. Salter, Frank Skinner, 1939-1941) Marco Polo 8.223747

* The Ghost of Frankenstein, Son of Dracu[a, Black Friday, Man

Made Monster (Hans J. Sadter, Frank Skinner, 1940-1943)

Marco Polo 8.225124

The Ghost of Frankenstein (Hans J. Salter, 1942) Tsunami 140

* The Uninvited (Victor Young, 1944) Marco Polo 8.225063

* The Lodger (Hugo Friedhofer, 1944) Marco Polo 8.223857

* House of Frankenstein (Hans J. Salter, Paul Dessau 1944)

Marco Polo 8.223748

* The Beast With Five Fingers (Max Steiner, 1946)

Marco Polo 8.223870

Creature From the Black Lagoon (nur Hans J. Salters Anteil, 1955)

/ntrada MAF 7054D

Mark of the Vampire, I Bury The Living!, The Return of Dracula, The

Cabinet of Caligari (Gerald Fried, 1957-1962) Film Score Monthly

Vol. 1 Nr. 4

Plan 9 From Outer Space (Library Music, 1959)

Retrosonic Records 1001

The Mummy (Franz Reizenstein, 1959) GDI CD 006

Carnival of Souls (Gene Moore, 1961) BMR 012

Taste The Blood of Dracula (James Bernard, 1970) GDI CD 010

Vampire Lovers (Harrt' Robinson, 1970) GDI CD 009

Twins of Evil (Harry Robinson, 1971) GDI CD 012

* The Devi[s (Peter Maxwell Davies, 1971) Collins Classics 10952

Theatre of Blood (Michael J. Lewis, 1973) Promo-CD

Lewis mit seinem exzellenten, ironischen Theatre of Blood (1973) die

vorerst letzten Vertreter der alten Schule, handwerklich unangefochten,

ideenreich, nie auf der Suche nach dem kürzesten Weg oder dem

gröbsten Effekt. Doch wer vermochte daran anzuschließen, und mit

welchen Mitteln? Die Antwort auf diese Fragen gibt es am nächsten

Freitag den 13., in diesem Kino, äh... Moment mal... meine Güte, wer

oder was beult denn da schon wieder den Vorhang aus? Entschuldi-

gung, ich gehe lieber mal nachsehen............

2, Samp/er

* The Classic Film Music of Franz Waxman (Creation Scene aus

Bride of Frankenstein) RCA GD80708

* Legends of Hollywood. Franz Waxman, Yol. IV (Suite aus Devil

Doll, 1936) Yar~se YSD 5713

Curse of the Cat People. The Film Music of Roy Webb (Original-

aufnahmen von Suiten, u.a. The Ghost Ship, Bedlam, Curse of the Cat

People, Mighty Joe Young, 1944-1949) Cloud Nine CNS 5008

*Cat People. The Fi[m Music of Roy Webb (Suiten aus 6 Fi[men der

40er Jahre) Marco Polo 8.225125

The Marvellous Film World of Bernard Herrmann, Vol. 2 (33 Min. aus

Hangover Square) Tsunami 610

* The Film Music of Georges Auric (Suiten aus Dead of Night, 1945 /

The Innocents, 1961) Chan 9774

* Monstrous Movie Music (various, Suiten aus The Mole People,

Them!, It Came From Outer Space, It Came From Beneath The Sea)

MMM-1950

* More Monstrous Movie Music (various, Suiten aus Tarantula, The

Beast From 20.000 Fathoms, The Monolith Monsters, Gorgo)

MMM-1951

Hammer Film Collection Vol. 1 (various, Originalaufnahmen aus 25

Hammer-Filmen) GDI CD 002

Hammer Film Collection Vol. 2 (various, Originalaufnahmen aus 25

Hammer-Filmen) GDI CD 005

The Quatermass Film Music Collection (Suiten aus den drei Filmen,

1957-1968) GDI CD 006

The Frankenstein Film Music Collection (James Bernard, 1957-1970)

GDI CD 011

The Hammer Comedy Film Music Collection (various) GDI CD 004

* 77te Devil Rides Out (James Bernard, Suiten aus sechs Nammer-

Filmen) Silva Screen FCD 174

* Horror! (various, Suiten aus diversen britischen Horrorfilmen) Silva

Screen FCD 175

Not of this Earth! The Film Music of Ronald Stein (Suiten aus sieben

Horrorfilmen) VSD 5634

* The Classic Film Music of Jerome Moross (Suite aus Valley of

Gwangi, 1968) Silva Screen FCD 161

* Themes From Classic Science Fiction, Fantasy and Horror Films

(various, 12 Titel) SSD 5407

In Kiirze wird überdies Roy Webbs Mighty Joe Young (1949) als Teil
der Reihe Monstrous Movie Music erscheinen. Auch dies ist eine
exzellente Genremusik, die schon jetzt der Aufmerksamkeit empfohlen
sei. Die Hammer-Filmmusik-Reihe (GDI) wird ebenfalls in rascher
Abfolge erweitert.
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Chris Botti Filmmusik bedeutet einprägsame Melodien

Chris Botti wurde in Portland, Oregon gebo-
ren und begann bereits mit 10 Jahren Trom-
pete zu spielen. Später studierte er bei
Bassist Dave Friesen, Jazzlehrer David
Baker an der Indiana University, Saxopho-
nist George Co/eman und Trompetenspieler
Woody Shaw in New York. Danach wech-
selte er in die Popmusik und arbeitete unter
anderem mit Produzent Hugh Padgham und
Arif Mardin. Ausserdem zeichnete er sich
mit der Aufnahme der raffinierten Arrange-
ment von Mozarts „Adagio from the Con-
certo in E for Violin" für /maginary Road wie
auch J.S. Bachs „Violin Concerto in A
Minor" für Windharn Hill aus und trat auf
Alben von Chaka Khan, Carly Simon und
Tony Levin auf. Vor 10 Jahren wurde er
dann von Paul Simon für dessen 15-
monatige „Born at the Right Time" Tour
engagiert und 1994 veröffentlichte er
schliesslich sein erstes Album First Wish.
Zwei Jahre später folgte der bezaubernde
Score zu Caught, 1997 sein zweites Stu-
dioalbum Midnight Without You und 1999
schliesslich sein neuestes Werk S/owing
Down the World. Im selben Jahr agierte er
auch als Solist für John Barrys wunder-
schönen Soundtrack P/aying By Heart.
Ich traf den sympathischen Trompetenspie-
ler in den Katakomben des Zürcher Hallen-
stadions, wo er zusammen mit Sting auftrat.
An dieser Stelle meinen herrlichsten Dank
an Alex und Barbara von Universal Music,
die das /nte►view erm6glichten und se/bst-

verständlich auch an Chris Botti, der sich so
kurt vor seinem Auftritt die Zeit nahm, all
meine Fragen zu beantworten.

? Wie hast Du den Auftrag fitr Caught er-
halten?

Chris Botti: Nachdem Regisseur Robert
Young entschieden hatte, dass das Hauptthe-
ma von einer Trompete gespielt werden soll,
hörte er sich diverse Alben an. Ich hatte dann
ein Meeting mit ihm in New York und wir
redeten über den Film. Auf seinem Pult sah
ich diesen Stapel von Trompetenalben, welche
seine Assistenten gekauft hatten. Das war echt
lustig. Ich schaute mir jede CD an und sagte
ihm:,,Der weilt nicht mehr unter uns. Der ist
tot und der ist auch tot und der Typ ist wirk-
lich teuer." Das wurde dann zum Running
Joke. Besonders toll an Caught war fttr mich,
dass Robert mich walten und schalten liess.
Für mich ist es wie ein eigenes Album und
weniger eine Musik für einen Film, weil es
sehr trompetenintensiv ist und die Stimmung,
diese meditative, schwermiltige und wunder-
schöne Art -wie auch immer man das be-
zeichnen will -ein Stil ist, der mir sowieso
sehr liegt. Das war auch der Grund, der mich
reizte, den Film zu vertonten. Es ist ja nicht
mein erklärtes Ziel Herr Filmmusik zu werden
und eine Reihe unterschiedlicher Soundtracks

zu machen. Denn
ich werde nie in der
Lage sein, wie
Ennio Morricone
für ein Orchester zu
schreiben, egal was
ich mache. Dafür
kann er vermutlich
nicht so gut Trom-
pete spielen wie ich.
Doch wenn jemand
will, dass ich für
einen Film in mei-
nem Stil schreibe,
und genau das
wollte Robert
Young, dann ist das
sehr befriedigend.

? Hattest Du davor
schon Erfahrungen
mit Soundtracks?

CB: Vertonen hat
viel mit dem Um-
gang von Technolo-
gie zu tun und da
ich ständig davon
umgeben war,
kannte ich das. Ich
hatte die Ausrii-

stung und konnte damit umgehen. Also
brauchte ich eigentlich nur noch die Musik
den Bildern gegenüberzustellen. Ich denke
man kann sich aus manchen Situationen
retten, wenn man einen starken Sinn fitr
Melodie und Ästhetik hast. Beim Vertonen
von Caught aber auch als Solist in Playing
By Aeart habe ich herausgefunden, dass man
immer wieder an seiner Ästhetik rumfeilt.
Filmkomponisten, die ich wirklich sehr mag
wie Ennio Morricone oder John Barry haben
diese wunderschöne Ästhetik. Caught hatte
nicht viele Schnitte und versuchte auch nicht
das Orchester auf die Action abzustimmen.
Eigentlich bestand er praktisch nur aus Melo-
dien. Doch um auf deine Frage zurückzu-
kommen: nein, ich hatte bisher noch keinen
Film unter meinem Namen gemacht. Doch ich
hatte mich sehr mit der Technologie ausein-
andergesetzt und ich kannte den Filmprozess
gut genug, um zu wissen was ich machte.

? Im Gegensatz zu einem Studioalbum kam
dte Inspiration hier aber vom Film?

CB: Genau. Der Unterschied zwischen Film-
musik und einem Studioalbum ist, dass der
Track sieben Minuten oder 70 Sekunden
dauern kann. Es muss einfach passen. Ausser-
dem kann ich mit meiner Trompete in einem
Score viel freier spielen als in einem Song,
weil ich einen Teil der Melodie nehmen und
darum herum improvisieren kann. Robert
Young hatte das auch genossen. Das ist ver-
mutlich das attraktive Element, welches ich
als Solist einbringen kann, im Vergleich zu
jemandem, der einfach vor dem Orchester
steht und dirigiert. Seine Stärke ist sicher
grSsser im Hinblick auf die Stimmungserzeu-
gung, aber nicht in der Fähigkeit zu manövrie-
ren. Ein Solist kann das immer machen, wie
zum Beispiel David Sanborn in Lethal Wea-
pon. Du kannst einfach Deine Persdnlichkeit
einbringen ohne das Orchester durcheinander
zu bringen.

? Komponierst Du auf Papier oder mit Syn-
thesizer?

CB: Ich komponiere meistens am Piano. Ich
sah mir den Film an und improvisierte einige
Themen. Dann entschied ich mich für die
Hauptthemen und mit welchen Figuren sie
assoziiert werden sollten. Das inspirierte mich
dann nochmals. Zu jener Zeit lebte ich in New
York und ich hatte diese tolle Aussicht auf die
Stadt. Das hat mir sehr geholfen. Besonders
für einen Film wie Caught, der - obwohl er in
New Jersey spielt - dieses Stadtgeftihl hat,
welches sehr gut mit der Trompete zusam-
menspielt.



Chris Botti

? Hattest Du mit dem Regisseur auch eine
Spotting Session?

CB: Ja. Ich hatte die ersten ftSnf Minuten des
Filmes gesehen, doch er erzählte mir die
Geschichte und forderte mich auf ein Thema
zu komponieren. Das war irgendwie mein
Bewerbungstest. Ich ging nach Hause und
schrieb ein Stück, welches später das Haupt-
thema des Filmes wurde. Anschliessend
sassen wir mit Editor Normara Buckley zu-
sammen und Robert Young sagte dann mehr
oder weniger:,,Hier höre ich Musik. Hier
möchte ich Musik und da möchte ich Musik,
die vielleicht ausklingk." Wieder zu Hause
komponierte ich für die besprochenen Stellen
Musik, welche ich aber änderte, wenn ich
fand, dass sie etwas anders oder länger sein
sollte und war mir dabei auch vollkommen
bewusst, dass Robert sagen konnte: „Nein, ich
mag das nicht." Wenn ich ein Album mache,
dann mSchte ich überrascht werden. Ich will
eigentlich nicht alles diktieren. Auch in der
Filmindustrie wollen einige Leute überrascht
werden wie wenn jemand zum Beispiel sagt:
„Das ist was ich denke, aber folge deinem
Instinkt." Das gibt in der Regel die besten
Resultate. Und wenn ihnen dann etwas nicht
gefällt, dann ändere ich es. Doch bei Caught
schnitten sie nur acht oder sechzehn Takte
raus und ich weiss, dass es - sollte ich jemals
einen anderen Film vertonen -nicht das Glei-
che sein wird. Die hatten mir wirklich enorme
kreative Freiheiten gelassen. Und zum
Schluss, was ebenfalls sehr ungewöhnlich ist,
erlaubten sie mir sogar den Popsong für den
Film zu schreiben. Natürlich dürfen das
andere Filmkomponisten auch machen, doch
normalerweise wird diese Arbeit einem Pop-
musiker übertragen. Der Song wurde von mir
und meinem Freund Paul Moore, der Mitglied
von Blue Nile ist, geschrieben wie auch
produziert und von Jonathan Brooke grossar-
tig gesungen. Es hat enorm Spass gemacht,
dass sie uns das erlaubten. „Forgiven" hat
einen total anderen Puls und klingt überhaupt
nicht wie der Film. Es ist ein Popsong, ob-
wohl es ein schwermütiger Popsong ist. Aber
es ist ein Popsong.

? Gab Dir Robert Young sonst noch irgend-
welche Anweisungen, abgesehen von den
Stellen, an denen er Musik hören wollte?

CB: Er gab mir noch Anweisungen zu den
Figuren. Beispielsweise keine Trompete für
Edward James bis ganz am Schluss wenn sie

zusammenkommen. Solche Dinge. Doch
generell machte ich die Vorschläge wie viel-
leicht eine Gitarre oder so zu verwenden. Und
er sagte: „Das klingt toll. Mach es!" Ich
erinnere mich nicht mehr, ob ich es dann auch
umsetzte, doch er war sehr offen und liess
mich einfach meine Arbeit machen. Schliess-
lich waren sie ja zu mir gekommen, damit ich
mein Ding machen kann. Und ich fand er war
sehr cool.

? Für Playing By Heart hast Du mit John
Barry gearbeitet. Wie kam es dazu?

CB: Man hatte John eine Kopie von Caught
gegeben, denn er suchte nach einem Solisten.
Im Film gibt es nämlich zwei oder drei Refe-
renzen auf Chet Baker und daher wollte John
auf diesen Stil zuriickgreifen und Trompete
verwenden. Wir hatten ein Meeting und ver-
standen uns ganz gut. Für mich war es eine
lehrreiche Erfahrung, denn ich denke, das
grossartige an der Filmmusik ist sofortige
Atmosphäre und einprägsame Melodien.
Dabei wirst Du aber nicht auf das Popformat,
-tempo, Drum Machine oder sonst irgend was
beschränkt. Der Nachteil ist, dass so ein
Projekt viele Köche haben kann. Und manch-
mal kommen einem diese vermeintlichen
KSche, oder Leute, die denken sie seinen
Köche, in die Quere. Es war sehr, sehr alar-
mierend diese Bürokratie zu sehen, die meiner
Meinung nach diesem grossartigen Filmkom-
ponisten nicht die Kreativität gewährte, die er
verdient hätte. Die haben immer wieder Musik
rausgeschnitten und ihm gesagt, Sachen zu
kürzen. Als Aussenstehender kann ich sagen,
dass seine Arbeit überwältigend war. Das
Album Playing By Heart ist wirklich seine
letzte Stellungnahme, in welcher er sagt: Das
war wirklich der gesamte Umfang meiner
Arbeit. Und sehr viel Musik des Albums, ist
gar nicht im Film enthalten, weil das Studio
diesen herzzerbrechend schönen und manch-
mal traurigen Streifen als romantische Komö-
die verkaufen wollte. Und sie realisierten das
nicht bis sie mitten drin waren. Ich denke es
ist ein Problem, dass es in Hollywood viele
Leute gibt, die nichts von Musik verstehen.

? Oder die denken, dass sie etwas über Musik
wissen.

CB: Was noch viel schlimmer ist und die
machen dann so Aussagen wie „Ich weiss
zwar nichts über Musik aber ich weiss was
ich mag." Nur schon so was zu jemandem wie
John Barry zu sagen ist.... Die wilyden doch
gescheiter irgend einen jungen Typen engagie-
ren, den sie dann rumhetzen können. Ich
denke, dass man Leute wie Ennio, John Barry,
John Williams und diese Jungs alleine lassen
sollte. Lass sie einfach arbeiten, denn übli-
cherweise trugen sie ihre Instinkte nicht. Ich
habe zwar noch nie mit Morricone gearbeitet,
doch ich denke dass nur eine Handvoll Leute
auf dieser Welt seinen Sinn für Melodien
haben. Besonders mit Orchester. Cinema
Paradieso ist eines meiner Lieblingswerke
aller Musikstile. Ich weiss zwar nicht wie der
Prozess bei diesem Streifen war, doch ich
wäre schockiert zu hören, dass sie ihm drein-
geredet haben. Denn der Score beinhaltet viel

Filmmusik bedeutet einprägsame Melodien

Freude und ich denke wenn du diese Freude in
der Musik hörst, dann nur weil man ihm freie
Hand gelassen hat. Was mich als Filmkompo-
nist wirklich reizen würde um vielleicht einen
weiteren Film zu vertonen, ist inspiriert zu
werden und dann meine Ideen umzusetzen.
Was mich aber überhaupt nicht anmacht ist,
einen kleinen Shop zu eröffnen mit dem
Schild „Ich bin ein Filmkomponist" und dann
zehn Streifen pro Jahr zu vertonen. Ich bin ein
Solokünstler, der schon mal im Film gearbei-
tet hat. Ich will einfach mein Instrument
spielen und den Sound meiner Trompete
riiberzubringen, der mich meiner Meinung
von anderen unterscheidet. Jeder muss für sich
selber herausfinden, was seine echte Stärke
ist. Ennio ist dazu bestimmt, wundervolle
Musik zu dirigieren. Genauso wie John Barry
und all diese Typen. Und darum sollten sie
meiner Meinung nach die Freiheit haben, das
zu machen was sie wollen. Ich weiss nicht
wieviel Zeit man heute üblicherweise für
einen Soundtrack erhält, doch als ich Caught
machte, begann ich Mitte August zu kompo-
nieren und am 1. Dezember waren wir mit den
Aufnahmen fertig.

? Dreieinhalb Monate ist enorm viel Zeit.

CB: Vielleicht war's auch gegen Ende No-
vember. Nein, nein. Wir mixten um Hallo-
ween, also waren es zweieinhalb Monate. Ich
komponierte die Musik in etwa drei Wochen
und dann kam Paul Moore von Schottland
rüber und wir spielten mit der Produktion der
Musik rum ohne zu hetzen. Ich denke, indem
man sich genug Zeit lässt -und das war noch
immer sehr stressig für mich -hat die Musik
irgendwie ein entspannteres Feeling. Doch
wenn man einen Künstler in eine Situation
stellt, wo er ständig unter Druck steht, wird er
zu einem gewissen Zeitpunkt nicht die nötige
Sorgfalt walten lassen. Und diese Fehler
arbeiten dann gegen dich.

? Bei P[aying By Heart warst Du aus-
schliesslich Solist, nicht?

CB: Ja, genau wie David Sanborn bei Lethal
Weapon war ich der Solokünstler des Scores.
Mir hat das viel Spass gemacht, denn dieser
Film hatte ein viel, viel grösseres Budget als
Caught. Während ich nur 15 Streicher hatte,
wurden in Playing By Heart 90 Streicher
verwendet und erst noch im Soundstage wo
Gone with the Wind aufgenommen wurde.
Alles wurde beim ersten Mal aufgenommen
und ich liebe das. Der Aspekt von: ein Take -



Chris Botti Filmmusik bedeutet einprägsame Melodien ~

Boom! John war nicht bereit Overdubs zu

machen. Entweder du hast den Vibe hinge-

kriegt oder nicht. Und das habe ich wirklich

respektiert. Ich liebte diese Erfahrung. Ich

hatte einen Mordspass. Ausserdem konnte
ich die Kontrolle anderen abgeben, da ich ja
nur als Solist agierte. Das kann manchmal

sehr befreiend sein. Ich bevorzuge es manch-
mal nur Musiker oder nur Komponist anstatt
Produzent und Musiker zu sein. Diese Dinge
können dir im Weg sein und wenn du dann
Trompete spielst, bist du nicht mehr frei und
denkst:,,Oh mein Gott!" Du denkst an alles.

Was du aber wirklich machen willst, ist
hinsitzen, den Film anschauen, dich vom
Ausdruck auf den Gesichtern der Schauspieler
inspirieren lassen und deine Trompete blasen
oder was immer dein Instrument ist. Ich denke
Ry Cooder macht das brillant. Ich weiss nicht

wie er vorgeht, doch ich vermute, dass er sich

den Film anschaut, spielt und die Hits kom-

men einfach raus. Das macht seine Werke filr

mich wirklich interessant.

? John Barry ist ja selber ein Trompeten-
spieler. War Dein Part daher spezieller oder
gar schwieriger?

CB: Oder weniger herausfordernd. Es ist
interessant. Ennio Morricone ist ja auch ein
Trompetenspieler. Ich denke Filmkomponi-

sten, die selber ein Instrument spielen, schrei-

ben einfachere Musik. Nun, ich weiss, dass

Ennio für die Streicher ein bisschen schwierig

schreibt. Doch seine melodische Sensibilität

ist recht einfach. Und jene von Barry ist sogar

noch einfacher. Er versteht die Schönheit

eines Blasinstrumentes, er kennt die Bedürf-

nisse des Instruments, er kennt die Tonlage

ganz genau. Du willsts nicht einfach mit

irgendwelchem Zeug aufftillen. Er wusste

auch, was viele Filmkomponisten nicht wis-

sen, wie man Passagen ausklingen lässt, damit

der Solist währenddessen improvisieren kann,

anstatt diesen einzuschränken indem er ihm

gewisse Noten vorschreibt, fast wie in der

klassischen Musik. Doch um auf deine Frage
zurückzukommen: Ja, ich denke dass John

Barrys Erfahrung im Trompeten spielen und

seine Liebe zum Jazz wirklich geholfen ha-

ben. Ausserdem denk ich, dass Filmkomponi-

sten, die selber ein Instrument spielen und

nicht nur Orchestersachen lernen und Debus-

sy, Ravel, Makler und solches Zeug studieren

einen Vorteil haben. Bei einem monophonen

Instrument wie Trompete ist Melodie alles
woran man denken kann. Wirklich. Und weil

es ein Blasinstrument ist, kann die Melodie

nicht ewig dauern. Keyboard-Spieler hingegen
tendieren dazu, Melodien zu schreiben, die
dauern und dauern und dauern.

? Du hast ja auch am John Barry Konzert in
der Londoner Albert Hall teilgenommen, wo
die Premiere von Playing By Heart stattfand.
Was für Erinnerungen hast Du von diesen
Anlass?

CB: Es ist einer meiner liebsten Orte, um
aufzutreten. Ich habe noch nie so einen gro-
ssen Saal gesehen, der sich so intim anfühlt.
Bei John Barry war ich Solotrompete, beglei-
tet von einem Orchester, was ftfr mich ein
enormer Spass war. Ausserdem lud mich an
jenem Abend Sting ein, ihn auf seiner Welt-
tournee zu begleiten. Das war vor 14 Monaten
und seither waren wir immer unterwegs.
Darum hat das Konzert viele spezielle Erinne-
rungen für mich.

?Zum Abschluss des Interviews gebe ich Dir
einige Ausdrücke und Du sagst mir einfach
was Dir dazu als erstes in den Sinn komm.

? Hollywood?

CB: Wow.... Erfolge und Misserfolge.

? Der Oscar?

CB: Eine kleine goldige Statue.

? Erfolg?

CB: Wenn man es durch Ehrlichkeit erreicht,
ist es am Besten.

? Chris, vielen Dank für das interessante
Gespräch.

Mehr Infos über Chirs Botti findet man auf
seiner Homepage www. chrisbotti. com

Chris Botti in Concert

Die aktuelle Welttournee brachte Sting
auch in die Schweiz und obwohl in Be-
gleitung von namhaften Musikern wie
Schlagzeuger Manu Katches oder
Jazztrompeter Chris Botti, war der ehe-
malige Police Frontmann unumstritten der
Star des Abends, der die Massen ins
Zürcher Hallenstadion lockte. Das Re-
pertoire setzte sich aus den Songs des
99er-Albums „Brand New Day" sowie
einer Auswahl aus seinem vielfältigen
Schaffen zusammen., bei welchem Chris
Botti mit seinem beherzten Trompeten-
spiel immer wieder Akzente zu setzten
vermochte: Mal zurückhaltend und dezent
wie beispielsweise in „If You Love Some-
body Set Them Free" oder dann dominant
und auffällig wie im Heuler „Moon Over
Bourbon Street". Dabei ersetzte er in der
Regel das Saxophon, welches Sting auf
seinen Studioalben wie auch in früheren
Konzerten, oft einsetzte. Ich freute mich
also schon auf Chris Bottis Beitrag im
saxophonlastigen Klassiker „Englishman
in New York", wurde aber einige Stücke
später herb enttäuscht, da nicht der
Trompetenspieler sondern der Gitarrist
das unverkennbare Solo zum Besten gab.
Während sich Chris Botti in den Soli sehr
gut und augenfällig in Szene setzten bzw.
Gehör verschaffen 'konnte, wurde er aber
bei den üblichen Begleitungen in der
Regel von seinen - leider viel zu laut
abgemischten - Bandkollegen regelrecht
begraben. Aber in so einer grossen und
akustisch schwierigen Hatle war ja fast
nichts anderes zu erwarten.
Alles in allem kam der Jazztrompeter für
meinen Geschmack viel zu wenig zur
Geltung, doch dank mehreren grandiosen
Soli mag er dem einen oder anderen
Konzertbesucher sicherlich positiv in
Erinnerung geblieben sein.

Liebe Leserinnen, liebe Leser,

Viel zu früh zu viel versprochen, unter dieses Motto etwa könnte man
die Vorauschau vom letzten Heft hinsichtlich Doppelnummer stellen.
Alle, die sich auf das Interview mit Elmer Bernstein freuten, muss ich
wiederum vertrSsten. Das Schlimme daran allerdings ist, dass das
Interview bereits seit geraumer Zeit getätigt wurde, der zuständige
Autor uns bisher aber hfingen liess. Das ist schade, immerhin erhofften
wir uns mit dem in den USA ansässigen Autoren eine mSgliche Zu-
sammenarbeithinsichtlich weiterer Interviews. Wie die Geschichte
ausgeht wissen wir leider nicht, hoffen aber immer noch, dass irgend-
wann doch noch klappt und wir das in unserem Auftrag durchgeführte
Gespräch dereinst präsentieren können.
Verschieben mussten wir aus Platzgriinden den angekiindigten 2. Teil
der Sabberlechz-Reihe „Sexy CD Covers" und den Filmmusikhändler-
Report. Beides holen wir baldmöglichst nach.

Ebenfalls wiederholen wollen wir unbedingt einen Filmmusiktreff, wie
auf Seite 3 zu sehen, allerdings in etwas grösserem Rahmen. Wir
stellen uns ein Wochenende im Raum Freiburg im Preisgau/Stuttgart in
einem schönen Hotel mit der Möglichkeit eines Konferenzraumes vor,
in dem unter anderem auch Musik gehSrt werden kann. So bestünde
gleichwertig für Deutsche und Schweizer Leser (und vielleicht auch
die Österreichischen) die Möglichkeit sich gegenseitig und uns von der
Redaktion kennenzulernen. Allerdings müssen wir wissen, ob dazu
auch wirklich Interesse besteht. Durchgeführt wird es auf alle Fälle, ob
sich nun wieder der Harte Kern trifft oder, und das wäre zu wünschen,
sich auch einige Leser mehr dazu gesellen wurden. Gebt uns doch
Bescheid, was Ihr davon haltet: Philippe Blumenthai, Rötistrasse 7,
CH-4513 Langendorf e-mail: film.musicJournal@bluewin.chnder
Klaus Post, Siekstrasse 27, D-38444 Wolfsburg, e-mail: klaus-
post@t-online.de



DVD plus Scores eine

Die Digital Versatile Discs bieten mit ihrem gigantischen Speicher-
platz und dem grossen Angebot an Optionen M6glichkeiten, die das
Herz von Filmfreaks und Liebhabern von guten Soundtracks höher
schlagen lassen. Neben der Wahl von Sprache und Untertiteln
können Zusatzfeatures wie Making-Of`s oder parallele Regiekom-
mentare das Erlebnis des Films versüssen.
Doch nicht genug: Einige des DVD's verfügen über eine separate
Musikspur (Isolated Music Track), wo ausdrücklich nur der Score
zum Bild zu hören ist. Und dies bei manchen Filmen in der Qualität
von 6-Kanal Digitalton (5.1.), wie er nicht einmal auf der Soundtrack-

Bisherige Veröffentlichungen:

CD zu hören isf. Oft wechseln die detaillierten Angaben zu den
Music Tracks der Veröffentlichungen. Die Titel sind zusammenge-
stellt worden aus den unterschiedlichsten Quellen (z.8.
www.amazon.com, www.digital-movie.de, www.takeone.ch).
Zu den absoluten Favoriten zähle ich Pleasentville (nicht zuletzt
wegen des aufschlussreichen Kommentars von Randy Newman in
den Musikpausen), L.A. Confdential, Contact oder das aktuell
Highlight Alien (Code 2), welches neben der separaten Musikspur
zusätzlich eine alternative Musikspur besitzt.

Titel Komponist Code Beschreibung der Musik-Features

Alien Jerry Goldsmith 1 Score

Alien Jerry Goldsmith 2 Score &Alternativer Musik-Track

Bad Boys [Sp. Ed.] Mark Mancina 1 Isolated Score & 3 Musik Videos

Blade Mark Isham 1 Score &Kommentar des Komponisten

Bug's Life [Sp.Ed.] Randy Newman 1 Score &Extraspur der Soundeffekte

Camelot Lerner &Loewe 1 Songs mit Karaoke-Option

Contact [Sp.Ed.] Alan Silvestri 1+2 Score (5.1)

Corruptor (The) Carter Burwell 1 Score

Dark Crystal Trevor Jones 1 Score

End 

of Days John Debney 2 Soundtrack Präsentation

Field Of Dreams James Horner 1 Score &Interview mit dem Komponisten

Jakob The Liar Ed Shearmur 1 Score

Jumanji [Sp.Ed.] James Horner 1 Score

L.A. Confidential [Sp.Ed.] Jerry Goldsmith 1+2 Score (5.1) &Songs (5.1)

Mars Attacks Danny Elfuran 1+2 Score (5.1)

Matrix (The) Don Davis 1 Score &Kommentar des Komponisten

Joan of Arc - The Messsenger Eric Serra 1+2 Score

Mummy (The) Jerry Goldsmith 1 Score

Patton Jerry Goldsmith 1 Score

Pee Wee's Big Adventure Danny Elfuran 1 Score

Pleasentville Randy Newman 1 Score (5.1) &Kommentar des Komponisten

Random Hearts Dave Grusin 1 Score

Ravenous

Damon Albarn 1 widersprüchliche Infos zur Realisierung

Rush Hour Lalo Schiirin 1 Score (2.0) &Kommentar des Komponisten

Stuart Little Alan Silvestri 1 Isolated Score

Tarzan [Sp.Ed.] Phil Collins 1 nur Extra-Feature zu Phil Collins Arbeit

The Talented Mr. Ripley Gabriel Yared 1 nur Making of the Soundtrack

Tomorrow Never Dies [Sp.Ed.] David Arnold 1 Score (2.0) &Kurzinterview mit D. Arnold

Witches Of Eastwick John Williams 1 Score als Hintergrund zur Menuseite

World Is Not Enough (The) David Arnold 1 Kommentar von David Arnold (u.a.)

Wrecking Crew N.N. 1 widersprüchliche Infos zur Realisierung

Yellow 
Submarine

George Martin 0 Score (5.1) &Songs (5.1.)

You've Got Mail George Fenton 1+2 Score (2.0) &Songs (2.0)

Glory James Horner 2 Musik-Highlights

Little Shop Of Horrors (1986) Alan Menken 1 Isolated Score

Apollo 13 James Horner 1 Score (2.0) als Hintergrund zur Menuseite

1941 John Williams 1 Score (2.0) inkl. Guttakes
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DVD plus Scores eine Zusammenstellung

Ankündigungen USA (Änderungen vorbehalten):

Space Jam [Sp. Ed.] James N.Howard 1 Alternativer Musik-Track 25.07.2000

Bone Collector (The) Craig Amstrong 2 Score 25.07.2000

Jakob der Lügner [1999] Ed Shearmur 2 Fimmusik-Highlights Sept. 2000

Men In Black (Sp.Limited Ed) Danny Elfuran 1 Score 5.09.2000

Mission To Mars Ennio Morricone 1 Score & Space Sounds& Morricone Bericht 12.09.2000

American Pie [Platinum Edit.] David Lawrence 2 Musik-Highlights &Soundtrack-Präsentation 18.07.2000

DRACULA (DVD)
Musik: Phi/ip G/ass
Code 1-DVD Universal 20324
Bram Stokers Dracula-Roman, wenige Jahre vor Anbruch des 20.
Jahrhunderts geschrieben, ist bekanntlich vielfach verfilmt worden,
zuerst 1922 als Nosferatu -eine Symphonie des Grauens, später
unter anderem mit Christopher Lee (1958 und mehrere Nachzügler
bis 1972), dann Frank Langella (1979) und dann von Coppola 1992
(mit Gary Oldman). Den Kultstatus schlechthin besitzt jedoch Tod
Brownings klassische erste Tonfilmfassung von 1930, mit Bela
Lugosi in der Rolle, die ihn berühmt machen sollte. Weniger be-
kannt dürfte die Tatsache sein, daß dieser Film gleichzeitig auch in
einer spanischen Sprachfassung gedreht wurde, mit spanischen
Schauspielern, aber in den gleichen Sets, nach demselben Dreh-
buch, jeweils in der Folge halber Tage wechselnd. Nun kann man
beide Versionen auf einer amerikanischen DVD bewundern, von
Universal als Teil ihrer neuen Serie mit Horrorklassikern ediert.
Neben Frankenstein (1931) und The Mummy (1932) legte Dracula
den Grundstein für das zu neuen Höhen strebende Horrorgenre.
Speziell die Eröffnung des Films mit Lugosi in seiner spinnweben-
bewucherten Behausung hat immer schon zu Bewunderung Anlaß
gegeben, weniger hingegen die geschwätzige zweite Hälfte. Die
spanische Version wirkt im Vergleich eleganter, auch artikulieren die
Schauspieler glaubwürdiger als ihre amerikanischen Counterparts.
Als Dracula herauskam, war der Stummfilm gerade erst im Orkus
verschwunden, und mit ihm die Livemusik. Bis etwa 1933 entstand
ein Vakuum, weil man kommentierende oder illustrierende Filmmu-
sik als widersinnig ablehnte, sofern sie nicht auf eine im Biid sicht-
bare Quelle (Radio, Tanzkapelle) zurückging. In Dracula gibt es,
abgesehen von Tschaikowskys Schwanensee-Thema für die Cre-
dits, keine Musik, und ähnlich wie Frankenstein leidet der Film
mitunter an der theaterhaften Inszenierung, weshalb man das Feh-
len stimulierender oder formal gliedernder Musik besonders kraß
wahrnimmt. So verfiel man auf die Idee, die rekonstruierte US-
Fassung wiederaufzuführen und aus diesem Anlaß eine neue Kom-
position in Auftrag zu geben. Philip Glass schrieb eine gediegene
Streichquartettkomposition, und diese wurde punktgenau eingespielt
vom absolut konkurrenzlosen Ensemble für Streichquartette des 20.
(und 21.?) Jahrhunderts, dem Kronos Quartett. Ich bin persönlich
kein Fan von minimalistischer Musik und höre mir dergleichen
ungern stundenlang an. Doch als Filmmusik bietet Glass' Ansatz
unzweifelhaft HSrenswertes. Als erstes widerlegt er mühelos die
klischeehafte Vorstellung, Horrorfilme müßten von einem opulenten
Orchestersoundtrack eingehüllt werden. Nichts da! Ein Quartett
reicht allemal aus. Der zweite mögliche Einwand bestünde darin,
daß Glass sich in keinster Weise auf das musikalische Idiom der
dreißiger Jahre einläßt, stilistisch also weit entfernt rangiert von
Waxman, Steiner oder Salter und ihren bekannten Gruselpartituren.
Glass liebt es, die Streicher einfach in kleinen oder größeren Wel-
lenbewegungen ein karges Motiv minutenlang spielen zu lassen.
Fast alles läuft über Klangfarben, Dynamik und Stricharten. In man-
chen Szenen läßt er sich durchaus auf den Bildinhalt ein, so als
Jonathan Harker sich -wie in jedem Dracu/a-Film verpflichtend -vor
den Augen des Grafen in den Finger schneidet und das Blut die
Erregung des Vampirs entfacht. Und für kurze Momente kostet er
auch das tiefe Schweigen mancher Szenen aus. Insgesamt hat er
allerdings zuviel Musik beigesteuert. Über 90 Minuten des Films

sind musikalisch unterlegt, was keineswegs notwendig gewesen
wäre. Manchmal werden Stilbrüche allzu auffällig, so in der Londo-
ner Theaterszene, wo man erst einige Auszüge aus Wagners Mei-
stersinger-Vorspiel in der pappigen Originalaufnahme von 1930 hört,
wenige Augenblicke später wieder Glass' Streicher in purem Digi-
talklang.
Insgesamt aber sehe ich den Versuch als durchaus gelungen an,
und Brownings Klassiker gewinnt deutlich an Ernsthaftigkeit und
akustischer Atmosphäre. Neben den beiden Filmversionen und der
neuen Musik gibt es einen herausragenden Begleitkommentar des
Universal-Kenners David Skal, außerdem einen Dokumentarfilm
über den Stoff, Poster- und Fotogalerie sowie Produktionsnotizen
und Web-Links. Auch wenn die 70 Jahre alten Filmkopien nicht so
außerordentlich gut restauriert wurden wie Frankenstein (1931), so
belegt doch diese DVD erneut, wie ernst und liebevoll die nicht
immer verläßliche Firma Universal hier mit einem ihrer wichtigsten
Erbteile umgeht. Eine mustergültige DVD-Edition, sowohl für den
Fan stilvoller Filmkunst von Bedeutung als auch hinreißendes An-
schauungsmaterial für den Filmmusikfan.
Film: 0000'
G/ass-Score im Film: 000'/z
Matthias Wiegandt

ROMEO MOST DIE (Kino)
Musik; Terence B/anchard
zuzeit im Kino, ba/d auf DVD
Wie üblich legten Titelgrafiker Steve und ich wieder einmal einen
sogenannten Kinotag ein (also ein Tag, der ganz fürs Filme gucken
draufgeht), der mit Wolfgang Petersens The Perfect Storm begann
(angenehme Überraschung) und mit Whole Nine Yards (entzük-
kend schwarz humorig) endete. Mittendrin aber steckte der Wurm
und zwar bei Romeo Must Die, den wir mangels anders attraktivem
Angebot spontan einfügten. Nun sind wir es zwar gewohnt an einem
Triple-Filmtag mindestens einen miesen Streifen zu sehen (aka The
Faculty, Virus, Instinct - ja, Steve, hier sind wir geteilter Meinung,
ich weiss, ich weiss - etc.), immerhin aber durfte man sich in diesen
Fällen wenigstens der Musik erfreuen. Nun gut, so sitren wir also im
gerade neueröffneten Kino Bubenberg in Bern und staunen über die
miserable Lichtshow, die uns vor dem Beginn der Werbung optisch
zum K..., äh, zum Erbrechen anregt und ein billig-peinliches 70er
Jahre Gefühl vermittelt. Endlich beginnt der Film, der uns nicht nur
eine abstrus dumme Story, sondern auch saumässig schlechte
Darsteller bringt. Und die Musik? Hilfe!!!! Vollgepropft mit häm-
mernden Songs im Technobeat, Trip Hop und wie sie alle heissen
wird uns volumenmässig so einiges zugemutet. Terence Blanchards
Score dümpelt dabei hoffnungslos auf jazzigen, ebenfalls mit
technoidem Einschlag versetzten Synthie- und Drum'n'Bass Pfaden
dahin. Irgendwie so nach 30 Minuten beschleicht uns das leise
Gefühl, doch langsam zu alt für diese Art Film zu sein, was uns ein
Blick ins breite Rechteck des Kinos bestätigt: Pop Corn mampfende
Girlies und johlend pubertäre Jungs umgeben uns anfangs 30er und
es wird klar, dass hier Jerry Goldsmith genauso auf verlorenem
Posten stünde wie wir. Filmmusik, quo vadis?
Film: O
Musik im Film: O
Philippe Blumenthai



Mr.. Kamen_s Opus ~_ Discographie

Die nachfolgende Discographie berück-
sichtigt im ersten Teil Soundtrack-Alben
von Filmen, die Michael Kamen vertont hat
- bewertet gemäss untenstehender Skala -
und listet anschliessend weitere Alben auf,
an denen der Komponist massgeblich
beteiligt war.

000 =Absolutes Muss
00 =Ganz gut
O =Nur für vergiftete Fans

THE NEXT MAN (1976)
Buddah BDS 5685-ST • 31:34 - 11 Tracks
Für seinen ersten Soundtrack, der lediglich auf
LP zu kaufen ist, vergass Michael Kamen vor
lauter Stress den Dirigenten zu engagieren und
musste daher selber vor die Musiker stehen.
Auf der Scheibe überwiegen liebliche und
lyrische Stücke, die durch drei Songs - darun-
ter einen Charleston mit Gesang des Maestros
höchstpersönlich - abgerundet werden. Ein
gelungener Einstand in die Filmmusikwe(t.
00

STUNTS (1977)
Amerama ST-251
Dieser Soundtrack wurde nur auf Vinyl veröf-
fentlicht und stand dem Verfasser nicht zur
Verfügung.

THE DEAD ZONE (1983)
Milan 35694-2 • 42: SI - 16 Tracks
In lediglich zehn Tagen komponierte der
gebürtige New Yorker für seinen ersten Hol-
lywood Streifen -eine Stephen King Verfil-
mung - eine durchdringende, hypnotische
Partitur. Diese ist aber nicht nur unheimlich
und unheilverkündend, sondern auch sehr
tragisch und melancholisch. Gerne erzählt der
Musiker, dass sein Nachbar völlig genervt
anrief und ihn anflehte, endlich mit dieser
furchteinflössenden Musik aufzuhSren.
00

BRAZIL (1985)
Milan 11124-2 • 38:30 - 20 Tracks
Neben Dialogpassagen und einem von Kate
Bush interpretierten Lied erklingen auf dieser
CD vorwiegend Variationen des bekannten
(Bar Mitzvah) Hits „Brazil". Diese wirken im
ersten Augenblick recht eintönig und langwei-
lig, doch nach mehrmaligem AnhSren entdeckt
man die reichhaltige und faszinierende Viel-
falt. Ohne Zweifel ein bizarres Album, dessen

Reiz aber nicht zu unterschätzen ist.
00

LIFEFORCE (1985)
Milan 256 • 37:08 - 11 Tracks
Der Score zu diesem Science Fiction Streifen
stammt von Henry Mancini, doch weil nach-
träglich am Film rumgebastelt wurde, enga-
gierte man Michael Kamen um zusätzliche
Musik zu schreiben. Da der gebürtige New
Yorker ft1r seine Arbeit keinen Credit erhielt,
ist er natürlich auch nicht auf dem Album
vertreten.
O

EDGE OF DARKNESS (1986)
BBC 12RSL178 • 19:00 - 6 Tracks
Für ihr erstes gemeinsames Filmprojekt kom-
ponierten Eric Clapton und Michael Kamen
eine rhythmisch geprägte Rockpartitur mit viel
Gitarrensoli, welche aber leider nur auf Maxi-
Single (LP) erhältlich ist. Eine höchst anspre-
chende Scheibe, welcher die beiden Musiker
den Lethal Weapon-Job verdanken.
00

HIGHLANDER (1986)
Edel 28892 • 61:08 -16 Tracks
Da der Streifen in den USA floppte, kam zur
grossen Enttäuschung der Filmmusikfans
damals nur das Queen Album auf den Markt.
Die vorliegende Scheibe vereint Auszüge aus
allen drei Filmscores, wobei Michael Kamen
mit gut 20 Minuten seiner symphonischen
Fantasy/Adventure Partitur vertreten ist, die
sowohl lyrische wie auch bombastische Passa-
gen vereint. Fans wollen übrigens Sonic Image
zur Veröffentlichung des ganzen Scores bewe-
gen. Wer sich dieser Initiative anschliessen
will, schreibt an:
sonicimages@sonicimages. com
00

MONA LISA (1986)
Filmtrax/EMI SCX 6705 • 44:00 - 1 S Tracks
Michael Kamen komponierte ft1r dieses Drama
eine atmosphärische Partitur, welche durch
kindlich-naive aber auch dunkle, karg-
monotone oder spannungsgeladenen Passagen
geprägt wird und lediglich auf Vinyl veröf-
fentlicht wurde. Aufgelockert werden diese
dramatischen Tracks einerseits durch lyrisch-
liebliche Momente, in denen unter anderem
Fragmente von Nat King Coles „When I Fall in

Love" zu erkennen sind und andererseits durch
vier Songs -der eben erwähnte Klassiker ist
einer davon -wie auch das Liebesduet aus
Puccinis Madama Butterfly.
O

WATCHING YOU aka DUTY MEN (1987)
BBC Records RESL 21 S
Dieser Soundtrack wurde auf Vinyl veröffent-
licht und stand dem Verfasser nicht zur Verfü-
gung.

LETHAL WEAPON (1987)
Warner Bros 925561 • 39: SS -10 Tracks
Für die Vertonung dieses explosiven Buddy-
Movies spannte Michael Kamen mit Eric
Clapton und David Sanborn zusammen. En-
standen ist ein grandioser Rock-Jazz Sound-
track, der damals nicht auf CD sondern ledig-
lich auf Vinyl erschienen ist. Geprägt wird
dieser durch ein souliges Saxophonthema, ein
bluesiges Gitarrenmotiv sowie düster bedrohli-
che symphonische Cues. Ein absoluter I,ecker-
bissen mit dem Michael Kamen seinen ersten
grossen Hollywood-Erfolg feiern konnte.
000

SUSPECT (1987)
Varese 4731 S 38:43 - 2 Tracks
Den Gerichtskrimi mit Cher und Dennis Quaid
in den Hauptrollen vertonte der in London
lebende Maestro mit einer dunklen und ver-
schwörerischen Musik. Dank der intensiven
Verwendung von tiefen Instrumenten, vor
allem von Streichern, wecken die zwei langen
Suiten beim Zuhörer höchst wirkungsvoll
Bedrohung und Paranoia hervor.
O
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Mr. Kamen's Opus Discographie

ACTION JACKSON (1988)
Atlantic 790886-2 • 44:48 - ]0 Tracks
Der Silberling zu diesem Actionfilm enthält
Popsongs von Interpreten wie Pointer Sisters,
Vanity, Dave Koz, Madame X, Sister Sledge
oder M.C. Jam & Pee Wee Jam. Einen Cue aus
Michael Kaurens Partitur sucht man hier je-
doch vergeblich.
O

DIE HARD (1988)
Pony Tail 2001 • S0: 50 - 13 Tracks
Diese Veröffentlichung ist zwar kein offiziel-
les Album, wird hier aber wegen seiner zen-
tralen Bedeutung für das Actiongenre trotzdem
aufgeführt. Für diesen Klassiker schrieb der
Musiker aus dem Big Apple eine dustere
symphonische Tonspur mit dezenten elektroni-
schen Elementen, welche auf laute brachiale
Action verzichtet und sich stattdessen vorwie-
gend auf Suspense-Effekte konzentriert. Mit
Sicherheit keine Scheibe für sanfte Gemüter.
Das Bootleg war bisher nur finanzstarken
Actionfans vorbehalten, was sich aber mit der
geplanten Veröffentlichung der Die Hard
Trilogy durch Varese ändern wird.
00

THE RAGGEDY RAWNEY (1988)
Silva Screen 033 • 40:30 -17 Tracks
Da dieser Score ausschliesslich auf Synthesi-
zer und Oboe eingespielt wurde, fehlen jegli-
cher Bombast und Epos. Entstanden ist statt
dessen eine kleine, intime und persönliche
Partitur, die trotz Fehlen von süffigen Mclodi-
en reizvolle Momente aufweist.
O

HOMEBOY (1988)
Virgin 2574 • 54:10 - 18 Tracks
Für das Hauptthema entwarf der in London
ansässige Musiker zusammen mit seinem
Freund Eric Clapton eine bezaubernde, gemüt-
liche Rockballade für Sologitarre. Der Rest der
Partitur stammt - abgesehen von einigen
Bluessongs -aus der Feder des Britischen
Gitarristen, weshalb das Album wohl auch
vornehmlich dessen Fans ansprechen wird.
O

vertonte der Maestro mit einer orchestralen
Partitur, die barocke Momente, fantasievoll
verspielte Passagen und ulkig-skurile Klänge
(wie sie später auch in Jack zu hören sind)
aufweist. Für den Silberling wurden die zum
Teil kurzen Kompositionen zu Suiten zusam-
mengefasst, was dem HSrgenuss sehr dienlich
ist.
00

ROOFTOPS (1989)
Capitol 791736-2 • 40:47 - 10 Tracks
Auch bei dieser Scheibe sucht man vergeblich
nach dem Score, doch im Gegensatz zu ande-
ren Songtracks wurde Michael Kamen hier
nicht vollkommen übergangen, denn immerhin
konnte er den Song „Meltdown" beisteuern,
den er zusammen mit Ex-Eurytivnics Dave
Steward komponiert hatte und von Joniece
Jamieson vorgetragen wird.
O

ROADHOUSE (1989)
Arista 259948-2 • 41:37 - 10 Tracks
Da die Produzenten mehr Vertrauen in die
Kauflcraft von Rock- und Bluessongs setzten,
wurde Michael Kaurens Partitur auf dem
Soundtrack zu diesem Patrick Swayze Vehikel
gänzlich verschmäht. Somit ist dieser Silber-
ling höchstens für Fans des Dirty Dancers, der
selber mit zwei Lieder vertreten ist, interes-
sant.
O

LICENCE TO HILL (1989)
MCA 256436-2 • 45:39 - 10 Tracks
Obwohl die Melodie des erstklassigen Titel-
songs „Licence to Kill" - interpretiert durch
die grosse Gladys Knight -nicht wie bei 007-
Filmen itblich in den Soundtrack integriert
wurde, verfasste Michael Kamen eine recht
gute und bondige Partitur, weiche sich neben
einigen mexikanischen Folkloreelementen
(Kastagnetten, Sologitarre) vor allem durch
eine symphonische Spannungsmusik der
wuchtig-brachialen und bedrohlichen Art
auszeichnet.
00

Saxophon und Bluesgitarre aus dem ersten Teil
zurtick. Diese familiären Themen wurden für
die Fortsetzung nicht nur variiert, sondern auch
noch mit einigen fulminanten Actionpassagen
und einem wirkungsvollen Südafrikamotiv
angereichert. Die Scheibe enthält ausserdem
drei Songs, wovon einer Randy Crawfords
grandiose Einspielung von „Knockin' an
Heaven's Door" ist.
000

THE I{I2AYS (1990)
Parkheld PMLP 5018 • 37:33 -11 Tracks
Die Bio der zwei Brüder, welche in den 60ern
Londons Unterwelt regierten, stattete der
Maestro einerseits mit dunklen, naiv-
fiirsorglichen und andererseits swingigen
Melodien aus. Vier Tracks enthalten leider viel
Dialogpassagen und zwei weitere stammen von
Chris Rea bzw. Rod Argent.
O

DIE HARD 2: DIE HARDER (1990)
Varese 5273 • 40:37 -12 Tracks
Als Komponist für das viel schwächere, aber
trotzdem unterhaltsame Sequel des Action-
Klassikers wurde erneut Michael Kamen
verpflichtet, der seinem Ruf als Actionspezia-
list einmal mehr gerecht wurde, indem er für
die Fortsetzung des finnische Regisseurs
Renny (Cliffhanger) Harlin eine bedrohliche
und spannungsgeladen orchestrale Partitur
schrieb, die ganz im Fahrwasser des ersten
Teils liegt. Den Abschluss des Albums bildet
das Klassikwerk Finlandia aus der Feder von
Jean Sibelius.
O

NOTRING BUT TROUBLE (1991)
Warner Bros 926491-2 • 39:28 - 10 Tracks
Michal Kaurens Kompositionen mussten auf
der CD den Songs weichen, ist aber immerhin
noch durch die vierminütige Valkenvania Suite
vertreten, welche von skurillen, makaberen und
dramatisch-bedrohlichen Klängen geprägt
wird.
O

HUDSON HAWK (1991)
LETHAL WEAPON 2 (1989) Varese 5323 • 39:48 -11 Tracks

THE ADVENTURES OF BARON MUN- Warner Bros 925985-2 • 46:23 - 10 Tracks Für die schrille Meisterdieb-Parodie tränkte
GRAUSEN (1989) Für das Sequal griff das Komponisten-Trio Michael Kamen seine pompösen Fanfaren und
Warner Bros 925826-2 • 54:09 - II Tracks Michael Kamen, Eric Clapton und David grossen süffigen Symphoniemelodien mit
Die unglaublichen Abenteuer des Barons Sanborn wieder auf das altbewährte und er- herrlichen Barockelementen und reicherte die

folgreiche Konzept bestehend aus souligem Tonspur zusätzlich noch mit einigen
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spannungsgeladenen Passagen an. Das Hudson
Hawk Theme stammt aus der Feder von Robert
Kraft und Bruce Willis, der es auch interpre-
tiert und zusammen mit Danny Aiello noch
zwei weitere Swingnummern zum Besten gibt.
00

ROBIN HOOD: PRINCE OF THIEVES
(1991)
Morgan Creek 511050-2 • 60:26 - 10 Tracks
Unterstützt von einem riesigen Heer von Hel-
fern, komponierte Michael Kamen in nur drei
Wochen gut zwei Stunden grandiose Musik:
abenteuerlich, episch, romantisch, heroisch,
aufregend, hoffnungsvoll und nobel. Der
Amerikaner, der schon als Kind davon träumte
Robin Hood zu sein, investierte volle Leiden-
schaft in das Projekt, was die überwältigende
SchSnheit der Partitur eindrücklich belegt.
Wären die Komponisten doch immer so moti-
viert! Der Silberling enthält auch Bryan
Adams Hitparadenstiirmer „(Everything I Do)
I Do It For You" sowie „Wild Times" von
ELO-Member Jeff Lynne.
000

COMPANY BUSINESS (1991)
Intrada 7013 • 44:11 - 6 Tracks
Der aus dem Big Apple stammende Musiker
stattete den Agententhriller mit einer sympho-
nischen Tonspur aus, welche zwar keinerlei
Überraschungen, daftSr aber solide Action-
Cues bietet. Balaleikas, romantische Passagen
oder gar bluesige Saxophonklänge runden die
dramatische Spannungsmusik ab und sorgen
ein wenig für Ausgleich und Erholung.
O

LET HIM HAVE IT (1991)
Virgin 2679 • 43:55 - 1 S Tracks
Während gut die Hälfte der Scheibe von Oldies
und Jazznummern beansprucht wird, verblei-
ben dem Score sieben Tracks, welche immer-
hin 19 Minuten ausmachen und von Michael
Kamen zusammen mit seinem Orchestrator
Edward Shearmur komponiert wurden. Domi-
niert wird die Partitur fast ausschliesslich von
repetitiven Klavier- und Harfenmotiven, wo-
durch sie klein und intim, aber auch recht kalt,
monoton und einsam wirkt. Michael Kamen
vertonte nicht nur, sondern spielte beim Bran-
denburg Concerto No 2 auch Oboe.
O

LETHAL WEAPON 3 (1992)
Reprise 926989-2 39:29 - 10 Tracks
Genau wie bei den beiden Vorgängerfilmen
und -alben stehen auch im dritten Teil Sould
und Blues für Saxophon und Gitarre im Zen-
trum. Die Variationen dieser bekannten Motive
reichen von spannend bis romantisch und
werden durch schweisstreibende, nervenkit-
zelnde Actionkompositionen ergänzt. Der
herrliche Titelsong „IYs Probalby Me" von
Sting und Elton Johns „Runaway Train" run-
den dieses Angebot ab, von welchem man -
genau wie bei den anderen Lethal Weapon
Alben -nur mit Mühe die Finger lassen kann.
000

SHINING THROUGH (1992)
Milan 262742 • 44:02 -12 Tracks
ErSffnet wird die CD dieses Spionagefilmes
mit Michael Douglas und Melanie Griffith in
den Hauptrollen durch eine romantisch ange-
hauchte Titelmelodie. Obwohl dieses bezau-
bernde Motiv mehrmals auftaucht, überwiegen
in diesem symphonischen Score doch weitge-
hend bedrückende, düstere und spannungsge-
laden-dramatische Momente. Abgerundet wird
der Soundtrack durch die Swing-Ballade „I'll
Be Seeing You", die von Deirdre Harrison
interpretiert wird.
O

THE LAST ACTION NERO (1993)
Columbia 474524-2 • 40:48 - 12 Tracks
Da dieser Arnold Schwarzenegger Streifen
sich selber wie auch sein Genre gehSrig auf die
Schippe nimmt, schSpfte auch Michael Kamen
aus dem Vollen und kreierte eine stark über-
drehte Partitur: grossorchestrale, driihnende
Musik mit gelegentlichem Hard Rock Ein-
schlag (von Buckethead), nervenaufreibende
Dramatik, vor Energie strotzende, brachial-
fulminate Action Cues, zuckersüsse Motive
und witzig mokierende Zitate bekannter Wer-
ke. Hier wurde übrigens zusätzlich zum Score
ein Songalbum veröffentlicht —oder umge-
kehrt?.
O

THE THREE MUSKETEERS (1993)
A&M 540190-2 • 92:48 - 10 Tracks
Nach dem Kassenschlager Robin Hood er-
staunte es nicht, dass Michael Kamen auch die
Vertonung dieses Mantel und Degen Streifens
übertragen wurde. Neben der tollen Hauptme-
lodie, aus der Bryan Adams einen weiteren

Number 1-Hit („All For Love") strickte, bietet
die Partitur nicht nur heroische und noble
Melodien sondern auch mittelalterlich ge-
tränkte Passagen, düstere Spannungsmomente
und fulminante Action-Cues. Ein wahrlich
mitreissender Score, der den ZuhSrer in jene
abenteuerliche Zeit transportiert. Man bringe
mir meinen Degen!
O

CIRCLE OF FRIENDS (1995)
ZTT 10957-2 • 35:51 - 12 Tracks
Für diese rührende Lovestory hat der Maestro
einen wunderbaren, irischen Score hervorge-
zaubert, dessen sehnsüchtig-melancholische
Hauptmelodie ein wahres Schmuckstück ist.
Die Atmosphäre der Grtinen Insel wird dabei
durch Klavier und traditionelle irische Instru-
mente wie Pfeife und Fiedel optimal eingefan-
gen und lassen das Herz des Zuhörers vor
Glück regelrecht zerspringen. Getriibt wird
diese Freude leider durch ein paar Dialoge, die
einzelne Tracks regelrecht verunstalten. Neben
Michael Kamen's Kompositionen, die leider
nur 16 Minuten ausmachen, sind auf dem
Silberling auch noch mehrere Songs vertreten.
000

DON JUAN DE MARCO (1995)
A&M 540357-2 • 45:45 - 10 Tracks
Michael Kamen komponierte für diese wun-
dervolle Liebesgeschichte einen glühend-
sehnsüchtigen und liebestrunkenen Score, der
aufgrund der intensiven Verwendung von
Saiteninstrumenten (Streicher, Gitarre) sehr
viel Wärme und Zärtlichkeit ausstrahlt. Zudem
verleiht die stellenweise dominante Gitarre der
Musik einen starken mexikanischen Touch, der
hSchst erfrischend ist. Der Titelsong „Haue
You Ever Really Loved a Woman" von Bryan
Adams basiert auf der exquisiten Hauptmelo-
die der Partitur und bildet bereits den dritten
Sommerhit des Trios Adams/Kamen/Lange.
Damenwelt nimm dich in acht: hier kommt
Don Patricio!
000

DIE HARD WITH A VENGEANCE (1995)
RCA Victor 668306-2 • 66:13 -13 Tracks
Den dritten Teil dieser Blutbad und Kugelha-
gel Serie vertonte -wie die zwei Vorgänger -
ebenfalls Michael Kamen. Dabei fängt seine
streicherlastige Partitur den ganzen Schrecken,
Terror und Verzweiflung ein, die der Böse-
wicht Simon in New York City verbreitet und
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hält sowohl John McClane (Bruce Willis) als
auch den Zuhörer gehörig auf Trab. Ein solider
und unterhaltsamer Score mit kleinen Hinwei-
sen auf die beiden ersten Die Hard Filme und
der Einarbeitung des Traditionals „ When
Johnny Comes Marching Home "als Thema er
bad guys, an dem in erster Linie eingefleischte
Fans von Actionmusik Freude haben werden,
obschon die ausgewählten Stücke nicht gerade
als optimal zu bezeichnen sind.
O

STONEWALL (1995)
Columbia 67650 • 38:26 -12 Tracks
Während die Nachstellung des Aufstandes der
Homosexuellen in der New Yorker Bar Stone-
wall im Juni 69 mit schmissigen Oldies von
The Shangri-Las, The Ad Libs, The Shirelles
oder Judy Garland sowie einer Partitur aus der
Feder des im Big Apple geborenen Filmkom-
ponisten ausgeschmücken wurde, fehlt letzte-
rer leider auf der CD komplett.
O

MR. HOLLAND'S OPUS (1995)
London 452065-2 • 67:43 - 13 Tracks
Meiner Meinung ist dies Michael Kaurens
bestes Werk: Die eindrücklichen, ergreifenden
Melodien sind von atemberaubender Schönheit
und überwältigender Emotion, riihren zu Trä-
nen und verkörpern eine poetische Huldigung
an die Musik. Kaum vorstellbar, dass jemand
dieser innigen Liebeserklärung widerstehen
kann. Ich jedenfalls bin dieser Soundtrack-
Perle hoffnungslos verfallen. Abgerundet wird
die Scheibe durch zwei klassische Werke und
einen Juliara Lennon Song. Beim Kauf unbe-
dingt darauf achten, dass man nicht den Song-

track erwischt.
000

JACK (1996)
Hollywood Rec. 62063-2 • 37:54 - 13 Tracks
Wegen der recht starken Fragmentierung des
Scores wie auch den gegensätzlichen Hautmo-
tiven - bestehend aus einem furiosen Scherzo,
einem luftig-verspielten Thema und einem
Conga - gehSrt der Silberling wohl kaum zu
den süffigsten aus Michael Kaurens Repertoir.
Doch die CD bietet eine herrliche, leicht chao-
tische musikalische Berg- und Talfahrt und
brilliert mit ulkig-originellen (Spielzeugin-
strument) Klängen, die vor allem in The Bas-
ketball Game und The Children's Crusade
begeistern. Eine leider unterbewertete Scheibe,
an der man sicher Gefallen findet, wenn man
die kindlich-verspielte, feinftthlige Seite des
Musikers mag.
00

101 DALMATIANS (1996)
Walt Disney 60911-7 • 62: Ol - 1 S Tracks
Eröffnet wird die Realverfilmung des Walt
Disney Klassikers von Mr. Holland's Opus
Regisseur Stephen Herek durch ein wuchtiges,
lebhaftes Furioso für volles Orchester mit
leichtem Americana Einschlag. Da Michael
Kamen kurze Cues zu einer Suite zusammen-
gefasst hat, wechseln sich verspielte, muntere
Themen immer wieder mit ruhigen, sanften
oder schwelgerischen Passagen und bedrohli-
chen, teuflischen Momenten ab. Alles in allem
eine bezaubernde orchestrale Partitur, obwohl
die Mickey Mousing Technik gelegentlich zu
stark betont wird. Ergänzt wird diese auf dem
Silberling durch den groovigen Swing „Cruella
De Vil", der vom famosen Dr. John vorgetra-
gen wird.
00

INVENTING THE ABBOTTS (1997)
Colosseum 8062 • 44:59 - 16 Tracks
Nebst mehreren Songs bietet der Soundtrack
auch die äusserst ruhige und feinftihlige Musik
aus der Feder von Michael Kamen für den
Film von Circle of Friend Regisseur Pat
O'Connor. Geprägt durch Streicher und gele-
gentlichem Klavier wirkt der Score hauptsäch-
lich düster, mysteriös und dramatisch-
schmerzvoll, andererseits verströmt er aber
auch eine verspielte und zart-romantische
Stimmung. Ohne Zweifel eine der intimsten
orchestalen Kompositionen des Musikers.
00

EVENT HORIZON (1997)
London 828939-2 • 44:30 - 4 Tracks
Da Michael Kamen Science Fiction mag, aber
noch nie einen Weltraumstreifen vertont hatte,
sagte er bei dem Projekt zu. Die furchteinflö-

ssenden Horrorelemente seines streicherlasti-
gen Soundtracks wurden aber durch den -von
Anfang an als Ergänzung geplanten - Tectu►o-
sound von Orbital gehörig verpfuscht [und
man wartet wohl vergebens auf eine Veröf-
fentlichung, die nur Kaurens Arbeit gewidmet
ist...J
O

THE WINTER GUEST (1997)
Varese 5895 • 31:03 - 13 Tracks
Für Alan Rickman's Regieerstling griff der
gebürtige New Yorker auf ein Motiv seines
famosen Saxophon Concertos zuritck und
adaptierte es für Klavier, welches er dezent mit
Synthesizer und Streichern ergänzte. Entstan-
den ist ein sehr intimes, gefithlsbetontes und
stellenweise sentimental-melancholisches
Werk, das der Komponist gleich selber ein-
spielte. Ein bezaubernder Score, den man sich
immer wieder gerne anhSrt.
000

WHAT DREAMS MAY COME (1998)
Decca 460858-2 • 60:43 - 12 Tracks
Nachdem Ennio Morricones Partitur abgelehnt
wurde, verblieben Michael Kamen nur knapp
drei Wochen, um einen Ersatzscore zu verfas-
sen. Inspiriert durch die gandiosen, farben-
prächtigen Szenen aber auch die schwere
Krankheit seiner Frau, schrieb der in London
lebende Musiker einen sehr gefühlvollen,
herzlichen und emotionalen Soundtrack, des-
sen Hauptmelodie auf seiner bezaubernden
Ballade „Besides You" basiert. Zwar überwie-
gen die herzerwärmenden Momente auf dieser
Scheibe, doch sie enthält auch einige düstere
und dramatische Passagen. Alles in allem eine
magische (musikalische) Analyse von Liebe
und Tod.
00

FEAR AND LOATHING IN LAS VEGAS
(1998)
Ge,~j`en 425218-2 • S8: 42 -16 Tracks
Obwohl Michael Kamen neben Ray Cooper
und Tomoyasu Hotei an diesem Score beteiligt
war, wird der Maestro auf dem Album nicht
erwähnt. Die wirre Songmischung aus Oldies
und Hippie wird durch drei halluzinierende,
vernebelte Score-Cues vervollständigt, die alle
durch Dialog eröffnet werden.
O

FROM THE EARTH TO THE MOON
(1998)
Epic 69179-2 • 43:23 - 14 Tracks
Für Tom Hanks ambitionierte Fernsehserie
über die Raumfahrt komponierte Michael
Kamen nicht nur die Titelmelodie, sondern
vertonte auch die Episoden eins, fiinf und
zwSlf. Auf dem Silberling sind aber neben den
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Oldies nur gerade das Main Theme und End
Theme vertreten, die aufgrund ihrer Klangfar-
be, Melodie und insbesondere den edlen Blech-
fanfaren wie ein aufgewärmtes Robin Hood
Hauptthema wirken.
O

THE IRON GIANT (1999)
Varese 6062 • 49:56 - 23 Tracks
FAr seinen ersten Zeichentrickfilm verzichtete
der gebürtige New Yorker auf die typischen
Mickey Mousing Extravaganzen und kompo-
nierte statt dessen eine ganz „normale" sym-
phonische Partitur, die sich durch ein leicht
altmodisches Klangbild auszeichnet. Mit
seinen dramatisch-bedrohlichen, heroischen
und emotional-rührenden Melodien, erweckt
Michael Kamen die Zeichentrickfilmfiguren
höchst wirkungsvoll zum Leben. Besonders
wohltuend empfinde ich jedenfalls das Fehlen
jeglicher Lieder, denn ein Roboter, der plötz-
lich einen Song anstimmt, ist ziemlich be-
scheuert [wdre der Film von Disney, wetten
dass...phbJ!
00

FREQUENCY (2000)
Bei Redaktionsschluss war kein Soundtrack
veröffentlicht

X-MEN (2000)
Michael Kamen ersetzt John Ottman.
Bei Redaktionsschluss war kein Soundtrack
veröffentlicht
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THE NEW YORK ROCK &ROLL EN-
SEMBLE (1968)
Atco/Atlantic SD33240
Dieses Album der gleichnamigen Formation -
bestehend aus Michael Kamen, Martin Fulter-
man (aka Mark Snow), Clifton Nivison, Dori-
an Rudnytsky und Brian Corrigan -wurde auf
Vinyl veröffentlicht und stand dem Verfasser
nicht zur Verftigung.

FAITHFUL FRIENDS... (1969)
Atco/Atlantic SD33294
Dieses Album der Formation The New York
Rock &Roll Ensemble wurde auf Vinyl veröf-
fentlicht und stand dem Verfasser nicht zur
Verfitgung.

REFLECTIONS (1970)

Atlantic 780635-2 • 37: SO -10 Tracks
Für die Scheibe nahm sich The New York
Rock &Roll Ensemble den Kompositionen des
Griechen Manos Hadjidakis - u.a. bekannt ffir
seine Scores zu Never an Sunday oder Top-
kapi -und ergänzte diese mit eigenen Texten.
Entstanden ist eine interessante und faszinie-
rende Stilmischung aus griechischer Folklore,
Klassik und Rock, verpackt in sanften und
einnehmenden Melodien.

ROLL OVER (1971)
Sony A33732 • 36:34 -10 Tracks
Nachdem sich die Gruppe neu aus Michael
Kamen, Hank DeVito, Larry Packer, Dennis
Whitted, Dorffan Rudnytsky und David San-
born zusammensetzte, wurde auch der Name
auf The New York Rock Ensemble gekürzt.
Neben dem obligaten Hippie-Rock enthält die
Scheibe auch die betörende Ballade „Besides
You", welche Michael Kamen Jahre später in
What Dreams May Come wiederverwendete.

FREEDOMBURGER (1972)
Sony A33732 • 34:49 - 12 Tracks
Beeinflusst durch den typischen Hippie-Rock
Stil der späten 60er/friihen 70er und angerei-
chert mit einigen dezenten klassischen Ele-
menten garantieren die Songs für geniisslichen
Zeitvertreib, selbst wenn man nicht der Flower
Power Generation angehört.

NEW YORK ROCK (1973)
Atco/Atlantic SD7020 • 35:52 - 12 Tracks
Nach wie vor vom selben Ensemble eingespielt
-jetzt nur noch New York Rock genannt -
stammen fast alle Kompositionen aus der
Feder von Sänger Michael Kamen und beste-
hen aus süffigen Popmelodien, rockigen Balla-
den und dezenten Hippie-Elementen sowie
zwei instrumentalen Tracks.

PINK FLOYD - THE WALL (1982)
EMI 831243-2 • 81:12 - 26 Tracks
Für dieses legendäre Album der Gruppe Pink
Floyd arrangierte Michale Kamen, zusammen
mit Bob Ezrin, die orchestralen Sektionen und
co-produzierte auch das Album. Ausserdem
war der Filmkomponist fttr die orchestrale
Musik im gleichnamigen Film verantwortlich
und agierte 1990 beim Live Konzert in Berlin
als Music Director.

THE FINAL CUT (1983)
CBS 38243 • 43:27 -12 Tracks
Den Erfolg von The Wall noch im Nacken,
verkrachten sich die Pink Floyds: Wright flog
raus und Waters inszenierte die Platte alleine;

Mason und Gilmour kamen nur noch als Musi-
ker ins Studio. Anfänglich als schlecht bewer-
tet, avancierte die Scheibe unter Floyd-Fans
mittlerweilen zum Geheimtip. Michael Kamen
arrangierte für und dirigierte das National
Philharmonic Orchestra und produzierte au-
sserdem zusammen mit Roger Waters und
James Gutbrie das Album.

THE PROS AND CONS OF HITCHHI-
HING (1984)
EMI 746029-2 42:04 - 12 Tracks
Das erste Soloalbum von Roger Waters ist
zwar floydig aufgemacht, doch die anderen
Musiker vermochten nicht den typischen Stil
der legendären Band zu kopieren, weshalb das
Album bei eingefleischten Fans als mies gilt.
Michael Kamen war hier stark involviert,
agierte er doch gleich als Pianist, Produzent
wie auch Arrangeur und Dirigent des National
Philharmonic Orchestra. Zudem nahm der
Maestro an der Tournee teil, die ihn unter
anderem auch in die Schweiz nach Zürich
brachte.

ABOUT FACE (1984)
EMI 2400791 • 45:11 -10 Tracks
David Gilmours zweites Soloalbum, auf wel-
chem der Pink Floyd Gitarrist zeigt, dass er
auch „nicht-floydige" Musik machen kann.
Doch genau das verhinderte den Erfolg, ob-
wohl About Face keine schlechte Scheibe ist.
Zusammen mit Bob Ezrin zeichnete sich der
gebürtige New Yorker für die Arrangements
des National Philharmonic Orchestra verant-
wortlich.

HOUNDS OF LOVE (1987)
EMI 857978-2 • 73:18 - 18 Tracks
Michal Kaurens Beitrag für dieses Projekt von
Kate Bush, deren prägnante und unverkennba-
re Stimme der Maestro im Soundtrack von
Brazil eingesetzt hatte, beschränkte sich auf
das orchestrale Arrangement der Songs der
britischen Popdiva.

CONCERTO FOR SAXOPHONE (1990)
Warner Bros 926157-2 • 46:30 - 8 Tracks
Das Herzstück des Albums bildet das aus drei
Sätzen bestehende phantastische Concerto for
Sanborn and Orchestra, dessen Wechselspiel
zwischen beherzten Saxsoli und mitreissender
Orchesteruntermalung den ZuhSrer regelrecht
in Ekstase versetzt. Welch grandioses Werk!
Abgerundet wird das Album durch ftlnf weite-
re, höchst bezaubernde Tracks, die den exqui-
siten HSrgenuss weiter steigern. Leider ist die
Scheibe seit Jahren vergriffen und eine sehr
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gesuchte Rarität, doch seit November 1999
kann man gliicklicherweise auf die DVD
ausweichen. Ein prächtiges Schmuckstück, das
man sich auf gar keinen Fall entgehen lassen
sollte.

AMUSED TO DEATH (1992)
Columbia 47127 • 72:38 - 14 Tracks
Das dritte Soloprojekt von Roger Waters ist
zugleich das beste Soloalbum aller Pink
Floyds, denn hier wird erkennbar, wer die
treibende Kraft hinter Meisterwerken wie
Dark Side of the Moon oder The Wall war.
Trotz „nicht-floydischer" Musiker eine auch
musikalisch beachtliche Leistung, die den
Floyd-Fans gefldllt. Michael Kamen wird auf
dem Silberling als Arrangeur und Dirigent des
National Philharmonic Orchestra aufgefllhrt.

PAVAROTTI & FRIENDS (1993)
London 101451-2 • 58.50 - 14 Tracks
Im September 1992 lud Pavarotti unter ande-
rem Sting, Zucchero, Lucio Dalla, Neville
Brothers, Patricia Kaas und Brian May für ein
Benefits-Konzert nach Modena ein, wo Songs
aus dem Pop/Rock- wie auch Klassikbereich
zelebriert wurde. Michal Kamen agierte als
Arrangeur und Dirigent von mehreren Stucken,
wird aber im Booklet nicht erwähnt.

LITTLE RED SHOES (1993)
EMI 827277-2 • SS: 30 - 12 Tracks
Bei diesem Album von Kate Bush war der in
London sesshafte Filmmusikkomponist -genau
wie bei der letzten Scheibe der englischen
Popdiva - ausschliesslich für das Arrangement
der orchestralen Passagen zuständig.

THE DIVISION BELL (1994)
EMI 828984-2 • 66:32 - I I Tracks
In der Dreierbesetzung Gilmour, Mason und
Wright gelang es der Band auf diesem Album
den Floyd-Stil wieder so in etwa hinzubekom-
men. Natürlich fehlen die Texte eines Waters,
aber der Sound kommt, vor allem auf dem
Track „Division Bell", wieder sehr „floydig"
daher. Kamen zeichnete fttr das Arrangement
des Orchesters und zusammen mit Ed Shear-
mur ftlr die Orchestration verantwortlich.

PAVAR01"TI & FRIENDS 2 (1995)
London 244460-2 • 69:06 -1 S Tracks
Abermals reiste Michael Kamen für Pavarottis
Konzert nach Modena, an welchem auch
Nancy Gustafson, Andrea Bocelli, Giorgia,
Andreas Vollenweider und Bryan Adams
teilnahmen, um bei seinen Arrangements den
Taktstock zu schwingen.

DEMON KNIGHT (1995)
Atlantic 82725-2 • 40:46 -10 Tracks
Auch für diese Produktion aus der Tales from
the Crypt Reihe agierte der Maestro lediglich
als Executive Music Producer und überliess
die Vertonung seinem Orchestrator Ed Shear-

mur. Die Kompositionen hört man aber nur im
Film, da das Album nur Rocksongs enthält.

PAVAROTTI & FRIENDS: TOGETHER
FOR THE CHILDREN OF BOSNIA
(1996)
Decca 452100-2 • 78:58 - 17 Tracks
Bereits zum dritten Mal folgte Michael Kamen
der Einladung von Luciano Pavarotti, wo er im
September 1995 mit Künstlern wie Brian Eno,
Bono, Meat Loaf, Nenad Bach, Simon Le Bon,
Zucchero und natürlich Pavarotti auf der
Bühne stand, um die von ihm arrangierten
Stücke zu dirigieren.

BORDELLO OF BLOOD (1996)
Varese 5728 • 30:45 - 13 Tracks
Michael Kamen empfahl dem Produzent Joel
Silver seinen Orchestrator Chris Boardman als
Komponisten ftlr diesen Film aus der Tales
from the Crypt Reihe und fungierte nur als
Executive Music Producer. Wie es sich für
eine gruseligen Vampirstreifen gehSrt, beherr-
schen vorwiegend düstere und unheimliche
Melodien die Partitur und verbreiten Angst und
Schrecken.

I'M TELLING YOU FOR THE LAST
TIME (1998)
Universal 53175 • 72:27 - 21 Tracks
Am 9. August 1998 strahlte HBO Jerry Sein-
felds Stand-Up Comedy Show live vom
Broadhurst Theater in New York City aus.
Diese Broadway-Show war nicht nur Jerry
Beinfelds erstes TV-Special seit über einer
Dekade sondern auch das letzte Mal, dass er
sein Material zum Besten gab. Für diese Show
komponierte Michael Kamen ein filnfininüti-
ges Stück (Standup Eulogy), welches auf dem
Silberling zwar nicht enthalten aber vielleicht
auf dem Video zu hören ist.

THE MICHAEL KAMEN SOUNDTRACK
ALBUM (1998)
Decca 458912-2 • 48:46 - 12 Tracks
Die vorliegende Scheibe ist eine Art „Best Of
und enthält elf Eigenkompositionen, welche
mit dem Seattle Symphony Orchestra - in
teilweis neuen, bezaubernden Arrangements -
eingespielt wurden. Vertreten sind natürlich
bereits verSffentlichte Cues aus Robin Hood,
Mr. Holland's Opus, Circle of Friends oder
Don Juan de Marco. Doch das Album enthält
auch mehrere Tracks aus Filmen wie Crusoe,
Highlander, Die Hard, The Next Man, Edge
of Darkness oder Brazil, die bisher auf keiner
(offiziellen) Soundtrack-CD zu finden waren.
Eine tolle Zusammenstellung, an der sich
sowohl Neulinge wie auch eingefleischte Fans
problemlos ergötzen können.

GUITAR CONCERTO (1998)
London (Jap.) POCF-1001 •46:07 - 5 Tracks
1990 komponierte Michael Kamen im Auftrag
seines Freundes Eric Clapton das vorliegende

Werk, das die zwei Freunde auch aufnehmen
wollten, doch aufgrund langjähriger Termin-
konflikte wich der Maestro schliesslich auf
den Japaner Tomoyasu Hotei aus. Das sehr
melodiöse Stück besteht aus drei wundervollen
Sätzen und trägt den Untertitel Concerto for
E[ectric Guitar, Rock Band and Orchestra.
Abgerundet wird die CD durch Nuclair Train
aus Edge of Darkness und dem dritten Satz
des Guitar Concerto dieses Mal aber ohne
Soloinstrument. Leider ist die Scheibe nur als
teuerer Japanimport erhältlich, doch Kamen-
Fans wird das bei diesem höchst lohnenden
Kauf sicher nicht abschrecken.

S & M (1999)
Vertigo 546797-2 • 133:1 S - 21 Tracks
S&M steht für Symphony and Metallica und
enthält neben grossen Hits der Hard Rock
Gruppe auch zwei neue Songs, die alle zu-
sammen mit dem San Francisco Symphony
Orchestra am 21./22. April in Berkeley live
eingespielt wurden. Um die CD zu vermarkten
folgten zwei weitere Konzerte, eines am 19.
November im Velodrome in Berlin mit dem
Deutschen Filmorchester Babelsberg und ein
anderes am 23. November in New Yorks
Madison Square Garden mit dem New York
City Orchestra of St. Luke. Der Maestro
zeichnete bei diesem ambitionierten Projekt
nicht nur als Arrangeur, Orchestrator und
Dirigent verantwortlich, sondern war auch als
Produzent des Albums tätig. Zusätzlich zum
Silberling ist auch ein Video bzw. eine DVD
des Konzertes erschienen, auf dem man Mi-
chael Kamen in Action erleben kann. Fazit:
eine interessante und tolle CD, welche Film-
musik-Puristen allerdings kaum gefallen wird.

THE NEW MOON IN THE OLD MOON'S
ARMS (2000)
Decca/London
Im Auftrag des National Symphony Orchestra
komponierte Michael Kamen eine Milleniums-
Symphonie, die Mitte Januar am Kennedy
Center in Washington uraufgeführt wurde.
Zum Inhalt seines Werkes sagte der Maestro in
einem Interview: „Es ist ein sehr melodiöses
Werk und erzählt eine Geschichte, die bei den
Anasazi Indianer beginnt, welche vor 1000
Jahren ihren Canyon verliessen und reicht
1000 Jahre in die Zukunft, wenn wir unseren
Planeten verlassen." Die Veröffentlichung der
Milleniums-Symphonie wurde von Dec-
ca/London Records auf Herbst angekündigt.

Weitere Infos...
... über Michael Kamen gibt es (in englischer
Sprache) unter www.michaelkamen.com
.,. Rber Pink Floyd und Gruppen mit ähnli-
chem Musikstil gibt es bei Eclipsed, Marcel
Halbeisen, Steigstrasse 3b, 9422 Buechen-
Staad oder www.goldach.nedclubs/eclipsed

~..... 4 $ .................
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In der Schweiz feiert nicht nur der Film ein Mauerblümchen-Dasein - im Gegensatz zu Deutschland wo alleine geschichtlich bedingt die
Film- und Fernsehlandschaft mal besser mal schlechter eine Existenz hat -die Filmmusik steht noch schlechter da. Mit den wenigen
TV-Stationen (4 öffentliche und wenige unwichtige Privatsender) bleiben selbst Aufträge aus der hach so aufsteigenden Fernsehland-
schaft aussen vor. Zwar darf man sich bei Dokumentarti/men tifters mal mit grösseren Klängen die „Finger verbrennen`; doch Beach-
tung schenkt einem ohnehin niemand. Nicht verwunderlich also, dass einige aufstrebende Schweizer Filmkomponisten ins Ausland
pilgern um ihrem Können freien Lauf zu lassen —oder wenigstens um Arbeit zu finden!

Michael I~crnil: ABER AUCH ICN

? Wie bist Du zu dem Dokumentarfilm Aber
Auch Ich von Urs Wäckerlt gekommen?

Michael Wernli: Für das Theater Hora, wel-
ches mit geistig behinderten SchauspielerIn-
nen arbeitet, zeichne ich seit ftinf Jahren fitr
die Musik (mit)verantwortlich. Vor circa drei
Jahren ist dann Regisseur Urs Wäckerli auf-
getaucht, der einen Dokumentarfilm über
diese Leute und ihre Arbeit im Theater plante.
So haben wir einander kennengelernt und bei
zwei Industriefilmen (seiner bisherigen
Haupttätigkeit) und einer Theaterinszenierung
zusammengearbeitet, ehe Aber Auch Ich im
Frühling 1999 in die Endphase kam und ich,
neben der im Film ebenfalls vorhandenen und
vom Pianisten Jürg Giuliani arrangierten
Theatermusik, die ich mit ihm live gespielt
hatte, die Filmmusik dazu komponierte.

? Was war Dein erster EindrucklGedanke als
Du den Film gesehen hast?

MW: Ich war von Anfang an "eingeweiht" in
die Materie. Ich kannte erste Drehbuchfas-
sungen, alle Darstellerinnen und natürlich
auch das im Film porträtierte Theaterstück
(nach Chaplins City Lights). Schwer zu
sagen also: ich sah frohe Rohschnittfassungen
der Theaterszenen, die ich alle zu lange fand.
Mit den Interviews und Statements der Schau-
spielerInnen, die allmählich hinzukamen,
gewann das Ganze jedoch an Leben und ich

bekam auch allmählich ein Geftihl für den
Wechsel der schwarz-weissen Spiel- und den
farbigen Dokumentarszenen. Allerdings hätte
ich mir im Film mehr Bilder ohne Worte
gewünscht (die in einem Dokumentarfilm ja
oft mehr aussagen ais ständiges Geschwätz),
die dann ganz ohne Originalton mit Musik
hätten untermalt werden kSnnen.

? Wie bist Du den Score angegangen?

MW: Bevor ich irgendetwas gesehen hatte,
beschrieb mir Urs die Anfangsszene, worauf
ich die erste Fassung der Titelmusik kompo-
nierte, welche eine melancholische und über-
mütig-freudige Komponente beinhaltet: die
Aussichtslosigkeit des Behindertendaseins
einerseits und die Freude am Theaterspielen
andererseits. Das war vor knapp zwei Jahren.
Letzten Frühling erhielt ich dann den Roh-
schnitt und legte meine "alte" Musik an. Wie
es funktionierte, begann ich mit den Motiven
zu spielen und verschiedene Variationen zu
schreiben, die ich auch für andere Szenen
verwendete. Die Hauptinstrumente sind Klari-
nette, Englisch- und Baritonhorn, Cello,
Piano, Perkussion und ein kleines Streiche-
rensemble, also eher ein Kammerorchester.
Die melancholische Note des Anfangsthemas
musste ich ein wenig aufheitern, weil es zu
negativ wirkte: anstelle des Cellos wählte ich
ein Honky-Tonk-Piano und ein leicht schnel-
leres Tempo. Auf jeden Fall wollte ich die
Film- von der Theatermusik trennen. Der
Regisseur schlug zu Beginn gar vor, Themen
aus der Chaplin-Theatermusik für den Score
zu verwenden. Letztlich gab es doch zwei
Szenen, wo Filmmusik in Theaterszenen
gelangte -der Traum von "Chäppli Joe" (so
heisst der Hauptdarsteller als Chaplin im
Theater) -ist eben auch der Traum des Men-
schen Andy Wittwer. So leitet eine - diesmal
sehr melancholische - Variation des Themas
(Streicher und Holzbläser) den Beginn des
Theaterstücks im Film ein, als Landstreicher
"Joe" dem Publikum von seinem Traum eines
besseren Lebens erzählt, bevor er in seine
Kartonkiste steigt und zu träumen beginnt.
Und dem Theater-Happyend habe ich eine
sehr schnelle Kanonvariation des Themas mit
den drei Bläsern hinzugefügt. Interessant war
die Arbeit bei einer Gesprächsszene zwischen
Andy und dem Theatereegisseur Michael

Elber, in der ich mit dem Cello direkt zum
Bild improvisiert habe: aus unabhängig von-
einander eingespielten Takes habe ich zwei
genommen und das Stück montiert. Verblüf-
fenderweise klingt das Ergebnis wie zwei
Celli, die zusammen improvisieren, einander
also verstehen. Mein Freund nennt sie die
"Preisner'sche" Sequenz.

? Wie und wo wurde der Soundtrack einge-
spielt?

MW: Alle Beteiligten an diesem Film haben
kostenlos gearbeitet. So ist der Score - vor-
wiegend elektronisch - im Heimstudio im

Overdub-Verfahren von mir eingespielt und
produziert worden. Das Cello, einige Piano-
passagen und ein paar Perkussionssachen
(Schwingbesen, Alufolie...) sind echt, der
Rest basiert auf Samples und Synthies.

? Gibt es eine Promo CD/Kassette und wo
kriegt man sie?

Ich bin daran eine Kassette mit meinen Ar-
beiten von 1999 zusammenzustellen. Neben
Aber Auch Ich (15 min.) werden noch Stu-
dentenfilmmusiken (Shoppers, Helen &
Phillip, Kunstquiz Roman Signer) drauf
sein (gesamt: ca. 37 min.). Interessenten
melden sich bitte direkt bei mir: Michael
Wernli, Kirchgasse 15, 8907 Wettswil. Der
Tonträger kostet CHF 10.-.
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Philippe Blumeadial: GENERAL BUTTER

? Ist General Butter Dein erster Kinofilm
und wie bist Du dazu gekommen?

Philippe Blumenthai: Ja, das war mein
erster grosser Kinofilm. Durch einen be-
freundeten Filmemacher wurde ich auf das
Projekt aufmerksam gemacht. Ich rief den
Regisseur Benny Fasnacht an und schickte
ihm eine Demo-CD mit verschiedenen
Filmmusiken von mir. Dann erhielt ich ein
VHS-Tape mit rund 10 Minuten Rohfilm, den
die Produzenten zur weiteren Finanzierung
ihres Filmes herumreichten, ich solle dazu
doch etwas komponieren. Man war aller-
dings ehrlich mit mir und erwähnte, dass
auch noch andere Komponisten dieses
Tape erhalten haben, u.a. ein Amerikaner
und ein Engländer. Es war also quasi wie
ein Wettbewerb -eine sehr unkomfortable
Situation muss ich gestehen. Ich fühlte mich
ein bisschen wie ein Architekt, der sich um
seinen ersten Wolkenkratzer bewirbt. Nach-
dem ich zunächst einen anderen Film (Zone
4 von Daniel Hostettler) beendet hatte,
nahm ich mir diese 10 Minuten vor und
schrieb frei von der Leber weg, rief den
Regisseur an und sagte ihm, er solle doch
ins Studio kommen und es sich anhören. Ich
muss wohl genau den Nerv getroffen haben,
denn das Engagement folgte auf dem Fu-
sse.

? Was war Dein erster Gedanke als Du den
Film gesehen hast?

Matthias ~mmermaaa:
? Wie bist Du zu Exklusiv gekommen?

Matthias Zimmermann: Ich bin durchs Inter-
net auf den Film gestossen. Als Luzerner in
Hollywood lebend will ich auch immer auf
dem Laufenden sein, was in der Schweiz läuft
und gehe im Internet oft auf Schweizer Tages-
zeitungen. Dort habe ich gelesen, dass ein
Schweizer Jungregisseur einen Film nach

PB: Oh Gott, der Temp Track! Sie waren
nämlich ganz stolz, dass sie Dances with
Wolves als Musikbeispiel verwendeten. Mir
graute davor, denn wie soll man sich mit
einer solchen Musik messen? Ich machte
den Leuten klar, dass nur ein Orchester die
von ihnen gewünschten Emotionen erzeu-
gen könnte und brachte sie schliesslich
dazu, Geld für eine entsprechende Einspie-
lung mit grossem Orchester aufzutreiben.
Es erschien mir wichtig dem Film ein ci-
neastisches Ausmass zu verleihen und
einen larger-than-life Aspekt zu konzipieren,
obwohl „General Butter" die Verfilmung einer
wahren Lebensgeschichte ist.

? Wie bist Du den Score angegangen?

PB: Wichtig war für mich, dass die Musik
eine klare und recht simple Struktur hat, sie
sollte eingängig sein und dem Film eine
wehmütige Atmosphäre verleihen. Ebenfalls
sollte sie in den Szenen, die die Reise gen
Westen oder Butter auf seinem Ritt durch
seine Ländereien Kaliforniens zeigen, eine
gewisse Noblesse und einen Hauch Ameri-
cana ausstrahlen -und vor allem einen
Erzählcharakter aufweisen. Nachdem wir die
Musik aufgenommen hatten, regte das den
Regisseur dazu an, einige Erzählmonologe
wegzulassen. So spielt die Musik häufig
während mehr als 3 oder 4 Minuten sozusa-
gen solistisch und übernimmt quasi die
Rolle des Erzählers. Das war mir sehr wich-
tig, weil der Film äusserst textlastig war. So
sollten gerade diese Sequenzen etwas für
das Auge sein —und dabei hilft die Musik
eben kräftig mit.
Als Source Music arrangierte ich ausserdem
einige Traditionals wie „Battle Hymn of the
Republic" oder „When Johnny Comes Mar-

amerikanischem Vorbild machen will. Weil
mich das reizte, habe ich der Zeitung ge-
schrieben und gefragt, ob sie den Kontakt mit
Florian Froschmayer herstellen könnten. Kurz
darauf habe ich ein Email von ihm erhalten
und ihm ein Videotape mit Beispielen gege-
ben. Einen Monat später musste ich geschäft-
lich in die Schweiz, wir trafen uns und sind
ins Gespräch gekommen.
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ching Home", teilweise für Sologitarre oder
Marschkapelle.
Für Benny habe ich eine elektronische
Variante der Partitur angelegt, die natürlich
niemals an eine lebendige, atmende Ein-
spielung mit Musikern heranreichte, aber
eine gute Richtung vorgab. So gab es bei
den Aufnahmen keine Überraschungen,
Benny wusste immer wie die Musik in etwa
klingen würde.

? Die Musik wurde ja in Prag eingespielt.
Wie gross war das Orchester und wie lange
haben die Aufnahmen gedauert?

PB: Die Musik wurde mit dem City of Pra-
gue Philharmonic Orchestra aufgenommen,
einem sogenannten pick-up Orchester.
Insgesamt versammelte ich 65 Musiker. Für
die Interessierten: 22 Violinen, 7 Bratschen,
8 Celli, 5 Bässe, 2 Querflöten, 1 Piccolo, 1
Oboe, 1 Klarinette, 1 Fagott, 4 Hörner, 2
Trompeten, 2 Posaunen, 1Bass-Posaune,
Harfe, Klavier, klassische Gitarre, 3 Perkus-
sionisten (Timpani, grosse Pauke, 2 Snares,
Becken, Gong, Woodblocks usw.) und eine
Fiddel. Mein Orchestrator war Ross Care,
den ich extra aus L.A. einfliegen liess. Wir
hatten eine tolle Zeit in Prag, unvergesslich.
Da ist eine Szene im Film, nur etwa 45
Sekunden lang, die aus der Vogelperspekti-
ve einen prächtigen Dreimaster zeigt und
die Überfahrt von Europa nach Amerika
symbolisiert. Als dieses Stück von den
Musikern gespielt wurde, ging ein wohliger
Schauer über meinen Rücken. Es war
unbeschreiblich.
Eingespielt haben wir die Musik in 3 Sessi-
ons ä 4 Stunden, davon wurden nur etwa 2
— 3 Stunden mit kleinerem Ensemble ge-
spielt. der Rest ist volle Besetzung.

? Wie viel Musik hast Du geschrieben?

PB: Ich denke rund 60 Minuten. Zeit hatte
ich ungefähr 5 bis 6 Wochen, also noch
ganz angenehm gegenüber den Horrorge-
schichten, die man aus Hollywood immer
wieder zu hören bekommt.

?Gibt es eine CD und wo kriegt man sie?

PB: Ja, es gibt eine CD und zwar als Pro-
motional Release, die in Deutschland beim
Cinema Soundtrack Club erhältlich ist und in
der Schweiz über mich bezogen werden
kann (Adresse siehe Seite 2). Es sind rund
50 Minuten Musik drauf.

? Was waren denn Florian Froschmayers
Anforderungen am die Musik?

MZ: Zum einen sagte er, dass ihm das
Schlagholz gefällt. Ausserdem hat er mir
einen fünfminütigen Trailer mit Musik von
Mark Mancina gezeigt. Der hat gewirkt, aber
aus meiner Sicht war das „over the edge".
Wie ich bereits am Anfang gesagt habe, reizte
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mich an diesem Projekt die Tatsache, dass es
ein Schweizer Pilm mit amerikanischem
Touch oder Vorbild ist wie Kameratechnik,
Belichtung und so weiter. Mein Ziel war es,
dass meine Musik einerseits amerikanisch
angehaucht, aber nicht übertrieben ist, so dass
sich das Schweizer Publikum doch noch
damit identifizieren kann.

? Die Partitur beinhaltet auch einige jazz-
rockige Passagen. Soll dies das Reisserische
der Boulevardmedien reflektieren?

MZ: Die hört man vor allem im Zusammen-
hang mit dem Mike Thema, zum Beispiel als
er im Tunnel überholt. Dort war es ganz klar.
Weil die Kameratechnik und der Schnitt sehr
amerikanisch waren, sagte ich mir, es muss
rhythmisch sein und wirklich ein bisschen
amerikanisch daherkommen.

? Du hast ja mit Orchester aufgenommen?

Das Budget war sehr klein und als ich den
Film gesehen hatte, sagte ich: „Da brauchen
wir ein grosses, volles Orchester. Sonst wirkt
das nicht." Ein Problem war auch, dass ich
keine Elektronik verwenden konnte. So gerne
ich das auch getan hätte, aber das wäre zu
kompliziert und aufwendig gewesen. Zum

einen hätten wir ein Stromproblem gehabt,
wenn ich all meine Synthis nach Prag mitge-
nommen hätte, wo wir die Musik eingespielt

haben, da meine Geräte mit 110 V laufen, der
Standard in Europa aber 220 V ist. Puncto
Tracks wusste ich auch nicht, ob sie alles
ausgefüllt haben, weshalb ich die Musik
vorher nicht einspielen konnte, vor allem auch
da man bei allfälligen Änderungen nichts
mehr hätte ändern können. Und wenn wir die
Synthesizer dort gemietet hätten, wäre es
mSglich gewesen, dass sie anders klingen
oder dass wir die entsprechenden Instrumente
gar nicht finden. Ich hatte daher das Gefühl,
dass die Katastrophe vorprogrammiert gewe-
sen wäre. Darum bestand ich auch darauf,
dass wir den Score auf Orchesterbasis ma-
chen.

? Die Titelsequenz ist ja mit techno-artiger
Musik von Adrian Frutiger unterlegt. Wurde
Deine Musik hier ersetzt oder war das von
Anfang an so geplant?

MZ: Das war von Anfang an so vorgesehen.
Als Florian rüber kam, sagte er mir: „Für die
Titelsequenz musst Du nichts machen".

? Ihr habt die Musik in Prag eingespielt. Was
für Erfahrungen hast Du dort gemacht?

MZ: Die Musiker waren liebe, sehr freundli-
che Kerle und ich habe gute Erfahrungen
gemacht. Ich wusste, dass wir die Partitur in
einer Rekordzeit durchbringen mussten. Nach
amerikanischem Vorbild habe ich Punches

Tresor !. Roling: IMAGE SULiER
? Wie bist Du zum Image-Film des Sulzer schweifungen in kommentarlastigen Teilen
Konzerns gekommen? nicht gefragt waren.

Trevor J. Roling: Es war wieder einer jener

Idealfälle, wo ich bereits in der Konzeptpha-

se beigezogen wurde, was schon deshalb

Sinn machte, als ich auch für den engli-

schen Kommentar engagiert wurde. Als

Mitglied der Vereinigung Professioneller

Sprecher der Schweiz biete ich auch gerne

beide Komponenten an. Das führt zu einer

Vertonung aus einem Guss.

? Was war Dein erster EindrucWGedanke

als Du den Film gesehen hast?

TJR: Der Film war anfangs noch nicht fertig

geschnitten. Es ging also zuerst darum,

charakteristische Teilkompositionen zu

finden, die sich bei definitivem Schnitt zu

einem Ganzen zusammenfügen liessen.

Zudem war klar, dass symphonische Aus-

? Wie bist Du den Score angegangen?

TJR: Die Teilkompositionen durften keine
"Industrie-Folklore" beinhalten, d.h. keine
Clich~-Instrumentierungen, keine regionale

Kennzeichnung wie beispielsweise akusti-

sche Gitarren-Soli bei hispanisch relevanten
Bildern. Hier ist die Gefahr, dass man zu

weit sucht, um der Anforderung einer "neu-

tralen" Instrumentierung gerecht zu werden.

Man will das Rad neu erfinden. Ich suchte

beispielsweise nach einem variierbaren

übergreifenden Thema, fand es auch, um

dann zu merken, dass es zu den Bildern wie

eine Gebrauchsanleitung wirkte. Also weg

damit!

? Wie und wo wurde der Soundtrack einge-

spielt?

und Streames auf dem Video ergänzt, so dass
ich im Kopfhörer das Metronom hörte und
zusätzlich farbige Streifen sah, um auch noch
visuell sicherzustellen, dass ich nicht zu
schnell bzw. langsam bin. Das Video hatte ich
auch bereits zurechtgeschnitten, so dass ich
während den Aufnahmen nicht mehr von
Szene zu Szene spulen musste und das Ganze
ist reibungslos über die Bühne gegangen. Rein
technisch habe ich bewusst nicht schwierig
komponiert. Aber für das Orchester war es
trotzdem sehr schwierig, weil sie innerhalb
eines Stückes von einer Stimmung zu einer
total anderen wechseln mussten. Und das erst
noch ab Blatt. Auch balancemässig wird
nichts speziell hervorgehoben, aber sie muss-
ten während der Einspielung trotzdem sehr
aufeinander hören. Das waren eigentlich die
Herausforderungen für das Orchester und das
haben sie aus meiner Sicht meisterhaft gelöst.
Trotzdem darf man es nicht mit einer ameri-
kanischen Filmmusik vergleichen, denn Jerry
Goldsmith zum Beispiel hatte für Air Fm•ce
One ein Musikbudget von vier Millionen
Dollars, während meines ja nur ein Bruchteil
davon war.

? Warst Du bei der Produktion der CD, bzw.
bei der Musikzusammenstellung, involviert?

MZ: Ja, die habe ich gemacht. Ich hatte 32
Cues komponiert, aber für das Ab(um fasste
ich ein paar zusammen.

TJR: Eingespielt wurde der ganze Sound-
track nach definitivem Schnitt frame-genau
bei mir im eigenen Studio, und zwar rein
Midi —ja, ihr Harddiskers, das geht! Und das
hat erst noch den Vorteil, dass Veränderun-
gen —die im Tempo der heutigen Fusionen
und Restrukturierungen in der Industrie sehr
oft vorkommen —rasch und vor allem ko-
stengünstig bis zuletzt noch möglich sind.
Im Auftragsfilm gilt die Kreativität nichts,
wenn dafür die Budgettreue flöten geht.

? Gibt es eine Promo CD/Kassette und wo
kriegt man sie?

TJR: Eine käufliche Ausgabe der Produktion

gibt es nicht. Aber die Informationsstelle des

Sulzer-Konzerns in Winterthur wird sicher

ein VHS auf Anfrage kostenlos zustellen.
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Charies Mori: REN1`-A-FRI~ND

?Wie bist Du zu Reni a Friend von Ki Bun

gekommen?

Charles Mori: Für diesen Regisseur habe ich

bereits 1995 schon einmal eine Musik ge-

schrieben, und er war von meiner Arbeit

ziemlich begeistert, so dass es zu einer weite-

ren Zusammenarbeit gekommen ist. Er lebt in

Berlin und damals haben wir uns über einen

gemeinsamen Freund kennengelernt. Typi-

Von Bella Block bis zum Sutter

scher Fall also von Mund-zu-Mund- und schwer, beklemmend und unangenehm

Propaganda. vor sich hin wabern sollte.

? Was war Dein erster Ein-

druck/Gedanke als Du den Film

gesehen hast?

CM: Meine Güte, was für ein schrä-

ger Film!

? Wie bist Du den Score angegan-

gen?

Der Regisseur und ich haben einige

Male telefoniert, dabei besprachen

wir sozusagen das Grundkonzept. In

diesem Fall hiess das: Filmmusik

einzig und allein für die Titel im Vor-

und Abspann, ansonsten nur Musik,

wo sie innerhalb des Films subjektiv erlebt

wird, also in den Kneipen, und demzufolge ab

Konserve. Dann sprachen wir kurz über die

Instrumentierung für die Titelmusik und

einigten uns auch gleich für Cello als Haup-

tinstrument. Dieses Cello würde ich einzelne

Phrasen spielen lassen, und zwar über eine

Art ostinaten Untergrund, der irgendwie trüb

Fsbiaa Römer: BELLA BLOCK - B~MDE~ LIEBE
? Wie bist Du zu Bella Block gekommen?

Fabian Römer: Zu Bella Block Blinde

Liebe bin ich durch die Regisseurin Sherry

Hormann gekommen, mit der ich bereits an

ihrem neuen Kinofilm Private Lies gearbei-

tet habe. Der Kontakt zu Sherry fand letztes

Jahr statt über die Redakteurin vom Bayri-

schen Rundfunk Dr. Gabriela Sperl.

? Was war Dein erster Gedanke als Du den

Film gesehen hast?

FR: Mein erster Eindruck der Bilder war

äusserst positiv. Ein beklemmend häusli-

ches Vorstadtklima, und die interessanten,

toll gespielten Figuren -Der Einstieg gelang

ziemlich schnell (zum Glück -bei 3 '/: Wo-

chen Produktionszeit).

?Wie bist Du den Score angegangen?

FR: Zu Anfang wurde ein Treffen organisiert

in Hamburg, bei dem man sich erstmals

persönlich kennenlernen konnte: Mario

Lauer (Musikredaktor ZDF), Pit Rampelt

(verantwortlicher Redakteur ZDF), Michael

Albers und Jutta Lieck-Klenke (Produzenten

ObjektivFilm) und natürlich Sherry. Danach

gings wieder zurück nach München -ans

Komponieren. Zuerst mussten die Themen

F~!a

gefunden werden: Ein getragenes,

freundliches Thema für Bella (Han-

nelore Hoger), ein Rückblenden-

Thema (hauptsächlich Violine solo

und "Rückwärtspiano") und das

Thema der behinderten "Biggi".

Weitere Figuren und das spiessige

Ambiente wurden durch zusätzliche

Source-Musiken gezeichnet. Das

wirklich schwierige an diesem Film

war, dass Sherry in Boston wohnt

und wir ausschliesslich über Telefon,

Fax. und DHL Kontakt hielten -aber

dennoch ist es uns gelungen den

Termin zu halten.

Im Moment bin ich wieder an zwei

anderen 90 minütigen Fernsehfilmen

und zwei Kurzfilmen -freue mich

aber sehr auf die Ausstrahlung des

Bella Block Blinde Liebe, die an

einem Samstag im März um 20.15

im ZDF erfolgen sollte.

? Wie und wo wurde der Soundtrack einge-
spielt?

CM: Natürlich bastelte ich hernach zuerst die

wabernde Masse, bestehend aus Klavier,

leicht verzerrter Gitarre und liegenbleibenden
dunklen Cello-Tönen. Die Instrumente habe
ich alle selber gespielt, per Improvisation im

Mac zusammengefügt, verändert und bear-

beitet, bis das eben so klang, wie es sollte.

Dann schrieb ich die Phrasen für das Cello,

welches ein mir befreundeter Cellist für ein

Nachtessen einspielte. Die gesamte
Produktion entstand in meiner hauseigenen

Tonküche.

? Gibt es eine Promo CD/Kassette und wo
kriegt man sie?

CM: Da es sich um ein absolutes Low Bud-

get-Projekt gehandelt hat, ist der Gedanke an

eine CD natürlich ziemlich unangebracht.

Ausserdem würde wohl niemand eine Scheibe
mit bloss knappen fünf Minuten Musik darauf
kaufen.

? Wie und wo wurde der Soundtrack einge-

spielt?

FR: Die Streicher und Bläser wurden in der

Schweiz im GYSKO Soundlab, Pfäffikon SZ

eingespielt, der Flügel im Studio eines

Kollegen in München (Andreas Köbner) und

als Pro Tools Session gefertigt wurde das

Projekt in der HFF München bei Gerhard
Auer.

? Gibt es eine Promo CD/Kassette und wo

kriegt man sie?

FR: Eine offizielle Promo-CD ist nicht vor-

gesehen.
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Ich habe den Film zwar nicht gesehen, doch schon
anhand der Szenenbilder im Booklet kann ich mir
nicht vorstellen, wie die Musik zu Brian De Palmas
Science Fiction-Film passen soll. Vielmehr erinnert
mich dieser etwas spezielle Morricone an einen
Western-Score in modernem Stil. Eingespielt wurde
der Score in New York und aufgrund der Angaben
der [englischsprachigen] Filmmusikzeitschrift So-
undtrackl (Winter 1999/2000) handelt es sich beim
Orchester um einen Teil der New York Philharmoni-
ker. Solche Angaben fehlen leider im spärlich mit
Text bedruckten Booklet.
Beeindruckend ist in Mission To Mars der heikle
Solo-Part der Trompete. Klagend beginnen Fagott
und Trompete, im Hintergrund die hellen irdischen
Klänge eines Chores —und schliesslich entfaltet sich
ein grandioses Streicher-Thema. So beginnt A Heart
Beats In Space -wie in einem grandiosen Western-
Epos. Immer wieder bäumt sich die Melodie auf,
beruhigt sich aber wieder: A Martian —mit einem
kurzen aber heiklen Trompeten Einsatz zum
Schluss. Dann finden sich aber auch die obligaten
dissonanten Morricone Tracks, wie And Aftervuards?
mit einer kurzen, originell quirligen Klarinetten
Passage. Über einen sanften Streicherteppich legt
sich in A Wife Lost ein unwirklicher und fremder
Klang eines Synthesizers —wie aus einer anderen
Welt. Trotz beinahe einer Viertelstunde Länge
entpuppt sich Sacrifice A Hero als faszinierender
Track und bietet einige kleinere und grbssere
Höhepunkte. Eine Variation des Titelthemas wird
erst verzerrt in Streicher und Holzbläsern wiederge-
geben, unterlegt von drängendem Schlagwerk und
tiefen Streichern. Dann erlösend ein Streicherakkord
—nur kurz —dann verharrt der Streicherklang in
schwindelnder Höhe. Später setzt wieder das
Orchester mit dem Hauptthema ein — herrlich das
Fl6tensoli. Die Stimmungen schwanken immer
wieder —von dissonanten Klängen zu herrlichen
Melodieteilen — unruhig und nervds. Und dann setzt
mit jubilierendem Ton — beinahe befreiend —die
Solotrompete ein —wie nach einer Schlacht. Was für
ein Abschluss)
Beginnt Where7 anfangs verhalten, endet der Track
mit heroischem Orchestersound. So bleibt noch An
Unexpected Surprise und das abschliessende, ruhig
und wohltuende All The Friends, das mit einem
besinnlichen Flbtensoli beginnt, während die Strei-
cher den bekannten Morricone-Klang zu weben
beginnen. Ein Morricone, der nicht nur den Samm-
lern (und Jägern) empfohlen wird.
Andreas Schweizer 0~~~
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Diesen wohl eher leichter konzipierten Film über drei
telephoniersüchtige Schwestern, die den Umgang

mit einem Ernstfall (= Tod des Vaters) erst erlernen
müssen, versah David Hirschfelder mit Musik.
Dieser versteht es gottlob, mit unerwarteten musika-
lischen Schlenkern Tiefe in eigentlich nicht so tiefe
Gewässer zu bringen.
Schon der Anfang könnte eher zu einem Zeitreise-
film passen (leicht mystisch), um gleich anschlie-
ßend in ein Bach-artiges Klavierfugen-Stück über-
zugehen, aus dem sich dann Hauptmotiv Nr. 1 (IYs
Too Late, Conference Call, Eve And Maddy Are
Hondas, am Schluß stark vertremdet in Drive to
Hospital, etc.) entwickelt. Abgesehen von einge-
schalteten Soundtrack-sensu-stricto-Passagen (wie
Flashback, mit diversen Kinderstimmchen tyährend
einer Erinnerungspassage) sowie den fast obligato-
rischen Songs (u.a. Dean Martin und Judy Garland)
wird das Hauptmotiv weiterentwickelt bzw. auch nur
als Klaviersolo oder verswingter Walzer (Memory
Lane) oder Samba (Disconnect — Georgia Arrives)
vertieft, bekommtjedoch noch ein zweites, auf Dur-
Terz-Läufen basierendes Erkennungsmotiv an seine
Seite gestellt (beide zusammen in Lou Missing,
allein in Flashback —Eve and Dad Dance, Lou Dies
etc.).
Hirschfelder experimentiert dabei besonders bei den
Bach- oder auch Haydn-Sonaten-Läufen durchaus
mit plbtriichen, fast unmerklichen Wechseln der
Melodie in D~bussy-artige Tonalitäten, die wirklich
gekonnt sind —nur eben viel zu kurz)
Insgesamt bleiben in der Erinnerung am meisten
Tracks wie Mums in Big Bear haften, die nachdenk-
lich und verträumt sind, und keinem der Hauptmoti-
ve zu verbindlich verhaftet. Leise Piano-Musik
plätschert über getragenen legato-Harmonien fast
schon mit einem dezentem Restaurant-Feeling
daher.
Derselbe Typus von Musik steigert sich im Verlaufe
der Handlung ins Traurige, so auch im Track Eve
And Ogmed, wobei hier auch die Streicher einmal
breit die Melodieführung übernehmen. Die finalen
Züge der Filmgeschichte werden von den beiden
Hauptmotiven gebildet, die verfremdet oder auch ins
sehr Traurige exponiert, von hallenden Klängen
untermalt, von der Irreversibilität dev Geschehnisse
kGnden.
Insgesamt ergibt sich das Bild eines absolut aus-
baufähigen Komponisten, der es verstand, sich den
unerträglichen Seichtigkeiten und Tränendriisen-
notwendigkeiten der amerikanischen Filmindustrie
ein Stück weit über versteckte Passagen und
musikalisch nur bei genauem Hinhören erkennbare
Schmankerl zu entziehen wußte, ihr letrlich jedoch
in großen Zügen filmisch folgen mußte. Man kann
hoffen, von David Hirschfelder noch manch interes-
santen filmmusikalischen Stoff zu erhalten, Hanging
Up jedoch ist gleichsam zu eng kanalisiert worden.
Annette Broschinski 0~'/:
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Wann genau hat Christopher Young eigentlich seine
letzte wirklich exzellente Filmmusik geschrieben? In
einigen Fällen seit Norma Jean and Marilyn,
Copycat und Murder in the Ffrst hatte ich zumin-
dest vorübergehend den Eindruck; im Rückblick
spricht allerdings die Staubschicht auf den CDs der
letrten vier Jahre eine Sprache für sich. The Hurri-
cane kam auch mit einigen Vorschußlorbeeren,
aber die ganze Anlage enttarnt die Partitur als
genmanipuliertes Produkt gestriger und vorgestriger
Bausteine, die Youngs Namen einst als große
Hoffnung erscheinen ließen. Mangelnde Originalität
spricht noch nicht gegen die neue Arbeit, wohl aber
die Tatsache, daß die Elemente eben in den ur-
sprünglichen Zusammenhängen mehr Impulse
freizusetren vermochten. Wie so oft etabliert Young
einen Beat und legt eine introvertierte Melodie
darüber -doch leider kommt es dann nie zu einem
Durchbruch, wie ihn die Trompete in Norma Jean
and Marilyn erzielte. Sicher, es böte sich eine
entsprechend negativ gewendete Deutung vor dem

Hintergrund des Films durchaus an -kein Katastro-
phenspektakel, wie man meinen könnte, sondern
die halb fiktive Biographie eines schwarzen Boxers -
aber wenn man diese Hilfe in Anspruch nehmen

muß, fragt es sich doch, ob das Album nötig war
(eine Song-CD existiert ebenfalls). Die Musik
scheint ständig auf etwas außerhalb ihrer selbst
Liegendes zu verweisen, aber da ich den Film nicht
gesehen habe, stellt sich kein entsprechender
Reflex ein. Insofern: ein typisches Beispiel für
Filmmusik, die eher die Erinnerung an einen Kino-
besuch erhält als musikalische Eigendynamik zu
entwickeln -eine Sackgasse.
Matthias Wiegandt ~O'/Z

Mit einem äussert sicheren Gefühl für eine treffende
Orchestrierung überrascht Jon Brion mit seinem
Score zu Magnolia (1999). Nicht genug, dass der
Film auch mit einem gelungenen Song-Soundtrack
von Aim~e Mann begleitet wurde. Der Regisseur
Paul Thomas Anderson versteht es einmal mehr,
neben seinen fein gesponnenen und intelligenten
Ercählmustern auch viel Energie in die Musikspur
seines letzten Films fliessen zu lassen. Nachdem
Jon Brion für Sydney (1996) desselben Regisseurs
kaum Aufmerksamkeit fand, begeistert er hier mit
einem ganz vortrefflichen Score zu einem nicht
minder gelungenen Film. Der Länge des Films
entsprechend findet Brion lange Spannungsbögen in
der Entwicklung von ostinativen Streichermotiven
und Melodien. Die ausgeklügelten Streicherteppiche
haben -wie in Jimmi's Breakdown - einiges gemein
mit Samuel Barber's Adagio für Streicher. Die
Entwicklung des melodischen Materials in Stan-
ley/Frank und der Streicherostinati in Showtime
erinnern an die früheren Scores von Gabriel Yared
(Camille Claudel, ip5, La tune dans le caniveau).
Die ganze CD wirkt sehr meditativ, wenn da nicht
der 4. Track wdk theme die ganze Stimmung zerstö-
ren würde mit seinem lauten, swingenden Thema
zur Talk-Show. Selten habe ich ein so homogenes
Klangbild bei einer Orchesteraufnahme gehbrt wie
bei der vorliegenden CD. In der klaren und äusserst
durchsichtigen Abmischung geben die tiefen Strei-
cherihr Thema fliessend an die Hörner weiter, Harfe
und Glockenspiel ergänzen die oberen Bereiche
fein, der ruhige Walzerrhythmus wird subtil mit
einem parallelen 4/4 Takt durchsetzt (Chance of
Rain).
Mit So Now Then spürt man die Lösung der ge-
drückten Stimmung gegen Ende des Films, es
ertönen erstmals beschwingende Gitarrenklänge
und eine Flötenmelodie lässt das kommende
Schlussbild des Films erahnen. Abgerundet wird der
Soundtrack durch die Musik zum Titelabspann, wo
einzelne Instrumente (Glockenspiel, Cello, Fagott,
Hörner) einander das Thema weiterreichen.
Jon Brion, I want more, more!
Heinz Siegrist 0000

Nach Contract an Cherry Street und Breakout
schaffen es Luc Van de Ven und sein Prometheus
Label ein weiteres Mal die versammelte Fange-
meinde zu verblGffen und zaubern einen der wohl
gesuchtesten Goldsmith Scores aus dem Hut: The
Challenge. Entstanden ist der Score 1982, einem
schier unglaublichen Jahr des Komponisten in dem
neben den äusserst geschätzten Poltergeist und
First Blood auch noch The Secret of Nimh und
Night Crossing geschaffen wurden. Die Tonqualität
der auf 3000 Stück limitierten CD Gbrigens ist von
einem leichten Grundrauschen abgesehen übrigens
sehr druckvoll.
The Challenge ist (wie First Blood) ein Actionfilm
von John Frankenheimer, der zu dieser Zeit sicher
nicht in der BIGte seines Schaffens stand, ganz im
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Gegenteil zu Goldsmith. Zentrales Thema ist die
japanische Tradition, Ehre und Familie. Goldsmith
war es also hier nach längerer Zeit (Tora, Tora,
Tora) wieder einmal vergönnt seine japanische oder
besser vielleicht asiatische Seite, die er so gerne in
ähnlich lokal gelagerten Filmen benützt, musikalisch
einfliessen zu lassen. Neben dem lyrischen, für
diese Zeit typisch simplen, fast ein wenig schmalzi-
gen japanisch „dominierten" Main Title lässt es der
Komponist aber sogleich krachen und serviert mit
den beiden darauffolgenden Tracks The Wrong
Sword und vor allem Over the Top/Fish Market
famose Actionarbeit — sozusagen gleich zu Beginn
also die Delikatesse, der Kugelfisch. Goldsmith
charakteristisch methrisch ruhelosen Verschiebun-
gen (4/4, 6/4, 5/4 oder 8/8, 7/8 etc.) sorgen für viel
Bewegung. Hinzu kommen herrliche kleine
Orchestrierungseffekte wie die Steel Mixed Bowls,
unvergessen aus Planet of the Apes, des
Komponisten bekannter Einsatr von Tom Toms,
sowie eine stark nach vorn preschende
Schreibweise für Posaunen und Hbrner, deren fast
aufschreiende Effekte ebenfalls Parallelen zum
Planeten der Affen aufzeigen. Um den ethnischen
Aspekt seines Scores zu zementieren, setzt
Goldsmith auf die Shakuhachi und auf die Koto, eine
Art Zither allen voran aber lässt er die Violinen in
hohen Registern seine "japanischen" Themen
spielen. Das Liebesthema in LePs Talk passt
ebenso gut zu den anfangs 80ern, wie es heute fast
ein bisschen "out" erscheint, soll heissen, etwas
Kitsch ist schon dahinter (man möge mir den
Ausdruck in Ermangelung eines treffenderen
Begriffs bitte verzeihen). Für mich die wertvollste
Bedeutung hat The Challenge aber vor allen
Dingen wegen seiner mehr actionorientierten
Stücken und da der Film glGcklicherweise in dieses
Genre gehört, hat es doch einige davon auf der mit
60 Minuten gut bemessenen Scheibe. Fazit also:
Für Goldsmith Fans, die den Amerikaner vor allem
wegen seiner 70er und 80er Scores lieben, ein
klares Mussl Sammler, die erst mit dem 90er
Goldsmith Bekanntschaft gemacht und somit
einiges verpasst haben, werden wohl ihre liebe
Mühe haben und alle anderen fragen sich sowieso
wieso um Jerry Goldsmith so ein Aufhebens
gemacht wird... Banausen, alles Banausen ~I
Philippe Blumenthai 9~~~
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Nachdem länger nichts mehr von diesem Label zu
hören war, meldete es sich im Frühling mit der
bereits seit langem angekiindigten Ver6ffentlichung
dieses Bond Scores zurück.
Die ersten 12 Tracks entsprechen dem offiziellen
Soundtrack, dessen Höhepunkte ohne Zweifel der
Sheena Easton Titelsong „For Your Eyes Only" wie
auch die mitreissenden Sympho-Pop Cues A Drive
in the Country und Runaway sowie das romantische
Take Me Home sind. Interessant wird die CD für
Fans jedoch besonders wegen den zusätzlichen
sieben Tracks mit bisher unveröffentlichter Musik.
Hier rückt Bill Contis Sympho-Popstil weitgehend in
den Hintergrund und Gberlässt das Feld dramati-
schen und spannungserzeugenden Tönen. Gut
gefallen hat mir Gunbarre/ mit dem üppigen Bond-
Thema und der bedrohlichen Dramatik ebenso wie
das romantisch angehauchte Unfinished Business.

54

Bei den anderen Suspense-Tracks bekunde ich
hingegen recht Mühe und kann ihnen eigentlich nur
sehr wenig abgewinnen. Während ich mich ernsthaft
frage, ob das Bonusmaterial wirklich so viele Span-
nungs-Cues enthalten musste, werden Bond-
Liebhaber Ryko sicherlich auf Knien dafür danken.
Patrick ~~~ Y=
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Viele konnten es nicht verstehen, warum ich so
gespannt auf diesen Score wartete, denn sie k6nnen
mit dieser Art von Musik, Horror-Scores, nicht viel
anfangen. Als ich hörte, dass sie endlich erschienen
ist, griff ich zum Telefon und rief ein von mir viel
besuchtes CD-Geschäft an. Doch dort war er bereits
ausverkauftl? So sagte es mir jedenfalls der Ver-
käufer...so kam ich auf die Idee, diese CD von der
Swiss Film Music Society zu bestellen. Ich erhielt sie
dann wenig später beim Filmmusiktreff in Zürich-
Oerlikon. Voller Spannung legte ich die Scheibe in
meinen CD-Walkman und hörte sie auf der ganzen
Strecke von Zürich nach Spiez.......ich kann nur
sagen, da hat Beltrami noch einmal Vollgas gege-
benl Ein sehr guter Horror-Score. Neu daran ist,
dass Beltrami nun die Stecke teilweise in kleine
Suiten unterteilt hat. Zum Beispiel Track 1 -3, 14 -18
u.s.w. Auch neu ist, dass er nun das Stück von Nick
Caves "Red Right Hand" eingespielt hat, das ja auch
in den letrten beiden Teilen von Scream im Hinter-
grund mitgespielt hat. Die Musik klingt spannend,
fast mystisch. Wer Horrorfilmmusik mag, kann sich
ab diesem Score prächtig amGsieren. Klar, man
muss auch den Stil von Beltrami mbgen. Hier
brauchte er mehr Synthesiser als bei den vorigen
Scores zu Wes Cravens Reihe, die ja eigentlich mit
einem "puren" Orchester eingespielt wurden. Auch
Dewey's Theme wurde überarbeitet und basiert nun
nur noch in einem geringen Zusammenhang auf
Hans Zimmers Broken Arrow. Vergleichbar ist die
Musik mit BeltramiScores wie z.6. Scream, Scream
2 (natGrlich) und The Faculty. Manchmal erinnert er
mich auch ein wenig an John Debneys I Know what
you did Last Summer. Doch wer meint, dass diese
Scheibe nur actiongeladene Horrormusik enthält,
hat sich getäuscht. Ein sehr romantisches, schbnes
Stück ist am Ende der CD zu hören. Es erinnert
mich fast ein wenig an ein Ende eines Western, wo
der Cowboy in den Sonnenuntergang reitet. Klar ist,
wer Horrormusik mag, sollte auf jeden Fall in diesen
Silberling reinhören.
Markus Wey 000'/
Roland Schaffer 000

Falls man noch nicht im Kino war und sich bis auf
weiteres auf Internet-Infos verläßt, so handelt es
sich um einen schlecht gedrehten und schlecht
gespielten Film zu einem aufgewärmten, schlechten
Thema (I). In jedem Fall geht es um einen bruder-
schaftsartigen Elite-Geheimbund an einem US-
amerikanischen College. Zwei junge Männer bewer-
ben sich um ihre Neuaufnahme darin, einer stirbt
dann unter mysteriösen Umständen. Der verblei-
bende Student beginnt zu hinterfragen, sät Wind
und erntet (lebensgefährlichen) Sturm. Beisterung
und Ehrgefühle weichen nackter Angst und steigen-
der Notwendigkeit zur Gegenwehr.
Die Musik von Randy Edeluran jedoch ist hörens-
wert: Gleich nach den einleitenden dumpfen Klän-
gen zum Einstieg setzt eine eingängige Klavierme-
lodie über nur leicht wehmütigen Synthiharmonien
ein, die absolute Ohrwurm-Qualität hat (The Sku//s,
Will's Funeral, Watch me, bis zur Reprise immer
wieder anklingend). Man meint, diese Melodie schon
einmal gehört zu haben (läßt sich auch leicht selbst
intonieren, singender- und pfeifenderweise). In den
ersten action-Passagen arbeitet Edeluran eher mit
staccato-Rhythmen, die sich wiederholen und —
irgendwie aufdringlich wirkend — pertuierend wieder-
kehren, jeweils mit variierender Harmonik und fast
fehlender oder einfacher Melodiebildung (The Race,
The Duel, Ready to be Reborn).
Ohne genaue Kenntnis des Films unerklärlich ist
eine deutlich traurigere Abwandlung des main title
Klaviermotivs in Thoracine Hell, wo man vom Titel
her eher auf psychopathische Musikformen rück-

CD-Kritiken

schließen wOrde. In Snake und Skeleton sind
wiederum deutlich rhythmusorientierte, einfache
Melodien über ein seltsam flirrendes Grund-Surren
gelegt. Dieser Track wird allmählich schneller und
bekommt ein leicht James-Bond-artiges musikali-
sches Outfit (dies plus Song-artiger Charakter des
gitarrenbegleiteten main motives: Skull Island).
Schlichte, monoharmonisch-wabernde Klänge
epischer Breite werden in Trust entwickelt, um in For
A Friend in Out-of-Africa-Qualität ausgeweitet zu
werden. Sehrschönl
Die meisten genannten Motiv-Typen wiederholen
sich ab dieser Stelle in leichten Abwandlungen
(Beispiel: The Race —Motiv logischervveise in
Revisiting the Race, mit der dafür charakteristi-
schen, kurzen Melodie). Besonders interessant
erscheint dabei jedoch noch der Track Luke and
Chloe, in dem gleichsam eine „schmierende" oder
auch usingende" Hawaii-Gitarre ein romantisches
Motiv über einem Hi-Hat im Hintergrund begleitet —
von diesem verträumten und Barmusik-artigen
Stück entwickelt sich dann abermals das Main Titie
Motiv, nur breiter orchestriert und nicht aufs Klavier
beschränkt. In der bereits oben ervvähnten Reprise
wird wiederum final das Hauptmotiv verarbeitet, es
endet sehr breit und gertragen im durchgezogenen
Moll (ganz am Schluß wiederum mit dumpfem
Grummeln und einigen Paukenschlägen).
Darüber hinaus finden sich auf der CD vier offen-
sichtlich im Film verwendete Songs, und zwar
"Something About A Ceiling" von 3 Day Wheely
(biss) wie „Happy Shiny People" vom REM), „Falling"
von Eman, „Rigamarole" von BTK und „Taste" von
Lorna Vallings (mit netter Blues-Gitarre). Hiervon
gefielen besonders „Falling" und „Rigamarole". Sie
weichen aber natürlich, wie meist mit solchen Song-
Zugaben sehr vom eigentlichen Score (und beson-
ders dessen verträumten Passagen ab), und man
Gberlegt sich dann genau, ob man es sich das noch
geben muß oder eben nicht.
In diesem Sinne: Die Filmmusik zu The Skulls von
Randy Edeluran ist eine sehr nette Ergänzung des
CD-Regals, auch und gerade ohne die Songs, und
besonders gut für nachdenkliche Tage geeignet, an
denen man in den Regen schaut und irgendetwas
ändern mochte...
AnneHe Broschinski O~~

„Heads Will Roll" — ~Kdpfe werden rollen" verkündet
das US-Plakat zum neuen Tim Burton Film. Und
wahrlich, dies sind keine leeren Versprechungen.....
Die Kopfe rollen zuhauf und auch das Blut fließt in
Strbmen. Sicherlich kein Film für zartbesaitete
Gemüter. Und auch wenn ich einiges gewohnt war,
so mußte ich bei diesem Film doch einige Male
schlucken...
Tim Burton hat für seinen neusten Geniestreich
Sleepy Hollow wieder mal alle zusammengetrom-
melt, die auch schon in früheren Filmen für ihn
gearbeitet haben. Neben Hauptdarsteller Johnny
Depp, der bereits zum dritten Mal in einem Tim
Burton-Film agiert (zuvor in Edward Scissorhands
und Ed Wood), sind auch Jeffrey Jones (Beetle-
juice, Ed Wood) und Michael Gough (Batman,
Batman Returns) wieder mit von der Partie. Dane-
ben bietet der Film mit Miranda Richardson, Chri-
stopher Walken, Christopher Lee, Casper Van Dien



CD-Kritiken

und Christina Ricci ein unglaubliches Staraufgebot
wie auch schon in Mars Attacksl. Nicht nur vor,
sondern auch hinter der Kamera sind Weggefährten
von Burton präsent, am wichtigsten ist mit Sicherheit
sein „Haus- und Hofkomponist' Danny Elfuran, der
bis auf Ed Wood alle bisherigen Werke des durch-
aus streitbaren Genies vertonte. Während Elfuran
mit Mars Attacks! meinen persbnlichen Favoriten
aller seiner bisherigen Scores schuf, ist Sleepy
Hollow um einiges düsterer, ja sogar schon fast
gruselig. Aber genau das ist es, was der Film
braucht, um die entsprechende Atmosphäre des
kleinen Örtchens Sleepy Hollow anno 1799 zu
schaffen. Dies beginnt schon mit der Introduction
und den Main Titles, die mit Chor und düsteren
Mollklängen dem Zuseher (und –hörer der CD)
deutlich klarmachen, daß wir uns in einer anderen
Zeit befinden. Besonders eindrucksvoll sind im Film
die Main Titles, wenn die Namen der Darsteller und
der Crew wie von unsichtbarer Hand durch den
Nebel ins Blickfeld geraten und dann wieder wie
weggehaucht entschwinden.
Dieser monotone, immer ein wenig bedrohliche Stil
durchzieht den gesamten Score, weshalb er auf der
CD beim ersten Hören für einige vielleicht nicht
sonderlich eindrucksvoll ist. Doch es gibt einige
interessante Tracks wie Sweet Dreams und More
Dreams .Sie sind bescheren beim Hdren bevor man
ins Bett geht, mit Sicherheit keine guten Träume,
was vor allem an den hohen Chorpassagen liegt,
also Vorsicht I Und immer dann, wenn der Score
aus seiner Monotonie ausbricht, wird er besonders
interessant: The Tree of Death, The Church Battle
und The Chase sind die besten Beispiele hiertür.
Obwohl Elfuran immer im Rahmen seiner zuvor
verwandten Mittel bleibt (vor allem Chor und Strei-
cher), gelingen ihm einige ungemein spannende
Stecke. The Chase könnte man als Höhepunkt der
CD bezeichnen, vor allem weil der Track äußert
eindrucksvoll nur mit Streichern beginnt (und da-
durch ein wenig an Bernard Herrmann erinnert), die
in einem fast galoppartigen Tempo spielen, so daß
man sich sehr gut eine Verfolgungsjagd auf Pferden
vorstellen kann. Der End Title beschließt diesen
Düsteren Reigen und man ist auch ein klein wenig
froh, daß der Spuk vorbei ist...Sucht man Vergleiche
zu anderen Elfuran-Scores fällt einem nur der
ebenfalls sehr düstere Batman Returns oder
Dolores Claiborne ein, aber eigentlich hinkt dieser
Vergleich, denn beide Filme spielen in einer ande-
ren Zeit.
Zur Freude aller Filmmusikfans wurde die Musik
wieder mal in London eingespielt, was die teuren
Re-use Fees in L. A. umgeht und uns dadurch ein
67-minGtiges Album beschert. Ob die CD e(was zu
lang ist, sei dahingestellt, sie bietet jedenfalls eine
sehr gute Auswahl der Musik, die im Film vorkommt.
FOr Elfuran-Fans also auf jeden Fall zu empfehlen
Uwe Sperlich ~0~~

Kraftvoll und majestätisch beginnt die Introduction
der Filmmusik-Suite zu The Captive Heart, die
Musik von edler Schönheit, die BBC Philharmonic
unter Rumon Gamba musiziert tadellos. In Poignant
Memories begeistert das schlanke Spiel der Holz-
bläser. Die Musik des Engländers Alan Rawsthorne
(1905-1971) ist von sinfonischer Schlichtheit und
erinnert mich stellenweise an Vaughan Williams.
Der grösste Teil der vorliegenden Aufnahmen sind
Suiten, die Gerard Schurmann und Philip Lane
rekonstruiert haben, wobei Schurmann oft mit
Rawsthorne gearbeitet hatte.
Von The Cruel Sea liegt hier nur Main Titles and
Nocturne vor. Die Musik schwankt zwischen einem
breit dahinfliessenden, heroischen Thema und
ruhigen Momenten, dann wieder zweifelnde und
unruhige Passagen, wunderbar ausgekostet vom
Orchester.
Witzig und voll Spielfreude kommt Valse caprice
aus Uncle Sllas daher. Die drei Tänze aus The
Dancing Fleece komponierte Rawsthorne im
Auftrag fQr Werbung Britischer Wollware.
Auch Burma Victory ist eigentlich ein Abenteuer
Film, wie auch einige andere hier auf dieser CD.
Etwas wildromantisch angehauchte Klänge, ge-
heimnisvoll, gespickt mit satten Blechfanfaren. Der
Film spielt während des zweiten Weltkrieges in

Burma, eine Art Dokumentation, basierend auf
Filmdokumenten. Mit einer asiatischen Prise ge-
wUrzt ist Building Boats und der Track Mandalay
beendet schliesslich diese Burma-Suite: Trommel-
wirbel, Trompetenfanfaren und befreiende Klänge
zum Abschluss.
Zuletzt erklingt Sarabande and Carnival aus Sara-
bande for Dead Lovers. Stürmisch und quirlig
wirbeln die Orchesterfarben durch den Raum und
beschliessen diese CD mit klassisch-schöner
Filmmusik.
Andreas Schweizer 000

• - ~.II
Zwei Goldsmith-Scores auf einer CD, veröffentlicht
in hervorragender Klangqualität und mit einem
hervorragend gestalteten Booklet – da kann eigent-
lich nicht mehr viel schief gehen. The Flim-Flam
Man ist immer einer von Goldsmith's gesuchtesten
Scores gewesen. Auszüge der Partitur gab es
bislang nur auf der kaum erschwinglichen SPFM –
Tribute to Jerry Goldsmith – CD, die dann auf
einem Goldsmith-Sampler zusammen mit Studs
Lonigan und Stagecoach bei Tsunami nochmals
erschien, zu hören.
Nun liegt der komplette Score vor, und es ist eine
Freude, diese schwungvolle Americana-Musik in
ihrer Gesamtheit und korrekt abgemischt zu hören.
Neben einem recht grossen Orchester sind es vor
allem die Solo-Instrumente, die einen bleibenden
Eindruck hinterlassen: No Rest for the Wicked ist
vielleicht der beste Track der Partitur, ein dahinwir-
belndes Stück für Streicher und mit schwindelerre-
genden Piano-Passagen. Auch die von Goldsmith
so geliebte Mundharmonika bekommt mehrere
Einsätze, ebenso das Banjo. Die ganze Musik klingt
wie eine Mischung aus Goldsmiths grossen We-
stern-Themen und einem intimeren, hintergründig
humorvollen Stil, und man hört der Aufnahme an,
wie viel Spaß Goldsmith beim Schreiben der Musik
gehabt haben muss.
A Girl Named Sooner war ein nicht sonderlich
beachteter US-Fernseh-Film, und auch hier hat
Goldsmith eine Americana-Musik verfasst, die
jedoch im Gegensatz zu The Flim Flam Man
wesentlich sparsamer besetzt und von einem eher
bitteren, melancholischen Ton beherrscht wird.
Wieder kommt die Mundharmonika zum Einsatr,
diesmal begleitet von Streichern und Harfe. Das
Hauptthema ist sehr schön und zieht sich durch die
gesamte Partitur, eine eher ruhige, dramatische
Musik, die fast ein wenig depressiv wirkt nach dem
furiosen Auftakt des Albums mit dem Flim Flam
Man.
Insgesamt ein wirklich lohnenswertes Album, auch
wenn A GIM Named Sooner nur in Mono und mit
einigen kleinen Störgeräuschen daher kommt.
Mlchae/ MGller ~8~~'/:

Es ist erst Coriglianos dritter Soundtrack nach
seinem Kracher Altered States (Der Höllentrip,
1980) und Revolution (1985) und schon heimst er
einen Oscar ein. Verdientermassen noch dazu, denn
The Red Violin ist etwas ganz besonderes in jeder
Hinsicht. Selten erlebt man eine solch intensive
Symbiose zwischen Film und Score. Wie viel Re-
spekt und Wertschätzung der Originalkomposition
seitens der Verantwortlichen in diesem Fall entge-
gengebracht wurde, ist beispielhaft und viel zu
selten.
Die Hauptrolle des Films spielt das namensgebende
Instrument, was der Grund für die erwähnte Symbio-
se ist. Dieser Violine ist fest und unverrückbar das
Hauptthema zugeordnet, wovon große Teile des
Scores getragen werden. Immer wieder taucht es
auf, deutlich im Vordergrund oder als Variation eher
bedeckt. Auch für dieses intensiv genutzte Haupt-
thema gibt es einen Grund: ein berGhmter Geigen-
bauer ist dabei, sein Meistervverk zu vollenden, die
pertekte Violine, als seine Frau im Kindbett stirbt.
Aus tiefster Trauer mischt er ihr Blut in den Lack der
Violine (daher die Farbe), wodurch sich eine latent
magische Beziehung zwischen der Violine und der
toten Frau aufzubauen scheint. Denn wer immer das
Instrument in den folgenden Jahrhunderten in die
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Hand nimmt, hat zum einen Unglück und spielt
unweigerlich dieses Thema, welches nämlich von
der Frau vor ihrem Tot des öfteren gesummt wurde.
Bei diesem Motiv handelt es sich um ein Thema
voller Leidenschaft und Tragik. Da es allerdings
recht komplex trotr seiner Kürze ist, braucht man
eine Weile, bis man es mitsummen kann.
Natürlich steht bei diesem Stoff die Violine im
Arrangement die ganze Zeit im Vordergrund. Das
Orchester, dirigiert von Esa-Pekka Salonen, kommt
eher dann zum Tragen, wenn es um das Undersco-
ring, also die musikalische Untermalung der Hand-
lung geht. Diese orientiert sich etwas mehr am Zeit-
und Lokalkolorit der einzelnen Episoden, löst sich
also etwas vom Hauptthema und ist größtenteils
getragen, melodisch und bedrückend. Andere
Stücke hingegen, welche im Film als Konzertstücke
gespielt werden, sind recht komplex und schwer.
Hier kann der Solist Joshua Bell glänzen, der die
Violine mit einer enormen Virtuosität beherrscht und
so seinen Teil zur Magie der roten Violine beisteuert.
Einzig störend am Fluss der CD ist „People's Revo-
lution" (Track 15), in dem ein chinesischer Kinder-
chor ein Lied getreu dem Motto „Nicht schön, aber
IauY' singt. Beschlossen wird das Album von einer
über 17-minütigen Konzertsuite, die es in sich hat.
Hier kann das Orchester bei all der Dramatik erst-
mals richtig aufspielen. Diese Suite enthält musikali-
sche Elemente, die keinen Einzug in den Film
fanden.
The Red VioUn ist ein wirklicher Geheimtip und eine
lohnende Anschaffung für jeden, der Violinen mag
und der die Geduld hat, sich mit dieser Musik etwas
intensiver zu beschäftigen und sie auf sich wirken zu
lassen. Denn Corigliano hat seinem Altered States
einen weiteren Kracher zur Seite gestellt und man
erkennt deutlich seine Heimat in der Konzertkompo-
sition.
Klaus Post ~~~~'/:

'OST OF FRANKENSTEIN
ERLOCK HOLMES AND THE VOICE C
4RnR

r. . •..:
Schon wieder? Gab es nicht erst im letzten Heft....9
Doch, ja. Hans J. Salters Ghost of Frankenstein
(1942) erschien vor wenigen Monaten als Tsunami-
Originalaufnahme, und vor ein paar Jahren gab es
bereits eine verunglGckte Marco-Polo-Einspielung
unter Andrew Penny. Nun hat das Rekonstruktions-
Dreamteam Stromberg/Morgan vom Label-Inhaber
grünes Licht bekommen, um das Erbe des langlebi-
gen Hollywood-Komponisten Salter auf den neuen
Stand zu bringen. Die aktuelle Einspielung versam-
melt jeden erreichbaren Ton des Scores, immerhin
eine Dreiviertelstunde abwechslungsreicher Musik,
deren stilistisches Inventar dem Salter-Sammmler
inzwischen vertraut sein sollte, da einige Motive
auch in The Wolfman und House of Frankenstein
auftauchen, ebenfalls als Marco Polo•CD vorliegend.
Als Ergänzung hat man sich diesmal aber etwas
Nettes einfallen lassen: zwischen 1942 und 1946
drehte Universal zwblf Sherlock Holmes-Krimis mit
Basil Rathbone und Nigel Bruce als Gespann
Holmes/Watson - allesamt hübsche Genrejuwelen,
ohne Tiefgang zwar, aber mit Stil. Wer diese Filme
aus dem Fernsehen kennt, kennt ihre Musik über-
haupt nicht, denn im Zuge der deutschen Synchro-
nisation blieb nur die Titelmusik (und selbst die nur
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als doppelt montiertes Fragment) übrig, weshalb die
Filme vor allem durch ihre viel zu stille Tonspur
auffallen.
Universal gab aus Kostengründen nur im Ausnah-
mefall originale Holmes-Musik in Auftrag, vor allem
für den ersten Beitrag Sherlock Holmes and the
Voice of Terror, eine aktualisierte Geschichte mit
Holmes als Widersacher der Nazis. Und diese gut
zehn Minuten von Satters Dauermitstreiter Frank
Skinner, bereichert um ein kurzes Stück aus einem
weiteren Holmes-Film, fanden ebenfalls Eingang auf
die CD. Endlich also eine schöne Aufnahme des
berühmten Holmes-Titelthemas und ausgewählter
Passagen, die thematisch in enger Verknüpfung
stehen. Aufgefüllt wird die Scheibe schließlich mit
kurzen Auszügen aus drei weiteren Universal-
Horrortilmen der vierziger Jahre, Son of Dracula,
Black Friday und Man Made Monster.
Matthias Wiegandt ~~~~

D/NOSL
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Der N-Knüller vom vergangenen Herbst, von
Paläontologen bereits viele Wochen vor Sendebe-
ginn sehnsüchtig herbeigewünscht und vorab im
Internet belugt: Die in Deutschland dreiteilig gesen-
dete Serie Walking With Dinosaurs setzte einen
neuen Standard in der Computeranimation ausge-
storbener Wirbeltiere, zumeist „Reptilien" im weite-
ren Sinne. Die überaus vielfältige und überraschend
schöne Musik zu diesem dokumentarisch" ge-
machten Schmökerstreifen, der allerdings trotz
BBC-Etikett an zahlreichen Stellen wissenschaftlich
angreifbar ist, stammt von dem Briten Benjamin
Bartlett. Auf dem CD-Mini-Booklet finden sich einige
Informationen über den 1965 geborenen Herren, der
sich seit frühester Kindheit der Musik und sehr
schnell auch dem Komponieren verschrieben hat.
Von Trompeten-Konzerten bis zu musikalischen
Theaterstücken scheint er allerhand musikalische
Wege gangbar zu machen, und zum Vorteile bei der
Komposition für den Dinosaur-Komposit-Streifen
gereichte offensichtlich seine Erfahrung mit „com-
mercial music", Musik in Kombination mit „sound
design" für Werbefilme beispielsweise der Firmen
Nescaf~, British Gas, u.a. sowie auch seine Erfah-
rung mit Trailer-Musiken für fest definierte Serien
bzw. zweckgebundene Spots („ident musics” für
Reuters N, BBC Radio 3 N, u.a.). Es gehören
auch tatsächlich Talent und eine gewisse Praxis
dazu, solch eine gemischte Komposition anzulegen,
deren einzelne Charakterstücke kurz sein müssen,
meist nicht nochmals aufgegriffen und verarbeitet
werden können und zudem wirklich auf die gezeig-
ten Tiere und deren Lebenssituationen (und Lebens-
räumel) genauestens zugeschnitten sein sollten.
Nur an wenigen Stellen ergeht sich Bartlett dabei in
Stereotypen (Torosaurus Lock Horns mit archetypi-
scher Paukenuntermalung, Escape of the Pod/ets
(Anm.: gemeint ist die verniedlichende Begrifflichkeit
„kleine Sauropoden-Babies", von ~sauropodleY';
Sauropoden = Gruppe der riesigen Schwanenhals-
dinosaurier) mit typisch niedlich „daherwurschteln-
der", Polka-artiger Musik mit höheren Bläsern und
staccato gezupften Streichern.
Um so beeindruckender sind die vier Höhepunkte
der CD, vier Leitmotive für die Thematik der ausge-
storbene Lebewelten des Erdmittelalters, hier in
unabhängiger Abfolge vorgestellt:
1. Time of the Titans (bezieht sich auf die erwachse-
nen Sauropoden, also das tropische Leben an Land)
In wenigen Worten: Ein crescendo eingeleitetes,
zunehmend triumphierend-dröhnendes Motiv, das
gleichsam die Eroberung der großen Land-
Ökosysteme durch die riesigen Pflanzenfresser in
fast unausweichlicher Weise illustriert. Ein herrliches
Motiv, das man nicht so schnell wieder vergißt.
2. Cruel Sea (bezieht sich auf die voll aquatischen
(Meeres-)Reptilien, also Fischsaurier, Loch-Ness-
ähnliche Plesiosaurier und sogenannte Pliosaurier)
Mystische Klänge, zu denen sich offensichtlich die
„sound design"-Ertahrung von Bartlett gesellte und
eine hervorragende, atmosphärisch sehr dichte
Klangfülle generierten (mit streckenweisen Flhnlich-
keiten zu mystischen Passagen in HolsYs „Neptune
the Mystic" aus den ~Planets"). Solche werden in der
Regel entweder für space epics oder eben Unter-
wasserv✓elten eingesetzt. Aufgrund der vorgegebe-
nen Thematik der erdmittelalterlichen Schwimmsau-
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rier handelt es sich natürlich um letztere Variante,
vervollkommnet durch geheimnisvolle Vibraphone
und rauschende, hallende Geräusche.
3. Giant of the Skies & Flight of the Ornithocheirus
(beziehen sich auf die gigantisch großen Flugsaurier
der ausgehenden Kreidezeit)
Zu den Abenteuern eines großwtichsigen Kreide-
Flugsauriers erdachte Bartlett wunderschöne „Flie-
gerklänge", die besonders im ersten Track durchaus
mit denen von John Barry's Out of Africa verglichen
werden können. Sie sind allerdings noch etwas
wehmfitiger angelegt. Eine einsame Violine greift
dann noch eine weitergeführte und ausgearbeitete
Melodievariante auf. Der zweite, voller instrumen-
tierte und selbstbewußt-herrischere Track stellt
mittels legato gespielter Melodiepassagen über
staccato gespielten Harmonien (in Verbindung mit
Fanfaren) die Majestät des Fluges dieser unglaubli-
chen Flugreptilien dar.
4. Spirits of the Ice Forest & Antarctic Spring &
S/eeping Laellynasaura (beziehen sich auf die
zunehmend weiter gen Südpol wandernde Antarktis,
deren Klima immer kälter bzw. zunächst stärker
saisonal geprägt wird, also immer lebensfeindlicher
für wärmebedürftige Reptilien —daher das „Winter-
schlaf-MotiW I).
Klirrende Kälte, surreale Klänge, eine besonders
gelungene und musikalische faszinierende Kompo-
sition, die hier die unwirtliche Winterzeit auf Antaro-
tica symbolisiert. Durch lang gehaltene, miteinander
verbunden Musiken und sounds und ungewbhnliche
Harmonieverknüpfungen entwickelt sich eine teils
unwirklich scheinende Atmosphäre.
Ebenfalls erwähnenswert sind noch Survival of the
Cynodonts (ergreifende, traurige Musik —die klei-
nen, säugetierähnlichen Reptilien, Helden dieser
Episode und gleichermaßen unsere direkten Vorfah-
ren, entgehen der Verfolgung durch die damals weit
tiberlegenen Dinosaurier im gezeigten Fall nur
dadurch, daß sie ihre eigenen Jungtiere auffressen
und fellgeschützt aus ihrer Höhle in die Kälte der
Nacht flüchten), Departure of the Muttaburrasaurs
(der Abmarsch der pflanzenfressenden australi-
schen Vervuandten unserer europäischen Iguano-
donten in ihre Sommergebiete, mit einer nachdrück-
lichen Tragik gewürzt) und Death of Postosuchus
(spannende, vibrierende Musik, die mit Trommeln
und Fanfaren sowie traurigem, schluf5endlich ab-
steigendem Melodieverlauf das letzte Auflehnen des
betroffenen, großen, vierbeinigen Raub-
Archosauriers gegen sein nahendes Ende symboli-
siert).
Main Title und End Credits (zunächst anderes Motiv,
das den main title aber bald aufgreift) sind ebenfalls
gut gelungene, wohlig-episch einführende bzw.
ausklingende Rahmenmusiken, zum Teil mit einem
leicht geheimnisvollen touch. Der Main Title wird mit
gesprochenem Einstieg von Kenneth Branagh
begleitet — „Imagine you Gould travel back in time..."
großer Seufzer) Dies führte übrigens sogar zu einer
Erwähnung in der renommierten Naturwissen-
schaftszeitschrift SCIENCE, die im April 2000 über
das „Dinosaur Docudrama" und den Einsatz eines
~velvet-voiced narrator" berichtete!
Das Ganze ist zu einer hervorragenden, spannend
und abwechslungsreich zu hdrenden, überaus
gelungenen CD geworden — Walking With Dino-
saurs kann auch den Nicht-Erdmittelalter-Fans
allein wegen der phantastischen Musik von Benja-
min Bartlett bedingungslos empfohlen werden.
Annette Broschinski 0000'/z

i

Gleich zu Beginn der CD erbffnet Morricone den
Reigen mit einer wunderbaren Melodie: Ultimo. Auf
dem Cover ist nebst Ennio auch sein Sohn Andrea
als Komponist ervvähnt. Welche Tracks von ihm
stammen, kann man nur erahnen. Nebst der Titel-
melodie finden sich noch zwei drei weitere Stücke
die mit Genuss angehbrt werden können, die Gbri-
gen fallen einmal mehr in die Kategorie "na ja". Auf
der CD findet sich Material aus Ultimo sowie Ultimo
La Sflda —dem zweiten Streich des N-Filmes von
Stefano Reali resp. Michele Soavi. Das Booklet ist
nur in Italienisch abgefasst.
Dezent folgt auf Ultimo Doppio pensiero, wobei hier
die Musik auf halber Länge (von Gber sechs Minu-
ten) in einen locker-angenehmen Rhythmus vertällt
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und Trompete und Oboe immer wieder solistisch
eingesetzt sind. Der mit Bass-Einlagen unterlegte
und vorwärtsdrängende Track Tensione minimalista
erinnert an den Belmondo-Streifen Le Marginal.
Ansonsten sind die Rosinen in diesen Filmmusik-
Kuchen spärlich eingebacken.
Andreas Schweizer Off'/z

FUr den neuen Jackie Chan Film griff der Maestro
einmal mehr in seine altbekannt und altbewährte
Trickkiste. Das Resultat: Eingängige Melodien mit
einem süffig-schmalzigen Synthesizer-Guss, verziert
mit einem kleinen Schuss Americana (From East to
West, Saloonmusik (The Anywhere Saloon),
Country (Bonding in Jaiq oder asiatischen Leckerei-
en. Genau wie in The Whole Nine Yards oder
Passion of M(nd klingen auch hier manche Motive
und Passagen, als wären sie aus einem anderen
Film wiederverwertet worden. Was will oder kann
man dazu schon gross sagen, ausser dass Randy
Edelurans Werke je länger je eher Barry'esque Züge
annehmen. Immerhin ist das ja schon der vierte
veröffentlichte Soundtrack innerhalb kurzer Zeit. Das
freut zwar sicher den eingefleischten Fan, doch
Quantität bedeutet nicht immer auch Qualität.
Patrick BOB

~~ II ~ ~~I

... ►~ ~
Anne Dudleys neustes Werk ist ein märchenhafter
Score, der zum mitträumen einlädt. Überwiegend
weiche Orchesterklänge, die gelegentlich von
einigen synthetischen Sounds unterstützt werden,
sind massgebend für den Charakter der ganzen CD.
Schmetterndes Blech findet man hier nur sehr
selten, dafür zeigen sich Streicher, Glocken, Harfe
und Holzbläser für die meisten Stücke als tragende
Instrumente. Das macht den Gesamtklang sehr
warm und rund.
Teilweise haben die Tracks entfernte Ähnlichkeit mit
Horners Casper, wobei das musikalische Chaos
hier allerdings nicht auftaucht. Man träumt sich quasi
von einem in den nächsten Track. Auch wenn die
Stücke actionreicher werden (wie z. B. Track 8 - The
Dwarves of Dragon Mountain) fügen sie sich den-
noch nahtlos in die harmonische Führung des
Scores ein und stechen nicht unangenehm hervor.
Genau so habe ich mir schon immer einen Sound-
track zu einem Fantas~lm vorgestellt. Anne Dudley
ist es hervorragend gelungen, das Träumerische mit
Spannung zu verknüpfen, ohne dabei den Blick für
das Ganze zu verlieren. Diesen Score sollte man
sich auf alle Fälle anhören.
Markus Holler ~~~~

i ~~~r• i
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Einen kleinen, netten „happy life" Score liefert Joel
Goldsmith für den Kirk Douglas Qa, der lebt noch)
Film Diamonds ab. Quirlig und optimistisch vermit-
telt Goldsmith' Musik ein gutes GefGhl, getragen von
glasklaren Violinen und unter vermehrtem Einsatr
der Holzabteilung plus Klavier, das in eher senti-
mental klingenden Passagen zum gewohnten
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Einsatz kommt (Paper Tearing, Mirror Reflection).
Selten lässt er die Blechbläser auftrumpfen und
wenn, dann eher in einem deftigen und mit Saxo-
phonen ausgestatteten Big Band Swing wie in Walk
Through Casino oder Reno Lights. Da sich 25
Tracks die knapp 40 Minuten teilen und sich wie
erwähnt swingige Nummern als auch scheinbar
comichaft überzeichnete Tracks (wie das fast
indisch anmutende Lance's Girl mit dem orche-
stralen Teil abwechseln (das ist dann zwar ab-
wechslungsreich, aber auch recht störend) er-
scheint die CD bisweilen zerfahren und ohne roten
Faden, da Goldsmith sich nicht an ein zu Beginn
des Scores eingeführtes Hauptthema bindet.
Interessant zu erwähnen, dass der abschliessende
Song „Keeps This World Alive" von Orchestrator
Nicholas Dodd, der zuvor vor allem mit David Arnold
zusammengearbeitet hat, und Music Editor Rick
Chadock stammt. Stimmungsmässig eher hau
ruck" passt dieses Lied übrigens gut zur CD.
Keineswegs ein Oberragendes Erlebnis und irgend-
wie der Exit to Eden von Joel Goldsmith (jeder
Komponist hat mal sowas).
Philippe Blumenthai ~~
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Herrmann-Liga, aufgepaßt: Wem insbesondere die
immer einmal eingewobenen, asiatisch anmutenden
Passagen in des Meisters Phantasy-Musiken (ä la
Sindbad) ans Herz gewachsen waren, wird jetrt
jubeln. Anna and the King of Siam ist ein ganzer
Score voll herrlicher Asiatismenl Paßgenauer
Einsatz von Xylophonen verschiedenster Färbung
überzeugt in den sehr schnell gespielten, „tippeln-
den" Tracks unter Hinzufügung satter Tremolos (The
Street, The Harem, The Montage u.v.m.), Flöten und
auch mehr näselnde Blasinstrumente über parallel
spielenden, gezupften Streichinstrumenten in den
bedächtigen Tracks (The Kra/ahome, The First
Lesson). Es kommen auch schnelle Bläser Gber
Harmonielinien führenden Xylophongruppen vor.
Grundsätzlich handelt es sich, wie bei Herrmann zu
erwarten war, um eine sehr sorgfältig angelegte
Komposition, die die reale Zwölftonskala der histori-
schen siamesischen (heute thailändischen) Musik-
vorlagen aufgreift und mit den Mitteln der europäi-
schen Orchestration weiter ausarbeitet. Im beilie-
genden booklet findet sich diesbezGglich eine
treffende Passage, die zudem die von Herrmann
selbst geäußerte reine Hintergrundbildung durch
seiner Musik widerlegt:
„Ih fact, Herrmann's Anna and the King of Siam is
far more than just ~musical scenery'. From its
impressive main title sequence — which firmly
establishes the Asian locale with a gamelan-style
piece played by conventional Western orchestra — to
the Brand and triumphant finale as Prince Chula-
longkorn is crowned King of Siam while a tearful
Anna watches, Herrmann's score mirrors the dra-
matic and emotional arc of the film."
Hier wird ganz richtig auf den Garnelan-artigen
Orchestereinsatz verwiesen, das eben kein Ga-
melan-Orchester ist, jedoch einen ähnlichen Effekt
erreicht.
Für den auftretenden Kbnig wird eine Art asiatische
Fanfare entwickelt, die mit dem Hauptmotiv eng

verwandt ist und die sich ebenfalls an der gewählten
Zwölftonskala orientiert.
Schon sehr stark an klassische chinesische Musik
angelehnt ist die den zahllosen Kindern des agilen
Königs zugeschriebene Motivik (The Children), die
im geraden 4/4-Takt unter Aufsplittung der letrten
beiden Schläge eine hoftanzartige Dynamik hinein-
bringt. Ähnlich chinesisch anmutendes Ethno-Kolorit
findet sich im faszinierenden Track Lady Thiang.
Wer nun Bedenken hat, daß Herrmann zwar PlatitG-
den wie Simpel-Pentatonik und herauf- und herab-
leiernde Quarten selbstverständlich vermieden, aber
seinen „eigenen" Stil womöglich umschifft hat, der
sei auf der Stelle beruhigt: In bewährter Weise
tauchen zunächst vorwiegend in Krisenmomenten
(z. B. Lost Cambodia) eher un-asiatische, stark von
dunklen Streichern in paralleler MelodiefGhrung
dominierte Passagen auf. Diese werden im Verlauf
des Scores —und nat(irlich der Filmhandlung, in der
sich das zunächst unterkGhlte Verhältnis der beiden
Protagonisten zunehmend erwärmt — entsprechend
auch „aufgehellt'. Parallele TonfOhrungen werden
zunehmend durch stärker europäischen Harmonien
mit weicheren Klängen und nachdenkliche kleine
Melodiepassagen bereichert. Generell bahnt sich
trotz der zwischengeschalteten asiatischen Krisen-
stücke eine immer deutlichere europäisch-
romantische Verklärtheit ihren Weg. Diese erreicht
bei The Last Call, einem wahrlich traurigen Liebes-
motiv, das nicht hinter ähnlich bewegenden Motiven
aus Vertigo, Obsession oder The Ghost and Mrs.
Muir zurückstehen muß, einen Höhepunkt und
mündet am Schlußtrack in die Krönungsfeierlich-
keiten, die eher wie ein Trauermarsch einsetzen und
erst ganz am Schluß triumphierend wirken.
Die Bonus-Tracks wirken eher enttäuschend und
bestenfalls filmwissenschaftlich interessant. Sie
enthalten zwei englischsprachig gesungene, nur aus
zwei Tbnen bestehende Gesänge mutmaßlicher
männlicher Hofschranzen (Chant No. 1) und eines
aus drei Tönen bestehendes Motiv eines einzelnen
Mannes (Chant No. 2). Sicherlich sind beide anbe-
tend-religiös motiviert. Anger (4x gespieltes Musik-
fragment) und Home Sweet Home bilden den
Abschluß der Bonus-Tracks.
Gesamturteil: Eine sehr interessante Komposition,
die insbesondere durch die schwer zu hörende
„Härte" der reineren asiatischen Passagen in der
ersten Hälfte sicherlich nicht jedermanns Sache ist,
die jedoch durch ihre Komplexität und Vielfalt sowie
das grundsätzlich exotische musikalische Ambiente
sehr reizvoll ist — anschaffenswertl Die Einspielung
ist zudem qualitätvoll und sauber.
Annette Broschinski O~~O'/z

Wer den aussergewöhnlichen Film gesehen hat,
kann erahnen, dass der Regisseur Michael Mann zu
seiner eigenwilligen Version dieser Geschichte auch
unvervvechselbare Sounds gesucht hat. Dass er
dazu verschiedenste Stile, Komponisten und auch
schon bestehende Stücke verlangte, bezeugt die
grosse Anforderung, welche bei diesem Filmprojekt
auch an die musikalischen Mitarbeiter gestellt
worden sind. Die offiziellen Credits zur Musik beka-
men Lisa Gerrard und Pieter Rourke. Die Musikerin
und Sängerin gewann in letzter Zeit wachsendes
Interesse durch ihre Mitarbeit bei Gladiator, nach-
dem sie bereits bei Anthony Manns vorderem Film
Heat Songs beigesteuert hatte.
Mit Tempest beginnt der Soundtrack recht perkussiv
und mit der durch Effekte veränderte Stimme von
Lisa Gerrard. Später beginnt mit Sacrifice das
Glanzstück der CD: Die elegische und äusserst
sonore, tiefe Stimme von Lisa Gerrard und die
adäquat arrangierten Streicher schaffen eine einzig-
artige Stimmung, wozu man die innerliche Zerreiss-
probe von Russel Crowe im Film glänzend nach-
fühlen kann; besonders lobenswert ist auch die
ausführliche Länge dieses Tracks mit beinahe acht
Minuten. Es folgen eher perkussionslastige Tracks
wie The Subordinate oder aber Exile, wo durch den
mönchartigen Gesang und die spartanischen Strei-
cher fast eine Stimmung entsteht, wie wir sie aus
Der Name der Rose kennen.
Es sind auch drei Tracks, welche von Graeme
Revell geschrieben wurden, die wohl im letzten
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Augenblick noch in Kürze entstehen mussten und
daher nur am Synthesizer entstanden (I'm A/one On
This und LB in Montana) oder bei Palladino Montage
durch ein ungünstiges Sequencing durch Ein- und
Ausfaden auf der CD unangenehm auffallen. Dane-
ben erscheinen auf der CD auch Songs aus frUhe-
ren Releases: Iguaza des Gitarristen Gustavo
Santaolalla und Rites aus dem gleichnamigen
Album (1998) von Jan Garbarek. Man ist sich zwar
inzwischen gewohnt, dass irgendwelche Songs in
irgendwelchen Filmen an irgenwelchen Stellen
erscheinen, aber dass ein Titel wie Rites plötzlich an
einer so intensiven Wendung des Films erscheint,
hat mich bei dieser Gelegenhiet doch eher vervuirrt
und im Kino von der Handlung kurz abgelenkt. Kurz
vor Ende der CD taucht dann noch der bekannte
Song Safe from Harm von Massive Attack auf,
wonach die CD mit Meltdown von Gerrad/Rourke
ausklingt.
Fazit: Gelungene einzelne Sounds, für die einzelnen
Szenen des Films äusserst wirkungsvoll, im Gefüge
einer CD allerdings nicht ohne Vorbehalte zu genie-
ssen.
Heinz Siegrist ~B~ Y.
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Christopher Young komponierte für John Swan-
becks Filmerstling The Big Kahuna aus dem Jahre
1999 einen schrägen Score, der in seiner zurGCk-
gelehnten Kühiheit an Rounders erinnert. Aber
auch ein Schuss von Paul Buckmasters 12 Mon-
keys scheint seinen Weg auf die Notenblätter
gefunden haben. Der erste Track The Big Kahuna
ist ein spartanisch orchestriertes Stück, welches den
Zuhörer direkt mit dem Main Theme in Verbindung
bringt. Das einfache und deshalb umso eingängige-
re Thema erinnerte mich, was die Stimmung anbe-
langt, streckenweise an Danny Elfurans Good Will
Hunting. Cheeseballs and Shrimp ist cool, zurück-
haltend. Das Akkordeon bietet den direkten Kontrast
zum Keyboard. Der Score, der sich uns in den noch
folgenden knappen 25 Minuten präsentiert, vermag
vor allem durch seine innere Kraft und Zartheit
überzeugen: Measured by dogs ist schräg und
skurril, Philed with Fuller ist verhalten, mysteriös.
Dafür ist God's in the closet umso nostalgischer, ja
sogar melancholisch. Die Gitarre spielt ein nach-
denkliches Thema über den Streichern, welche sie
scheinbar nicht zu tragen vermögen. Industrial
lubricants ist dann wieder jauiger, vielleicht sogar
etwas träumerisch und verzückt mit sich selbst.
Salterello wird von einem Piano dominiert, jedoch
spielt das Akkordeon im Hintergrund wie ein Was-
sertall, zu welchem das Piano im Kontrast wie
einzelne Regentropfen wirkt. Happy Jesus und A
little something of what I am sind beide wieder
frecher, forscher. The /ateness of things bringt uns
das musikalische Hauptthema zurück, nur langsa-
mer, behutsamer, gespielt auf dem Piano, mit
sanfter Begleitung der Streicher. EI Kahuna Grande
ist noch einmal eine coole Nummer: eine Jazz
Combo führt uns den Big Kahuna ein letrtes Mal
vor...
Steve Logan Krebs 0000
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Der Musiker Jens Thomas improvisiert auf dem
Klavier verschiedene Morricone Filmthemen, wobei
Thomas von Paolo Fresu (Trompete, Flügelhorn)
und Antonello Salis am Akkordeon begleitet wird.
Zum Teil sehr abstrakt und etwas langatmig —wobei
jedoch eine gewisse Originalität nicht von der Hand
zu weisen ist. In einem auf dem Innenteil abge-
druckten Brief zeigt sich Morricone von der Arbeit
Thomas beeindruckt. Eigens für den Italiener kom-
ponierte Thomas For Maestro Morricone. Nebst der
CD liegt der Faltverpackung noch eine Maxi-Disc
bei, auf der vier Nummern eines Live-Auftritts in
München (6. Januar 2000) veröffentlicht sind.
Wer jauige Improvisations-Rhythmen mag, der wird
sich an der Scheibe sicherlich erfreuen.
Andreas Schweizer
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Die Musik des jungen Morricone ist meiner Meinung
nach (leider noch) sehr stark von der Musik seines
Vaters beeinflusst, denn bereits die ersten Takte
von Per Lui E Per Lei hätten mich auf Ennio tippen
lassen. Schön sind sie gemacht die Melodien,
fliessen bekömmlich dahin. Angereichert mit einzel-
nen Solis für Violine, Viola, Oboe, Klavier und
Englischhorn -und zwischendurch noch der Stimme
von Edda dell' Orso. Die Einspielung erfolgte durch
die Roma Sinfonietta.
Sind wir also gespannt, ob sich Andrea in Zukunft
eine eigene musikalische Handschrift wird zulegen
können.
Wer die Klänge von Ennio Morricone mag, kann
sich die CD getrost anschaffen.
Andreas Schweizer

Ein dumpfer, metallischer Schlag - einigen Sekun-
den Stille. Ein weiterer dumpfer Schlag, wiederum
Stille. Dann das Einsetren einer lähmenden Moll-
Harmonik... Lighthouse muß ein Thriller sein, ganz
offensichtlich. Das verrät zudem der markige Unter-
titel „The Brightest L(ght - Your Darkest Fear".
Tatsächlich dreht sich die Handlung um einen
entsprungenen Gewaltverbrecher, der nach einer
sturmbedingt mißglückten Kap-Umrundung mit
entsprechendem Schiffbruch zunächst die Wärter
des Leuchtturms, danach die wenigen Schiff-
bruchsüberlebenden, die sich ebenfalls dorthin
flüchten, meuchelt bzw. meucheln möchte.
Nach dem ersten Durchhören empfindet man den
Score zwar als schön düster, jedoch auch recht
homogen. Doch das täuscht: Die Komponistin
Debbie Wiseman entschließt sich lediglich von
Anfang an, in einen langsamen, getragenen
Grundrhythmus zu verfallen, der - unterstützt durch
allerlei metallisch-krachende Geräusche - den
zentralen Handlungsort (tatsächlich einen Leucht-
turm) symbolisiert. Daher kreist die gesamt Motivik
langsam aber stetig ebenso wie das sprichwörtliche
Licht des Leuchtturms um ein Tempo di Adagio, bei
dem stets nur der erste Schlag im 3/4-Takt betont ist
(bzw. der erste von sechs Schlägen), dieser dafür
aber mit entsprechender Schicksalshaftigkeit, und
um so deutlicher. Dieses fast durchgehend sehr
langsame, aber um so beharrlicher wirkende Ent-
wickeln der Harmonik ist durch die heutigen Hörge-
wohnheiten eher schwer zu decodieren und verleiht
dem Score die vermeintliche Homogenität, die doch
keine ist. Es herrschen drei verschiedene, auch
melodisch interessante Grundmotive vor. Das
ergreifende, tief baßlastige Hauptmotiv (Lighthouse,
Rook Escapes, Workshop of Death, ausgedünnt in
Exploration) wird zunächst von Celli, dann Bläsern
übernommen, im Hintergrund von den bedrohlichen
Metallgeräuschen stampfend unterlegt, entwickelt
sich in ein sehr einnehmendes Fanfarenmotiv.
Dieses wirkt endzeitmäßig, resigniert, besonders
durch die Verschmelzung der Fanfare mit der
Grundmelodie. Bereits im main title (Lighthouse)
wird dann das zweite Motiv vorgestellt, das offen-
sichtlich für die Actionszenen herhält. Es ist gering-
fUgig schneller, hektischer, und durch die breitere
Instrumentierung einfach auch lauter. Auch hierbei
dominieren verschiedenste Bässe und diverse
metallische Klänge und Schläge.
Des weiteren wird nach einer epischen Passage
noch ein kurzer, schräger Walzer in Moll zelebriert
(McCloud's Haunted Past, wieder aufgegriffen in
The Final Challenge), der nach und nach in eine
sGßliche, von einer Violine und einem Glockenspiel
erzeugte Variante übergeht, die wohl allgemein von
schrecklichen Dingen und/oder dem Wahnsinn
mindestens eines Protagonisten kündet.
Melodiestränge des Hauptmotivs werden immer
wieder gegenlaufend und teils kanonartig miteinan-
der versetrt, es bleibt jedoch grundsätrlich bei der
deutlichen Baßlastigkeit (Showdown), die besonders
in Zwischen- und Endpassagen in ein schaurig-
schönes Metallquietschen mündet. Heftiger Fanfa-
reneinsatz nimmermüder Bläser ist durchgehend
angesagt, quer durch die Reihen denkbarer Blech-
bläserbesetzung und durch die Tiefen (mehr) und
Höhen (etwas weniger). Auch das Hauptschick-
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salsmotiv wird von Wiseman immer wieder einmal
eingeflochten (die oben genannten, wehmütige
Fanfaren).
Insgesamt erscheint Lighthouse trotz vergleichs-
weise geringer Komplexität für die Freunde der
Düstermusik wiederum eine anschaffenswerte
Investition zu sein. Spätestens nach dem zweiten
Durchhören kann man davon nicht mehr lassen,
zuerst intuitiv, dann bald ziemlich bewußt, um den
suchterzeugenden Untiefen unentrinnbarer Bedro-
hungen und der vielen von uns innewohnenden
geheimen Lust am Untergang zu fronen. Da stört
auch ein einziger, geringfügig froh stimmende Track
nicht mehr (Rescue)....
Annette Broschinski ABO'/:

Lange Zeit war für mich das Erscheinen eines neuen
James Horner ein Ereignis der besonderen Art. Seit
gut 3 oder 4 Jahren bin ich schon sehr viel vorsichti-
ger geworden - inzwischen gibt es sogar eine
Homer CD, die sich gar nie in meinen Player rein-
schmuggeln konnte (Steve, du weisst schon...).
Umso schöner ist es natürlich, wenn mal wieder
eine Filmmusik aus Homers Feder, dem einstigen
„Wunderkind der Filmmusik", mit Wohlwollen gehört
wird. So verhält es sich zumindest mit seiner wirklich
gefGhlvollen und passenden Komposition zu Wolf-
gang Petersens Seespektakel The Perfect Storm,
die zwar nicht viel neues enthält; ausser ein paar
kleinen und umso netteren Details. Ins Ohr sticht -
neben einem trefflichen und herzlich feinfühligen
Haupt(bzw. Liebes-)thema, welches die Tragik des
Filmes schon fast in zwei Minuten zusammenfasst -
das, wie ich es nenne, „Go Fishing"-Motiv, mit
seinen turbulenten, kurzatmigen Sechzehntel-„Horn-
& Trompetenstössen” in Coming Home from the
Sea, LeYs Go, Boys und To the F/emish Cap richti-
ges FischfangvergnUgen und eine Art Abenteuerlust
aufkommen lässt. Vorzüglich. Noch seltener für
Homer sind die lauten E-Gitarren Intermeui, am
auffallendsten in Coming Home from the Sea zu
vernehmen und irgendwie gar nicht so daneben,
wenn auch, wenigstens rein filmdramaturgisch, nicht
ganz nahvollziehbar. Vielleicht soll damit die rauhe
Mentalität der Seeleute in Verbindung gebracht
werden, keine Ahnung, sicher aber ist, dass es im
Film wie auf der CD ganz toll funktioniert. Damit
verbunden ist eine Art „Open Sea" Thema, sozusa-
gen das Thema des von George Clooney darge-
stellten Captains, das ein wenig die glorifizierende
Seite von Pertect Storm vereinnahmt; ein aus
sechs Noten bestehendes, meist dreifach repetier-
tes Motiv (wird so zum Thema), welches Horner im
Finale von Coming Home irom the Sea brillant als
Kontrapunkt gleichzeitig mit dem „Liebesthema"
einsetzt. Grossartig. Die spannend-dramatischen,
soll heissen die stürmischen Seiten, deckt Horner
mit feurigen, unglaublich fleissigen Passagen für
Blechscherzi, hitzigen Streiche~guren oder moll-
Statements der Hauptthemen und Perkussionsat-
tacken par excellence (Aliensl) ab.
Ein Manko hat die CD aber auf alle Fälle: sie leider
nicht filmchronologisch geordnet, was nach Sichtung
des Filmes allerdings leicht behoben werden kann.
Der scheinbar bei jedem Horner Projekt ein Lament
in Form eines Songs verbratene Abschluss („Yours
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Forever”, letzter Track) ist dieses Mal geglückt, auch
weil Horner fUr einmal nicht auf einen stimmgewalti-
gen Interpreten zurückgegriffen, sondern mit John
Meliencamp eine rauchige Stimme verpflichtet hat.
So, wer jetzt noch nach einem Vergleich schreit,
dem würde ich mit Apollo 13 (und, allerdings
wirklich nur auszugsweise Project Brainstorm)
antworten, der bei mir die selben „tragisch-
heroischen" Gefühle ausgelost hat wie Perfect
Storm. Ganz abgesehen davon bin ich der Meinung
dass Titanic irgendwie so hätte klingen müssen.

Wer mit Horner schon seit längerem abgeschlossen
hat, sollte es hier und jetzt mal wieder versuchen.
Philippe Blumenthai O~BO

Neben der amerikanischen Filmmusik-Reihe der
Firma Marco Polo gedeiht ein qualitativ leider seiten
gleichwertiges Pendant mit europäischen Partituren,
als dessen treibende Kraft der Dirigent Adriano
auszumachen ist. Mit dem erprobten Moskauer
Symphonieorchester hat er als drittes Volumen der
Auric-Edition die Klassiker Notre-Dame de Paris
und Lola Montez aufgenommen, dazu eine Suite
aus Farandole. Neben den immer hochrangigeren
Hollywood-Einspielungen von William T. Stromberg
kann Adriano nicht bestehen, dafür holt er einfach
nicht genug aus den vielfarbig instrumentierten
Partituren des Franzosen heraus: die Moskauer
Streicher, unter Strombergs Stabführung gew6hnlich
aufblühend, bleiben hier durchgehend flach. Dazu
kommen diesmal kompositorische Probleme. Auric
hat bei anderer Gelegenheit zweifellos erstrangige
Filmmusik komponiert -die europäische Version
des von Anthony Quinn dargestellten „Glöckners
von Notre-Dame" vermag aber weder filmisch noch
musikalisch vom Hocker zu reißen, auch wenn das
Vorspannthema seine Reize besitrt. Immerhin
entschied sich Adriano dafür, die Source Music
Cues - romanische Tänze -ans Ende der Suite zu
stellen und so die nur viertelstündige Glöckner-
Musik einigermaßen in sich zu runden. Außerdem
findet sich eine knappe halbe Stunde aus Lola
Montez, ebenfalls hausbacken dirigiert und im
Zusammenspiel uneinheitlich; dann bilden zwölf
Minuten aus Farandole den Abschluß einer CD, für
die ich leider auch nach wiederholtem Hören nicht
allzuviel Sympathie aufbringe.
Matthias Wiegandt B~
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Dreamed of Africa•ist die filmische Umsetrung
des gleichnamigen autobiographischen Romans der
Italienerin Kuki Gallmann über ihr Leben und Leiden
in der Wahlheimat Kenya sowie ihre Bewunderung
und ihr Engagement für die grossartige Natur
Ostafrikas. Der Regisseur Hugh Hudson, der sich
vor allem mit Chartots of Fire einen Namen ge-
macht hat, ist ohne Zweifel ein grosser Visualist,
dessen Bilder in I dreamed of Africa vom mittler-
weile 75jährigen Maurice Jarre begleitet werden.
Nach mehrjähriger filmmusikalischer Schaffenspau-
se (letzer Auftrag vor Sunshine (1999]: A Walk in
the Clouds [1995]) hat sich Jarre wieder zurückge-
meldet und lieferte mit I Dreamed of Africa ein
Werk, in welchem sich grossorchestrale Passagen
mit exotischen Soundeffekten abwechseln, wobei
letztere losgelbst vom Film nicht vollends überzeu-
gen, ja manchmal fast störend klingen. Jarre be-
fasste sich übrigens während seines Studiums mit
verschiedenen ethnischen Musik-Stilrichtungen und
sammelte bereits mit seinem oscarnominierten
Score zu Gorillas in the Mist "Afrika-Ertahrung."
Das epische, melodiöse Hauptthema aus Arrival in
Africa besitzt überraschendervveise einen tänzeri-
schen Charakter und unterscheidet sich diesbezitg-
lich beispielsweise von Barrys melancholischem
Main Title aus dem inhaltlich verwandten Film Out
of Africa. Primäre Inspirationsquelle dürfte wohl
eher Barrys Born Free gewesen sein, was sich
unter anderem in einem spielerischen Scherzo im
Track A Different Rhythm äussert, das ein wenig an
Elsa at Play in Born Free erinnert. Diese heitere
Musik steht vermutlich im Zusammenhang mit den
jugendlichen Erlebnissen von Kukis Sohn Emanue-
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le. Die einzige richtige Action-Musik auf der CD in
The Storm ist recht chaotisch und kakophon, ver-
gleichbar mit der lärmigen Action-Musik aus Goril-
las fn the Mist und Agakuk. In Death and Misery
erklingen himmlische Engelsstimmen, welche wohl
in Einklang zu bringen sind mit den tragischen
Todesfällen und all den esoterischen und supranatu-
ralistischen Elementen, von denen Gallmanns Buch
geprägt ist. Um dem europäischen Hintergrund der
Geschichte Rechnung zu tragen, hat Jarre (wie auch
schon John Barry mit Mozarts KlarinettenkonzeR in
Out of Africa) ein Stück klassischer abendländi-
scher Musik in seine Arbeit integriert. Das letzte der
hinreissenden VIER LETZTEN LIEDER EUER
SOPRAN UND ORCHESTER (1948),
Richard Strauss' Abschiedswerk, fügt sich blendend
in die Partitur ein. "Im Abendrot' ist der Titel dieses
Orchesterliedes, welches mit einem melodisch breit
hinströmenden Vorspiel eingeleitet wird und in einen
erhabenen Gesang (Sopran: Michaela Kaune) mit
dem folgenden Text nach einem Ged(cht von Ei-
chendorff mündet:"Wir sind durch Not und Freude
gegangen Hand in Hand; vom Wandern ruhen wir
nun [iberm stillen Land". Insgesamt hinterlässt
dieser Score einen durchaus positiven Eindruck,
obschon die Musik trotz Einbezug von etwas auf-
dringlichen und lauten afrikanischen Trommeln
sowie "Voices" ziemlich europäisch klingt. Die von
Tempo- und Rhythmuswechseln beherrschte CD-
Aufnahme gewährleistet nicht immer ein kohärentes
Hbrerlebnis, was allerdings nichts über die Funktion
dieser Musik im Film aussagt. In anderen an tropi-
schen Schauplätzen spielenden Filmen (Mosquito
Coast in Mittelamerika, The Year of Living Dange-
rously in SGdostasien) gelang es Maurice Jarre, mit
Hilfe von Synthesizern eine äusserst stimmungs-
volle Atmosphäre zu schaffen; möglichervveise hätte
eine breitere Verwendung von elektronischen
Instrumenten Jarres neuem Score mehr Lokalkolorit
gegeben und wäre womöglich dem Zwecke dienlich
gewesen, den "Spirit of Africa" auch in musikalischer
Hinsicht zu evozieren.
Jedenfalls vermitteln ein paar sporadisch zu ver-
nehmende Holzbläser- und Cello-Solos ein nostalgi-
sches und leicht wehmütiges Gefühl. Ebenfalls auf
der CD vorhanden sind drei afrikanische "Source
Cues" von Ayub Ogada (Kenya) und Geoffrey
Oryema (Uganda).
Der Sound der CD (aufgenommen im Studio Jesus-
Christus-Kirche BerlinDahlem, gespielt vom Rund-
funk-Sinfonieorchester Berlin mit den Knaben des
Staats-und Domchores Berlin) ist nicht durchwegs
kristallklar. Das Varese-Album ist mit rund einer
Stunde Laufzeit grosszügig, das Booklet hingegen
spartanisch ausgestattet.
Cyril C. GrGter 000

Im Rahmen der Neuauflage von zahlreichen älteren
RCA-Soundtracks ist auch Jerry Fieldings Erstling
aus dem Jahre 1962 wieder greifbar. Otto Pre-
mingers Film handelt von der hohen US-Politik im
Umgang mit dem Kom-munismus, für Fielding kein
unbekanntes Thema, denn unkooperatives Ver-
halten brachte ihn seinerzeit auf die berüchtigte
schwarzen Liste.

Der Komponist schlägt hier eine Brücke von seiner
Vergangenheit als Bigband-Arrangeur und -Leader
hin zur künftigen Filmarbeit. So erinnert die einsame
Posaune in Advise and Consent an Tommy Dorsey,
und Samba Set sowie Sociery sind schwungvolle
Tanzstücke. Der unwerwechselbare Klang der
späteren Fielding-Scores schält sich in Premonition
während der dramatischen Steigerung des Orche-
sters zum ersten Mal sehr deutlich heraus.
Geschickt deckt die Musik Hochs und Tiefs des
Politikerdaseins auf. Lonely Corridors wirkt emoti-
onslos und melancholisch zugleich, eine angeneh-
me Traumverlorenheit strahlt Nocturne aus. Im
krassen Gegensatz dazu stehen Washington Scene
und Adjoumment mit ihren triumphalen Trompeten-
fan-Taren.
Alles in allem ein recht gelungenes Debüt, das auch
denjenigen gefallen konnte, die mit Jerry Fielding
sonst nicht allzu viel am Hut haben.
Andreas Stiess B~~ Y:

Mark Isham gehört wohl zur Zeit zu den vielbeschäf-
tigsten Filmmusikern überhaupt. Ob sinfonisch (A
River Runs Through It) oder ethnisch gefärbt
(Galapagos), seine Scores überzeugen durch eine
rechte Bandbreite an Musikalität. Endlich erreicht
uns wieder ein Score, wo auch sein gedämpftes
Trompetenspiel richtig zum Zuge kommt, wie man
es aus Losfng Isaiah bestens kennt, und wie er es
hier beim zweiten Track und der Reprise am
Schluss der CD einmal mehr gepflegt zeigen kann.
Diesmal ergänzt er seine musikalischen Ideen durch
eine ganze Reihe von geglückten Triphop-Beats, die
recht bassbetont sind und deshalb auch entspre-
chend in die Beine fahren. Zu seinem eigenen
Soloinstrument stösst bei einigen Tracks ein Cello
wie bei Two Of Us Together oder No Remembering,
wunderbar intoniert von David Low. Das Herzstück
der Aufnahme bildet Good Sex, Bad Sex, welches
über fünf Minuten einen groovenden Strudel beim
Zuhörer erzeugt; einige Male lässt er dort kurz die
tiefsten Grooveparts aus, wirkt beinahe meditativ,
um dann wieder um so heftiger und Schlagzeug
betont loszulegen. Der allgemeine Sound der CD
mahnt -auch bei ARerplay -durch das feine Klavier-
und Glockenspiel in den höheren Lagen und die
sphärischen Stimmungen an die Songs von Moby,
nur dass sie bei Isham instrumental bleiben. Nicht
zuletzt deshalb eröffnet wohl auch ein Song von
Moby selber (Bodyrock), aus seinem Album „Plag'
(1999), die hier vorliegende CD. Wenn man die
Handlung des Films bedenkt, können wir uns
glücklich schätzen, dass nicht nur eine reine Song-
Compilation zustande gekommen ist.
Der Score wird einige Fans von Mark Isham enttäu-
schen, da sie sich vielleicht nicht auf neue Sounds
des Soundtüftlers oder groovende Parts einlassen
mögen, den anderen wird's gerade darum gefallen.
Heinz Siegrist ~0~~

., r I

Patrick Williams ist ein.Komponist, der.nur wenigen
Filmmusik-Fans bekannt sein dürfte. Leider gibt es
nicht viele Soundtrack-Alben von ihm, was schade
ist, denn er ist ein ausgezeichneter Komponist und
hat bereits an der Bibel-Vertilmung Salomone
mitgearbeitet, die auf einer italienischen CD erhält-
lich ist, eine wirklich schöne Musik für volles Orche-
ster, Chor und Synthesizer.
FUr die US-Miniserie Jesus hat Williams eine
Partitur komponiert, die zunächst gar nicht so sehr
an ein Bibelspektakel erinnert, denn weder die sonst
so typischen Chöre noch schmetternde Fanfaren
wird man hier finden. Williams hat der Musik einen
etwas intimeren, persönlichen Charakter gegeben
und dennoch Ist seine Partitur unglaublich groß und
elegant. Das Hauptthema — Jesus' Thema —wird
von einer Trompete vorgetragen, begleitet von
Streichern. Es wirkt zugleich einsam, tragisch und
majestätisch. Ein wundervolles und zugleich simples
Thema, welches in den meisten der Tracks in
verschiedenen Variationen zu hbren ist. Satan wird
von Synthesizer-Effekten verkörpert; diese Musik ist
unheimlich und mysteriös, obgleich mich der Einsatz
von Synthesizern etwas enttäuscht hat. Abgesehen
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von diesen aber ist der gesamte Score hervorragend
anzuhören. Die Musik fliesst voller Schönheit dahin,
und bis auf den Track namens Satan, der nur aus
Synthesizer-Musik besteht, gibt es nicht ein Stück
auf der CD, das unbedeutend wäre. Mein absoluter
Favorit ist Temple, the early days, ein traumhaft
schbner Track mit Solo-Stimme und vollem Strei-
chereinsatz, der mich immer ein wenig an Ennio
Morricone und Edda del Orso erinnert.
Überwiegend von Streichern getragen, ist die
Partitur die schbnste, die ich von Patrick Williams
kenne, und es ist eine Schande, dass er inzwischen
so selten für Fernsehen und Kino arbeitet. Übrigens:
der Track Pie Jesu von Andrew Lloyd Webtier,
gesungen von Sarah Brightman, ist an und fUr sich
nicht schlecht, fegt sich aber nicht so recht in die
Melancholie der Partitur ein.
Michael Müller ~DOO'/:

Sein oder Nichtsein9 Diese Floskel gehört zum
unerbittlich aufgehäuften Bildungsschutt der letzten
Jahrhunderte. Spannender als die ausgebliebene
Antwort wäre freilich, wenn jemand imstande wäre,
den Rest von Hamlets berühmtestem Monolog
aufzusagen oder wenigstens zusammenzufassen -
das lohnt sich übrigens täglich, sobald der BUrokol-
ler heraufzieht. Es besteht immerhin Anlaß zur
Hoffnung, da Shakespeares Hamlet nicht nur
ständig verfilmt, sondern auch in anderen Werken
herbeizitiert wird: So stammt der Titel des Robin-
Williams-Kitschodrams What Dreams May Come ja
geradewegs aus besagter Reflexion über Diesseits
und Jenseits, der Hamlet sich noch schaudernd
entzog.
Den herausragenden Hamlet-Vertilmungen von
Laurence Olivier (1848), Grigori Kozintsev (1964)
und Kenneth Branagh (1996) sowie diversen weni-
gereindrücklichen Versionen folgt nun eine Variante
mit Ethan Hawke in der Titelrolle. Die US-Strategen
vermarkten die auf „zeitgenössisch" getrimmte
Adaption aber etwas voreilig als genialen Schach-
zug, denn schon Helmut Käutners Der Rest ist
Schweigen (1959) und Aki Kaurismäkis Hamlet
Goes Business (1987) nahmen sich des Themas in
vergegenwärtigten Dekors an -waren aber Euro-
Produktionen, also kein Thema für die Sternenban-
ner-Landkarte.
Glücklicherweise wurde diesmal keiner der Fun-
Komponisten aus Hollywood verpflichtet, um die
angesichts der nachdenklichen Dialoge überaus
heikle Filmmusik zu schreiben. Carter Burwells
Vorzug liegt ja stets darin, weder sich selbst noch
seine thematischen Einfälle in den Vordergrund zu
drängen. Stattdessen hängt er einen Schleier über
seine für kleine Orchesterbesetzung geschriebene
Komposition. Es ist kaum möglich, hier einzelne
Elemente herauszugreifen -eher schon gilt eine
dem seienden Nichtsein adäquate Esoterikphrase
unbedingt: der Weg ist das Ziel. Man muß sich
abseits des Films auf die kleinen Modulationsvor-
gänge, die minimalen Klangfarbenverschiebungen
einlassen. Und das meistens im dynamischen
piano-Bereich. Filmmusik für den aufmerksamen
Zuhtirer.
Matthias Wiegandt ~~~

59



GD-Kritiken

. ~. ... .
i ~

Musik zum Schwelgen, romantisch-verträumt bis
elegant-kaprizibs dahinschwebend. Selbst wenn
sich Up at the Villa nicht zum Kassenknüller ~ la
Der englische Patient entwickelt hat, wie es bei-
spielsweise eine grosse deutsche Fernsehzeitschrift
prognostizierte, so ist dennoch der musikalische
Score dazu angetan zu begeistern. Ob im einleiten-
den, elegischen Adagio-Stil (Up at the Villa) oder im
IeichtfGßig tanzenden Dreivierteltakt (Chat With the
Princess), Pino Donaggio entwickelt eine wirklich
angenehm melodiebetonte Musik, deren gleich zu
Anbeginn eingeführtes Hauptmotiv neben den
Streichern immer wieder gern einmal vom Klavier
übernommen wird (Up at the Villa auch in Olive
Branch, Tete A Tete, Not Set Plans u.m.). Dieses
Motiv ist nicht sehr einfach gestrickt, sondern begei-
stert durch eine gewisse Komplexität, die in erster
Linie von recht großen Tonabständen der Mclodie-
fGhrung herrührt. Aber auch das dritte der einge-
führten Motive, A Pistol in Florence, erfeut durch
breite Streicherpassagen. In Stay With Me wird es
wiederum langsamer wieder aufgegriffen. Nette,
nicht zu harte pizzicatos, die äußerst heiter-tänzelnd
in Shortcut daherkommen passen ebenso gut wie
ein weiteres, langsames und schwelgendes Walzer-
Motiv in Back to the Villa zur Gesamtheit des Sco-
res.
Die eingesetzte source music, die eigentlich auch
von Donaggio komponiert wurde, jedoch den Zeit-
geist der Dreissiger hervorragend wiedergibt, wird
meistens für den Verlauf von Partys und ähnlichen
social events eingesetrt (Party at Peppino's, Flo-
rence Two Steps, Martini). Ein Andeutung von im
weitesten Sinne tanzbarem Cool Jazz durchweht die
Stücke, die nie zu modern werden. Knisternde
Spannung und eine leichte Bedrohung kommen
bereits erstmals im Track Tennis Pot-Flowers auf,
durch vibrierende Streicher und legato gehaltene
Harmonien mit wenigen Harmonieschwerpunkten.
Inhaltlich offensichtlich mit Schwierigkeiten gepfla-
sterte Passagen bekommen ein eher abstraktes
Motiv zugeordnet (The Fascist Office), minimali-
stisch intoniert und im Gesamtkontext die einzige
schwieriger zu hbrende Passage.
In den menschlich wohl durchwachsenen, späteren
Passagen des Scores (Telephone Call, Drive Away,
Intriguing Picnic, Not Just A Preriy Face u.a.j weicht
die unerhört schmelzende Melodik des Beginns
einer vielschichtigeren, teils bedrohlichen Harmonik.
Sichtlich einen Abschied (welcher genauen Art nun
auch immer) gibt die traurige Musik von The Prin-
cess Goodbye wieder, teils mit tremolo-vibrierenden
Quertlöten und Klarinetten.
Insgesamt eine lohnenswerte Filmmusik insbeson-
dere für diejenigen, die sich und ihrer Umgebung
nicht so gern andauernde Tempi- und Lautstärken-
wechsel zumuten wollen, sondern für einen ange-
nehmen, romantischen Abend Musik suchen, die
einfach schon ist.
Annette Broschinski ~O~'/:

T
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Empfindliche Ohren seien vor dem Probehoren
gewarnt: dieser Score trifft nur wenige Gesch-
mäcker. Zumindest trifft dies für den Grossteil der
Tracks zu, die nicht zufällig Gesangsstücke von der
Gruppe "Ghostland" sind. Aber fangen wir von vorne
an...
Schon alleine der erste Track klingt nach einem
Zirkus, in dem es drunter und drüber geht, ein
Chaos sondergleichen. Mit Orchester hat das nichts
zu tun, eher eine typische Balkan-Musikgruppe, die
sich aus wenigen Bläsern (Tuba, Trompete & Co.),
einer Violine und selbstverständlich einem Akkor-
deon zusammensetzt. Das Stück ist sehr tempera-
mentvoll und kaum über längere Zeit anzuhören,
wenn man nicht gerade ein Freund von Musik aus
dem Balkan ist. GlUcklichervveise wird es danach für
ein paar Tracks etwas angenehmer, wenn auch
nicht orchestraler zu. Besagte Stücke von Ghostland
und anderen Gruppen kann man durchaus anhören
- richtig gut sind sie zwar nicht, aber so schlecht
dann auch wieder nicht; aber das "Soundtrack-
Feeling" will einfach nicht auflcommen.

Und spätestens, wenn die Balkanband wieder
zuschlägt, ist der Gedanke, die CD wäre doch nicht
s000 schlecht, wieder hin. Der Soundtrack ist wohl
nur etwas fGr sehr hartgesottene Musikfreunde...
Markus Holler O'/:

Die erste CD beinhaltet das "sakrale" Schaffen, die
Zweite das "profane" Werk von Morricone, resp.
einer Auswahl davon. Den Reigen eröffnet das
wunderbare Konzertwerk Cantico del Giubileo
(Tenor, Chor und Orchester) komponiert im Auftrag
des Vatikans. Beinahe wie eine Hymne — herrlich)
Nebenbei erinneR die Musik sehr stark an The
Mission. Und kaum gesagt, folgt dem Konzertwerk
das anmutige Gabriel's Oboe aus jenem Film.
Die Zusammenstellung — zumindest auf CD 1 -ist
recht gut gelungen und beschert dem Zuhörer
genussvolle Momente. Das hübsche Blockflötenduo
in I poveri visti dai ricchi aus II Ladrone, das kraft-
volle, wie ein Requiem wirkende Exultate Deo aus
EI Greco oder dann das aussergewbhnlich originelle
E' nato aus I magi randagi (Journal 12). Gemäss
Bookiet beschliesst der Bonustrack II Cantico del
Giubileo die CD. Auf dem eingangs erwähnten
Konzertwerk basierend, soll die Musik in einem
produzierten Video Verwendung gefunden haben.
Doch dieses Stück sucht man vergebens —Bonus
Track 14 existiert nicht)
Nach den beinahe "göttlichen" Klängen auf der
ersten Scheibe, folgt das "alltägliche" Schaffen - so
will es wenigstens der Titel der CD.
Silberling Nummer Zwei präsentiert ausschliesslich
Songs aus Filmen. Das Aktuellste bietet Antonella
Ruggiero mit And will you love me7 aus I Guardiani
del Cielo oder Filippa Giordano mit Lost Boys
Calling aus La Leggenda del Pianista sull'Oce-
ano. In Letztgenanntem wird der gleichnamige Song
von Roger Waters interpretiert. Abgesehen vom
Text sind die Songs recht unterschiedlich. Und dann
findet sich noch die "Opernstimme" von Katia
Ricciarelli, mit einer Version des Titelthemas aus
C'era una volta il West, 1985 als Single erschie-
nen. Im weiteren interpretiert Milva vor einem ver-
zerrten und hallenden Streichersound das bekannte
Thema Chi Mai (Thema aus Maddalena —auch in
Le professionel verwendet). Den Abschluss ge-
staltet schliesslich Mina mit Se telefonando (1966),
das von mir schon mehrmals im Journal angespro-
chen worden ist.
Andreas Schweizer 00~'/= (CD 1)

OHO (CD 2)

NAKD KlG
~Idsmith
Are Monthly

Und wieder eine hervorragende Veröffentlichung
von Lukas Kendall und seinem Film Score Monthly-
Magazin: Sicher kennen einige Goldsmith-Fans
AuszGge aus dieser Partitur bereits von der SPFM-
Tribute To Jerry Goldsmith —CD, doch nun kann
man diesen Western-Score endlich komplett genie-
ßen.
Der Western ist ein Genre, in dem Goldsmith immer
wieder brilliert hat, und Take A Hard Ride ist einer
der letzten Western, für den er gearbeitet hat. Wer
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die Musik hört, merkt schnell, dass es auch eine
seiner besten Western-Musiken ist.
Der Film selbst, 1975 entstanden, ist eine wilde
Mischung aus damals populären Themen: den von
Sergio Leone ins Leben gerufenen Italo-Western,
Kung-Fu-Filmen, den sogenannten „Buddle-Movies"
und den in den 70er Jahren erfolgreichen „Blaxploi-
tation"-Filmen. Und genau diese Themenvielfalt
findet sich auch in Goldsmith's Musik wieder. Das
Hauptthema ist ein wundervoll dynamisches Stück
für volles Orchester, vielleicht das beste Westernt-
hema, das Goldsmith je geschrieben hat. Es zieht
sich durch die gesamte Partitur und ist immer wieder
ein Höhepunkt des Albums, wenn es auftaucht.
Die „Italo-Motive" des Films unterstreicht Goldsmith
mit mal harschen, mal melancholischen Mundhar-
monika-Klängen, gleichzeitig eine Reminiszenz an
den Stil von Ennio Morricone. Auch Gitarre und E-
Bass verwendet Goldsmith ganz nach der Art
Morricones, ohne dabei jedoch seinen eigenen Stil
aus den Augen zu verlieren. Die für den Goldsmith
der 70er Jahre typischen fremdartigen Synthesizer-
Klänge fehlen auch nicht und es ist immer wieder
erstaunlich, wie es Goldsmith gelingt, scheinbar
völlig unterschiedliche Stile (hier klassischer We-
stern ä la Tiomkin und moderne Western-Klänge
von Morricone) miteinander zu verbinden und eine
geschlossene Partitur daraus zu formen.
Take A Hard Ride glänzt durch brillante Solo-
Passagen wie durch fesselnde Action-Tracks, von
denen es auf dem Album eine ganze Menge gibt.
Und auch wenn man den Film nicht kennt (der
deutsche Titel "Einen vor den Latz geknallt' ist
unsäglich), so ist der Score sicher einer von Golds-
miths besten, zumindest im Western-Genre.
Die CD ist auf 3000 Exemplare limitiert, mit einem
hervorragenden Booklet ausgestattet und Golds-
mith- und Westernfans uneingeschränkt zu emp-
fehlen.
Michael MGller ~~~~~

I • ~i

Eröffnet•wird das Ablum durch das absolut grandio-
se Jimmy the Tulip: ein grooviges Saxophonstück,
witzig, frech und leicht überdreht. Eine makabere
Mischung aus Big Band, Lounge Musik und Cartoon
Sound, abgerundet durch eine liebliche Akkordeon-
Passage mit französischem Flair. Eines der besten
Themen, welches ich seit längerem gehtirt habe.
Leider bleibt dies praktisch der einzige Htihepunkt
der Scheibe. Einerseits weil sich in der ersten Hälfte
des Silberlings instrumentale Cues und Songs
„schön" abwechseln und andererseits weil die
Kompositionen recht konventionell sind. Die un-
spektakuläre und vorhersehbare Actionmusik (die
meiner Meinung noch nie Randy Edelurans Stärke
war) wie auch die süffigen, leicht schmalzige Mclo-
dien nach typischer Edeluran Manier klingen als
werden sie direkt aus einem anderen vom Komponi-
sten vertonten Film stammen. HSchst familiär,
obwohl vollkommen neu. Trotzdem hat der Sound-
track einige schöne Momente zu denen zweifelsoh-
ne Say I Do gehört. Freude kommt dageben wieder
in den peppigeren Cues wie A Swingin' Barbecue,
think 1'll8e Fine oder The Tulip Reprise auf. Wirklich
schade, dass es von diesen nicht mehr gibt. Alles in
allem ein netter Soundtrack, doch ob sich die
Anschaffung nur wegen des einen tollen Themas
wirklich lohnt, muss jeder) für sich selber entschei-
den.
Patrick BOA

• -•

..~ - . .
Ja! Der lang ersehnte Score ist nun erhältlich. Ich
war selbst überrascht, als ich die CD schon am 13.
Juni im Opus 71, übrigens ein sehr guter Filmmusik-
Laden in Bern, im Sortiment sah. Der erste Eindruck
war sehr schwierig. Ich hatte gemischte Gefühle: Auf
der einen Seite war ich mit Skepsis dahinter, auf der
anderen positiv überrascht. Hans Zimmer gestaltet
den Score fast wie das Song-Album. Der Score
enthält viele mit Elektro-Gitarre gespielte Sequen-
zen. Obwohl ich den Film noch nicht gesehen habe,
passen diese sehr gut in den Score. Es entspricht
dem Stil des Films (Ich sah den Trailer ; )) Auch das
bewährte Mission: Impossible—Thema befindet sich
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auf der CD. Allerdings in einer abgekürzten Fas-
sung. Wer's dennoch ein wenig vermisst, kann
aufatmen, denn Zimmer braucht es in den meisten
Titeln. Jedoch, wer mit diesem Score auf eine Musik
wie The Rock oder Peacemaker gewartet hat, ist
hier fehl am Platr. Der Score ist ganz wie Gladiator,
eben anders als die anderen. Mit Gladiator änderte
Zimmer seinen Stil ein wenig und mit Misalon:
Impossible 2 machte er einen grossen Schritt. Er ist
praktisch mit keinem sonstigen Zimmer-Score
vergleichbar. Man merkt aber dennoch eine gewisse
Ähnlichkeit mit Gladiator. (siehe Track 9: /njection).
Mir scheint es fast so, als hätte Hans Zimmer eine
kleine Wandlung durchgemacht und dass er immer
mehr auf aktuellere Stile wie Heavy Metal oder aber
Techno setzt (Track 8: Bio-Tecno). Klar ist schein-
bar, dass der obligatorische Chor nicht fehlen dart,
dirigiert und geleitet von niemand anderem als
Gavin Greenaway, der auch in vielen anderen
Zimmer-Scores seine Finger im Spiel hatte. Auf
dem Silberling enthalten ist auch ein kleines Party-
stück: „Iko-Iko". Wer's nicht kennt, geht nicht viel in
den Ausgang ;-)) Spass bei Seite, abgerundet wird
dieser Score mit einem sehr schönen und melodiö-
sen Gitarren-Stück, das allerdings ein bisschen zu
lang geraten ist. Diese Filmmusik ist für jeden, der
mal erivas anderes von Hans Zimmer hbren will.
Viele Zimmer-Fans werden sagen, dass dieser
Score schlecht ist, weil er eben nicht die obligatori-
schen Zimmer-Melodien bzw. Sequenzen enthält.
Er braucht nicht seine obligatorische Steigerung der
Melodie, die dann mit einem grossen Feuerwerk der
Instrumente beendet wird (siehe Peacemaker, The
Rock). Im Vergleich zum Mission: Impossible-
Score von Danny Elfuran übertrifft der M:i-2-Score
den ersten Teil bei weitem. Bei Elfurans Version gab
es nur gerade ein Stück, das mir wirklich gefiel, und
das war das Theme... Sonst konnte ich überhaupt
nichts mit diesem Score anfangen. Ein wildes
Durcheinanderspielen" der einzelnen Instrumente.
Zimmer fand mit seiner Musik genau die richtige
Atmosphäre des Filmes und setrte dies dann auch
gezielt um.
Markus Wey ~~~~

•
-..

~ ~- . ~ ~~~
Genußreicher Grusel -zwei Worte, die bereits
vollständig umschreiben, was den Hörer dieser
erlesenen Ausnahme-Scheibe ervvartetl Ähnlich wie
sich auch Hammer's The Mummy von Franz Rei-
zenstein als unerwarteter Höhepunkt entpuppte, so
wartet Hammer's The Vampire Lovers von Harry
Robinson (1970) ebenfalls mit einer überraschend
gelungenen, fast schon beängstigend dichten
Gothic-Grusel-Musik auf. Als Filmplot wurde die auf
Sheridan Le Fanu basierende Uralt-Original-
Vampirgeschichte der Vampirin „Garnvilla" von 1872
vervvendet. Deren Identität wird im Film mittels eines
Anagramms zunächst in „Marcilla" verdreht, im
Laufe des Films jedoch als Garnvilla preisgegeben
(in der Literaturvorlage die Varianten „Mircalla" und
„Millarca"), wie die unterschiedlichen Track-
Bezeichnungen auch hätte rückschließen lassen
können. Die geschilderte Vampirin lebt interessan-
tenveise eine sadistisch-lesbische Neigung aus, die
naturgemäß zu jener Zeit äußerst subtil geschildert
werden mußte und daher auch von einem der
weiblichen Opfer tiber lange Zeit gar nicht recht
zugeordnet werden kann (Ich-Erzählung). Im Zuge
der ausgehenden 1960er, beginnenden 1970er
Jahre führte die Darstellung dieses Stoffs natürlich
zu besonders freizügigen Darstellungen lesbischer
Aktivitäten. So durchwachsen der Film auch beson-
ders aus heutiger Sicht erscheinen mag, da er zu
seiner Zeit mit Sicherheit ein mehrheitlich männli-
ches Publikum erfreut haben dürfte, seine Musik ist
eindeutig exzellent. Harry Robinson nutzt sämtliche
bereits in der Tradition des Gruselfilms stehende
musikalische Ausdrucksformen im besten denkba-
ren Sinne - so beispielsweise eine bereits im Main
Title unglaublich langgezogene Passage mit schick-
saisschwerem, monotonalem Orgelklang (Baron
Harlog's Story) -und f(igt etliche neue hinzu.
So fällt selbstverständlich die Verwendung des
immer nach „britischem Gruselschloß" klingendem,
jedoch sparsam dosierten Cembalos positiv auf: mal
ein kleines Aufwärts-Glissando, dann wieder einige
gleichsam geschüttelte Quarten, (Baron Harlog's

Story, The Man in Back, Laura is Dead/Marcilla is
Gone, Emma Meets Carmilla u.v.m.) seltener ganze
Tonleiterpassagen, schnell und aggressiv gespielt
(Emma's First Nightmare). Von Streichern schwel-
gerisch intonierte Melodienvotive der wenigen quasi-
friedlichen Passagen (Marcilla and Laura) gehen in
der Reihung der Opfer in hektisch-panische Passa-
gen mit schrillen Dissonanzen über (Laura's Second
Nightmare). Erfreut nimmt der Hörer schwebende
Vibraphone und Holzbläser über sirrend-
schwirrenden Streichern zur Kenntnis, die mal rein
chromatisch, immer wieder jedoch auch in reinsten
Ganzton-Abständen daherkommen, insbesondere,
wenn es ad finitum zu meist tödlich endenden
Entscheidungen gekommen ist (Laura is
Dead/Maroilla /s Gone).
Der sehr gekonnte heterogene Einsatz des umfang-
reichen Studioorchesters, zwischen aufgeregt-
panischen Passagen (Attack in the Woods) und
bedrohlich-lauerndem Grundtonus schwankend
(Garnvilla and Emma) wird in einem einzigen Track
durch (äußerlich) sehr den Dur-Akkorden verhaftete
Melodik inklusive Pizzicato unterbrochen - offen-
sichtlich wiederum eine Kennenlernphase von
Vampirin Garnvilla und dem zweiten weiblichen
Opfer des Films, genannt Emma (Playing Around).
In Garnvilla And Emma finden sich noch zusätzlich
zu den genannten musikalischen Wegen einige
Passagen, die durchaus dem Vergleich zu den
besonders von Wahnsinn gezeichneten Schluß-
Tracks aus Psycho standhalten können - gegen-
läufig hoch- und herunterschrubbende, irre Strei-
cherläufe geben dem Ganzen einen nicht geringen
Touch des Unfaßbar-Abgedrehten. Nur in wenigen
Passagen neigt sich dabei die Heterogenität ein
bißchen zu stark dem Mickey-Mousing zu, das
zudem streckenweise eher extrem kurzen N-
Musik-Versatzstückchen ähnelt (Garnvilla Kills The
Doctor) -zentraler Negativpunkt der Scheibe.
Die in der ersten Filmhälfte entwickelten, schrägen
Leitmotive werden im zweiten Teil wiederum verar-
beitet (Har/og Re-Teils The Story), leicht abgewan-
delt (z.6. mit Trauermarsch-Motivik etc.: Garnvilla
And BentoMHarlog Continues The Story) und zum
atmosphärischen Finale getrieben. Hierbei sind die
letzten beiden Tracks mit jeweils über 6 Minuten und
musikalischen starken Entwicklungen nochmals
echte Höhepunkte (Carmilla's Power und Garnvilla Is
Destroyed). Ein Hörgenuß, bei dem man sich auch
ohne Film hervorragend grausen kann -muß man
selbigen Gberhaupt sehen? Die typischen Topoi der
Grusel- und Horrorgeschichten, mit finstren Schlbs-
sern und dunklen Alleen, lassen sich, gleichsam
innewohnenden Seelenlandschaften, hervorragend
auch ausschließlich durch den Einsatz von Musik
codieren bzw. evozieren -wie hier einmal mehr
bewiesen wird.
Die Bonus-Tracks sind allesamt verzichtbar -
schlichriveg simple Pseudo-Source-Music, in vorlie-
gendem Fall diverse historische Walzer, wie sie
wohl in der Filmhandlung bei gesellschaftlichen
Anlässen gespielt und getanzt werden, teils schnell,
teils getragen. Der letzte der Bonus Tracks ist eine
Akkordeon-Variante von Ach, Du lieber Augustin"
und wird offensichtlich zur akustischen Illustration
eines Inns eingesetzt.
The Vampire Lovers ist für die Freunde des Schrä-
gen, Grauenerregenden und häufig stark Abwech-
selnden (Achtung mal wieder zum Thema Lautstär-
kereglerl) eine wünschenswerte und solide An-
schaffung, die sicherlich öfters aus dem Regal
gezogen werden wird -nicht nur bei des nächtens
bei Vollmond...
Annette Broschinski ~~O'/:

Was folgte für Marco Beltrami nach Scream und
Scream 27 The Paculty, ein weiterer Versuch mit
einem eigentlich originell grottenschlechten Film im
Teenieslasher-Genre noch ein bisschen Geld zu
schefeln. Immerhin konnte mit Marco Beltrami ein
alter Hase" verdingt werden. The Faculty ist nach
Mimic eine der besten Arbeiten aus seiner Feder,
gefällt mir besser als seine Scores zu Wes Cravens
Scream-Reihe. Allem voran stellt er ein wirklich
fetriges Titelthema, auf der CD in orchestralem
Gewand mit The Facu/ty: Extra Credit benannt und
in Too Coo/ for Schoo/ noch fetriger auf einem
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technoiden Rhythmusteppich von zwei klanglich
unterschiedlichen E-Gitarren vorgetragen (ein
kleiner „Dank" hier wohl an Wes Craven für den
Rausschmiss seines Dewy Themas anstelle von
Zimmers Broken Arrow Gitarrenmotives). In abge-
wandelter Form taucht eine Version des Hauptthe-
mas quasi als „Love Theme", hier aber von einer
akustischen Gitarre gespielt, auf (Pop. Pop, Fizz,
Fizz).
Spannungsmusik und Erschreckungscluster gibPs
natürlich zu Hauf. Eines der besten Beispiele ist
dabei Alien at Heart, köstlich forcierend und aufre-
gend, jedoch auch hier mit den bekannten Vierton-
folgen der Violinen aus Scream etwas der Eigen-
ständigkeit entrissen. Hübsch gelungen auch Stan-
ning Tall, in dem Beltrami liebliche Oboenklänge
über pulsierend ostinatem Untergrund schweben
lässt und so auf gemein hinterhältige Spannung
macht.
The Faculty ist gute Horrormusikunterhaltung der
90er, erschienen auf Beltramis eigenem Promolabel
in Zusammenarbeit mit Intrada und genau richtig auf
knappe 30 Minuten getimt. Allerding muss der junge
Komponist auf der Hut sein um nicht für die näch-
sten 10 Jahre im Genre festzustecken.
Philippe Blumenthai ~B~'/:
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MU~ i~ IE . DIRji~ilENT ON
ROLF W E ., 1

Unter dem Mantel des Schweigens hat vieles Platz -
so auch das Gros der deutschen Filmmusik. Sicher,
die leichtgebauten Soundtracks von Peter Thomas
und Martin Böttcher sind mittlerweile zugänglich,
und die UFA-Stars der dreißiger Jahre schmettern
ihre Lieder auf etlichen Samplern. Doch was wurde
eigentlich aus der großen Orchestertradition ä la
Wagner, Mahler und Strauss? Komplett ins Exil
abgewandert? Ganz so einfach steht die Sache
nicht, denn im Fernsehen bekommen wir einen
verengten Ausschnitt des NS-Filmschaffens präsen-
tiert, Komödien vor allem, und Rührstücke aller Art.
Ernste Filmmusik gab es zwar reichlich, doch
unterstUtrte sie im wesentlichen die Hetz- und
Durchhaltefilme der Goebbels'schen Propaganda-
maschine. Norbert Schuttres in schweren musikali-
schen Gewässern segelnde Untermalung zu Kol-
berg oder Herbert Windts spektakuläre Riefenstahl-
Musiken ergäben durchaus tragfähige CDs. Um sie
genießen zu können, müßte man freilich ihren
düsteren Gehalt Wegblenden. Da die Tonspuren
allerdings verschollen oder vernichtet sind, erledigt
sich das Problem von selbst.
Nach dem 2. Weltkrieg regierten die TrGmme~lme
-bis 1950 die Heimatwelle zu fluten begann. Zehn
Jahre lang pirschten Ftirster und Wilderer in Agfa-
color durch die Lüneburger Heide oder zählten die
Alpenveilchen. Dann war das Kinovolk die Heid-
schnucken leid, reiste selbst nach Rimini und wollte
im Kino die Welt sehen. Also brach 1959/60 ein
Produktionsteam nach Norvvegen auf, um die
Außenszenen der Ve~lmung von Trygve Gulbrans-
sons Familiensaga Und ewig singen die Wälder
samt Sequel Das Erbe von Björndal zu realisieren.
Deren erzkonservatives Welt- und Menschenbild
stach zwar nicht von demjenigen anderer Heimatfil-
me ab, doch wirkten die inszenierten Konflikte dank
Gert Fröbes launischer Darstellung einigermaßen



CD-Kritiken

authentisch. Zumindest der erstgenannte Streifen
gehört zu den an einer Hand abzählbaren Heimat-
filmen, die sich heute noch ohne Grausen ansehen
lassen -und nun sogar anhören! Dem in Grünwald
bei München lebenden Komponisten Rolf Wilhelm
(Die Nibelungen, Das Schlangenei, Pappa ante
Portas u.a.) gelang es hervorragend, die im Film
bisweilen etwas protrig fotografierten Naturszeneri-
en mit den Familientragödien zu verbinden und so
zwei mustergültige Filmpartituren zusammenzustel-
len, die ihresgleichen im deutschen Nachkriegsfilm
nicht haben. Besonderer Dank gebührt daher der
kleinen Essener Firma Cobra Records, die eine prall
gefüllte CD mit 74 Minuten Musik vorgelegt hat.
Glücklicherweise befanden sich die Originalbänder
in recht gutem Zustand - wodurch allerdings nicht
nur die Musik selbst transparent wird, sondern auch
das nicht immer intonationssaubere Spiel der
Wiener Symphoniker.
Was hebt nun Rolf Wilhelms „norwegische" Scores
aus der Masse der bundesdeutschen Filmmusik
heraus? Da muß erstens die über jeden Zweifel
erhabene handwerkliche Qualität genannt werden.
Wilhelms klassische Ausbildung wird sofort spürbar:
die an gegenwärtiger Filmmusik so oft bemängelten
kompositionstechnischen Löcher gibt es bei ihm
nicht. Zwar konnte er bei Bedarf auch die Musik-
sprache des mittleren 20. Jahrhunderts einbringen,
stütrte sich aber im Kern auf die musikdramatische
Tradition Richard Wagners und die orchestralen
Weiterentwicklungen Richard Strauss', der damals
ja erst zehn Jahre tot war. Zumal die Alpensympho-
nie klingt mit ihren farbigen Stimmungsbildern
immer wieder nach. Das Erbe Wagners teilte sich
Wilhelm mit seinen Hollywoodkollegen auch dahin-
gehend, daß er ein Netz von Leitmotiven spannte.
Dabei vemied er in den meisten Fällen Max Steiners
Kardinalfehler, bei jedem Erscheinen einer Figur
deren Motiv „abzurufen". Lediglich die Figur des
geistig behinderten Lorenz in Das Erbe von BjSrn-
dal hat Wilhelm zu oh mit einer etwas penetranten
Flötenmelodie begleitet. Es gibt aber kein festge-
zurrtes Dag- oder Toremotiv, keinen ständig repe-
tierten Einfall für Borgland oder den Björndaler Hof.
Wilhelm greift eher bestimmte Zustände, Ideen und
Besitrstände auf, weshalb er seine musikalischen
Lotsen viel variabler einsetren kann als mancher
amerikanische Kollege.
Neben dem Handwerk besticht vor allem die Ein-
fühlsamkeit. Es ist kaum anzunehmen, daß er den
Edelkitsch und die überholten Wertvorstellungen der
Filme guthieß; doch vermied er es, sich darüber
lustig zu machen. Wer also manchen schwerblüti-
gen Wagner- oder Grieg-Anklang als musikalischen
Repräsentanten einer ironischen Haltung des
Komponisten (Subversion durch Übertreibung)
auffassen wollte, bekäme keine eindeutige Antwort
auf seine Spekulation. Neben den mal in Dur, mal in
Moll eingesetzten Hauptthemen steuert Wilhelm
situationsabhängige Einfälle bei, illustriert die Jah-
reszeitenempfindungen, transportiert die kraftvollen
Holzfällerszenen und findet den richtigen Ton für die
„Achterbahn der Gefühle". Die Naturbilder müssen
ihn geradezu um eine musikalische Begleitung
angefleht haben, zumal dann, wenn sie -wie Track
49 - auch noch eine dramaturgische Aufgabe
bewältigen sollen, etwa zwischen zwei Episoden zu
vermitteln. Wilhelm bügelte hier so manchen Dreh-
buchhänger aus (vgl. auch die Rubrik „Einzelstück"
in diesem Heft)
Die meisten der 58 Tracks dauern weniger als
anderthalb Minuten. Ein manches Mal ist man
gerade völlig fasziniert von einer formalen Entwick-
lung oder orchestralen Farbwirkung, da kommt das
betreffende Stück jäh zum Stillstand. Gerade weil
Wilhelms Stil stark von Wagner und Strauss geprägt
ist, rechnet ein entsprechend „konditionierter" Hörer
mit ausgedehnten Episoden, zumal etliche Cues so
anheben, als wollten sie weit und hoch hinaus.
Vielleicht wird dieser einzige Mangel des Albums
manchen Hbrer stören, aber das ist nun mal das
Hauptproblem einer Filmmusik-CD, die auf fragwür-
dige Bündelungen kurzer Tracks zur Mini-Suite
verzichtet.
Vielleicht wäre es möglich gewesen, die Prologe als
Bonus anzufügen, mit erhabenem Pathos rezitiert
vom Wiener Burgschauspieler Albin Skoda. Und
ausführlichere Informationen zur Musik fehlen
zugunsten eines reich bebilderten Booklets, dessen
Coverabbildung allerdings in höchstem Maße
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inadäquat ist und die Hauptfiguren kaum erkennen
läßt. Ansonsten macht sich schon jetrt reine Vor-
freude auf die nächsten Wilhelm-Alben des Hauses
Cobra Records breit, denn während wir auf eine
Wiederveröffentlichung seiner Via Mala-Musik noch
warten mGSSen, sind der dramatische Score Ruf der
Wildgänse, die Militärtrilogie 08/15 und eine Dop-
pel-CD (I) des Klassikers Die Nibelungen ange-
kündigt. Mit der vorliegenden Edition aber hat das
Essener Unternehmen die großartigste deutsche
Filmkomposition ihrer Zeit auf den Markt gebracht.
Da kann es nichts anderes geben als Höchstbe-
wertungen für kompositorische Qualität und Reper-
toirewert.
Matthias Wiegandt 00000
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Der Film basiert auf dem Roman von Gabriel Byrne.
Morricone bietet -wie es der Filmtitel verspricht -
Themen, die immer wieder kanonartig sich ineinan-
derschmiegen. Canone Inverso Primo stellt das
anmutige Streicher-Thema vor, begleitet von einem
kurzen quirligen Choreinsatr. Ein kleines Konzert-
stück ist Concerto Romantico Interrotto Per Violino,
Pianoforte (in Canone) E Orchestra, woraus wir das
Finale hören. Und einmal mehr zeigt sich in diesem
klassischen Werk die Vielfalt des Komponisten.
Chiaro di luna di giorno basiert auf einem Thema
von Debussy. Morricone hat das Stück subtil mit
Glockenspiel und Streicher bearbeitet - schön.
Dann bietet er dem Zuhörer ein verspieltes
Marschthema, das spielfreudige Goliardi e sport.
Und wieder erscheint das Hauptthema in der Violi-
ne, intensiv und wunderschön: Con disperata gioia.
Wie ein Wirbelwind weht das Violinensoli in Corsa
durch den Raum, kurz und intensiv -und schon isYs
vorbei. In In Bicicletta singt ein wortlose Stimme das
Hauptthema, das schliesslich vom Streichorchester
übernommen wird. Dann folgt das witrige, jazzige
Arrangement des Themas mit Goliardi und man
staunt, wie geschickt Morricone hier das Thema
umgesetzt hat, gleiches gilt für All'Aperto, wo er das
Thema in Czardas-Manier eingearbeitet hat.
Wie Ennio Morricone hier mit dem prächtigen
Thema musikalisch spielt, ist eindrücklich und schön
zugleich.
Andreas Schweizer 0000

i e
Daß David Lynch für ungewöhnliche Filme bekannt
ist, darüber besteht kein Zweifel. Auch mit The
Straight Story hat Lynch wieder einen Film abge-
liefert, der so ungewohnt für ihn ist, daß es schon
fast wieder typisch für ihn ist. The Straight Story ist
nicht zuletzt wegen seiner tiefen menschlichen
Aufrichtigkeit ein äußerst ergreifender Film. Das
Außergewöhnliche an dem Film ist, daß er so
gewöhnlich ist. Er erzählt lediglich eine wahre
Geschichte Ober das menschliche Miteinander. Die
Mittel, die Lynch einsetrt sind dagegen etwas
Besonderes: Lange, ruhige Kamerafahrten mit
traumhaften Bildern von der Weite Iowas, unterlegt
mit einem Klangteppich von Lynch's Hauskomponi-
sten Angelo Badalamenti (Blue Velvet, Twin Pe-
aks). Für Arlington Road noch nervenaufreibend
und beinahe aggressiv, nimmt sich Badalamenti in
The Straight Story sehr zurück, was jedoch nicht
heißen soll, daß das Resultat nicht beeindruckt. Im
Gegenteil, es Gbertrifft alle seine bisherigen Scores,
mit Ausnahme vielleicht von Twin Peaks. Und
bereits der erste Track, Lauren, Iowa, bietet Anlei-
hen an den Score zu Lnych's Kult N-Serie. Doch
sobald sich Alvin Straight (Richard Farnsworth) auf
die Reise macht, ändert sich der Tenor der Musik:
Einerseits bietet er folkloristische Gitarrenklänge, die
auch in Michael Cimino's Meisterwerk Heaven's
Gate gepaßt hätten. Andererseits hat die Musik
einen sehr „ländlichen" Touch, was jedoch nicht als
Country-Musik mißverstanden werden sollte, eher
als eine Musik, die durch eine Geige als melodiefüh-
rendes Instrument gekennzeichnet ist, wie es
beispielsweise auch häufig in Thomas Newman's
Scores anzutreffen ist (The People Vs. Larry Flint,
Fried Green Tomatoes, etc.) oder aber auch in
Carter Burwell's Hi-Lo Country. Alleinig Alvin's
Theme bietet dabei Ansätze eines Hauptthemas.
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Erst in Track 12 (Farmland Tou~j, kehrt Badalamenti
zu Twin Peaks -ähnlichen Motiven, mit vollem
Synthesizer, zurück. Im letzten Track, Montage, der
mit über 52 Minuten ungewohnt langen CD, schafft
er sogar eine filigrane Symbiose der drei Stile, die
seine Musik bis dahin prägten. Ungewöhnlich daran
ist, daß sich diese Musikstile harmonisch ergänzen
und nicht etwa stören, wie man vielleicht annehmen
möchte.
Für den gesamten Score gilt: ruhig, melancholisch,
ein wenig traurig, aber nie resignierend. Sicher keine
CD, um die neue Stereoanlage zu testen oder mal
richtig „Durchpfiff' durch die Boxen zu bekommen,
sondern eher für die ruhigen, nachdenklichen oder
auch mal traurigen Momente im Leben. Doch dafür
eignet sie sich hervorragend.
Uwe Sperlich 000
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Einmal mehr setzt Thomas Newman auf das Instru-
mentalensemble rund um den Perkussionisten
Michael Fisher und den Gitarristen George Doering.
Doch diesmal würzt er seinen bekannten Sound mit
Grooves von analogen Synthesizern (John Beasley)
und jazzigeren Gitarrenriffs und zielt damit auf den
Anfang der 80er Jahre, wo die Handlung des Films
spielt. Der Sound dieser Tracks erinnert damit ein
wenig an die musikalische Stimmung von Out Of
Sight, auch wenn sie nicht gar so funkig und ein-
gängig sind wie dort, was sicher nicht zuietrt daran
liegt, dass sie hier allesamt recht kurz geraten sind.
Zu den eher treibenden Tracks gehören ganz zu
Anfang Use/ess, später Classifieds, Two Wrong
Feet und Water Board (beides Reprisen des
Hauptmotivs). Den typischen sphärischen Sound
des Komponisten, wie wir ihn von The Horse
Whisperer oder Meet Joe Black kennen, zelebriert
Thomas Newman in Annabelle oder Miss Wichita.
Wenn er Szenen wie Pro Bono oder No Colon
vertont, werden durch den Einsatz von Marimbas
Erinnerungen wach an seinen genialen Soundtrack
zu American Beauty. Abgerundet oder gestört Qe
nach Geschmack) werden die instrumentalen
Tracks durch zwei Songs von Sheryl Crow, Re-
demption Day in der Mitte und Everyday Is a Win-
ding Road am Ende des Albums. Vom Text her zwar
treffende Songs zum Inhalt des Films, aber vom
zeitlichen Gefüge her eher fragwürdig, da sie 1996
herausgegeben wurden und damit auch nicht
gerade den Zeitpunkt der Handlung unterstütren.
Fazit: Ein mittelmässiger Soundtrack ohne grosse
Überraschungen zu einem perfekten Film. Auch
wenn Thomas Newman nicht gerade durch Innova-
tionslust begeistert, bezeugt er einmal mehr einen
sehr guten Sinn für die Filmwahl.
Heinz Siegrist 000

'ASSION OF MING
~andv Edeluran

Die Partitur zu diesem Demi Moore Film pendelt
zwischen Themen ä la französische Impressionisten
und einem cosmopoliten, urbanen New York Ciry
Feeling (40 Central Park South, Marty and Aaron),
wobei das Schwergewicht eindeutig auf ersterem
liegt. Einmal mehr schwelgt Randy Edeluran mit
seinen Synthesizer-Streichern im emotional-
lyrischen Nirvana und reichert seinen musikalischen
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Seelenbalsam mit Piano- wie auch Gitarrensoli an.
Entstanden ist ein mGtterlich-sanfter und romanti-
scher Soundtrack, der untrügerisch die Handschrift
des Komponisten trägt. Egaf wie stark man auch
über die „FantasielosigkeiP' des Musikers lästert,
eines muss man ihm lassen: seine Werke zeichnen
sich durch schöne und angenehme Melodien aus,
denen man -seien sie noch so banal und/oder
ähnlich -immer wieder gerne lauscht. Somit bietet
Passion of Mind ohne Zweifel nichts aufregendes,
doch wer melodiöse Scores liebt, wird das ganz
bestimmt nicht davon abhalten. sich dieses Album
zu kaufen.
Patrick 000

Es ist recht lange her, daß eine der Filmmusiken
des heutzutage weit unter Kurs gehandelten Holly-
wood-Routiniers Bronislau Kaper in repräsentativer
Ausstattung auf Tonträgern erschien. Nun führt die
Firma Tickertape nach ihren dankbar erworbenen
Rözsa-Vertiffentlichungen auf gleichbleibendem
Level fort. Das gilt für die Musik selbst, besonders
aber die nach einigen Gleichlaufunebenheit zu
Beginn wirklich exzellente, räumlich-volltönende
Stereoqualität -ein kleines Wunder angesichts des
vierzig Jahre alten Films, in dem Robert Mitchum
seinen Schlafzimmerblick durchs Gelände schwei-
fen läßt. Hätten sich die Tickertapeleute nur bei der
optischen Gestaltung des Booklets mehr Mühe
gegeben und nicht aus Versehen handschriftliche
Notizen hinterlassen, sich außerdem bei der Nen-
nung der 32 Tracks nicht gleich vier Spaltenfehler
geleistet, so wäre der Eindruck sicherlich noch
günstiger.
Bronisiau Kaper, 1902 in Polen geboren, war neben
Miklös R6zsa der zweite große MGM-Komponist der
fünfziger und frühen sechziger Jahre. Seine be-
kanntesten Werke dürften das Marlon-Brando-
Desaster The Mutiny an the Bounty (1960) -nur
als Bootleg erhältlich -und die Joseph-Conrad-
Ve~lmung Lord Jim (1963) sein. Home From The
Hill ist ein thematisch reichhaltiger Score, der vor
allem dank seiner melodischen und harmonischen
Qualitäten auffällt: neben diatonisch-ausgreifenden
Kantiienen stehen durchchromatisierte Wendungen,
die der Komposition einen eher in sich gekehrten
Charakter verleihen. Für Anhänger eines lyrischen
Weltgefühls sicherlich ein Juwel in der Sammlung.
Besondere Freude bereitet die beigefügte Ouvertü-
re, damals bei geschlossenem Vorhang vorab zu
spielen. Ihr selbstbewußtes Thema, in dem viele
spätere Americana-Filmscores anklingen, prägt
auch die eigentliche Vorspannmusik und will noch
viele Male gehtirt werden. Kapers Score zu Home
From The Hill steht für den Status, den sich die
Hollywood-Musik der fünfziger Jahre erarbeitet
hatte: eine durch die Bank zugängliche, routiniert
komponierte Partitur, in den zentralen Stellen für
großes Orchester gesetrt, in intimeren Passagen
aber für kleine Besetzung zurückgenommen, an
keiner Stelle wirklich innovativ, aber von sympathi-
scher Vielfalt und lyrischer Intensität. Zwischendurch
zeigt Kaper aber auch, was er rhythmisch draufhat
(He's been there), und das Hauptthema muß man
erst einmal in allen Verkleidungen und fragmentari-
schen Anklängen entdeckt haben. Eine Filmmusik
für den Liebhaber traditioneller, gutkomponierter
Orchesterklänge, vielleicht wie ein Top-Wein: wird
mit den Jahren immer besser.
Matthias Wiegandt X000

7H DAD_ POOR DAG
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Der vollständige Titel der morbiden Komödie aus
dem Jahre 1965 lautet Oh Dad, poor Dad, Mam-
ma's hung you in the Closet and I'm feelin` so
sad, und bevor man das laut und deutlich ausge-
sprochen hat, ist die Spielzeit der CD bereits vorbei.
Neal Hefti war Spezialist für leicht bekömmliche
Komödienmusik und hatte wie Henry Mancini ein
Faible für eingängige Melodien mit Ohrwurm-
Potential; diese Wiederveröffentlichung ist ein gutes
Beispiel dafür.
Hefti arbeitet nur mit wenigen Themen, aber er
arrangiert sie so raffiniert und pfiffig, dass keine
Langeweile auflcommt. Bereits im ersten Track, Oh

Dad, poor Dad, inspiriert ein keinesfalls traurig
gestimmter Kinderchor das Orchester, und dieses
produziert darauf in Boy-Girl Calypso einen Happy-
Sound, der direkt ins Blut geht. Eine beinahe weih-
nachtliche Stimmung, mit Orgel, Harte und den
wiederkehrenden Kindern, diesmal summend,
verbrei-tet Like Heaven (Prologue), und The Revolt
of Jonathan Rosepettle 111 ist mit seinen straffen
Gitarren ein naher Vervuandter von Heftfis bekann-
tem Bat-man-Thema.
Es ist kein Score f(ir den grossen Anspruch, aber
Spass und VergnGgen sind garantiert, und das kann
ab und zu bestimmt nicht schaden.
Andreas SOess 000

Afrikanische Musik und brasilianisch-afrikanisch
eingefärbte Rhythmik erwartet man nicht unbedingt
im Zusammenhang mit einem Dinosaurier-
bezogenen Thema. Der Film, der den geneigten
deutschen Kinobesucher auch erst im Oktober
erwarten wird, ist besonders aus paläontologischer
Sicht äußerst fragwGrdig -zumal im Vergleich zu
den „korrekten" Animationen der BBC vom vergan-
genen Jahr. Neben der seit den Dreißiger Jahren im
Film gepflegten Tradition, verschiedenste Dinosau-
rier zeitgleich agieren zu lassen, die sich im soge-
nannten „fossil record", also der tatsächlichen
erdgeschichtlichen Überlieferung, meist um etwa 40
- 50 Millionen Jahren versetzt finden, ist auch das
Kindlich-Familienhafte der gezeigten Dinos grober
Unfug.
Nun denn, die Inhalte führen zu einem Soundtrack,
der den genannten Problemzonen musikalisch
verpflichtet bleiben muß, will er nicht das Ganze ad
absurdum führen.
Das Intro ist dabei noch wirklich angenehm zu
hören, es kündet über Fl6ten und Chor von myste-
ribsen, längst vergangenen Welten. Bereits Track 2,
The Egg Travels, verstört eher -halb afrikanisch
klingende, halb triumphierende, teils gehackte Dur-
Gesänge geben den Dinosaurier-communities eher
der den Anschein von Ein Stamm rückt aus, um
sich erfolgreich zu verteidigen". Das romantisch-
rührselige Motiv von Aladar & Neera geht ziemlich
schnell in ein ebensolches Gepräge über. Das
afrikanisch-brasalianische Element dominiert auch
in Courtship, einem Track, der gegen Ende jedoch
in eher romantische Schlußpassagen übervvechseit.
In beiden Fällen war Newton Howard sicherlich auch
einem gewissen Druck vom Disney-Konzern ausge-
setzt, der durch die ausgeprägte Musical-Artigkeit
der Traditionsfilme eine gewisse „Gesangs- und
Tanz-Aktivität' hineinbringen wollte/mußte. Dennoch
wirken besonders die Hack-Gesänge deplaziert, die
im Chorus-and-response-Verfahren durch zahllose
weitere Tracks geistern, zum Teil mit ostentativem
~hu-hab, hu-hab" (Across the Desert, It Comes With
A Pool bis hin zum Epilogue).
Vom genannten und als problematisch bewerteten
Ethno-Kolorit weichen in der Hauptsache 4 Tracks
ab, die zeigen, wozu der Komponist wirklich fähig
ist.
Zum einen ist da The End of Our Island, mit einem
unschuldig-harmlosen Anfang, das sich langsam
steigert - streckenweise geheimnisvoll, dann zu
interessanten Dissonanzen Obergehend. Diese
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entwickeln sich nach einem kleinen Cut zu einer
hektischen Action-Musik, unterlegt von staccato
gespielten Harmonien, getrieben von sich verkom-
plizierenden Streichern, bis hin zu einem allmählich
sich beruhigenden Finale.
The Cave stellt eine eher lyrische Komponente des
Scores dar, eingeleitet von hohen Querflöten, jedoch
von gut durchschaubaren Harmonien begleitet -
diese sind aber sehr angenehm zu htiren. Mit dem
Fortgang des Tracks kommen Orchestrierungs-
Effekte hinzu.
Vorläufiger Höhepunkt ist The Carnosaur Attack
(wen wundert's bei dem Titell), mit saftigen Disso-
nanzen, die zunächst lauernd, dann heftig und mit
vollem Orchester ausgelebt werden. Das Harmonie-
Staccato kommt in Kombination mit Bläsertanfaren
daher, wie ein space-epic wirkend. In ereakout
bricht ein sehr einnehmendes Motiv durch; anson-
sten ist es ein breit angelegtes, harmonisch komple-
xeres Stück, gottlob ganz ohne Trommeln.
In einem sicherlich auch für die Filmhandlung
symbolischen Endkampf entwickelt sich die Musik
nochmals zu echten Htihen (Kron & Aladar Fight.
Es handelt sich um einen schtinen, sich steigern-
den, jedoch sehr kurzen Fight, der sehr schnell in
ein friedliches Motiv übergeht - Resgination oder
Tod eines der Protagonisten? Oder gar „Einsicht" im
weitesten Sinne?? Im Oktober werden wir es wis-
sen. Die triumphierenden Endklänge zeugen jeden-
falls von Disney'scher Gerechtigkeit - da wird schon
der Richtige, der „Gute", Gbrigegeblieben sein.
Im Finale (Epilogue) kommt selbstverständlich
nochmals eine Reprise der Chor-und-Trommel-
Motivik, auch wieder mit dem eigentlich ganz sch6-
nen Main Title.
Fazit: Die Filmmusik zu Dinosaur mußte sich zu
sehr den Zwängen eines Disney-Films beugen. Dies
ist bedauerlich, da durchaus gute Ideen in dem
Score stecken. Wahrscheinlich wird man sich die
Scheibe eher deshalb besorgen, weil man mit ganz
bestimmten Kumpels im Kino war und das Ganze
dann ais Erinnerungspaket fungiert. Wie so oft!
Annette Broschinski 00 '/s
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William Shakespeares Titus Andronicus ist wohl mit
Abstand eines seiner meist umstrittensten Schau-
spiele. Julie Taymor hat den Stoff nun nach einer
ertolgreichen Bühnenshow ebenfalls für den Film
adaptiert. Musikalisch zur Seite stand ihr dabei ihr
Ehemann Elliot Goldenthal. So umstritten wie das
Schauspiel ursprünglich war (und in diversen Krei-
sen auch noch immer ist), so werden sich die
Kritiker in Scharen auf die aggressive Vertonung
Goldenthals stürzen. Wieso aggressiv? Der Kompo-
nist wagt die unheimlich schwierige Gradwanderung
zwischen Vergangenheit und Gegenwart -oder
ktinnen Chor, elektrische Gitarre und Big Band
Sound unterschiedlicher sein? Wie in seinen voran-
gegangenen Werken hat Goldenthal es auch hier
wieder meisterhaft verstanden, die Bandbreite brutal
zu erweitern. Ist Victorius Titus ein heldenhafter
Chor, eingängiich und relativ leicht dem Publikum
zugänglich, so ist Procession & Obsequis bereits
eine Stufe unwirklicher. Victorius Titus erinnert an
klassische Werke, Procession & Obsequis an das
zweifelhafte kurze Leben der Filmmusik. Spärlich
orchestriert, aber mit einer Knabenstimme ä la Allen
3 ausgestattet, ist der Cue spannend und entgleitet
dem Zuhörer langsam aber sicher. Revenge Wheel
ist da wieder direkt und bösartig. Streicher setzen
einen schier unermüdlichen Takt während die
Blechbläser sich rühren und uns die Rache und
Boshaftigkeit eines solchen Instrumentes so richtig
spüren lassen. Ab Tribute & Suffrage schwenkt Titus
dann endgültig in eine neue Richtung ein. Hören wir
zu Beginn noch eine verhaltene Gruppe Streicher,
so übernehmen pititzlich die Blechbläser mit einem
coolen Big-Band Sound das Bild. Erinnerungen an
Batman Forever werden kurz wach, nur ist hier die
Musik durchdringender, mit einem hypnotischen
Touch ä la Badalamenti. Der Track zügelt sich dann
aber genauso rasant, wie er ausgebrochen ist -das
Orchester mit Streichern, Harfe und Holzbläsern
lässt uns den Schmerz der Suffrage erdulden.
Arrows of the Gods kehrt scheinbar zum Pomp
zurück, ist aber ein reich orchestriertes Stück Arbeit.
Dicht aneinandergedrückt bilden die Streicher und
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Bläser einen rollenden Klangteppich dar. Während
die drei folgenden Tracks in der Hauptsache den
klassischen Körper weiter ausbauen, so springen wir
mit Swing Rave jäh in die Welt der Big Band zurück.
Mit einem frechen Beat und rotzigen Blechbläsern
jagt Goldenthal hier den Zuhtirer auf neue Bahnen.
Wie schon auf früheren Score CDs vom Komponi-
sten bemerkt (siehe Interview), setzt er auch in Titus
einen Cue aus einem älteren Werk ein. Dieses
hören wir in Pressing Judgement, welches für A
Time To Kill komponiert wurde. Es ist interessant
festrustellen, dass sich in der fortwährenden Ent-
wicklung von Goldenthals Musik auch ein älteres
Stück blendend einsetzen lässt, ohne den Fluss der
musikalischen Geschichte zu belasten. Nach einem
grandiosen Finale, schliesst die CD mit einem leicht
sarkastischen Vivere, welches aber das Bild meiner
Ansicht nach hervorragend abrundet.
Fazit: Titus ist mit Sicherheit keine einfache Kost.
Sie ist aber sicherlich die Energie eines aufinerksa-
men Zuhtlrens (hoffentlich nicht nur 1Mal) allemal
wert und darf sich mit 08/15-Produkten gewisser
anderer, bekannter Komponisten, welche hier aber
besser ungenannt bleiben sollten, getrost zum
Vergleich in Sachen Originalität und Inspiration
stellen.
Steve Logan Krebs 000
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Grau in Grau präsentiert sich die Mega-CD-Box in
LP-Format, die fächerartig eingelegten CD's — resp
deren einzelnen Covers - verschmelzen als Ganzes
betrachtet zu einem grossen Morricone Portrait. Der
Box liegt ein umfangreiches Textbuch bei, das
(leider) zum grössten Teil in Japanisch abgefasst ist.
Zudem beinhaltet die Box noch eine herkömmliche
Single, mit der Aufnahme des Go-Kart Twist aus
Diciottenni AI Sole (1962). Leider ist die umfang-
reiche Chronicle-Box ziemlich teuer und daher
wohl nur den eingefleischten Morricone-Sammlern
zur möglichen Anschaffung empfohlen.

CD 1
Die erste CD umfasst Song-Material der Jahre 1959
bis 1974, so Penso a te und Questi VenY Anni Miei
(Catherine Spaak) aus II Malamondo (1964), Metti
Una Sera A Cena (1972) mit Milva. Zu Beginn noch
eine kleine Rarität: Der Song La Donna Che Vale
(Alberto Lionello) aus der Theaterproduktion II Lieto
Fine (1959). Ansonsten ein bunter Mix erfrischender
Songs, die die Originalität und Kunst des Arrangie-
rensvon Morricone (einmal mehr) dokumentieren.

CD 2 (1959 —1962)
Und weiter gehYs mit süssen Schlagern und quirli-
gen Oldies der Sechziger-Jahre, der Blütezeit des
Italienischen Schlagers, der von Morricone ent-
scheidend mitgeprägt worden ist. Köstlichkeiten und
Raritäten gesungen von Miranda Martino, Alida
Chelli, Helen Merrill oder Tony Del Monaco.

CD 3 (1962 — 1964)
Hier findet sich O Sole Mio mit Miranda Martino,
Mario Lanzas Funiculi Funicula. Interessant auch die
Songs, wo sich gleich zwei Versionen zweier ver-
schiedener Interpreten finden. Dann ist da auch die
Peter Tevis Version von Pastures Of Plenty zu
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hören, wobei dieser Song Sergio Leone dazu bewo-
gen hatte, den Song-Arrangeur kennenzulernen, um
diesen fGr seinen Western Per Un Pugno Di Dollari
(A Fistfull of Dollars) zu verpflichten.

CD 4 (1964 — 1966)
Zwei, drei Rosinen seien herausgepickt: Ave Maria
mit Umberto Bindi, serviert mit Chorgesang und
witrigen Bläsereiniagen, dann Deguello — dem
Thema aus Rio Bravo (Tiomkin) mit Gianni Morandi
oder aber das rare Arrangement des Mary Popyins
Song Supercalifragilisticespiralidoso mit Rita Pa-
vone.

CD 5 (1966 — 1978)
Hier findet sich mit II Coraggio Di Dire Ti Amo ein
prominenter Interpret: Placido Domingo. Die Single
war 1975 erschienen. Das zweite Stück der 45er-
Scheibe ist in dieser Sammlung nicht zu finden. Der
Bläsersound von Chet Baker And The Swingers ist
mehrmals vertreten: Feine Background-Musik für
den Abend an der Bar. Aus der Feder von Elmer
Bernstein stammt das Thema zu Summer and
Smoke, mit der Stimme von Edda dell'Orso findet
sich hier der passende Song Estate E Fumo. Ab-
schliessend sei vielleicht noch EI Mundial erwähnt,
das offizielle Thema der Fussballweltmeisterschaft
1978 in Argentinien, bisher auch nur auf einer Single
veröffentlicht.

CD 6 (1962 — 1966)
Nun wird langsam in den eigentlichen Filmmusikbe-
reich gewechselt. 1962 drehte Camillo Mastrocinque
Diciottenni AI Soie, woraus während dieser Zeit
hauptsächlich die Twist-Songs bekannt wurden und
dazu vermutlich die halbe Italienische Nation her-
umhüpfte. Der Twist Nr. 9 sowie der flippige Go
Kart-Twist findet sich -wie eingangs erwähnt -als
Single-Beilage in der Box, notabene natürlich nicht
im Original.
Ein sehr schön gemachtes Stück Musik — diesmal
nur gepfiffen, nicht gesungen) -ist Ora incantata aus
dem Lina Wertmüller Film von 1963 II Basilischi.
Mit sakralem Chorgesang wartet Exultate Deo aus
EI Grego (1964) auf, bis schliesslich eine herrlich
getragene Musik des Orchesters einsetzt. Den
Abschluss setzt das würdevolle Thema di Ali aus La
Battaglia di Algeri (1965), dessen schlichte Mclo-
die aus nur gerade vier Noten besteht.

CD 7 (1965 — 1967)
Unbeschwert und swingend kommen die Stücke aus
dem Streifen Idoli Controluce (1965) daher. Rita
Monico interpretiert Thrilling aus dem gleichnamigen
Film von 1965, wobei dieser Titel bisher nur auf der
45er Single erhältlich war. Pier Paolo Pasolinis
Uccellacci e Ucceilini bekam von Morricone einen
witzigen und originellen Sound verpasst. Auch dazu
findet sich hier eine Erstveröffentlichung, die auf der
Sammlung "La Musica nel cinema di paso~ini" nicht
drauf ist: Scuola Di Ballo AI Sole. Der Track könnte
einem Leone-Film entnommen sein. Auch das
überaus amüsante Punto E Basta aus Ad Ogni
Costo (1967) hat es in diese Collection geschafft.

CD 8 (1968 — 1975)
Aus der Tv-Produktion Geminus (1968) eine CD-
Erstveröffentlichung: Der Song E' Grande 'Sta Cittä
mit Alida Chelli. Dazu liefert die Sammlung auch
gleich noch die arrangierte Fassung Beat Boat.
Immer wieder ein schdnes Stück Musik ist Metello
aus dem gleichnamigen Streifen von Mauro Bolo-
gnini. Dann werden mehrere Ausschnitte aus Citta'
Violenta, Sacco E Vanzetti (auch Joan Baez
berühmter Song ist drauf und Cosa Avete Fatto A
Solange geliefert. Wiederum erstmalig -nebst der
damaligen Single Veröffentlichung —folgt L'ultimo
uomo di Sara aus dem gleichnamigen Film, gesun-
gen von Carmen Villani. Abgerundet wird der Silber-
ling mit Carneval aus Per Le Antiche Scale, einer
witzigen Akkordeon-Nummer mit einem Schuss
Fellini Stimmung versetzt.

CD 9 (1975 — 1993)
Die Solotrompete intoniert zu Beginn Gusto Di
Vendetta aus II Giustiziere —ruhig und bedächtig.
Bisher auch nirgends zu finden die Tracks Partenza
(mit Maultrommel) und Tappin' To The Beat (be-
schwingt) aus Stato Interessante. Es folgt das
heitere Laringomania aus Dove Vai In Vacanza?,
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das ausserirdisch-schöne Estasi Stellare aus L'U-
manoide. Nach zwei Ausschnitten aus II Ladrone
folgt bewährtes und bekanntes aus Once upon a
time in America. Schliesslich gemächliches aus
Atamel in Amore E Regia mit Flügelhornsoli. Ab-
schliessend Amore E Affari (mit Sax-Soli) und Ami
Stewarrt mit dem Song Temptation, beides aus II
Barone (1995).

CD 10
Der letrte Silberling dieser umfangreichen Collection
wirbelt zum Abschluss trockenen Präriestaub in die
Stube: Morricones Western Werk (mit Ausnahme
der letzten Tracks). Die Zusammenstellung bietet
einen Querschnitt durch die verschiedenen, be-
kannten Arbeiten des Italieners. Überraschungen
finden sich praktisch keine. Da singt Peter Tevis A
Gringo Like Me aus Duello Nel Texas, da findet
sich das wunderbar-klagende Oboensoli II Vizio
D'Uccidere aus Per Qualche Dollaro In Piu oder
der gesungen und gepfiffene Marcia Dei MacGregor
aus Sette Pistole per I MacGregor. Und dann ist
da auch das Motiv des sterbenden Morton aus C'era
una volta il west. Den Abschluss bildet das
schmissige La vita a volte e molto Jura, vero provvi-
denza? aus dem gleichnamigen Streifen von Giulio
Petroni sowie zwei Nummern aus dem Film Ci
Risiamo vero Provvidenza? Dazu ist der letzte
Track Bocca A Bocca eine Erstveröffentlichung.
Eine kleine, gefällige Melodie. Unbeschwerter
könnte man sich den Abschluss dieser Sammlung
nicht vorstellen.

Andreas Schweizer
000 Gestaltung der Box
0000 Auswahl der Songs/Arrangemente
000'/ Auswahl der Filmmusik
0000 ('/s) Gesamturteil
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Kammermusik bedarf einer besonderen Neigung,
vielleicht aber auch nur ein wenig Geduld und Zeit,
sich darauf einzulassen. Eingespielt von der nord-
amerikanischen Gruppierung „The St. Clair Trio &
Friends", vermittelt die vorliegende CD einen ganz
besonderen Zugang u.a. zu Filmmusik — nämlich
über speziell für Kammermusik-Besetzung
(um)geschriebenen Partituren. Bearbeitet wurden
folgende Filmmusiken: Young In Heart (1938), Old
Aquaintance (1943), Huckleberry Finn (1939),
Come Back Littie Sheba (1952), The Spirit of
Saint-Louis (1957) und die Souvenirs de Paris
(1936), teils von Waxman selbst. Darüber hinaus
vermittelt die CD einen Einblick in das E-Musik-
Schaffen von Franz Waxman, wie es zum Gutteil
originär in Kammermusik-Form niedergelegt wurde.
So finden sich die folgenden Non-Filmmusiken,
sondern E-Musiken: 4 Variationen zur Auld Lang
Syne, den Four Scenes of Childhood, The Song of
the Terezin (The Little Mouse) sowie das Charm
Bracelet.
Von den Filmmusiken überzeugen besonders die
eher elegisch-traurigen Passagen der Elegy aus Old
Aquaintances sowie eine entsprechende Passage
aus Come Back Little Sheba.
The Spirit of St. Louis erscheint etwas kurz —eine
längere Auseinandersetzung damit hätte der Sache
mehr gedient.
Die schwungvolleren bis fröhlichen Passagen aus
den anderen Filmmusiken (Young in Heart, Huck-
leberry Finn, Souvenirs de Paris — Three Wattres
u.a.) werden vom ungeübten Ohr allzu leicht in die
Nähe unverbindlicher Wiener Kaffeehaus-Musik
gerückt, was sie allerdings nicht unbedingt verdie-
nen. In solchen Passagen erscheint in jedem Fall
der nimmermüd-hüpfende Einsatz der Violine nicht
immer wirklich adaequat. Der permanente Einsatr
Selbiger hat natürlich einen historischen Grund:
Dem booklet kann man entnehmen, daß Franz
Waxman dem Freunde Jascha Heifetz sehr verbun-
den war, und die Ehepaare Waxman und Heifetz oft
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und gern besonders die Jahreswechseltage mitein-
ander verbrachten. Nun, und dann wurde zusam-
men musiziert, was das Zeug hielt, und Waxman
komponierte auch allerhand Stücke gezielt für
Heifetz (z.6. anläßlich der Geburt Heifetz' Sohnes
die Four Scenes of Childhood) und dessen virtuose
Beherrschung der Violine.
So kam es denn auch zum „Kabinettstückchen" der
vorliegenden CD, nämlich den 4 Variationen des
beliebten und wohl im englischsprachigen Raum
besonders zu Sylvester gern und häufig gespielten
englischen Volksliedes „Auld Lang Syne". Die
Melodie kennt auch im deutschsprachigen Raum
jeder, wie ein kleiner Test ergab; dennoch wäre sie
hier gerade wegen ihrer eingängigen Simplizität
schwer zu beschreiben.
Waxman benutzte einen wirklich genialen Ansatz: Er
komponierte die genannte englische Volksweise
nacheinander „in der Art von" Mozart, Beethoven,
Bach und Shostakowitsch. Und es ist ein wahres
Vergnügen, dem zu lauschen -mit welch ungeurer
Souverinität hier die Charakteristika der einzelnen
Komponisten erkannt, aufgearbeitet und damit
natürlich auch ein wenig schmunzelnd dargestellt
wurden, ist einfach phantastisch. Mozart ist dabei
schon köstlich (noch Dur, wie das Original von Auld
Lang Syne), noch besser jedoch der leidend-
manierierte Beethoven (bereits in Moll, wie der
nachfolgende Bach, an einer Chaconne orientiert),
der Höhepunkt ist jedoch eindeutig „sein" Shosta-
kowitsch, der ein gut Stück weit Prokofiev-Tönungen
mit hineinmischt, besonders durch das pentato-
nisch-polternde Klavier, hart, aber äußerst flink
gespielt. Ein Ohrenschmaus, bei dem man wirklich -
besonders beim letztgenannten - ostentativ
schmunzeln muß!!
Des weiteren sei abschließend noch neben den
streckenweise Debussy's „Childrens' Corner"-artigen
Four Scenes of Childhood und dem Charm Bracelet
Waxman's Ansatz zur Verarbeitung von Holocaust-
Grauen genannt. Hierbei zeigte sich der Komponist
aufs Äußerste gerührt von einem Buch (~I neuer Saw
Another Butterfly'), das besonders in Bildern von
überlebenden Kindern aus dem bei Prag gelegenen
Konzentrationslager Terezin deren anrührenden
Überlebenswillen zeigte. Von 8 Liedern seines
Zyklus, die Waxman erstmals mit dem Cincinnati
Festival Children's Chorus 1965 einspielte, ist auf
der vorliegenden CD The Little Mouse enthalten.
Hierzu liest man zu Recht im booklet: ,,...the music
reflects a playful mood, in which the children's grim
surroundings are bravely forgotten.". Durch die
Beobachtung der kleinen, agilen Maus können
einige Kinder eine Zeitlang wieder in die Freude
kindlicher Erlebniswelten eintauchen, wie Waxman
sie auch musikalisch eingefangen hat, und daraus
Überlebenskraft schöpfen.
Die Old Aquaintances sollten aufgrund ihrer wirk-
lich hervorragenden Einspielung und der vielen
interessanten Ansätre nicht einfach abgetan wer-
den, sondern als Anschaffung durchaus in Erwä-
gung gezogen werden. Tip: Man muß Waxman's
Old Aquaintances ja nicht unbedingt direkt nach
großorchestralen Space-epics hören, sondern kann
dies vielleicht davor tun. Der Genuß ist dann allemal
größer.
Annette Broschinski OHO'/:

4DIATOR

~_ ~.. ,~

Da haben wir ihn wieder -den lange vergessenen
Sandalenfilm, einen Film, auf den ich sehr gespannt
war, nicht zuletzt auch wegen der Musik. Bescherte
doch gerade dieses Genre in den Fünfzigern und
Sechzigern den Filmmusikfreunden einige großarti-
ge Werke.
Als ich hörte, dass Hans Zimmer den Score schrieb,
war ich etwas skeptisch. Nach anfänglicher Skepsis
bin ich aber angenehm überrascht, wenn nicht gar
begeistert. Wie häufig bei Zimmer ist der Score ein
Teamwork, wobei ein Großteil seiner Wirkung auf
das Konto von Lisa Gerrard geht. Aber sehr deutlich
spürt man die Hand des deutschen Hollywood
Komponisten. Der Score ist eine überaus gelungene
Mischung aus melodramatischen, herzzerreißend
gefühlvollen Passagen und wuchtigen, atemberau-
benden, actiongeladenen Stücken, gewürzt mit
einigen sehr patriotischen Klängen. Bei den Cues
The Wheat, Sorrow, Reunion und Elysium, bei

denen Lisa Gerrard neben ihren kompositorischen
Fähigkeiten, vor allem auch ihr betörende Stimme
einfließen ließ, handelte es sich um ruhige, gefühl-
volle Stücke, die in dem Song „Now We Are Free"
ihren krönenden Abschluss finden. In dem Track
Earth überrascht Zimmer mit einem überaus feinfüh-
ligen Thema, das vor allem von einer Gitarre, einem
Cello und einer Trompete getragen wird, ein wahrer
Ohrenschmaus. In The Might of Rome zollt der gute
Hans wohl den alten Meistern dieser Filmmusik
seinen Respekt, denn kein anderes Stück weist
mehr Paralleln zu früheren Werken dieses Genres
auf. Die Kernstücke des Scores aber sind die über
zehnminütigen Stücke The Battle und Barbarion
Horde. Hier finden wir den Hans Zimmer, den wir
aus vielen (zu vielen?) Actionscores kennen: Beide
Stücke sind wuchtige, düster bedrohliche Klangge-
mälde, die zum Teii fast tanzartige Passagen ent-
halten und auch die erhabenen patriotischen Klänge
kommen nicht zu kurz. Beim ersten Mal Hören
dachte ich erst: Ach ja, der übliche Zimmer-Action-
zinober (den ich trotzdem sehr mag)", aber mit der
Zeit kristallisierte sich heraus, wie genial die Stücke
sind und das Zimmer sich von allen Konventionen
weg bewegt, was mir der Score M:I 2 bestätigte.
Zur vorliegenden CD lässt sich noch sagen, dass
die einzelnen Tracks ineinander übergehen und so
eine gut einstündige Sinfonie vorliegt, die einen
aufSerordentlichen Hörgenuss bietet. Ich sehe da
schon einen Favoriten für den Score of the Year und
einen Oscaranwärter.
Ronald Kuss 00000
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Was einem an diesem Soundtrack-Album zunächst
auffällt ist die unglaublich brillante Tonqualität, die
niemals vermuten lässt, dass die Aufnahme schon
im Jahre 1963 gemacht wurde. Damals spielte
Ernest Gold seine größten Themen mit dem London
Symphony Orchestra für DECCA neu ein, und
Artetuis, ein neues britisches Label, hat die Auf-
nahme aus dem Archiv geholt, klangtechnisch
gereinigt und auf CD gepackt. Gott sei Dank, kann
man da nur sagen, denn dieses Album hat es
wirklich in sich.
Elf der bekanntesten Themen eines der am meisten
unterschätzten Komponisten, der in Hollywood
gearbeitet hat, in völlig neuen, nahezu konzertanten
Arrangements. Neben bekannten Themen aus
Exodus, It's a Mad Mad Mad Mad Worid oder On
The Beach finden sich auch weniger bekannte
Werke wie The Last Sunset, The Young Philadel-
phians und Too Much Too Soon.
Auffällig ist die Tatsache, dass sich auf dem Album
eher die leichteren, melodischen Themen des
Komponisten befinden, während viele seiner drama-
tischen Werke, z.8. Ship Of Fools, fehlen. Aber das
ist eigentlich nur eine kleine Kritik, denn das Album
ist wirklich hervorragend und lässt bedauern, dass
bislang kaum eine Partitur von Gold auf CD veröf-
fentlicht wurde. Der Höhepunkt des Albums ist
meiner Meinung nach das Arrangement des Haupt-
themas aus Exodus, ein wundervoll dramatisches
und pathetisches Konzert für Cello und Orchester,
das so völlig anders klingt als die bekannte Original-
aufnahme aus dem Film.
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Artetuis hat angekündigt, weitere Alben mit Ernest
Gold's Musik folgen zu lassen. Nach dem Genuss
dieses Albums kann man das nur hoffen.
Michael MGller 0000
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Auf einem Ozeandampfer nähert sich die Kamera
nacheinander drei Personen, deren schicksalhafte
Liebeserfahrungen in jeweiligen Rückblenden
dargestellt wird. James Mason verliebt sich als
Impresario in eine Tänzerin, doch deren größter
Auftritt endet mit einem Herzschlag. Farley Grauger
ist noch ein Junge, aber bereits in Leslie Caron
verknallt. Nächtens verwandelt er sich in den großen
Lover und erlebt die romantischste Nacht seines
Lebens -wacht aber am nächsten Tag wieder in
seiner vorpubertären Hülle auf. Nur Kirk Douglas ist
- in der letrten Episode -das Liebesglück hold. Er
rettet eine selbstmordwillige Schöne und holt sie
aufs Zirkustrapez, wo sie ohne Netr und doppelten
Boden waghalsige Kunststücke vollführen.
Miklös Rözsa hatte für diesen Episodenfilm nur
wenige Tage Zeit, und wie immer dachten die
Produzenten, es könne doch nicht schwer sein,
binnen einer Woche mal eben sechzig Minuten
Musik auszuspucken. Nur hatte R6zsa damals noch
keine PC-Tastatur mit Tasten wie „F3" und „Einfü-
gen" vor sich, konnte also keine musikalische
Müllkippe von der Festplatte abrufen. So erbat er
sich die Genehmigung, für die hinreißend gefilmte
Ballettszene ein Stück von C~sar Franck zu arran-
gieren. Doch die Produzenten waren nicht zufrieden
damit. So wurde schließlich Sergei Rachmaninoffs
Rhapsodie Gber ein Thema von Paganini ausge-
wählt und in verschiedenen Sektionen der Film-
handlung angepaßt. Höhepunkt ist natürlich auch
hier die legendäre 18. Variation, eine leidenschaftli-
che Umdeutung des Paganini-Themas in Track 6
(ab Minute 5:05). Rachmaninoff hat kein zweites
Thema von solcher Anmut und Schönheit kompo-
niert. Rözsa mußte also gar nicht viel tun, lieferte vor
allem einige Erweiterungen und Brücken. Seine
Hauptaufgabe begann mit den Originalkompositio-
nen für die beiden anderen Episoden. Doch spürt
man nicht nur bei seinen heutigen Kollegen, daß
eine zu kurze Arbeitsphase auch zu minderen
Resultaten führt. Gemessen an Rözsas sonstigen
Filmmusiken der fünfziger Jahre nimmt sich The
Story of Three Loves eher bescheiden aus und
recycelt Ideen aus anderen Filmen, nicht nur den
Walzer aus Madame Bovary, sondern auch ste-
reotype Stimmungsstücke und allzu konventionelle
Lösungen für die dunkleren Seiten der Liebesge-
schichten. Nein, es sind die ersten sechs, sieben
Tracks, die für den Kauf der CD sprechen.
Eine recht internationale Präsentation übrigens: in
Luxemburg produziert, mit dem französischen
Filmplakat von 1953 als Cover ausgestattet und auf
dem CD-Rücken den deutschen Groschenroman-
Titel „War es die große Liebe?" führend -unter
letzterem wird die Silberscheibe dann auch man-
cherorts verkauft.
Matthias Wiegandt 00 Y:
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Mit der Neueinspielung von Born Free durch das
Royal Scottish National Orchestra unter Frederic
Talgorn (seines Zeichens übrigens selber ausge-
zeichneter Filmkomponist mit Arbeiten wie The
Temp, Fortress, Robotjox, phb] setzt Varese die
Reihe Film Classics fort. Wie ich finde ein guter
Griff, ist es doch ein früher Barry Score, der ihm
seinen ersten Oscar bescherte und zweifellos zu
seinen besten und schönsten Arbeiten gezählt
werden kann.
Für diesen Tie~lmklassiker aus den Sechzigern
schuf Barry einen meloditisen und gefühlvollen
Orchester Score, der zum Teil sehr frisch, verspielt
und originell ist. Der Main Title ist wohl ein schon
legendärer Ohrwurm, der innerhalb des Scores
vielfach variiert wird ohne langweilig zu werden oder
gar zu nerven. Sehr gelungen sind die verspielten
Themen Elsa at Play und Playtime. Dank origineller
Arrangements macht der Komponist das Treiben der
jungen Löwen transparent; schließt man die Augen,
sieht man sie förmlich herumtapsen. Ein genialer
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Kunstgriff und purer Spaß beim Hören. Auch fUr die
dramatischen und melodramatischen Momente
findet Barry die richtigen Tbne ohne in Klischees
und Kitsch abzurutschen. Auch die weite Landschaft
findet ihre musikalische Entsprechung ohne es
näher beschreiben zu ktinnen, man hört es einfach.
Aber wie später bei Out of Africa hört sich die
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Es war lange einmal Zeit für eine solche CD. Denn
während von früheren Hollywoodkomponisten
(Korngold, Rbzsa, Moross) auch konzertante Werke
erhältlich sind, drang von ihren Nachfolgern bislang
kaum etwas an die Ohren, das nicht als funktionale
Musik für Spielfilme gedacht war. Es mag ja sein,
daß einige Hollywood-Computermeister kaum
imstande sind, eine einfache Kadenz aufs Papier zu
bringen und nur mit einem Ghostwriterteam arbeiten
können. Das gilt aber längst nicht für alle, und so
kommt die vorliegende CD, Startsignal für hoffent-
lich eine ganze Serie mit konzertanten Werken von
Filmmusikkomponisten, gerade recht. Das erste
Album führt den zweideutigen Titel „Reel Life".
Zweideutig deshalb, weil man nur lesend den
Unterschied zwischen „reel" und „real" wahrnimmt,
ansonsten auf den Kontext angewiesen ist. Was
also gilt es hier zu entdecken: das „wahre" Leben
von sechs Filmkomponisten? Oder ein Leben im
Zeichen der „Reel", der Filmspule9
Abgesehen von Bob James, eher Jaumusiker als
Filmkomponist, dürften die Namen allseits vertraut
sein: da ist David Raksin, letzter Dinosaurier des
„goldenen" Zeitalters, außerdem die Oscarpreisträ-
ger Rachel Portman und Michael Kamen —und die
beiden führenden Hollywoodkomponisten der letzten
fünfzehn Jahre, Bruce Broughton und Howard
Shore. Sie alle zeigten sich begeistert, als Arabes-
que Records ihnen anbot, ausgewählte Kompositio-
nen auf CD herauszubringen. Ein kleines Ensemble
mit dem unüberbietbar treffenden Namen „Music
Amici" spielt in wechselnden Besetzungen, aber auf
gleichbleibend herausragendem Niveau die zwi-
schen drei und elf Minuten langen Stücke.
Leider schießt der ausführliche Booklettext zunächst
ein Eigentor, wenn er die unterste Kiischeeschubla-
de herauszieht: ,,...die hier gespielte Musik zeigt,
daß diese talentierten Künstler mehr zu sagen
haben als ihnen während ihrer Arbeit für das Kino
mbglich ist." Da haben wir sie wieder, die Vorstel-
lung, Filmmusik leide unter ihrer Aufgabe, könne
sich nicht nach eigenen Gesetzen entfalten. Nun,
dann entfaltet sie sich eben anders. Sicher gibt es
viele Filmmusikabschnitte, deren Energiekurve jäh
abgebrochen wird, wofür dann keine harmonische
Rückung, sondern ein dramaturgischer Sprung
verantwortlich sein mag. Wer aber die Scores von
Kamen und Portman kennt, weiß, daß sich ihre
Stücke ohne jede weitere Bearbeitung auch im
Konzertsaal spielen Ließen. Und ihre hier versam-
melten Einfälle schlagen keineswegs ein neues
Kapitel auf. Portman etwa vertraut in ihrer herzens-
warmen Rhapsody für Violine, Klarinette und
Klavier demselben Instrumentarium, das ihre
Filmscores prägt. Dasselbe gilt für den Tonsatz.
Wenn es überhaupt einen Unterschied gibt, dann
würde ich ihn als Steigerung bezeichnen: Rhapsody
ist das schtinste Stück, das ich je von Mrs. Portman
gehört habe. Broughton und Shore verwenden
hingegen modernere Mittel, was ja auch nicht weiter
überrascht, wenn man ihre Filmpartituren kennt.
Anläßlich der Geburt seines Enkelkindes hat Opa
Broughton eine fünfteilige Suite A Primer for
Malschi komponiert und darin nach alten Vorbildern
die Lebensstationen von der Geburt über Jugend,
„mittlere" Jahre, Reife und Alter eingefangen, dabei
die thematischen Elemente immer weiter variiert.
Mein Lieblingsstück auf der CD stammt allerdings
von David Raksin, dessen Gesamtwerk nach wie
vor zu wenig beachtet wird —und nicht nur das: auch
die Filmmusikzeitschriften bemühen sich derzeit
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Musik sehr hollywoodhaft an und verbreitet wenig
afrikanischen Flair, sieht man einmal von ein paar
Schlaginstrumenten ab. Aber das tut dem Hbrge-
nuss keinen Abbruch. Die CD enthält zum Teil
unveröffentlichte Stücke und auch Teile, die im Film
nicht verwendet wurden, also ein Fest für alle Barry
Fans, aber auch eine Bereicherung für jede gut

nicht im geringsten darum, den letrten lebenden A-
Komponisten der großen Studiozeit zu umhegen, zu
porträtieren, zu interviewen, seinen Stil zu umreißen.
Wo sind Kendalls Raksin-CDs und -artikel7 Nein,
lieber noch mal den Echoplex-Score und eine
weitere Phantom Menace-Kolumne; da kriegt man
wirklich Phantomschmerzen. Trösten wir uns mit
Raksins A Song After Sundown, einem zartge-
bauten eindrucksvollen Kammermusikstück für
gemischte Bläser-Streicher-Besetzung. Schönbergs
Verklärte Nacht, die transparenten Partituren von
Delius und Copland sowie Pfitrners Sextett klingen
an, aber nicht als direkte Einflußquellen, sondern
eher deshalb, weil ihre Kombination von Harmonik,
Melodiebildung und Instrumentation recht nahe
scheint. Gelassene, befreit wirkende Musik, der man
sich immer wieder anvertrauen mag —und weiter-

treiben, irgendwohin.
Ach ja: Sollte der Filmmusikhändler behaupten: „die
CD gibt's nicht' (immer wieder beliebter Spruch), so
empfiehlt sich ein Besuch auf der Internetseite des
Labels (www.arabesquerecords.com).
Matthias Wiegandt 0000 '/_

Nach der letztjährigen Scheibe mit Neueinspielun-
gen von bedeutenden Jazzwerken aus Filmen
spielte Terence Blanchard nun wieder ein Studio-
ablum ein, auf dem die mehrheitlich vom Trompe-
tenspieler geschriebenen Stücke von einer kleinen
Jazzcombo - bestehend aus Trompete, Saxophon,
Piano, Bass und Schlagzeug - vorgetragen werden.
Die Kompositionen sind eine Liebeserklärung an
Robin Burgess Blanchard und dementsprechend
auch romantisch-verträumt ausgefallen. Doch wer
nun zuckersüssen und samtweichen Schmalz ä la
Kenny G erwartet, liegt völlig falsch, denn Blanchard
bereichert seine romantisch getränkten Stücke
sowohl durch Swingelemente wie auch lebhafte Soli.
In letzteren kommt die Trompete besonders oft zum
Zuge, doch auch die anderen Instrumente können
sich immer wieder profilieren. Dank den melodiösen
Motiven, der ausgewogenen Mischung der Stücke
und vor allem dem virtuosen Spiel der Musiker ist
bei dieser Scheibe der Jazzgenuss sichergestellt.
Patrick DOO'/=

Im Gegensatz zu anderen Alben von Philip Glass
werden die Kompositionen dieses Mal nicht durch
den Meister persönlich bzw. sein Ensemble vorge-
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sortierte Filmmusik-Sammlung, denn ich finde so ein
wohlklingender, leicht verdaulicher Klassiker gehört
einfach dazu.
Ronald Kuss D000

tragen, sondern durch die brasilianische Formation
Uakti (wah-ke-chee ausgesprochen), eine moderne
Gruppe, die für ihre kühne Verschmelzung der
verschiedensten Musikstile wie auch der Verwen-
dung ausgefallener Instrumente grosse Beachtung
gefunden hat. Somit erstaunt es also auch nicht,
dass Uakti weder auf ein konventionelles Orchester
noch ausschliesslich auf Synthesizer zurückgreift,
sondern neben Streichern und Keyboards auch
und vor allem - exotische Instrumente wie Marimba
d'Angelim, Grand Pam, Uakti Flöte, Pakawaj,
larragunga, Caxixis oder Trilä verwendet. Die
repetitive Struktur der Kompositionen - untrügliche
Handschrift von Philip Glass -wird durch diese
spezielle Orchestration noch viel prägnanter, aber
gleichzeitig auch mystischer und geheimnissvoller.
Die Stücke fliessen wie ein träger Fluss gemächlich
ihrem Ende entgegen. Unaufhaltsam. Unaufhörlich.
Und diese exotische Stetigkeit versetrt den Zuhörer
beinahe in eine meditative Trance.
Fazit: Wem beispielsweise Powagqatsi gefallen
hat, wird an dieser Scheiben ohne Zweifel Freude
haben.
Patrick 000'/:

Noch nie was von Chris Botti gehört? Da verpasst
du aber was! 1996 überzeugte er mit seinem deli-
katen Soundtrack zu Caught und letztes Jahr
erweckte er mit seinem grandiosen Trompetenspiel
John Barrys herrlichen Playing by Heart zu sinnli-
chem Leben. Sein drittes Soloalbum Slowing Down
the World, welches ebenfalls 1999 veröffentlicht
wurde, ist nicht minder empfehlenswert. Mit ruhigen,
leicht sentimental-melancholischen und zeitlos
romantischen Trompetenmelodien, die mit süffigen
Arrangements einer Jazzformation als auch eines
kleinen Orchesters aufgewertet werden, verzaubert
er den Zuhörer und entführt ihn in eine entspannte,
friedliche Traumwelt. Ich kÖnnte noch stundenlang
vorschwärmen, doch statt dessen geniesse ich viel
lieber die CD. Und worauf wartest du eigentlich
noch9
Patrick 0000 Y=

Nachdem bereits unzählige Sampler und Compila-
tions des griechischen Klanggottes die CD-Gestelle
füllen, wurde rechtzeitig zum Abschluss des Jahr-
tausends ein weiteres Best Off verbffentlicht. Dieses
vereint Tracks aus den in den 90er Jahren veröf-
fentlichten EastWest/Warner Music Alben The City,
Conquest of Paradise, Bitter Moon, The Plague,
Blade Runner (1994 wiederveröffentlicht), Voices,
Oceanic und A Tribute To EI Greco. Besonders
ärgerlich ist dabei der Umstand, dass bisher unver-
öffentlichte Werke wie Bitter Moon und The Plague
lediglich mit einem einzigen Stück vertreten sind,
während der Kassenschlager Conquest of Paradi-
se, dessen Soundtrack die Hitparaden wochenlang
beherrschte und somit in praktisch jedem Haushalt
vorzufinden ist, fast 1/3 der Stücke ausmacht.
Ausschliesslich wegen den e '/= Minuten unveröf-
fentlichter Musik, die so toll nun auch wieder nicht
sind, lohnt sich der Kauf nicht. Doch wer die süffi-
gen, in opulentem Bombast getränkten Themen des
Keyboard-Virtuosen liebt und noch nicht alle oben
erwähnten Scheiben besitzt, wird sich an diesem
Silberling ohne Zweifel erfreuen.
Patrick 000



Einzelstück (VI) Das Erbe von Bjtirndal (Rolf Wilhelm)

Zur Abwechslung nutze ich diesmal meine
Rubrik für die Möglichkeit, einen im Re-
zensionsteil des aktuellen Heftes bespro-
chenen Score —und zwar die meines Er-
achtens wichtigste Filmmusik-
Veröffentlichung seit Friedhofers Broken
Arrow —unter die Lupe zu legen und eines
der faszinierendsten Stücke daraus in der
Vergrößerung zu betrachten. Die Nachricht
von der Geburt heißt eine Filmsequenz aus
Das Erbe von Björndal (1960, Cobra
Records 005, Track 50, 1:20). Dieser
Tracktitel ist eigentlich eine Anmaßung,
denn wenn in jener Szene etwas nicht mit-
geteilt wird, dann die Nachricht, Dag
Björndal sei Vater geworden. Und aus just
dieser Offenheit bezieht Rolf Wilhelms
Musik ihre starke Sogwirkung.
Das Erbe von Björndal fällt gegenüber
dem Vorgänger Und ewig singen die
Wälder schon deshalb etwas ab, weil die
Handlungsteile lieblos und patchworkartig
aneinandergefügt sind und ihren Sinn für
das Filmganze nicht ohne weiteres preisge-
ben. Unserer Szene geht ein düsterer Ab-
schnitt voraus, in dem sich der Vater der
weiblichen Hauptfigur (Adelheid, Gattin
Dag Björndals) umgebracht hat, weshalb
die Familie zum wiederholten Male in
Trauer versinkt. Dann folgt ein Kamera-
schwenk und erfaßt die herbe norwegische
Gebirgslandschaft, was sich im Nachhinein
als der Versuch entpuppt, einen filmischen
Zeitsprung einzubauen. Ein Jahr oder mehr
ist vergangen, als Dag Björndal beim Holz-
fällen von einem Jungen aufgesucht und
zur Eile angetrieben wird: er müsse augen-
blicklich nach Hause kommen. Ohne viel
Federlesens schwingt sich Dag auf den
Pferdebock und kutschiert durch die Land-
schaft.
Weil vorher so düstere Stimmung ge-
herrscht hat, ist dem Zuschauer durchaus
nicht sofort klar, was das jetzt zu bedeuten
hat: die nächste Tragödie auf dem Björn-
daler Hof? Oder doch ein freudiges Ereig-
nis? Der Inszenierung fehlt hier jegliches
Timing —zumal der Schnitt wirkt reichlich
plump. Rolf Wilhelm hat dieses Manko
erkannt und durch seine Musik glanzvoll
überspielt. In achtzig Sekunden rettet er,
ohne eine einzige außergewöhnliche Note
zu schreiben, die ganze Dramaturgie. Sein
Orchesterstück beginnt mit vier groben

Tuttischlägen, von erregten Streicherfigu-
ren umringt, während die Dynamik an-
schwillt. Mit keiner musikalischen Ster-
benssilbe mag er die unentschiedene Situa-
tion klären, legt sogar eine musikalische
Finte, deutet Unheil an. Endlich läßt er die
Bläser pausieren und intoniert einen an-
und abschwellenden Streichersatz, ergreift
die Initiative —und Idst für das aufinerksa-
me Ohr die Rätselfrage, noch ehe die zuge-
hörigen Bilder erscheinen. Eine hellge-
stimmte Holzbläsermelodie breitet sich
über den dahineilenden Streicherfguren
aus. Und die dürfte dem Hörer bestens
bekannt sein, ist sie doch die verbreiterte
Version eines Hauptthemas beider Filme.
Ihren allerersten Auftritt hatte sie als Kon-
trastteil im Vorspann des ersten Films, als
Verkörperung der optimistischen Seite von
Björndal; später kehrte sie als Thema der
Zuneigung und Liebe wieder, vollzog auch
wörtliche und metaphorische Übergange
zum Frühling.
Wilhelms Bläserthema bekommt diesmal
aber noch Verstärkung, denn die Hörner
sorgen für kraftvolles Geleit. Die Dreifal-
tigkeit aus wieselflinken Streicherbewe-
gungen, wohlbekannter Holzbläsermelodie
und majestätischen Hornsignalen geleitet
Dag nach Hause. Auch hier erweisen sich
das Drehbuch und Gustav Ucickys hölzerne
Regie als kreativer Hemmschuh. Direkt
vom Kutschbock wird in Adelheids Stube
geschnitten, in die man Dag hereineilen
sieht. Rolf Wilhelm hat sein großes Orche-
ster gerade zu Höchstleistungen angetrie-
ben, da muß er es jäh wieder zurückneh-
men. Isoliert gehört mag das nicht sonder-
lich befriedigen, und doch muß man ihn zu
seiner Lösung beglückwünschen. Um-
standslos greift er zu einer opernhaften
Streicherkantilene, die eine musikalische
Handlung bündig zusammenfaßt. Als das
Neugeborene sichtbar wird, genügen ein
paar sanfte Flötenklänge in Terzparallelen,
um das wonnevolle Familienglück in Rein-
kultur mit einem Wiegenlied zu besingen.
Und spätestens hier, wenn nicht schon im
ganzen Stück, meint man ein vergnügtes
Augenzwinkern des Komponisten ausma-
chen zu können.

Fortsetzung folgt...
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Mnttlrins Steve Annette Pnfrick P/eilippe
l3attleJield Earlh (Elia~Cmira[) + + + '/z -i- +
Be ug Jo/tu Ma/koviclt {C: Burwell) + + f + + +
Big Kaltunn (Cl:ristopl:er You►:~ + + + + + + + + -I- + + '/Z
Body S/iotr (Mark IsJrufrr) + + + '/2 + -f- + %2
Bora Free (Jokn Bnrry) + + + ~/Z + + ~/z + + + + ~/2 + + -I- %2
Challenge, Tire {Jerry Goldsmith) + + + + + + + +
Diantor~ds (Joel Gol~lsntit/t) + + + ~/z + + + ~/2 + -I-
Di~rosnur (Jan:es Newton Hoivar~ + + + + + '/z + + + + -~ '/2
Erin Brockoviclt (Tlto»tas Neivman) + + + + + +
Filne Music ~f Ala~1 Raivstlrorne + + + + + + '/Z
F[im F[am Man, The (J. Coldsu:itl:) + + + + + + '/Z + + + %z
For Your Eyes Only (Bill Co~rti) -{- -F + -t- + ~/Z + + %Z
Ghost of Frankensteiir/S/:erlock Hoü~:es -{- + + + + + + +
Gladiator (Hnrrs Zimmer) + + + + + + + +
Hamlet (Carter Bunve![) + + + + + + '/Z + -I- I yz
Herrmann at Fox Yol. 3 (Herrmu~:n) + + + %Z I- -1 + + y2 -F + -t- '/ + + -i- %Z
H~trricane, Tke (Christoplter Young) -I- + ~/2 + + + + + + +
1 Drennier! of Ajrica (Mat~rice JarreJ f + + + + + '/Z
Gigl:tlror~se (Debbie {f~ise»:n~e) + -I- %2 + + + %Z

t~lissiox to ~11ars (En~tio Morriconej + + + %2 -F + ~/Z + -I• + +
Notre Dame de Paris (Auric) + + + + + -I-

Perject Storm, Tlie (Janres Hornerj + + + + + + +
Red Violin, The (Jo/tn Corigliano) + + + + + + +
Screnm 3 (Murc~ Beltrumi) + i/2 -1- -t- + + +
Skulls (Rnndy Edelmaie) + + + + + +

Sleepy Hollow (Dann}~ ElJ~rlair) + + + + + '/2 + + + '/Z + + + + + %Z
Straight Story (A. Badalamenti) + + '/z + + +

Tnke a Hurd Ride (J. Golrlsnrith) + + + '/z + + + + + + + +
Titrrs (Elliott Golrle~etknl) + + + + + + +

Up at the f~illa (Pir:o DataggioJ + + + ~/2 + + +
Wltole Nine Yartls, The (R. Edebr:n~:) + + + + -I- + + + %Z
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kommt im Dezember.

Filmmusikhändier,' Tops dFlops -Sexy Soundtracks (2. Teil
.laws: die !/ol%redete! - Maurice .larre in Concert

reue Serie; Film Composers irr Concert - lr~ter~iews - CD-f(ritiken
ur~d, und, und...




