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Liebe Leserinnen
liebe Leser

Wow, schon wieder ein Jahr
vorbei —und eigentlich kein
allzu schlechtes. Einige
Filme haben sich tief in
mein Gedächtnis verankert,
positiv- und negativ. So hat
The Insider mitunter den
grössten Eindruck hinterlas-
sen, während Filme wie The
Cube höchstens zum all-

LJ gemeinen Kopfschütteln
Anlass gaben. Es gab auch

ppp wieder eine Menge Re-
makes, wobei Talented Mr.

Ripley mit grösstem Wohlwollen aufgenommen wurde. Auch die un-
zweifelhafte Hitchcock Hommage What Lies Benath hat bei mir ihre
Spuren hinterlassen. Als alter Horrorhase, den man kaum mehr in
Schreckmomente versetzen kann, hat mich dieser Thriller ganz schön
ins Schwitzen gebracht, puh. Endlich mal wieder eine gelungene Co-
micverfilmungen schaffte Bryan Singer mit dem flotten X-Men, dem ein
ebenso flotter Score zur Seite stand. Gewohnt routiniert und sogar
wieder ein bisschen experimentiertreudig zeigte sich Jerry Goldsmith in
Hollow Man von Paul Verhoeven, den dieser unter dem Motto „Was
heisst da wir haben noch kein Ende??!! Ach, da fällt uns dann schon
noch was gaaaanz tolles ein" gedreht haben könnte. Selten ein so
dumpfsinniges Ende erlebt! Auch ein bisschen in diese Kategorie der
„vielversprechenden Anfänge mit miserabler zweiten Hälfte" gehörte
Brian DePalma's Mission to Mars zu dem Ennio Morricone einen im
Film nicht immer über alles erhabenen Score lieferte — notabene aller-
dings einen, der zu den besten auf CD erschienen Filmmusiken des
Jahres gehörte.
Sense herrschte mehr oder weniger auf dem inländischen Filmmarkt,
obwohl in Locarno dieses Jahr zum ersten Mal sowas wie ein Filmmu-
sikpreis vergeben wurde. Soviel ich weiss hat Alexander Kirschner
diesen gewonnen, aber die „grossartige Pressearbeit' der SUISA und
des Festivals haben es geschafft, dass eigentlich kaum einer davon
Notiz genommen hat. Und für welchen Film hat er eigentlich den Preis
gewonnen, bitte?
Während ich diese Zeilen schreibe, ist Patrick Ruf eben in Kalifornien
gelandet, von wo er uns einige höchstinteressante Interviews mitbringen
wird, sofern er denn von seinen sonst üblichen Ablenkungen am Strand
von Santa Monica nicht allzu sehr in Anspruch genommen wird. Noch
wird aber nichts verraten (in welchem Sinne auch immer)!
Ebenso hoffen wir, dass es doch noch mit dem lange versprochenen
Interview mit Elmer Berntein klappen wird — es sieht besser aus als
auch schon.
Zum Abschluss dieses Jahres möchte ich allen ganz herzlich danken,
die viel ihrer Freizeit opfern um dieses Heft immer wieder zum Gelingen
zu bringen. Allen Autoren sei herzlich gedankt für ihren tollen Einsatz, es
macht einen Riesenspass mit euch zusammenzuarbeiten!
Schliesslich sei auch unseren Lesern gedankt für die Treue und dem
immer wieder gerne aufgenommenen Lob, aber auch für die kritischen
Worte.

Ich wünsche allen viel Spass mit dem neuen Heft und einen tollen
Rutsch ins neue Jahr!

Philippe Blumenthai

Score of the Year 2000

Denkt bitte daran eure Stimme zum Score of the Year 2000 abzugeben!
Eure Meinung ist gefragt. Wie man mitmacht, bis wann man sich ent-
scheiden muss usw. findet ihr auf Seite 19.
Eigentlich hatten wir vor auf dieses Jahr hin das Wahlprozedere abzu-
ändern, haben uns aber mangels geeigneter Alternativen zur Beibehal-
tung des bisherigen Systems entschlossen.

Faux pas 1

Die kurze Kritik in Sachen Romeo Must Die im letzten Heft erhielt zwar
nur einen, dafür umso wichtigeren Fehler: Die Musik zu diesem him-

meltraurig schlechten Film stammt nicht von Terence Blanchard son-
dern von Stanley Clarke. Uups.

Faux pas 2

Gordon Piedesack ist in seinem Peter Thomas-Artikel (ebenfalls letztes
Heft) in der Werkbeschreibung der Titel „Das Halstuch" reingerutscht.
Die Musik zu diesem Film stammt allerdings von Hans Jönsson und
nicht von Peter Thomas, wie Gordon selber, allerdings einen Hauch zu
spät, bemerkt hat.

Best of Goldsmith

Zwei der meistgesuchten Scores von Jerry Goldsmith sind seit einigen
Wochen in Europa erhältlich, nachdem die CD's in Japan nach turbu-
lenten Vorankündigungen völlig überraschend gestrichen worden sind.
Warner Deutschland hat sich aber nicht beirren lassen und macht Fans
des Komponisten ein hübsches Weihnachtsgeschenk mit den CD's zu
Under Fire und Twilight Zone-The Movie. Beide Alben entsprechen
den vorher auf LP oder in Japan auf CD (Under Fire) erhältlichen. Soviel
ich weiss, führen www.soundtrack-club.de und amazon.de beide CD's
(noch).
Heinz Siegrist liess mich ausserdem wissen, dass die DVD zu Hollow
Man den Score isoliert enthalten werde.

Doch ein neuer Horner

Zu The Grinch ist nach zuvor gegenteiliger Ankündigung nun doch ein
Score-Album erschienen. Darauf muss sich Horner allerdings seine
Musik mit Songs und vor allem störenden Dialogen teilen.

Star Wars Doppel-CD

Zu Epsiode 1: Phantom Menace realisiert Sony nun doch eine Doppel-
CD mit der ganzen Musik und in Filmorder. Und wer ist mal wieder der
Gelackmeierte? Der Kunde natürlich, der sich zwei Jahre zuvor schon
die hiermit überflüssige und oft kritisierte CD zulegte. Händereibende
Manager bei Sony!
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Einleitende Gedanken
Am 17. Februar 2000 hat sich der Todestag
von Jerry Fielding zum zwanzigsten Mal
gejährt. Das ist Anlass genug, diesen kaum
beachteten Komponisten endlich einmal
angemessen zu würdigen. Allerdings beginne
ich meine Betrachtungen mit gemischten
Gefühlen, denn der Sinn von Artikeln wie
diesem besteht ja darin, des Lesers Neugier
auf die Musik zu wecken, aber hier kann der
Versuch, diese zu befriedigen, im Frust
enden, weil Fieldings Diskografie recht
bescheiden ist und die raren VerSffentli-
chungen zudem grösstenteils limitierte
Auflagen haben und, wenn es sie überhaupt
noch gibt, schwer auftzutreiben sein dilrften.
Vielleicht ändert sich das in ungewisser
Zukunft; bis dahin kann ich den interessier-
ten Lesern nur raten, sich bei den entspre-
chenden Filmen besonders auf die Musik zu
konzentrieren.

Als erstes stellt sich natürlich die Frage,
warum von einem Komponisten, der in den
sechziger und siebziger Jahren ebenso Be-
deutendes geleistet hat wie Jerry Goldsmith
oder Lalo Schifrin, so wenig Notiz genom-
men wird. Dafür kSnnten meiner Meinung
nach zwei Faktoren verantwortlich sein. Der
erste ist Fieldings Art, zu komponieren. Er
zieht Understatement der blossen Effektha-
scherei vor. Seine Musik biedert sich nicht
mit eingängigen Themen an, und der Klang
erinnert mich, vor allem in den Streichern
und Holzbläsern, zuweilen an den kühlen

Schimmer von Metall. Das schreckt viele
Hörer (und Plattenproduzenten) vermutlich
ab.
Der zweite Faktor betrifft Fieldings Filmo-
grafie, die keine absoluten Blockhuster
aufweist. Am bekanntesten sind die Peckin-
pah- Winner- und Eastwood-Filme, aber die
sind ja oftmals kontrovers aufgenommen
worden und bestimmt nicht jedermanns
Sache. Es passt allerdings zu Fielding, dass
er seine Philosophie nicht dem schnellen
Geld und grossen Ruhm geopfert hat.
Dies sind aber letztlich keine Gründe, sich
nicht auf Fielding einzulassen, denn wer es
tut, der wird viel Spezielles erleben. Seine
Musik besitzt eine ganz eigene Ästhetik und
konzentiert sich auf das Wesentliche, ver-
zichtet im allgemeinen auf Klischees. und
überflüssige Schnörkel. Obwohl konsequent
dem Bild unterworfen, funktioniert sie auf
sich alleine gestellt trotzdem hervorragend.
Diese Vorzüge offenbaren sich allerdings
nicht auf Anhieb, deshalb empfiehlt sich
Geduld und Aufmerksamkeit. Das lohnt sich
auch punkto Percussion, denn so vielseitig,
brillant und komplex wie bei Fielding hört
man sie selten.

Biografisches
Als Joshua Felduran erblickte der Sohn
russischer Emigranten am 18. Juni 1922 in
Pittbsburgh das Licht der Welt. Schon früh
konnte er seines Vaters Begeisterung für
Musik in Form von Schallplatten und Kon-
zertbesuchen teilen, spielte später Klarinette
in der High Scool Band, und als er im Teen-
ager-Alter — der ungesunden Pittsburgher
Luft wegen —das Haus während zwei Jahren
kaum verlassen durfte, nahm das Radio einen
wichtigen Platz in seinem Leben ein. Das
war zur Zeit der legendären Hörspiele von
Orson Welles, und die Tanzkapellen und
Swingbands bedienten sich immer ausgefal-
leneren Arragements und Elementen der
klassischen Musik. Fielding spürte, in welche
Richtung es ihn ziehen würde.
Nachdem ihm anfangs der vierziger Jahre ein
Pittsburgher Theater den Einstieg ins Musik-
geschäft ermöglichte — zusammen unter
anderen mit Henry Mancini und Billy May —

konnte Fielding in der Folgezeit durch die
vielfaltigsten Aufgaben sein Handwerk von
der Pike auf lernen. Er arrangierte für be-
kannte Bands wie Tommy Dorsey und
Claude Thornhill, ausserdem fitr zahlreiche
Radioshows, und er lernte eine Menge über
Ton- und Aufnahmetechnik. Nachdem er
auch noch Erfahrungen als Dirigent sammeln
konnte, ergatterte er schliesslich den Posten
des musikalischen Direktors für die Radio-
und Fernsehprogramme von Groucho Marx.
1953 wurde die aufstrebende Karriere von
Jerry Fielding jäh gestoppt, denn er landete
auf der Schwarzen Liste, weil er sich bei
Anhörungen betreffend „unamerikanische
Aktivitäten" äusserst unkooperativ gab, und
dass er die rassistischen Machenschaften bei
der Vergabe musikalischer Aufträge anpran-
gerte, machte ihn auch nicht gerade weniger
subversiv.
An Arbeit in Hollywood war zunächst nicht
zu denken, und so verschlug es Fielding nach
Las Vegas, wo seine Fähigkeiten als Regis-
seur und Arrangeur von Shows sehr geschätzt
waren. Unter den vielen Stars, die er betreute,
war auch Betty Hutton, die, als sie an einer
Fernsehserie arbeitete, darauf bestand, Fiel-
ding an ihrer Seite zu haben. Dank ihrer
Hartnäckigkeit konnte er in Los Angeles
wieder Fuss fassen und zunächst für diverse
TV-Produktionen Musik schreiben.
Dann, im Jahre 1962, bekam Fielding auf
Empfehlung seines Freundes Dalton Trumbo
den Kompositionsauftrag für Otto Premin-
gers Advise and Consent. Aber trotz der
Aufmerksamkeit, die ihm dadurch zuteil
wurde, folgten noch sieben Jahre mit mehr
oder weniger belanglosen Filmen, dann
begann mit The Wild Bunch die eigentliche
Filmkarriere des Jerry Fielding. Wenn man
bedenkt, dass er 1980 an Herzversagen
gestorben ist, dann dauerte sie wahrlich nicht
sehr lange.
Jerry Fielding war verheiratet mit der Tänze-
rin Camille, die er in Las Vegas kennenge-
lernt hatte, und er war aufmerksamer Vater
von zwei Töchtern. Wer ihn kannte, sprach
mit dem hSchsten Respekt von ihm, und
seine Freundschaft wurde sehr geschätzt.
Seine Ehrlichkeit zeichnete ihn ebenso aus
wie seine Bereitschaft, Benachteiligten zu



helfen. Wenn es um seine Anliegen ging,
konnte er unermüdlich kämpfen und dabei
recht unangenehm werden; Nachlässigkeit
und Inkompetenz waren ihm zuwider. Als
Perfektionist war es seine grösste Sorge, dass
man die Aussagen seiner Musik missverste-
hen könnte. Laut Schauspieler Bo Hopkins
gab es für ihn nur zwei Arten von Menschen:
Freunde und Arschlöcher. Ein Ausspruch,
der durchaus zu Fieldings trockenem und
sarkastischem Humor passt.

Über seine Arbeit hat sich Fielding sehr
interessant geäussert, und folgende Gedanken
scheinen mir sehr aufschlussreich in bezug
auf seine Musik und Filmauswahl:
„Ich bin von jeher der Überzeugung gewesen,
es könne nicht die Pflicht des seriösen
Künstlers sein, dem Publikum zu gefallen;
seine vorrangige Aufgabe ist, die Wahrheit
auszusprechen. Das ist die Funktion des
Künstlers, und obgleich die Öffentlichkeit
mit dem, was sie hört und sieht, zunächst
nicht einverstanden sein mag, besteht doch
die Chance, dass ein Meinungswandel ein-
tritt. Wir haben uns leider inzwischen um den
Lebensunterhalt zu kümmern. Wir sollten nur
der Ehrlichkeit verpflichtet sein, ohne einen
Gedanken daran, ob es sich auszahlt, aber

dieser paradiesische Zustand existiert nicht,
und wahrscheinlich wird es ihn nie geben.
Wenn ein Komponist sich mit Filmmusik
beschäftigt, dann kSnnte er halbwegs dahin
kommen. Wir sind in der Lage, unser Hand-
werk auszuüben, unser Leben damit zu
bestreiten und in glückhaften Momenten
Ehrliches zu schaffen".

Das musikalische 

Vermächtnis

Neben unzähligen TV-Arbeiten hat Jerry
Fielding die Musik zu etwa 35 Kinofilmen
geschrieben. Wenn man diese Zahl in Relati-
on der veröffentlichten Scores sieht, dann
schneidet Fieldings Diskografie letztlich so
schlecht nicht ab. Zumal seine bedeutensten
Werke, die Filme von Peckinpah, Winner
sowie Eastwood, sehr gut vertreten sind.
Deshalb wird diesen, neben einigem anderen,
mein Hauptinteresse gelten.

lY-Mus/Ar
Auf Samplern mit Musik zu Fernsehserien
kann man Fielding begegnen, zum Beispiel in
Form des unbeschwerten Titelmarsches aus
Iiogan's Heroes (1965-1971); diese in

Ein Porträt

einem Kriegsgefangenenlager spielende
Sitcom läuft gelegentlich auf deutschen
Sendern unter dem Namen „Ein Käfig voller
Helden". Bekannt sind vielleicht auch seine
zwei Beiträge zur Star-Trek-Serie. In Spec-
tre of the Gun verschlägt es Kirk und Co.
ins Western-Milieu. Bereits nach den ersten
Takten des Star Trek-Themas wird klar, wer
hier am Werk ist, und Fielding versteht es,
mit wenigen Mitteln (Mundharmonika,
verstimmtes Saloon-Klavier) grosse Wirkung
zu erzielen. Im amüsanten The Trouble with
Tribbles drohen unkontrollierbar sich ver-
mehrende, ansonsten allerdings harmlose
Geschöpfe, die Entenprise in Beschlag neh-
men, eine haarige Angelegenheit. Fielding
schrieb hierzu speziell ein Thema für den
schottischen Chefingenieur (das allerdings in
einer anderen Folge zu hören ist), und ener-
giegeladene Percussion treibt das Tempo
rigoros voran. Dies war die Musik, die sei-
nerzeit meine Aufmerksamkeit auf den Kom-
ponisten lenkte. 255 Sekunden, die Appetit
auf mehr machten.
Von den zahlreichen TV-Filmen ist mir
wenig bekannt. Da gibt es die emmyprä-
mierte Produktion A War of Children
(1972), sie behandelt die Konflikte, welche
die konfessions-überschreitende Freund-
schaft zweier Belfaster Familien mit sich
bringt. Fielding nähert sich der Thematik
sehr vorsichtig, seine Musik ist phasenweise
dissonant, beinahe experimentell, aber auch
von irischer Schwermütigkeit. Mit dem
Spätwestern Mr. Horn (Scouts, 1979) betritt
der Komponist bekanntes Terrain, der ab-
wechslungreiche Score enthält viele Anklän-
ge an frühere Genrebeiträge, bleibt aber dank
kleineren Skalen sehr eigenständig.

SainPecklnpah

Aus der Zusammenarbeit der TV-Produktion
Noon Wine (1966) entwickelte sich eines der
bedeutenden Regisseur/Komponisten-Teams,
auch wenn daraus nur fünf Filme (bzw.
sechs, wenn man The Getaway hinzuzählt)
hervorgingen. Man spürt, hier hatten sich
zwei Individualisten mit gleicher Wellenlän-
ge gefunden. Fielding verstand es, Peckin-
pahs teilweise exzessive Gewaltdarstellung
auf musikalischer Ebene zu zügeln; wo es
nötig war, verlieh er ihr Würde oder brach
ihr mit gut getarnter Ironie die Spitzen; er
wusste aber auch, welche Bilder ob ihrer
deutlichen Sprache keiner Musik bedurften.
The Wild Bunch (Sie kannten kein Gesetz,
1969), kennt wohl jeder, und so ist man
vermutlich auch mit der Musik vertraut. Es
ist der am meisten veröffentlichte Score
Fieldings, ein Score, der ein breites Spektrum
von Emotionen bietet. Harte Trommeln,
repräsentativ für die Mannen um William
Holden, wechseln sich ab mit Action-
Sequenzen und mexikanischer Folklore. Oft
spiegelt die Musik die selbe Melancholie
wieder wie die verwitterten Gesichter von
William Holden und Robert Ryan, scheint
sich wie sie bewusst zu sein, dass der klassi-
sche Hollywood-Western am Ende angelangt
ist. Zwar können sich die Trommeln vor der
endgültigen Konfrontation noch einmal
gegen die mexikanischen Gesänge
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durchsetzten, aber danach ist nur noch totale
Elegie. Die Abspannmusik zeigt die Richtung
an, die der Italo-Western eingeschlagen hat:
„South of the Border".
Die für das Genre typischen Klänge sind die
Ausnahme, eine Glorifizierung ä la Bernstein
wäre für diesen Streifen auch gar nicht mög-
lich. Dafür gibt es anderes, zum Beispiel der
ungewohnte 11/8 Takt des Main Title oder
ein deprimiertes Cello in They cleared out.
Fielding macht mit ungewöhnlichen Effekten
auf sich aufmerksam. Die zu Beginn des
Films singend und musizierend durch die
Strassen ziehende Anti-Alkohol-Bewegung
wird mit Instrumenten der tiefen Register
unterlegt, die, obwohl anfangs kaum hSrbar,
eine Unbehaglichkeit wachrufen und auf die
unmittelbar bevorstehende erste Schiesserei
vorbereiten. Dieses Schichten von differie-
renden Klangebenen erlebt man noch einmal
gegen Schluss des Films beim bereits er-
wähnten Machtkampf zwischen Trommeln
und mexikanischen Sängern. VSllig verdient
erhielt Fielding seine erste Oscar-
Nomination, musste aber gegen einen ande-
ren Western-Score den kürzeren ziehen:
Butch Cassidy and the Sundance Kid.

Straw Dogs (Wer Gewalt sät, 1971) gehört
zu Peckinpahs besten und persönlichsten
Werken. Es ist die Manifestation seiner
Übeneugung, dass selbst der friedlichste
Mensch zur Gewalt greift, wenn man ihn
lange genug provoziert und demütigt. Diese
leidvolle Erfahrung macht Dustin Hoffmann
als amerikanischer Intellektueller im engli-
schen Cornwall, der Heimat seiner Frau.
Seine iUberheblichkeit und Passivität lassen
ihn zum Spielball pöbelhafter Dorfbewohner
werden. Selbst die tote Katze im Schrank
bringt ihn nicht dazu, „Farbe zu bekennen";
ebensowenig tun dies die Kamera - es domi-
nieren BrauntSne in allen Schattierungen -
und die Musik, die unentschlossen wirkt wie
unser Antiheld. Die in Prologue teilnahmslos
proklamierenden Trompeten und HSrner
lassen Ungutes erahnen, und wir fühlen bald,
dass unter der Oberfläche etwas brodelt,
darauf wartet, auszubrechen. Fielding fängt
die Emotionen von David Sumner ein, und da
gibt es zunächst nicht eben viel. Die seiner-
zeit für hitzige Diskussionen sorgende Ver-
gewaltigung von Amy Sumner wird mit
kühler Computermusik als das entlarvt, was
sie ist: ein gefühlloser Akt, der ebenso zum
Spiel gehört wie der parallel dazu entenja-
gende David. Erst als dieser sich gezwungen
sieht, sein Haus mit allen Mitteln gegen den

Mob zu verteidigen, stellt sich ihm die Musik

mit kaltblütiger Entschlossenheit zur Seite,
aber nicht lange, dann erscheinen nochmals

die Trompeten und HSmer. David hat zwar

gesiegt, aber alles verloren.

Dieser ökonomische Score ist ein gutes
Beispiel für Fieldings Ansicht, dass „nichts
beredter als eine gutplazierte Pause, eine

gewichtige Stille sein kann". Gewiss ist die

unbequeme Musik -fernab jeglicher Holly-

wood-Norm -keine leichte Kost, darum

überrascht es einigermassen, dass Fielding

ein weiteres Mal für den Oskar nominiert
wurde. Diesmal schwang jedoch Summer of

42 obenauf.
Keine erfreuliche Erfahrung war The Ge-

taway (1972). Nach den Previews befand
Hauptdarsteller und Mitproduzent Steve
McQueen die Musik als zuwenig „trendig"

und schasste Fieldings Score raus. Ob Nach-
folger Quincy Jones mitverantwortlich ist,
dass der Film zum kommerziell erfolgreich-
sten Peckinpahs wurde, darf bezweifelt
werden, es dürfte eher die über die Leinwand
hinausgehende Romanze der Hauptdarsteller

gewesen sein. Der Regisseur versuchte, mit
einem ganzseitigen Dankesbrief in der „Daily
Variety" den gekränkten Komponisten zu
besänftigen, der jedoch soll mit McQueen nie
mehr auch nur ein einziges Wort gesprochen

haben.
Denn Fielding hielt dies für eines seiner

besten Werke. Leichtigkeit bestimmt zu
Beginn die verklärt und abstrakt wirkende
Musik, später setzt eine unaufdringliche
Mundharmonika ihre Akzente. Zwischen-

durch gibt's zur Auflockerung ein wenig
Country und Jazz. Sehr schSn formuliert hat

es Gordon Dawson, Associate Producer des

Films: „It was a beautiful score... It was like

a man in a green suit walking in a forest".

Bring me the Head of Alfredo Garcia
(Bring mir den Kopf von Alfredo Garcia,
1973/74) ist ein hässlicher, schmutziger Film

und erhielt, wen wundert's, entsprechend

negative Kritiken, die sich in Bemerkungen

wie „Bring me the head of the studio that
released this one" niederschlugen. Warnen
Oates gibt den desillusionierten, irgendwo in

Mexiko dahinvegetierenden Barpianisten

Bennie, der das grosse Geld nicht nur wittert,
sondern auch bekommt, aber es klebt zum

Schluss so viel Blut daran, dass ihm sein

Dasein nicht mehr wichtig ist.
Wieder wirkt Fielding der Brutalität entge-

gen, mit mexikanischer Folklore, pastoraler

Schönheit und einem zerbrechlichen Liebe-

sthema. Das ist aber nur die eine Seite. Für

den Komponisten war es eine grosse Heraus-
forderung, sich mit den inneren Dämonen

von Bennie auseinanderzusetzen. Er fasst den

Kampf eines Menschen, der sich schlecht
mitteilen kann und nach dem Tod seiner
Freundin und allen Widerwertigkeiten nur

noch versucht, sich seinem Seelenschmerz

nicht vollends auszuliefern, in introvertierte

und ratlose Musik.
The Killer Elite (Die Killer Elite, 1975) ist

Peckinpahs zynischer Kommentar zu den

doppelmoralischen Machenschaften von

Organisationen wie der CIA. Mike Locken

(James Caan), Mitglied der fiktiven „Com-

teg", wird von seinem Partner George Han-

sen (Robert Duvall), der die Fronten wech-

selt, vermeintlich zum Krüppel geschossen,

doch eiserner Wille bringt ihn zurück auf ein

akzeptables gesundheitliches Level und

wieder ins Geschäft. Sein Auftrag, einen

gefldhrdeten chinesischen Politiker in Sicher-

heit zu bringen, führt zum Showdown mit

dem ehemaligen Freund.
Der prägnante Main Title mit seiner domi-
nanten Basslinie, gegen die sich die Blech-
bläser behaupten müssen, eröffnet einen
heterogenen Score Fieldings, der die Musik
sparsam und gezielt einsetzt. On the Stairs
lanciert ein hübsches Liebes-Thema, das aber
aufzeigt, dass die Beziehung Lockens zu
seiner Krankenschwester keine Zukunft hat.
Jazzige Stücke wirken im Film wie als de-
zent im Hintergrund laufende Source Music,
das ist fast schade für ein so smartes Stück
wie Collis Office Source. Die emotionale
Sterbeszene Hansen Gets His leitet das
Finale vor der eindrucksvollen Kulisse eines
Schiffsfriedhofes im Hafen von San Franzis-
co ein, Locken und seine-Leute müssen gegen
virtuose Ninjas antreten, das fernöstliche
Sword-To-Sword klärt die Situation. Selten
haben Peckinpahs Filme ein versöhnliches
Ende, aber hier dürfen Locken und sein
verbliebener Helfer Mac alles hinter sich
lassen und in ein neues Leben segeln; selbst
Fielding lässt seinen End Title -auch das ist
nicht alltäglich - in einem Fortissimo enden
und setzt damit einen passenden Schlusstrich
unter sein Schaffen mit Peckinpah.

M/cnse/W/naer
Zwischen 1971 und 1978 berief sich der
englische Regisseur Michael Winner sechs-
mal auf die Qualitäten von Fieldings Musik,
um damit seine Filme, die nicht immer erste
Sahne sind, zu veredeln. Und was der Kom-
ponist für diese Produktionen in den unter-
schiedlichsten Genres lieferte, kann sich
wahrhaft hSrenlassen.
Am Anfang stehen zwei Western, die sich in
der Thematik gleichen, denn in beiden geht
es um Schuld und Sühne. In Lawman (1971)
ist es ein Marshall, der eine Gruppe von
Cowboys, die den Tod eines unbescholtenen
Bürgers zu verantworten hat, der gerechten
Strafe zuführen will, während in Chato's
Land (1972) ein Indianer des Mordes an
einem Sheriff bezichtigt wird und eine fana-
tische Verfolgungsjagd auslöst.
Der phantastische Main Title von Lawman

...._s...._....._......_._.....__..._.._ ..........................................................._..__._...._..........._...._....................._............._........................._..........._.._.........._._...._.._.....__........_.._........................................._..................~........_......_........................_............................................._........._._............_............_...._....._........)



~......_..._._Jerry.
Fielding---- ....................._..._._._............._......_......_._..................._............................._................._~_._......._..._..._....................._._. _.........._........._...._..._. .... ... Ein Portr~t

porträtiert den unbestechlichen Gesetzeshü-
ter, seine alles überstrahlende Autorität wird
reflektiert von Trompeten, die ihre Wurzeln

im Swing haben. Burt Lancasters eiskalte
blauen Augen überzeugen jeden, dass er
kompromisslos vorgehen wird. Darum kann
man kaum glauben, dass dieser Lawman im
einsamen Hotelzimmer zur Querflöte greift.
Die irisch anmutende Melodie, die er seinem
Instrument entlockt, erklingt später in In
Lauras Room, wo es zum Wiedersehen mit
der ehemaligen Geliebten kommt. Ansonsten
herrscht viel Strenge und Schwermütigkeit,
die selten durchbrochen wird, aber wenn,
dann richtig. Branding the Cattle, ein kraft-
strotzendes Round-up, kommt — abgesehen
vom fanfarenartigen Einsatz der Trompeten —
dem konventionellen Westernscoring am
nächsten.
Chato's Land entbehrt im Unterschied zu
den übrigen Westernmusiken Fieldings
jeglicher folkloristischer Elemente; die wären
eindeutig fehl am Platz. Charles Bronson als
schweigsames Apachen-Halbblut flieht in
eine ihm vertraute Gegend, die seinen Ver-
folgern unter der Führung von Jack Palance
feindlich gesinnt ist, und nachdem er den
Missbrauch seiner Frau genügend geahndet
hat, braucht er nicht mehr viel mehr zu tun,
als mit versteinerter Miene zu beobachten,
wie sich seine Gegner unter der wachsenden
Belastung gegenseitig dezimieren. Der Film
und seine Musik sind knallhart. Ein majestä-
tisches Trompetenmotiv —nicht unähnlich

demjenigen des Lawman —das wohl den
Stolz der Ureinwohner Amerikas symboli-
siert, ist so ziemlich das einzig Humane in
diesem Score, der beherrscht wird von bru-
taler Percussion, auf die immer wieder das
Orchester wie aus einem Hinterhalt hervor-

brechend niederprasselt. Völlig richtig

schreibt Nick Redman: „The motifs are like
the desert itself, rough-hewn, as old as time,
pitiless and entirely wihout mercy". Dem ist
nichts hinzuzufügen.
Im aussergewöhnlichen Werk von Jerry

Fielding nimmt The Nightcomers (Das Loch
in der Tür, 1972) eine Sonderstellung ein,
und für nicht wenige Anhänger des Kompo-
nisten ist dieser Score sein absolutes Mei-
sterwerk. Dem in viktorianischer Zeit spie-
lenden Film liegt die Erzählung „The Turn of
the Screw" von Henry James zugrunde, auf

der auch The Innocents (Schloss des
Schreckens, 1961), basiert. Der Gärtner Peter
Quint (Marion Brando) übt zusehends
schlechten Einfluss auf die Kinder seiner
verstorbenen Herrschaft aus und lebt seine
sexuellen Obszessionen an ihrer Erzieherin
aus. Wie zu erwarten, nimmt die Geschichte
kein gutes Ende.
Für Fielding war die Musik ein „Werk der
Liebe", und das ist aus jedem Takt herauszu-
hören. Obwohl für einen Gruselfilm, ist
dieser Score reich an aparter Schönheit,
melodiös und warm. Natürlich ist auch für
wohlige Schauer gesorgt, aber Fielding fällt
nicht mit der Tür ins Haus, selbst wenn sie
ein Loch hat. Zudem kommt man in den

Genuss einer geglückten Symbiose von
barocker und moderner Musik.
Die feierlichen Trompeten und der in flottem

Tempo vorgetragene Dialog zwischen Kla-

vier und Orchester im Main Title können
nicht darüber hinwegtäuschen, dass die
Dinge nicht sind, wie sie scheinen. Subtil

wird das Unbehagen geschürt, die Realität
leicht verschoben. Verschleierte Violinen, ein

geheimnisvolles Glockenspiel, ein ebenso
düsterer wie schräger Walzer scheinen mehr

zu wissen als der Zuschauer und verstärken
dieses Gefühl. Aber es gibt auch Balsam für
die Seele. Das pastellfarbene Summer Ro-
wing zeigt einen Fielding in sehr idyllischer

Laune und The Flower Bath, ein im Geiste
von Vaughan Williams und Holst bearbeite-
tes irisches Volkslied, ist zum Hinschmelzen
schön.
Da der Film ein nahezu unbeachtetes Dasein
fristet, kennt auch kaum jemand die Musik.
Das ist äusserst bedauernswert, denn dieser
Score —einer der besten der siebziger Jahre —
verdiente es schon lange, in angemessener

Form veröffentlicht zu werden.
Der Berufskiller Charles Bronson führt den

jungen Jan-Michael Vincent in sein Metier

ein, unwissend, dass er auf dessen Arbeitsli-

ste ganz weit oben steht. Dieser Plot verrät,

dass sich The Mechanic (Kalter Hauch,
1972) nicht primär mit den schönen Seiten

des Lebens beschäftigt. Einmal mehr scheint
die Musik Bezug auf das Innenleben der

Protagonisten zu nehmen, denn Anatomy of

the Assassin und Two Soliloquies begegnen
uns erschreckend kalt und seelenlos, und nur

der Umstand, dass der Killer zur Entspan-

nung Beethoven hört, sorgt für ein wenig

Menschlichkeit. In Approach, Assault, Pur-

suit, Conquest entlädt sich eine ganze Palette
negativer Emotionen in steigender Intensität,

bis sich das Orchester unter messerscharfen

Stössen von Klavier und Trompeten zu win-

den scheint. The Mechanic gehörte zu den
persönlichen Favoriten des Komponisten.

Auch Scorpio (1973) ist ein nicht allzu
erfreulicher Film. Der CIA-Veteran Burt
Lancaster steht im Verdacht, für die Sowjet-
union zu arbeiten und soll von Alain Delon

eliminiert werden. Da ein Grossteil der

Handlung auf europäischen Schauplätzen

spielt, wandelt Fielding auf verschiedenen

musikalischen Pfaden und stattet den Streifen

unerwarteterweise auch mit freundlichen

Klängen aus. Beispiele hierfür sind The

Parisfan Connection mit entsprechendem

Flair, das zeittypische On the Plane from

Paris und der liebliche Walzer Flowers. Des

weiteren tauchen ein Lied aus dem spani-

schen Bürgerkrieg sowie ein Motiv aus

Johann Strauss` „Fledermaus" auf. Den

Glanzpunkt bildet aber Hide and Seek, das

die Verfolgungsjagd auf einer Baustelle

untermalt. Es ist ein Paradebeispiel fiel-

dingscher Arrangierkunst. Nach einem hekti-
schen Auftakt beginnt das Orchester pldtz-

lich zu swingen, Klavier und E-Gitarren

untermauern den Groove bis zum furiosen

Schluss und ein Cymbalom verleiht dem

Ganzen einen speziellen Charakter. Solch
zupackendem Drive kann man sich schwer-
lich entziehen, und mit diesem Stück hatte
Jerry Fielding mein Herz endgültig erobert.

Bleibt noch The Big Sleep (Der tiefe Schlaf,

1978), Winner's leicht missglifckte Neuver-

filmung des Chandler-Klassikers, die nicht
nur daran krankt, dass die Handlung von
L.A. nach London verlegt wurde; auch eine

ganze Gilde ehrwürdiger Stars, allen voran

Robert Michum als Philip Marlowe, vermag
die Story nicht nicht in die Gänge zu bringen.
Dafür beglückt uns der Film mit unkonven-

tioneller Musik, die zeigt, dass für Fielding

Jazz im dramatischen Kontext eine Selbst-
verständlichkeit ist. Das wird bereits im

Prelude deutlich, wo Trompeten und Gitarren
einander das Hauptthema abluchsen, wie
überhaupt die Gitarren immer wieder auftau-
chen, eingebettet in einen Score, der nur so
sprüht von reizvollen und originellen Ideen,

die man gerne immer wieder auf sich einwir-

ken lässt.

C/intEaslwood
The Outlaw Josey Wales (Der Texaner,
1976) ist der erste von vier Filmen für Regis-
seur und/oder Schauspieler Clint Eastwood.
Der Titelheld dieses starken Westerns sucht
in den Wirren des zu Ende gehenden ameri-
kanischen Bürgerkrieges nach den Männern,
die seine Familie getötet und seine Farm
zerstört haben. Den Atem von sämtlichen
Kopfgeldjägern des Landes im Nacken
spürend, erhält er während seiner blutigen
Odyssee Unterstützung von diversen skurri-
len „Underdogs", und es entsteht eine
Schicksalsgemeinschaft. Was den Film prägt,
ist Eastwoods Weiterentwicklung des „Man-
nes ohne Namen" aus der Dollar-Trilogie und
der respektvolle Umgang mit den Indianern.
Besonders der mit stoischem Humor philoso-
phierende Lone Waties (Chief Dan George),
dessen altersbedingt allmählich schwindende
indianische Fähigkeiten unangenehme Situa-
tionen heraufbeschwören, hat alle Sympathi-
en auf seiner Seite.
Mit diesem Film festigte Eastwood seinen
Ruf als talentierter Regisseur, und eine
glückliche Hand bewies er auch mit der
Wahl des Komponisten; bestimmt war ihm
nicht entgangen, dass Fielding jedem seiner
Westernscores neue Impulse zu geben ver-
mochte. Merkmal von Josey Wales sind
geschickt instrumentierte Songs, die uns in
vielerlei Gestalt begegnen. So dient „Rose of
Alabama" unter anderem als Porträt eines
staubigen Westernstädtchens in Into Town
und als elegischer Ausklang in The War's
over. Das bekannte Kirchenlied „In the sweet
by and by" steht für die Ruhe und Geborgen-
heit, nach der sich Wales` Reisegesellschaft
sehnt. Natürlich werden auch andere, in ihrer
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Ermarmunglosigkeit an The Mechanic
erinnernde Tbne angeschlagen. Für die In-
dianer hingegen findet Fielding Musik, die
ungleich zivilisierter und feingliedriger ist als
in Chato's Land und sogar, wie in Ten
Bears, meditativen Charakter hat. Ein paar
Worte noch zum umwerfenden Main Title:
Synkopierende Marschtrommeln lassen
erkennen, dass Fielding sich nicht scheut,
seine Liebe zum Jazz auch dort zum Aus-
druck zu bringen, wo man sie nicht erwarten
würde. Dann spielen die Piccolos eine Melo-
die, die ich nicht kenne, die aber wohl aus
der Zeit des Bürgerkrieges stammt, denn man
hört sie auch in James Homers Glory.
Josey Wales gehört unbestritten zu den
Höhepunkten in Fieldings Schaffen und
brachte ihm seine dritte Oscar-Nomination
ein. Aber es war das Jahr von The Omen,
und diesmal war der andere Jerry an der
Reihe.
James Fargos The Enforcer (Der Unerbittli-
che, 1976) ist der dritte Film der Dirty-
Harry-Reihe und der einzige, den nicht Lalo
Schifrin gescort hat. Jeny Fielding vertritt
ihn aber sehr gut, und er erweist seinem
argentinischen Kollegen auch da und dort
seine Reverenz. Im Übrigen wirkt manches,
besonders der Main Title, wie eine Vorstudie
zu The Big Sleep.
Ein Kräftemessen mit seiner damaligen
Lebensgefährtin Sondra Locke liefert sich
Eastwood in The Gauntlet (Der Mann, der
niemals aufgibt, 1977). Die inhaftierte Hure
Gus Mally soll von Las Vegas nach Phoenix
überführt werden, wo sie einen ihrer Kunden,
einen hohen Polizeifunktionär, vor Gericht
belasten könnte. Der will nebst der unlieb-
samen Zeugin auch gleich den herunterge-
kommenen Cop Ben Lockley loswerden und
setzt alles daran, dass das Paar Phoenix nie
erreicht. Dieses gerät in der Folge in einige
der spektakulärsten Kugelhagel der Filmge-
schichte und müsste —wenn schon wunder-
samerweise nie getroffen — eigentlich an den
eingeatmeten Bleidämpfen zugrunde gehen.
Saxophonist Art Pepper und Jon Faddis an
der Trompete sorgen mit ihren Soli dafür,
dass The Gauntlet der wahrscheinlich jazz-
lastigste Score Fieldings ist. Gleich in mehre-
ren Tracks (Bleak bad big City dawn, Closer
Look at a closer Walk, Postlude) intoniert
Faddis den Spiritual „Just a closer Walk with
Thee". Erwähnenswert ist The Gauntlet. Man
kann Fielding normalerweise nicht den Vor-
wurf machen, er würde kopieren, aber hier

sind die Anleihen bei Miles Davis` Solea
(aus Sketches of Spain) unüberhörbar. Das
ändert allerdings nichts an der Tatsache, däss
es ein fesselndes Stück Musik ist.
Escape from Alcatraz (Flucht von Alcatraz,

1979) markiert die letzte gemeinsame Arbeit
von Clint Eastwood und Don Siegel und
dokumentiert detailliert die Flucht-
Vorbereitungen von vier Insassen der angeb-
lich ausbruchssicheren Insel in der Bucht von
San Franzisco. Ich weiss nicht, ob man
Fieldings synthetische Komposition, die sich
monoton wie der Gefängnisalltag nahezu
unsichtbar in den dunklen Zellenwinkeln
verbirgt, noch als Musik bezeichnen kann
oder bereits als Toneffekt. Sehr deutlich wird
dies bei der Szene in der Werkstatt, wo sich
ein Häftling die Finger seiner linken Hand
abhackt und man sich nicht sicher ist, ob man
jetzt Musik hört oder die Geräusche der
Werkzeuge und Maschinen.
Vermutlich hätte Jazz-Liebhaber Clint East-
wood die Zusammenarbeit mit Fielding
fortgesetzt, wäre dieser nicht überraschend
gestorben. So aber war es Lennie Niehaus,
einer von Fieldings Orchestratoren, der zum
bevorzugten Komponisten Eastwoods avan-
cierte, und dies seit nunmehr 16 Jahren.

Weite~eff/me
Fieldings erster Score für einen grossen
Hollywood-Film war Advise and Consent
(Sturm über Washington, 1962). Otto Pre-
mingers Kammerspiel um einen Politiker mit
kommunistischer Vergangenheit, der vom
Präsidenten für das Amt des Aussenministers
vorgeschlagen wird, versah er mit Musik, die
erst in Ansätzen seine spätere Tonsprache
andeutet, namentlich in Lonely Corridors und
Premonition. Ansonsten handelt es sich um
eine zeittypische Komposition im Stil eines
Elmer Bernstein, zumindest athmosphärisch,
jedoch nicht in der Orchestration, denn die
trägt bereits eine sehr eigenwillige Hand-
schrift.
Dalton Trumbos einzige Regiearbeit ist der
verstörende Kriegsfilm Johnny got his Gun
(Johnny zieht in den Krieg, 1971), der auf
seinem eigenen Roman basiert, und für
dessen Musik er seinen Freund Jerry Fielding
heranzog. Der Film mit Jason Robards und
Donald Sutherland handelt vom jungen
Soldaten Joe Bonharn (Timothy Bottoms),
der im Ersten Weltkrieg von einer Granate
derart zugerichtet wird, dass nur noch ein
Torso ohne Gesicht übrigbleibt, den die
Ärzte aus wissenschaftlichen Gründen am
Leben erhalten. Erst eine Krankenschwester
erkennt, dass das Gehirn noch funktioniert,
und es gelingt ihr, mit ihm in Kommunikati-
on zu treten.
Militärtrommeln, das Heulen einer heranna-
henden Granate und schmerzgepeinigte
Männerstimmen lassen zu Beginn erschau-
dern. Immer wieder beklagt das Orchester,
vor allem die Sologeige, das grässliche
Schicksal von Joe, und Fielding — wohlwis-
send, dass keine Musik dieser Welt dem Leid
des Jungen gerecht werden kann — betont
auch dessen unwirklich scheinende Situation
und findet daneben tröstende Klänge, indem
er zum Beispiel das Weihnachtslied „God

rest ye merry Gentlemen" in den Score hin-
einverwebt.
James Caan als notorischer Spieler, der durch
seine Sucht und die daraus resultierenden
Schulden in grösste Schwierigkeiten gerät,
steht im Mittelpunkt von The Gambler
(Spieler ohne Skrupel, 1974), ein Charakter,
den der Schauspieler in Honeymoon in
Vegas augenzwinkernd wiederbelebt, und
mit The Gambler im Hinterkopf werden
dessen Ratschläge an Nicolas Cage, der in
jenem Film der Leidtragende ist, zum dop-
pelten Genuss.
Uneinig waren sich Regisseur und Kompo-
nist in bezug auf die Musikwahl. Karel Reisz
bestand auf Mahlers Erster Sinfonie, da die
angespannte und nervSse Musik gut zu der
Story passe. Diese Meinung teilte Fielding
nicht; für ihn war dies die ultimative Pasto-
rale, und ein Mensch wie der sein letztes
Hemd verwettende Axel Freed würde keines-
falls Mahler hören. Trotzdem beugte er sich
und passte ausgewählte Passagen der Sinfo-
nie den Bedürfnissen des Filmes an, und da
er sie behutsam rearrangierte, kann man
gelegentlich den Urheber erkennen.

Was es sonst noch gibt
Da Fielding zu Beginn seiner Karriere haupt-
sächlich als Arrangeur tätig war, ist schwer
zu sagen, was von ihm auf Platten festgehal-
ten ist. Man müsste schon genau die Angaben
bei den Aufnahmen von Tommy Dorsey oder
Claude Thornhill — um nur zwei Namen zu
nennen — studieren, um herauszufinden, ob
und bei welchen Stücken Fielding beteiligt
war. Was ich weiss, ist, dass Frank Sinatra
für sein Label Reprise Records in den sech-
ziger Jahren vier LPs mit Musical-
Querschnitten aufnahm, bei deren drei Fiel-
ding als einer von mehreren Arrangeuren
fungierte, ich hatte aber noch nie die Gele-
genheit, eines dieser Alben zu hören.
Diesbezüglich mehr Glück hatte ich mit dem
Fielding der fünfziger Jahre, der mit eigenem
Orchester eine Reihe von Alben einspielte,
betitelt mit Sweet with a Beat, Fieldings
Formula oder Swingin` in Hi-Fi!. Von
Letztgenanntem aus dem Jahre 1957 geriet
mir einmal zuflällig ein Exemplar in die
Finger, und ich kam natürlich nicht umhin, es
zu erwerben. Es beinhaltet vorwiegend Up-
Tempo-Nummern, zum Teil von Fielding
selbst komponiert, und die tragen dann so
originelle Titel wie Turkish Torture oder

~$ 1
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Heavy Henry's first Flirtation. Da versteht es
sich von selbst, dass die Arrangements sehr
erfrischend und humorvoll sind. Den späte-
ren, so typischen Fielding-Stil lassen sie
allerdings noch vermissen.
A little bit of Ireland ist eine Sammlung von
irischen Liedern, die Fielding in Medleys
zusammengefasst aufgenommen hat. Seine
liebevollen Bearbeitungen bedienen alle
Eigenschaften, die man mit dem Volk der
Grünen Insel in Verbindung bringt: Humor

und Lebensfreude, Romantik und Melancho-
lie. Mit dabei ist „Maids of Naurne Shore",
ein Song, den ich sonst noch nirgends gehört
habe, und der als The Flower Bath in The
Nightcomers auftaucht.

Die Diskografie
Zum Schluss will ich es doch nicht unterlas-
sen, auf die wenigen Veröffentlichungen der
Filmmusiken von Jerry Fielding hinzuweisen,
ohne dabei näher auf die kleinen Happen
einzugehen, die man auf diversen Samplern
findet. Denn gerade der spezifische Fielding-
Klang scheint mir schwer reproduzierbar und
kommt eigentlich nur auf den Original-
Aufnahmen in all seinen Nuancen richtig zur
Geltung, und da hat auch der englische Auf-
nahmespezialist Richard Lewzey, der ab
Lawman oft für Fielding gearbeitet hat,
Erstaunliches geleistet. Wenn man sich
beispielsweise den End Title von Josey
Wales auf dem sowieso ungeniessbaren „The
Best of Clint Eastwood" von Edel anhört und
weiss, wie der eigentlich klingen müsste,
dann schmeisst man die Scheibe am liebsten
gleich in den Kübel, da sie sich nicht einmal
als Dekoration eignet. Ähnlich verhält es sich
mit The Wild Bunch auf Silva Screens
„How the West was won". Von besserer
Qualität sind da schon die Star Trek-
Aufnahmen, und wer irgendwo auf folgende
CD's stossen sollte, dem kann ich nur raten,
sofort zuzugreifen und sich selbst ein Urteil
über Jerry Fielding zu bilden.

Zu Beginn der Neunziger gab Bay Cities eine
Reihe von klanglich überzeugenden, limi-
tierten Privatpressungen heraus, die über sehr
informative, von Nick Redman verfasste
Booklets verfügen. Es sind dies:

Film Music 1
Bay Cities BCD-LE 4001/02
(2 CD / 146: 50 / 37 Tracks)
Lawman / The Mechanic / The Big Sleep /
Straw Dogs / Chato's Land / The Night-
comers.
Diese repräsentative Fielding-Kollektion ist
einer der besten Sampler, die ich kenne.
Obwohl seit bald ] 0 Jahren in meinem Be-
sitz, hat das Album noch nichts von seiner
Faszination verloren und ist ein stets will-
kommener Gast im CD-Player.
00000

Film Music 2
Bay Cities BCD-LE 4003 (68: 61 / 16 Tracks)
Scorpio / Johnny gets his Gun / A War of
Children
Neben Scorpio sind die Suiten zu den ande-
ren beiden Filmen etwas zu kurz geraten.
0000

Film Music 3
Bay Cities BCD-LE 4004 (63:19 / 3 Tracks)
Bring me the Head of Alfredo Garcia /

The Getaway / The Gambler
Die drei Filme sind in Suiten von plus/minus
20 Minuten zusammengefasst.
000 %z

The Film Music ofJerry Fielding
Bay Cities BCD-LE 4005 (55:59 / 3 Tracks)
Chato's Land / Mr. Horn
Auf Film Music ]nur mit zwei Tracks ver-
treten, präsentiert sich Chato's Land hier in
zwei zwanzigminütigen Teilen; in dieser
Form wollte Fielding den Score 1972 veröf-
fentlichen, es war aber keine Plattenfirma
daran interessiert.
00000

Auch folgende drei sind keine offiziellen
Veröffentlichungen:

The Outlaw Josey Wales
JFC —1 (58:09 / 38 Tracks)
Der komplette Score plus alternative Tracks
000' 00

The Killer Elite
JFC — 2 (S3: 03 / 27 Tracks)
Der Solopianist bei Collis Office Source ist
Artie Kane. Ob's wohl derselbe ist, der für
James Newton Howard den Dirigentenstab
schwingt?
0000

The Wild Bunch
Screen Classics SC-3-JF (74:30 / 32 Tracks)
Der klassische Score in nahezu kompletter
Form.
00000

Von The Wild Bunch gibt es natürlich
verschiedene Versionen, wie die von Matthi-
as Wiegandt im FMJ Nr. 15 besprochene,
allerdings auch limitierte, Warner-Bros-
Edition. Dann existiert eine reguläre Ausga-
be, die immer mal wieder aufgelegt wird und
die in einem Punkt interessant ist: Sie enthält
das mexikanische Volkslied Adelita, das im
Film wie auch auf der Originalaufnahme nur
kurz anklingt, in einer dreiminütigen Fas-
sung, die ein herrliches Arrangement entfal-
tet.

Da ich der langsam aussterbenden Spezies
angehöre, die noch keinen Internetanschluss
besitzt, und auch sonst momentan nicht auf
dem Laufenden bin, was es an Neuerschei-
nungen und Projekten im weiten Feld der
Filmmusik alles so gibt, kann es sein, dass
diese Diskografie von der Aktualität überholt
worden ist. Das würde mich für all diejeni-
gen freuen, die nach den Augen nun auch die
Ohren mit Jerry Fielding vertraut machen
mSchten.

E F THE YEAR ZSCOR O
Mitwählen ur~d ge winnen!

1996 1997 1998 1999

Mehr Infos auf Seite 19 !!!
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John Frizzell Von Aliens und anderen Schwärmereien

Mit Filmen wie Alien: Resurrection, I
Still Know What You Did Last Summer
aber auch dem Beavis and Butthead Film
oder dem Teeniefilm Teaching Mrs.
Tingle zählt Frizzell mit Leuten wie Marco
Beltrami zur jungen, hoffnungsvollen
Garde Hollywoods, mit dem Instinkt für
dramatische und orchestrale Filmmusik.
Als Abgänger der Universiry of Southern
California School of Music und der Man-
hattan School of Music landete er als
Synthesizerprogrammierer und Spieler bei
TV-Serien wie „Wild Palms" und über-
nahm die Komponistenrolle bei Filmen
wie Opposite Corners und The Rich
Man's Wife, ehe er mit Dante's Peak für
Aufsehen sorgte.
Ein Gepräch mit dem 34 Jahre alten John
Frizzell zu führen ist fast so, als ob man in
gewohnter Filmmusikrunde sitzen und sich
über die Leidenschaft zu dieser Musik
auslassen würde.

? Ich habe gehört, Du sollst in Deiner
Jugend als Opernsieger begonnen haben,
ist das richtig?

John Frizzell: Ja, als Kind sang ich mit der
Pariser Oper und der Metropolitan Opera.
Mein Vater wollte eigentlich Konzertpia-
nist werden, wechselte dann aber in die
Architektur. Musik blieb aber ein ständiger
Begleiter im Haus.

? Wie hat es mit der Filmmusik angefan-
gen?

JF: Als Teenager war ich ein absoluter
Jazzfan. Der klassische Jazz, Charlie Par-
ker, Wes Montgomery. Dann habe ich
begonnen für Michael Mainieri und seine
Produktionsfirma zu arbeiten. Dort kam
ich zum ersten Mal in Kontakt mit Orche-
stern und war für das Synclavier (frühere
Version eines Samplers von für heutige
Standards gewaltigem Ausmass; lange
Zeit das nonplusultra und der Rolls Royce
der SynthiesJ verantwortlich. Mike Mai-
nieri schrieb unter anderem für den Film
The Lost Boys den Song "Cry Little Si-
ster", an dem ich mitarbeitete, ausserdem
begann ich mit ihm an einigen Werbespots
zu arbeiten. Schliesslich packte mich die
Faszination mit Bildern zu arbeiten und
ich überlegte mir, ob ich in diese Richtung
etwas machen möchte. Da war ich 22 oder
23 Jahre alt. Zu dieser Zeit habe ich auch
meinen ersten Film vertont, einen Studen-
tenflm, gedreht von einem ehemaligen
High School Freund von mir. Wenn ich

mich recht entsinne, habe ich dafür mit
zwei Musikern gearbeitet, einem Cellisten
und einem Sänger. Der Rest war Syncla-
vier. Ich habe nicht mal mehr eine Kopie
des Scores, eigentlich schade.

? Sprechen wir über Deinen bis dato
bekanntesten Film, Alien: Resurrection,
der sehr viel Musik beinhaltet...

JF: Oh ja, da war viel Musik drin...

? Ich habe es nicht gestoppt, aber um die
90 Minuten müssten es sein...

JF: Das könnte hinkommen, ja.

? Wie bist Du den Film angegangen?

JF: Als erstes fällt mir die Konversation
mit Jean-Pierre [Jeunet, u.a. Delicatessen]
ein, übrigens ein sehr romantischer Regis-
seur. Sein Englisch war nicht das beste
und so haben wir gelernt mit Gesichtsaus-
drücken oder einfachen Worten zu kom-
munizieren. Das hat ausserordentlich gut
geklappt. Die Unterwasserszene mit den
schwimmenden Alien, ungefähr 8 Minuten
lang, war das schwierigste Stück, auch
weil Jean-Pierre es immer wieder umge-
schrieben hat. Ich habe schlussendlich vier
Versionen davon angefertigt. Der Score
allgemein sollte einen neo-romantischen
Touch haben und über-
wältigend breit sein.
Für Jean-Pierre muss die
ganze Struktur bei 20th
Century Fox wohl etwas
überwältigend gewesen
sein. All die Test Scree-
nings und solche Sachen,
das kannte er aus Europa
natürlich nicht.

? Dann hast Du also recht
eng mit Jean-Pierre zu-
sammengearbeitet, etwas
das in Europa eigentlich
normal ist, im Gegensatz
zu den USA, wo der oder
die Produzenten immer ein
gewichtiges Wort haben?

JF: lch hatte bisher ei-
gentlich immer das Glück
vorwiegend mit dem Re-
gisseur zu arbeiten. Ab
und zu hat man Sitzungen,
an denen auch die Produ-
zenten teilnehmen, aber

eigentlich war für mich immer der Regis-
seur Ansprechperson Nummer eins. Im
TV-Business ist der Einfluss des Produ-
zenten in Bezug auf die Musik allerdings
viel stärker.

? Woher kam der Einfluss bei Alien:
Resurrection Reminiszenzen aus Golds-
mith' Komposition zu Alien zu verwenden?

JF: Das stimmt, es hat zwei Cues aus
Goldsmith' Score, die wir neu aufgenom-
men haben. Die Stücke waren seit Beginn
des Schneideprozesses integriert und Jean-
Pierre und ich haben uns entschieden diese
drinzulassen. Goldsmith' Alien ist ein
genialer Score, der mit dieser Arbeit den
musikalischen Grundstein für die Alien-
Filme gelegt hat. Goldsmith ist ganz ein-
fach DER Filmkomponist überhaupt. Da
braucht man eigentlich gar nichts mehr
hinzuzufügen.

? Gerade im Horror- und Thrillerbereich,
wo A[ien ein absoluter Massstab ist.

JF: The Omen ist fantastisch!

? Absolut, aber Alien hat eine andere
Ausgangsbasis und findet mehr in die
Tiefen des Experimentellen. Der Score ist
eiskalt...



John Frizzell

[hier ersparen wir dem Leser
die weiteren Schwärmereien des
Befragten und des Fragestellers
zum Thema Jerry GoldsmithJ

? Ich nehme an, dass Du bei
einigen Szenen von A[ien: Re-
surrection ohne die Spezialef-
fekte auskommen musstest, die
oft ja erst später hinzugefügt
werden?

JF: Teilweise ja, aber es war
nicht so schlimm, vor allem
stimmte das Timing und sie
fügten Rohmodelle ein, so dass
man immer ungeflähr wusste,
was vorgeht. Bei Dante's Peak
war es ganz anders, die meisten
Effekte habe ich nie zu Gesicht
bekommen, nicht mal ansatz-
weise. Die kamen erst dazu als
ich mit dem Orchester bereits
aufgenommen hatte. Aber Roger
Donaldson [der Regisseur] hat
die Szenen sehr gut umschreiben können,
es war also nicht zum Nachteil des Films
oder der Musik.

Von Aliens und anderen Schwärmereien

? Bei Dante's Peak, hast Du ja mit James
Newton Howard zusammengearbeitet.

JF: Richtig. James sollte ursprünglich den
Film machen, bekam dann aber Termin-
probleme weil das Studio unbedingt vor
Volcano den Film in die Kinos bringen
wollte. Also schrieb James nicht den gan-
zen Score, offerierte dem Studio aber das
Hauptthema und die gaben sich damit
zufrieden. Ich nahm dann den Ball auf.

? Bist Du durch James zu Dante's Peak
gekommen?

JF: Ja. James ist ein sehr guter Freund von
mir und unterstützt meine Arbeit seit
einiger Zeit. Er ist genauso wie Jerry

Goldsmith ein fantastischer Filmkompo- ? Gianni Frizzelli!
nist. Wenn man sieht, was James mit
seiner Musik aus einem Film herausholen JF: Genau. Ich wünschte ich wäre Italie-
kann, das ist schon unglaublich. ner!

? Für mich zweifellos einer der wenigen
Komponisten' der 90er Jahre, die einen
eigenen Stil eingeführt und geprägt ha-
ben...

JF: Da stimme ich absolut zu.

? Wie bist Du mit dem Integrieren eines
eigentlich 'fremden" Themas umgegan-
gen?

JF: Oh, das hat sich eigentlich ganz natür-
lich ergeben. James ist in der Lage mit
wenigen Noten sehr viel Musik zu schrei-
ben, ausdrucksstarke Musik, und es war
für mich überhaupt kein Problem sein
Thema zu adaptieren. Ich bin überzeugt,
dass die Übergänge zwischen seinem
Thema und meiner Musik völlig flüssig
sind und man eigentlich kaum sagen kann,
wer was geschrieben hat. Es sollte nicht
danach klingen als hätten zwei Leute die
Musik geschrieben.

? Deine Musik zu Teaching Mrs. Tingle
hat einen recht "Herrmannesquen" Ein-
schlag...

JF: Das ist mein Lieblingskomponist, ich
bewundere Bernard Herrmann. Wichtig
war aber, denn Mrs. Tingle ist ja eine
Mischung aus Thriller und Comedy, den
Film ohne zu aufsässige Komikelemente
zu vertonen. So habe ich auch schon Jane
Austen's Mafia! gehandhabt, der aller-
dings eher eine Art „Ulkscore" war, mit all
den italienischen und an Godfather erin-
nernden Anspielungen. Selbst mein Name
im Titelspann war ein Ulk.

? Das bist Du doch, so ein bisschen, oder?

JF: Entschuldige?

? Ja, Dein Name...

JF: Ach so, mein Nachname...! Der soll
vom Namen Frazier abstammen, welcher
wiederum Schottisch ist.

? Voll daneben gelegen...

JF: Die Geschichte geht so: Die Fraziers
wurden aus Schottland rausgeworfen und
änderten ihren Namen in Frizzell, Crom-
wells Armee war hinter ihnen her. Ich bin
also wahrscheinlich schottischer Abstam-
mung. Ob die Geschichte wahr ist, weiss
ich nicht, aber sie gefällt mir... (Geläch-
ter! )

? Du hast also bei Teaching Mrs. Tingle
mit "Mr. Scream" Kevin Williamson
höchstpersönlich gearbeitet? (Williamson
ist Autor der erfolgreichen Scream Reihe)

JF: Ja, das war ein toller Film, hat sehr viel
Spass gemacht. Eine temporeiche Ge-
schichte mit unzähligen Stellen und Mo-
menten, die ich mit der Musik genau tref-
fen musste. Wenn wir schon davon reden:
Mousehunt von Alan Silvestri fand ich
absolut faszinierend, dieses Niveau möchte
ich auch mal erreichen. Der hat wirklich
jedes Detail erwischt.

? Du klingst wie ein absoluter Filmmusik-
Freak!



John Frizzell

JF: Oh ja, das bin ich. Ich schaue mir
wirklich viel Filmmusik an, und das meine
ich so. Ich schaue mir die Filmmusik viel
häufiger mit dem Film an, als ich sie als
CD hören würde. Zum Beispiel Papillon
oder Planet of the Apes. Ich schaue mir
diese Filme an und studiere die Scores im
Kontext mit den Bildern. Es entmutigt
mich hin und wieder, wenn ich sehe wie
Filmmusikfans die Musik zu sehr vom
Film trennen wollen. Ich bin mir sicher,
dass viele Rezensionen geschrieben wer-
den, ohne das der Rezensent den Film
gesehen hat. Natürlich sollte gute Filmmu-
sik die Substanz haben eigenständig zu
sein, auch auf CD zu funktionieren, aber
die Relation zu den Bildern sollte dabei
nicht ausser Acht gelassen werden.

? Dennoch sind einige der Ansicht, eine
Filmmusik, die auf CD herausgebracht
wird, sollte auch als Musikwerk bewertet
werden.

JF: Es gibt eben verschiedene Standpunk-
te, aber man sollte .nicht vergessen, dass
wir uns nicht hinsetzen und Musik für eine
CD schreiben. Ich bin der Meinung, dass
man Filmmusik erst richtig schätzen kann -
und wenn man verstehen will, wie wir
Komponisten arbeiten, was für Entschei-
dungen getroffen werden und wie wir mit
einer Szene umgehen -wenn man sich den
Film ansieht.

? Du dirigierst Deine Scores nie selber?

JF: Ganz einfach: es gibt bessere Dirigen-
ten als mich (lacht) und ich fühle mich im
Abmischraum viel wohler.
Natürlich ist es glamourös vor einem 80
Mann Orchester zu stehen und seine eige-
ne Musik zu dirigieren, aber ich muss
mich darauf konzentrieren was dem Film
am besten dient und da bin ich im Ab-
mischraum besser aufgehoben, wo ich
Fehler besser erkenne und schneller rea-
gieren kann. Ausserdem muss ich nach der
Aufnahme nicht nochmals in den Kontroll-
raum um den Take durchzuhören, denn
was aus den Lautsprechern kommt ent-
spricht nicht immer dem, was man im
Studio mit dem Orchester hört. Ausser-
dem, ein Score wie Alien: Resurrection,
bei dem ich viel Elektronik verwendet
habe, ist die Integration dieser Synthesizer
schon alleine eine Herausforderung. Es ist
eine schwierige Aufgabe die richtige Ba-
lance zwischen Synthesizern und Orche-
ster zu finden; ich hätte mir nicht vorstel-
len können gleichzeitig zu dirigieren und
dieses Problem zu lösen. Synthesizer
können ein Orchester dünn klingen lassen
und umgekehrt. Den richtigen Effekt
hinzukriegen ist das Geheimnis.

? Goldsmith und Poledouris sind Meister
darin...

JF: Oh ja, und James Newton Howard!

? The Fugitive war brillant mit den
Synthies...

JF: Gewaltig. Ja, James ist unvergleichlich
in solchen Sachen. Viele Leute merken gar
nicht, wann und wo James Synthesizer
einsetzt.
Ich verwende sie oft auch um eigene Temp
Scores zu schreiben, um dem Regisseur zu
veraunschaulichen, wie die Musik in etwa
klingt und wirkt.

? Aber im Falle von Alien hast Du sie
nicht live aufgenommen, oder?

JF: Oh nein, nein. Das wäre nicht machbar
gewesen. Es gibt Stellen, da bestehen 30
Spuren alleine aus Synthesizern. Die
wurden alle vorher aufgenommen.

? In Deiner Filmografie fällt auf, dass Du
in fast allen Genres schon gearbeitet hast.
Ist das Absicht um möglichst nicht in
einem Genre festgefahren zu werden?

JF: Es ist sicher zum Teil beabsichtigt.
Mein Agent und ich haben beschlossen in
den ersten drei, vier Jahren möglichst
verschiedene Arten von Filmen unter
"meinen" Hut zu bringen. Glücklicherwei-
se hat es auch geklappt. Man kann das
nicht immer steuern. Drama gehört dabei
zu meinen liebsten Genres. Im Moment
arbeite ich an The James Dean Story, ein
TNT TV-Film und ein ganz wunderbares
Projekt. Ein anderes ausstehendes Projekt
ist Lock Down, für den ich einen ziemlich
elektronischen, atmosphärisch-spacigen
Score schreiben werde. Ausserdem steht
The White River Kid mit Antonio bande-
ras, Ellen Barkin und Beau Bridges an, der
dann überwiegend im "Bluegrass"-Stil sein
wird.

? Was kannst Du uns zu Deinem neuen
Film Besutiful erzählen?

JF.• Regie geführt hat Sally Field, die man
natürlich als Schauspielerin kennt. Beau-
tiful erzählt die Geschichte einer Mutter
und ihrer kleinen Tochter. Sally bat mich
dafür eine Musik zu schreiben, die kindlich
wirkt, nicht etwa kindisch...! Es sollte
möglich sein, sie in einer Art entfalten zu
können, die die Charakterentwicklung
unterstützt. Daraus ergibt sich eine emo-
tionale, verinnerlichte Musik, gedämpfte
Streicher, Klarinetten, Celesta. Ein zarter
Score, der wohl nicht auf CD herauskom-
men wird; der Film isi eher klein, die
Musik nur etwa 30 Minuten lang.

? Wenn sich jemand für Deine Arbeit
interessiert, sie aber nicht kennt, welchen
Film oder welche Musik würdest Du ihm
empfehlen?

JF: Hm, ich würde sagen The Empty
Mirror von Barry J. Hershey ist ein per-

Von Aliens und anderen Schwärmereien

sönlicher Favorit von mir. Ein Film, den
leider nicht viele Leute gesehen haben; ein
kontroverser und nicht gerade einfacher
Streifen über Hitler. Das war ein sehr
wichtiger Score für mich, der mir heute
noch viel bedeutet und ausserdem die
Musik, die Jean-Pierre Jeunet veranlasste
mich für Alien: Resurrection zu ver-
pflichten.
Aber ich bin noch jung und Komponisten
in ihren 30ern sind noch entwicklungsfä-
hig. Nun ich hoffe, das ist auch bei mir so.
Ich denke schon, dass ich musikalisch
noch reife. Vielleicht kann ein Aussenste-
hender die Frage sowieso besser bean-
worten..., es ist fast so, wie wenn sich ein
Teenager im Spiegel betrachtet. Alles was
er sieht, sind seine Pickel.

? Wohin entwickelt sich die Filmmusik?

JF: Das ist eine faszinierende Frage..
Vor 30 oder 40 Jahren wurden Emotionen
— in der Filmmusik, wie auch was das
Schauspielerische anbelangt — expressiver
ausgedrückt. Method acting ist heute viel
stärker vertreten, das Heraufziehen einer
Augenbraue reicht oft aus um eine Emoti-
on auszudrücken. Früher wurde deutlicher,
offensichtlicher gespielt. Die Filmmusik
ist der Schauspielerei in dieser Richtung
irgendwie gefolgt. Wenn man daraus auf
die Zukunft schliesst, scheint es also, als
ob grosse Emotionen in der Filmmusik
noch subtiler und differenzierter ausge-
führt werden als bisher. Schwierig zu
sagen wohin das führt, vielleicht dreht sich
das auch wieder in die andere Richtung.
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John Frizzell

Livemusiker, also das Orchester, werden
sicher bestehen bleiben, ich glaube daran gibt
es nichts zu rütteln. Elektronik, Synthesizer
und Sampler, werden sicher weiterhin stark
vertreten sein, aber dennoch werden wir
Menschen uns nicht von der organischen
Natur der Musik entfernen und unsere Musik
auch weiterhin von Menschen spielen lassen.
lch finde es absolut lächerlich in Artikeln zu
lesen, die davon sprechen, Filmmusik werde
von Computern geschrieben. Das ist ebenso
dumm wie unwahr. Was ich interessant finde,

ist die Tatsache, dass das Grundkonzept
heutiger Pop &Rock Musik sozusagen dem
entspricht, was die Grosseltern der heutigen
Kids damals gehört haben. Dieses Konzept
hat sich seit 45 Jahren kaum verändert und
ich bin überzeugt, dass es in den nächsten 20
Jahren eine Revolution in der Popmusik gibt,
eine fundamentale Veränderung, die sicher
auch grossen Einfluss auf die Filmmusik
haben wird. Ich wünschte bloss, ich wüsste
wie diese Revolution aussähe, dann könnten
wir viel Geld damit machen Qacht).

Von Aliens und anderen Schwärmereien

Ich höre mir viel Musik an, nicht unbedingt
wenn ich an einem Projekt arbeite. Ich nehme
gerne ein Stück und studiere es durch, wie
gerade "Appalachian Spring" von Aaron
Copland. Aber ich höre mir grundsätzlich
alles an. Jazz, Pop, auch um immer aktuell zu
bleiben. Es gehört zum Lernprozess, der für
jeden Komponisten eigentlich unentbehrlich
ist.

? Okny, John, danke für das Gespräch und
alles Gute für die Zukunft.
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Am 25. September 1933 nahm Miklds Röz-
sa Abschied von Eltern, Freunden und
seiner ungarischen Heimat, um sich in Paris
als freischaffender Komponist niederzulas-
sen. Schon 1931 hatte ihm der berühmte
Organist Marcel Dupre dringend geraten,
aus dem akademisch-provinziellen Dunst-
kreis Leipzigs herauszutreten. Mehr und
mehr sah sich Rözsa in dieser Idee be-
stärkt, nicht zuletzt durch den Erfolg eines
Kammermusikabends, der im Frühjahr 1932
mit Dupr~s Unterstützung an der Pariser
Ecole Normale de Musique stattfand: seine
Werke erhielten glänzende Kritiken, darun-
ter immerhin eine dreispaltige Rezension im
„Figaro". Die endgültige Entscheidung fiel
jedoch genau ein Jahr später, nachdem
Pierre Monteux die Rhapsodie op.3 (1929)
für Cello und Orchester ebenso erfolgreich
in Paris dirigiert hatte.
Derartige Resonanz, noch dazu in einer
bedeutenden Musikmetropole, beflügelte
den Schaffensdrang des 26-jährigen Kom-
ponisten. Gleichzeitig wurde ihm bewußt,
dass dieser Schritt einen langen Abschied
bedeuten würde: „1 was sure 1 would neuer
see Budapest again. That I did not mind, but
1 was sorry to be parting from my family. It
was the last time 1 saw my father. A melan-
choly Hungarian oboe theme floated into my
head. 1 jotted it down and later in Paris kept
looking at it, until I began to feel a set of
variations growing up around iY` [Double
Life, S.46]. Auf der Basis dieses 8-taktigen,
folkloristisch gefärbten Themas in g-dorisch
komponierte Rözsa von Oktober bis De-
zember 1933 im Hotel de Perigord an der

rue de Gramont sein wichtigstes Orchester-
werk: Thema, Variationen und Finale
op.13.

Man mag das Werk durchaus in die Traditi-
on romantischer Orchestervariationen ein-
ordnen, als deren Gipfelpunkte die Haydn-
Variationen von Brahms oder die Mozart-
Variationen op.132 von Reger gelten kön-
nen. Doch Rdzsa verzichtet auf das strenge
Durchdeklinieren klassischer Variati-
onstypen ebenso wie auf die überbordende,
das Thema völlig entstellende Charakterva-
riation. Vielmehr konzentriert sich jede der
neun Variationen (Finale = Variation IX) auf
einen anderen spezifischen, dem Thema
innewohneden Aspekt, das Thema selbst
bleibt dabei stets durch melodische oder
rhythmische Eigenheiten erkennbar. Rözsa
sieht die Variationsfolge mehr als eine Art
simulierter Metamorphose, wie sie ein ech-
tes originales Volksliedthema über Zeiten
hinweg durch mündliche Überlieferung
erfahren könnte. Nach Einführung des
Themas durch die Solo-Oboe schliesst sich
Variation I noch als klassische cantus-firmus
-Variation an (Streicherfigurationen, Thema
in den Hörnern), doch schon Variation II
erhält den typischen „Rözsa-Touch" durch
rhythmisch variierte Motivab-spaltungen,
wobei die zweite Phrase oft eine melodisch-
rhythmische Veränderung der ersten Phrase
darstellt. Seine stärkste Veränderung erfährt
das Thema in Variation VII durch agogisch
heftige Verlagerung rhythmischer Schwer-
punkte, in Variation VIII wird die melodische
Kontur der ersten vier Takte des Themas
gestalterisches Mittel.

Mit Thema, Variationen und Finale ent-
sprach Rözsa damals nicht nur dem
Wunsch vieler Dirigenten nach einem „me-
diumsized symphonic work", das in abseh-
barer Probenzeit zu bewältigen ist, sondern
begründete auch seinen internationalen Ruf
als Orchesterkomponist. Da Breitkopf &
Härtel den Druck des Werks hinauszögern
wollte, wandte sich Rözsa an Kurt Eulen-
burg. Dieser griff sofort zu und sorgte dafür,
dass das Werk nach seiner erfolgreichen
Duisburger Urauf-führung am B. Oktober
1934 unter Otto Volkmann rasch Verbrei-
tung fand: Bruno Walter dirigierte es noch
1934 in Amsterdam, in Dresden wurde es
durch Karl Böhm aufgeführt, in Wien durch

Hans Swarowsky. Schon bald fand man
Thema, Variationen und Finale auf Konzert-
programmen in Rotterdam, Wiesbaden, Den
Haag, ja sogar im türkischen Ankara. Per
Rundfunk wurde es in Leipzig, Lausanne,
Luxemburg, Stuttgart und Stockholm ge-
sendet.

Seine US-Premiere erfuhr das Werk im
Oktober 1937 durch das Chicago Symphony
Orchestra unter Frederick Stock, sechs
Jahre später schrieb es ein Stück amerika-
nische Musikgeschichte: als am 14. No-
vember 1943 der bis dahin noch völlig
unbekannte Leonard Bernstein bei einem
Konzert der New York Philharmonie für den
plötzlich erkrankten Bruno Walter einsprin-
gen musste, stand auch Thema, Variationen
und Finale auf dem Programm - Bernstein,
der zuvor keine Gelegenheit hatte das Stück
mit dem Orchester zu proben, dirigierte
bravourös und wurde nicht zuletzt damit
quasi über Nacht zum ersten gefeierten
Top-Dirigenten amerikanischer Herkunft.
1957 spielten die Nürnberger Symphoniker
unter Rözsas Leitung Thema, Variationen
und Finale op.13, die Konzert-Overtüre
op.26 sowie die Drei ungarischen Skizzen
op.14 als Mono-Aufnahme für DECCA
Records ein (DL-9966). 1978 brachte
VARESE SARABANDE unter dem Titel
„RÖzsa conducts Rözsa" eine Wiederveröf-
fentlichung der 57er-Mono-Aufnahme her-
aus (VC 81058). Obwohl Thema, Variatio-
nen und Finale auf der Plattenhülle lediglich
als op.13 bezeichnet ist, handelt es sich
dabei nicht um die Urfassung von 1933,
sondern um die nach Vorschlägen von
Bruno Walter revidierte Fassung von 1943
(op.13a). Dies zeigt ein Vergleich mit der
Eulenburg-Taschenpartitur No.899, die 1966
nach der revidierten Fassung gedruckt
wurde; so entspricht beispielsweise der um
59 Takte gekürzte Finalsatz (Vivace. 2/2)
dem 1957 eingespielten Finale.

CD-Tip:
Thema, Variationen & Finale op.13a
(1933/43)
+Hungarian Nocturne op.28 (1964)
+Three Hungarian Sketches op.14 (1938)
+Overture to a Symphony Concert op.26
(1957)
New Zealand Symphony/James Sedares
KOCH 3-7191-2 H1 (1993)
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~Villia~►s-
eine

t,~~►ende
Als am 19. Mai 1999 Star Wars Epi-
sode 1: The Phantom Menace in den
USA seine Premiere feierte, saß im
Publikum ein Mann, der schon zwei-
undzwanzig Jahre vorher dem ersten
Film dieser Weltraumsaga zum Ruhm
verholfen hat: John Williams. Nicht
nur, dass er für seine symphonischen
Soundtracks dieser Abenteuer einen
Academy Award und drei Grammy
Awards bekommen hat -die Doppel-
LP von Star Wars wurde alleine 1977
über dreimillionenmal verkauft!

John Williams, der die Musik für zwölf
von fünfzehn Filmen mit den höchsten
Einspielsummen geschrieben hat, wurde
am B. Februar 1932 in New York geboren.
Mit acht Jahren erhielt er seinen ersten
Klavierunterricht; und da sein Vater als
Schlagzeuger in einer Gruppe um George
Gershwin musizierte, hegte sich in ihm
früh der Wunsch, selbst Musiker zu wer-
den. 1948 zog die Familie nach Los An-
geles um, und Williams begann an der

University of California in Los Angeles
bei Mario Castelnuovo-Tedesco Klavier zu
studieren. 1951 wurde er zur Air Force
eingezogen und verließ sie drei Jahre
später als Arrangeur und Dirigent der
Army Big Band. Zurück in New York,
setzte er seine Studien an der Juilliard
School bei Madame Rosina Lhevinne fort.
Abends spielte er als Johnny Williams in
Jazzkneipen und verdiente sich so das
Geld für eine weitere Fahrt nach Los An-
geles, wo er mit seiner Arbeit als Filmmu-
siker begann: Nachdem er unter dem
Dirigat von Bernard Herrman, Alfred
Newman und Franz Waxman den Klavier-
part gespielt hatte, wurde er nach und nach
damit betraut zu arrangieren, zu orchestrie-

ren oder bei Proben zu dirigieren. Inzwi-

schen hatte sein Wunsch, Konzertpianist

zu werden, nachgelassen, und als er 1956

bei Columbia Pictures unterschrieb, war

sein Ziel klar: Filmkomponist. (Dies be-

deutet nicht, dass er überhaupt nicht als

Pianist arbeitete: Bei vielen seiner Film-

musiken spielt er selbst den Klavierpart,
und erst kürzlich
erschienen „Three
Preludes" für Violi-

ne und Klavier von

George Gershwin,

bei denen er Joshua
Bell begleitet.).
1958 kam Williams

zu 20th Century

Fox und begann,
Fernsehfilme mit
Musik zu unterle-
gen. Dazu gehörten
Westernepisoden,
Komödien und
Fernsehspiele. 1965
verpflichtete ihn
Irwin Allen für die

Serie „Lost in

Space". Daraus

ergab sich schließ-

lich eine Teamar-

beit, die später zu

Allens größten
Erfolgen führte:

Eine amerikanische

Ein Tribut
von
Ulrich Wü

John Williams komponierte für The
Poseidon Adventure (1972), Earthquake
(1974) und Towering Inferno (1974).
In den sechziger Jahren war Williams
äusserst beschäftigt (allein 1966 schrieb er
die Musik für sechs Spielfilme), doch
betrachtete er seine Gesellenstücke mehr
als „wirklich studiokonforme ArbeiY'.
Seltsam mutet es dennoch an, dass der
Komponist epischer Großproduktionen mit
kleinen Fernseharbeiten begann.

Mit der Musik für The Reivers (nach
William Faulkner) schaffte sich John
Williams 1969 einen Namen in der ameri-
kanischen Filmmusik: Die Musik ist ganz
herrlich amerikanisch, was Zeitkolorit,
Örtlichkeit und Atmosphäre in Mississippi
betrifft. Obwohl Williams eine gewisse
Vorliebe zu dieser Musik hegte, lag ihm
dann aber doch die britische Verfilmung
von Charlotte BrontBs Jane Eyre (1971)
mehr am Herzen. Nachdem er eine gewisse
Zeit in Yorkshire verbracht hatte, vergrö-
ßerte er das Orchester um zwei Cembalos,
zwei Harfen, eine Orgel und zwei Klaviere
-das Ergebnis war ein getragener, klassi-
scher Stil, der dem Film eine schmerzvolle
Spannung gibt.

Hätte John Williams seine Laufbahn als
Filmkomponist auf diesem Höhepunkt
beendet, wäre ihm eine Platz in der ameri-
kanischen Filmmusik sicher gewesen,
doch noch größerer Erfolg lag vor ihm:
Allein die Zusammenarbeit mit Steven
Spielberg bescherte ihm bis jetzt drei
Academy Awards.
Die Musik, die er 1975 für Jaws schuf,
zeigt auf perfekte Weise, wie wirkungsvoll
Musik im Film sein kann, und brachte ihm
einen Academy Award. Wenn die Kamera
sich ihren Weg durch das trübe Meer und
die unruhigen Seegräser sucht, ist es das
stampfende Hai-Thema, welches die Span-
nung aufbaut und den Zuschauer mit der
Ahnung des kommenden Schreckens
beunruhigt. Jaws war nach Sugarland
Express (einem romantisch-dramatischen
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Roadmovie) Spielbergs zweite Zusam-
menarbeit mit John Williams. (Duell war
als Fernsehfilm geplant und kam nur in
Europa und Japan in die Kinos; Billy
Goldenberg vertonte den Film). Gemein-
sam verbrachten Spielberg und Williams
1974 viele Stunden damit, Musik von
Ralph Vaughan Williams und Igor Stra-
winsky zu hören. Doch als sich Williams
eines Tages ans Klavier setzte und kurze,
bedrohlich klingend und tiefe Akkorde
spielte und danach erklärte, diese seien das
Leitmotiv des Filmes, brach Spielberg
zunächst in Gelächter aus und zeigte sich
anschließend enttäuscht. Er hatte sich
etwas Melodischeres vorgestellt, etwas,
das die rauhe Romantik des Meeres und
den Zauber der unergründlichen Tiefe
besser einfangen würde. Doch Williams
beharrte auf seiner Meinung -der Erfolg
sollte ihm später recht geben -und erklär-
te, dass Jaws ein Popcorn-Film sei („Er
zergeht auf der Zunge, ist leicht zu ver-
dauen, macht nicht satt und lässt sich gut
verkaufen.") und nicht etwa eine romanti-
sche Abenteuerschnulze. Überrascht stellte
Williams bei der Aufnahme der Musik
später fest, dass Spielberg die dritte Klari-
nette spielte. Weitere Auftritte von Spiel-
berg unter Williams' Dirigat sollten fol-
gen.

Die Zusammenarbeit von Steven Spielberg
und John Williams dauert nun schon fünf-
undzwanzig Jahre und erstreckt sich über
sechzehn Filme: Sugarind Express
(1974), Jaws (1975), Close Encounters of
the Third Kind (1977), 1941 (1979),
Raiders of the Lost Ark (1981), E.T.
(1982), Indiana Jones and the Temple of
Doom (1984), Empire of the Sun (1988),
Indiana Jones and the Last Crusade
(1989), Always (1990), Hook (1991),
Jurassic Park (1993), Schindler's List
(1994), The Lost World (1997), Amistad
(1998), Saving Private Ryan (1998).

Auch zu der Vertonung von E.T. gibt es
eine amüsante Anekdote: Die letzten ftinf-
zehn Minuten sollten mit Musik unterlegt
werden. In diesem Finale (Verfolgungs-
jagd, Fahrräder in der Luft, Abschiedssze-
ne) kommen verschiedene musikalische
Akzente und Stilrichtungen vor. Bei der
Musikaufnahme war es aber nicht mSglich,
innerhalb dieser Viertelstunde die Musik
rhythmisch richtig und synchron zum Bild
einzuspielen. Verzweifelt wandte sich
Williams an Spielberg und bat ihn, das
musikalische Konzept am Ende noch
einmal zu überdenken. Doch Spielberg
stellte den Projektor ab -und plStzlich
klappte die Aufnahme. Seufzend ging der
Regisseur in den Schneideraum und
schnitt das Ende neu; anhand der Musik.
Nach der Testvorführung äusserte Wil-
liams allerdings dann die Beftlrchtung,
dass die Musik zum Höhepunkt des Film
doch etwas zu dick aufgetragen sei, als

wolle man dem
Publikum vor-
schreiben, an
welcher Stelle es
seine Tränen zu
vergiessen habe.
„Es ist so
schamlos, Ste-
ven." erklärte er
händeringend.
„Vielleicht soll-
ten wir die Mu-
sik abschwächen,
wenigstens ein
bisschen?”
Spielberg starrte
seinen guten
Freund und
Mitarbeiter mit
unergründlicher
Miene an und
teilte ihm dann
im Ton unendli-
cher Weisheit
mit: „John, Filme
sind schamlos!"

Angela's Ashes
(nach dem Buch
von Frank
McCourt) war
der 80. Kinofilm,
für den John Williams komponierte. Insge-
samt gewann er für seine Arbeiten fünf
Academy Awards und unzählige Grammy
Awards.
Ausserdem gilt John Williams als der
Komponist mit den meisten Fortsetzungen:
viermal Star Wars, dreimal Indiana
Jones, zweimal Jurassic Park, Jaws,
zweimal Home Alone. Und zu den sech-
zehn gemeinsamen Filmen mit Steven
Spielberg kommen vier mit George Lucas,
drei mit Oliver Stone, zwei mit Chris
Columbus, sowie je eine mit Alfred
Hitchcock, Richard Donner, Alan Parker.

Eine amerikanische

John Williams' Schaffen ist allerdings
nicht nur auf Filmmusik beschränkt. Im
Januar 1980 folgte er dem legendären
Arthur Fiedler am Dirigentenpult des
Boston Pops Orchestra nach. (Diese Musi-
ker spielten bei den Soundtracks von
Schindler's List und Saving Private
Ryan mit.). Williams ist ausserdem Eh-
rendirigent des London Symphony Orche-
stra, mit dem er viele Filmmusiken (Star
Wars, Superuran, Dracula,...) aufnahm,
des Chicago Symphony Orchestra und des
Los Angeles Philharmonic Orchestra, das
er oft in der Hollywood Bowl dirigiert.

Sein Ruhm begründet sich auch auf Wer-
ken zu speziell „amerikanischen" Anläs-
sen: Um den zweihundertsten Geburtstag
der USA zu feiern, komponierte er 1983
das groß angelegte Orchester- und Chor-
werk „America ... The Dream Goes On!"
Für die Olympischen Spiele in Los Ange-

les 1984 komponierte er „Olympic Fanfare
and Theme", für die Spiele in Atlanta 1996
„Summon The Heroes".
Zum hundertsten Geburtstag der Freiheits-
statue am 4. Juli 1986 führte er mit den
Boston Pops die „Liberty Fanfare" auf.
Um Leonard Bernstein Tribut zu zollen (er
wurde 70 Jahre alt), schrieb Williams 1988
„To Lenny! To Lenny!". Als 1993 die
japanische Kronprinzessin Masako heira-
tete, reisten er und die Boston Pops nach
Japan und musizierten das eigens kompo-
nierte Werk „Sound The Bells!". Kurze
Zeit vorher war Prinz Philip von Großbri-
tannien zu Besuch in Boston, und auch
ihm brachten die Musiker ein Ständchen:
„Fanfare for Prince Philip" ehrte den
Prince Consort.

John Williams machte sich einen Namen
als Filmkomponist und Dirigent; seine
Konzertreisen und Aufnahmetätigkeiten
sind enorm: Allein mit den Boston Pops
spielte er zehn CDs in fünf Jahren ein und
bietet auf ihnen einen Querschnitt durch
die amerikanische Musikgeschichte. Seien
es Märsche oder neu arrangierte Spirituals
- Williams verlieh ihnen jedes Mal etwas
Besonderes. Hinzu kamen die unzähligen
Fernsehauftritte bei „Evening at Pops" von
PBS, bei denen das Boston Pops Orchestra
wöchentlich an vergangene Holly-
woodzeiten und legendäre Musiker des
Swing erinnerte. John Williams ist ein
unermüdlicher Künstler, der für seine
Musik und seine Filme lebt, der manchmal
komponiert, um die Größe Amerikas zu
feiern -und manchmal auch für seinen
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eigenen Ruhm, wie es Regisseur Jean-
Jaques Annaud (Seven Years in Tibet)
1997 formulierte.

Ich selbst hatte im August 1998 Gelegen-

heit John Williams bei einem seiner Kon-
zerte zu erleben. Mehr durch Zufall las ich
bei meinem USA-Aufenthalt das Magazin
„Entertainment Weekly" und entdeckte
dort das Programm für das Ravinia Festi-
val, dessen musikalischer Direktor Chri-
stoph Eschenbach ist. Dieses Festival
findet jährlich in Highland Park, fünfzig
Kilometer nördlich von Chicago, statt.
„John Williams conducts the Chicago
Symphony Orchestra" hiess es in der
Ankündigung, und sofort bestellte ich
Karten.
Das Programm an jenem unvergesslichen
Abend des 22. Augusts 1998 bestand im
wesentlichen aus drei Teilen: Auf die

„Ouverture to The School
for Scandal" von Samuel
Bartier folgten neue
Gershwin-Bearbeitungen.
Als Solist trat der dreißig-
jährige Violinist Joshua
Bell auf, der zusammen mit
dem Orchester eine zwan-
zigminütige „Porgy and
Bess Fantasy" sowie „Em-
braceable You" aufführte.
Der Höhepunkt des Abends
waren für mich allerdings
die „Film Score Selecti-
ons": Vor mehr als tausend
begeisterten Zuhörern, die
es sich zum größten Teil
auf dem Gras bequem
machten, dort assen und in
der warmen Abendluft dem
brilliant spielenden Orche-
ster lauschten, dirigierte

John Williams Adventures On Earth aus
E.T. ,die Suite from Jane Eyre, das ge-
waltige Theme from The Lost World, das
Theme from Seven Years in Tibet (als
Welturaufführung in Konzertform) und als
Sahnehäubchen Throne Room and Finale
aus Star Wars. Den nicht enden wollen-
den Beifall beruhigte er mit zwei Zugaben:
Wir hSrten ein „Lullaby" als Erinnerung
an die Bostoner Zeiten und schließlich den
Raiders March aus den Indiana Jones-Fil-
men.
Ich verließ gegen elf Uhr Highland Park
mit Autogrammen von John Williams auf
CD-Hüllen und Notenheften. (Denn ob-
wohl der Manager den anderen Fans im-
mer wieder sagte: „The Maestro is too
much exhausted to give autographs!",
schaffte ich es als einziger, von John Wil-
liams einige Unterschriften zu erbitten!)

i[:i

Doch noch viel mehr Glück
hatte ich 1999. Während
unseres Aufenthaltes in den
Neuengland-Staaten be-
suchten wir nfimlich
Tanglewood, die „Sommer-
residenz" des Boston Sym-
phony Orchestra und des
Boston Pops Orchestra,
ungefähr 100 Kilometer
westlich von Boston im
Hudson River Valley gele-
gen. (Um Missverständnis-
se zu klären: Beide Orche-
ster bestehen aus den glei-
chen Musikern, der Unter-
schied liegt im musikali-
schen Programm.) Im
Internet hatte ich erfahren,
dass John Williams, der
sich als „Artist in Resi-
dence" in Tanglewood
niedergelassen hatte, am
11. Juli und am 4. August
eigene Werke dirigieren
würde. Ein paar Maus-
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klicks, und die Karten waren bestellt.
Das Konzert am 11. Juli fand nachmittags
um 14.30 Uhr statt. Die Atmosphäre glich
der in Chicago: Im warmen Sommerlicht
setzten sich die Besucher entweder in den
Konzertpavillon oder auf mitgebrachte
Decken. Weinflaschen und weisse Tisch-
decken paarten sich mit Klappstühlen und
Sonnenschirmen.
Auf dem Programm standen „for Seiji!"
(Williams komponierte dieses Stück für
Seiji Ozawa, der sein 25jähriges Dirigen-
tenjubiläum beim Boston Symphony Or-
chestra feierte), das „Violinenkonzert e-
moll, op. 64" (Felix Mendelssohn; Solist
war Gil Shaham), die „Carmen Fantasy"
(Pablo de Sarasate) und Leonard Berri-
steins „Symphonic Dances from the West
Side Story". Nach dem Konzert gab John
Williams Autogramme und ließ sich ge-
duldig fotografieren, stellte Fragen, be-
antwortete welche und verhielt sich über-
haupt nicht so, wie ich es von einem be-
rühmten amerikanischen Hollywood-
Komponisten erwartet hätte, richtig gen-
tleman-like.

Das Konzert am 4. August war noch eine
Nummer größer. „Tanglewood an Parade"
hieß es im Programm. Dirigenten des
Orchesters mit manchmal mehr als hundert
Musikern waren Seiji Ozawa, Claudio
Abbado, Keith Lockhart und John Wil-
liams. Die Ouvertüre von „Tannhäuser"
stand neben den „Selections from South
Pacific", auf „It Don't Mean A Thing"
folgte die Ouvertüre von „1812". Und als
nach der Pause fast siebzig Sänger des
Tanglewood Festival Chorus zusammen
mit den Musikern und John Williams die
Bühne betraten, um Due! Of The Fates im
Rahmen einer Suite aus dem neuesten Star
Wars-Epos aufzuführen, war die Menge -
und auch ich -nicht mehr zu halten. Pla-
kate mit Aufschriften wie „May the force
be with you, John" oder „Williams strikes
back" waren nicht selten zu finden.

In meinen Augen ist John Williams schon
jetzt eine amerikanische Legende. Manche
Menschen mögen zwar seine Werke als
„künstlerisch nicht wertvoll" bezeichnen,
dennoch trifft seine Musik stets den Ge-
schmack der Amerikaner -sei es in Juras-
sic Park oder in „A Hymn To New Eng-
land".

John Williams ist (fast) eine amerikanische
Legende. Obwohl er im Dezember 1993
das Dirigat in Boston an Keith Lockhart
weitergab, kehrt er regelmäßig in die
Symphony Hall zurück; und vom Aufhö-
ren ist noch lange keine Rede. „Ich werde
so lange Musik schreiben, wie mich die
Leute darum bitten." sagte er unlängst in
einem Interview.



Maurice Jarre in Berlin von Lawrence of Arabia bis Mad Max

Am 18. März dieses Jahres fand im Konzert-
haus Berlin ein Filmmusikkonzert rnit dem
Rundfunk Sinfonieorchester Berlin unter dem
Dirigat von Maurice Jarre statt.
Dieses Konzert war aus verschiedenen Grün-
den ein ganz besonderes Ereignis ttir mich. Es
war schon lange mein Wunsch einmal ein
solches Konzert zu besuchen, aber leider sind
Konzerte dieser Art ja recht selten und die
meisten davon auch nicht in meiner unmittel-
baren Nähe. Gern hätte ich einmal John Wil-
liams in London mit dem LSO besucht oder
auch Jerry Goldsmith bei einem seiner Kon-
zerte auf der Insel,
leider aber mangelt es ein wenig an Zeit und
noch mehr am nStigen Kleingeld tür so einen
Konzertbesuch im Ausland.
Ja und dann hätte am 4.Juli 1996 ein Open-Air
Konzert in Berlin, am Gendarmen Markt,
stattgefunden; ebenfalls mit Maurice Jarre.
Dieses hatte ich sozusagen fast vor der Haus-
tür, aber just an diesem Tag fuhr ich früh am
Morgen mit meiner Familie in den wohlver-
dienten Urlaub.

Es sollte eben nicht sein, lange habe ich dieser
verpassten Gelegenheit nachgetrauert.
Und jetzt dieses Konzert am 18.März um
16.00 Uhr, auch dieser Termin stand unter
keinem guten Stern, war doch für den 19.März
um 14.00 Uhr unser Treffen in Zürich geplant,
dem ich schon voller Freude entgegenfieberte.
Ich stand vor der Frage — Konzert oder Zü-
rich? Oder beides? Was soll ich sagen, ich war
beim Konzert und jetzt sitze ich im Zug nach
Zürich und schreibe diese Zeilen.
Es war für mich der erste Besuch eines Sinfo-
nieorchester, auch so ein Konzerthaus habe ich
in meinem nun schon über vierzigjährigem
Leben noch nie von innen gesehen. Das waren
ganz neue Eindrücke für mich. Ich war schon

von dem Überwältigendem Ambiente des
Konzerthauses beeindruckt; weiträumig mit
Säulen, Kronleuchtern, Wandgemälden reich
verziert —ein Fest fürs Auge.

Als ich dann meinem Platz eingenommen
hatte, war ich erst mal von den auf der Bühne
ihre Instrumente stimmenden Musikern gefes-
selt. Ich war neugierig zu erfahren, was für ein
Publikum denn wohl so ein Konzert besucht.
Es war alles vertreten —vom Kind bis zum
Greis.
So verflog die Zeit bis zum Konzertbeginn
rasch bis die Musiker ihre Plätze einnahmen
und den Dirigenten erwarteten, der unter
Applaus die Bühne betrat. Maurice Jarre
begrüßte das Publikum herzlich und gab
gleich eine Anekdote zum besten. Er berich-
tete, dass der Regisseur von Grand Prix, John
Frankenheimer, ihn in einem Formel 1 Renn-
wagen mitfahren ließ, um ihm ein Gefühl für
das Tempo zu vermitteln, welches die Musik
Wiederspiegeln sollte. Daraufhin sagte der
Komponist „John, wenn du einen Film über
Paragleiter machst, frage mich nicht, ob ich
die Musik komponiere."
Und dann ging's los mit dem temporeichen
Thema aus Crand Prix, welches ja hinrei-
chend bekannt sein dürfte. Nach diesem mit-
reißendem Stück ging es mit der sehr ruhigen,
melodiSsen Thrillermusik zu Fatal Attraction
weiter.
Es folgte der erste Höhepunkt des Abends:
eine Musik, die mir eine wohlige Gänsehaut
bereitete. Das wuchtige Mad Max:Beyond
Thunderdome, für mich eine der besten
Arbeiten des Komponisten. Das Orchester
wurde voll gefordert, aber die Musiker hatten
sichtlich Spaß daran und ein beeindrucktes
Publikum zollte entsprechenden Beifall.
Dieser Ausflug in den orchestralen Bombast

wurde wieder durch eine ruhige Thrillermusik
abgelSst, es erklangen Themen aus Witness.
Anschließend gab es einen Abstecher ins
Westerngenre, auch dort hat Jarre ja einige
hervorragende Werke abgeliefert. Aber die
schwungvolle Partitur zu Villa Rides, die
ebenso vom Orchester vorgetragen wurde, war
für mich neu. Erstmals registrierte ich ein zum
Teil mitwippendes Publikum, welches die
wohlklingende Musik mit angemessenem
Applaus honorierte. Auch durch die liebevolle
Art immer wieder eine Anekdote vorzutragen,
hatte Jarre die Gunst des Publikums erobert.
Musikalisch ging es weiter mit Ghost, gefolgt
von einem Hauch Paris aus Paris Brüle-t-il.
Die erste Hälfte des Konzertes endete mit
einer Suite aus Passage to India. Die süffi-
sante Komposition zu diesen David Lean Film
war für mich musikalisches Neuland, denn ich
kenne weder den Film noch die Musik.
Wie schon die erste Hälfte wurde auch die
zweite ausschließlich von eigenen Werken des
Meisters bestritten.
Los ging's diesmal mit seiner wohl populär-
sten Arbeit, Doctor Zhivago, vorgetragen als
Suite mit verschiedenen Themen, deren Höhe-
punkt natürlich das unvergleichliche Lara's
Theme bildete. Das Publikum war hingerissen.
Es folgte eine eher untypische Komposition
für Jarre, Die Blechtrommel. Mit interessan-
ten Percussions und einem schönen Saxophon-
solo beeindruckte das Orchester ein weiteres
Mal. Auch mit den schottisch angehauchten
Klängen aus The Dead Poets' Society erklang
eine sehr weitere gänsehauterzeugende Mclo-
die, gefolgt von Jarres aktuellem Werk Suns-
hine, eine ruhige, äusserst geftlhlvolle Partitur.
Der Original-Score wurde übrigens mit eben
diesem Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin
eingespielt.
Den krSnenden Abschluss dieses Konzertes
bildete - na, was fehlt wohl noch? richtig -
sein Meisterwerk Lawrence of Arabia. Bra-
vourös spielte das Orchester die berühmte
Musik zu diesem grandiSsen Monumentalfilm.
Das Publikum dankte es mit nicht enden
wollenden Beifall und der Forderung nach
einer Zugabe (der Komponist verliess kurz die
Bühne, aber der Beifall trotzte) die dann auch
in Form von Lara's Theme gewährt wurde.
Unter tosendem Applaus verliessen Orchester
und Komponist die Bühne.

Da es mein erster Konzertbesuch dieser Art
war, mSchte ich mir nicht anmassen die Lei-
stung des Orchesters zu beurteilen. Aber als
Fazit lässt sich sagen, dass es mir sehr gut
gefallen hat und unvergesslich wird es für
mich ohnehin bleiben, da ich im Anschluss
noch eine kurze Begegnung mit Maurice Jarre
hatte. Ein paar freundliche Worte, ein Hände-
druck und ein Erinnerungsfoto. Was für ein
Abend mit einem großen Komponisten und
äusserst sympathischen Menschen.
Bedanken möchte ich mich an dieser Stelle
noch bei Herrn Steffen Georgi (Pressesprecher
des Konzerthauses).



Nachgefragt _ ,Mark Isham und Rules of Engagement ~

Mark Isham ist nach wie vor ein überaus

begehrter Komponist, der Genres wechselt

wie andere Leute ihre Unterhosen. Zuvor

noch im dramatischen Sektor mit October

Sky oder im hippen Thriller Body Shots

tätig, wechselte der versierte Jazzmusiker

für William Friedkin ('llae Exorcist) im

wahrsten Sinne des Wortes den Kriegs-

schauplatz. Nachdem ich Marks CD zu

Rules of Engagement in Händen hielt,

nahm ich flugs den Hörer zur Hand um

mit ihm ein kurzes Interview zu seinem

aktuellen Werk zu arrangieren.

Ein ausführliches Interview mit dem Kom-

ponisten ist in Heft 13/14 nachzulesen.

? Wie ich aus den Liner Notes zu Rules of
Engagement entnommen habe, wünschte
Regisseur William Friedkin Dein Stück

"On the Treshold of Liberty" als Haupt-

themafür seinen Film (ein Stück das Mark

schon vor Jahren komponiert hatte). Wie

war Deine Reaktion darauf?

Mark Isham: Ich habe mich sehr darüber
gefreut. "On the Treshold of Liberty"
wurde schon einige Male für Filme lizen-
siert, aber es freut mich sehr, dass es das
zentrale Thema von Rules of Engage-
ment, einer Produktion eines grossen
Studios, geworden ist.

? Als kreativer Mensch erschafft man
natürlich lieber etwas Neues als "Altes"
wiederaufzubereiten...

MI: Das hat mich überhaupt nicht gestört,
immerhin bin ich ja auch in der glückli-

chen Lage sonst jeden
Tag etwas Neues
schreiben zu dürfen.
Für mich war es eine
interessante Herausfor-
derung dieses Stück neu
zu adaptieren, da es
zuvor zu 99% elektro-
nisch realisiert worden
war und jetzt in ein
orchestrales Gewand
eingearbeitet werden
musste. Glücklicher-
weise arrangierte ich es
vor Jahren schon ein-
mal für einen Kon-
zertauftritt mit Orche-
ster, wusste also was
funktionierte und was
nicht.

? Leider habe ich den
Film noch nicht sehen
können, da er hier in
Europa noch nicht
gestartet ist [das Inter-
view fand im September
2000 stattJ, aber auf
der CD wird deutlich,
dass die Musik in zwei
Teile gegliedert wurde:
Das noble "Treshold of
Liberty" gemeinsam mit
dem starken militaristi-
schen Ein,Jluss und. der

sehr dunkle, pessimistische Gebrauch von
elektronischen Klängen, fast eine Art
Sounddesign (1'racks 4-8).

MI: Der Score zu Rules of Engagement
enthält gar drei ungleiche Stile. Wie er-
wähnt das "Treshold of Liberty" Thema
plus zwei oder drei andere orchestrale
Themen mit einem typisch militärischen
Ambiente. Diese wurden natürlich in den
militärischen Sequenzen als Samual Jack-
sons und Tommy Lee Jones' Themen
eingesetzt. Ihr "gemeinsames" Leben
beginnt allerdings in Vietnam und dafür
habe ich diese düsteren, schwerfälligen
Synthesizer eingesetzt. Der dritte Stil
entstammt dem mittelöstlichen Einfluss,
was nach dem ersten Anschauen des Roh-
schnitts gar nicht zur Debatte stand. Es
war ein Experiment in letzter Minute, das
unserer Ansicht nach aber sehr gut funk-
tionierte. Tommy Lee Jones unternimmt
Trip nach Jemen: die minimalistische und
repetitive Musik in dieser Szene hilft mit
fast eine Art ausserirdische Atmosphäre zu
etablieren.

? Wie viele Snare Drums hast Du einge-
setzt. Es klingt nach einer halben Armee
wenn die Drums urplötzlich einfallen?

MI: Ich habe die Möglichkeit ausgenutzt
um einen wirklich gewaltigen perkussiven
Klang einzusetzen. Im Orchester hatte ich
die üblichen drei Perkussionisten. Dazu
gesellten sich 12 Trommler, die wir im
Overdub Verfahren aufgenommen haben
[also separat eingespielt, nicht zusammen
mit dem OrchesterJ. Das haben wir im
grossen Saal in den Abbey Road Studios
in London aufgenommen, der eine gloriose
Akustik hat!

?Zwei Stücke sind auf der CD, die im
Film keine Verwendung gefunden haben.
Wieso?

MI: Diese beiden Stücke habe ich als
zusätzliche Option für Billy (Friedkin)
gemacht. Das sekundäre Thema, das in
diesen Stücken zu hSren ist, habe ich so
gestaltet damit es mit dem "Treshold"
Thema funktioniert. Weder Billy noch ich
wussten zu diesem Zeitpunkt wieviel von



beiden Themen wir verwenden würden,
wann und ob wir einen Crossover beider
Stücke machen werden. So habe ich also 2
Stücke auf beide Arten verarbeitet, einmal
mit dem "Treshold" Thema und einmal mit
dem neuen, sekundären Thema. ßei der
Endabmischung des Filmes entschied ßilly
dann, was am besten funktionieren würde.
Mein Music Editor rief mich an und er-
zählte mir, wie sich Billy entschieden hätte
und, soweit ich mich erinnern kann, be-
nutzte er schlussendlich das "Treshold"
Thema in diesen beiden Fällen.

? Themawechsel: Bei c[er diesjährigen
Oscarverleihung vermisste ich Deinen
Score zu October Sky bei den Nominatio-
nen.

MI: Für mich persönlich ist October Sky
eine meiner besten Filmmusiken und ein
ganz wundervoller Film. Ja, ich war ent-
täuscht, dass der Score nicht nominiert
war, das hängt allerdings leider auch mit
dem Film zusammen und so war ich umso
mehr enttäuscht, dass der Film selbst keine
Anerkennung fand. Aber das sind eben die
Mysterien llollywoods und das ebenso
mysteriöse Marketing von Filmen...

?Was gibt's als nächstes von Dir zu hö-
ren?

MI: Demnächst, im November, kommt
Men of Honor, mit einem traditionell-
orchestralen Score auf den ich sehr stolz

bin, in die Kinos. Ein wunderbar gemach-
ter Film, der an den Kinokassen hoffent-
lich erfolgreich sein wird. Ich arbeite an
einem epischen Science Fiction film mit
Titel Impostor mit Gary Sinise. Der sollte
nächstes Jahr rauskommen. Und dann steht
ein faszinierender Film eines jungen Re-
gisseur namens Damien Lichtenstein
bevor, mit Kurt Russell und Kevin
Costner: 3000 Miles to Graceland. Ich
bin also recht beschäftigt in diesem Jahr.

RULES OF ENGAGEMENT
Mark Isham
Milan (47:59 / 14 Tracks)
.Auffallend an Mark Ishams Musik zu
Rules of Engagement ist die markante
.Aufteilung in zwei stilistisch unterschied-
liche Elemente. Wie Isham im Interview
.selbst darlegt, ist seine Musik in die stark
militärisch geprägten (und/oder mit dem
noblen, aber simplen On the Threshold'

Mark Isham und Rules of Engagement

of Liberty Thema), orchestral ausgeleg-
ten Stücke und in bedrohlich depressive,
fast monotone Synthesizerpassagen, die
mit rhythmischen Einlagen zum Teil in
Bewegung geraten, separiert. Nur allzu
selten treffen beide Elemente aufeinan-
der. Das ist ein grundlegendes Problem
der CD, die dadarch irgendwie nicht vom
Fleck zu kommen scheint, wiewohl ich
die dramatische Unterteilung für den Film
nachempfinden kann. Allerdings ergeben
eben genau diese düsteren Elektronik-
Passagen ein zu schwach nachvolizieh-
bares musikalisches Bildnis und es findet.
keinerlei Identifikation mit der Musik als
solcher statt.
Auch sind mir die zwar gewaltig anmu-
tenden Einsätze der Snare Drums zu
einfach gestrickt, zu harmlos im Aufbau
und dadurch fast unwirksam. So wirken
sie fast aufgesetzt, wie auch das gar
pathetische Treshold of Liberty, dessen
unglückliche Sequenzierung in geballter
Form am Ende der CD dem Gesamtein-
druckauch nicht gerade hilft.

Ich bin mir sicher, dass Ishams Musik im
Film zweifellos ihren Stellenwert hat,
aber zu wenig Eigenständigkeit und
Substanz aufweist um als Score CD zu
funktionieren. Da ist mir der Mark Isham
aus October Sky oder River Runs
Through It, aber auch aus Last Dance
und Losing Isaiah doch hundertmal
lieber!
A. Bierhotf 00 '/:
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Mitwählen und gewinnen!

Es ist wieder Zeit für den Score ofthe YearAward, gewählt von Deutschland: Klaus Post, Siekstrasse 27, D-38444 Wolfsburg
Euch, den Lesern des Film Music Journals und in Zusammenar- e-mail: klaus-post@t-online.de
beit mit dem Soundtrack Club!

Unter den Einsendungen werden diverse Filmmusik-CD's verlost.

Wählbar sind sämtliche originalen Neukompositionen des Jahres
2000, die auf CD erschienen sind. Als massgebend gilt die auf
dem Backcover der CD-Hülle zu findende Jahresangabe.
Rangiert Eure fünf Favoriten von Platz 1 bis 5.

Nicht wählbar sind Re-Issues (Wiederveröffentlichungen),
Compilations (Sampler etc.), Bootlegs und Promotional Releases
sowie Neueinspielungen von Scores, die ursprünglich vor dem
Jahr 2000 entstanden sind.

Postkarte, beiliegender Stimmzettel oder e-mail mit Euren Favo-
riten des Jahres 1997, durchrangiert von 1. bis 5., an:

Schweiz: Ph. Blumenthai, Rötistrasse 7, CH-4513 Langendorf
e-mail: film.music.journal@bluewin.ch

oder...

oder wählt Euch unter www.soundtrack-club.de ein!

Einsendeschluss ist der 15.1.2001!!!

1992 Basic Instinct (Jerry Goldsmith)
1993 Schindler's List (lohn Williams)
1994 Legends of the Fall (James Horner)
1995 Braveheart (James Horner)
1996 Independence Day (David Arnold)
1997 L.A. Confidential (Jerry Goldsmith)
1998 Mulan (Jerry Goldsmith)
1999 The Mummy (Jerry Goldsmith)
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Als ich diese CD in Cincinnati während meines
diesjährigen USA-Aufenthalts kaufte, sagte mir der
Verkäufer, dass es sich bei dieser CD um den
Score, also die orchestrale Musik handle. Natürlich
wusste ich, was ich mir da gekauft hatte, doch ich
war selbst etwas erstaunt, dass zu so einem coolen
Film nicht der obligatorische ,coole' Song-
Soundtrack mit vielen ,inspired by' Titeln erschienen
ist. Nun, nachdem ich den Film gesehen hatte, war
mir klar warum es nur diese CD gibt und sonst
keine: Der Film ist von Bryan Singer (The Usual
Suspects), Punkt! Mit X-Men hat Singer bewiesen,
was für ein hervorragender, wenn nicht genialer
Regisseur er ist. Obwohl es sich um die Verfilmung
eines Comic-Strips handelt, schafft es Singer,
sowohl der Story, als auch den Charakteren Leben
einzuhauchen. Ich möchte hier nicht noch weitere
Lobeshymnen für diesen Film ausbreiten, um es
kurz zu machen, es ist die beste Ve~lmung eines
Comics und für mich einer der intelligentesten und
besten Filme des Jahres. Genauso intelligent, wie
Singer die Materie angeht, verhält es sich mit der
Musik. Michael Kamen war zwar nicht die erste
Wahl für den Film, denn John Ottman, der bisher
immer mit Bryan Singer zusammengearbeitet hat
(sowohl als Komponist, als auch als Cutter) konnte
wegen seines Regiedebüts Urban Legends: Final
Cut aus Zeitgründen nicht die Musik komponieren.
Doch Kamen machte seine Sache routiniert gut.
Für eine bombastische Comic-Ve~lmung erwartet
man sicher zuerst ein X-Men „Main Theme", wie
etwa Danny Elfurans fantastisches Batman- The-
ma. Weit gefehlt! Sowohl der Film, als auch die CD
beginnen nicht mit einem Hauptthema, sondern
steigen gleich voll in die Handlung ein, die quasi als
Vorgeschichte in einem Konzentrationslager beginnt
(auf der CD Death Camp) (es ist hinzuzufügen. dass
man mit der Veröffentlichung der CD wieder einmal
nicht warten konnte, bis die Musikaufnahmen

beendet sind. Das ist einer der dummen, aber
gewichtigen GrGnde wieso die beiden Titeltracks
fehlen. Ich frage mich, ob das bei Popalben jemals
geschehen würde: „Hey, wir haben sieben Songs,
lass uns die CD doch jetzt rausbringen, ist doch
egal... J.
Erkennt man eigentlich, dass der Score von Michael
Kamen ist? Nun, ich bin mir nicht sicher, ob Kamen
einen ähnlichen Erkennungssound hat wie John
Williams oder Jerry Goldsmith, doch in den hervor-
ragenden Action-Cues auf dieser CD (Magneto's
Lair, Magneto Stand Off hört man schon etwas von
Michael Kaurens gutem Actiongespür und wer einen
Vergleich zu einem früheren Werk sucht, der stößt
unweigerlich auf Die Hard. Zugegeben: hat man
den Film nicht gesehen, kommt einem die CD etwas
orientierungslos vor und die Stücke wirken zusam-
menhanglos. Dies macht die CD daher auch als
reines HÖrerlebnis etwas problematisch. Im Film
funktioniert die Musik hervorragend, auf der CD, na
ja es geht so. Aber schließlich sollte sich ja jeder
diesen Film ansehen und daraufhin die CD kaufen
Uwe Sperlich 000'/:

Wird heute vom zusammenwachsenden Europa
gesprochen, so heißt das noch lange nicht, das
gegenseitige Kulturinteresse sei grenzenlos. Wer
kennt, wer interessiert sich beispielsweise für
spanische Filmmusik? Nicht einmal in der Gegen-
wart, über die in den Magazinen am meisten be-
richtet wird, dringt etwas durch von iberischen
Soundtracks; die Vergangenheit bleibt erst recht im
Dunkel. Dunkel, das ist das Stichwort für die Jahre
nach dem 2. Weltkrieg. Während in Italien und
Deutschland eine Demokratie errichtet wurde,
regierte der spanische Diktator General Franco bis
in die siebziger Jahre weiter; mit naheliegenden
Folgen für das Niveau des spanischen Films und
seiner Musik. Selbst im eigenen Land ist sie kein
Thema der Filmhistoriker. Vielleicht ändert sich das
nun ein wenig. Denn immerhin die spanische
Sektion der Decca hat jetrt eine CD-Reihe eröffnet,
die sich „Klassiker des spanischen Kinos" nennt und
Neuaufnahmen mit dem filmerprobten Orchester
aus Bratislava präsentiert.
Den Anfang machen vier Suiten eines der landes-
intern prominentesten Vertreter klassischer Filmmu-
sik, Juan Quintero (1903-1980). Wie das auch in
englischer Sprache getextete Booklet verrät, han-
delt es sich um Kostümfilme aus den Jahren 1947-
1951. Und allzu weit von Max Steiner und Alfred
Newman ist diese Musik auch nicht entfernt, selbst
wenn Verwechslungsgefahr zu keinem Zeitpunkt
droht. Den Hörer überraschen großorchestrale,
rauschende, bisweilen um Chöre verstärke Musik-
dramen der opulentesten, lediglich in den Tänzen
zu Pequeneces (1949) etwas leichter gestalteten
Art und Weise. Je nach Sujet wird dabei eher ein
melodramatisch-opernhafter oder actionreicher Stil
bevorzugt.
Eine mitteleuropäische Pressung der CD steht
leider nicht auf der Tagesordnung, daher wird sich
der geneigte Interessent schon um einen Import
(z. B. beim Cinema Soundtrack Club Hamburg:
www.soundtrack-club.de) bemühen müssen.
Matthias Wiegandt 000'/=

Mit einer ruhigen, feierlichen Melodie, getragen von
einer Frauenstimme, Chor und Orchester, dem
Theme De Vatel, beginnt Morricone das Werk.
Beinahe der einzige Wermutstropfen dieser prächti-
gen CD Fliesst hier in diesem Hauptthema, wenn die
Solovioline einsetzt: dies geschieht nach meinem
Geschmack etwas zu laut (Minuspunkt für die
Technik) und leider mit wenig musikalischem
Feingefühl (Minuspunkt für den Geiger). Doch

sehen wir darüber hinweg. In Symphonie Avec Voix
beginnt ein Quartet mit frischem Gesang, bis eine
beschwingte Streicherbegieitung einsetzt: schtin
gemacht. Und je weiter man sich in die CD reinhört,
desto mehr staunt man ab dem Komponisten, ich
hätte wohl bei manchem Track nicht gleich auf
Morricone getippt. Viel Streichermusik die an
Mittelalterliche Hofmusik erinnert, Tanzmusik der
üppigen Art. Vatel —von Regisseur Roland Joffe
(The Mission) — bezieht sich auf die Geschichte
des Hofkochs Vatel (Gerard Depardieu), in Diensten
von König Ludwig XIV. Auf der CD finden sich
einzelne Gesangsnummern, die zum Teil von
Morricone arrangiert sind. Beschwingt auch Deux
Courtisanes, wo die Blockflöte im Orchester der
Musik etwas historischen Touch verleiht. So auch
im nachfolgenden D~but De La Fite. Hier erinnert
mich die Spielweise —diese musikalische Randbe-
merkung sei mir erlaubt - an das englische Quartet
Palladian Ensemble, die mit ihrer äusserst genuss-
vollen CD An Excess of Pleasure den Hörer (sprich
Schreibenden) in Erstaunen und EntzGcken ver-
setzt, was mit Blockflöte, Violine, Cello, Gitarre und
Theorbe möglich ist.
Abschliessend findet sich ein Bourse von Jean-
Philippe Rameau sowie die Feuerwerksmusik von
Händel, die in zweifacher Hinsicht etwas enttäuscht
— ahal —der zweite Wermutstropfen: die Virgin-CD-
Presser haben einen Bock gebaut, denn der letzte
Track kann nicht ohne Probleme abgespielt werden.
Zudem enttäuscht die vorliegende Einspielung
etwas, da sie musikalisch etwas lieblos gespielt
daherkommt.
Ansonsten kann Vatel mit ruhigem Gewissen zum
Kauf empfohlen werden. Die Box enthält ein
handorgelartig gefaltetes Booklet, das schön farbig
ist und auseinandergezogen werden kann, aber
eigentlich nicht viel nützliche Informationen liefert.
Andreas Schweizer 0000

Ein knackig-mysteriöser Main Title schreckt einen
nach wenigen Sekunden gleichsam aus der Lethar-
gie auf — ab dann ist der Psycho-Aspekt des Filmes
klar, ggf. auch ohne ihn gesehen zu haben. Schnei-
dende Solo-Streicher und quietschende Metalige-
räusche vermitteln kaum zu überwindende seeli-
sche Abgründe, wie man sie im Alltag niemandem
wünscht. Diverse Anklänge an Bernard Herrmann
(Track 5: Forbidden Fruit mit langsamen Passagen,
Track 7: The Getaway mit schnelleren, beiden mit
Anklängen an Herrmann's Psycho) ergeben schon
aus dem tradierten Hbrverhalten heraus eine gewis-
se Erwartungshaltung dem Unvermeidlich-
Psychotischem gegenüber, obwohl auch immer
einmal wieder extrem zarte Klavierpassagen dazwi-
schengesetzt sind (I Opened The Doorj. Gerade
aber der Einsatz markiger Bässe — legato, düster
und wirklich auch laut bzw. mit Nachdruck abgesetrt
sind auf ähnliche Weise wie bei Herrmann einge-
setzt.
Action-Musiken wie in The Getaway kommen auch
vor, ohne jedoch das Gesamtbild einer verstören-
den, eher auf psychologische Effekte angelegten
Musik zu stbren. Die fasziniernde kurze Melodie des
Main Titles wäre noch erheblich ausbaufähiger
gewesen —dies ist eigentlich sehr schade, da der
Komponist sich wohl noch auf neuem Gebiet be-
wegt, mit dem Hauptmotiv jedoch den Nerv des
Genres tatsächlich voll getroffen hat. Man muß ja
nicht aus allem gleich ein tausendfach variiertes
Leitmotiv machen, aber wenigstens ein häufigerer
Einsatz wäre schon schön gewesen. Die einge-
setzten Hintergrundmelodielinien, die in gehaltene
Bässe münden, neu einsetren, wiederum einmün-
den, künden von der sich in Kreisen drehenden
Tragik der Michelle Pfeiffer als leidgeplagter Ehe-
frau, die Erscheinungen hat, aber gerade nach
einem ersten Falschverdacht eines Mordes endgül-
tig von allen für eine Spinnerin gehalten wird. Die
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Erscheinungen verschwinden jedoch nicht –sie
sucht weiter und wird schließlich im Vorleben des
eigenen Ehemannes fündig. Bis zum etwas Gberzo-
genen filmischen Finale mit Mord und gegenseiti-
gem Totschlag und Doch-Noch-Davonkommen der
Pfeiffer steigert sich jedenfalls teils auch der Einsatz
der Musik über Effekte, also eher als Sound effects
denn als reguläre melodische oder harmonische
Linie. Dies geschieht jedoch nie so stark, daß man
den Faden verliert —vielleicht nur an einer Stelle
relativ am Anfang der CD wird es wirklich irrwitrig,
erst schrappen die Streicher, dann surren die
Metallgeräusche, dann kommt ein dumpfes Drbh-
nen auf, nicht zu lang, nicht zu kurz. Es läuft in ein
Luftsurren aus, von dem man fühlt, daß es könnte
die musikalische Umsetzung von Nebel sein.
Das wirklich Faszinierende an der CD ist, daß
neben dem gelungenen mystischen Aspekt, sozu-
sagen stetig waberndes Moll, etliche Schreckmo-
mente enthalten sind. Hdrt man zuerst die CD, ohne
den Film zu kennen, erschreckt man sich bereits
etwa 4 x heftig, wenn man dann den Film sieht noch
einige Male mehr. Das genossene Erschrecken
scheint eine originäre und vor allem als originell
empfundene Erscheinung zu sein, wie Informatio-
nen aus dem Freundeskreis intuitiv bestätigten –
durch die Musik hier einmal mehr pertekt unter-
stützt. Meist dadurch, daß selbige zunächst kurz
völlig aussetzt. Dann der Schreck –und mit ihm ein
musikalischer Kommentar. Trotz der Tragik des nur
selten gespielten Main Tit/es (er wird im Bogen
zuende gespannt im Finale: Track 9, End Credits)
und der einer gewissen Aufmerksamkeit bedürfen-
den Schreckpassagen (zwecks Vermeidung eines
Rezensions-bedingten Herzinfarkts!) sind gerade
die Herrmann-ähnlichen Passagen sehr gelungen,
schräg und krank und hbrenswert. Wahrscheinlich
werden sich an dieser insgesamt ja kurzen CD mal
wieder die Geister scheiden. In meinem Mystery-
Mystik-Psychotik-Und-Horror-Bestand dart die
Scheibe aber nie mehr fehlen, und ich habe sie viel
öfter gehört, als unbedingt nötig gewesen wäre für
diese Rezi. Daher Prädikat: Lohnend mit wenigen
Einschränkungen, besonders geeignet für die
Freunde eher schwarzer Streifen. Für die aber auch
wirklich ganz besonders....
Annette Broschinski 000'/z

Dem dankenswerten Trend, eingeführt von
spezialisierten Labels wie Prometheus oder
Magazinen wie Film Score Monthly, sogenannte
Clubverdffentlichungen herauszubringen, die
ansonsten keine Gnade bei grossen Labels
gefunden hätten, hat sich nun auch Intrada
unterworfen. Ihre erste CD in der Reihe "Special
Collection° ist Basil Poledouris' Score zum Kinoflop
Switchback, einem eigentlich gar nicht so
schlechten Action-Thriller mit Dennis Quaid und
Danny Glover in den Hauptrollen. Poledouris ist ein
Spezialist auf diesem Gebiet und von mir sehr
geschätrt, wenn es um spannungsbetonte Musiken
geht. Wie in vielen seiner Actionarbeiten (On
Deadly Ground, Under Siege 2 oder Breakdown)
setzt Poledouris auch hier auf ein gewaltiges
Arsenal an akustischem und synthetischem
Schlagwerk, das er gewohnt brillant mit einem

grossen Sinfonieorchester kombiniert. Ähnlich wie
James Newton Howard ist auch Poledouris ein
Meister im Umgang mit kurzen Tonfolgen, die er
allerdings prägnant und vortrefflich einzusetzen
weiss. Nur wenige Komponisten vertGgen so
vollendet über das Faible mit wenigen Mitteln derart
viel herauszuholen, eine Kunst, die ich in gewissen
Füllen fast mehr schätze als die oft langatmige
Entwicklung eines unaufhörlich scheinenden
Themas, das in einem Actionfilm ohnehin v611ig
unpassend erscheinen würde. Der Kontext ist
wichtig!
Switchback basiert auf einem Drei-Noten-Motiv,
um das der Score geschickt aufgebaut wird. Zu
hbren ist es gleich zu Beginn der CD in Going West,
ehe Poledouris in die Vollen geht und mit vertiixt
guten Tracks wie The "218" oder dem fast 11-
minütigen Spreader Fight fGr gelungenen
musikalischen Nervenkitzel sorgt. Erinnerungen an
den vermutlichen Temp Track tauchen zum Beispiel
in Get Shorty auf, dessen tiefes Sechs-Ton-Motiv
des Klaviers gepaart mit subtilen Perkussions-
Rhythmen eindeutig Anlehnungen bei The Fugitive
hat. Die CD ist treffend sequenziert und gibt
unaufhörlicher Spannung mit kurzen, gefGhivollen
Momenten (Jail Toast, die Poledouris dank starkem
Konzept in den Gesamteindruck des Scores
einbindet und nicht abfallen lässt, Raum zum
Neuaufbau. Nach eher enttäuschenden Abgängen
ins Comedy/Feet Good Segment mit Scores wie
Kimberly (Rezi im nächsten HeftJ, ist Switchback
seit längerer Zeit wieder ein absoluter Renner für
alle Poledouris und Action-Fans. Als Bonus hat man
nach den abschliessenden End Credits (Andy's
Return), getrennt durch eine längere Pause, einen
11 minütigen Track mit nicht verwendeten Cues und
elektronisch beherrschten Suspensestücken
angehängt.
Die nächste CD der Intrada Special Collection ist
übrigens Bruce Broughton's The Ballad of Lucy
Whipple, die vertiffentlicht sein sollte, wenn dieses
Heft erschienen ist.
Philippe Blumenthai 0000

Vor dreizehn Jahren präsentierte eine CD der Firma
Facet Captain From Castile, einen der berühmte-
sten Scores von Alfred Newman, als „Symphonic
Suite" mit einem einzigen Track von 43 Minuten.
Ganz oder gar nicht hören, das war die Devise.
Tsunami hat die CD nun durch eine überzeugende-
re, klanglich ausbalancierte Version ersetzt und um
die CD-Premiere einer weniger bekannten Filmmu-
sik Newmans ergänzt: The Snake Pit (1949), wie
Spellbound eines jener Psychodramen, die in den
späteren Vierzigern ihr kGchenpsychologisches
Besteck mit großer Selbstbeherrschung vorzeigten
und binnen 90 Minuten Patentlösungen noch für die
tiefsitzendsten Seelenkrisen hervorzauberten. Olivia
de Havilland, schon in The Dark Mirror als Zwil-
lingsschwesternpaarauf der Couch, darf hier erneut
in freudianischen Gefilden wildern.
Newmans Musik greift erwartungsgemäß zum
Problemton und besinnt sich einer für seine Ver-
hältnisse krassen Musiksprache ohne eingängiges
Themenmaterial, dafür mit emanzipierten Disso-
nanzen, konkurrierenden Tonarten und weitgehen-
dem Verzicht aufs berüchtigte Newman-Vibrato. Die
orchestralen Tiefen werden stärker ausgeleuchtet
als bei ihm üblich. In zeittypischer Manier bietet
allerdings der Schlußeinfall keine Originalmusik,
sondern eine ziemlich pathetische Umformulierung
des Largo-Themas aus Antonfn Dvorfiks Sympho-
nie Nr. 9. Für einen Moment fühlt man sich in die
religiSsen Sphären aus Song of Bernadette und
The Robe versetzt.
Offeriert The Snake Pit also Newmans „Dark Side
of the Moon", so Captain From Castile die gleißen-
de Sonnenseite, siebzig berstende, niemals lang-
weilige Minuten, bis der legendäre Marsch den
aufregenden Schlußpunkt setzt. Ein schwelgeri-
scher, mit großer Besetzung realisierter Abenteu-
erscore, dessen hispanisierende Farben auch mal
Pause machen. Wer Horners Zorror-Score mochte,
sollte hier zugreifen, zumal Tsunami das alles auf
einer Doppel-CD zum normalen Preis anbietet und
anders als in anderen Veröffentlichungen eine
erstaunlich frische Klangqualittit anzubieten hat. Da
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sich die Amerikaner, ihre Plastikcorrectness sei
Dank, wieder einmal vervveigern, ist diese Edition,
eine der besten des Jahres, fast untergegangen.
Hissen wir also die Newman-Flagge bis zur Mast-
spitzel
Captain From Castile 0000
The Snake Pit 000'/s

Welches Instrument hören wir, wenn es in neueren
amerikanischen Filmen eine sentimentale Wendung
gibt oder sich eine Liebesszene anbahnt? Richtig
geraten - es ist das allzeit präsente Klavier. Nicht
dass dieses Instrument negativ besetzt wäre, ist das
eigentliche Grundübel, sondern in welcher Form es
heutzutage eingesetzt wird. Man höre sich nur mal
einige Thomas Newman-Scores (ich könnte genau-
sogut auch sagen: einige James Newton Howards,
Cliff Eidelmans oder Danny Elfurans etc. etc.) aus
den letzten paar Jahren an und man wird leicht
feststellen, daß mehr auf der Tastatur herumge-
klimpert wird -ein Klavierläufchen ein paar Tbne
rauf, dann ein Klavierläufchen ein paar Tbne runter
(oder zur Abwechslung eben umgekehrtl), mbglichst
in einer Endlosschleife dargeboten -, als dass ein
starkes oder aussagekräftiges Thema entwickelt
würde.
In den bekannt-beliebten Soundtrack-Fanzines
werden solcherlei Kompositionskünste des öfteren
als der letrte Schrei der Moderne in den Himmel
gezerrt. Ob diese nun vom New Age oder mehr vom
Minimalismus beeinflußt sind, spielt kaum eine
Rolle. Dagegen steht eines fest: Solcherart Ton-
malerei ist pure Manipulation des Zuschauers, der
damit einer Dauerberieselung ausgesetzt wird,
diese aber bewußt gar nicht mehr wahrnimmt,
sondern vielmehr in einen Kokon eingewickelt wird,
aus dem es kein Entrinnen mehr gibt.
Da kommt eine Frischzellenkur, wie sie sich mit Luis
Bacalovs Les Enfants du Si~cle anbietet, gerade
recht, um einiges ins passende Licht zu rücken. Für
dieses in der Mitte des 19. Jahrhunderts angesie-
delte Melodram mit Juliette Binoche - es geht um
die Liebesgeschichte zwischen der Schriftstellerin
George Sand und dem Dichter Alfred de Musset -
greift auch Bacalov teilweise zum Klavier. Doch
welch ein Unterschied im Aufbau, in der Entwick-
lung und im Gestus des thematischen Materials.
Hier bewahrheitet sich wieder mal das alte Motto bei
der Endung hinreißender Melodieschbpfungen:
den Italienern liegts ganz einfach im Blut. Dazu
kommt die italienische Operntraditon mit ihrem
Belcanto, die selbst noch bei Bacalov zu spüren ist.
Man glaubt es kaum, welche RiesensprGnge gerade
Bacalov seit seinem Postinn-Oscar 1996 gemacht
hat, und der vorliegende Score ist ein wahres
romantisches Kleinod. Die Klavierfassung des
hinreißenden Hauptthemas im letzten Track ist zum
Beispiel mit Verzierungen und kapriziösen Wen-
dungen ausgestattet, von denen mancher neuzeitli-
che Amerikaner nur träumen kann. Da hört man
eben auch heraus, daß Bacalov eine Ausbildung
beim legendären Arthur Schnabel genoß und selbst
früher als Konzertpianist tätig war.
Bereits im titelgebenden Track Les Enfants du
Si2c/e wird das wunderbar einprägsame Liebe-
sthema - vielleicht das Schbnste und Anrührendste,



CD-Kritiken

das im letrten Jahr komponiert wurde -von einer
Gitarre solistisch vorgetragen, begleitet von einem
hohen Streichertepich, der fOr eine dezente Atmo-
sphäre sorgt. Bereits im zweiten Track (Les Confes-
sions) beginnt Bacalov, mit diesem Material zu
spielen, es auszuweiten und in ein wahrhaftes
Klavierkonzert zu verv✓andeln.
Für verspielte Abwechslung sorgen etwa Caf~
Tortoni oder La FIQte D~senchant~e, wo Bacalov
sogar den nötigen Humor aufbringt, Mozarts Zau-
berflöte mit delikater Instrumentierung zu entzau-
bern. Zum Großteil aber wird fast 35 Minuten lang
ein lyrisch-elegischer, beseelter musikalischer
Reigen präsentiert, den man nicht anders als
traumhaft bezeichnen kann. Wer einen gefühlvollen
und romantischen Soundtrack der Extraklasse
sucht, kann hier wahrlich fündig werden. Mich hat
diese CD, die ja bereits im letzten Herbst in Frank-
reich erschien, so begeistert wie wenig andere im
letrten Jahr. Ich kann sie deshalb nur rundum
weiterempfehlen, auch wenn der Rest der insge-
samt fast 60minütigen CD etwas wahllos Klas-
sikteile von Schubert, Bellin und Schumann enthält,
die leider zwischen die Bacalov-Tracks eingestreut
wurden, so daß man des öfteren zum 'Springen'
gezwungen wird.
Vielleicht noch ein kleiner Hinweis: In Track 19
L'Amour en Fuite zitiert Bacalov, ohne dass es auf
der CD angegeben wäre, den Beginn des langsa-
men Satres von Robert Schumanns Klavierquartett
in Es-Dur, um dieses Thema dann in sein eigenes
italienisches Idiom umzumünzen und daraus
schließlich wieder das Hauptthema seines Scores
abzuleiten. Wie er das macht, kann ich nur als
Ktinnerschaft auf höchstem Niveau bezeichnen.
Sehr gelungen ist auch die Präsentation der CD. Im
aufklappbaren Booklet sind Texte sowohl von der
Regisseurin Diane Kurys (mit der Bacalov schon
1982 bei Coup de Foudre zusammengearbeitet
hat) als auch von Bacalov selbst sowie sehr an-
sprechende Fotos enthalten, die neugierig machen
auf einen Film, der in Deutschland kaum mehr den
Weg in die Kinos finden wird.
Stefan Schlegel ~~~~'/:
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Das Filmmusical,• einst der Stolz der Hollywood-
Studios Warner und MGM, fristet seit Jahrzehnten
ein Schattendasein, aus dem es von Zeit zu Zeit mit
wechselndem Erfolg wiederbelebt wird. Nachdem
Woody Allen auf die schöne Idee verfallen war,
einen Film zu drehen, in dem die Hauptdarsteller
auch singen und tanzen mußten, folgte ihm Kenneth
Branagh, bekennender Allen-Fan, in den gespurten
Loipen —und kam dabei unsanft zu Fall.
Mit kunterbunt inszenierter Pseudo-Lustigkeit hat er
sein Aktionismuskonto diesmal einfach überzogen.
Schöne Dekorationen, attraktive Schauspielerinnen,
prima, doch wenn das Timing nicht stimmt, kann
man alles vergessen. Wer beispielsweise die
inhaltsleeren, aber rhythmisch superb ins Bild
gesetrten Wasserballette mit Esther Williams
erinnert, dem muß Branaghs Hommage an eben-
dieselben wie Laientheater vorkommen. Zu allem
Übertluß ist Love's Labour's Lost eines der tide-
sten StGCke Shakespeares; da helfen auch die
adaptierten Songs im Stil der zwanziger Jahre
nichts. Und Genauigkeitsfanatiker werden sogar
Branaghs auf alt frisierte Wochenschau-Aufnahmen
rügen, denn wer sogar extra kleine Risse und
Sprenkler ins Schwarzweißbild einbaut, sollte auch
in mono drehen und keinesfalls ein Cinemascope-
format wählen, sondern das bis 1952 verpflichtende
4:3-Vollbild. Von dieser Sorte Patzer kommt einiges
zusammen, und am Ende ist auch die Tonqualität
mies. Hopfen und Malz also verloren?
Aber nein: nur eingesackt vom einzigen Gewinner.
Patrick Doyle blühte endlich mal wieder richtig auf,
vor allem in den eigentlich undankbaren orchestra-
len Intros zu den Songs von Gershwin, Kern und
Hammerstein. Schon um diese schmissigen Kabi-
nettstücke nicht zu verpassen, sollte man die CD
wenigstens einmal ganz durchhbren. Es bleiben
dann immer noch gut 27 Minuten reiner Orche-
sterscore, die sich mit Hilfe des Booklets im Hand-
umdrehen filetieren lassen. Zehn Sekunden aus
Twelve months and a day oder Victory genügen, um
den Komponisten bei jedem Audio-Trivial PursuitCal

herauszuhbren. Da sind sie endlich wieder, die weit
ausschwingenden, optimistischen Doyle-Melodien,
für die man ihn liebt. Wie sehr er es genießt, nach
Überwundener Leukämie wieder in die Vollen
greifen zu können) Philippe beklagte in seiner
Rezension die freudlose, bleierne Musik zu Est-
Ouest. Vielleicht war das gehaltvolle, aber schwer-
blütige Exilantendrama einfach die falsche Wieder-
geburt für den tatendurstigen Schotten. Hier, im
bunten Scheinwerterlicht, ist er ganz bei sich. So
akzeptiert man gern den mißglGckten Film und
nimmt eine alles andere als optimal gemasterte
Sony-CD in Kauf. Sollte nach dem Kassenflop nicht
der Geldhahn zugedreht werden, so wartet mit
Macbeth als nächstes eine echte Herausforderung
aufs quirlige Freundesduo Branagh/Doyle!
Interpretation: O~
Song-Anteil: 00~
Score-Anteil: OHO'/~
Matthias Wiegandt

Wer sagte Trickfilme sind nichts für Erwachsene
wurde mit „Antr" bereits eines besseren belehrt. In
dem neuesten Film von „Wallace und GromiY'
Ertinder Nick Park, wurde .The Great Escape" auf
eine Hühnerfarm verlegt. Planten im Original noch
Steve McQueen, Charles Bronson oder James
Garner den Ausbruch aus einem Gefangenenlager
der Nazis, versuchen in „Chicken Run" mehrere
Hennen der HGhnertarmbesitzerin Mrs. Tweedy, die
sie zu Hühnertrikasse verarbeiten will, zu entfliehen.
Dies ist bereits der 2. Film in dem es keine mensch-
lichen Hauptdarsteller gibt, zu dem John Powell und
Harry Gregson-Williams die Musik beigesteuert
haben. Der erste war „Antr", ein komplett compute-
ranimierter Film der bereits perfekt von den beiden
vertont wurde. Und irgendein musikverständiger
Mensch muß zu Recht festgestellt haben, das diese
beiden sich in puncto Trickfilm bestens verstehen.
So haben sie auch den Score zu diesem ersten
reinen Knetfigurtilm in Spielfilmlänge beigesteuert.
Und wahrlich, dieser ist mehr als gelungen.

Mitten in die ersten Fluchtversuche bringt uns
Opening Escape das auch daß „Hühner-Theme"
beinhaltet. Dieses taucht des bfteren in unterschied-
lichen Variationen auf. Der insgesamt sehr lebhafte
und abwechslungsreiche Score ist ähnlich dem
Original von Elmer Bernstein an vielen Stellen
insbesondere in Main Titles, Chickens are not
organized und Building the Grate militärisch ange-
haucht, (Trommeln und Trompete), auch ein wenig
Quertlöte wie in „The Patriot' von John Williams
kommt vor. Ein Chor unterstützt die Atmosphäre
wenn es nötig ist, besonders schön anzuhören in
We need a miracle.
Ähnlich wie bei „Antr" besitren die meisten Perso-
nen ein eigenes Theme, das immer mal wieder
auftaucht. Als da wären Rocky, der angeblich
fliegende Hahn, der den Hennen neue Hoffnung
gibt mit einem sehr jazzigen, heiteren Part Rocky
and the Circus, Cocktails and flightyThoughts. Die
zwei Ratten, die unsere HGhner mit nützlichen
Dingen versorgen, bekommen gleich zwei Auftritte
Rats!, Building the Grate, die sowohl ihre
rattentypische LeichtfGßigkeit als auch Raffinesse
instrumental gut umsetzen. Auch Mrs. Tweedys
Auftritte The Evil Mrs Tweedy, Rocky and the
Circus, A really big treck arrives bringen Ihre Bos-
haftigkeitmusikalisch sehr gut zur Geltung.
Ein ruhiges romantisches Love Theme kommt
schon zum tragen in Up an the Roof als Rocky und
Ginger, die Organisatorin der Fluchtversuche, über
den Sinn des Lebens nachdenken. Natürlich gibt es
auch Actionpassagen, Into the Pie Machine, Lift off,
Escape to paradise, die ein wenig an The Big Shoe
aus „Antz" erinnern, diesen sogar noch toppen.
Mein Lieblingsfrack ist Rocky, a fake all along der
die Verzweiflung der Hennen gut zur Geltung bringt
und in dem Leierkastenmusik, stellvertretend für
den Zirkus, geschickt untergebracht ist.
Zwei Songs „Flip Flop and Fly' von Ellis Hall, sowie
„The Wanderer" von Dion an den chronlogisch
richtigen Stellen runden diese klasse CD ab. Da
kann man nur hoffen, daß sich John Powell und
Harry Gregson-Williams des öfteren mal wieder
treffen, um solch vorzügliche Musik zu komponie-
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ren. Wem „Antr" Freude bereitete, bekommt hier
einen schönen Nachfolger geboten, den anderen
sei dieser Score wärmstens empfohlen.
A/exanderArras 0088

Beim Duo Powell und Gregson-Williams denkt man
sofort an den tollen Score von Antz. Also war ich
sehr gespannt auf ihr neustes Werk. Schon beim
ersten Cue Opening Escape wird man hellhbrig,
militärisch-zackig beginnend geht es überaus
originell arrangiert mit Micky-Mousing Elementen in
Track zwei über -und der hat es wahrlich in sich.
Wie auch der Film selbst einige Zitate aus The
Great Escape enthält, so zitieren Powell und
Gregson-Williams, für ihren Main Titles Elmer
Bernsteins grossartiges Thema zum oben genann-
ten Film. Das Ganze ist derart toll und Iiebevoli
gemacht, dass sicher auch Mr. Bernstein seine
Freude daran hat. Der Score ist äusserst vielfältig in
seinen Arrangements, grosses Orchester mit
militärischen Brimborium, Big-Band Passagen, auch
ein schönes romantisches Thema fehlt nicht. Eine
Vielzahl von Soloinstrumenten kommt ebenso zum
Einsatz wie ein Chor.
Grandiose Streicherpassagen, heftige Bläserattak-
ken und immer wieder skurrile Einfälle, man hbre
nur Flight Training und man hebt selbst fast ab. Der
Score überzeugt auch in den etwas düsteren und
dramatischen Tracks wie zum Beispiel A Really Big
Truck Arrives — einfach Klasse; oder Into the Pie
Machine — wuchtig und spannend und doch auch
originell und komisch. Sehr schön ruhig verträumt
geht es in Up On the Roof zu ohne jeglichen Kitsch
— einer der wenigen Ruhepole in diesem Score.
Selten macht Filmmusik so viel Spass von der
ersten bis zur letrten Minute ohne Schwachstellen
oder Durchhänget. Sogar die zwei Songs „Flip Flop
and Fly' sowie „The Wanderer" (beide auch im Film
enthalten) entpuppen sich nicht wie so oft als
Stbrfaktor, sondern reihen sich prima in den Score
ein.
Ich glaube die Herren Powell und Gregson-Williams
hatten bei der Arbeit sehr viel Spaß, der sich ohne
weiteres auf den Hörer Gberträgt. Ein furioser Score,
der auch ohne den Film bestens funktioniert, Spass
und gute Laune bringt und sicher dazu taugt, finste-
re Gesichter erheblich aufzuhellen.
Ronald Kuss 000

Diese Filme haben mehr als nur einen gemeinsa-
men Nenner: Da ist Hauptdarsteller Horst Buchholz.
Und Regisseur Georg Tressler. Und Drehbuchautor
Will Tremper. Die Produktionsfirma sowieso. Und -
schwer zu erraten -Martin Böttcher. Ein Stück
Pionierarbeit steckt hinter diesen Filmen. "Böttcher
back to the roots" sozusagen.
Die Halbstarken war 1956 einer der ersten soge-
nannten Problemfilme, und Martin Böttcher, dessen
erst zweiter Kinofilm dies war, wies die Richtung: Er
setzte Jazz als Filmmusik ein. Dabei hatte die
Produktionsfirma zunächst amerikanische Titel zur
Untermalung kaufen wollen. Bis Böttcher dann
sinngemäß sagte: "Geben Sie mir das Geld. Wir
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machen das selbst." Mit Ertolg! Ein Blick auf die
Besetzungslisten verrät des weiteren, dass ihm in
"Mister Martin's Band", wie er seine Combo nannte,
hervorragende Instrumentalisten zur Vertilgung
standen: z. B. Horst Fischer an der Trompete,
"James" Last am Bass, Ernst Mosch spielte Posau-
ne und Fatty George Klarinette. So wurde der Weg
geebnet für die Art Musik, die in den sechziger
Jahren fester Bestandteil deutscher Krimis war.
Endstation Liebe entstand nicht ganz zwei Jahre
später. Die Musik klingt viel lyrischer, blumiger,
romantischer -eine Love Story eben. Doch bereits
in diesen feinen und sanften Streicherarrangements
versteckt Btittcher einen Teppich, den er ein paar
Jahre später in den Karl-May-Filmen komplett
ausrollt. Dazu (schon hier) die einsame Mundhar-
monika. Süß säuselnd und einfühlsam, nett trällernd
und (ab der dritten Wiederholung) nicht mehr aus
dem Kopf zu kriegen - schönes Thema, schönes
Arrangement. Schönes Gefühl, es endlich auf CD
zu haben. Fragt sich nur noch: Braucht man mittler-
weile das reich bebildertes Booklet eigentlich noch
zu erwähnen? Von der Bear Family ist der Liebha-
ber so etwas doch schon gewohnt...
Gordon Piedesack 0000

In Raoul Walshs meisterhaften Western Pursued
(1947) kommt zusammen, was einen großen Film
auszeichnet: das psychologisch ambitionierte
Drehbuch mit klaren Charakterzeichnungen; die
geradezu hysterisch-aufgekratzte Inszenierung; ein
glückliches Händchen bei der Wahl der Schauplät-
ze; kontrastreiche Schwarzweißfotografie, die jedem
Film Noir zur Ehre gereichen würde; e~ellente
Darsteller, angeführt von Robert Mitchum und
Teresa Wright —und ein Score, bei dem Max
Steiner fast alles übertraf, was er bis dahin kompo-
niert hatte. Leider gehtirt auch dieser Film zu den
Opfern der deutschen Synchronmassaker und
entbehrt wichtige Teile der Musikspur. Wer nun
darauf hofft, den kompletten Score erwerben zu
kbnnen, sei darauf hingewiesen, daß die Musik der
letzten Filmrolle nicht mehr erhalten ist, weshalb
man sich strenggenommen noch ein NTSC-Video
besorgen und die fehlenden Minuten ergänzen muß,
Dialoge dann allerdings inbegriffen. Auch so aber
hat Craig Spaulding, Inhaber des Labels Screen
Archives, dank seiner Kontakte zur Utah Universität
die Möglichkeit beim Schopf gepackt und Steiners
Pursued neu ediert.
Zwar versackten Ende der vierziger Jahre die
meisten Western in Billigaction und Klamauk, doch
leidet Pursued gewiß nicht an einem Humor-
Überschuß und dürfte mit seinem finsteren Weltbild
und den großzügig verteilten Schuld-Scheinen
wenigstens einen Teii des zeitgenössischen Publi-
kums schockiert haben.
Steiner präsentiert gleich zu Beginn eines seiner
markantesten Hauptthemen, dessen kleiner (selte-
ner: großer) Sextsprung aufwärts zum Emblem des
Films und seiner Rätselfragen wird. Auf diesen
Einfall greift Steiner häufig zurück, verwandelt ihn
dabei ganz nach Bedart in eine Melodie zur Reprä-
sentation von Sehnsucht, privatem GIGck, Kinder-
welt oder Schicksalsschlägen. Häufig ist ihr ein
punktierter Rhythmus unterlegt, der unschwer an die
Hektik zu Pferde gebunden ist; als dritte Schicht
fügt Steiner wahlweise chromatische Zwischen-
schritte ein. Wie so häufig finden sich eingewobene
Folklorismen und Übernahmen aus früheren Filmen,
aber hier klingt alles etwas sinistrer, pessimistischer
als gewohnt. Höre man nur einmal Track 10 mit
seinem brütenden Pendelrhythmus und den be-
drohlich wirkenden Klavierakkorden. Schade nur,
daß Steiner so selten in diesen Gefühlsregionen
gewildert hat. Pursued entschädigt jedenfalls für
manche belanglose Arbeit der späten Vierziger.
Matthias Wiegandt 000

„Neuer give up, neuer surrender!" Dieser Spruch
hätte fast von mir sein können....Hatte ich mich an
dieser Stelle nicht erst kürzlich beschwert, dass
David Newmans Oeuvre auf CD unterrepräsentiert
ist? Es stimmt zwar immer noch, dass es viele

seiner früheren Werke noch nicht auf CD gibt (und
es wohl auch nicht geben wird?), doch die nun
vorliegende Promo-CD beschert uns zumindest fast
50 Minuten reinstes David-Newman Score-
Vergnügen !Und es ist ein Spaß, wirklich! Wem
diese Persiflage auf alle möglichen Science-Fiction
Serien und dem damit verbundenen Fan-Kult im
Kino gefallen hat, weiß, was ich meine... es ist
wirklich zu komisch Tim Allen, Sigourney Weaver
und Allan Rickman als abgehalfterte Seriendarstel-
ler im Kampf gegen echte Aliens zu sehen! Mehr
über die Story zu verlieren, ist eigentlich nicht
notwendig, es sind vor allem die kleinen Details und
Insider-Jokes, die diesen Film so lustig machen und
wer den Spaß nicht versteht, nimmt seine Lieblings
Science-Fiction Serie wohl zu ernst....
Doch nun zur Musik: David Newman gelingt es hier
wieder einmal hervorragend den Nerv des Films zu
treffen. Sein GALAXY QUEST: The Classic TV
Theme ist ein eigenständiges Thema, das tatsäch-
lich einer Science-Fiction Serie entsprungen sein
könnte. Doch es ist fast zu bombastisch und über-
dreht, als dass man es wirklich ernst nehmen kann;
und genau das meine ich mit ,den Nerv treffen'.
Dieses Hauptthema durchzieht diesen Score wie ein
roter Faden. Viele der 30 Tracks sind relativ kurz,
meist so um die 90 Sekunden, was aber dem
Hörvergnügen nicht schadet. Ruhige Momente sind
selten (Pathetic Nesmith, „I'm So Sorry", „Goodbye
My Friends'~ und dann auch meist noch kürzer
gehalten. Auch für diesen Score mischt Newman
orchestrale Passagen mit Synthesizerklängen, vor
allem, wenn sich die Action auf den Planeten
verlagert (z. B. Rolling Sphere, Pig Lizard, Rock
Monster. Die schrulligen Thermians-Aliens, die
unsere Serienhelden für echte Helden halten,
bekommen auch ein entsprechendes Thema, das
nur kurz am Anfang des Stücks Meet The Thermi-
ans angedeutet wird, ansonsten überwiegen die
sehr theatralischen Chöre und Actionpassagen im
Score, wie es sich das halt für einen Science-
Fiction/Action-Film gehört7! Nun, genau wie den
Film, sollte man auch die Musik nicht zu ernst
nehmen. Die CD schließt mit The New GALAXY
QUEST und kehrt damit zum Hauptthema zurück.
Eine Runde Sache also.
Uwe Sperlich 0000
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Im Zeitalter der LP gab es die sogenannte B-Seite;
normalerweise der uninteressante Teii. Dieses
Phänomen verschwand, als die CD sich in ihrer
ganzen Einseitigkeit auf dem Markt feilzubieten
begann. Jetzt gibt es so etwas wie ein Revival, denn
Chapter III vertiffentticht im Rahmen der Reihe
„Double Feature" verschiedene CDs, auf denen
man nur die Hälfte anhören muß. Auf der vorliegen-
den, der Jahresproduktion 1968 gewidmet, betrifft
das garantiert nicht Jacques Loussiers musikalische
Kapitulationsurkunde Dark of the Sun. Wobei nicht
verschwiegen sei, daß es auch früher schon Freaks
gab, die immer nur die B-Seiten über den grünen
Klee lobten. Manchen Leuten haben sogar Lous-
siers Bach-Verjazzungen gefallen.
Kommen wir zum Eigentlichen, zu Ennio Morricones
circa viertbester Filmmusik. Guns for San Sebasti-
an ist ein Film, in dem Anthony Quinn sich vergeb-
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lich bemüht, an alte Glanueiten anzuknüpfen. Der
Fernseher kann also ausgeschaltet bleiben, dafür
gilt es, sich die Musik in größtmöglicher Lautstärke
zu Gemüte zu führen. Da gibt es nicht nur ein
zGnftiges Titelthema, sondern eine ganze Parade an
vollblütigen Orchesterstücken: The Chase, der
Name sagt alles; ein Liebesthema, das von zarten
Gespinsten bis zur Hymne reicht, die man auch fUr
die großen Duellszenen der Leone-Western ver-
wenden könnte. Die meisten Morricone-CDs haben
zwei, drei wirklich großartige Tracks und viel Be-
langloses drumherum. Guns for San Sebastian
folgt einer musikalischen Dramaturgie, die vor allem
abseits des Films überzeugt. Als Album: ein MUSS!
Guns for San Sebastian ~0~~'/=
Dark of the Sun D'/:
Matthias Wiegandt

THE MADWOMAN OF CHAILLG
Michael J. Lewis
~rnmotinnal CD (55:45 / 17 Trac{

Wenn man eine CD als charmant bezeichnen kann

und möchte, dann diese. Kein konzertantes, sym-
phonisches Meisterwerk, kein Mystery-Horror-
Grusel-Klassiker oder Thriller, auch keine Experi-
mental-Musik, sondern eine charmante, leichte
Musik zu einem menschlich-allzumenschlichen
Thema in einem vergessenen Film. Die Vertilmung
stammt von 1968, ist laut Filmlexikon arg showartig

geraten, dies jedoch mit einer Garnitur allererster
Schauspieler: Katherine Hepburn, Danny Kaye,
Charles Boyer, Yul Brunner, Paul Henreid und viele
mehr. Es empfiehlt sich daher ein Blick auf die
literarische Vorlage, ein Theaterstück, das vom
sozialkritischen französischen Autor Jean Girau-
doux und aus dem Jahre 1945 stammt.
In dem fiktiven Szenario beschließen die Raffgieri-
gen und Bösen, die natürlich die Macht haben, sich
noch viel mehr zu Monopolen zusammenzuschlie-
ßen und zudem noch Paris zu untertunneln und
abzugraben, weil sie durch das vermeintlich darun-
ter befindliche Erdöl reich werden wollen. Für alle
anderen soll das Zeitalter der Versklavung begin-
nen. Eine „Irre", Aurelie oder Aurelia, die trotr des
Geschehens im 20. Jahrhundert gewandet ist wie
einstens Marie Antoinette, ist die andere Seite, die
Nicht-Angepaßte, Unstimmige, die nicht in das
System der gegenseitigen Betrügereien und Renke
paßt. Zu ihr gehört dann noch eine ganze Palette
stimmig ausgewählter „Typen", deren Beschreibung
Girardoux sichtlich auskostet —die Leute, die in
heutigen Filmen die offiziell anerkannten gesell-
schaftlichen Verlierer sind, mit denen jedoch jeder
Kinobesucher hinterher stark sympathisiert (eine
goldige Kellnerin, ein Alter, ein Taubstummer sowie
ein unglücklich Verliebter, u.v.m.). Der Tenor ist
jedoch nicht der aus solchen Filmen hinlänglich
bekannte, moralinsauer und ätzend wie zu trocke-
ner Weißwein, sondern daß die Irre natürlich gar
nicht so völlig irre ist, sondern daß sie sich als eine
humorvoll-optimistische Revolutionsführerin erweist,
die ihre Truppe aus „Verlierern" tatsächlich dahin
bekommt, die Bbsen mit ihren eigenen Waffen zu
schlagen (Gier, Gewinnsucht, Ränke). Am Schluß
rennen alle Bbsen geradewegs in eine sehr lineare
Falle hinein, der Frieden ist gerettet, keiner wurde
versklavt. Die Irre kann wieder die Irre sein und den
Träumen ihrer offensichtlich durchwachsenen
Vergangenheit nachhängen.
Bei dieser Art des Blickwinkels, mit einer realisti-
schen Einschätrung der zahllosen menschlichen
Unzulänglichkeiten, aber dem Überwiegen der
heiter-fröhlichen Komponenten in der Bekämpfung
dieser, ergibt sich schlußendlich der Zwang zu
einem „gelassenen" Score. Und dies ist Michael J.
Lewis auch gelungen. Man muß freilich darüber
hinwegsehen, daß etliche Elemente des damaligen
Zeitgeistes mit hineinspielen — so hört man wahrlich
keinerlei Show-Elemente heraus, dafür aber ganz
deutlich und um so mehr die auslaufenden 1960er
mit ihrem Hang zu leicht swingig-poppigen „Lie-
dern", meist von Kollektiven mitsummender Stim-
men begleitet. Aber irgendwie ist man geneigt,
gnädig zu sein, und verfällt der hypnotisierenden
„Leichtigkeit des Hörens". Besonders der einführen-
de Track Bois de Boulogne, der offensichtlich von
einer außenstehend-heiteren Warte das Leben und
Treiben auf diesem Platz illustriert, ist ein typisches
Stück Musik dieser CD. Lewis setzt auch insbeson-
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dere das schöne Motiv der Aur~lie mehrtach in ganz
verschiedenen Weisen um, je nach Handlungs-
strang. Die gelungenste Umsetzung ist das glei-
chermaßen besonders schrecklich anzuhörende
Stück Barrel Organ -ein verstimmter, spinettartiger
Musikautomat jener Zeit, wie in billigen Unterhal-
tungszentren Gblich. Mit leichtem Touch in Saloon-
Atmosphären. Eine k6stliche Exerzisel Aber selbst
eine ganz kurze Vertigo-Anspielung findet sich (15:
Cellar Music). Das ufranz&sische" Akkordeon wird
gottlob nicht öfter bemüht, als unbedingt sein muß.
Besonders schwelgerisch entwickelt sich gegen
Ende Track 16: Irma's Room, das die Motive Irmas
und Aur~lies miteinander vereinigt, gemeinsame
Stärke eben. An dieser Stelle ist die Chaillot-Musik
in ihrer einfachen Dur-Struktur trotzdem keiner
„großen" Filmmusik unterlegen.
Erwähnenswert sei noch zuletrt eine auf percussi-
on-Effekte angelegte Passage, die auf Track 5
(Palais des Chaillot) gebannt ist. Interessant für die
Freunde sehr Schlaginstrument-lastiger Experi-
mente.
Die Tonqualität der Aufnahme ist allerdings nicht
gerade optimal. Durch die Promo-Qualität sind
zudem unreine Passagen hineingewandert.
Insgesamt läßt sich zusammenfassen: The Mad-
woman of Chaillot ist eine nicht sehr in die Tiefe
gehende, dafGr um so herzerwärmendere Scheibe,
die mit eingängigen Melodien und Motivabwandlun-
gen genug illustriert, um die Aussage des Theater-
stücks zu transportieren: Trickst Eure Feinde mit
einem heiteren Lächeln aus — nichts ärgert sie
mehr...
Annette Broschinski X00

Wer Burwells nihilistischen Versuchungen gerne
erliegt und sich auch mit seinen oft minimalistisch
angehauchten Klangverschiebungen anfreunden
kann, wird ob Being John Malkovich gewiss
erfreut sein. Wie es Matthias Wiegandt in seiner
Kritik zu Burwells Hamlet im letrten Heft so treffend
umschrieben hat: „Burwells Vorzug liegt [...] darin,
weder sich selbst noch seine thematischen Einfälle
in den Vordergrund zu drängen." Nun, Being John
Malkovichs Vorzug liegt darin, dass Burwell aus
dem oben erwähnten Vorzug schöpft, noch ein
Sahnehäubchen obendrauf setzt und damit über der
Gedrungenheit von Hamlet oder The Spanish
Prisoner schwebt, mit dem Malkovich aber rege
Ähnlichkeiten aufweist. Geschrieben ist der Score
für eine kleine Besetzung bestehend aus Streichern,
Holzbläsern, Harte, Solobass, Klavier und Celesta,
eine von Burwell gerne und oft benutzte Aufstellung.
Und so klingt Being John Malkovich keineswegs
nach einer „normalen" Hollywoodmusik (immerhin
ist der Film auch nicht gerade Traumfabrikstandard)
und ist genau so schwierig zu umschreiben wie
vorgängige Werke von Burvuell. Leider erreicht die
ungewöhnlich verpackte CD ihren Tiefpunkt mit
dem wirklich scheusslichen Björk Song „Amphibian",
der einem mit seiner Doppelnominierung am Anfang
und Ende des Albums die Schweissperlen auf die
Stirn treibt, und der Dreingabe von Mr. Malkovich
persönlich in „Malkovich Masterpiece Remix". Das
zieht den Gesamteindruck der CD deutlich in die
Tiefe. Da kann auch Bartoks „Allegro" aus seinem
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von mir geschätzten Konzertwerk „Music for Strings,
Percussion and Celeste" nichts gutmachen, vor
allem wenn man das Stück mitten im Score anlau-
fen lässt.
Philippe Blumentha/ Score: 000'/z

CD: ~~
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„Der wird wohl nie mehr aus diesem Genre heraus-
kommenl", dachte ich zuerst. Ich vermutete, dass
ich in diesen beiden Scores eine kleine Zusam-
menfassung aller Scores von Beltrami antreffen
werde. In gewissen Teilen stimmt das auch. Ersetzt
zwar wie schon bei Scream 3 auf Synthesizer und
dennoch findet man diverse Elemente von früheren
Scores. Meiner Meinung nach ist The Watcher viel
zu Synthie-lastig; es ist ein wenig des Guten zuviel.
In manchen Stücken kommt einem ein altes Com-
puterspiel in den Sinn, dass nur einzelne Töne von
sich gibt. Beides sind moderne Horrorscores.
Verschiedene Notenläufe und Akkorde von The
Watther könnten auch aus einem Herrmann-Score
sein. Wie bei vielen Beltrami-Scores besitzen auch
diese beiden Musiken ein Main Theme, das einem
sofort ins Gehör springt: die leichte, weibliche
Stimme, die sich durch die Tracks hindurch-
schleicht, das klingt sehr nach Scream. Bei The
Crow: Salvation setzt er noch einen drauf und
begleitet die Stimme mit einer wunderschönen
Klaviermelodie. Auch ein weiteres Phänomen
verwendet Beltrami wieder: Das Stück fängt melo-
dibs und ruhig an und im nächsten Moment, wenn
man sich schon richtig an die Melodie gewöhnt
hätte, macht die Musik wieder kehrt und schlägt mit
aller Wucht zu. Die Action-Cues von The Watther
ähneln schon ein wenig der Scream-Manier, errin-
nern an den maskierten Aufschlitzer. The Watther
ist sicher nicht das spannendste Werk Beltramis,
wirkt die Musik doch nach einer Weile beinahe öde
und langweilig. Bei The Crow hingegen kann man
sich auf wirklich neue Spannungstracks gefasst
machen, auch fGr Nicht-Beltrami-Fans zu empfeh-
len. Eine grosse Überraschung war dennoch, dass
die CD von Varese rund 50 Minuten puren Score
umfasst. Im letzten Track der The Watther CD
befindet sich noch ein kleiner Joke: Die Länge des
Titels wird mit 1:03 angeschrieben doch wenn man
die CD in den CD-Player schiebt zeigt er plötzlich
eine Restzeit von ungefähr 15 Minuten an. Wartet
man diese ab findet man einen drolligen Abschluss
des letzten Tracks von etwa 12 Sekunden.
Schlussfazit: Wer in der nächsten Zeit einen Bel-
trami-Score kaufen möchte, dem empfehle ich, sich
für die The Crow: Salvation zu entscheiden, denn
die bietet wirklich, was in eine gut Horrofilmmusik
gehört.
The Watther 00'/z
The Crow: Salvation 0000
Markus Wey
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Diese Neuveröffentlichung bietet eine sehr interes-
sante und schone Musik zum skuril anmutenden
Science-Fiction-Zeichentrickfilm von 1973, welcher
in Cannes den Spezialpreis der Jury gewann.
Komponiert wurde die Musik für eine Besetzung
bestehend aus Synthesizern, E-Gitarre, Flöte und
Schlagzeug. Das ganze wird noch von einigen
Streichern und stellenweise von textlosem Gesang
unterstütrt. Stilistisch hat Goraguer diesen Score
konsequent durchkomponiert, so dass sich ein
harmonisches Gesamtbild ergibt. Der durchgehende
Grundton ist Jazz/Funk. Dabei schwanken die
Stücke zwischen etwas forscheren Passagen, bei
denen der Funk im Vordergrund steht, und beson-
ders melodischen Stücken, in denen das schöne
Hauptthema deutlich zum tragen kommt, welches
sich übrigens durch den gesamten Score zieht. Die
Gbenviegende Stimmung ist eher bedeckt gehalten,
so daß dieses Album eine insgesamt ruhige und
sehr angenehm zu hörende Musik bietet. Die
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Tonqualität dieser Neuvertiffentlichung ist hervorra-
gend.
Klaus Post 00~'/=
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Was findet eigentlich aus Frankreich noch den Weg
in deutsche Kinos? Diese Frage ist wahrlich nicht
mehr unberechtigt, wenn man bedenkt, daß inzwi-
schen selbst ein großbudgetierter, mit französischen
Stars besetrter (Juliette Binoche, Daniel Auteuil,
daneben Jugoslawiens Szene-Regisseur Emir
Kusturica) und vom versierten Patrice Leconte (Le
Mari de la Coiffeuse, Ridicule) inszenierter Histo-
rienfilm wie La Veuve de Saint-Pierre dem deut-
schen Kinopublikum ganz einfach vorenthalten wird.
Der deutsche Filmverleih UIP hat zwar die Rechte
an dem Film, ihn aber nach den miserablen Besu-
cherzahlen von Est-Ouest im Sommer vom ur-
sprünglich vorgesehenen August-Starttermin wieder
runtergenommen und ihn auf Eis gelegt. Anders
ausgedrückt: im Giftschrank unter Quarantäne
gestellt.
Immerhin ist es noch nicht soweit gekommen, daß
ähnliche Prozeduren sich auch auf dem Sound-
trackmarkt breitmachen und so darf der geneigte
Filmmusikfreund doch wenigstens in den Genuß
einer sehr intensiven sinfonischen Arbeit des
Newcomers Pascal Esteve kommen.
Pascal wer? Nun ja, zugegeben, auch mir war
dieser Name vor diesem Score nicht geläufig
gewesen, und ich ich war deshalb umso mehr
überrascht, welches Niveau dieser Mann über eine
Distanz von 45 Minuten auf dieser CD anschlägt
und durchhält. Wie man aus dem Booklet (natürlich
alles in Französisch) erfahren kann, ist dies zwar
Est~ves erste Soundtrack-CD, nicht jedoch sein
erster Film, da er für Leconte bereits 1994 dessen
ziemlich geflopten Le Parfum d'Yonne vertont hat.
Zusammen mit dem hervorragend spielenden
Orchestre Philarmonique d'lle-de-France unter der
Leitung von Bernard Wystraete entwickelt Est~ve
eine äußerst durchdachte, komplexe Partitur, die
kaum zum Nebenbeihören geeignet ist, sondern
konzentrierte Aufmerksamkeit erfordert. Zwar bleibt
er durchweg im tonalen Bereich, bereichert aber
seine Komposition durch impressionistische Klang-
bilder jenseits gewohnter Schablonen und schreckt
auch vor herben und schroffen Wendungen nicht
zurück, ohne jedoch gleich auf große Blechbläse-
rattacken oder Perkussionsknallereien im Stil der
Amerikaner zurückzugreifen.
Für das Verständnis der Musik mag außerdem
wichtig sein, daß der Film auf einer kleinen franz6-
sischen Kolonialinsel in Kanada in der Mitte des 19.
Jahrhunderts spielt und daß es darin um eine
heimliche Liebesgeschichte geht zwischen der Frau
(Binoche) eines Kapitäns (Auteuil) und einem
gutherzigen, reuigen Gefangenen (Kusturica), der
im Rausch einen Mord begangen hat. In stim-
mungsvoller und eigenwilliger Manier, teilweise mit
summender Unterstützung durch einen bretoni-
schen Sänger (Eric Voegelin), der zunächst be-
fremdlich wirken mag, dann aber im weiteren
Verlauf immer deutlicher poetische Züge annimmt,
gelingt es Est~ve, auf musikalische Weise die
Atmosphäre einer Meeresbrandung hervorzuzau-
bern. Man kann es förmlich spüren, wie die Mee-
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reswellen an die Klippen des Strandes schlagen,
wie ein Schiff durchs Wasser gleitet oder wie sich
klirrende Kälte über der Insel und dem Meer aus-
breitet, ohne den Film überhaupt gesehen zu haben.
Und das ist schon eine starke Leistung, wie ich
finde! Im transparenten Streicher- und Holzbläser-
satz mit solistischen Akkordeon-Passagen und in
der elegischen Melodieführung wird der stilistische
Einfluß eines Philippe Sarde besonders deutlich -
ich persbnlich mußte des öfteren an Sardes stim-
mungsvollen Score zu Le Juge et I'Assassin
(1976) denken, der ja ebenfalls im 19. Jahrhundert
spielt -, in den eher spröden und dunkler timbrierten
Stücken dagegen wird man an den Stil eines Anto-
ine Duhamel erinnert. Dennoch besitzt Est~ve
genügend originelles und originäres Eigenpotential,
um zu überzeugen.
Im Großen und Ganzen eine schmerzliche, wehmü-
tige Partitur, die sich sicher nicht gerade für Jubel-
oder Freudenfeste eignet, sondern für Filmmusik-
fans gedacht ist, die das Besondere schätzen, ohne
dabei auf emotional-melodische Klänge verzichten
zu müssen. Ich bin jedenfalls schon gespannt und
neugierig auf weitere Scores von Pascal Esteve.
Stefan Schlegel ORB '/s

i
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Beim Gedanken an die Erzeugnisse des Labels
VarBse Sarabande fallen mir folgende Details ein: 1)
der Evergreen mit dem Booklet: man zieht es
heraus und denkt, puh, das ist aber dick, was mag
da getextet sein? Das Ende vom Lied faltblättert
dann die angeblich besten 200 Scores des Hauses.
2) Das Label hat einen staunenswerten Reigen
überragender Novitäten vorzuweisen; nur sind die
meisten viele Jahre alt. 3) Dankbar ervvorbene
Originalaufnahmen und Re-recordings klassischer
Scores. 4) Editionen zu aktuellen Filmen spotten
meist jeglicher Beschreibung. 5) Bei abnehmender
Qualität werden die Score-Anteile immer umfang-
reicher; die früher angesagten Klagen Fiber das
halbstündige Programm verlieren an Boden.
Wie muß ein Käufer beschaffen sein, um Elia
Cmirals Battlefield Earth als Genußmittel zu
begrüßen? Er verfügt über eine ausgeprägte Vorlie-
be für elektronisches Gewaber mit bedrohlichem
Unterton, liebt extrem simpel disponiertes „Themen-
"Material sowie den Verzicht auf gestaltete Struktu-
ren. Ob das nun fünf Minuten oder fünf Stunden so
geht, spielt keine Rolle. Für alle sonstigen Sammler
gilt die Frage, wie sich derartig mäandernde Ge-
wächse alternativ verwenden lassen. Als Warte-
zimmermusik in Zahnarztpraxen? Als Hintergrun-
dambiente für Urteilssprüche bei Gericht? Wie
würden Sie entscheiden?
Cmirals Kollege Richard Harvey entschied sich
jüngst für den Hechtsprung von der recht unterhalt-
sam bewirtschafteten Animal Farm in die bunte
Märchenwelt aus 1001 Nacht, bzw. das, was Hall-
mark Entertainment darunter versteht. Sein elektro-
nisch verstärktes Aufgebot führt ein musikalisches
Mäntelchen von der Stange vor, das dort sogar den
Schlußverkauf überdauert hat. Scheherazade wäre,
hätte sie ihrem Gebieter vergleichbar schlecht
zusammengereimte Geschichten erzählt, längst um
einen Kopf kürzer. Pseudoarabisch gestöhntes
Melodiengut plus perkussive Samplings, so lautet
Harveys enttäuschend umgesetztes Rezept in
Arabian Nights. Keine effektive „Instrumentation",
keine formalen Entwicklungen. Nur gut, daß Varese
sich auf die Möglichkeit besonnen hat, die musikali-
sche Schwerenot im Nachhall zu ertränken. Also
bekommt man von den Detailtexturen nichts mit.
Trotrdem kSnnen 70 Minuten vertlixt lang sein. So,
und wo war jetzt gleich die CD mit Rimsky-
Korsakoffs Scheherazade7

Man tausche das „v" gegen „tl", und aus Harvey wird
der Komponist des Don Quixote: Richard Hartley
komponiert simpel wie sein Beinahe-
Namensdouble, greift sich die schönsten Themen
aus zweiter Hand und läßt den Klischeefleischwolf
rotieren, hossa, hossa, ole, olc. Immerhin gelang
ihm auf bescheidenem Niveau eine formale Organi-
sation, die es erlaubt, heruntergeschraubte Erwar-
tungen bei Laune zu halten, etwa in jener Szene, da
die berühmteste Donquichotterie bevorsteht —der
Kampf gegen die Windmühlen. Auch wirkt seine
Partitur nicht so überladen wie beim arabisierenden
Kollegen, und das Londoner Philharmonia Orche-
stra gehört zu den besten des Landes, weshalb eine
rühmenswerte Darbietung des Spektakels gesichert
ist.
Wer zumindest eine gutdurchschnittliche Partitur
erwerben möchte, sieht sich auf Punkt 3 der ein-
gangs genannten Liste verwiesen. Franz Waxmans
Peyton Place ist in bislang nicht erhältlicher Länge
als Teil der Klassiker-Serie erschienen, eine Neu-
aufnahme des Royal Scottish National Orchestra,
geleitet von Frederic Talgorn. Peyton Place gehtirt
bei vielen Fans zu den meistgeliebten Scores des
Komponisten. Strebte er sonst gern nach Komple-
xität, so begnügte er sich hier mit einer melodiense-
ligen, zum Lana Turner-Film passenden Arbeit, die
zu seinen eingängigsten gehört. Der Main Title stellt
das prachtvolle Hauptthema vor, unter Talgorn ein
wenig unterkühlt gespielt, nicht so schmalzig wie im
Original. Wer es vier, fünf Mal vernommen hat, pfeift
es den Rest des Tages. Einige Scherzo-Episoden,
von Hindemiths kirchentonalen Werken inspiriert,
bilden einen Kontrast zum lyrischen Thema. Mit
unauffälliger kontrapunktischer Arbeit und einer nie
in Frage stehenden handwerklichen Souveränität
stellt auch ein weniger anspruchsvoller Waxman-
Scorewie Peyton Place so ziemlich alles Aktuellere
in den Schatten, was heutrutage das Varese-
Gelände verläßt. Selbiges gleicht leider zunehmend
einem mit Einmachgläsern gefüllten Schrebergar-
ten.
Battlefield Earth O
Arabian Nights O'/z
Don Quixote ~~
Peyton Place ODD'/:
Matthias Wiegandt

„Die höchsten, die mannigfaltigsten und die anhal-
tendsten Genüsse sind die geistigen, wie sehr auch
wir, in der Jugend, uns darüber täuschen mögen."
Dieser für filmmusikalische Genüsse sehr geeignete
Aphorismus stammt von Schopenhauer. Und wie
recht hatte er doch, wenn man als Blindtest dafür
die hervorragende Einspielung von Joel McNeely
mit dem Scottish National Orchstetra aus dem CD-
Regal zieht.
Bernard Herrmann hatte mit Marnie ein Meisterwerk
komponiert. Es wird gern damit in Zusammenhang
gebracht, daß Herrmann zu dieser Zeit extreme
Eheprobleme hatte, und einen Teil seiner Frustra-
tionen und den insgeheimen Wunsch, nach England
zu gehen, in die Musik hineinlegte. Und genau diese
seelischen Spannungen, die latente Traurigkeit, die
Einsamkeit und die Zerrissenheit machen den
Score so hörenswert.

CD-Kritiken

Die vorliegende, bereits an dieser Stelle unumwun-
den empfohlene Neueinspielung des Scores (der
Film selbst stammt von 1964) ist brillant von der
technischen wie auch der expressiven Seite. Eine
glaskare Klangqualität ist gekoppelt mit einer
werkgetreuen Interpretation der Tempi, der Modula-
tionen, der Rolle auch von Solo-Parts. Wer's im
Kurz-Check testen möchte: Track 17 (The Check-
book) ist dafür überaus geeignet, mit seinen Tre-
molos vibrierender Streicher. Die 41 Track-
Bezeichnungen sind übrigens interessanterweise
nicht in Einklang zu bringen mit den 20 Tracks der
Originaleinspielung (z. B. Tsunami/1stFloor), teils mit
diametral entgegengesetzten Ausdrucksformen (auf
Tsunami „The Rape", wird's hier zu „Love Sce-
ne"...nun ja).
Interessanterweise setzte Herrmann bei Marnie
kein so großes Orchester ein wie bei Vertigo. Über
weite Strecken, meist die, die von den schizoiden
Zwangshandlungungen der handelnden Kleptoma-
nin handeln, dominiert ein relativ kleines Ensemble.
Das informative, wenn auch dünne Booklet berich-
tet, daß es sich um dieselbe Besetrung handelte
wie bei The Trouble With Harry. Die kommt be-
sonders bei Passagen wie The Horse und dem
damit filmisch eng korrespondierenden Gratitude
auf — nur zu Pferden hat Tippi Hedren als Hauptfigur
Marnie ein echtes Vertrauensverhältnis, und daher
kann sie ihrem nicht gewollten Mann zumindestens
an dieser Stelle ernsthafte, aufrichtige Dankbarkeit
zollen, als er ihr ein Pferd schenkt.
Als ein Höhepunkt des Scores gilt die klassisch-
englische Jagd, die fast ausschließlich durch Herr-
manns gezielt eingesetrte Musik wortwbrtiich
vorangetrieben wird, ebenso wie der arme Fuchs,
dessen Ende Marnie auch folgerichtig nicht mit
ansehen will und daher alleine davonreitet. Typische
Jagd-Intervalle, unterstützt durch den Einsatz dafür
typischer Bläser (Jagdhorn, Posaunen etc.) verlei-
hen dem gezeigten Szenario („Upper Class bläst
Halali") überhaupt erst die richtige Ausstrahlung —
mit eingewobenen Elementen der seelischen
Anspannung von Marnie. Der gehetzte Main Title,
übrigens ebenso ein phantasievolles Kurz-
Meisterwerk wie Psycho und Vertigo, völlig eigen-
ständig in seinem ganzen Timbre, taucht bereits in
der Jagd immer wieder auf.
Das unrühmliche Ende des Pferdes ist ein zentrales
Element, das wiederum durch einen typisch Herr-
mann'schen Abwärtslauf von Harmonien begleitet
wird, natürlich unter architektonischer Einbeziehung
des Main Titles. Und hierin liegt eben der ungeheu-
re musikalische Vorteil dieses Scores, die besonde-
re Qualität, aus der man beim Hören den extremen
Genuß ziehen kann, im Schopenhauerschen Sinne:
Die ungeheure Vielfalt, die tatsächlich von psycho-
tisch über depressiv über kalt bis zu warmherzig
und romantisch, weich sowie pulsierend (Hauptmo-
tiv) reicht, macht Herrmann's Musik so unvergeß-
lich. Wer die gesamte emotionale Fülle auf einen
Schlag inhalieren will, möge die CD mit Track 39
(Fareweln beginnen.
Eben ein Soundtrack, den man haben muß, den
man immer wieder aus dem Regal zieht, in den man
Geld investiert, ohne mit der Wimper zu zucken. Für
Silberlinge wie diesen gilt: Eindeutiges Prädikat,
excellente Musik, anschaffen.
Annette Broschinski 00000

Auf dieser neuen Promo-CD fahren schwere Ge-
schütre auf; nein es ist nicht das U-Boot auf dem
Cover, sondern es sind vielmehr großorchestrale
Geschütre. Wem der Name Richard Marvin nichts
sagt, der sollte sich den hervorragenden Thriller
Breakdown ansehen. Im Abspann steht dort näm-
lich „additional music by Richard Marvin". Obwohl
Basil Poledouris für diesen Film den Hauptcredit
bekam, hat Marvin ungefähr 25 Minuten des Scores
umgeschrieben (z.6. für die erste Verfolgungsjagd
des Films und den Showdown). Regisseur Jonathan
Mostow wollte eigentlich schon bei Breakdown mit
Marvin zusammenarbeiten, doch das Studio war
damals dagegen. Für seinen neuen Film U•571
konnte Mostow nun die Produzenten für eine Zu-
sammenarbeit mit Marvin überzeugen. Somit ist U-
571 also Richard Marvins erste große Hollywood-
komposition —und seine Leistung ist beachtlich (vor
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allem wenn man bedenkt, dass der Film mit Musi-
ken wie Air Force One, Abyss, Last Of the Mohi-
cans und Gutbreak ,getemptrackY war).
Wie ein Routinier fährt er alles auf; was ein großes
Orchester zu bieten hat; vor allem für das Haupt-
thema legen sich die Blechbläser und Streicher
mächtig ins Zeug. Die CD beginnt daher auch
sinnvollerweise mit den End Credits #1, denn hier
erklingt das Hauptthema in seiner vollen patrioti-
schen Breite; im Verlauf des Scores taucht es dann
mit schöner Regelmäßigkeit wieder auf. Ja, mit
patriotischen Klängen kleckert der Score weisgott
nicht (z.6. in Finale and Dedication, S-33 Leaves
Porfl wer etwas gegen diese typisch-
amerikanische Art hat, der wird die CD wohl nach
dem zweiten Htiren verärgert ins Regal stellen.
Doch weitaus interessanter sind die Action- und
Suspense Cues. Der vierte Track Chase zum
Beispiel ist eines der besten Action-Stücke, das ich
in den letrten Jahren gehört habe, nur komisch, das
es mir im Film nicht auffiel. Der längste Track auf
der CD (Destroyer Battle) ist fast durchgehend
spannungsgeladen, nur kurz nach knapp sechs
Minuten taucht ein Anflug des Hauptthemas auf, der
aber auch so schnell wieder vorbei ist, wie er
gekommen ist.
Die Länge der CD ist mit etwas über 62 Minuten gut
gewählt, der gesamte Score ist selbst ungefähr 80
Minuten lang. Man bekommt also etwas für sein
Geld (ach' ja, es ist ja eine Promotional CD, die es
ja nicht zu kaufen gibt O ). Die Stücke auf der CD
entsprechen zwar nicht der Reihenfolge im Film,
doch gerade diese Anordnung machen diese CD zu
einem absoluten Hörgenuss. Im Film selbst wird die
Musik unter den vielen Soundeffekten begraben und
ist bei weitem nicht so prägnant, wie auf dieser CD.
Für mich die bisher grSßte Überraschung dieses
Jahres
Uwe Sperlich 0000 '/2

Eine neue CD-Reihe mit zehn großen deutschen
Filmkomponisten schwebt dem Münchener Produ-
zenten Arild Rafaizik vor. Die ersten beiden Teile
wurden just verabschiedet und stellen, jede für sich,
eine kleine, aber opulent ausgestattete Best-of-
Sammlung dar.
Über Martin Böttcher braucht man ja in deutsch-
sprachigen Filmmusik-Zeitschriften kaum noch
Worte zu verlieren -der Mann hat sich mittlerweile
auch mit den Neu- und Wiederveröffentlichungen
seiner an den Jazz angelehnten Nicht-Winnetou-
Werke in den letzten Jahren derart in den Katalogen
und Läden etabliert, dass man nicht mehr an ihm
vorbei kommt. Diese Meinung scheint auch Herr
Rafalzik zu teilen, der ja an diesem Boom nicht
ganz schuldlos ist. Und um die Stellung von Martin
Böttcher unter den Komponisten der letzten Jahr-
zehnte entsprechend zu würdigen, widmet er ihm
den ersten Platz in seiner geplanten Kollektion.

Das Ergebnis birgt kaum Überraschungen: Ein
bisschen Western, ein bisschen Krimi, ein bisschen
Komödie, alles hübsch für sich beieinander, damit
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der Hörer nicht übergangslos vom Tal der Toten ins
Wartezimmer zum Jenseits befördert wird. Die
Frage, ob damit jetzt die ultimativ besten Böttcher-
Stücke versammelt sind, wird nie ausdiskutiert sein,
weil es immer wieder verschiedene Geschmäcker
und Vorlieben gibt und dem einen dieser Film
besser oder dem anderen jene Originalversion
schlechter gefällt. Schon allemal, dass auch hier
wieder bislang unver6ffentlichtes Material oder
zumindest CD-Erstveröffentlichungen auftauchen,
zum Beispiel das mitreißende Thema aus Lange
Beine -lange Finger als Instrumental oder der
Bonus Track aus Willy, der Privatdetektiv.

Über Gert Wilden weiß "man" da schon weniger.
Von daher lohnt sich auf jeden Fall ein Blick ins
umfangreiche Booklet, dessen Begleittext auch hier
(wie bei Folge 1) von Reiner Boller stammt und
damit aus zuverlässiger Quelle. (Der Rezensent
kannte Gert Wilden lange nur von den Credits
seiner Kinder-N-Hörspiel-Kassetten...) Und mit
lohnend bezeichnen wir wirklich den Tee und nicht
die vielen leicht bis gar nicht bekleideten jungen
Damen von den- Filmplakaten.

Man bekommt beim Durchsehen der Filmliste den
Eindruck, dass alle Filme, für die ein Martin Böttcher
oder Peter Thomas zu teuer waren, von Gert Wil-
den vertont wurden (stimmt natürlich nicht...). Aber
die Titel stammen meist aus den gleichen Genres:
Western, Krimi, der "Problemfilm", etwas (na ja...)
Horror und die (echt gruseligen) Auflclärungsfilme
der Endsechziger. Wie so oft ist wohl auch hier die
Musik herausragender Bestandteil des Gesamt-
werks.

Für Fans dieser Filme oder nach allen Seiten offene
Soundtrack-Sammler entsteht hier ein gelungener
Gesamtüberblick der Wilden-Werke. Lobenswer-
terweise sind diesmal auch zeitliche Vorstöße in die
achtriger Jahre gewagt worden. Das rundet das Bild
besser ab, als wenn man sich lediglich auf die
Sechziger beschränkt. Klanglich mag einem hier
häufiger das Bild fehlen. Wie klingt ein Frühstück
mit dem Tod oder Die dressierte Frau? Antwort
von Gert Wilden: "Die Musik wurde noch mit echten,
lebenden Musikern eingespielt." Immerhin. Und wer
Easy Listening mochte oder mag, wird auch diese
CD gern hören.
Gordon Piedesack
000'/z (Böttcher)
000'/z (Wilden)

Im November 1998 wurde im Konzertsaal der
Accademia Nazionale di Santa Cecilia an drei
Abenden Werke von Morricone dargeboten. Der
Maestro selber leitete diese Konzerte, wobei Sony
diesen Live-Mitschnitt präsentiert. Es musizieren
das Orchestra of the Accademia Nazionale di Santa
Cecilia, der Chor sowie ein Kinderchor des Konser-
vatoriums Santa Cecilia.
Das Piano beginnt mit dem Movie Theme aus
Cinema Paradiso und nahtlos wechselt man zum
Love Theme aus dem gleichnamigen Streifen, mit
einem Klarinetten-Soli zu Beginn, bis schliesslich
das Orchester das herrliche Thema voll auskostet.
Die Aufnahmequalität ist gut und das Orchester
bietet eine gelungene Leistung. So zum Beispiel in
Investigation of a Citizen Above Suspicion, wo
mit Schlagwerk, Streichereinwürfen und Tempi-
wechsel den Musikern keine leichte Aufgabe zufällt.
Angelo Branduardi ist der Solist in Ricordare aus A
Pure Formality. Die Interpretation des Songs wirkt
etwas dünn, die Wahl des Sängers meiner Meinung
nach nicht unbedingt die glücklichste.
Mit quirrligen Klavierklängen beginnt der Track H2S,
ein eher unbekannter Soundtrack des Italieners,
jedoch eine gelungene Abwechslung im vorliegen-
den Konzert-Programm.
Für den Solopart in Once upon a Time in the West
hat Morricone die Sängerin Gemma Bertagnolli
gewählt. Auch hier zu Beginn zeigt sich das Orche-
ster sehr sicher in den heiklen Passagen, so auch
die Sopranistin. Die Konzertversion gefällt mir recht
gut.
Eine weitere Solistin ist Dulce Pontes, die A Brisa
Do Coracao mit ihrer temparentvollen Stimme
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lebendig gestaltet. Auch gefällt mir die Abstimmung
zwischen Orchester und Sänger, das Gleichgewicht
ist recht gut gelungen, die Stimmen versumpfen
nicht im Orchesterklang.
Das Thema aus Casualties of War wird von den
Musikern und dem Chor wunderbar ausgekostet
und schliesslich gleitet man hinüber zum wuchtigen
Abolicao aus Burn! — beinahe wie eine Hymne.
Den Abschluss der CD bilden Gabrie/'s Oboe und
On Earth As It Is In Heaven, aus The Mission. Mit
dieser CD wird einem die Mßglichkeit geboten,
Morricone einmal Live zu erleben —wenn auch nur
akkustisch.
Andreas Schweizer 0000

So fangen Filme an, die sich einprägen: Eine
Kamera schaut von erhöhter Warte weit aufs Meer
hinaus, beginnt langsam mit einem Schwenk, der
über eine ausgemergelte Landschaft gleitet. Dazu
erklingt eine Flötenmelodie, schwillt an, holt die
Streicher auf den Plan, ein großes, aber nicht
dickfelliges Orchester. Eine Melodie wie ein Natur-
laut, weder Dur noch Moll zugeneigt, leittonlos,
archaisch, das Markenzeichen des Films. Schon
diese drei Minuten des Main Title, ganz im Stil
britischer Pastoralmusik, reichen hin, um die CD zur
Verfilmung von Thomas Hardys Roman Die Herrin
von Thornhill anzupreisen. Oder genauer: das ist es
auch schon. Gäbe es noch mehr zu berichten über
Bennetts Far From The Maddening Crowd (1967),
so wäre das ja auch schön; doch sparen wir uns die
Worte über den Rest: das mittelprächtige zweite
Thema, die fahlen Varianten des ersten, die tiefflie-
genden Zwischenstücke. Hier zählt nur ein Track,
der erste, der schönste. Mit ihm ist man ganz bei
sich und ganz weit weg von der Menschenmasse,
der wahnsinnigmachenden.
Matthias Wiegandt 000'/~
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Als ich diese CD zum ersten mal in meinen Player
legte um kurz einen Einblick zu erlangen, wurde ich
nicht schlecht überrascht. Das erste Stück, Porsche
Boost (1:12), könnte genau so gut der Anfang eines
Liedes einer Hardrock-Band sein. Dieser Stil zieht
sich dann auch mehr oder weniger durch den
ganzen Score durch. Da ich aber solche Musik nicht
ungern höre, horte ich die knappen dreissig Minuten
bis zum Ende durch und kam zum Schluss, dass
dies definitiv ein sehr gelungener Score ist. Auch
die etwas ruhigeren Stücke, so zum Beispiel Keys
To Eleanor (1:22), mit unerwarteten Höhepunkten,
sind Tracks der oberen Schublade des Meister
Rabin. Ziemlich schöne Melodien sind auch in den
Stücken For The Cars (1:31) und Halls of Dalmor-
gan (:53) zu hören. Ausserdem verwendete Rabin
auch, wie in Armageddon, diese mysteriösen
Chorgesänge und Computerklänge. Wer jedoch
Trevor Rabin nur wegen Armageddon und Con Air
gut findet, wäre wahrscheinlich von dieser Scheibe
ziemlich enttäuscht. Nicht nur wegen den etwas
ungewohnten Klängen, sondern auch aufgrund der
Dauer. Der Score beinhaltet 15 Tracks deren
durchschnittliche Spieldauer gerade mal knappe 2
Minuten sind. Vergleichen könnte man den Score
durchaus mit John Davis' The Matrix. Im grossen
und ganzen stimmt die Musik jedoch genau mit der
filmischen Athmosphäre überein, und das ist ja
eigentlich auch der Sinn des Ganzen.
Roland Schaffer OHO Yz

~ ~ ,yli ~I ~~111
-I i .~

Nach der lesenswerten Literaturvorlage von H.G.
Wells und dem großartigen filmischen Klassiker mit
Claude Rains von 1933 (Musik: Charies Previn) nun
also ein nennenswertes Sequel, und das, obwohl
das Lexikon des Science Fiction Films (1. Auflage,
1983) über erstgenannten Streifen berichtet, die
„Science Fiction Studies in Film" zitierend: „"Der
Unsichtbare" kommt der Pertektion so nahe...wie
ein Film ihr nahekommen kann. Von den drei
wirklich großen SF-Filmen, die die dreißiger Jahre
(des 20. Jahrhunderts) hervorgebracht haben, ist er
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möglicherweise der beste. Aber auch der stets an
letrter Stelle genannte: Obwohl er sehr erfolgreich
war —bei der Kritik und an der Kinokasse —hat er
sich nie der endlosen Anzahl von Remakes und
Variationen ertreut wie Frankenstein oder King
Kong...und hat auch nie eine Kultbewegung ins
Leben gerufen "
Vielleicht stellt er sich diesmal ein, der Kultstatus —
wegen Kevin Bacons hervorragenden und diaboli-
schen Spiels im aktuellen Unsichtbaren-Mythos
Hollow Man, oder vielleicht wegen der hervorra-
genden Computer-Animationen, die besonders
anatomisch Interessierte über alle Massen beglük-
ken werden, oder auch, weil doch jeder schon
einmal davon geträumt hat, unsichtbar zu sein.
Elwa nicht? Wer vermag es zu leugnen. Die Musik
von Jerry Goldsmith jedenfalls hat tatsächlich das
Zeug zu Verehrung. Sie trägt zwar durchaus Spuren
von Bereits-Gehörtem, so diverse Ähnlichkeiten zu
großstadtneurotischen Musikspinnweben ä la Basic
Instinct, ist aber dennoch eigenständig und hö-
renswert. Der einfühlsame, melodische Main Titel
(The Hollow Man) klingt noch schön und eher
gefühlvoll-harmlos, aber es wird zusehends verwor-
rener. Von Beginn an wird dies durch den Einsatr
eines seltsam wirkenden ~Dampfkessel-
Geräusches" unterstützt, das teils den Grundrhyth-
mus bildet bzw. ihn erheblich unterstützt. Die Main
Title-Melodie taucht dann noch mehrmals auf, wenn
erzählerisch-rückblickend vorgegangen wird. Sehr
schön ist auch der bereits von intensiver Spannung
durchzogene Track Isabelle Comes Back —eine
zuvor unsichtbare Gorilladame wird tricktechnisch
unübertroffen „zurückgeholt' ins Reich der Sichtba-
ren. Leider geht die Musik im Kino mal wieder vbllig
unter, da der Dialog sehr laut darübergesprochen
wird. An einer einzigen Stelle wird der nervöse,
vibrierende Grundtenor durch wahrhafte Friedlich-
keit unterbrochen: Track 3, der sich Linda & Seba-
stian nennt, erzählt natürlich von einer Liebesbezie-
hung, in die schlußendlich das Melodie-Motiv des
(noch werdenden, unglücklichen) Helden eingewo-
ben ist, das aber eher cool jazzig beginnt.
Besonders brilliert This Is Science durch extreme
Dichte, und dies diverse Male von einem indiffe-
renten Dur aus, über einem ostinato Bass schwe-
bend und sich immer wieder abwandelnd. Ab hier
setzt eine unleugbare Harmonie-Betonung ein. Eine
pulsierende Grundstimmung durchzieht den ge-
samten restlichen Score. Das immerwährende,
staccato ausgeführte Baß-Zupfen kündet von
schlimmen Dingen, verstärkt durch immer längere
und deutlichere Dissonanz-Passagen. Auch Laut-
stärke und Geschwindigkeit verstärken sich zwi-
schendurch. Ab What Went Wrong ist die Ähnlich-
keit zu Basic Instinct wieder einmal etwas stärker,
besonders durch die ähnliche Instrumentierung
hervorgerufen. Trotrdem oder auch gerade deswe-
gen ist es eine wunderbare Musik für dieses Thema
— emotional, geheimnisvoll, und von sphärischer
Zeitlosigkeit. Ähnlich wie bei Bernard Herrmann ist
man da gern bereit, kleinere Eigenzitate nicht nur
hinzunehmen, sondern bewußt zu genießen.
Ab False Image lebt Goldsmith seine Fähigkeit zu
chaotischen Action-Musik-Passagen aus, mit
eigentlich einfachen Mittel (Kontrabässe, Bass-
Piano, Xylophone etc.) und Barübergelegter, stark
kontrastierender Melodieführung in den hohen
Streichern.

Gruselig wird es in Hi Boss, wiederum nach einer
Weile mit dem seltsam stampfenden Dampfkessei-
Geräusch unterlegt. Action-Musiken überwiegen
auch folgerichtig ab dem Einsetzen der allgemeinen
gegenseitigen Hatz von mehreren Sichtbaren auf
den einen Unsichtbaren und umgekehrt (spätestens
Bloody Floor — im übrigen ein sehr langer Track mit
knapp 10 Minuten). Dramatisch-tragische Passagen
Gberwiegen dann bis zum Ende des Films, mit
intensiven Höhepunkten in The Elevevator - u.a.
Uber gewisse Längen chromatisch herabgezogenen
Streichern, ein ungewohnter, wirklich irrer Effektl
Diese ustechend herabschwirrenden Harmonien"
finden ihre ihre Fortsetzung im nachfolgenden The
Big Climb. Leider, leider leitet dieser letrgenannte
Track auch zu den letzten Aktionen des Helden
über, den H6hepunkt seiner zunehmend unkontrol-
lierteren Aggressivität, die ins unvermeidliche Ende
führen. Zu schade, denn man hätte gern noch mehr
gehört!
Gesamturteil: Sicher nicht Jerry Goldsmiths ultima-
tives Meisterwerk, aber eine sehr anschaffenswerte
CD mit schöner Main-Title-Melodik, wabernder
Mystery-Harmonik und knalligen Action-Passagen.
Sie nimmt gefangen und führt zwangsläufig zu
mehrfachem Hintereinanderhören.
Annette Broschinski 000'/Z

Etwas überrascht war ich schon, dass John Wil-
liams den Score zu The Patriot schrieb, war doch
ursprünglich David Arnold dafür im Gespräch.
Herausgekommen ist ein ebenso melodiöser,
gefühlvoller wie auch wuchtig-pathetischer Orche-
sterscore ohne Ecken und Kanten. Hervorragend ist
schon das Titelthema, welches den Score durch-
zieht. Es beginnt mit einer Solovioline, wird dann
vom Orchester aufgegriffen und schwingt sich auf,
um dann in ein heroisch militärisches Marschthema
Gberzugehen, welches von Drums und Pipes domi-
niert wird; ausklingen tut es wieder mit der Solovio-
line. Ein sehr schbnes Stück, welches am Ende der
CD als Reprise noch einmal wiederholt wird.
Zwischen diesen beiden Tracks bietet Williams alles
auf, was zu so einem Film gehbrt: Schwungvoll und
dynamisch wird es mit Fanfarenklang in To Char-
leston. Sehr gefühlvoll mit fast zarten Klängen
kommt uns Williams in Ann Recruits, the Parisho-
ners und vor allem in Ann and Gabriel, wo das
Titelthema von einer Flöte aufgegriffen und von
sanften Streichern und etwas düsteren Bläsern
begleitet wird. Die Konfrontation des Helden mit
dem 68sewicht wird in Tarington's Trip und Martin
vs. Tarington dGster bedrohlich mit hektischen
Streichern, furiosen Bläserattacken und diversem
Schlagzeug kongenial begleitet. Wobei in Martin vs.
Tarington noch ein Quentchen Tragik mitklingt.
Dieser Track geht dann fast nahtlos in Yorktown
and the Return Home über, der dann gefühlvoll von
der Tragik in ein Hoffnung auf einen Neuanfang
symbolisierendes Thema überleitet.
Irgendwie kommt mir beim Htiren immer wieder
Jurassic Park und The Lost World in den Sinn.
Wer also diese Scores mochte, dem wird auch The
Patriot gefallen. Als Fazit kann gesagt werden,
dass Williams solides Handwerk abgeliefert hat.
Bedenkt man noch, dass er ja David Arnold ersetzt
hat und wahrscheinlich unter Zeitdruck stand,
untermauert das die Virtuosität eines John Wil-
Iiams.Eines würde mich aber trotzdem sehr interes-
sieren: Was hätte David Arnold daraus gemacht?
Ronald Kuss 0000

Viele CDs des australischen Labels Southern
Cross, die schon einige Zeit out-of-print waren,
wurden kürzlich von einem neuen Label namens
Hot/ Didgeridoo in England bzw. Australien wieder-
verbffentlicht. Unter diesen Wiederveröffentlichun-
gen finden sich u.a. The Blue Lagoon von Basil
Poledouris, The Cardinal von Jerome Moross und
High Road To China von John Barry und nun eben
auch dieses Spätwerk von Mikl6s R6zsa. Time
After Time war 1979 das Regiedebüt von Nicholas
Meyer, der unter anderem auch beim zweiten Star
Trek Film Regie führte. Time After Time erzählt die
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heute etwas seltsam anmutende Geschichte vom
berühmten Autor H.G. Wells, der in seiner Zeitma-
schine Jack The Ripper aus den viktorianischen
England ins Amerika der Gegenwart verfolgt.... Im
Booklet zur CD schreibt der Regisseur dazu pas-
send: pl would haue killed to haue the score [...]
composed by Miklbs R6zsa". Nun, in den späten
70er Jahren war die symphonische Filmmusik vor
allem wegen John Williams' Star Wars, Jaws und
Superuran wieder gefragt und so kamen auch die
Altmeister wie Bernard Herrmann und Miklös R6zsa
zu spätem Ruhm. R6zsa's Score zu Time After
Time kann man wahrlich als ein Spätwerk bezeich-
nen, denn es erinnert an viele seiner berühmten
Scores. Doch erwartet man sich nicht Science-
Fiction-mässige Klänge für so eine Story? Rbzsa
geht diesen Film jedoch eher wie einen Thriller an:
vor allem der Anfang der CD mit Prelude, Search
For The Ripper,~ Decision und Vaporising Equalizer,
The Time Machine lässt die Erinnerung an Rbzsa's
Meistervverke für den Film Noir wie The Lost Wee-
kend, Double Indemnity oder The Killers wach
werden. Die Bank Montage beginnt fast wie eine
ungarischer Polka, um dann schnell wieder zu
seinen Film Noir-„Wurzeln” zurückzukehren. Die
Oboe ist das federfGhrende Instrument, da es häufig
die Melodie anführt, die dann vom Rest des Orche-
sters mitgetragen wird (z.6. bei Redwoods, The
Fifth Victim). Passt die Musik zum Film? Kann ich
nicht beurteilen, da ich ihn noch nie gesehen habe.
Wie verhält es sich mit der CD ?Auf CD wirkt die
Musik rund und in sich schlüssig, wenn sie auch
nicht unbedingt Neues vom Altmeister bietet. Doch
dies musste er damals auch nicht mehr unter
Beweis stellen. Vielmehr bewies er, dass er selbst
20 Jahre nach dem Gbermächtigen Ben-Hur immer
noch einen sehr guten Score schreiben konnte.
Uwe Sperlich ~~~'/z

Nach Pour Sacha, Dis-Moi Oui und K ist Lä-Bas
Mon Pays die vierte Zusammenarbeit zwischen
Philippe Sarde und dem Regisseur Alexandre
Arcady, der sich von seinem Lieblingskomponisten
optimal verstanden fühlt und eine kleine Lobeshym-
ne fürs Booklet geschrieben hat, die sich glaubwür-
diger liest als viele vergleichbare Hollywood-
Beiworte. Verstehen kann man's, denn auch dies-
mal hat Sarde wieder einen Score geschrieben, der
das Kunststück fertigbringt, eingängig zu klingen,
ohne parasitär wirken. Die melodischen Floskeln,
das Instrumentarium, die formalen Strukturen sind
unspektakulär, aber biegsam und immer faszinie-
rend. Etliche Soloinstrumente versammeln ein
Kammerorchester, wobei besonders die Violine,
Gitarre und das Akkordeon hervorstechen. Sarde ist
ein Meister der sentimentalischen Melodik, der aber
nicht in seiner Veranlagung zur Passivität hängen-
bleibt, sondern sich auFlehnt, selbst wenn die
raschen Ensemblestücke ein schmerzhaftes Lä-
cheln zu verbergen suchen. Selten kann man heute
so schöne Dissonanzen hören, freischwebenden
Flötenlinien folgen, die hier und dahin verweht
werden. Sarde spielt wie in anderen Scores mit
Zitaten, die meist nicht vollständig, sondern (Track
61) mitten in einer Phrase beigeholt und irgendwann
wieder losgelassen werden. Manchmal sind sie
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kenntlich, anderswo derart vertremdet, daß man
sich zwar auf vertrautem Gelände weiß, jedoch nicht
zu begründen vermag, wie dieser Eindruck entsteht.
Milde gestimmte, resignative, zugleich aber lebens-
gierige Musik fGr das aufmerksame Ohr.
Matthias Wiegandt 9~0'/z
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Den meisten Sammlern, deren Blickwinkel sich fast
ausscließlich nach Amerika richtetet, mag es wohl
entgangen sein, daß das zu Ende gehende Jahr
2000 geradezu von der Wiederauferstehung des
Jean-Claude Petit geprägt war. In den letzten
Jahren war es merkwürdig still um den Komponi-
sten geworden, immerhin liegt sein letzter sinfoni-
scher Geniestreich Beaumarchais inzwischen auch
schon wieder vier Jahre zurück.
Nach der eher verpopten und mißratenen N-
Schmonzette Chasseurs d'Ecume von 1999
erschienen in den letzten Monaten gleich zwei neue
CDs von Petit -die dritte, Lumumba, wurde soeben
bei CAM in Italien verdffentlicht -, die beide wieder
auf gewohnt hohem Niveau angesiedelt sind.
Les Miserables, eine neuerliche N-Adaption des
schon übermäßig oft verfilmten Victor Hugo-
Romans, für die mal wieder Frankreichs Aushänge-
schild Gerard Depardieu den Kopf herhalten muß,
bringt Petit auf sein Spezialgebiet, nämlich histori-
sche Tableaux, zurück. Ohne den Anspruch eines
Michel Magne zu verfolgen, der seine chorsinfo-
nisch angelegte. Miserables sozusagen um die
'letzten Dinge' kreisen ließ, geht Petit hier geradlini-
ger und forscher zu Werk, was dem Score aber
auch eine große atmosphärische Dichte und Ge-
schlossenheit verleiht.
Gleich im ersten Track Les Miserables wird das
vorwärtsstürmende, zugleich düstere wie dynami-
sche Hauptthema vorgestellt, das so recht zum
Mitgaloppieren einlädt. Es weitet sich aus zu einer
nostalgisch-romantischen Elegie von durchaus
klassischer Prägung. Auffallend ist die durchgängi-
ge Transparenz des Klangbilds und der Verzicht auf
plakatives Orchestergetümmel, wie es die Amerika-
ner bevorzugen. Mit einer geradezu luftigen, ab-
wechslungsreichen Instrumentierung, bei der oft
Flötentöne, Harten- und Triangeltupfer sowie Trom-
petensignale für frisches Kolorit sorgen, bestreitet
Petit seinen Score und hält so das Interesse des
Hörers über die gesamte Laufzeit der CD wach.
Gitarrensolls für die weiblichen Protagonistinnen der
Story, Cosette und Fantine, bringen weitere roman-
tische Einfälle zu Gehör, die aufhorchen lassen.
Eine handwerklich solide, klassisch strukturierte
Arbeit, die man mehr als einmals in seinen Player
einlegt.
Fast noch mehr zu empfehlen, weil noch Gberra-
schender, ja lyrischer und eingängiger, ist der
Score, den Petit für die leichtfüßige Komödie Le
Prof mit Jean-Hugues Anglade in der Titelrolle
abgeliefert hat. Zwei Lehrer an einer Hochschule
verlieben sich in die gleiche Frau, eine schdne
Psychologie-Dozentin, die von der attraktiven
Helene de Fougerolles verkörpert wird.
Wer bei diesem Thema nun moderne Pop-
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Rhythmen oder zumindest unterhaltsame Easy
Listening-Kost im Stile eines Mancini erwartet hätte,
wird von Petit eines Besseren belehrt. Ein bezau-
berndes, ja schwelgerisches Ohrwurmthema wird
vom Cello angestimmt und von den Streichern
aufgebaut, wozu sich in späteren Stücken noch ein
ebenso schönes elegantes Liebesthema hinzuge-
sellt. Auf der Grundlage dieser beiden Themen
bestreitet Petit eine wunderbar sanfte Partitur, die
für jeden Romantiker und Liebhaber herzervvärmen-
der Orchesterklänge das reinste Hörvergnügen
darstellt. Als wärs ein Stück aus Cyrano de Ber-
gerac oder aus dem Hussard sur le Toit und als
hätte Petit nur das barocke Beiwerk von dort abge-
streift, dafür aber seine reizvollen Orchestertarben
und prägnanten Klangkombinationen nahtlos
übernommen. Mal singt sich die Gitarre solistisch
aus, dann variieren Cello oder Klarinette nebst
Streicherhintergrund das Thema und spinnen es
weiter, bis wieder das volle Orchester aufrauschend
zum Zuge kommt. Im prachtvoll dahinfließenden
Epilogue führt er seine beiden Hauptthemen noch
einmal virtuos zusammen, bevor die CD mit einer
anmutigen Klavierimprovisation über das themati-
sche Material (R~verie Autour de Deux Th2mes)
ganz bescheiden zu Ende geht. Petit scheint merk-
würdigervveise von diesem Sujet so inspiriert wor-
den zu sein, daß er mit Le Prof seine beste Arbeit
seit langem abgeliefert hat. Natürlich fragt man sich
als Hörer des öfteren, wie und ob ein solcher So-
undtrack zu einer derartigen Komödie passen
könnte. Allein auf sich gestellt jedoch, ist die Musik
bzw. die CD ein ganz außerordentliches Erlebnis,
das ich jedem sonst nur an amerikanischen Sound-
track-Romanzen Geschulten dringendst ans Herz
legen möchte.
Les Miserables: 0 00
Le Prof: ~0~~'/z
Stefan Schlegel
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Würde man all jene Abonnenten, die bekennen,
keine Filmmusik der vierziger Jahre zu sammeln,
darum bitten, je einen berühmten Score von Steiner,
Korngold und Rözsa zu nennen, so wäre immerhin
eine recht gute Quote zu erhoffen. Bei Roy Webb
hingegen läßt sich ein weitaus schlechteres Ergeb-
nis prophezeien. Dabei war er in Hollywoods Glanz-
zeit der Cheflcomponist des exquisiten Studios
RKO, dem jedoch früher und nachhaltiger als MGM
oder Columbia die Luft ausging, weshalb es Jünge-
ren heute nichts mehr sagt. Webb schrieb Filmmu-
sik der feinsten Art, und das für alle Genres. Mit
Ausnahme eines gestrichenen Cioud Nine-
Samplers gibt es davon so gut wie nichts zu kaufen.
So darf die neue Marco Polo-CD als GlGcksfall
sondergleichen gelten, präsentiert sie doch in
gewohnter Morgan-Stromberg-Qualität fünf Suiten in
sehr guter Klangqualität, aber nah aufgenommen,
so daß keine Konzertsaalakustik stört.
Alle Filme sind Teil der legendären Val-Lewton-
Mystery-Serie, die zwischen 1942 und 1946 neun
Filme umfaßte, mit einer Ausnahme samt und
sonders von Webb betreut. Cat People, I Walked
With a Zombie und The Body Snatcher, die
einzigen drei in Deutschland gezeigten Teile dieser
Anthologie, sind dankenswerterweise auf der CD
vertreten, dazu kommen Bedlam und The Seventh
Victim, einer der finstersten Filme der ersten
Jahrhunderthälfte.
Roy Webbs Musikstil fußt im 19. Jahrhundert,
entrieht sich aber der naiven Schwelgerei seiner
Kollegen, indem weniger schillernd instrumentiert,
konventionelle Tonalität von moderneren Einschü-
ben in Frage gestellt wird. Seine neobarocke Musik.
zu Bedlam, im 18. Jahrhundert und einer psychia-
trischen Klinik angesiedelt, weist Webb überdies als
Kenner der historischen Musikstile aus, der sich
nicht zu schade war, in den vierziger Jahren auch
bei zeitgenössischen Komponisten wie Paul Hin-
demith in die Schule zu gehen.
Auf der CD beeindruckt zunächst die Suite zu Cat
People durch gedämpft-spätromantische Atmo-
sphäre, die in The Seventh Victim noch mehr ins
Pessimistische umschlägt. Dieses Drama handelt
von einer jungen Frau, die auf der Suche nach ihrer
Schwester an eine unheimliche Sekte und selbst in

CD-Kritiken

höchste Gefahr gerät. Am Ende findet sie die
Schwester, die jedoch alle Lebensgeister aufgege-
ben hat. In der letrten Szene des Films wird sie
erhängt aufgefunden. Webbs Main Title zieht alle
melodramatischen Register, und wer diesen dunkel-
melodischen Stil schätzt, wird kaum etwas Besse-
res finden. Die übrigen Stücke hüllen sich in ihrem
TrauerFlor ein, verpackt mit chromatisch wuchern-
den Mittelstimmen und kurzen expressiven Gesten.
The Body Snatcher beginnt mit einer elegischen
symphonisch aufgepumpten Melodie im schotti-
schen Volkston. Während die slowakische Sängerin
für ihren anschließenden Edinburgh-Song das
Peinlichkeitskreuz Erster Klasse am Band verdient
hätte, zeigen sich die Symphoniker aus Bratislava
diesmal in exzellenter Verfassung; erst recht in der
letzten Suite, I Walked With a Zombie.
Webbs Musik taugt nicht als Hintergrundkulisse für
den Zeitvertreib, dafür ist sie zu dicht geschrieben.
Ein glänzender Musikdramatiker, komponierte er
vor allem atmosphärische Stücke, die von einzelnen
Klangfarbeneffekten und einer vergleichsweise
modernen Harmonik geprägt sind. Vielleicht gelingt
es dem Produktionsteam, in einem zweiten Album
auch noch die helleren Seiten Roy Webbs zum
Leuchten zu bringen, die Abenteuer- und We-
sternscores?
Matthias Wiegandt 0000'/s
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Selbstverständlich mit Pomp und Fanfaren sowie
einem wirklich unvermeidlichen Dur beginnend, so
stimmt einen die Musik von William Ross auf das 3-
D-Abenteuer T. rex —Back To The Cretaceous.
(Cretaceous: engt. für „Kreide" bzw. Kreidezeit'). So
einsehbar in diversen IMAX-Kinos der Bundesrepu-
blik. Die Kombination von filmischer Dreidimensio-
nalität mit der heute ohnehin grundsätzlich mögli-
chen State-of-the-Art-Computeranimation von
ausgestorbenen Lebewesen machte den Film
durchaus sehenswert, obwohl wie einstens bei
Jurassic Park 1 unsäglich viele, nichtssagende,
lange Passagen durch noch unsäglichere, von
Menschen dominierte „Handlungen" blockiert waren.
Naja, Tricks sind eben teuer, da schaltete man wohl
oder übel eine pubertierend-pausbäckige Protago-
nistin dazwischen, die die genannte, teils etwas
surreale Zeitreise unternimmt. Das ist schon ziem-
lich greuslich. Die in längeren Passagen einfach
gestrickte, aber durchaus ernst gemeinte Musik mit
schönem, vollen Orchester reißt dies zum Teil
wieder heraus.
Komponist William Ross, der auch für Kollegen
arrangiert und orchestriert, versteht sich durchge-
hend auf den Einsatr des Orchesters, so daß die
schon am Anfang triumphierenden Dur-Passagen
schön voll ausgespielt werden. Das nette Kinder-
Motiv für die Protagonistin (Ally) wird zunächst nur
sehr sanft auf dem Klavier intoniert, taucht dann
aber im Verlauf der „Handlung" immer wieder
einmal auf (z.6. Ally and Dadj.
Einding the Egg gehört zum besten auf der CD —mit
Waterphone, Harfe und höheren legato-Streichern
wird eine wirklich spürbare Spannung aufgebaut,
die dann in eine „Glitzermusik" mit entsprechend
mehr Glockenspielen mündet (Anm.: Das ist auch
die Schlüsselszene, da mit diesem fossilen Dino-Ei
etwas nicht „stimmt'. Nach der Bergung (eine
Präparation ist erstaunlicherweise nicht vonnöten)
im Labor angekommen, verleitet es die oben ge-
nannte Protagonistin zu verträumt-inspirierten
Spaziergängen in dem dortigen gigantomanen US-
Naturkundemuseum. Ihr Papa ist dort selbstredend
zufällig Chef-Paläontologe. Dabei erlebt sie dann
diverse traumartige Sequenzen. Und dadrin finden
sich dann die Tricks...). Ähnlich gut ist auch der
Track Journey to the Cretaceous — dissonant, mit
vermeintlich harmlosen Pling-Plang auf dem höhe-
ren Teil eines Klaviers. Unsere Protagonistin er-
reicht die gewünschte Zeit, und das Abenteuer geht
Ios. Entsprechend findet sich das Aily-Motiv auch
hier wieder. Schwebende, sphärische Musiken,
unterlegt von dem nervbsen Hin und Her des
Klaviers, machen einen Großteil der weiteren,
wirklich interessanten Musikpassagen aus. Wer
genau hinhört, dem entgeht nicht, daß das Ally-
Motiv „altert", daß es nun ausgereifter klingt, voller
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instrumentiert ist, und auch mal geringfügig ins Moll
abweicht.
Furiose Action-Stellen ergeben sich in Meeting
T.rex —wen wundert's...Noblesse oblige.
Eigentlich hört sich die ganze CD hintereinanderge-
h6rt sehr schön an, gerade die gehaltvolleren,
„schwierigen" Passagen (sicher von der IMAX-
Massen-Klientel gar nicht bemerkt) —bis man zum
unheilvollen Track 8 kommt, einem Swing Song
(Kiss and a Squeeze). Greuslich, greuslich, sofort
ist die seltsame surreale Atmosphäre der Zeitreise
(inklusive Begegnung mit famosen historischen
Wissenschaftlerpersönlichkeiten der USA) aufs
schmerzlichste unterbrochen. Warum wurde dieser
nicht passende und nicht nötige Track nicht ans
Ende verbannt!
Für die Americana-Freaks: In der Auseinanderset-
zung mit einem besonders interessanten Dino-
Forscher, Barnum Brown, der tatsächlich wie in den
wildesten Träumen lebte und gegraben hat (Wild-
West, von Flüssen aus mit Kanus direkt an Abhän-
gen, und vieles mehr), entwickelt Ross ein schönes,
typisches Americana-Motiv, sicherlich deutlich
angelehnt an die vielen schon bekannten Motive. Es
ist aber insofern gut gemacht, als auch das Timbre
sich durchgehend ändert, je nach Stärke des
Orchesters und agierenden Hauptinstrumenten (mit
Mundharmonika und alle Drum und Dran).
Insgesamt gesehen wird man von William Ross
hoffentlich noch mehr hören können in nächster
Zeit. Insofern man den Swing-Track ausblendet, ist
dies eine CD zum ungestbrten, genußvollen Hinter-
einanderhören, für diejenigen, die den Streifen
kennen, natürlich mit gewissen Erinnerungswerten...
Annette Broschinski 000'/~
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08/15-Musik ist keine 08/15-Musik —das Paradox
gilt es auszuhalten, wie immer man im einzelnen zu
dieser CD stehe. Den Vorwurt, die musikalische
Normalnull zu verkörpern, kann man Rolf Wilhelm
angesichts dieser akrobatisch zelebrierten Pastic-
cio-Kunst jedenfalls nicht machen.
08/15 ist das zweite Wilhelm-Album des Essener
Labels Cobra Records; ein mutiges dazu. Dem
Produzenten Knut Räppold wird ja klar sein, daß er
sich nicht nur euphorische Kritiken einhandeln wird.
Wer soll zufrieden sein mit einer CD, die praktisch
jede Vorliebe im gleichen Zug enttäuscht, wie sie
sie bedient? Es gibt Abschnitte, in denen Männer-
gesangvereine und Liebhaber von Militärmärschen
auf ihre Kosten kommen. Die werden natürlich
abgeschreckt, sobald die orchestrale Illustration
einer Trauerszene ansteht. Zwischendurch tummeln
sich Songs oder deren instrumentaler Nachklang,
ehe Wilhelm im Schlußteil häufiger in die Gefilde
des Bigband-Sounds überwechselt.
08/15 ist ein Album für humorvolle und mitdenkende
Sammler, die kein Problem damit haben, die unter-
schiedlichsten Ebenen dieser Partituren auf sich
wirken zu lassen, hier und da die eingestreuten
Anspielungen aufzudecken und gleichzeitig die
enormen Möglichkeiten einer offensiv gestalteten
Filmkomposition zu goutieren.
08/15 ist die Ve~lmung von Hans-Hellmut Kirsts
gleichnamiger Romantrilogie und deckt einen
Zeitraum von kurz vor bis kurz nach dem 2. Welt-
krieg ab. Ein Bilderbuch der Absurditäten des

Soldatenlebens zwischen Krieg und Frieden. Hatten
die Aliierten nach 1945 kein Problem damit, ihre
Siege über Hitler-Deutschland multimedial zu
inszenieren, so sahen sich die Deutschen als Opfer
eines Wahnsinnigen und alliierter Bomben. Chroni-
ken zur Nazizeit beschworen meist den Konflikt
zwischen (angeblich) edelmütig-aufrechten Nur-
Soldaten und ideologisch-fanatisierten Naziherr-
schern. Das meiste davon möge im Unfrieden
vermodern.
08/15 ist interessanter, weil trotz vergleichbarer
Dialogklischees die Schicksale der Hauptfiguren
über drei Filme hinweg vertolgt wurden, Kasernen-
drill der Rekruten, Kriegswirrnisse in der UdSSR
und Neubeginn nach der Kapitulation inbegriffen.
Diese Entwicklung spiegelt sich in der stilistisch
vielgestaltigen Musik Rolf Wilhelms wider, die das
Publikum zehn Jahre nach der „Stunde Null" mit
musikalischen Altlasten konfrontiert. Uns Jüngeren
mag das Material im Einzelnen recht fern erschei-
nen —wer jedoch einmal die vielen Anspielungen
und Zitate erkannt hat (die reichen für ein Preisaus-
schreibenl), wird zugeben, daß Wilhelm sich den
drohenden Fettnäpfen nicht entzogen, sie vielmehr
mit weißer Kreide eingekringelt hat.
08/15 ist deshalb so bemerkenswert, weil die
zitierten Bausteine ihrerseits eine Zeichenfunktion
vertreten hatten, die sich nun abrufen ließ. Drei
Beispiele müssen genügen: Teil 11 beginnt mit
einem Vorspann, der Franz Liszts Les Prcludes
aufgreift. Das mußte 1955 jeden Menschen auf-
schrecken, der während des Krieges alt genug
gewesen war, um den Reichsrundfunk zu hören.
Dessen regelmäßige Siegesmeldungen begannen
stets mit dem elefantösen Hauptthema der Liszt-
schen Tondichtung, nach dem Krieg vielerorts ein
Tabu. Diese pompös aufgeblähte Sieg-Heil-Fanfare
zitiert Wilhelm aber nicht einfach, er verfremdet sie
zur aggressiven, instrumentatorisch geschärtten
Fratze: im Tempo forciert (grandioses Spiel des
Graunke Orchesters!) und somit außerszenisch in
Anführungsstriche gesetzt. Zweitens erinnert er an
die unverzichtbaren Mythen wie Soldatenliebe und
Heldentod, verkörpert durch „Mit dir, Lili Marleen"
und „Ich hatY einen Kameraden" (die getragene
Streicherfassung erinnert an die alljährliche Volks-
trauertag-Feierlichkeit im alten Bundestag), nach-
einander an den Schluß des zweiten Films gestellt.
Drittens greift Wilhelm in seiner collagierten Vor-
spannmusik zu Teil III den Main Title aus Teil
wieder auf (nun ohne die „wir ziehen in den Krieg"-
Herrlichkeit). Erst jetzt bemerkt man, daß jener
grundierende Trommelrhythmus das Schicksalsmo-
tiv aus Mahlers 6. Symphonie imitiert, der soge-
nannten Tragischen"; nicht den pessimistischen
Dur-Moll-Wechsel, sondern das mit Ingrimm dazwi-
schenfahrende Schicksalsmotiv, das bei Mahler
zuerst zwischen erstem und zweitem Thema auf-
taucht, bei Wilhelm im Verbund mit der schneiden-
den Eröffnungsdissonanz —ein bemerkenswertes
Element, denn Mahlers Musik, heute eine Zentral-
säule des Konzertbetriebs, war zwischen 1933 und
1945 verboten, also tausend Jahre lang; in den
fünfziger Jahren nicht mehr als ein Geheimtip. Mit
spürbarem Vergnügen übertüncht Wilhelm immer
wieder die Grenzen zwischen Original und Nach-
ahmung, Stilimitat und Topos —und nicht zuletzt
dieses Katr- und Mausspiel mit dem Hbrer macht
eine der Hauptqualitäten der Musik aus.
08/15-Musik ist keine OS/15-Musik. Es fehlt der
Platr, um allen Phänomenen nachzuspüren, zumal
ich nicht behaupten kann, sämtliche Zitate identifi-
ziert zu haben. Zu sprechen wäre ferner von all den
originalen Stücken Wilhelms: den schmissigen Bar-
Musiken, zarten Romanzen, der leidenschaftlichen
Anteilnahme am Schicksal Vierbeins, und jenem
eleganten Walzer (Track 3), den man, gäbe es
Geschmacksnuancen für Musik, als „bitter-süß" zu
bezeichnen hätte. Ehe nach einer Minute Leon
Jessels „Parade der Zinnsoldaten" dazwischenfunkt,
hat Wilhelm mit harmonischen Ausweichungen und
Rückungen dafür gesorgt, daß man sich dieses
Stück dick angekreuzt. Schade ums Booklet, denn
das ist diesmal rundum geglückt und skizziert in
Form von Volker Pantels vorzüglich recherchierter
Einführung die kulturgeschichtlichen Hintergründe.
Die nachfolgende Bewertung sucht daher weniger
die Qualität der einzelnen Stücke als den Gesamt-
eindruck zu vermitteln. Mit dem gegenteiligen
Extrem zur Spätromantik von Und ewig singen die
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Wälder ist der Wilhelm-Claim nun abgesteckt, die
ersten Goldfunde angemeldet. Nächstens mehr?
Matthias Wiegandt 000
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Bei diesem Film handelt es sich um eine Komödie
mit dem grossen Walter Matthau. Williams steuert
einen seiner frühen Scores bei (1967) und zwar
eine, wie sich herausstellt, sehr leichtfüssige und
spritzige Musik. Erbffnet wird dieser Score von
einem flotten Titelsong, dargeboten von den Turtles,
welcher der Zeit und dem Genre entsprechend
klingt. Ansonsten lässt sich die Musik weitestge-
hend in zwei Arten aufteilen: Da sind zum einen die
schnelleren, „moderneren" StUCke, welche mit einer
Besetzung aus Schlagzeug, Bläsern und E-Gitarre
den Charme der 60er reflektieren. Zum anderen
sind da die etwas zurückhaltenderen Stücke, die fGr
(kleineres) Orchester, zum Teil begleitet vom
Schlagzeug, geschrieben wurden. Aber auch diese
Stücke können ihre Entstehungszeit nicht verleug-
nen -und wollen es wahrscheinlich auch gar nicht.
Auf diese Weise kommt es zu einem insgesamt
harmonischen Erscheinungsbild des Albums und
nie zu Stilbrüchen.
Das Hauptthema, welches schon im Titelsong
vorgestellt wird, kommt nicht sehr häufig vor. Da es
aber auch keine anderen, durchgängigen Themen
gibt, wird der Score eigentlich hauptsächlich durch
seine stilistische Konsequenz zusammengehalten.
Insgesamt kann man diesen Score fast als „Easy
Listenig" einordnen, ohne dies negativ zu meinen.
Die Musik ist durchgehend lebhaft und wirklich leicht
zu hören. Für Williams-Fans ein Muss, denn diese
Scheibe zeigt Williams' Talent fGr die leichte Musik.
Mit der CD selber, welche übrigens auf 3000 Stück
limitiert ist, hat sich Film Score Monthly recht viel
Mühe gegeben, ist sie doch mit über 70 Minuten
Musik vollgestopft und auch noch ansprechend
verpackt und mit einem relativ ausführlichem
Booklet versehen. Ausserdem beinhaltet die CD
noch einige Bonustracks in zum Teil alternativen
Versionen.
Klaus Post 000'/=
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Das Film Music Journal bemüht sich darum, die
wichtigen Neu- und Wiederauflagen (seien wir
ehrlich: vor allem des englischsprachigen Sektors)
alsbald zu besprechen. Indessen kommt es vor, daß
man Jahre später feststellen muß, über irgendeinen
Zweisterne-Score eine Dreiviertelkolumne volige-
schrieben zu haben, während gleichzeitig ein
anderes, weitaus besseres Werk als Dauergast im
heimischen Player kreiste, ohne doch mit einer
Sterbenssilbe erwähnt worden zu sein. American
History X ist so ein Fall. Der zugehörige Film mit
Edward Norton entfachte vor zwei Jahren ziemli-
chen Wirbel im Feuilleton, das sich mit Vorwürten
wie „Asthetik der Gewalt' etc. aufplusterte. Das
wäre heute nicht der Rede wert, stammte die Musik
von Howard Shore oder Elliot Goldenthal —die
Rezension wäre längst gedruckt. Doch Anne Dud-
ley? Ihr Name läßt die entsprechenden Automatis-
men nicht einschnappen. Warum ist das so? Zur
Antwort folgende Stichwörter: Eine Frau; schreibt
seltsam-uneinheitliche Musik für merkwürdige
Filme; hat mal den Oscar bekommen, sonst kaum
für Furore gesorgt; man weiß nicht, was auf einen
zukommt, wenn man ihre CDs kauft; Gefahr des
Popmusikeinflusses nicht auszuschließen.
Unter den Werken Anne Dudleys hat bislang über-
haupt nur eines zu begeistern vermocht, dafür um
so nachhaltiger: American History X. Um das zu
erklären, sei eine weitere Klammer geöffnet: Vor
einigen Monaten brachte Philippe mir Craig Arm-
strongs Bone Collector nahe: düstere, dahinglei-
tende Musik, die einen nicht aus den Fängen läßt.
American History X ist diesbezüglich eng ver-
wandt. In beiden Scores geht es, so scheint es
jedenfalls, um die Relation von Raum und Zeit.
Durch die schier unbegrenzte Ausdehnung von
Klangflächen entsteht der Eindruck, daß alle Bewe-
gungen stark verlangsamt sind, daß kein Ziel vor
Augen steht. Das Hauptthema ist dem aus der
römischen Liturgie entlehnten Kyrie eleison unter-
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legt und kurzzeitig einem Chor anvertraut, wie man
überhaupt die These vertreten konnte, daß Ameri-
can History X verweltlichte Ex-Kirchenmusik ist.
Wie im Bone Collector gerät die träge Masse nach
und nach in Bewegung, findet auch Dudley Mittel-
stimmen, die gegen den Hauptstrang zuerst nicht
viel ausrichten können, allmählich aber doch die
Krähe binden und für eine integrale Beschleunigung
sorgen. Der Höhepunkt des Albums befindet sich in
der Mitte: Raiders, das ist nicht länger der Ausdruck
passiven Dahintreibens, sondern musikalisch
skandiertes Aufbegehren, aktives Gestalten, Über-
winden von Hindernissen, eine Entladung ange-
stauter Energie. Von da an ist der Score nicht mehr
derselbe, obwohl die älteren Motive immer wieder-
kehren.
American History X, eine Partitur für großes
Orchester mit Chorzusätren, weitet sich dank
seines kirchenhaften Klangambientes ins Unermeß-
liche. Eine archaische, nachtschwarze Aura umflort
diese Musik, ein geheimnisvoller Reiz, der sich mit
den Jahren nicht verbraucht hat. Im Gegenteil kann
ich sagen: selten war eine hohe Bewertung so
wenig vom ersten Eindruck befeuert. American
History X gehört zu den Meistervuerken der späten
Neunziger.
Matthias Wiegandt BOOM '/s

Christopher Gordon sorgte in unseren Breitengra-
den mit der Musik zur N-Vefiilmung von Moby
Dick für Aufsehen. Dem Australier, der vorvviegend
für australische Film- und Fernsehproduktionen
arbeitet, ist nun ein neuer, ebenso bemerkenswerter
Wurt für die Hallmark Ve~lmung des Endzeitdra-
mas On the Beach (Regie: Russell „Highlander"
Mulcahy) gelungen.
Eingeteilt in 6 Teile (keine Suiten) präsentieren sich
auf der CD 76 Minuten vielschichtige und ab-
wechslungreiche Kompositionen, umgeben von
einem exklusiven Hauptthema heldenhafter Natur,
dessen sattester Eindruck in voller Besetzung zur
Geltung kommt (im letzten Drittel vom Eröff-
nungstrack The World at Ward. Demgegenüber und
den militaristisch ausgeprägten Passagen (die
teilweise durchaus an Saving Private Ryan erin-
nern: Decomission) stellt Gordon feine, teils äu-
sserst pklassische" Strukturen mit kammermusikar-
tigen Besetzungen, Soloinstrumente und Chor oder
Einzelstimme. Through the Darkness eröffnet mit
einem Hartensolo in hohem Register, bevor die Celli
und Bässe übernehmen und eine Bratsche die
aufgebaut wogende Elegie fortführt und schliesslich
in das zweite Hauptthema des Scores mündet, das
die CD eröffnet hat. So geht der erste Teil „Mel-
bourne" über in einen verspielt beginnenden (Moira
and Towers Meet) zweiten Teil: „On the Beach",
dessen Grundstimmung von Leichtigkeit und Opti-
mismusgeprägt ist.
„San Francisco" beginnt kalt und unwiderruflich:
Allen Landscape. Das muss also der Moment sein,
in dem die Besatzung des U-Bootes realisiert,
obwohl nur schemenhaft in der Musik hinterlassen,
dass der Atomkrieg die unausweichlichen Folgen -
kein Gewinner, kein Verlierer — nachsichzieht. „The
Burial Cloud" schliesslich beschliesst das Album mit
schwermütigen, resignierenden Klängen (Final
Farewells), die Gordon hauptsächlich vom Streich-
orchester intonieren lässt, nicht ohne auf ein letztes
crescendo zu verzichten.
On the Beach ist ein kleines Meisterstück, das
mich irgendwie an die sogenannt goldenen Zeiten
der Filmmusik erinnert. Die Musik ist teilweise
ausladend emotionell,und das ist im besten Sinne
gemeint, und scheut sich nicht fast überbordernde
Empfindungen auszudrücken (The Great Ocean
Road, Flight Through the Apostles).. Diese gekonnt
tragische Linie von On the Beach zeigt wie wirksam
emotionale Musik sein kann, in einer Zeit, in der auf
dem E-Musik Sektor Emotionen wagnerischer
Bandbreite verp6nnt sind. Immerhin holt uns Gor-
don mit tiefst bedrGckenden Momenten schnell
wieder auf den Boden der Tatsachen zurück und
das oftmals in ein und demselben Track.
Es ist überaus dankenswert, dass Varese Saraban-
de diese eindrückliche Fernsehmusik als (beinahe
zu lange) CD herausgebracht hat. Eine CD, die das
grosse Talent des Komponisten zweifellos aufzeigt

und in letrter Zeit fGr Wohltat aus meinen Boxen
gesorgt hat. Sicherlich ist On the Beach eine
Filmmusik der ernsteren Sorte, nicht so hoppla beim
Vorbeigehen geniessbar und deshalb nicht für
jedermann degustierbar — empfohlen sei sie auf
jeden Fall von ganzem Herzen.
Philippe Blumenthai 0 00

Jenes Diktum Bernard Herrmanns, demzufolge
jeder Film sein eigenes musikalisches Klangkonzept
benötige, hat im Hollywood der Gegenwart kaum
Niederschlag oder Nachfolger gefunden. Philippe
Sarde scheint ausgerechnet in Frankreich heutzuta-
ge fast der Einzige zu sein, der sich dieser Tradition
verpflichtet fühlt und seine Instrumentierungen voller
Experimentierfreude dem jeweils betreffenden Film
maßschneidert.
Die neueste, gerade eben erschienene CD von ihm,
PrincesseslUn Fr~re, bringt zwei Scores zu Gehör,
die er für zwei Filme der noch ganz jungen belgi-
schen Nachwuchsregisseurin Sylvie Verheyde
verfaßte. Da es sich bei beiden um psychologische
Dramen mit verwickelt-komplexen Familienbezie-
hungen handelt, beide übrigens mit der jungen
Emma de Caunes in der Hauptrolle, sind schon die
einzelnen Tracks auf der CD mehr als ungewöhnlich
zu nennen. Da ist von Halbschwestern, Halbbrü-
dern, großen und und falschen BrGdern die Rede,
bis der Schlußtrack schließlich zur Auffindung des
Vaters der zwei Halbschwestern, den sogenannten
'Prinzessinnen', führt (Notre P2re). Sarde geht bei
beiden Partituren, von denen je vier bzw. fünf
Tracks in abwechselnder Manier präsentiert werden,
das Wagnis ein, Jazzinstrumente mit einer Strei-
cherbesetzung zu konfrontieren, wie er es früher
schon etwa mit La Pirate (1984) gemacht hat. Für
Un Fr~re (1997) holte er sich den Jazz-
Kontrabassisten Ron Carter, den er so brillant bei
Le Choix des Armes (1981) eingesetzt hatte, für
Princesses, sein allerneuestes Werk, gar das
berühmte Modern Jazz Quartet um John Lewis, das
ja Ende der 50er Jahre selbst zu mehreren französi-
schen Filmen Soundtracks beisteuerte. Der be-
rühmteste davon dürfte Roger Vadims Sait-On
Jamals von 1957 sein, vielleicht alllgemein geläufi-
gerunter dem englischen Titel No Sun in Venice .
Am faszinierendsten und vielschichtigsten wirken
die beiden langen Suiten (Suite Princesses, Grand
Frcre) von je sechs bzw. neun Minuten, in denen die
beiden verschiedenen Klangsphären sich aneinan-
der reiben ktinnen und dadurch herrliche Klangfar-
ben entstehen, die jedoch nie ganz ins Abstrakte
übergehen, sondern anders als beim Minimalismus
stets von melodischem Reiz durchzogen sind.
Herbe Lyrik entsteht beispielsweise, wenn der rauhe
Kontrabass eine wehmütige Weise anstimmt, die
von anderen Steichinstrumenten weiterentwickelt
und dann wieder an das Soloinstrument zurückge-
geben wird. Bestechend und absolut unkonventio-
nell, wie man es von kaum einem anderen Kompo-
nisten kennt.
Verstörend für den Sarde-Kenner mag vielleicht
sein, dass er beim Hauptthema von Un Fr~re auf
das choralartige lange Stück La Passion Selon
Eloise aus dem zwei Jahre zuvor entstandenenen
La Fille de D'Artagnan zurückgreift. Sicherlich kein
Einzelfall bei Sarde, der ja seine Arbeit als 'Work in
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Progress' begreift und Wiederaufnahmen eigener
Themen in einem Interview mal so legitimiert hat: er
hätte doch das Recht, in seine eigene Küche zu
gehen) Man kann sicherlich darüber streiten, ob
solches Recycling bekannter Themen hier gerecht-
fertigt ist. Fest steht aber: Er verfremdet das vorge-
gebene Material durch die Jazzebene hier noch
mehr, gibt dem Ganzen einen noch melancholische-
ren und gleichzeitig intimeren Tonfall.
Sicherlich ist das keine leicht konsumierbare CD für
den an Mainstream gewohnten Hörer, eher was für
den Feinschmecker und für diejenigen Filmmusik-
fans, die schon mehrere Sarde-Erlebnisse hinter
sich haben. Eine Tonschbpfung, die ganz auf das
Innere der Personen abhebt und dabei eine verhal-
tene, aber bittersüße Nostalgie verbreitet. Abge-
schlossen wird die CD übrigens durch zwei Tracks
aus der bisher unveröffentlicht gebliebenen Sarde-
Musik zum Pierre Granier-Deferre-Film L'Homme
aux Yeux d'Argent (1985). Diese zwei Cues mit
Jau-Legenden wie Herbie Hancock, Wayne Shor-
ter und Ron Carter wirken nach all dem, was voran-
gegangen ist, wie ein Befreiungsschlag: der reinen
Jazz-Improvisation dürfen endlich Tür und Tor
geöffnet werden.
Stefan Schlegel ODO'/s

David Schecter gehört noch zu jener Spezies von
Menschen, die ihre Träume vervvirklichen. Er liebt
vor allem die Horror- und Science-Fiction-Filme der
vierziger und fünfziger Jahre, samt ihren Scores. Da
der Soundtrackmarkt ihm kaum etwas anbot,
gründete er 1996 ein Privatlabel namens Monstrous
Movie Music und ließ ein polnisches Orchester
verschiedene Genre-Scores aufnehmen (vgl. das
Interview in FMJ 13/14). Inzwischen hat Schecter
neue Aufnahmen vorbereitet, das Booklet zusam-
mengestellt und auch den Versand selbst durchge-
fGhrt; ein von seiner Frau unterstützter Enthusiast
auf der Pirsch in abgelegenen Gebieten.
Liest man in US-Magazinen mit Schwerpunkt
Horro~lm, so stößt man zwar auf eine kleine
Anhängerschaft derartiger Musik; hierzulande regt
sich allerdings nur wenig Interesse, sobald nach
Herman Stein, Irving Gertz oder Hans J. Salter
gefragt wird. Letzterer hat bei Marco Polo ein Heim
gefunden; nun sind die beiden erstgenannten,
mittlervueile 85 Jahre alten Komponisten dran. Sie
schrieben ihre Genremusik vor allem für die Filme
des Studios Universal Pictures, und meistens in
gemeinschaftlicher Arbeit, wobei ein jeder be-
stimmte Teile eines Films zugewiesen bekam, ohne
sich mit dem anderen abzusprechen. Wenn die Zeit
nicht reichte, wurde Material aus der Studiobiblio-
thek geholt und einmontiert. Nachweis und Zuord-
nung dieser Übernahmen sind schwierig, und
Schecter hat Jahre zugebracht, um sich die Rechte
zu sichern und die Herkunft der einzelnen Stücke zu
ermitteln. Ein lohnendes Detektivspiel, vor allem fGr
die Liebhaber besagter Genrefilmem, in deren
Vorspann meistens nur der Name des Musikali-
schen Direktors Joseph Gershenson genannt wird.
Vor allem der titelgebende Score Creature From
The Black Lagoon (1954) läßt das Herz höher-
schlagen. Gleich fünf Komponisten, neben Stein
und Satter auch der junge Mancini sowie Mitton
Rosen und Robert Emmett Dolan, teilten sich die
Arbeit, von der bislang nur eine kurze, lärmende
Suite der Satter-Stücke bei Intrada lieferbar war.
Leider wurden die Komponisten gezwungen, bei
jedem Erscheinen des Gill-Man (so heißt das
Monster diesmal) ein Schreckenssignal ertbnen zu
lassen, was beim Hören manchmal Irritationen
verursachen mag; um so mehr, da die 35 Minuten
ansonsten sehr viele lyrische, oftmals betörend
schöne Momente enthalten, vor allem für die Unter-
wasseraufnahmen, aus heutiger Sicht der sinnlich-
ste Teil des ganzen Films. Vor allem Steins und
Mancinis Beiträge sind außerordentlich gutkompo-
nierte Stimmungsstücke, die zwischen impressioni-
stischen und modernen Techniken changieren und
ihr motivisches Material auf engstem Raum entfal-
ten. Wo nicht gerade das Untier für Panikstimmung
sorgt, lassen sich die Stile der einzelnen Künstler
ohne weiteres ausmachen.
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Doch sind nicht nur Universal-Filmmusiken Teil der
MMM-Collection, sondern auch die „monstrous
movies" anderer Studios. Auf den ersten Blick mag
die kurze Suite aus den berühmten Tarzan-Filmen
mit Johnny Weissmüller nicht hierher gehören, und
ich kann persönlich auch weniger damit anfangen
als mit den anderen Partituren, aber es ist schon
erstaunlich, daß nach zum Teil über sechzig Jahren
diese Kompositionen hierzulande unbekannter
Filmkomponisten wie William Axt oder David Snell
aus dem Orkus auftauchen.
Eine faszinierende Partitur von Irving Gertz kom-
piettiert das Programm: The Alligator People
(1959). Mag der Film auch ein Riesenhokuspokus
sein, so war Gertz doch ein viel zu guter Musiker,
um sich davon irritieren zu lassen. Weniger an
sangbaren Themen interessiert als andere, schrieb
er ein dichtes Gefüge aus Stimmen und freitonalen
Akkorden, außerdem einen traurigen Walzer, der
leider viel zu früh abbricht.
Das slowakische Orchester spielt frisch auf, und der
trockene Raumklang spiegelt die damaligen Auf-
nahmegewohnheiten wider. Ob man sich nun für
diesen Musikstil erwärmen kann oder nicht, eines
steht jedenfalls fest: David Schecters kleine Reihe
gehbrt zum Erstaunlichsten, was je in diesem
Bereich vorgelegt worden ist. Und einen Superlativ
kann ich mir nicht verkneifen: Schecters Booklets
sind die mit weitem Abstand besten aller Zeiten. Auf
40 reichhaltig bebilderten Seiten beschreibt der
Produzent die Mühsal der Recherche: Wurde jener
kurze Achtsekundenschnipsel eines bestimmten
Stücks nicht schon drei Jahre vorher für eine We-
sternszene komponiert? Kein Problem, sofern man
bereit ist, sich dafür zig Universal-Western zigmal
anschauen, oder besser: nur anzuhÖren. Und soviel
steht fest: Die kleine MMM-Serie wird spätestens
dann, wenn ihre Auflage vergriffen ist, Kultstatus
erlangen. Wer also direkt bestellen oder akustische
Schnipsel der kommenden Alben hören möchte,
begebe sich auf die Internetseite
www.mmmrecordings.com. Ansonsten helfen die
üblichen Spezialhändler.
Tarzan-Suite ~O
Creature From The Black Lagoon ~O~O
The Alligator People O~~O
Editorische Leistung: ~000~
Matthias Wiegandt

Mit Tora! Tora! Tora! liegt nun bereits der siebte
Jerry Goldsmith Score in der von Lukas Kendall
produzierten Silver Age Classics Reihe vor. Nach
den Western-Scores Stagecoach/ The Loner, 100
Rifles, Take A Hard Ride und Rio Conchos und
dem ruhigen The Flim Flam Man/ A Girl Named
Sooner ist dies Jerry Goldsmith's zweiter Kriegsfilm
Score nach Patton aus dem gleichen Jahr (1970).
Irgendwie scheint es so fast unausweichlich die
beiden Filme und deren Musiken zu vergleichen.
Während sich in Patton die Geschichte einzig um
den berühmt-berüchtigten General der USA im
zweiten Weltkrieg dreht, wird in Toral Tora! Tora!
versucht, den Angriff der Japaner auf Pearl Harbor
im Jahr 1941 sowohl aus der Sicht der USA, als
auch aus der Sicht der Japaner zu schildern. Aus
diesem Grunde wurden auch zwei Regisseure für
diesen Film verpflichtet: Richard Fleischer und Akira
Kurosawa (der sich aber aus Krankheitsgründen
später von der Produktion zurückzog). Ob dieser
Versuch gelungen ist, kann ich nicht beurteilen, da
ich diesen Film leider noch nie vollständig gesehen
habe, aber sowohl bei Kritikern, als auch beim
Publikum scheint das Konkurrenzprodukt Patton
wesentlich beliebter und bekannter zu sein. Nicht
nur wegen George C.Scott's hervorragender Dar-
stellung des George S. Patton, sondern sicherlich
auch wegen Jerry Goldsmith's hervorragendem
Score. Mit Tora! Tora! Tora! verhält es sich dage-
gen etwas anders. Während Goldsmith in Patton
sich auf einen Hauptcharakter konzentriert, fehlt
eine derart zentrale Figur in Toral Tora! Toral.
Daher setrt Goldsmith bereits im Main Title einen
deutlichen Kontrast zwischen traditioneller japani-
scher Musik und großorchestralen Klängen, die den
bevorstehenderrAusbruch des Krieges andeuten. In
den folgenden Cues taucht dieser japanische
,Hauch' immer wieder auf bis in Mt. Niitaka .Dort

fehlen diese japanischen Klänge, da der Angriff auf
Pearl Harbor unmittelbar bevorsteht. The 14~" Part
und die Entr'acte setzen sehr stark auf subtile
Percussion und steigern so die Spannung. Insge-
samt ein sehr spannender Score, der hinter dem
Gbermächtigen Patton oft zu Unrecht in den Schat-
ten gestellt wird. Wer des Englischen mächtig ist,
dem sei zusätzlich die detaillierte Analyse des
Scores von Jonathan Z. Kaplan im amerikanischen
Magazin Film Score Monthly (Heft 04/2000) emp-
fohlen. Tora! Tora! Tora! erinnert stilistich viel mehr
an Planet of the Apes und hat nichts mit dem
heroischen Patton gemein. Und vielleicht ist es
genau dieser Unterschied, der diesen Score so
interessant macht. Da der komplette Score für eine
CD wohl etwas zu kurz ausfällt, wird die CD wird
von sieben Bonus-Tracks abgerundet.
Uwe Sperlich X00'/

Jetrt schnell: wie heißt der erste Film von Sergio
Leone? Klar, weiß jeder. Mit einem Vulkanausbruch
fing alles an. „Die letzten Tage von Pompeji" expo-
nierten sich 1959 als frühes Exempel des Katastro-
phenfilms, mit üblichem Genre-Zaubertrank. Die
Lava fließt feurig, doch wartet vor dem Naturschau-
spiel des Jahres 79n.Chr. ein menschliches Drama,
trocken kommentiert im kurz angebundenen, dafür
fünfsprachigen Booklet. Hier der deutsche Wortlaut:
„Dieser erfolgreiche Kolossal ist der erste Hauptfilm
unter der alleinigen Regie von Sergio Leone, der für
plötzlich erkrankten offiziellen Regisseur Mario
Bonnard einsprang."
Ebenfalls hinzugesprungen ist Signore Lavagnino
mit einem hörenswerten Score, dem generellen
Niveau der sandalösen Genremusik made in Italy
deutlich überlegen. Vor allem die heroisch aufge-
peitschten Titoli will man immer wieder hören: das
ist ein pathetisch verschleppter Marsch mit skandie-
renden Paukenschlägen und einer tragischen
Melodie, die sich unverzüglich festfrißt. Die übrigen
Stücke verlagern sich je nach Bedart auf sphärische
Stimmungsmusik, Choräle, Militärtanfaren und
melodisch reizvolle Einkleidungen der Liebesge-
schichte. Track 5 Giardini erinnert sich zwar des
Marschthemas, überantwortet es aber einer sensi-
blen Flöte, die nicht nur die Dynamik, sondern auch
den Tonhöhenverlauf variiert. Lavagnino zieht einen
sehr feinen Tonsatz aus und feiert ein Fest der
Schönheit, bis der Untergang naht. Alles in allem:
antike Ware, fast unversehrt ausgebuddelt)
Matthias Wiegandt BOB'/:

•:~~~

~ isr, ~
Diese Scheibe ist wirklich ein Geheimtip. Man kann
gar nicht begreifen, warum sie jüngst bei einem
größeren Anbieter mehr als nur billig zuhaben wart
Es handelt sich um eine über alle Maßen faszinie-
rende Compilation spezifisch britischer Musiken
mehrerer typischer Komponisten für gr6ßtenteils
nicht mehr sehr bedeutsame Filme. Die Filmtitel
sowie die Komponisten zum kurzen Überblick:
Horrors of the Black Museum /Gerard Schur-
mann - The Haunting / Humphrey Searle - Corri-
dors of Blood / Buxton Orr - Night of the Demon /
Clifton Parker - The Abominable Snowman /
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Humphrey Searle - Witchfinder General /Paul
Ferris - The Curse of the Mummy's Tomb /Carlo
Martinelli - Konga /Gerard Schurmann - Friend
Without a Face / Buxton Orr - The Devil Rides Out
/ James Bernard - The Curse of the Werewolf /
Benjamin Frankel.
Leider würde es den Rahmen der Rezensionssparte
komplett sprengen, hier ausführlich über alle Musi-
ken einen kurzen Bericht zu geben. Daher eine
allgemeingültige Analyse und vier Exempel: Wie
man in dem hervorragenden Booklet nachlesen
kann, handelt es sich bei der hier verewigten histo-
rischen Phase der 1950er um einen einmaligen
Moment der Filmmusikgeschichte. Komponisten
konnten und sollten nachgerade im angewachsenen
Metier der Horro~lme eine relativ frei entfaltete,
aber in jedem Fall die Wirkung des Films (also
meist beängstigende) unterstützende Musik entwik-
keln, oft natürlich auch den linearen Handlungsfluß,
vielleicht gar den ganzen Film retten und überhaupt
erst beklemmend machen. Und beklemmend ist
auch der richtige Ausdruck dafür: Hier konnte sich
eine insgesamt betrachtet avantgardistische Gruppe
jüngerer Komponisten ausleben, die nicht an die
Herz-Schmerz-Schmalz-Notwendigkeiten der Major
Studios der USA angewiesen waren, und denen
auch ingeamt viel Freiheit zugestanden wurde. Dies
führte natürlich zum Einsatz damals moderner
zeitgenbssischer Kompositionstechniken —auch für
Erst-Hineinh6rer durch die vielen Dissonanzen und
die oft aberranten oder zumindest experimentier-
freudigen Instrumentierungen augenfällig (ohrenfäl-
ligl). Das innovative Element dieser Musik ist
natürlich von Vorteil gewesen für das etwas künstli-
che Ausreizen der Horror-Motive selbst, also der
ewiglichen Monster-Abwandlungen, aber auch des
zunehmend beliebteren „Mad-Scientist-Motives".
Jede der auf dem Silberling verewigten Musiken ist
eine eigenständige, genuine Schbpfung, die in
Erinnerung bleibt. Man kann mit dieser Scheibe
mählos mehrere Wochen zubringen, und hat sie
noch nicht Gber. Im übrigens sind auch die sach-
kundigen Kommentare zu den einzelnen Musiken in
dem Hyperdyperbooklet einfach staunenswert. Eine
kurze Filmzusammenfasung ist stest kombiniert mit
einer Kurzanalyse der jeweiligen Musik —und alles
kurz und bündig.
Nachfolgend vier Hbrbeispiele für den Schnellein-
stieg:
The Haunting
Dieselbe Geschichte wie jüngst schon zum dritten
Mal verfilmt (House an Haunted Hill). Mit den
Mitteln der 50er umgesetrt, natGrlich. Die Musik ist
sehr expressionistisch angelegt und erobert sich auf
der Stelle ihren Platr im neuronalen Netz des
Zuhörers.
Corridors of Blood
Eine Rhythmik wie ein Trauermarsch, nur mit dem
Gestus des Wild-Entschlossenen vereinigt. Heftig
stampft sie auf und ab und weist auf das unver-
meidliche böse Ende, hier des mad scientists Boris
Karloff. Viel zu kurzer Track!
The Abominable Snowman
Eine strenge, klare und fast sachliche wirkend
Musik —und dennoch ist sie mit einem Hauch von
Mystizismus belegt, ebenso wie mit einem Ausdruck
der gewaltigen Landschaften des Handlungsortes
Himalayas. Deren Mythologie — es geht natürlich um
den Yeti - spielt ja offensichtlich eine große Rolle
und wird hier zusätzlich durch den Einsatz von sehr
tiefen Gongs kosolidiert. Leider, leider ein sehr
kurzer Track — dieser Form von Monumentalismus
hätte eine längere Darstellung verdient.
Curse of the Werewolf
Laute, gequälte Dissonanzen, stampfend und
wuchtig, symbolisieren das Gefangensein .des
„Helden" in seinem Fluch. Von diesem Film befin-
den sich sogar gleich drei Tracks auf der Scheibe,
der erste (Prelude) ist herrlich dissonant, aggressiv
und kündigt mit jedem Ruck die Gewalt und Kraft
des Werwolfs an.. Der zweite ist eine romantische
Verklärung der guten Seiten des Heroen, ein von
Triolen unterlegtes 4/4-Adagio, fast schon am
Rande zum Frohsinn. Brillant: Der letrte Track der
drei, offensichtlich der filmische Höhepunkt (The
Werewolf at Bay & Apotheosis), rhythmisch wie von
der Instrumentierung her ein Leckerbissen, wieder-
umauf dem Wege zurück zur finalen Aggressivität.
Fazit: Sollte sich die Scheibe immer noch in den
Hoheitsgewässern der Niedrigbepreisung finden

Keil
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lassen, nicht zögern, sondern sofort herausfischen.
Sollte sie anormal" bepreist vorliegen, so können die
Freunde der schrägen und bizarren Musiken sowie
der Horror-Musiken an sich in jedem Fall ihr Netz
einholen. Für Fans der romantisch und geradlinig
verarbeiteten Dur-Musiken ist der Silberling ein nicht
ganz so sinnvoller Fang — woanders Weitertischen!
Annette Broschinski ~8~~

•~ •
•
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Auf seine alten Tage hat Elmer Bernstein noch ein
eigenes Label gegründet, uAmbe~' mit Namen. Dort
sollen in der nächsten Zeit verschiedene Arbeiten
aus unterschiedlichen Jahrzehnten erscheinen. Den
Anfang macht eine Anthologie mit Kompositionen,
die Bernstein zwischen 1955 und 1977 für das
Ehepaar Eames komponiert hat, die genialen
Designer, Erfinder von Spielzeug, Naturwissen-
schaftler und Kartographen. Nie gehört? Das ver-
wundert nicht, handelt es sich doch nicht um narra-
tive Spielfilme, sondern um experimentelle Versu-
che. Der jüngste von ihnen befaßt sich mit einer
Polavision Filmkamera und zeigt deren Vermögen
und die Stimmungen, die von ihr eingefangen
werden. Darauf reagierte Bernstein mit seinen Six
Pieces for the Polavision Movie Camera, einer
Abfolge von Stücken, die er nach Rücksprache mit
den Filmemachern schrieb. House (1955) handelt
vom Wohnheim der Eames, nachdem sie fünf Jahre
dort zugebracht haben. Bernstein ging es eigener
Aussage zufolge darum, die abstrakten Filmkon-
zepte zu humanisieren, ihnen eine menschliche
Dimension zu verleihen. Und in dieser nicht hoch-
trabenden, aber sympathischen Weise komponierte
er seine Musik, überwiegend für Kammerensemble,
was eine willkommene Abwechslung bietet zu den
Orchestervverken des Amerikaners. Keine Gber-
komplexe, vielfach sogar sehr einfache Musik, die in
gewisser Weise seinen berfihmten Score To Kill a
Mockingbird erahnen läßt, ohne die gleichen Mittel
einzusetzen. Das gilt ebenfalls für die Toccata for
Toy Trains, die erst im Zusammenhang des k8stli-
chen, mit einer Spielzeugwelt aufwartenden Films
zu sich selbst kommt. Wer mehr darüber erfahren
möchte, besuche erstens die Internetseite
„www.elmerbernstein.com°, und beachte zweitens
die DVD-Ver6ffentlichungen der Filme von Ray und
Charles Eames. Die passende Geschenkkombina-
tion für Weihnachten?
Matthias Wiegandt ~0~
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Noch vor gut 15 Jahren hatte man Vladimir Cosma
regelrecht als Easy Listening-Fabrikanten für diver-
se Louis de Funcs oder Pierre Richard-
Klamaukspektakel abgeschrieben. Und es scheint
seltsamerweise noch in kaum einer Filmmusikpo-
stille registriert worden zu sein, wie sich Cosma
gerade innerhalb etwa der letrten fünf Jahre vom
einstigen Saulus zum Paulas gewandelt hat. Wel-
ches Damaskuserlebnis, fragt man sich da, war ihm
wohl beschieden, das ihn in seinen letzten Scores
auf einen Schlag zum begnadeten Sinfoniker
werden ließ, der noch dazu inzwischen des öfteren
auf das altehrwürdige London Symphony Orchestra
zurückgreift.
Im ausladend romantischen Stil kommt auch seine
neue CD La Trilogie Marseillaise daher, neuerli-
che N-Vefiilmungen der in Frankreich sehr be-
kannten Bühnenstücke Ccsar, Marias und Fanny
von Marcel Pagnol. Dieser hatte seine humoristi-
schen, in der Provence spielenden Dramen bereits
in den 30er Jahren fürs Kino adaptiert. Ein weiteres
Pagnol-Stück, nämlich La Femme du Boulanger,
wurde gleichfalls letrtes Jahr fürs Fernsehen erneut
adaptiert, und Cosmas Musik dazu ist auf dem
letzten Viertel dieser CD enthalten. Seit seinen
Vertonungen von La Gloire de Mon Pore und Le
Chateau de Ma M~re (beide von 1987) und dem
1999 entstandenen Le Schpountz (eine äußerst
spritzig-schmissige Kompostion, mit etwa 15 Minu-
ten vertreten auf einem Sampler gleichen Namens,
der Cosmas sämtliche Scores für Regisseur Girard
Oury umfaßt) scheint Cosma den Franzosen ihr
musikalischer Pagnol-Favorit zu sein. Und er hat

32

sich seiner Aufgabe meisterlich entledigt, vor allem
da es sich ja nur um N-Filme handelt. Mit einem
für Fernseh-Verhältnisse recht großen Orchesterap-
parat ausgerüstet, bringt er mehrere satte und
schwelgerisch ausladende Themen ans Ohr, die
einen dahinschmelzen lassen. Hbchst gefühlvoll
und warmherzig werden in Stücken wie Les Mers
Lointains, Marias et Fanny, DEpart de Marias oder
Fanny Stimmungs- und Landschaftsbilder von weit
ausholenden Streichern eingefangen. Melodisch
überbordende Orchesterklänge. wie sie niemand
wohl in früheren Zeiten einem Vladimir Cosma
zugetraut hätte. Staunen macht da sich breit, wie
dieser Mann pldtzlich solch innige, großb6gige
Streichermelodien mit verträumten Gitarrensolls
schreiben kann und damit manch andere seiner
heutigen Kollegen leicht an Einfallsreichtum über-
trumpft. Im Kontrast hierzu erklingen bschwingte,
typisch franzbsische Musette-Walzer im Dreivierte-
takt oder humorvolle Flötenscherzi, die bei einer
Komödie natürlich nicht ausbleiben dürfen. Doch
selbst da bleibt Cosma erstaunlich sinfonisch, trotz
aller Leichtigkeit wird fast nie (außer in ein oder zwei
Source Music-Cues) die Grenze zur Unterhaltungs-
musik überschritten. Und kaum ist das spielerische
Getändel vorbei, nimmt uns Cosma im nächsten
Track wieder mit auf seiner Reise durch die Pro-
vence. Bitte alles einsteigen, Cosma hebt abl
Wem es nach einer wirklich wohltuenden und zu
Herzen gehenden CD mit ausdrucksstarken Mclodi-
en gelüstet, der liegt bei dieser CD goldrichtig. Wie
heißt doch das Sprichwort: warum in die Ferne
schweifen, wenn das Gute liegt so nah. In diesem
Fall sogar gleich im Nachbarland Frankreich,
während im erzverschlafenen Deutschland ein
solcher Soundtrack wohl nach wie vor eine Utopie
bleiben dGrtte.
Stefan Schlegel 0000

Konzertwerke.

JAZZ !N FILMS
Terence 8lanchard
Sony Classica! 60671 (6821/9 Tracks)
Für dieses Projekt stellte Terence Blanchard mehre-
re jazz-beeinflusste, bedeutende Filmmusikstücke
zusammen, die unter anderem von Alex North, Jerry
Goldsmith, Andre Previn, Duke Ellington, Quincy
Jones, Bernard Herrmann und Elmer Bernstein
stammen. Eingespielt wurden die Werke von einem
Jazzensemble, begleitet von einem Orchester, und
aus Donald Harrison, Steve Turre, Kenny Kirkland,
Reginald Veal, Carl Allen und dem renommierten
Joe Henderson bestand. Verärgert, dass China-
town auf dem Original Soundtrack nur zwei Minuten
und Taxi Driver lediglich vier Minuten dauert? Dank
der tollen Interpetationen dieser Künstler dauern
hier praktisch alle Tracks zwischen sieben und neun
Minuten. Das nenn' ich Genuss) Jazzliebhabern sei
dieses reizvolle Album jedenfalls wärmstens emp-
fohlen.
Patrick 000'/=

MILES REMEMBERED:TNE SILENT WAY
PROJECT
Mark lsham
Columbia 69901 (68:25/10 Tracks)
Als sich Mark Isham Anfangs der 90er Jahre ver-
mehrt für akustischen Jazz interessierte, stellte er
schliesslich eine Ensemble, bestehend aus Gitarre,
Bass, Schlagzeug und natürlich Trompete — Isham
ist Solist -, zusammen. Dieses traf sich jeweils an
einem Wochenende pro Monat und nach einer
Weile wurden sechs Sessions aufgezeichnet. Aus
diesen über 30 Stunden Musik wählte er dann das
beste Material aus -acht Kompositionen von Miles
Davis und zwei aus der eigenen Feder -und bear-
beitete sie im Studio nach. Entstanden ist nicht nur
eine grossartige Hommage an den Trompetengott,
sondern auch ein inspiriertes, kraftvolles und ener-
giegeladenes Jazzalbum. Die abwechslungsreiche
Zusammenstellung reicht dabei von meditativ
verträumt (In a Silent Way - Milestones) über rockig
(IFA bis hin zu gemächlich (All Blues) oder fetzig
überdreht (Interne. Wer nur Ohrwürmer erwartet
liegt falsch. Das hier ist Jazz pur. Exorbitante
Gitarrensoli und ekstatische Trompetensoli gehören
natürlich dazu und können je nach Gemiltslage
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schon die Nerven des Zuhörers strapazieren. Die
Band hatte beim Spielen einfach Spass und das
kann man als Zuhdrer auch haben, besonders wenn
man Cool Jau und Bebop liebt.
Patrick 000

CilRLS NIGHT OUT
Candy Dulfer
BMG 9686002 (58:17/13 Tracks)
„If I want Sax I call Candy" soll der extravagante
Prince gesagt haben. Das dachte auch Dave
Stewart und holte sich die Holländerin als Interpretin
für seine Soundtracks zu Lily was Here und Coo-
kie's Fortune. Trotz ihrer Mitwirkung bei diesen
Partituren ist die Saxophonistin in Filmmusikkreisen
kaum bekannt, feiert aber als Solokünstlerin grosse
Erfolge. Auf ihrer letztjährigen Scheibe überwiegen,
wie schon bei den Vorgängern, groovige Rhythmen
und der frische Sound sorgt fGr tolle Party-
Stimmung. Sicherlich nichts für zartbesaitete Ge-
müter, doch wer es gerne frech und funky mag, ist
hier genau an der richtigen Adresse. Im Gegensatz
zu Prince muss ich nicht zum Hörer sondern ledig-
lich zur HiFi-Fernbedienung greifen, wenn ich Sax
will...
Patrick X000
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.MICHEL LEGRAND BIG BAND
Miche! Legrand
Verve 538937-2 (75:45/10 Tracks)
30 Jahre nach seinem letzten Big Band Album
kehrte der Maestro zu diesem Musikstil zurück,
indem er eigene Themen wie beispielsweise ~I Will
Wait for You" aus Les Parapluies de Cherbourg,
~You Must Believe in Spring" aus Les Demoiselles
de Rochefort oder „The Windmills of Your Mind"
aus The Thomas Crown Allair für ein 19-köpfiges
Ensemble adaptierte. Entstanden ist ein faszinie-
rendes und mitreissendes Album, auf dem sich die
alten Melodien in einem neuen, frischen und aufre-
genden Gewand von schmachtendem Swing bis
energiegeladenem Jazz-Fusion präsentieren.
Patrick 000

L7NFINITAMENTE PICCOLE
Angelo Branduardi
EMI 524945
Diese CD hat Brantluardi tlem Heiligen Franz von
Assisi gewidmet, resp. zum Thema der Songs
gewählt. Der letzte Track Salmo stammt aus der
Feder von Ennio Morricone. Zusammen mit dem
Chor Musica Nova beginnt Branduardi eine sakrale
Melodie, bis sich schliesslich eine Blockflöte und
das Orchester dazugesellt. Hübsch ist die Melodie,
gut verdaulich angerichtet und ausgekostet. Das
sakrale Thema erscheint zum Schluss nochmals
und setzt so den Schlusspunkt der CD.
Andreas Schweizer

LA LUNA
Sarah Brightman
EastWest 8573-82883
Kurz und bündig: Auf der vorliegenden CD findet
sich das Thema aus La Califfa von Ennio Morrico-
ne, das von Sarah Brightman interpretiert wird.
Vielleicht am ehesten eine CD für den Morricone-
Sammler oder den Liebhaber zartgehauchter
Damen-Stimmen.
Andreas Schweizer

* * :



.Einzelstück V11 _ Retum fo Howard's End (Richard Robbins)

Manchmal gehe ich nur ins Kino, um eine be-
stimmte Filmmusik zu verfolgen, sei es deshalb,
weil sie nicht auf Tonträgern erhältlich ist oder
aus Interesse an ihrer Funktion fürs filmische
Ganze. Vor acht Jahren war das schon deshalb
ein seltener Vorgang, weil mich aktuell kompo-
nierte Filmmusik grundsätzlich nicht interes-
sierte, ältere Filme hingegen nur vereinzelt im
Kino liefen. Diese Haltung änderte sich schlag-
artig mit dem durch und durch britischen Gesell-
schaftsdrama Howard's End, einem herausra-
genden Film des zurückliegenden Jahrzehnts.
Anthony Hopkins, Emma Thompson, Helena
Bonharn Carter und Vanessa Redgrave verkör-
perten in liebevoll eingerichteten Dekors auf
perfekte Weise die spätbürgerliche Wider-
sprüchlichkeit der englischen Gesellschaft am
Vorabend des Ersten Weltkriegs. Und die Musik
spielte eine bedeutende Rolle, als Teil der
Handlung, aber auch als nachsichtiger Kom-
mentar zu den berauschend schönen Bildern.
Die Erinnerung ist deshalb so lebendig, weil ich
der CD schon wenige Monate später vergeblich
hinterherfragte und erst nach langem Suchen ein
Exemplar erstand. Und welche Enttäuschung rief
deren erster Durchlauf hervor! Wo war sie hin,
all die großartige Begleitmusik? Woran war ihr
Flair gestorben?

Mit dieser negativen Erfahrung also begann die
Vorliebe, in neuen Filmen der Musik bewußt
nachzuhorchen, ihre Form, Farbe und Funktion
zu verstehen. Richard Robbins' Score zu Ho-
ward's End (Nimbus Records 5339) gehört
allerdings nicht zu den außergewShnlichen
Hinterlassenschaften der neunziger Jahre, denn
die wichtigsten Musikstücke des Films stammen
nicht von Robbins. Beethovens Fünfte wird
vierhändig auf dem Klavier gespielt, und jenes
stimmungsvolle Klavierstück in der atmosphfi-
risch einzigartigen Er&ffnung — Vanessa Red-
grave spaziert in Erinnerungen schwelgend und
im rauschenden Wind ums Landhaus „Howard's
End" — entstammt historisch der Spielzeit des
Films und wurde von Percy Grainger kompo-
niert. Trotzdem verknüpfe ich mit dem Namen
Robbins einen filmmusikalischer Augenblick der
besonderen Art, zusammengedrängt in den
letzten Minuten des Films. Hier sind die gesell-
schaftlichen Riten vollständig entblößt, und
selbst die im Purismus erstickenden Grundbesit-
zer müssen erkennen, daß die Maskerade so
einfach nicht mehr zu halten ist. Wieder flährt die
Kamera hinaus, kreist aber nicht mehr in Au-
genhöhe ums herrliche Anwesen. Helena Bon-
ham Carters uneheliches Kind, Sprengkörper für

den sozialen Verblendungszusammenhang,
bleibt Thema, doch in den letzten Momenten
löst sich die Kamera ganz von den Figuren,
fängt sie nur noch beiläufig ein und schwingt
sich hinauf in eine objektivierende Höhe. Das
Schlußbild ist ein verdeckter Kommentar, nicht
so sehr filmische Konvention.

Für diesen Anlaß hat Robbins ein unaufflälliges,
aber bemerkenswertes Orchesterstück geschrie-
ben. Seine Wirkung verdankt es der Gegenüber-
stellung von Dauer und Wechsel. Ein melodisch
und rhythmisch gleichmäßig wucherndes Mini-
malismus-Klangfeld repräsentiert die scheinbar
ungebrochene Geltung von Denk- und Benimm-
konventionen, ungeschriebenen Gesetzen. Doch
über dieser Perpetuum mobile-Schicht lagert
Robbins eine individuelle Oboenstimme ein, der
sich bald die Streicher anschmiegen. Ihre ge-
meinsam klagenden Verlautbarungen rufen die
Blechbläser auf den Plan, und das anhaltende
Melos sticht kraß ab vom rhythmischen Unter-
bau, läßt ihn zeitweise verstummen. Robbins
entscheidet sich jedoch nicht für einen Zustand,
als wolle er die heikle Balance sich selbst über-
lassen. Er wechselt die satztechnischen Elemen-
te, konzentriert sich jedoch auf das Gegenüber
von Selbstverständlichkeit und Infragestellung.
In den fatalistisch verglühenden Schlußakkorden
bleibt beides aufbewahrt. Man muß Robbins
einmal bis in die feinsten Musikkapillaren hinein
folgen und bestaunen, wie er mit ungewöhnli-
chem Feinsinn die Botschaft vermittelt. Zuerst
ist man sicher: das Stück endet mit einem Ak-
kord der Haupttonart e-uroll. Dessen Identifika-
tionsmerkmal ist die kleine Terz e/g. Robbins
betont tatsächlich den Grundton e, aber in sehr
tiefer Lage. Dann läßt er die beiden anderen
TSne h und g aufeinanderfolgen, viel höher. So
weit, so gut. Es bleibt aber nicht bei dieser
Molltonalität, weil noch tiefer im Baß ein c
hinzukommt. Nun haben wir zwar einen span-
nungsreichen Septakkord c-e-g-h, in seinen
Bestandteilen aber beides: C-Dur und e-uroll.
Doch leitet das grundierte c die Wahrnehmung
maßgeblich, zumal sich die Mollfarbe augen-
blicklich aus der Schlußwendung verzieht. So
endet die Partitur in vorläufiger Versöhnung,
wenn man das denn so nennen will. Robbins
überläßt mit seiner musikalischen Rücknahme
dem Hörer die Imagination der akustischen
Fortsetzung: den Kanonendonner des Ersten
Weltkriegs.

Fortsetzung folgt...



Matthias Steve Annette Uwe Stefan Philippe

08/15 (Ro[f Wilhelm) ~Q~Q

Amerrcan Hrsory X (Anne Dudley) ~QQQ ~/2 ~00~~ 0~~ ~/2 ~~ Q

Arabian Nights (R. Harvey) Q ~/z

Being John Malkovich (Carler Burn~el!) QQQ ~0~ %2 ~~ '/z ~~~ '/z

Bless the Child (Christopher Young QQ ~~0~ ~~~ '/z ~~~ ~0~ ~/z

Ca~tain Jrom Custrle/Snake Pt (Neivman) 00000/000 / 00000/000 %:

Cat People (Roy WebbJ ~QQQ ~/2 ~~~ '/z 0~~ ~/2

Chrcken Run (Gregson-Williams, Poti>>e!!J QQ ~~~~ ~/z ~~~ '/z

Clasicos del crne Espanol (Quintero) QQQ '/i ~~~ '/z

Crealure from the Black Lagoon (various) QQQQ QQQ ~/2

Far from the Maddening Cro~vd (BennettJ OOO '/z ~~~ ~/z

Gulaxy Ques! (David Newman) ~~~ ~~~~ ~~ ~~~ '/z

Gli Ultimi Giorni di Pomper (LavagninoJ ~~Q ~/z

Gone rn 60 Seconds (Trevor Rabin)

Cuide for the Married Man, A (Williams) ~~~ '/z

Guns fw• San Sebastian/Dark of the Sun OOÖO '/, / O % 0000 / 00

Hollo~v Man (Jerry GoldsmlthJ ~~~~ Q~~ '/z ~~~ ~~ ~~0

Hoeror.' ~~~ ~~~~ ~~~ %i

/MAX: T-Rex (Willium Ross) ~~~ ~~~ '/z ~~~ ~/z

La Trilogie Marseillaise (V.Cosma) QQQ ~/z

La Veuve de Saint-Pierre (Esteve) QQ~~ ~~~ ~/z

Lä-bas tazon pays (P7ti~i}~pe Sarde) QQQ ~/z ~~~ '/z

Le Prof (Jean-Claude Petit) ~QQ ~/z ~~0~ '/z

Love's Labour's Lost (Patrick Doyle) Q~~ ~/z ~~~~ ~~~ ~/z

Lover's Prayer (Joel McNeelyJ i~~~ /z ~~~ ~/z

Madi+~oman of Chraillot (M.J. Lewis) ~QQ i/Z ~Od ~fl~ ~/z

Marnie (Bernard Herrmann) 00~ ~~~~~ ~~~~ '/z ~~~ ~~~~ ~/2

On the Beach (Christopher Gordon) QQ~ ~

Patriot. The (John Williams) 0~~ ~~~~ ~~~ ~0~~~ ~~~~ ~~~ ~/z

Peyton Plcrce (Franz Waxman) OQQ '/2 Q~~ %z

Princess/Un Fiere (Philippe Sarde) QQ~ '/z ~~~ ~/z

Pursued (Max Steinei) Q~~~ ~~~~ ~/z

Rules of Engagement (Mark /sham) 0~~ ~~ '/z

Sally Hemmings (Joel McNeely) QQQ ~/2 ~~00 ~~0~ ~~0

Slvitchback (Busil Poledouris) 00~~ ~~~0

Trine after Time (Miklos RozsaJ ~~ Q00 ~~~ '/z ~0~~ '/s 0

Tora!Toru!Tora! (Jerry Goldsmith) QQ~ ~~~~ 0~~ '/z ~~~ ~/z ~~~~ '/z

U 571 (Richard Nfurvin) ~~ ~~~0 ~~~~ ~/z ~~ ~~~ ~/z

Tutel (Ennio MorriconeJ ~~~ ~/z

Walther, The (Masco Beltrcrmr} QQ~ ~~~~ ~Q~ '/z

What Gies Beneath (Alan Si[vestri) ~~ ~~~ ~~~ '/z 0~ ~~ ~~0

X-Men (Michael Kamen) QQ '/i ~~~~ ~~~ %i ~~ 0




