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1EINER MEINUNG troN MATTHIAS WIEGANOT

Liebe Leserinnen und Leser, verehrte Sammlergemeinde!

Von nun an wird jedes Heft mit einem persönlichen
Vorwort beginnen, wobei die Autorinnen natürlich
wechseln.
Zum Einstieg möchte ich die Gelegenheit nutzen, um
den Scheinwerfer auf die mittlerweile stattliche Filmmu-
sik-Serie des Labels Marco Polo zu lenken.
Marco Polo war bekanntlich ein unerschrockener
Abenteurer, der sich von Europa aus in östlicher Rich-
tung bis zu Gebieten vorwagte, die nie zuvor ein westli-
cher Mensch betreten hatte. Kein Wunder, daß dieser
Markenname zum Signet einer erkundungsfreudigen
CD-Firma wurde. Selbige hat in den letzten 15 Jahren
nicht nur zahllose unbekann-
te Werke des 19. und 20.
Jahrhunderts ausgegraben,
sondern auch zwei Filmmusik-
Serien ins Leben gerufen:
eine europäische unter der
Leitung des Dirigenten Adri-
ano, und eine amerikani-
sche, auf die ich mich hier
konzentriere. John Morgan
und William Stromberg ha-
ben damit das Niveau von
Re-Recordings in eine neue
Dimension geführt. Etwa
zwanzig Alben mit dem en-
thusiastisch aufbereiteten Erbe der amerikanischen
Filmmusik sind nun erhältlich. Max Steiner führt die Kom-
ponistenphalanx an, denn mit der Neuerscheinung The
Most Dangerous Game/Son of Kong liegt soeben die
fünfte Steiner-CD des Labels vor. Daneben finden sich
Filmkompositionen u.a. von Hugo Friedhofer, Erich Wolf-
gang Korngold, Alfred Newman, Frank Skinner und Vic-
tor Young.
Die Marco Polo-Reihe hat mehrere typische Kennzei-
chen. Nach einer sorgfältigen Rekonstruktion der meist
nicht optimal erhaltenen Materialien, sowie tausendfa-
chen Vergleichen mit den Filmtonspuren wird festge-
legt, ob eine vollständige oder nur in Auswahl berück-
sichtigte Komposition aufgenommen wird. Und ab geht
die Post, nach Moskau, wo die dortigen Symphoniker
nach anfänglichen Schwierigkeiten den Stil der Holly-
wood-Komponisten inzwischen mühelos beherrschen.
Die Aufnahmen werden, anders als bei Chandos oder
Varese, getreu der als „close-miking" bezeichneten
Ästhetik festgehalten, d.h. jede Instrumentengruppe
erhält ein eigenes Mikrofon, wodurch die Instrumental-
timbres wesentlich deutlicher herauskommen und das
Klangbild insgesamt konturenschärfer erscheint. Damit
nähern sich die Einspielungen den Gegebenheiten der
Originalaufnahmen aus den vierciger und fünfziger
Jahren entschieden an; wozu die nicht übertriebene
Größe des Orchesters ihr Scherflein beiträgt. Schließlich
kommt ein exzellent geschriebenes Booklet dazu. Derar-

tig ausführliche Einführungen in die Filme und vor allem
ihre Musik findet man selten. So ist den Silberlingen
deutlich anzuhören, mit wieviel Begeisterung sie zuwe-
gegebracht wurden. Trotzdem: Angesichts der weltweit
geringen Zahl an Soundtracksammlern erstaunt es ein
wenig, daß die Serie allen Beteiligten zufolge sehr gute
Verkaufszahlen erzielt. Deshalb besteht Hoffnung auf
viele weitere Editionen. Eine Malcolm Arnold-CD er-
scheint in der zweiten Jahreshälfte; ebenso Herrmanns
Five Fingers + The Snow of Kilimanjaro und ein Adolph
Deutsch-Album, auf das man sich freuen darf.
Fragte man mich nach den schönsten Marco-Polo-CDs,

so müßte ich nicht lange
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überlegen: Philip Saintons
Moby Dick ist mein absoluter
Favorit, gefolgt vom Roy-
Webb-Sampler, sowie
Waxmans Mr. Skeffington und
der besonders gelungenen
Zweitaufnahme von Salters
Ghost of Frankenstein
(8.223747) .
Doch wie halten es die Lese-
rinnen und Leser des Journals
mit den Marco-Polo-
Erzeugnissen? Diese Frage,
und nicht allein diese, stellt

sich der gesamten Redaktion. Beim Blättern in älteren
Ausgaben fiel mir auf, daß sich eigentlich immer diverse
Leserbriefe fanden, mit Wünschen, Vorschlägen oder
Kritik. Man bemängelte die fehlende Präsentation be-
stimmter Komponisten, Epochen und Stile. Sicher, über
Nacht konnte dem nicht entsprochen werden. Doch
mit dem erweiterten Autorenkreis dehnt sich das Spek-
trum allenthalben aus. Während etwa in den ersten
Ausgaben nur vereinzelt über Filmmusik der ersten Jahr-
hunderthälfte berichtet wurde, steht nun das Klassische
wie selbstverständlich neben dem Aktuellen. Auch ge-
langen europäische Komponisten stärker ins Blickfeld.
Gleichzeitig bleiben die Leserbriefe aus. Warum? Sind
mittlerweile alle Wünsche erfüllt worden? Oder stellt sich
Resignation ein, weil immer noch die „falschen" The-
men behandelt werdend Wir wüßten das gern. Bitte teilt
uns Eure Meinungen, Anregungen, Wünsche mit.
Um der Lethargie den Boden zu entziehen, verlosen wir
unter den Leserbriefschreibern im Vorfeld des nächsten
Heftes eine CD, natürlich vom Label Marco Polo:
Garden of Evil, Bernard Herrmanns brillante Westernmu-
sik des Jahres 1954.
Einsendeschluß: 15. Juli 2001. Also Ios, den Griffel spitzen,
und: viel Glück!

Leserbriefe (und somit Gewinnchance...) an:
Philippe Blumenthai, Rötistrasse 7, 4513 Langendorf,
Schweizfilm. m usic.jo urnalQbluewin. ch)
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Tatsächlich, 25 Ausgaben The Film Music Journal sind geschafft.
Wer hätte das gedacht? Doch wir wollen uns nicht mit Selbstlob
überschütten, nur ein kurzer, nicht immer allzu ernster Rückblick
auf die vergangenen Ausgaben sei uns und euch gegönnt. Aufge-
führt sind kurze Inhaltsabrisse, kleine Geschichten rund um unser
Team und einige wenige CD's, die uns —oder einen Teil von uns —
zur Verzückung brachten.

# 1, Februar 1884
18 Seiten

_______.......~.._._ Sorgfältig und äusserst „attraktiv" schon

~- ~,~h,,,,__,~~,,:- in der Namensgestaltung betitelt mit

1`IEÜJ~I.~I..rER 
„Swiss Film Music Society Newsletter"
geht unsere erste Publikation auf postale

~`~'" Reise und zwar aus der „Abteilung
Schweiz" der Jerry Goldsmith Society.
Man trifft sich im Dutzend in Bern und
gründet die SFMS.
Die Schwergewichte der ersten Publika-
tion liegen auf einem Konzertbericht
anlässlich des Auftritts von Jerry
Goldsmith in Nottingham und 9 Seiten
Rezensionen. Das Autorenteam besteht

aus drei tapferen, jungen Männern, ausserdem publizieren wir zum
ersten und letzten Mal einen französischen Teil (1 Seite). Es wird
über ein halbes Jahr dauern ehe die nächste Ausgabe erscheint.
CD's: 2001 (Alex North), Rudy, Star Wars Box, Schindler's List

# 2, September X84
48 Seiten

~ Nach einem filmmusikalischen l rip

ti~~ ~~. nach Los Angeles bringen Jürg Zbinden
und ich einen Stapel Interviews nach

~ ~' ~n~'Rj~' Hause, von denen in Heft 2, jetzt Swiss
~~~~ Film Music Society Journal genannt,

~;., ' "~ eines mit Bruce Broughton und Robert
~°~°~~~ ,'-~.,~~` Folk erscheint. Ich vergesse nie, wie uns

`' ,y~'i ein misstrauischer Taxichauffeur vor-
``~~" ausfahrenderweise zum Haus von

< .' ~';^'~ ",'nj Broughton brachte, wir klingelten und
- -'" ~;~ ~-~. uns fast das Herz in die Hosen rutschte,

als der Mann aufmachte, der Silverado
und Young Sherlock Holmes kompo-

nierte. Dass wir dabei noch seinen Teppich mit Tee runinierten,
bleibt aber bitte unter uns...! Ausserdem präsentieren wir wieder
einen ganzen Haufen Rezensionen, von Anfang an also ein wichti-
ger Bestandteil des HeBes, plus eine Übersicht der damals erhältli-
chen Filmmusikmagazine. Das Autoren Team wächst auf 5 an,
Steve Logara hilft aus und zeichnet für das Layout verantwortlich;
ich verbringe einen ganzen Tag im Kopierladen um das Ding zu
verfielfältigen und zusammenzuheften (dabei Herrn Krebs ins
Pfefferland wünschend, weil er eine so grosse Schirftgrösse wählen
musste, damit ja viele Seiten zusammenkommen).
CD's: Tombstone, Bad Girls, Wyatt Earp

# 3, Mai 18&i
32 S6ft611

Zum ersten Mal eine Ausgabe mit
Fotos, mühsam im Kopiershop gera- ,~~~.~n+~~,r
stert, dann nochmals kopiert, deshalb

51 K'll;ll' .~-~.~

K_ ~
von eher kümmerlicher Qualität — ~`
ausserdem haben wir von Layout keine
Ahnung (wer hat da gesagt, das habe ~ö
sich noch nicht gross geändert???). `y'~~
Steve Krebs und Patrick Ruf kommen ~'~'

~ins Autorenteam, Regula Morgenegg ~~ x ~`
Übernimmt das Layout. Interviews mit
Cliff Eidelman (damals ein ganz hei-
sser Tip, heute leider etwas in Verges- ''
senheit geraten) und Randy Newman. ~ ̀
Das Cinemusic in Gstaad findet zum ersten Mal statt und der Film
wird 100 Jahre alt, die Bootleg-Manie greift um sich. Henry
Mancini stirbt.
CD's: Shawshank Redemption, Ivanhoe, Legerads of the Fall, Inter
view with the Vampire

# 4, Novemger 1885
36 Seiten

Miklos Rozsa ist tot. Jürg Zbinden,
=` ' Mitbegründer des Heftes und der SFMS

FILM MI~'SIC 
stirbt.
Neu heisst das Heft The Film Music
Journal und hat schon eine turbulente

',~ ~ v ̀ Zeit hinter sich. Auch deshalb wird das
Magazin aus dem Vereinskorsett

__....._. `. ~ ~;, ausgegliedert und untersteht ab sofort
- ``-'"'' einer ehrenamtlichen Redaktion unter
~~'~ ~' dem Patronat der SFMS.
~~ ;,~ ~ ~ Patrick Ruf übernimmt das Sekretariat,

~y/ ~ ist für PR-Belange zuständig, verdoppelt
"~ i ~ ~~

die Leserschaft und schreibt wie wild,
Andreas Schweizer kommt neu ins Team und verhilft Ennio Morri-
cone zu vermehrter Publizität. David Raksin wird interviewt.
CD's: Waterworld, Julius Cäsar

# 5/6, März 1886
5Ö 581~9I1

Erste Doppelausgabe, komplett mehr-
spaltig — ja, das gibt es -und endlich
etwas übersichtlicher. Das Autorenteam
wächst auf 7 an. Interviewt werden Eric
Serra, Carl Davis und Klaus Doldinger.
Anlässlich des bevorstehenden Cinemu-
sic Festivals präsentieren wir ein Special
über John Barry, Nino Rota und den
Schweizer Komponisten Robert Blum.
Spezialbeilage: Das Filmmusik-Oscar-
Booklet.
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CD's: Copycat, A Streetcar Named Desire, Seven, North by Nor-
thwest (Rhino), Le Hussard sur [e Toit, Apoldo 13

# 7, Juli 1886
42 Seiten

Klaus Post und A. Bierhoff kommen ins
Autorenteam, ich ärmlicher muss das
Layout nun ganz alleine verunstalten
(sniff!). Das Heft erscheint nun regelmä-
ssig (Patricks nervende Anrufe „nun, wie~~~~ ~ weit bist du denn?" treiben einen zur

,Y ~ ~~ HSchstleistung).
~-- .~ Zitat des Jahres: „Filmmusik sollte im-
i+'~"°'` ~, ~ ~ mer als Filmmusik und nur dort, wo sie

~`, ihre Funktion erfüllt, betrachtet werden.
Falsch! Wer so was behauptet, hat keine
Ahnung." Erste Abokiindigungen...
Interview mit dem wuseligen Patrick

Doyle, John Barry in guter Stimmung (...) und Filmmusikkenner
Fred Karlin. Ein Jahrhundertkonzert findet in Zürich statt: Filmmu-
sikvon Bernard Herrmann!!! Toru Takemitsu ist tot. Erste negative
Kritiken zu Cinemusic werden laut.
CD's: Cutthroat Island, Sense and Sensibility, Before and After,
Shadows of the Empire.

# 8, November 1886
40 $81~BI1

8Seiten-Gespräch mit Michael Kamen,
doch Matthias hat immer noch keine CD
von ihm. John Williams wird in London
anlässlich eines absoluten Konzertevents
besucht und E.T. erscheint endlich in ~ 1~ ~ ~r
wohlverdientem Masse auf CD. Die ,'
Fotos werden erstmals digital nachbear- ~ ~j •' ~ `
beitet, eine sichtbare Verbesserung.

~.- ~~ ,

CD's: Independence Day, Ben Hur
(Rhino), E[ Cid, Bad and the Beautiful, ''
Antonia's Line

# 8/10, März 1897
74 Seiten

Das dickste FMJ aller Zeiten (aber keine
Angst, wir haben inzwischen die Schrift-
grSsse und Absätze...).
Matthias Wiegandt ist neu mit von der
Partie und hebt das durch mich versaute
Niveau um zehn Prozentpunkte, neun
weitere Autoren kümmern sich um den
Inhalt. Neben Interviews mit Maurice
Jarre und dem neuen Star am Filmmusik-
himmel, David Arnold, kommt auch ein
Deutscher Haudegen der Filmmusik zu
Wort: Martin BSttcher. Der James Horner
Bericht lässt (hoffentlich nicht nur) seine

Fans entzücken. Die Promo-CD/Bootleg Welle schwappt über und
geht langsam ihrem Höhepunkt entgegen.
CD's.• Vertigo, Hamlet, Shadow Conspiracy, Looking for Richard.

gegenilöerliegende Spalte:
OrrginaFCover (unten) und sogenanntes „alternatives Cover zu Heft 13/14..

15x 7 i ~e Fn M M u s r c J o uR n s a t

# 11, August 1881
48 Seiten

Ein leicht abgeänderter Schriftzug ziert
j~f das Cover und der Untertitel „Das

Fachmagazin für Filmmusik" wird stolz

,. _ _ dBd`AXA1 ergätlZt.

Cinemusic findet zum dritten Mal statt,
,y Matthias schaut Alfred Newman unter

_ ,;.~:~- : .~ den Rockzipfel und ich beginne, was ich
~~ t ~ ~~ nie hätte beginnen sollen: einen mehrtei-

{: ~ Ligen Artikel über die besten Action-
Scores (Arbeitstitel: „wieviele Adjektive
gibt es um derartige Genremusiken zu
umschreiben?"). Die Star Wars-Trilogie
wird schon wieder in einer wiederum

definitiven Version aufgelegt.
Aus dem Osten Deutschland gesellt sich Ronald Kuss zum regel-
mässigen Rezensieren und heitert uns mit wirklich schönen Anek-
doten auf.
CD's: Double Indemnity, Jenseits der Stille, The Lost World, The
Searchers

# 12, Winter 1881
42 $CIt611

TNE °-a-~~

Eric Serra und Mark McKenzie ~~~
stehen zu Gesprächen zur Verfü- d 0~ R M A L
gung, Jerry Goldsmith ist kurz ange-
Bunden und Patrick Ruf wirft einen

,
_ , F

Blick zurück ins Golden Age mit .~ ~ .
seinem zweiteiligen Max Steiner
Porträt mir in die Noten,

~...
~`„Schau

". ~Kleines! 1 _~~
CD's: L.A. Confidential, Contact, `~, 

~Starship Troopers, Cocoon, Cop ~~ ~~ rt •~
Land ~

# ~i/14, Frühling 1888
ÖÖ Seiten

Das erste voll digital produzierte Heft
bringt seine Macher an den Rand des
Nervenzusammenbruchs. Natiirlich hat
man vergessen sich mit Tests in der
Stammdruckerei auf Eventualitäten
einzulassen, die dann auch prompt
eingetroffen sind. Nebenbei funktio-
niert die Hardware überhaupt nicht und
so dauerte es Wochen bis - obwohl das
Heft schon längst fertig gelayoutet ist -
die Leser das Endprodukt endlich in
Händen halten.

Neben Interviews mit Mark Isham,
John Debney und Shirley Walker
gestalten ganze 15 Autoren (neu zählt
Uwe Sperlich zu den regelmässigen
Buchstabenlieferanten) den abwechs-
lungsreichen Inhalt dieser Ausgabe,
u.a. ergründet Matthias die tiefen der
monströsen Musiken und Patrick listet
massig Bücher zum Thema auf, als
hätte es nie einen Mangel an Fachbü-
chern in Sachen Filmmusik gegeben.
CD's: Deep Rising (kleiner Scherz,
hihi...), Into Thin Air, King Kong,
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Journey to the Center of the Earth, Titanic, Greatest Story Ever

Told, Hard Rain

# 15, Sommer 1988
40 Seiten

Klaus Post übernimmt das Sekretariat
Deutschland und vereinfacht unseren
dortigen Lesern die Zahlungsmodalitäten
(und hilft damit Spesen sparen). Zuvor
hat man zu viert London in völliges
Chaos gestürzt. Allerdings muss ich
noch hinzufügen, dass Monsieur Krebs
von uns allen die herrlichste Aussicht
aus seinem Hotelzimmer genoss...! Uwe
gestaltete unsere Homepage und das
FMJ wird vom Cinema Soundtrack Club
Hamburg im Einzelverkauf angeboten.
Wir verdoppeln unsere Auflage.

Die Auswahl einer der beiden möglichen Titelhelden (Philip Glass
und Mark Mancina) um auf dem Cover verewigt zu werden, fiel
uns „unheimlich" schwer (Vorsicht: Wortwitz); ausserdem vertieft
sich Matthias eingehend in Miklos Rozsas Touch.
CD's: Mulan, Wild Bunch, Viva Zapata!, Close Encounters of the
Third Kind, Taxi Driver, Garden of Evil/Printe of Players

# 16, Winter 1888
40 Seiten

Zum ersten Mal zieren nicht Komponi-
sten das Cover: Die Renaissance des
Wilden Westens wird zum Aufhänger
dieser Nummer, Stephen Endelman geht
den Hügel hinauf und kommt den Berg
herunter und Maestro Rozsa lernt das
ABC. Matthias führt uns ab sofort re-
gelmässig seine liebsten Einzelstücke
vor —und das immer auf der vorletzten
Seite! Ausserdem konzertiert John Wil-
liams in London.
CD's.• Saving Private Ryan, Mask of
Zorro, Torn Curtain, K, 7'h Voyage of

Sindbad, Flame and the Arrow

# 11/18, Frühling 1888
~ 5811

Starkes Stück: Bill Conti und Christo-
pher Gordon palavern, Danny Elfuran
wird porträtiert, Ennio Morricone und
Jerry Goldsmith feiern ausführlich Ge-
burtstag, am Alien beisst man sich die
Zähne aus und Patrick verlustiert sich
mit seinen Sexy Soundtrack Covers,
natürlich geht es dabei nur um die Mu-
sik... wie immer! Andreas Süess begibt
sich ebenfalls in unseren Buchstabensa-
lat.
CD's: Trouble with Harry, A Simple
Plan, The Bergman Suites, Once Upon a

Time in America, Moby Dick, Thin Red Line

# 18, Sommer 1888
36 Seiten

$~' 2~, Wlllt~' 1~8
4Z S81~BI1

2SX THE FILM MUSICJOURNAL

Hans Zimmer im Doppelpack: einmal
diskutierend, einmal discographiert. 15
Seiten Rezensionen und 16 Autoren (_
Rekord) und mit Michael Holler einen
neuen und zyklischen Rezensenten,
selber musizierenderweise desübrigen.
Auch Heinz Siegrists Namen zieren
von nun an CD-Kritiken.
CD's: Star Wars Episode 1, The Mum-
rrty, C'era una volta il West, Swiss
Family Robinson, Lost in Space, Ma-
trix, La Vita e Bella, Taking of Pelham
1-2-3, Psycho

Nach kurzen weiblichen Intermezzi zu
Beginn unserer Geschichte: Eine Frau
(wirklich eine Rarität in der Filmmu-
sikwelt) führt unser routiniertes Auto-
renteam an der Nase herum — so zeigt
es jedenfalls meine „Wörter zählen"-
Option. Annette Broschinski ist bei
allem Ausgestorbenem sofort zur Stel-
le, Dinos und Herrmanns.
Howard Shores Können wird von
Matthias aufgezeigt, der mag danach
am liebsten keine Shore CD's mehr
rezensieren und David Arnold darf zum

zweiten Mal „Bonden". Das Kamen Trio heizt Gibson & Co. ein
und der DEFA-Film erwacht zu neuem Leben.
CD's: La Neuvieme Porte, Battle of Britain, 13th Warrior, The
Exorcist, Sixth Sense, Jason and the Argonauts, Obsession

# 21, Frühling 2000
3ö $CIt911

Lee Holdridge und Peter Thomas ganz
gross und salzwasserlösliche Filmmu-
sik vom Sea Hawk bis zur Waterworld
von einem „Süesswasserfisch".
CD's: American Beauty, Cider House
Rules, Snow Falling an Cedars, Citi-
zen Kane, Superuran, The Egyptian,
Brokers Arrow

#22/23, Sommer 2000
68 Seiten

Der Alptraum beginnt auf Seite 3. Die
taktische Begründung: dann kann es
nur noch aufwärts gehen. Einhellige
Meinung unserer Leser: Diese Kohl-
köppe können wirklich schreiben? Ich
muss uns sogleich in Schutz nehmen!
Wir haben nie behauptet, es zu kön-
nen.
Elliot Goldenthal und Elia Cmiral,
gegensätzlicher könnten unsere Inter-
views nicht sein. Patrick durchstöbert
die Schatzkammer des BYU-Archives,

~~r : - ~ --%~ -
`~~r~Nr ,~~~.
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Matthias lehrt uns das Fürchten (Horror I) und zum Jahrtau-
sendwechsel (ob nun schon geschehen oder noch bevorste-
hend) geben wir unsere Jahrhundertfavoriten preis.
CD's: Mission to Mars, Red Violin, Perfect Storm, ML 2,
Dinosaur, Titus, Gladiator

# 24, Winter 2000
34 Seite

Jerry Fielding wird souverän por-
trätiert, John Frizzell stellt seine
noch junge Laufbahn vor und John
Williams wird zur Legende. Stefan
Schlegel verteidigt die europäische
Front wie ein Bollwerk und die
Internetdiskussionsliste „sco-
resheet" startet furios.
CD's: Vatel, Switchback, Captain
from Castile, Chicken Run, Pur-
sued, Guns for San Sebastian,
Marnie, Hollow Man, Le Prof,
American History X

Nachtrag:
Nach Nummer 24, anfangs Januar 2001, putzte ein frohgemu-
ter, aber diabolischer Virus meine Festplatte leer, die ich seit
längerer Zeit nicht mehr extern gesichert habe (jaja, ich
weiss...).

Ausnahmen:

Newsletter

Parallel zu den ersten unregelmässig
erscheinenden ehemaligen „Swiss
Film Music Society Journal" sind
sogenannte „Film Music Newslet-
ter" erschienen, lose zusammenge-
heftet, sollten sie den damalig noch
relativ grossen Zeitraum zwischen
den Heften vor allem mit CD-
Rezensionen überbrücken. Der
letzte von 3 Newslettern erschien im
August 1995.

...und nun wird gefeiert!

P.S. Bitte, bitte, alle Helfer und Autoren, die hier nicht genannt
oder erwähnt wurden, nicht böse sein, denkt an mein von un-
zähligen Songscores gemartertes Gedächtnis.
Ich danke Guch allen für Eure tatkräftige Mithilfe und Unter-
stützung, ohne die das Erscheinen des FMJ nicht möglich wäre.

Dank an:
A. Egli, A. Bierhoff, Alexander, Andreas, Andi, Annette, Bruce,
Bruno, Christian, Cyril, Franz, Gordon, Cuy, Heinz, Ivan,
Jean-Pier^re, Jonathan, Lot{aar, Markus H., Markus W., Micha-
el K., Michael M., Patrick, Ralf, Regula, Rene, Roland, Ronald,
Simon, Stefan J., Stefan S., Trevor, Ulrich, Uwe, Yves und alle,
die ich jetzt vergessen habe.

Ganz lzerz[ichen Dank für den tollen Einsatz über all die Jahre
denen, ohne die das alles nie geklappt hätte:
Patrick, Steve, Matthias W. und Klaus.

ZSX THE FILM MUSICJOURNAL

Traditionell wird jedes Jahr, ihr wisst es alle längst schon, von den
Lesern des FMJ der Score of the Year vergeben, üblicherweise in
Zusammenarbeit mit dem Cinema Soundtrack Club. Dieses Mal hat
das leider nicht ganz nach unserer Vorstellung geklappt, weil der
CD-Versandshop bekanntermassen Ende Jahr die Pforten schloss.
So blieben ausser unseren Leserstimmen nur noch die Stimmen der
Internetdiskussionsliste „Filmscore". Bedauerlicherweise hat damit
die Beteiligung gegenüber dem letzten Jahr um über 50% abge-
nommen. Daran hat leider auch der vorgezogene Abgabetermin
nichts geändert. Wir hofften damit die Leser eher bei der Stange zu
halten und zur möglichst frühen Stimmabgabe zu bewegen. Aber
das scheint nicht ganz nach Wunsch geklappt zu haben.

Trotz der mässigen Beteiligung hat sich recht früh herauskristalli-
siert, wer das Rennen machen wird. Hans Zimmer und Lisa Gerard
setzten sich früh mit grossem Vorsprung ab, selbst der furiose
Schlussspurt von James Newton Howards Unbreakable konnte
dem nichts mehr entgegensetzen. Mit Dinosaur und Vertical Limit
konnte sich Howard zusätzlich unter den Top 20 plazieren. Jerry
Goidsmith, der Seriensieger der letzten Jahre musste sich mit Hol-
low Man mit dem B. Platz begnügen. Ab Rang 9 war alles unglaub-
lich eng zusammen, wie aus der untenstehenden Auflistung zu
entnehmen ist.

1. Gladiator (Zimmer, Gerard) 105

2. Unbreakable (Howard) 58

3. Perfect Storm (Horner) 48

4. Lover's Prayer (McNeely) 46

5. Chicken Run (Gregson-Williams, Powell) 45

The Patriot (Williams) 45

7. Dinosaur (Howard) 36

B. Hollow Man (Goldsmith) 28

9. Mission to Mars (Morricone) 16

The Yards (Shore) 16

11. Vertical Limit (Howard) 15

12. Canone Inverso (Morricone) 14

Mission: Impossible 2 (Zimmer) 14

The Lost Child (McKenzie) 14

Pan Tadeusz (Kaczmarek) 14

16. Sally Hemmings (McNeely) 13

17. The Cell (Shore) 10

18. Erin Brokovich (Th. Newman) 9

Bless the Child (Ch. Young) 9

20. Love's Labour's Lost (Doyle) 8



FILM C~IPCJSERSlNCANCERT HERRMANN.' KANTATEMOBYDICK

Um 1880 heuerte ein gewisser Abram
Dardik in Odessa auf einem Walfldnger an.
Die harten Bedingungen an Bord veran-
lassten ihn jedoch, das Schiff auf Hawaii
schleunigst zu verlassen. Für eine Weile
arbeitete er als Hilfsaufseher auf Zucker-
und Ananasplantagen, bis er am 17. März
1892 erneut mit einem Walflänger namens
ALEXANDER auf Fahrt ging. Nach knapp
einem Monat auf See erlitt die
ALEXANDER Schiffbruch auf St Paul's
Island in der Beringstrasse, die Crew wurde
nach sechs Wochen gerettet. Abram Dardik
fand seinen Weg nach Amerika, nannte sich
zunächst August Dardek, dann Abram
Finkelpearl und schließlich Abram Herr-
mann.
Es bleibt fraglich, ob und wieviel der Kom-
ponist Bernard Herrmann von den jugend-
lichen Abenteuern seines Vaters wusste.
Als Anregung für die Kantate Moby Dick
können sie allenfalls nur am Rande gedient
haben, die konkrete Idee wurde vielmehr
gemeinsam von Herrmann und seiner ersten
Frau Lucille Fletcher auf langen U-
Bahnfahrten ausgesponnen [1]: „The sub-
way ride to Brooklyn took an hour every

day, and during those rides there was a
lifetime of conversation. Benny liked to
think of projects for other people, and
among other things he suggested that I
Write a novel about a New England compo-
ser who was very gifted but unrecognized
in his day. This person's narre, we decided,
would be Josiah Abbott, and he would live
in a Small New England village where he
was a poor church Organist, [...J Josiah
Abbott became a real person to Benny, a
man he Gould ident~ with deeply. [...J One
day, an the BMT Subway as we were going
past Pacific Street, Benny suggested that
Abbott might Write a cantata based an
Melville's Moby Dick. After another stati-
on weht by he Said `Golly, that's too good
an idea to waste an just a novel. 1 think I'll
Write that cantata myself. '"
Bis 1937 hatte Herrmann nur Werke für
kleinere Besetzungen geschrieben, haupt-
sächlich tür Konzerte der streitbaren
Young Composers' Group. Nach zwei
Jahren Tätigkeit als H&rspielkomponist und
Dirigent bei der CBS war er mit Moby Dick
bereit fZir den ersten großen Wurf. Wie fast
alle amerikanischen Komponisten seiner
Generation suchte Herrmann nach wie vor
seinen Platz im amerikanischen Konzertle-
ben, das - bedingt durch die stark konser-
vativen Strukturen der Konzertorganisation
- nach wie vor in Stil und Geschmack
europäisch war. Programmatisch und litera-
risch erwies sich Melvilles Moby Dick als
geradezu ideales Sujet für die Anwendung
einer Musiksprache, die Aaron Coplands
Forderung einer „musical language which
expresses fully the deepest reactions of the
American consciousness to the American
Scene" [2] entsprach. Die „American
Scene" als unmittelbare Inprirationsquelle
nahm Herrmann durchaus wörtlich: im
Sommer 1937 und 1938 reiste er mit sei-
nem Librettisten W. Clark Harrington nach
Massachusetts, um selbst auf den Spuren
von Melville zu wandeln. So besuchte er
u.a. den Wayside Inn in Sudbury, eine seit
Jahrhunderten traditionelle Unterkunft für
Walflänger, sowie das Walfang-Museum
von New Bedford. Erste Überlegungen
zeigten, dass sich die eher statische Anlage
des Romans am besten in Form einer Kan-
tate adaptieren liess, die Idee für ein Opern-
Libretto wurde rasch verworfen. Gemein-
sam mit Harrington reduzierte Herrmann
das dennoch umfangreiche Werk auf cha-
rakteristische Szenen, darunter zwei tief-
gründige Monologe für Captain Ahab,
Ishmaels charakteristische Einleitung sowie
den alles zerstörenden Kampf mit dem

weissen Wal. 1938 war die Partitur der
Kantate fertiggestellt, neben einem grossen
Orchester mit thunder drum (ein Spezialin-
strument aus dem Fundus der CBS) und
einem Männerchor gibt es vier Solistenpar-
tien: Ishmael (Tenor), Ahab (Bass), Star=
bucWPip (Tenor) und zwei Matrosenstim-
men, die von einem weiteren Solisten
gesungen werden.
Nach zahlreichen HSrspiel-Kompositionen
und drei Jahre vor seinem Hollywood-
Debilt festigt die Moby Dick-Partitur Herr-
manns Talent zur musikdarmatisch-
psychologisierenden Ausdeutung. Es ist
nicht nur die hörbare musikalische Affinität
Herrmanns zur Charakterisierung besesse-
ner Individualisten (hier Captain Ahab,
dem später Charles Foster Kane oder Scotty
Ferguson folgen sollten), auch der Ozean
ist kein Idyll aus dem englischen Impres-
sionismus. Unter der scheinbar sanft wie-
genden Oberfläche brodelt es, die musikali-
sche Spannung kann jederzeit aufbrechen
und ins Zerstörerische umschlagen.
Mit der Kenntnis von Bernard Herrmanns
Filmmusikschaffen aus den SOer und 60er
Jahren fldllt es heute schwer, die Kantate
neu und frisch zu hSren, da vieles in ihr
vorgezeichnet ist: kurzgliedrige Motiv-
strukturen, die fragil und ohne funktionale
Auflösungsbereitschaft aneinander gereiht
werden kbnnen, pastose Holzbläser
(Ishmaels Sprechgesänge), die Wucht des
tiefen Blechs (Wal) gegen die Verzweif-
lung der Pequod-Mannschaft, ausgedrückt
durch dramatisch hochfahrende Trompeten.
Vor Ishmaels abschliessendem „And I only
am escaped alone to tell thee" intoniert die
Solo-Bassklarinette ein vetrautes Dreiton-
Motiv, das später in Hitchcocks PSYCHO
widerkehren wird.
Am 11. April 1939 dirigierte John Barbi-
rolli die Uraufführung der Kantate mit der
New York Philharmonic, die Reaktionen
auf das Werk waren durchaus gemischt. So
bezeichnete der konservative Kritiker Olin
Downes die Kantate in der New York Times
als „pretentious and ineffectually noisy",
während Francis D. Perkins vom Herald
Tribune der Komposition eine „exeptional
ability to depict[...Ja wide variety of emo-
tional hues and atmospheres"zusprach.

CD-Tip:
Kantate „ Moby Dick" (1938)
+ For the Fallen (1943)
John Amis /David Kelly /Robert Bowman
Michael Rippon / The Aeolian Singers
London Philharmonic Orchestra



FILM COMPOSERS /N CONCERT

National Philharmonic Orchestra*
Ltg. Bernard Herrmann
UNICORN-KANCHANA UKCD 2061
(1993)

Discographischer Hinweis:
Die Kantate wurde am 24. und 25.Mai
1967 in der Banking Assembly Hall /Essex
aufge-nommen, For the Fallen am 26. Juni
1975 in der Londoner St.Giles Church. Die
LP erschien erstmals 1973.

Andere Moby Dick-Vertonungen
PETER MELANIN (geb. 1923)

Concertato for Orchestra „Moby Dick"
(1944?)
+ Symphony No.3 (1946)
+ Symphony No. 7 „Variation Symphony "
Seattle Symphony /Gerard Schwarz
DELOS #3164 (1996)

ROBERT BROOKS
Seascape: Overture to Moby Dick*
+ Landscape... With Grace
+ AUSTIN: Wilderness Symphony
Polish Radio Symphony* / Joel Eric Suben
Kent Philharmonia / Lynn Asper
CAPSTONE #8634 (1997)

HERRMANN. KANTATEMOBYDICK

PHILIP SAINTON (1891-1967)
Moby Dick (1956; R: John Huston)
(Complete Score)
Moscow Symphony / William T. Strom-
berg
MARCO POLO 8.225050 (1998)

Quellen:

[IJ Smith, Steven C.: A Heart at Fire's
Center. The Life and Music of Bernard
Herrmann, Berkeley 1991, S. 52-53
[2J Aaron Copland, The Composer in
America, MODERN MUSIC 10 (1932-33),
5.91

Matthias Patrick Philippe Stefan Steve

Bester Score Pan Tacieusz Chicken Run The Yards Le Prof Perfect Storm

Bestes Album Les Mis~rabies Vertical Limit Mission to Mars Tess / Le Locataire Perfect Storm

Bestes Thema Mission to Mars Shaft Lover's Prayer Epilogue aus Le Prof Perfect Storm

Hans Zimmer (dank
den kommerziellen

Komponist des Jahres Howard Shore Erfolgen von MI2, Howard Shore Jean-Claude Petit --
Gladiatorund
Hannibal

The C~~nplete Edition
of The Birds (mit

Creatures from the
Superuran — The

Die FSM Booklets Adventures of Don sämtlichen Noten
Bestes Booklet

Black Lagoon
Movie (trotz doofem

sind immer noch top! Juan jedes einzelnen Vo-
Format)

gels, echt toll, wenn
man eine Meise hat)

Bestes Re-Issue Tess Total Recall Total Recall Tess
Adventsres of Don
Jaaan

Beste ErstverSffentlichung
Und ewig singen die The Treasure of the

Switchback Madame Bovary Switchback
Wälder Sierra Madre

Beste Neueinpielung
Ghost of Franken-

gorn Free Marnie
The Treasures of

stein {Balten) Sierra Madre

Beste Compilation
Roy Webb: Vai __ __ ,Georges Auric Vol. 3 --
Lewton Collection

Bestes Label Cobra Records Varese Sarabande VarBse Sazabande Universal (Frankreich) Varese Sarabande

Aufsteiger des Jahres - __ Joel McNeely
Pascal EstBve Joel McNeely

(Wiederaufsteiger)
Mission to Mars Was man aus einer James Hornen, der

Und ewig singen die
~~'eii er im Film nicht, Komödie musikalisch endlich mal wieder

Grösste Überraschung Wälder WIRKLICH The Replacements
dafür auf CD umso rausholen kann (Le was Tolles kompo-

auf CD erhältlich!?!??
besser funktionierte Profi eierte

Innovativster Score The Cell -- Thc Cell
La Veuve de Saint-

The Ceil
Pierre

The New Moon in the Dinosaur
Old Moon's Arms (Lebo M da mitma-

Enttäuschendster Score The Patriot (okay, ist eigentlich chen zu lassen, war Hollow Man Pay [t Forward
kein Score, aber der Disney-Flop
trotzdem... schlechthin!!!))

Enttäuschendster Komponist Hans Zimmer
Trevor Rabin (viel

Trevor Rabn Hans Zimmer Thomas Newman
Krach um nichts

Film des Jahres The Winslow Boy
Chicken Run &

The Wonder Boys Heimweg (China) NICHT 7'he Cube
Vertical Limit



Torac Rc-rACC THE DELUXE EDITION

Heiß erwartet von
der Filmmusikge-
meinde stellt sich
die ausgewiesene
DeLuxe-Edition von

Total Recall als genau das heraus, was
man sich erhoffte. Dem mitreißenden
action-score, der doch neben den ei-
gentlichen action-Passagen noch so viel
mehr bietet, wird genau der Tribut ge-
zollt, den er verdient.
Von Poledouris' Conan inspiriert, der
eine Zeitlang für viele kompositorische
Ansätze als rote mode) diente, prescht
gleich der Main Title („The Dream`) Ios,
der für einen futuristischen Film genau
die richtige Mischung von Orchester und
Synthi-Einsätzen hat. Dieser Typ von
peitschend-knalliger action wird in ver-
schiedener Rhythmik immer wieder
aufgegriffen, sei es im Track „The Im-
plant” als auch 7 („Clever Girl`) und
vielen anderen (im Filmverlauf zuneh-
mend dissonanter, besonders in 18: „The
Jump`. Alle diese action-Musiken sind
außerordentlich kraftvoll und glaubwürdig
gemacht und werden gerade durch teils
sogar schwer entwirrbare Dissonanzen
getragen, die an Goidsmith's experi-
mentellere Vergangenheit erinnern las-
sen.
Es erscheint jedoch ebenso wichtig
darauf hinzuweisen, daß es auch etliche
mystisch-traumhafte Sequenzen gibt, die
durchaus Anklänge an Legend zeigen
(Track 2: „First Meeting`, wehmütigen
Charakter haben können (Track 5: „The
Aftermath`~, oder aber einfach wabernd-
schön sind ((Track 13: „The Mountain",
Track 15: Lies). Für die allermeisten
diese Ansätze gilt, daß Goldsmith dazu
tendiert, in den oberen Stimmen sich
permanent wiederholende Melodieläufe
im Umfang von 6 bis 8 Tönen zu etablie-
ren, die sich durch den wesentlich wech-
selvolleren Einsatz der unteren Stimmen
dann als die eigentliche Begleitung ent-
puppen. Die Melodien oder Motive
stammen also in der Regel aus den
unteren Bereichen, manchmal fehlen sie
völlig, ein Markenzeichen, daß Goldsmith
auch sonst gern für die „hoffnungslose"
Großstadtatmosphäre und verschwin-
dende Menschlichkeit einsetzt (Basic
Instinct, Hollow Man u.v.m.) — ausge-
drückt durch das Gedehnte, nicht En-
denwollende in dieser Form musikali-

lo

scher Sprache. Streckenweise wirken
diese Tonläufe fast wie Uhren, wie ein
Ticken, so auch nach ihrem Einsetzen in
den zunächst völlig strukturlosen Beginn
von Track 21 („The Mutant`), der anson-
sten durch seine massive Orchestrierung
auch zu den eher space-epic-mäßigen
Stellen gehört (s.u.) —zumal er sich zu
mehreren aufeinanderfolgenden Apo-
theosen hin entwickelt. Mit tatsächlichem
Ticken kombiniert, wirken diese Läufe in
einem finalen drei Tracks (25: „The Hol-
lowgram`) besonders enervierend.
Im vorliegenden Score allerdings erreicht
Goldsmith besonders durch die häufige
Verfremdung mit „spacy” Geräuschen
und Klängen via Synthesizer, daß man
den futuristischen Aspekt nie aus den
Augen verliert. Verstärkt setzt er dabei
eine verfremdete Synthi-Flöte ein, die
ähnlich wie eine japanische klingt, nur
eben wesentlich heftiger „überblasen”
werden kann. Sie spielt beispielsweise
eine wichtige Rolle in den beiden Tracks
16 und 17 („Where Am I?” und „Swallow
It'~, indem sie dem musikalischen Aus-
druck neben einer gewissen Unwirklich-
keit etwas Fragendes bis Klagendes
verleiht, das die Orientierungslosigkeit
von Arnold „Arnie" Schwarzenegger als
Protgagonisten des Films um so ein-
dringlicher macht. In Track 20 („Remem-
bering') wirkt sie gleich in den ersten
Takten sogar schon nachgerade wirr und
verbreitet damit eine surreale, durch-
wachsene Atmosphäre — wie gesagt
auch dadurch unterstützt, daß man leicht
hören kann, daß solch ein langes und
weltgespanntes Überblasen bei einer
realen Flöte kaum möglich wäre.
Besonders beachtenswert ist der musi-
kalische Umgang mit dem automatisier-
ten Taxifahrer (Track 8: „The Johnny
Cab'~, der recht zurückhaltend formuliert
ist und viele fast kindliche wirkende
Motive enthält, die jedoch wiederum
durch diverse flötenhafte Einsätze und
die sich im Hintergrund legato ziehenden
Großstadt-Motive verfremdet werden.
Hierbei etablieren sich auch kurzzeitig
Chorus-and-response-Techniken der
einzelnen Melodie- oder besser Motiv-
Stränge.
Den Regeln der meisten space epics
entsprechende Passagen wie Track 11
(„The Space Station`) sind einfach groß-
artig, wie sie sich von leisen Anfängen zu

einem einzigen triumphierenden Klang
entwickeln. Auch Track 21 („The Mutant`)
gehört in diese Kategorie.
Dur-Klänge und breit orchestriertes
Wohlempfinden macht sich nur im Be-
ginn von Track 25 (,The Hollowgram`)
breit sowie natürlich —nach Überwindung
sämtlicher Schierigkeiten und damit dem
Blick auf ein neues Leben — im Track 27
(„A New Life"), ansonsten sucht man
derartige Klänge in diesem auf Gefah-
renbewältigung in feindlicher Umwelt
ausgelegten Score vergeblich.
Direkt nach dem Finale ertönt noch ein
kurzes Pop-Jingle.
Das Booklet ist nicht wirklich aufwendig
produziert und auch eher dünn, infor-
miert aber solide und profund. Einige gut
gewählte Standphotos bereichern es.

The unreleased parts

So, nun gebe auch
ich noch meinen
Senf dazu, aber
nicht dass ihr meint,
ich müsse unbe-

dingt auch was darüber zu sagen wis-
sen, nein, nein. Das war mit Annette
tatsächlich so abgesprochen (auf Matthi-
as' Initiative wohlgemerkt). Nun denn:

Diese Deluxe Edition ist wahrlich der
Traum eines jeden Goldsmith Fans und
ganz besonders der versammelten Ac-
tionmusikgemeinde. Ausserdem war
Total Recall einer der letzten wirklich
letzten ganz grossen Musiken von Jerry
Goldsmith, bei der er noch nach her-
zenslust experimentierte, nachdem er
kurz darauf seine Fünf-Gang-Menüs auf
Schonkost umstellte und verlauten liess,
dass er jetzt wirklich keine Actionfilme
mehr vertonen wolle —Jahre später hat
er sich von dieser Aussage zwar abge-
wendet, aber nie mehr so ideenreich
funktioniert wie in Total Recall, dessen
finale Tonabmischung übrigens einen
grossen Teil von Goldsmith Musik ver-
schluckte. Vielleicht ein weiterer „An-
sporn" für den Komponisten nie mehr so
aufwendige Scores zu schreiben, wenn
ja dann doch kaum was davon zu hören
ist...! 17 der insgesamt 27 Tracks sind
Welterstveröffentlichungen, sieht man



Torgc Rccac~

einma von der vor
einiger Zeit herum-
geisternden CD-R
ab. Einige der
Stücke, wie Secret

Agent, The Aftermath oder The Space
Station tingeln um die Minutengrenze
herum. Ich konzentriere mich hier auf die
längeren und substantielleren Stücke.

The Implant ist der erste eigentliche
Actionreisser, im Fiim die Szene unter-
malend, in der Schwarzenegger alias
Quaid während des geplanten Implantats
bei „Rekall" einen Zusammenbruch erlei-
det und ausflippt. Goldsmith reagiert
darauf nach rund einer Minute mit un-
auffälligen ostinatischen Bässen und
Timpani, kurz darauf rhythmisch erweitert
mit Holzbläsern - um ein ungutes Gefühl
zu implizieren - und lässt nach rund
eineinhalb Minuten erstmals in etwas
harscherer Weise Posaunen und Hörner
zu vorantreibender synthetischer Per-
kussion ertönen, unterstützt von mar-
kanten Violinen und kontrastierenden,
gestopften Trompeten, die im selben
„Frage und Antwort Spiel" wie zuvor
Kontrabässe und Holzbläser amten.

For Old Times` Sake umschreibt Loris
(Sharon Stones, jam!) überraschende
Attacke auf ihren Ehemann Quaid.
Goldsmith beginnt wiederum bedächtigt,
fast einlullend aber immer mit einem
offenen Auge (wieder die gestopften
Trompeten und der unruhige Synthie-
hintergrund), ehe der Kampf losbricht
(0:45). Der Track führt ausserdem in
eines der in Totai Recall oft verwende-
ten, imposanten Motive ein, nämlich das
des unerbittlichen Killers Richter (Trom-
peten bei ca. 1:00), gespielt von Michael
Ironside (in Starship Troopers der het-
zende, armamputierte Lehrer), ehe ein
kurzes, elektronisches Statement aus
End of a Dream abschliesst und das
rasante, meisterliche Clever Girl beginnt.

Nach diesem wohl bekanntesten Action-
track fährt The Johnny Cab ab, eine
Mischung aus tongue-in-cheek-
effektvoller Musik. Das Stück ist auch
deswegen so clever, weil Goldsmith es
versteht, dem Sender, mit dem Richter
Quaid lokalisieren kann, mit Hilfe von
synthetischen, radarähnlichen Klängen
und pizzicati der Streicher einen musika-
lischen Effekt zu verleihen. Dazwischen
werden unregelmässig kurze musikali-
sche Feststellungen in der Sichtung der
Person von Richter (via Parallelschnitt)
eingeschoben, ehe der Track mit Quaids
Einstieg in ein von einer gar überfreund-
lichen, bauchrednerpuppen-ähnlichen
Figur gesteuertes Taxi in furiose, span-
nungsbetonte Momente übergeht und
von einem fortissimo des Richter-Motivs
mit den versammelten Posaunen, Hörner
und Tuba beendet wird.

Howdy Stranger brilliert mit messer-
scharfen perkussiven, stark staccatisier-
ten Ausbrüchen (herrlich die Paarung

Xylophon, Trompeten
und aushaltende Holz-
bläser).
The Nose Job gehört
zum selben Filmsegment
wie Clever Girl, Johnny
Cab und Howdy Stran-
ger und beschliesst eine
fast fünfzehnminütige
Tour de Force. Der
pulsierende Effekt kurz
nach dem elektronischen
Intro erinnert umgehend
an den Einsatz in Deep
Rising, wird sogleich
von ausgeprägten Hits
aus der Perkussion
(Timpani, Tom Tom) und
Blechscherzi begleitet,
ehe Goldsmith Quaids
schmerzvollem Rauszie-
hen des Senders durch
die Nase folgt: Xylophon,
Holz über tickendem
Synthie, aggressivem
Pizzicato und fetten,
auffälligen Streicherglis-
sandi.

Das kurze Space Station
ist deswegen erwäh-
nenswert, weil es auf
das später folgende The
Mutant Motiv hinweist,
insbesondere mit den
glorifiszierenden Klän-
gen einer majestätisch-sakralen Orgel.

THE DELUXE EDITION

A New Face ist einer meiner absoluten
Favoriten dieser „neuen" Stücke. Wäh-
rend Quaid, getarnt als gut beleibte
Dame, den Marszoll passieren will —
Richter gehört den gleichen Ankömmlin-
gen an —gibt die clevere Verkleidung
ihren Geist auf. Die Sequenz, für damali-
ge Verhältnisse äusserst eindrücklich in
Szene gesetzt, untermalt Goldsmith
einführend mit „pumpenden" Tuba Me-
tren unter tremolierenden Streichern und
harschen, wie aus dem Nichts auftau-
chenden Scherzi des tiefen Blechs ehe
die tickende Synthie Tonfolge mit Rich-
ters Motiv kontrapunktiert wird und fre-
netische staccati der Trompeten, akzen-
tuiert von grandios getimten Orche-
stereinwürfen (man beachte die Bek-
ken!), das Ende von Quaids Maske
ankünden. Nochmals greift Goldsmith
auf die bekannte „tick-tack"-Passage
zurück, bevor die Trompeten erneut das
4-Ton Motiv aufgreifen, diesmal polternd
kontrastiert aus der Bassposaunen- und
Posaunenabteilung. Schlicht brillant!

The Mountain beruhigt die Gemüter
wieder und begleitet Quaids Zugfahrt zu
Bildern der Marsoberfläche, Identification
umrahmt dezent anregend sein Einchek-
ken in das ,Mars Hilton` während Lies mit
seinen Dream-haften Anleihen Melinas
(Rache) Ticotin) Anschuldigungen ge-
genüber Quaid abrunden. Diese drei
Tracks sind durchwegs elektronisch
geprägt und von eher leichter Kost.

Nachdem Quaid in Where Am I? vor die
Tatsache gestellt wird, ob er die jüngsten
Erlebnisse nun tatsächlich erlebt hat
oder mit seinem Implantat etwas schief
gelaufen sei, gibt Swallow It der Frage
den Rest, in dem sich Quaid ent-
schliesst, den kauzigen Überbringer
dieser schwerwiegenden Fragestellung
vor eine tödliche Wahl zu stellen. Als
Cohaagens (brillant böse: Ronny Cox)
Wachen plötzlich den Raum stürmen,
beginnt eine währschafte, aber kurze
Actionsequenz, die Goldsmith mit einem
wütenden Aufschrei des Blechs beginnt.
Quaid wird gefangengenommen und
abgeführt, jedoch von Melina befreit.
Goldsmith setzt wiederum auf Blech und
furiose perkussive Spannungselemente,
bis zu dem Moment wo Quaid sich ent-
schliesst sich nun endgültig von seiner
Ehefrau zu trennen —per Kopfschuss
notabene.

Without Air beschreibt die Szene, in der
Cohaagen „seinen" Untertanen seine
Macht demonstriert und ihnen kurzer-
hand die Atemluft entzieht. Für den
Komponisten wieder ein Moment der
musikalischen Ruhe, scort er diese Se-
quenz doch vor allem mit sphärischen
Klängen aus den Synthesizern.

Remembering ist die Umkehr von
Goldsmith eigentlichem Hauptthema, als
sich Quaid an seine Liebesbeziehung zu
Melina erinnert. Vermehrt setzt Golds-
mith auch hier auf elektronische Klänge,
aber auch auf ein Sechs-Ton-Motiv der
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Kontrabässe, die die Anwesenheit eines
Mutanten in ungemütlicher Weise reflek-
tieren.

In The Massacre lässt Cohaagen seine
Soldaten das Versteck der Untergrund-
kämpfer stürmen, eine Gelegenheit für
einen weiteren starken Fingerzeig
Goldsmith'schem Actionscoring, der dem
Element der Spannungserhaltung durch
einen unaufdringlichen Melodiebogen
der Streicher zusätzlich ein dramatisches
Bestandteil verleiht.

The Friends ist unterschwelliges Scoring
für Cohaagens Erklärung von Quaids
Identität als einer seiner einstigen Killer.
Goldsmith benützt die selbe Stimmung
wie in Remembering ehe er nochmals
ein Actionmotiv aufgreift als Melina und
Quaid dem endgültigen Aus nahe ste-
hen.

Die neu hinzugekommenen Tracks run-
den die 74-minütige CD prächtig ab und
werten den Gesamteindruck zusätzlich
auf.
Klanglich ist die neue CD meines GehSr-
ganges nach verbessert worden, das
Mastering ist kraftvoller und im Bassbe-
reich deutlich ausgeglichener. Die Infor-
mationen im Booklet sind, wie von An-
nette bereits beschrieben, interessant,
vor allem dann, wenn wir erfahren, dass
Goldsmith und sein Team nach kurzer
Zeit dem Orchester in München die kalte
Schulter zeigte und innert kürzester Frist
mit dem National Philharmonie Orchestra
in London einen scheinbar fähigeren
„Partner" fand, der die schwierige und
temporeiche Partitur zu spielen ver-
mochte.

Das abschliessende Fazit ist rasch ge-
schrieben: So oder so, wer noch keinen
Ton aus Total Recall im Regal stehen
hat, sollte sich Jerry Goldsmith letzten
grossen Actionknaller mit dieser CD nun
endlich zulegen —und wer das 1990er
Album bereits sein Eigen nennt, sollte
gefälligst das selbige tun! Jawohl.

Annette O O O O
Philippe O OO' O O
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THE DELUXE EDlIlON

Seit Ende November ist es in Betrieb, unser Diskussionsforum scoresheet. Zuerst versuchshalber unter den
Autoren gestartet, erfreute sich diese Art der Gesprächsform recht schnell zunehmender Beliebtheit. Im
Dezember wurden sage und schreibe 347 messages gezählt, im Januar 168, im Februar 204 und im März
wieder über 200 —und das bei heute 22 angemeldeten Personen, Wer sich einlinken will, findet dort Ge-
sprächsteilnehmer, die fast täglich, ganz nach Lust und Laune, ihre Gedankengänge zu unser aller liebstem
Thema, der Filmmusik, zum besten geben. Viele davon schreiben auch in diesem Heft. Wer also schon immer
mal mit uns „plaudern" wollte, kann das jetzt auf einfachste Weise tun:

WO?

Anmelden kann man sich unter scoresheet-subscribe@yahoogroups.com und erhält sogleich eine offi-
zielle Einladung mit allem Drum und Dran.

WANN?

scoresheetläuft 24 h, rund um die Uhr —aber auch wir brauchen Schlaf..,

WIE,

Hat man sich angemeldet, erhält man eine Bestätigungsmail (in Englisch) auf die man einfach ohne ir-
gendwas zu schreiben antwortet per „Antwort" oder „Repiy" Button. Die e-mail Adresse, wo man seine
Fragen, Kommentare, Meinungen etc. hinschicken kann, folgt sogleich —und zwar auch per e-mail.
scoresheet funktioniert ausschliesslich per e-mail, man muss also nicht ständig online sein (obwohl
auch diese Option besteht, das ist frei wählbar).
So kann man auch wählen, ob die mails einzeln eintreffen oder gebündelt als „Tagesrapport" (die mei-
sten ziehen die Einstellung „Indivitlual mails" vor),

WAS K05TET MICH DAS?

Nichts. Die online-Diskussion bei Yahoo! ist kostenlos. Dafür hängt Yahool an jede in scoresheetver-
öffentlichte mail einen kleinen Werbebanner.

WAS LÄUFT DA?

Wie schon gesagt, es dreht sich alles um Filmmusik.
News verbreiten sich am schnellsten Im Internet, Fragen werden ernst genommen und mit grösster
Wahrscheinlichkeit auch beantwortet. Wie ist die neuste CD von Goldsmith, was bringt Marco Polo als
nächstes raus? Irgend einer weiss immer Bescheid!
Jeder darf frei schreiben was er denkt, mit dem gebührenden Repsekt den anderen Teilnehmern ge-
genübernatürlich. Es gibt auch einige Benimmregeln, die man beachten sollte:

• scoresheet ist ein Forum für Filmmusik. Also bitte keine Sportresultate oder politische Ansichten
äussern.

• Nach der Anmeldung sollte man ein kurzes „Hallo" Ioswerden und sich kurz vorstellen,
• Die mails müssen mit einem Namen versehen sein, anonyme mails werden nicht geduldet.
• Attachments dürfen den mails nicht angefügt werden.
• scoresheet steht für jedermann/frau offen, doch behält sich der Betreiber vor, bei Verfehlungen

die betreffende Person aus dem Forum zu verbannen und dessen e-mail Adresse für scoresheet
zu sperren.

• scoresheetwird nicht moderiert, jeder Teilnehmer ist also selber für den Inhalt seiner mail verant-
wortlich und sollte sich dementsprechend verhalten,

Jetzt aber nichts wie Ios. Wir heissen euch auf scoresheetherzlich willkommen!

Fragen? Etwas klappt mit eurer Anmeldung nicht? Zögert nicht und schickt ein mail an

fil m. music.journal@bluewin.ch
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O O O O O = Meisterwerk
O O O O %i = exzellent
O O O Oi' =sehr gut
O O O %z =gut
O O O = Durchschnitt
O O'/2 =soso lala
O O = schwach
O %2 =sehr dürftig
O = absoluter Müll

Bitte beachtet die seit der letzten Nummer einge-
führte, geänderte Wertungstabelle.

Für all diejenigen, die Objective, Burma! in Form
der Suite kennen, wie sie sich auf Franz Waxman:
Volume One (aus Vareses „Legends of Holly-
wood") präsentiert, entsteht das Bild, das man sich
allgemein von einem amerikanischen Kriegsfilm aus
dem Jahre 1945 macht. Ein wuchtiger Titelmarsch,
martialisches Blech, Heldentum eben, das aber —
bei Waxman kaum überraschend —nicht patriotisch
ungebremst daherkommt. Zusammen mit den
prominent vertretenen „luftigen" Geigen, welche die
Fallschirmspringer begleiten, ergibt das zwtilf
Minuten Musik, die zur Schlussfolgerung verleiten,
einen repräsentativen Querschnitt des Scores zu
besitzen. Hört man nun die neue CD aus dem
Hause Marco Polo, revidiert man diese Schlussfol-
gerung sehr schnell. Waxman hat, das hätte man
wissen können, viel mehr zu bieten. Und jetzt, wo
ich die Musik wirklich kenne, würde ich gerne
einmal den Film von Raoul Walsh sehen. Denn der
soll ja, ebenso wie die schauspielerische Leistung
von Errol Flynn, der als Major Nelson seine Einheit
nach gelungener Mission in Sicherheit bringen
muss, sehr gelungen sein.
John Morgan hat den Score in gewohnt akribischer
Art rekonstruiert und auch um die Parts ergänzt, die
in der endgültigen Fassung des Filmes fehlen;
daraus resultiert eine wohldurchdachte und kom-
plexe Komposition, die definitiv nicht zu der Sorte
Musik gehört, die man sich mal rasch zur Entspan-
nung oder Ablenkung reinzieht. Das gilt nicht so
sehr für die oben genannten Elemente, die sind
zwar auch sehr gut, aber was die Partitur auszeich-
net, ist Waxmans zum Teil unglaublich zurückhal-
tender Kommentar zum verlustreichen Rückzug
durch den burmesischen Dschungel. Der asiatische
Kriegsschauplatz zeigt sich in der Musik ohne die
bekannten, oft aufdringlichen Klischees, die Trauer
der Soldaten um ihre gefallenen Kameraden ist
leise. Und wenn das Orchester — im wesentlichen

auf die Streicher reduziert — in den untersten denk-
baren Dynamikbereichen spielt, hält man unwillkür-
lich den Atem an, vermutlich analog den am Boden
kauernden GI's. Der Feind lauert Gberall, auch die
Musik soll seine Aufmerksamkeit nicht erregen. Ein
Flüstern kann eindringlicher sein als ein Schrei.
Falls diese Passagen im Film ebenso klingen wie
auf der Disc —und davon kann man bei Marco Polo
ja eigentlich ausgehen — so sind sie für ihr Entste-
hungsjahr wirklich aussergewöhnlich. Ich zumindest
kenne nichts Vergleichbares aus dem Hollywood
jener Zeit. Und wer das nachprüfen mochte, dem
empfehle ich als Anspieltipp At Night, der als einer
der kürzeren Tracks den Ansatz des Komponisten
sehr gut veranschaulicht.
Man weiss ja, dass ein Grossteil der Werke
Waxmans die Zeit gut überstanden und wenig
Patina angesetzt hat. Objective, Burmal ist gera-
dezu ein Paradabeispiel dafür, und darum waren
selbst in den 50er- und 60er-Jahren noch Teile
davon in Niedrigbudget-Kriegsfilmen zu htiren. Für
mich ist dieser Score eine der erfreulichsten Ent-
deckungen der letzten Zeit.
Andreas Siless O O O O O

Unbreakable ist die zweite Zusammenarbeit von
James Newton Howard mit Regisseur M.Night
Shyamalan. Nach The Sixth Sense waren die
Erwartungen entsprechend hoch, was eigentlich
immer ein schlechtes Omen ist. Ein Überra-
schungscoup lässt sich in den seltensten Fällen
wiederholen. Auf filmischer Ebene enttäuschte er
die meisten Kritiker, ein reges Publikumsinteresse
war ihm jedoch sicher. Auf musikalischer Ebene ist
diese zweite Zusammenarbeit indes erneut gelun-
gen. James Newton Howard beweist nach Snow
Falling On Cedars, dass er ein Meister der feinen,
sensiblen Klänge ist (auch wenn es sich in diesem
Fall um einen Mystery-Thriller handelt). Das Jahr
2000 war sowieso das Jahr für James Newton
Howard. Disneys Dinosaur (für mich der beste
Score des Jahres 2000) und der Actionkracher
Vertical Limit sind ein weiterer Beweis seiner
Vielseitigkeit und wie gut er momentan in Hollywood
im Geschäft ist. Doch nun zum Score von Unbrea-
kable: Die gesamte Komposition ist eine interes-
sante Mischung aus elektronischen und symphoni-
schen Klängen, die bereits im ersten Track Visions
eine kraftvolle Symbiose eingehen. Er beginnt mit
ruhigen Streichern, die sehr schnell von rhythmi-
scher Synthesizer-Percussion übertrumpft werden
und dabei sehr an seine Komposition zu Kevin
Costner's The Posturan erinnern. Man könnte
dieses Stück quasi als Hauptthema bezeichnen, es
taucht u.a. im Track Unbreakable wieder auf.
Gegen Ende übernehmen die Streicher wieder das
Kommando und sorgen für Suspense - ähnlich wie
in The Sixth Sense. Doch in diesem Fall scheint
Howard etwas mehr Zeit für die Entwicklung von
schönen melodischen Themen gewährt worden zu
sein, Reflections Of Elijah und The Wreck sind
dafür ein schönes Beispiel. Der Film lässt den
Zuschauer wie in The Sixth Sense bis zum Ende
im Dunkeln, daher beschreitet der Score einen
ähnlichen Weg wie im ersten Film, nämlich die
Spannung beim Zuschauer zu halten. Doch leider
ist die Auflösung am Schluss für das große Brimbo-
rium der knapp 2'/z Stunden viel zu schwach und
was das Drehbuch nicht schafft, kann die Musik in
diesem Fall auch nicht retten. Häufigster Kritikpunkt
von Freunden, die den Film gesehen hatten, war
erstaunlicherweise, dass sie die Musik gestört hat;
ein Kommentar, den man sonst nicht so oft hört, viel
zu oft wird die Instrumentalmusik ja gar nicht mehr
wahrgenommen. Unabhängig davon ist die CD sehr
gelungen und in jedem Fall hörenswert.
Uwe Sperlich O O O O
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Eines vorweg! Die Klangqualität dieser CD ist
sensationell und stellt alles in den Schatten, was
mir in den letzten Jahren vor die Ohren gekommen
ist, sogar die in dieser Hinsicht stets beeindrucken-
den Aufnahmen Hans Zimmers. Soundfetischisten
mit Filmmusikleidenschaft müssen diese Scheibe
habent Das reich gestaffelte, naturhaft-räumliche
Klangbild mit einem sehr warmen Ambiente für
Hornfarben, Streicher und Schlagzeug zahlt schon
die halbe Miete.
Und der Rest? Kommen wir zur Sache, zu Pan
Tadeusz von Wojciech Kilar. Immer wieder läßt
sich beobachten, daß Kostümfilme die Komponisten
zu Höchstleistungen anspornen. Vielleicht löst sich
die tiefsitzende Verkrampfung, sobald man sich
nicht mehr Gedanken darüber zu machen hat, wie
man zeitgenössische Geschichten mit der passen-
den Musiktapete ausstattet. Spielt der Film im 18.
oder 19. Jahrhundert, so liefert der Rückgriff auf die
historisch entsprechende Musiksprache — filmmusi-
kalische Tonalität zehrt ohnedies davon —den
passenden Rahmen für ambitioniertes Komponie-
ren. Die Last der Tradition mutiert zur Lust am Spiel
mit eben derselben.
Wer die CD im Laden findet, hbre schnell in Track 3
hinein: im Vordergrund ruft ein Horn, erhält eine
Antwort von einem sensiblen Streicherchor, und
aus der Ferne grüßt ein weiterer Blechkollege: Echo
ist der selbstverständliche Titel dafür. Pan Tadeusz
ist, so weit ich die Produktionen überblicke, die
beste neukomponierte Filmmusik des Vorjahres und
löst endlich mal wieder die Ervvartungen ein, die
man ansonsten nur allzu häufig herunterschrauben
muß. Die Vorgabe bietet ja auch einiges: Andrzej
Wajda dürfte der renommierteste polnische Filmre-
gisseur sein, und die gleichnamige Vorlage des
Nationaldichters Adam Mickiewicz (1834) gehört
zum Kernbestand der polnischen Kulturgeschichte.
Ein Volltreffer sogleich die Inwokacja, als Natur-
stück von bedeutender Schönheit. Holzbläser und
Harfen wogen gemeinsam auf und nieder, und über
ihrem Klangbett breitet sich eine expansive Gei-
genmelodie aus, der sich im weiteren Verlauf die
Celli annehmen und mit ihrem satten Tenorton
ausspinnen. Auch die Hörner sind zur Stelle. Wir
alle kennen die prächtigen Americana-
Kompositionen von Copland bis Broughton. Hier
nun aber ein europäisches Pendant mit anderen
Mitteln, bei gleicher Intensität.
Mit den Hörnern geht es in die nächstes Runde,
denn sie fügen sich zu einer Art Jagdchor zusam-
men und lassen ihr Signal erschallen. Überhaupt
horcht und tönt es hier abwechselnd. Auch ein
neues Thema, Swiatynia dumania, läßt sich nicht
hängen und stimmt in die vorwaltende Lebensfreu-
de ein. Doch halt, man befindet sich ja in einem
polnischen Geschichtsmelodram, und ab Track 5
vollzieht sich der Übergang ins Gesellschaftsleben
mit höfischen Etiketten und züchtigem Benimm.
Kilar spießt das ironisch auf. Ein edelbitteres Liebe-
sthema, in enger Nähe zum Dracula-Score des
Komponisten nicht nur, sondern gar zu Basic
Instinct angesiedelt, rundet das motivische Poten-
tial beinahe ab. Beinahe —denn nach einem heroi-
schen Marsch, geradewegs die Vorwegnahme einer
Hymne, schickt Kilar sich an, den Nationaltanz der
Polen zu formen: die Polonaise will nicht recht zu
sich selbst kommen, bleibt in Track 8 noch als rein
rhythmisches Gebilde im abstrakten Zustand.
Später erscheint die zugehörige Melodie (Track 11),
nun aber ohne den unverzichtbaren Rhythmus. Erst
die Polonez (Tr. 15) bietet das Stück in wirklicher
Vollendung.
Romantisierende und lokalfärbende Kompositionen
folgen einander im Wechsel, und dann gibt es als
Zugabe noch ein kurzes Melodram mit Mickiewicz-
Texten. Leider ist der seichte Ausklang mit einem
gleich zweimal (vokal und instrumental) zu hören-
den Song von Grzegorz Turnau nicht gerade eine
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Glanzleistung. Kilars Anteil jedoch kommt in die
Endlosschleife. Pan Tadeusz begeistert so nach-
haltig, weil die Spritzigkeit des Materials, die Si-
cherheit der Instrumentation und notwendige
Abwechslung alle Wünsche befriedigen. Und wer
als Käufer zurückschreckt, weil er nicht weiß, was
er von einem polnischen Produkt zu halten habe,
bekämpfe seine Vorurteile und besorge sich die
preislich günstige Import-CD, so lange sie auf dem
Markt ist. Das wird noch einmal eine gefragte
Rarität sein, für die man dann bis nach Polen fahren
darf.
Musik O D D O'/=
Klang: maßstabsetzend
Matthias Wiegandt

Es ist schon eine sonderbare Sache mt den Ameri-
kanern: Da hatte Joel McNeely doch erst vor kur-
zem für Soldier (1998) und Virus (1998) zwei
Actionscores beigesteuert, die sich hinsichtlich
Lärmpegel und exzessiver Effekthascherei zwar als
Gipfelstürmer erwiesen, auf Grund ihrer hohlen und
kurzlebigen Klangsalven aber zu keinem Moment
irgendwelches musikalisches Eigenleben abseits
der Filmbilder entwickelten. Von mir also fast schon
in die Reortenkiste geschmissen, überrascht
McNeely mit einem sensiblen und durchdachten
Score für die N-Serie Sally Heurings, der er mit
der Literaturvertilmung Lover's Prayer (2000)
gleich noch einen zweiten hochkarätigen Wurt
hintangestellt hat.
Offenbar bedarf es heutzutage tatsächlich histori-
scher Sujets, die ja eh zum Großteil meist nur noch
fürs Fernsehen abgedreht werden, um den jeweili-
gen Komponisten wieder an sein handewrkliches
Rüstzeug zu gemahnen. Eih ähnliches aufhor-
chenlassendes Ergebnis gab es nämlich vor ein
paar Jahren schon mal bei der ausgesprochen fein
gestrickten Partitur von James Newton Howard zu
Restovation (1995), ebenfalls ein Ausnahmefall im
Werk dieses Komponisten.
Für Sally Heurings, der die Liebesgeschichte
zwischen dem amerikanischen Präsidenten Tho-
mas Jefferson - dargestellt von Sam Neill -und
seiner mutattischen Sklavin Sally Heurings zu
Beginn des 19. Jahrhunderts erzählt, hat McNeely
auf alle Fälle seine Komponierstube wieder auf
Vordermann gebracht und vtillig frischen Wind
hereingelassen. Er versteht es grandios, den
romantischen John Barry hier auf dessen eigenem
Terrain zu schlagen, indem er sich zwar von dessen
sGffigen Melodien inspirieren läßt (vor alem Out of
Africa (1985) und Dances with Wolves (1990)
lugen des öfteren ums Eck), jedoch Barry's größten
Makel, seine endlose Repetierschleife bestimmter
Phrasen sowie die schleppende Streicherinstru-
mentierung, außen vor läßt und für mannigfaltige
Abwechslung in der Themenverarbeitung, in der
Instrumentierung und in der Rhythmik sorgt.
/ Was Born Sally Heurings geleitet mit einer gospel-
artigen elegischen Solo-Vokalise, die auf die afrika-
nische Herkunft der Sklavin Sally Heurings verweist,
mitten hinein ins breit sich ausschwingende satte
Hauptthema, das, vom vollen Orchester kredenzt,
richtig schönes Amricana-Feeling aufkommen läßt.
Im Verlauf der Partitur greift McNeely immer wieder
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in vielfältigen Variationen auf dieses Thema zurück,
sehr kraftvoll etwa in Returning Home, voller Werde
wie in Sally and Tom und sogar mit furiosen Trom-
petenstößen ä la Patton (1970) und mitreißenden
Actionrhythmen wie in den End Credits.
Das benötigte Zeitkolorit beschwdrt der Komponist
in einigen stilecht dargebotenen Tracks herauf, die
höfische Barockatmosphäre vermitteln. Zum Teil
hat er dabei die Concerti Grossi op. 6 des Barock-
komponisten Arcangelo Corelli adaptiert.
Eine satte, instrumental sehr farbige und melodisch
stets einfallsreiche Musik, die sich trotz einer
beachtlichen Länge von 74 Minuten sehr schon
durchhören läßt -nicht zuletzt deshalb, weil fast
durchweg auf den Melodiefluß hemmende langwei-
lige Spannungstracks verzichet wird. Frage in die
Runde: Wer hätte beim derzeitigen Stand der Dinge
mit einem so reizvollen Geschenk aus Amerika
gerechnet?
Wenn man bedenkt, daß das Seattle Symphony
Orchestra bei den Recording Sessions im Winter
1999 unter teilweise arktischen Tempraturen spie-
len mußte, wie es im Booklet von McNeely selbst
sehr witzig angemerkt wird, erstaunt die qualitative
Umsetrung dieser Komposition um so mehr.
Stefan Schlegel O O O O
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Robert Redford ist mit seinem neuen Film wieder
ein Meisterwerk geglückt. Nach dem viel zu
schmalzigen, selbstverliebten The Horse Whispe-
rer hat er mit The Legend Of Bagger Vance einen
Film geschaffen, der schon wie A River Runs
Through It die Magie des Kinos einfängt. In traum-
haften Bildern von Kameramann Michael Ballhaus
erzählt er eine wunderschöne Geschichte über den
,Human Spirit wie dies eben nur die Amerikaner
ktinnen. Dass es dabei um Golf geht, ist eher
nebensächlich und sollte niemanden vom Kinobe-
such abschrecken. Redford hat im Regiestuhl nicht
nur ein hervorragendes Gespür für Schauspieler,
sondern auch bei der Wahl seiner Komponisten lag
Redford in den letzten Jahren immer richtig. Mark
Isham's Score zu A River Runs Through It ist
einer seiner schbnsten und brachte ihm eine Os-
carnominierung ein. Und auch Thomas Newman
machte The Horse Whisperer wenigstens zu
einem Genuss für die Ohren. Oscarpreisträgerin
Rachel Portman schliesst sich nahtlos an ihre
Vorgänger an, indem sie erneut einen Oscar-
verdächtigen Score abliefert. Das Hauptthema The
Legend Of Bagger Vance, setzt schon erste Zei-
chen: Eine ähnlich wunderschöne Melodie wie The
Cider House Rules diesmal jedoch angeführt von
einer Trompete unterstützt von Streichern. Man ist
zwar versucht zu sagen, das ist der typische „Ra-
chel Portman" Sound, wie man ihn aus The Cider
House Rules und Emma zur genüge kennt; und es
stimmt, ihre Scores haben mittlerweile einen hohen
Wiedererkennungswert. Doch Portman ist in der
Lage ihren Stil derart zu variieren, dass es dem
Zuhörer nicht langweilig wird. Savannah Needs A
Hero setzt dieses Hauptthema ganz ruhig und
bedächtig mit dem Piano fort, wird dann von einer
Flöte übernommen; nach knapp zwei Minuten
schlägt die Stimmung in einen fast wehmütigen Ton
um und wandelt sich zum Ende zu einem rasanten,
fast komödienhaften Stück, wie man es aus The
Road To Wellville kennt. Piano, Flöte und Strei-
cher dominieren auch weiterhin den Score, ab-
wechselnd wir das Hauptthema mit diesen Instru-
menten variiert. Sehr grazil, fast lyrisch kommen
einem mache Stücke vor. Vor allem Junuh Sees
The Field ist so wunderschön verträumt, doch auch
hier wird man jäh' aus seinen Träumen gerissen,
als kurz vor Ende des Cues die Bläser wieder einen
komödiantischen Stimmungswechsel einläuten.
Aber gleich in Hole In One dart wieder weiterge-
träumt werden. Zum Abschluss wird das Hauptthe-
ma noch mal in seiner vollen Breite aufgefahren.
Für manchen vielleicht zu viel des Guten, da es
eigentlich doch Wiederholungen sind? Kann schon
sein, doch hört man eine schöne Melodie nicht
gerne mehrmals? Diese ganz bestimmt!
Die Länge des Scores auf der CD ist mit knapp 39
Minuten gut bemessen, eine längere CD hätte dem
schönen Gesamteindruck durch zu viele Wieder-
holungen sicherlich geschadet. Der Score wird noch
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von drei zeitgenössischen Songs u.a. von Duke
Ellington eingerahmt. Das Booklet weist übrigens
darauf hin, dass dies der letzte Score war, der in
den CTS Studios in Wembley aufgenommen wurde.
Fazit: Ein wunderschöner Score, nicht nur für
Träumer!
Uwe Sperlich D O O O'/z

I~~
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Mit einem ethnomäßigem Beginn startet dieser sehr
synthesizerlastige Score von Trevor Rabin zum
SciFi-Film The Sixth Day. Ohne Kenntnis des
Genre würde man erst deutlich später darauf
kommen, zu stark sind gerade in den ersten 2 —3
Minuten im Main Title xThe Sixth Day"die Verweise
auf „fremde Kulturen" mit univokalen und irgendwie
ursprünglich wirkenden Gesängen (so auch wieder-
holt in Track 6 & 12), inklusive einiger um so be-
fremdlicher wirkender, irisch klingender Pasagen
(mit entsprechender Violine). Seltsame Gruppen-
Gesänge, allerdings „gefährlich" untermalt und
verfremdet, werden noch anderen Stellen als dem
Intro eingesetzt (Track 5: „One For the Team'. Es
geht in der Handlung um's Klonen, und davon
betroffen ist Arnold ~Arnie" Schwarzenegger. Eine
futuristische Welt, die solches ermöglicht (und die
offensichtlich doch nicht mehr allzu fern ist) bedarf
durchaus einer Betonung von im Hintergrund
dauerhaft repetierten Synthi-Kurzmelodien, wie es
dann ab Track 2 („In the Beginning", aber eben
auch parallel zu den Gesängen von Track 5, s.o.)
auch geschieht. Der Einsatz des Waterphone
kommt in Passagen zum Tragen, in denen Verstb-
rung erreicht werden soll (Track 3: „Cloning'~.
Die Dominanz der Synthi-Phrasen und —Rhythmen
steigert sich grundsätzlich, unterbrochen nur von
reflektierenden Momenten (Track 4: WAdam's
Theme" — dieses erreicht zudem irgendwie einen
Vangelis-artigen Hymnen-Charakter).
In die leicht einheitliche Dauerberieselung mischt
sich hie und da ein tanzbarer Rhythmus. Es über-
wiegen insgesamt die action-Passagen (bes. Track
6: „The Rescue'~, die mit teils höherer Geschwin-
digkeit der Streicher und vielen schönen Effekten
vorangetrieben werden (Beispiel hiertür: Track 8:
„The Roof Top").
Besonders hörenswerte Tracks sind neben den
genannten noch Track 12 („Drucker Meets Druk-
ker"), der sehr stark hallend daherkommt und das
typische Dauer-legato der harmoniegebenden
Hintergrund-Synthesizer noch am deutlichsten
herausarbeitet, sowie Track 13 („Adam Goes
Home) der sehr friedlich angelegt ist und wiederum
den „singbaren” Pseudo-Vangelis-Part aufgreift
(aber auch die oben genannten Ethno-Gesänge). Er
bildet auch das eigentlich triumphierende Finale,
obwohl noch ein letztes Stück nachfolgt.
Insgesamt eine leicht zu konsumierende, jedoch
durchaus angenehme Scheibe, deren „Futurismus”
des Kombi-Einsatzes von Orchester mit Synthesizer
schon vielfach vorher gehört wurde. Aber der Erfolg
dieser Kombination spricht ja auch nicht dagegen,
und nicht jeder Score kann bzw. muß für ein Genre
der absolut ultimative große, innovative Wurf sein.
Hier ist es Rabin jedenfalls gelungen, etwas sehr
Solides für einen Mainstream-Film zu zimmern.
Gesamturteil: Nett, wenn man ihn hat. Aber auch zu
überleben, wenn nicht.
Annette Broschinski O O O '/:

. -
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Kaum eine Partitur der fünfziger Jahre taucht auf
den Wunschlisten von Filmmusiksammlern häufiger
aus als Bernard Herrmanns Abenteuerscore Be-
neath the 12-Mile Reef (1953). Und trotzdem ist
dieser Titel beim breiten Fan-Volk unbekannter als
Citizen Kane, Vertigo oder Taxi Driver. Das
beruht vor allem auf dem Umstand, daß der zuge-
hbrige Film ein banaler Durchschnittsfilm ist, wie ihn
die Fox andauernd auf die Leinwand brachte. Gut,
als frühes Beispiel eines Cinemascopepioniers mit
Stereoton mag Beneath the 12-Mile Reef auch
sonst erwähnenswert sein, doch hat er seinen
größten Vorzug in den vielen gut gefilmten Land-
schafts-und Untervvasserszenen ohne Dialoge; was
es gestattet, auch auf der US-DVD die Reise in
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lichtdurchflutete Meerestiefen zu genießen. Die
plumpe Story um zwei rivalisierende Taucherfamili-
en kann man ebenso vergessen wie den Kampf mit
dem Oktopus im Finale, denn einen solchen gab es
gut zehn Jahre vorher in Reap the Wild Wind
weitaus gekonnter inszeniert.
Der Film wäre also vergessen, führte er nicht im
Vorspann den Namen Bernard Herrmann. Dessen
Musik ist aber die Quintessenz seines gesamten
Schaffens, vereint sie doch die brütend-
romantischen Elemente der vierziger Jahre
(Wuthering Heights, Jane Eyre, The Ghost and
Mrs. Muir) mit den experimentellen Klangwelten
der Ray Harryhausen-Abenteuer. Mit Beneath the
12-Mile Reef gelang Herrmann das Kunststück,
den Kern der Story zu erfassen, obgleich der Film
alle Mbglichkeiten verschenkt: in wesentlichen
Zügen diente Shakespeares Romeo and Juliet als
Plot, jedoch mit einer optimistischen Variante als
Ende. Herrmann stürzt sich wie ein Besessener in
die Arbeit, schreibt Musik, deren elegischer, in sich
gekehrter Grundcharakter das Potential dieser
Story aufscheinen läßt. Höre man nur einmal die
knapp dreiminütige Elegy —ein dunkler Akkord des
gedämpft spielenden Orchesters, dann eine selbst-
vergessene Melodie des Englischhorns, das sich
nur mit Mühe über den nachtschwarzen Mischklang
erhebt, seiner Magnetkraft verbunden bleibt. Auch
die Streicher vermögen das nicht zu ändern, lassen
aber die Dynamik anschwellen und lassen dem
Hörer keine Wahl als Anteil zu nehmen an Herr-
manns Weltschmerzarie.
Andere Stücke öffnen sich nicht so weit, reihen sich
eher ein in die Tradition der großen Orchesterfar-
benkunstwerke ä la Rimsky-Korsakoff, Delius oder
Ravel. Und dann ist da das Hauptthema, mit dem
der ganze Score beginnt, zuerst als Fanfare, später
als stark zurückgenommene Kantilene. Verfolge
man nur einmal die Geschichte dieses durch seinen
Septimsprung charakterisierten Themas, das schon
im ersten Track vom Blech an die Geigen weiterge-
reicht wird und sogleich den Sehnsuchtston an-
schlägt, der diese Musik so nachhaltig prägt.
Und wo bleibt der experimentelle Anteil? Er beginnt
ab Track 2 und hüllt all jene Szenen ein, die unter
Wasser spielen. Die Anwesenheit einer Harfe ist
eher ein Klischee für See-Musiken; Herrmann
macht scheinbar keine Ausnahme —nur wird das
Klischee bei ihm zum gründlich durchdachten
Thema der Musik. Mit neun (f) hinsichtlich der
Stimmführung unabhängigen Harfen erzeugt Herr-
mann einen mystischen Sound, zwischen Neugier-
de, Gefahr und Abgrund vermittelnd, diesem Kom-
ponisten ganz zu eigen.
Nun ist ja mancher Sammler durchaus interessiert
an den besten Partituren der Vergangenheit, macht
aber einen Bogen um Originalaufnahmen. Ver-
ständlich, hat man etwa jene Viertelstunde im Ohr,
die sich auf einer Tsunami-CD vor sechs Jahren
breitmachte: dumpfer Monoton, die Folge eines
mehrfachen Kopiervorgangs. Dem FSM-Team ist
es nun endlich gelungen, in den Fox-Archiven an
die bestmöglichen Masterbänder (35mm-Kopie) zu
gelangen, und die Techniker haben das Men-
schenmögliche getan. Beneath the 12-Mile Reef
klingt vielleicht nicht so räumlich wie aktuelle Ein-
spielungen, ist davon abgesehen jedoch sehr nahe
und transparent und obertonreich. Fast eine Stunde
Musik der innigsten, ehrlichsten Romantik, die man

im 20. Jahrhundert finden kann; von Herrmann
selbst orchestriert und dirigiert. Mit größtmöglichem
Nachdruck empfehle ich zur Abwechslung sämtii-
chen Leserinnen des Journals eine CD. Denn wem
könnte diese Musik mißfallen?
Matthias Wiegandt O O O O O
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Das ganz grosse Ärgernis an dieser CD ist nicht
etwa der bisher nicht veröffentlichte Score von
Chris Young zu Judas Kiss, ganz im Gegenteil, es
sind die sogenannten BonusstQcke auf die man sich
freuen durfte. Da wurden vollmundig „World Pre-
miere Recordings" von so populären Stücken wie
einer Species- oder Hellraiser-Suite angekündigt,
Neueinspielungen, die noch nie in dieser Form zu
hören waren. Zu diesen gesellten sich noch die End
Title aus Copycat und der Track Helicopter Chase
aus dem 1986er Film Getting Even (dieser Track
kling übrigens fast unverschämt nach einem Stück
aus Youngs Dokuscore U-Boats: The Wolfpack.
Alle diese wurden eingespielt vom sogenannten
Butler Symphony Orchestra mit dem Butler Univer-
sity Choir. Erstes Huch. In den Liner Notes steht
geschrieben, dass diese Stücke anlässlich einer
grossen Halloween-Party eingespielt wurden.
Zweites Huch, etwas lauter gehaucht. Fast mit
zitterndem Zeig finget betätige ich die Tracktaste
auf die Hellraiser-Suite zu. Kein huch mehr, nur
noch stöhn. Was dem an erstklassige Einspielun-
gen von Spitzenmusikern gewöhnten Filmmusikhö-
rer dargeboten wird, verschlägt ihm nicht nur die
Stimme, Brillenträger seien auch um ihre teuren
Gläser besorgt! Ich fasse das Unglück in ein Wort:
schrecklich! Den Rest lassen wir dann getrost weg
und kümmern uns nur noch um die dankenswerter-
weise als Originaleinspielung beibehaltene Filmmu-
sik zu Juda's Kiss, einem Thriller mit Alan Rickman
und Emma Thompson. Für den Score versammelt
Young eine klassische Jazzcombo, der er mit
Hammond-Orgel und Ziehharmonika zusätzliches
Flair verleiht, angereichert mit vereinzelten traditio-
neilen Soloinstrumenten (Cello) und einer Dreinga-
be Rumba. So tönt der Eröffnungstrack dann
beinahe wie eine südamerikanische Variante von
The Taking of Pelham 1-23. Juda's Kiss vereint
komödiantisches Feeling mit einem unterschwelli-
gen film Holt Touch, bleibt wegen des Auslassens
eines Themas oder greifbaren Motivs eigentlich nur
dem Liebhaber jazziger Lounchmüsik mit dramati-
schen Zuspitzungen vorbehalten.
Philippe Blumenthai O O

i ..~~,
Nun hat also wieder ein klassischer Komponist
einen Oscar für einen Filmscore gewonnen. War es
im letzten Jahr John Corigliano für The Red Violin,
so durfte dieses Jahr Tan Dun die begehrte Statue
entgegennehmen. Ob diese Auszeichnung ge-
rechtfertig war, sei mal dahingestellt, doch diesmal
wurden alle ,großen' Tiere der heutigen Filmmu-
sikszene ausgestochen: Nicht nur die Newcomer
Rache) Portman und Hans Zimmer waren unterle-
gen, sondern auch die Veteranen John Williams
und Ennio Morricone, der bereits fünf Mal nominiert
war und bisher jedes Mal verlor. Gerechtigkeit?
Nun, die haYs bei den Oscars sowieso fast nie
gegeben. Ich kann für meinen Teii nur sagen, dass
ich alle anderen nominierten Scores (Chocolat,
Gladiator, Malena und The Patriot) öfter gehört
habe (und noch öfters hören werde), ats diesen
hier. Zudem gefallen sie mir alle besser. Gut, dies
ist noch keine ausreichende Bewertung. Zugege-
ben: Diese CD war meine erste Berührung mit
ferndstlicher Filmmusik, ich kannte bisher nur Toru
Takemitsu's Rising Sun und Kitaro's Heaven &
Earth; beide Filme sind jedoch englischsprachige
US-Produktionen und Tiger & Dragon (so, der
deutsche Titel) ist eine US-chinesische Produktion,
die ausschließlich in chinesischer Sprache gedreht
worden ist. Der Komponist war mir bis zu diesem
Film ebenfalls unbekannt.
In der klassischen Musikszene ist Tan Dun jedoch
kein Unbekannter: So hat er neben der weltweit
aufgeführten Oper „Marco Polo" (1997) die „Sym-
phony 1997 (Heaven Earth Mankind)" anläßlich der
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Rückgabe Hongkongs an China komponiert und bei
der Übergabezeremonie sogar selbst dirigiert. Ein
weiteres bedeutsames Werk war sicherlich auch
seine „World Symphony for the Millennium", die
während der 27-ständigen Live-Übertragung der
BBC zum Jahrtausendwechsel gespielt wurde. Nun
aber zu seinem ersten großen Filmwerk:
Die CD beginnt mit Crouching Tiger, Hidden Dragon
und dabei wird gleich ein Hauptakteur des Scores
vorstellig: Yo-Yo Ma, von dem die Cello Solos
stammen. Der zehnfache Grammy-Preisträger ist
mit Sicherheit einer der großen Pluspunkte dieses
Scores und der CD. Doch der erste Track kommt
eher schwermütig, ja fast traurig daher und war für
mich nicht unbedingt ein Ansporn zum weiterhbren.
The Eternal Vow ist da schön deutlich schöner. In
diesem Stück setzt das Hauptthema ein, das mit
dem Titelsong A Love Before Time einhergeht. Man
könnte es fast als Instrumental-Version des Songs
bezeichnen. Mit A Wedding Interrupted und Night
Flight setzen dann die actionreichen Passagen ein.
Ersterer hört sich fast wie ein gew6hnlicher Action-
Cuemit Streichern und Bläsern an und könnte auch
von einem Hollywoodkomponisten stammen, doch
Night Flight setzt voll auf Percussion mit Trommeln
ähnlich wie das Taiko Drum Opening aus Rising
Sun. So stelle ich mir eigentlich asiatische Filmmu-
sik vor.... In den folgenden Stücken mischt Tan Dun
dann unterschiedliche Musikstile, dafür ist er auch
in seinen klassischen Kompositionen bekannt:
fernöstliche mit westlichen, aber auch arabische
Einflüsse sind erkennbar. Dieser Mix ist zwar ganz
nett anzuhbren, doch es klingt alles leider nicht
sonderlich aufregend oder sehr einprägsam. Einzi-
ges Highlight am Ende ist Farewell, der nochmals
die Instrumentalfassung des Songs mit leichter
Percussion untermalt. Die CD schließt mit zwei
Versionen des Titelsongs A Love Before Time ab
(englisch und mandarin), gesungen von Coco Lee.
Im Film wirkt die Musik hervorragend, doch auf der
CD bleiben leider nur wenige Stücke wirklich ein-
prägsam.
Uwe Sperlich D O D

In den letrten Jahren hat sich Frankreichs Altmei-
ster Michel Legrand im aktuellen Filmmusikzirkus
eher rar gemacht. Er hat sich hauptsächlich auf
Neueinspielungen seiner altbkannten Themen in
sinfonischer oder jazzigr Manier spezialisiert und
daneben nur noch wenig neue Filme vertont.
Nun hat er sich aber mit seinem besten Score seit
langem zurGCkgemeldet, den er ausgerechnet für
eine N-Serie nach einem französischen Bestseller
geschrieben hat. Ganz auf Frankreichs Starmodell
Laetitia Casta zugeschnitten, wird die Liebesge-
schichte der jungen Lea während der Besatzungs-
zeit und kurz nach dem Zweiten Weltkrieg wohl in
ziemlicher Seifenoperntradition dargeboten.
Mit großer Einfühlungsgabe hat sich Legrand
jedoch in das Sujet hineinversetzt und einen wun-
derbaren romantischen Score vorgelegt, den das
immerhin 85k6pfige Bratislava Sinfonieorchester
sauber und elegant interpretiert. Für die Hauptfigur
Lia fand Legrand ein melodisch inspiriertes, lyri-
sches und bezaubendes Thema, das im ersten
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Track La Chanson de Lia in einer von Liane Foly
gesungenen Vokalversion ausgebreitet wird. Es ist
der gute alte Legrand-Stil, den man von den
Jacques Demy-Filmen Les Parapluies de Cher-
bourg (1963) oder Les Demoiselles de Rochefort
(1966) oder auch vom Barbra Streisand-Musical
Yentl (1983) her im Ohr hat. Was melodische
Endungskraft angeht, können auch heutzutage
nur wenige in Europa Legrand das Wasser reichen.
Und wer den Komponisten kennt, der weiß, daß er
sein einmal gefundenes Thema in mannigfacher
Weise über die Spielzeit des jeweiligen Scores
variiert, wobi ihm das mal mehr, mal weniger
gelingt.
Bei La Bicyclette Bleue funktioniert dies deshalb
hervorragend, weil das feinfühlig-nostalgische und
sehnsüchtige Thema innerhalb kurzer Zeit zu einem
absoluten Ohrwurm avanciert, den man immer
wieder gerne hören will. Die Melodie fließt zärtlich
dahin, schwillt an und wieder ab, verliert aber nie
ihre Kontur aus den Augen und schweift nicht in
fremde Gefilde ab. Geschickt hält Legrand die
Balance zwischen Streichern und Holzbläsern, und
selbst wenn erstere sich leidenschaftlich auf-
schwingend aussingen, wird der opulente Klang
bald wieder zurGckgenommen und das Thema
verschiedenen Solo-Instrumenten zur weiteren
Entfaltung anheimgegeben, wie zum Beispiel dem
Klavier in L'Amour dune Femme oder dem einsa-
men Englischhorn in Sur les Routes de france.
Besonders schÖn spielen sich Streicher und Hörner
in La Bicyclette Bleue die Karten zu, und ein zwei-
tes tragisches Thema wird, von sanfter Begleitung
gedeckt, in den Tracks La Lettre ä Laurent und
Retour ä Montillac vom Englischhorn voll fatalistisch
ausgekostet. So ergibt sich eine tragisch gestimm-
te, gleichzeitig aber melodiöse und entspannte
Tonschöpfung, die gerade durch ihren zurückhal-
tenden und transparenten Orchestersatz überzeugt.
Wohlig überläßt man sich solch beseelten Mclodie-
linien und lehnt sich genießerisch im Sessel zurück.
Nur an wenigen Stellen, die mit Bdacht gewählt
sind, reizt Legrand das volle Orchester mit massi-
ven Blechbläsern und eindrucksvollen Choreinsät-
zen aus, wenn die Historie ins richtige musikalische
Blickfeld gerückt werden soll (Paris LibBrc) oder
dramatische Ereignisse die Oberhand gewinnen (La
Mort du Pcre).
Ansonsten gibt es außer zwei Tracks mit jazzbe-
tonter Source-Musik einen wahrlich empfindsamen,
nie langweilig werdenden Melodienreigen zu hören,
dem sich jeder anvertrauen sollte, der den sinfoni-
schen Legrand-Sound mag. Mit anderen Worten:
Legrand is back)
Stefan Schlegel O D O

Unter deutlichem schriftlichen Hinweis sowie musi-
kalisch unüberhörbarem Einsatz von „historischen"
Original-Dragonheart-Motiven seines Vorgängers
Randy Edeluran legt uns Mark McKenzie eine
solide gemachten Score für das Sequel Dragon-
heart — A New Beginning vor. Die Verwendung
des gut erinnerlichen alten Motivs zusammen mit
einem etwas weniger eingänglichen eigenen er-
scheint dabei in keiner Weise schlecht oder anstti-
ßig, zum einen, weil dies .schon oft Nachfolge-
Filmen im Sinne des Leitmotivs zu einer strukturel-
len Verbesserung geholfen hat (u.a. Allen), zum
anderen, weil Edeluran einfach etwas wirklich
„Schmissiges" vorgegeben hat, desser Nichtver-
wendung fast schade gewesen wäre.
McKenzie schafft es sowieso trotzdem, durch sehr
gutes Einarbeiten, ja Einweben, sowie einen leb-
haften Gesamtstil seinen Score abzusetzen. Die
Limitierungen einer Alteinarbeitung übersteht er
blendend, indem das Motiv verfremdet, weiter
ausbaut, ohne dabei das „ritterliche" Kolorit je aus
den Augen zu verlieren (Fanfaren und alles, was es
sonst so braucht, plus ein insgesamt recht großes
Orchester). Überhaupt gelingt McKenzie der Um-
gang mit einem großen Orchester sehr gut, in Track
4 („Friar Peter Went To Heaven") mit einer sehr
bedächtigen; nachdenklichen Main-Title-
Umsetzung, vielen spielerischen Passagen (2: „I'm
Flying?", u.v.m.) und auch action-Passagen (12:
„Chinese Battle the Knights"). Neben den eher
monumentalen, großorchestralen „Heldenmusiken"
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Track 15: „Terragoth Ambush", 16: „Prophetic
Transformation", u.a.) sind folgende Stellen beson-
ders interessant:
Eine chinesisch anmutende Passage, sehr zart von
Flöte und Harfe umgesetzt, erscheint in Track 14
(„Tai Chee"). Sehr gelungen erscheint in Track 6
(„My Heart Goes On With You") der ebenfalls leicht
chinesische Touch des schwebend umgesetzten
Motivs. Dieses Charakterstück, parallel zum Film
als Vocal-Stück herausgekommen, ist ganz am
Schluß der CD ebenfalls zu finden, intoniert von
Rona Figueroa —dort klingt das eigentlich nette
Song-Motiv zutiefst kitschig, und die extrem hohe
Stimme der Sängerin wirkt einfach zu soff und
leider sehr „amerikanisch". Eine schöne, sehr
altertümelnde Gitarren-Serenade findet sich in
Track 8 („Serenade to the Stars"). Eine nette An-
spielung an Renaissance-Flötenmusiken entwickelt
McKenzie im Track 11 („Renaissance BanqueY').
Das Finale endet sehr friedlich, episch, mit typi-
scher Flieger-Musik („Blick-von-oben-auf-eine-
Landschaft"), mit legato-Harmonien und auch
wieder abschließend dem triumphal eingespielten
Original-Motiv.
Insgesamt ein gut zu hörender Score, der beson-
ders die Freunde des leicht selbstironischen Fan-
tasy-Genres ansprechen dürfte. Solide komponiert,
mit vielen schonen Ideen —aber leider keinem
wirklichen Geniestreich dazwischen. Daher „nur"
eine moderate Wertung in Mitte —was aber keinen
vom Kauf der Scheibe abhalten soll. Dazu ist sie
wieder viel zu schön.
Annette Broschinski O O O '/:
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Irische Musik•- so temperamentvoll wie das Leben.
So sagt man zumindest, und mit temperamentvollen
irischen Stücken kann auch diese CD glänzen. Aber
wer sich hier einen neuen Zimmer-Score erhofft,
der wird sicherlich enttäuscht sein. Diese CD ist
nämlich völlig anders...
Gefüllt mit irisch-traditioneller Musik weist die CD
auf den ersten Blick nämlich wirklich überhaupt
keine Zusammenhänge mit "normalen” Scores auf.
Gespielt wird nicht von einem Orchester, sondern
von der Formation "The Jigs", die es verstehen, mit
Fiddle, Bodhrän und Ullean Pipe ein wenig Irish
Pub - Feeling ins Wohnzimmer zu bringen. Aber
nach dem ersten Reinhören erkennt man hinter den
ganzen Track eine Struktur ähnlich der gewohnter
Scores. Ein sehr eingängiges Thema, das immer
wieder aufgegriffen wird, gespielt von eben dieser
Band und versehen mit einem Hauch Zimmer.
Sicher ist diese CD nicht unbedingt etwas fGr Leute,
die bei Filmmusik eher konservativ sind, aber
Freunde irischer Musik werden in diesem "Score"
sicher eine ansprechende und interessante
Kombination aus beiden Welten finden, noch zumal
dieses Album wirklich erstklassig aufgenommen
wurde.
Markus Holler O O D'/~

.~~I
Alwyn kam 1905 in Northampton in England zur
Welt und verdiente sich seinen Lebensunterhalt als
Komponist, Flötist und Lehrer.
Einmal mehr erweist sich Christopher Palmer als
erstklassiger Bearbeiter, denn alle hier eingespiel-
ten Werke sind von ihm als Suiten bearbeitete
worden. Das London Symphony Orchestra unter
Richard Hickox erweist sich wie gewohnt als wuch-
tigerund versierter Klangkörper.
Odd Man Out (1946) handelt von der Flucht eines
IRA Mitglieder nach einem Überfall. Wuchtig und
satt erbffnen die Blechbläser des LSO das Prelude,
eine verhaltene Melodie —die sich immer wieder
aufwirft, voller Hoffnung, gefühlvoll, schliesslich
aber still —und beinahe etwas resignierend —
verhallt. Nach Police Chase und Delirium and
Lullaby beendet Nemesis (Finale) die Suite. An-
klänge von Dvorak schimmern im Finale durch —die
Musik versucht sich immer wieder aufzuraffen, so
wie der Verwundete im Film.
The History of Mr Polly (1949) erzählt die Ge-
schichte eines Verkäufers, der seines Lebens,
seiner streitsüchtigen Frau überdrüsig ist. und so
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einen "Suizid” inszeniert um so seinem Leben eine
andere Wendung zu geben. Quirlig -wie auf einem
Jahrmarkt — beginnen die ersten beschwingten
Takte in Prelude. In Wedding and Funeral —einem
furiosen Feuerwerk — schimmern immer wieder
verzerrte Phrasen des Mendelssohn'schen Hoch-
zeitsmarsches durch. Christabe) beschreibt in
romantischen, innigen Farben eine flüchtige Lieb-
schaft des Mr Polly. Die Londoner Holzbläser
brillieren mit frischem, herzhaftem und humorvollem
Spiel in The Ferry. Schliesslich bringt Utopian
Sunset (Finale) -ein zartschmelzendes Thema -
alles zu einem friedvollen, glücklichen Abschluss.
The Fallen Idol (1948) spielt in London in einer
Botschaft, handelt von der Beziehung des kleinen
Botschafter Sprösslings zum Butler. Hierzu schrieb
Alwyn ein verspieltes Thema, in Overture zu hören.
Die Liebesszenen — zwischen dem Butler und einer
Sekretärin — untermalt der Brite mit einem Wech-
selbad von Gefühlen, eine Aufgabe die vorwiegend
die Streicher zu meistern haben. Panic and Flight
ist eine der Schlüsselszenen im Film, nachdem der
Junge nach einem Mordgeschehen aus der Bot-
schaft flüchtet und durch Londons Strassen rennt.
Hektisch und chaotisch wirbelt das Orchester,
schrille Trompeten blitren immer wieder durch.
Schliesslich beruhigt sich die Musik, die Solovioline
trägt ihr ruhiges Spiel vor. Wieder in frbhlicherer Art
und Weise endet die Musik mit Coda (End Titles).
Calypso aus The Rake's Progress (1945) be-
schliesst diese CD, worin Alwyn in der Musik
Tanzrhythmen verarbeitet hat. Weiter Zutaten:
Gitarre und gedämpft-verhaltene Trompete, dazu
das Schlagwerk mit diversen Rhythmusinstrumen-
ten.
Eine grossartige CD, die einem etwas weniger
bekannten Komponisten die Konzert-Bühne über-
lässt. Ich kann die Chandos Macher nur ermuntern
in dieser Art und Weise weiterzufahren.
Andreas Schweizer O O O O Y=

Es paßt ins Bild, daß David Mamets The Winslow
Boy mit über einem Jahr Verspätung in die hiesigen
Kinos kam und sich nur für kurze Zeit darin hielt.
Vom Verleih zurückgehalten, schlecht beworben,
entpuppte er sich als nachdenkliches Kammerspiel,
in dem fast alles an den großartigen Akteuren hing:
Nigel Hawthorne, Jeremy Northam und Rebecca
Pidgeon tragen ein moralisches Drama von großer
Intensität. Weil sein Sohn unter falschem Verdacht
aus dem Militär ausgestoßen wurde, zettelt der von
Hawthorne gespielte Vater ein Gerichtsvertahren
an, mit dem Ziel, die Reinigung des befleckten
Namens seiner Familie zu erreichen. Die völlige
gesellschaftliche Ächtung der Familie kann erst in
letzter Minute und dank der Hilfe eines genialischen
Anwalts vermieden werden.
Auf einer zweiten Ebene reflektiert Mamets Film die
puritanischen Konventionen der britischen Gesell-
schaft, indem er zeigt, wie die emanzipierte Tochter
und der chauvinistische Anwalt einander immer
näher kommen und doch keinen Weg finden, sich
ihre Liebe zu gestehen. So bleibt es bei Andeutun-
gen und einer ebenso erotischen wie subtil ge-
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dämpften Abschiedsszene, darstellerisch der
einsame Htihepunkt des Kinojahres 2000.
Ein solcher Film benbtigt keine klangstarke Musik,
sondern eine behutsam Atmosphäre schaffende,
zwischen den Bildern lesende Untermalung. Und
man wird sagen dürten, daß Alaric Jans der Aufga-
be vollauf gerecht geworden ist. Ein kleines Orche-
ster intoniert ernste, meist elegische Melodien mit
lang ausgehaltenen Tönen, bei denen es auf jedes
Detail ankommt. Kurze wiederholte Paukenschläge,
ausgreifende Horngesten, vor allem aber die wech-
selnden Streicherfelder prägen die Wirkung dieser
Musik. Ihren historischen Bezugspunkt hat sie, der
erzählten Welt entsprechend, in der englischen
Orchestersphäre des frühen 20. Jahrhunderts. Das
Hauptthema ähnelt wohl auch nicht unbeabsichtigt
den Enigma Variations von Edward Elgar, ohne
doch aufdringlich indessen Spuren zu wandeln.
The Winslow Boy ist mit einer guten halben Stun-
de auf CD vertreten, wobei alle wichtigen Stücke
berücksichtigt sind. Wer zuvor bombastische oder
schwelgende Soundtracks gehört hat, sollte sich vor
Beginn dieser auf leisen Sohlen daher kommenden
Komposition entsprechend ausrichten. Ihre wirkli-
chen Schönheiten entbirgt sie wirklich erst bei
mehrmaligem Hören, wenn auch der Hörer zu
seinem Puls gefunden hat.
Matthias Wiegandt O O O '/:

• . • i ~
Zemeckis und Silvestri haben die Sparsamkeit
entdeckt! So etwa konnte man diese Besprechung
wohl überschreiben.
Die doch etwas skeptisch machende Ankündigung
von Varese, daß Cast Away nur 7'/2 Minuten Musik
beinhalten soll, führte dazu, daß im Kino die Stopp-
uhr mitlief. Und tatsächlich, Cast Away kommt mit
weniger als 10 Minuten Musik ausl Zemeckis und
Silvestri führen hier recht eindrucksvoll die Kunst
des Weglassens vor. Es ist bereits mehr als die
Hälfte des Films vorüber, als überhaupt die ersten
Noten ertönen, als nämlich Tom Hanks es endlich
schafft, die Insel mit seinem selbst gebauten Floß
zu verlassen. Bis dahin wird nichts musikalisch
untermalt. Nicht einmal die dramatische Ab-
sturzszene, in der sich sonst jeder andere Kompo-
nist nach Herzenslust ausgetobt hätte. Das Interes-
sante daran ist, daß man nicht einmal etwas ver-
mißt, so ketzerisch das aus dem Munde eines
Filmmusikliebhabers auch klingen mag. Auf diese
Weise wirken sehr viele Szenen authentischer und
nicht aufgesetzt. Lediglich die Szenen, welche
etwas zu Herzen gehen, sind mit dem einzigen
musikalischen Thema kurz unterlegt (Ranks verläßt
die Insel, er trifft seine inzwischen verheiratete
große Liebe, etc.). Dieses Thema ist ebenso ruhig
wie beruhigend. Es beinhaltet Dankbarkeit, Er-
leichterung und Wehmut gleichermaßen und ist
deswegen sehr angenehm zu hören.
Die Gesamtspielzeit der CD von knapp einer Stun-
de kommt dadurch zu Stande, daß man den 7 '/z
Minuten von Cast Away noch Stocke aus allen
anderen neun Zusammenarbeiten von Silvestri und
Zemeckis zur Seite gesteilt hat. Auf diese Weise
bekommt man eine Überblick über deren bisherige
Zusammenarbeit. Am interessantesten ist dabei
sicherlich noch Romancing The Stone (Auf Der
Jagd nach dem grünen Diamanten), weil diese
Scheibe sonst kaum oder gar nicht zu bekommen
ist. Alle anderen Arbeiten sind weithin bekannt (die
Back To The Future-Trilogie, Who Framed Rogen
Rabbit, Death Becomes Her, Forrest Gump,
Contact). Neugierig auf mehr macht dann vielleicht
noch What Lies Beneath, der während Ranks
Abmagerungskur für Cast Away entstand.
Klaus Post D O D (Gast Away)

D O(restliche Zusammenstellung)

~~- ' ~ ~ ~i
Ist man als Träger meines Nachnamens in den USA
unterwegs, gewöhnt man sich daran, allerorten mit
Dr. Seuss in Verbindung gebracht und darüber
aufgeklärt zu werden, dass dieser Herr als Kinder-
buchautor ebenso bekannt wie geschätzt ist. Eines
der beliebtesten Werke aus der Feder des ver-
meintlichen Namensvetters ist „How the Grinch

stole Christmas", das nun von Ron Howard für die
Leinwand adaptiert wurde. Entstanden ist eine sehr
schräge Weihnachtsfantasie mit einem unkenntlich
gemachten Jim Carrey und einer wunderschbnen,
detailreichen Austattung, die leider wegen der
temporeichen Handlung gar nicht richtig ertasst und
genossen werden kann.
Für James Hornen ist The Grinch die fünfte Zu-
sammenarbeit mit Ron Howard, und bereits The
Shape of Things to come zeigt, dass er recht gut
die Balance findet zwischen weihnachtlichem
Zauber und den comicartigen Geschehnissen rund
um den giftgrünen Weihnachtsverweigerer. Dessen
überbordendem Temperament wird in Tracks wie
The Big Heist und The Sleigh of Presents freier
Lauf gelassen, und das macht den Score alles
andere als langweilig. Stealing Christmas enthält
Dialoge, die sich glücklicherweise mit der Musik
ergänzen und somit akzeptierbar sind. Gelegentlich
macht der Komponist Anleihen bei früheren Arbei-
ten; man spürt den übermächtigen Schatten der
Titanic, und es gibt Rotaeskes, wie wir es ähnlich
aus Honey, I shrunk the Kids kennen.
Neben den Sangeskünsten von Jim Carrey (Your're
a mean one, Mr. Grinch, He carves the Toast Beas~
und Nachwuchsschauspielerin Taylor Momsen
finden sich auf der CD ein paar originelle Weih-
nachtslieder abseits des gängigen Repertoires
sowie kurze Dialoge von Carrey, Momsen und
Anthony Hopkins, der im Fiim als Erzähler zu hören
ist. Dann ist da natürlich, man konnte es ahnen,
wieder ein Hornen/Jennings-Song, diesmal mit
Mariah Carey als Co-Autorin: Where are you
Christmas? wird interpretiert von Faith Hill — be-
kannt als eine der aktuellen Powerladies der Coun-
try-Musik — und die einschmeichelnde Melodie
hinterlässt auch im Score ihre Spuren.
Was die Produktion der CD betrifft, habe ich den
starken Verdacht, dass da der Grinch seine Finger
im Spiel hatte. Herrscht beim farblich hübsch
abgestimmten Cover noch Freude, kippt die Stim-
mung beim Blick auf die Trackliste deutlich, denn
diese weist weder Numerierung noch Laufzeiten auf
und ist wegen Verwendung von verschiedenen
Schriftarten und -grössen recht unübersichtlich. Das
ist wirklich ärgerlich, und es grenzt an ein Weih-
nachtswunder, dass sich wenigstens der
40minütige Hornen-Anteil unbehelligt von den
Songs am Schluss der Disc befindet.
Andreas Süess O O O

-. ..
Dieser Film war sicherlich der Weihnachtsfilm des
Jahres 2000, nicht zuletzt wegen Jim Carrey's One-
Man-Show als Grinch. Anfangs machte unter
Filmmusik-Fans ein Gerücht die Runde, dass
James Horner's Score nicht auf dem Soundtrack
Album vertreten sein würde. Doch alle Hornen-Fans
können durchatmen, denn mit 40 Minuten nimmt
Horner's Score zwar den Löwenanteil des Sound-
tracks ein, er ist aber diesmal nicht exklusiv vertre-
ten. Und irgendwie ist es auch ganz gut so, denn
noch eine CD mit weit über 70 Minuten reinem
Hornen-Score wäre nach Bicentennial Man und
Perfect Storm zuviel des Guten (obwohl mittler-
weile ein CD-R Bootleg mit dem gesamten Score
ebenfalls die Runde macht). So haben wir wieder
mal ein aus Songs und Score gemischtes Album.
Warum eigentlich nicht? Na ja gut, ich gebe zu,
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dass mir die Songs u.a. von den Barenaked Ladies,
'N SYNC und Faith Hill nicht sehr zusagen, da ist
Betten Do It Right von Smash Mouth noch am
besten. Witrig sind dagegen die zwischen den
Songs eingestreuten FilmdialogstOcke von Jim
Carrey. Leider bleibt auch der Score nicht von
einem Dialogfetzen verschont, doch so schlimm,
wie bei der US-CD von John Wiliiams' Angela's
Ashes ist es nicht. Nun aber zu James Horner's
neustem Werk: Der erste Score-Track The Shape
of Things to Come beginnt sehr Hornen-typsich und
klingt etwas wie eine Kreuzung aus Titanic und
Danny Elfman's Edward Scisscorhands. Das
quietschfröhliche Happy Who-lidays unterbricht
diese etwas eigenartige Melange auf eine ziemlich
nervige Weise. Danach geht der Track eher munter-
fröhlich weihnachtlich weiter; doch nach knapp 3
Minuten schlägt es wieder um und hört sich sehr
nach Elfuran an, als ob Score eine Richtung sucht,
wie er weitergehen soll. Hornen goes Elfman7 Die
Tracks Stealing Christmas, The Big Heist und Does
Cindy Lou Really Ruin Christmas? lassen zumin-
dest Vermutungen zu. Böse Zungen könnten jetzt
behaupten, der Track Stealing Christmas müsste
eigentlich „Stealing From Nightmare Before Christ-
mas" heißen, doch an die Qualität von Elfman's
Werk kommt er nicht heran. Hornen wäre nicht
Hornen, wenn er nicht immer wieder für ihn sehr
typische Klangfolgen, die diesmal wohl alle aus
Titanic stammen, einstreuen würde. Und auch der
von Hornen geschriebene zuckersüße Song Christ-
mas, Why Can't I Find You? spricht eigentlich
gegen eine Stiländerung. A Change Of Heart ereilte
nicht nur den Grinch, sondern auch Hornen. Er
findet in diesem Track wieder zu seinem bekannten
Stil zurück. Und so endet das Märchen vom Grinch
mit dem versbhnlich-schnulzigen He Carves The
Roast Beast, zu dem sich noch der Chor der Dar-
steller gesellt. Vorbei ist damit auch das Märchen,
dass James Hornen mal einen für ihn untypischen
Score geschrieben hat.
Uwe Sperlich Score: O D O

Album: O O'/:

Oft ist heutzutage in CD-Besprechungen die Rede
vom Filmmusik-Klassiker -ein Begriff, der inzwi-
schen viel zu diffus geworden ist und bei näherem
Betrachten oft Belangloses und Halbgares enthüllt.
Ganz und gar nicht jedoch bei dieser CD mit zwei
Soundtracks von Philippe Sarde, die ich einfach
jedem an sinfonischer Filmmusik Interessierten
unbedingt ans Herz legen möchte.
Wenn man schon von einem ins Soundtrack-
Pantheon eingegangenen Score sprechen will,
dann vor allem von Sandes Musik zu Roman Polan-
skis dreistündiger Thomas Hardy-Ve~lmung Tess
(1979), für mich eine der schönsten je komponier-
ten Filmmusiken ,die auf dieser CD nun mit 37
Minuten Musikanteil verewigt wurde nebst 21
Minuten des bisher überhaupt nicht auf Tonträger
dokumentierten kammerspielartigen Polanski-
Psychothrillers Le Locataire (1976). Von Tess gab
es bisher ein französisches LP-Klappalbum auf
Philips von 1979 und eine amerikanische LP-
Pressung auf MCA von 1981, die sich vom Inhalt
leicht unterschieden. Für die jetzt vorliegende
französische Universal-CD wurden die Tracks

17



CD-KRrrtKEN

beider LPs miteinander verknüpft und gl0cklicher-
weise der weder von Sarde noch aus dem Film
selbst stammende Pop-Song, der seltsamerweise
für die US-Scheibe aufgenommen worden war,
weggelassen.
Irritierend ist zunächst beim Hören der CD, daß der
Score nicht mit der eigentlichen Titelmusik (Track
9: Procession), sondern mit der Pausenmusik des
Films (Tess) anfängt, folglich auch mit einem ganz
anderen Thema, als wie man es zumindest von der
französischen LP her gewohnt ist. Eine mbgliche
Vermutung wäre, daß dies eine Entscheidung von
Sarde selbst war, um so einen reibungsloseren
musikalischen Fluß zu gewährleisten.
Bei Tess handelt es sich um den seltenen Fall einer
formstrengen Literaturve~lmung, die ihre Vorlage
nicht verrät und trotz schwelgerischster Bildästhetik
zu keinem Zeitpunkt in kitschiges Kunstgewerbe
ausartet, vielmehr duch den langsamen Rhythmus
der Bilder und die subtile, sehr zurückhaltende
Inszenierung eines der bewegendsten Filmerlebnis-
se darstellt.
Tess spielt im viktorianischen England und handelt
von einem Bauernmädchen (Nastassja Kinski), das
an den sozialen Konventionen der Zeit zerbricht -
vom einen Mann, ihrem reichen Cousin Alec
d'Urberville, wird sie vergewaltigt, vom anderen,
dem Pfarrerssohn Angel Clare, im Stich gelassen.
bis der sich, schon zu spät, eines Besseren besinnt.
Sarde hat diese Geschichte in ein traumhaft zu
nennendes sinfonisches Tonpoem von wahrhaft
epischem Atem verwandelt. Er arbeitet mit dem
großen Klangkörpr des London Symphony Orche-
stra und versteht es gleichzeitig, für fantastische
impressionistische Klangfarben und einen durch-
gängig transparenten Tonsatr zu sorgen. Nie ist die
schwelgerisch Instrumentierung trotz des 100-
Mann-Orchesters zu dick aufgetragen oder zu
Gberladen, vielmehr funkeln und schimmern die
Sarde-typischen Streicher glanzvoll wie ein kostba-
rer Smaragd.
Auf zwei ergreifenden gefühlvollen Themen, die im
Verlauf des Scores in verschiedenem orchestralen
Gewand immer wieder auftauchen, ist die ganze
Partitur aufgebaut. Sarde selbst hat diese beide
Leitmotive mal in einem Inteview als 'falsches' und
als 'echtes' Liebesthema bezeichnet, weil sie sich in
ihrem Melodieverlauf zwar durchaus ähneln, aber
andere Richtungen einschlagen. Ersteres be-
schreibt die Beziehung zwischen Tess und Alec: Es
ist ein pastoral geprägtes, sehnsuchtsvolles Thema
mit aufsteigender Melodielinie (Procession), die
aber keine Erfüllung findet, sondern die Aufwärts-
bewegung wieder abbricht und sozusagen in sich
kreist.
Anders dagegen das Thema für Tess und Angel,
wie wir es in Tess oder am schbnsten im langen
Final ab etwa 1:00 hören kbnnen, wenn beide ihr
kurzes Glück in einer verlassenen Villa finden:
Wiederum eine sich aufwärtsbewegende, zugleich
tragisch und hoffnungsvoll klingende Melodie, die
mal den Streeichern und mal den Holzbläsern
anheimgegeben wird -aber im Unterschied zum
'falschen' Liebesthema strebt die Bewegung tat-
sächlich immer weiter nach oben, bricht nicht ab,
sondern erreicht, wenn auch nur kurz, das ange-
strebte Ziel.
Allein in einer solch beredten musikalischen Kon-
zeption zeigt sich, wie genau und wie einfühlsam
Sarde die Seele des Films traumwandlerisch
eingefangen hat. Ganz zu schweigen von den
wunderbar warmen Orchesterfarben, die er mit Hilfe
von Zimbel, Harfe, Glockenspiel und diversen
solistisch eingesetzten Holzbläsern über die ge-
samte Länge des Scores erzeugt. Und das superb
aufrauschende Finale kann man durchaus als
Hommage an Meister Miklbs Rözsa werten wie
auch das frisch rhythmisierte La Visite chez
d'Urberville (Tess' Fahrt mit der Kutsche zu ihren
Verwandten), das sehr stark an den Passepied-
Tanzaus R6zsas Madame Bovary erinnert.
Fazit: ein sinnliches Hörerlebnis allerersten Rangesl
Gegenüber dieser klagenden Lyrik ist der zweite
Score auf der CD weitaus experimentellerer und
modernerer Natur. Bewaffnet mit einem kammer-
musikalischen Ensemble, in dem hauptsächlich
Klarinette, Glassharmonika und Bassflöten domini-
ern und für dunkle Klangfelder sorgen, ist dies
einmal mehr eine musikalische Entdeckungsreise ä
la Sarde. Unkonventionelle Reibungen entstehen,
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die ab und zu an Herrmanns Psycho (1960) ge-
mahnen, und geradezu obsessionell die kafkaesken
Alpträume der von Polanski selbst gespielten
Hauptfigur Trelkovsky schildern, wobei das melan-
cholische Klarinettensolo im Vorspann (Coeur
d'Immeuble) und im Finale (Le Locataire) die
Einsamkeit dieses labilen Menschen musikalisch
umsetzt. Eine interessante Partitur von beeindruk-
kender Ausdruckskran, atmosphärischer Dichte und
Prägnanz, obwohl natürlich in absolutem Kontrast
zur romantischen Klangsphäre von Tess stehend.
Le Cocafaire mag sicher nicht jedem behagen,
aber allein wegen Tess sollte jeder Fan sinfoni-
scher Filmmusik hier zugreifen.
Wie üblich bei den französischen Universal-
Editionen ist das umfangreich 16-seifige Booklet mit
Statements von Sarde über seine Scores angerei-
chert und enthält mehrere, zum Teil farbige, Fotos
aus beiden Filmen. Auch hier gilt: eine Bereiche-
rung fürjede Soundtrack-Sammlung.
Stefan Schlegel O O O O O/ 0 0 0 0

i
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Ab Track 6 findet sich auf dieser CD Score-Musik
von Debney. Aber auch danach, und das sei hier
gleich zu Anfang mitgeteilt, damit sich keine fal-
schen Erwartungen aufbauen, bleiben die tatsächli-
chen Nicht-Song-Anteile vergleichsweise gering.
Insgesamt eine sehr enttäuschende Sache, was die
Vertonung zu diesem Baseball-Mainstream-Film
angeht.
Der Eingangs-Remix ist gleich besonders schreck-
lich. Danach folgt ein immerhin Sheryl-Crow-artiger
Song (Kelli Owens: „I don't want to be your girl-
friend"). Gloria Gaynor folgt dann auf Radiohead-
Artiges, zwischendurch sind immer wieder irgend-
welche Raps geschaltet. Nun denn — sicher symbo-
lisiert all dies US-amerikanisches Alltagsleben, in
Kombination mit eben einer der Heiligen Kühe —
dem Baseball.
Selbst die ersten Debney-Klänge sind eher Rock-
Goes-To-Classic oder Vice-Versa-Stücke. Action-
StGcke mit durchgehend simplem Synthi-Rhythmus.
Track 7 („Falco") ist das eine von zwei reellen
Musikpassagen, leicht verträumt, mit Klaviersolo.
Das zweite ist das Final-Stück: Track 16, ~Martell
Crossed". Es ist ebenso elegisch.
Dazwischen erklingt viel Unerträgliches —der Gipfel
ist in Track 10 ein wirklich unsäglich blöder Cheer-
leader-Sprechgesang, „R.O.W.D.I.E.".
Es geht leider nicht anders, als dieser Scheibe
absolute Bedeutungslosigkeit zuzusprechen. Jedes
weitere Wort wäre zu viel.
Annette Broschinski O'/~

Ende des Jahres 2000 tourten die Interpreten
dieser CD durch die Schweiz. Grund genug also vor
Tourneebeginn diese CD zu lancieren. Aber hery'e,
es scheint wiedermal als hätten sich alle Filmmu-
sikunwissenden dieser Welt versammelt um zu
beweisen, wie toll Filmmusik" doch sein kann und
ich bin heilfroh, dass das Konzert in Luzern, wel-
ches ich zunächst besuchen wollte, ausverkauft (7)
war.
Also: Da ist ein viel zu kleines Orchester, beheima-
tet im Kanton Graubünden, das verzweifelt versucht
filmmusikalische Meisterwerke von Max Steiner bis
John Williams mit Unterstützung eines zu grossen
Chores wiederzugeben. Da ist ein Programm, das
zwar versucht Filmmusik einem grossen Publikum
näherzubringen, das aber versagt, weil man es
wieder einmal verpasst hat ein wirklich wertvolles
Programm zusammenzustellen. So finden wir
neben kaum mehr erinnerungswürdigen Werken
wie Hunchback of Notre Dame (auf Deutsch
vorgetragen) oder The Lion King unter anderem
zur Genüge gehörte Songs aus Titanic, Body-
guard oder Robin Hood: Prince of Thieves. Hallo)
Diese Songs haben leider nichts mit dem Titel
„Classic Cinema" zu tun, oder gehdrt alles was
einen Oscar gewinnt in diese Kategorie?'Wohl
kaum.
Gut, also weiter zum scheinbar vernünftigen Teil,
der mit Klassikern wie Ben Hur, Gone with the
Wind und Schindler's List doch vielversprechend
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t6nt. Oh weh und aber, wenn man dann das grausi-
ge Arrangement zu Steiners mitunter bekanntestem
Werk hört: Thema aus Vom Winde Verweht. Tat-
sächlich ist da im Hintergrund ein Schlagzeug zu
hören, ja ihr habt richtig gelesen, ein Schlagzeug
gibt den Takt an. Weiter mit Empire of the Sun: die
tatsächlich 8 Violinen htiren sich wie hbchstens 4
an und werden von Blech und Schlagwerk rück-
sichtslos zugedeckt und wie gefühlvoll das legato
gespielt wird, äh, also gespielt werden müsste.
Legato, meine Damen und Herren, legato. Irgend-
was muss sich doch finden: Ben Hur vielleicht? Die
Prelude... klingt wie Mini-Rozsa macht die Fernse-
hadaption zu „Fall of the Art of Filmscoring". Und
um Matthias Wiegandt zu schonen, gehe ich auf die
Darbietung zu Patrick Doyles Meisterwerk Non
Nobis Domine aus Henry V nicht mehr genauer ein
(obwohl diese noch zu den besten zählt).
Gut, wir haben schon ähnlich schreckliches erlebt,
zum Beispiel mit Vareses sinnloser Sherlock Hal-
mes Compilation und ich achte die Absicht der
Macher der CD, die sich ausserdem mit Nubya und
Florian Schneiderinder Schweiz bekannte Künstler
zum Vortragen der öden Songs ausgesucht haben.
Dennoch, es tut mir eigentlich nicht weh, wenn ich
jedem hier Lesenden zum Kauf dieser CD nicht
unbedingt raten — es sei denn die nähere Vervvand-
schaft, also Schwiegermutter oder Onkelchen
spielen im Orchester.
Also Schwamm darüber, ich habe ohnehin viel zu
viele Worte damit verloren.
A. Bierhoff D

The Green Mile ist der erst zweite Spielfilm von
Autor und Regisseur Frank Darabont und gleichzei-
tig auch die zweite Zusammenarbeit mit Thomas
Newman. 1995 drehte Darabont den auf so unge-
wöhnliche Art erfolgreichen Film The Shawshank
Redemption ,der zwar 7 Oscarnominierungen
erhielt (u.a. für die beste Filmmusik ), an der
Kinokasse jedoch durchfiel und erst über die Video-
veröffentlichung weltweiten Ruhm errang. Es
dauerte mehrere Jahre bis Darabont sein nächstes
Projekt realisiert hatte. Er habe sich nicht mit Stirb
Langsam- Stoffen prostituieren wollen, sagte er,
und drehte mit The Green Mile einen in ruhigem
Erzähltempo gehaltenen Film über schwierige
Themen wie die Todesstrafe und humanes Sterben.
Das Hauptmerkmal in Thomas Newmans Musik ist
die ungewöhnliche Instrumentation. Zuletzt sorgten
er und sein Orchestrator Thomas Pasatieri in dem
Film American Beauty dafür, das durch den
Einsatr außergewöhnlicher Instrumente die Absur-
dität der Charaktere unterstrichen wird. Eine etwas
andere Funktion bekommt Newmans Musik in The
Green Mile. Vielmehr auf die einzelne Szene
bezogen, will sie nur für den Moment die passende
Athmosphäre erzeugen. Ein Beispiel hiertür ist The
Mouse On The Mile: Eine Maus läuft über den
Gefängnisflur und Newman greift die kleinen Trip-
pelschritte der Maus mit piuicato spielenden
Streichern und einem Xylophon musikalisch so
geschickt auf, daß er damit die weiblichen Kinobe-
sucher ( Verzeihung liebe Leserinnen, es war
wirklich so) zu spontanen Kommentaren wie „ist
das aber niedlich" oder „wie süß" hinriß. Bemer-
kenswert ist es auch wenn man in dieser Hinsicht
die beiden, musikalisch v811ig unterschiedlichen
Hinrichtungsszenen miteinander vergleicht: In The
Bad Death Of Eduard Delacroix erleidet der Verur-
teilte einen qualvollen, endlos langen Tod den
Newman mit schnellen Trommel- und Pauken-
schlägen, lauten, schräg tönenden Blechbläsern
und Streicherpassagen a la Bernard Herrmann
effektvoll begleitet, während in Coffey On The Mile
sanfte, gefühlvolle von Piano, Streichern und
Holzbläsern vorgetragene Themen einen Hauch
von Melancholie verbreiten. Ähnlichkeiten zu Fried
Green Tomatoes sind unüberhörbar. Die Wirkung,
welche die Musik hier erzeugen soll, ist sicher auch
die des Mitleids mit dem unschuldig hingerichteten
Coffey. Sie ist aber auch ein Abbild des Seelenle-
bens der Wärter: Wenn die Kamera langsam die
Gesichter abtastet, spiegelt die Musik die Emotio-
nen wieder, die sich in den Mimiken der Darsteller
abspielen. Eine solche szenenbezogene Komposi-
tionsweise führt zu einem hohen Maß an musikali-
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scher Vielfalt: z.B. das im Countrystil gehaltene
Wild Bill ,die imitierte Zirkusmusik in Circus Mouse
oder eine Anreihung von Soundeffekten wie in
Monstrous Big. Dementsprechend gibt es auf der
Cd 37 Tracks (von denen 5 zeitgemäße Songs
sind) und ist mitunter recht anstrengend zu hören.
Dennoch ist The Green Mile eine der besten
Filmmusiken der letzten Zeit, und ähnlich wie bei J.
N. Howards Snow Falling On Cedars stelle ich
mir die Frage, warum es nicht für eine Oscarnomi-
nierung gereicht hat.
Den Abschluß der CD und des Films bildet ein
wunderschön trauriges um Hauptdarsteller Tom
Hanks kreisendes Thema, das sich in Cigar Box
andeutet, in Punishment steigert und in den End
Titles den Zuschauer erbarmungslos in nachdenk-
lich gedrückte Stimmung versenkt, aus der er sich
auch längere Zeit danach nicht befreien kann. Kein
Zweifel, Thomas Newman hat sein Ziel erreicht.
Mike Keilfuß 9 O O O'/z

Sommer Fhrcn~x lan Noim Fabrice Desplechin
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Howard Shore

Der kanadische Komponist gibt sich immer wieder
offen für Projekte abseits des Mainstreams. Be-
dienten The Cell und The Yards das Cinemaxx-
Publikum, so ist Esther Kahn, die dritte Filmpartitur
des Jahres 2000, der Beitrag für einen jener unbe-
achteten Filme, an denen man um der Sache willen
teilnimmt, und nicht des Geldes wegen. Arnaud
Desplechin vertilmte eine Geschichte von Arthur
Symons, mit Sommer Phoenix und lan Holm in den
Hauptrollen, und es verwundert beinahe, daß eine
CD erhältlich ist. Über den Film war nicht viel in
Ertahrung zu bringen, außer daß er im London des
Jahres 1881 spielt, wovon aber schlichtweg gar
nichts in der Partitur zu htiren ist.
Shore verließ sich diesmal auf ein relativ kleines
Ensemble und trachtete danach, udie innere Stimme
der Esther mit Musik zu artikulieren", was ihm erst
möglich gewesen sei, nachdem ihn der Regisseur
intensiv vorbereitet habe. Wie Gblich prägen wenige
Einfglle die Komposition, die beständig abgewan-
delt werden, permutieren, jedenfalls aber nicht auf
sich selbst aufmerksam machen. Generell kom-
mentiert Shore selten filmische Bilder, sondern
schreibt eine in sich konsistente, aber zurückhal-
tende Musik, die in diesem Fall freitonal gehalten ist
und verschiedene Grauzonen innerhalb eines
Klang-Farbtons erkundet. Im Verzicht auf elektroni-
sche Vertremdung bleibt der Klang recht durchsich-
tig und verfügt nicht über die Räumlichkeit, die man
anderswo bei Shore antrifft. Esther Kahn vermag
daher auf CD nicht so zu fesseln wie anderes, ist
aber jedenfalls für mich ein typischer 23.000hr-
Score, da ich sehr gern spät am Abend das Licht
ausschalte und in der Dunkelheit solch feinnervige,
sensible Musik auf mich wirken lasse. Nichts für die
grelle Mittagssonne. Die nachfolgende Bewertung
sucht den Zeitpunkt dazwischen und gilt daher nur
für Hörerlebnisse am späteren Nachmittag.
Matthias Wiegandt O O O

• . • 
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Michael Mann's Verfilmung von James Fenimore
Cooper's Roman aus dem Jahr 1826 war die wohl

bisher spektakulärste Fassung dieses Stoffes. Nicht
nur wegen den grandiosen Landschaftsaufnahmen
und der teilweise sehr brutalen Kampfszenen,
sondern vor allem auch wegen seiner wunderschö-
nen Musik ist er vielen in Erinnerung geblieben. Die
zum Filmstart erschienene Soundtrack CD wurde
ein Dauerbrenner und ist auch nach wie vor erhält-
lich. Daher stellt sich die berechtigte Frage, warum
Varese Sarabande diesen Score letztes Jahr vom
Royal Scottish National Orchestra unter der Leitung
von Joel McNeely erneut einspielen ließ. Noch dazu
ist diese CD kürzer, als die bisherige Soundtrack
CD. Nun, wer diese CD gehört hat, fUr den beant-
wortet sich die Frage von selbst. Man braucht sich
eigentlich nur die kraftvolle und dynamische Inter-
pretation des Main Title und des Elk Hunt anhören,
um von der neuen Einspielung begeistert zu sein.
Diese Tracks waren auf der Soundtrack CD zwar
gut, doch hier sind sie besser, nicht nur klanglich,
sondern auch vom gesamten orchestralen Spek-
trum her. Und McNeely beweist erneut, was für ein
hervorragender Dirigent er ist. Den Lbwenanteil des
Scores komponierte Trevor Jones und folglich
stammen die meisten Tracks auch auf dieser
Einspielung von ihm (schön, dass jeder einzelne
Track dem jeweiligen Komponisten zugeordnet ist).
Nur drei Stecke von Edeluran sind vertreten. Er
komponierte knapp 28 Minuten des gesamten
Scores, Jones ungefähr 48. Die sehr ausführlichen
Linernotes von Paul Tonks weisen darauf hin, dass
beide Komponisten unabhängig voneinander
arbeiteten und Edeluran zu dem Projekt hinzugezo-
gen wurde, weil der Film mehrtach umgeschnitten
wurde und es für Jones alleine nicht machbar
gewesen wäre, den festgesetzten Starttermin des
Films einzuhalten. Jones war eigentlich ursprGng-
lich beauftragt worden, einen elektronischen Score
zu schreiben. Gut, dass er es nicht getan hat,
sondern einen seiner schbnsten, wenn nicht den
schönsten symphonischen Score seiner Karriere.
Die drei Stücke Edelman's verblassen da etwas,
obwohl sie ein wichtiger Bestandteil des Gesamt-
werks sind. Einer der schönsten und bemerkens-
wertesten Tracks dieser neuen CD ist mit Sicherheit
Massacre, der den Main Title erneut in seiner vollen
epischen Breite bietet. Wer diesen Score noch
immer nicht kennt, für den ist es jetzt endlich an der
Zeit, sich diese CD anzuschaffen, denn eine besse-
re Einspielung wird es wohl nicht mehr geben.
Uwe Sperlich Musik: O D O O O

Einspielung:0 O O O'/z

Nach der Atomkatastrophe hat es die Menschheit
fast geschafft. Fast. Ein Mann überlebt dank eines
Serums, heizt mit seinem Wagen durch ausgestor-
bene Stadtfluchten, selbstbedient sich in Geschäf-
ten wie im Schlaraffenland und meidet die Nacht.
Dann belauert ihn eine Sippe finsterer Gestalten,
angeführt von einem gewissen —nun, er heißt
Matthias, das hebräische Wort für „Geschenk
Gottes"; was den Film noch ironischer aussehen
läßt. Als etwas überraschend sogar der Held das
Zeitliche segnet, sieht man ihn wie einen Gekreu-
zigten im Bild erstarren. The Omega Man: ein mit
christlichen Symbolen überhäufter Kultfilm Gber die
Fantasie, der letrte Mensch auf Erden zu sein.
Natürlich horcht man bei Lieblingsfilmen genauer
hin; auch hier, obwohl in den frühen Siebzigern mit
orchestraler Filmmusik kein Staat zu machen war.
Pop, Frohsinn, Easy Listening, dies die unheilige
Allianz. The Omega Man hat, so der erste Ein-
druck, sein Gutteil davon abbekommen. Etliche
Stücke, der Main Title unter ihnen, werden von
einem heftigen Beat geprägt, entbergen sich als
Kinder ihrer Zeit. Und doch — The Omega Man ist
alles, nur kein musikalischer Seventies-Quickie.
Ron Grainer, er komponierte hier, hat seine Adern
aufgeschnitten und sich ein herzblutendes Vio-
linthema für Neville abgezapft, den letzten Men-
schen. In vielen Tracks wird es herbeigerufen,
metrisch gedehnt, instrumentatorisch variiert, sogar
der E-Orgel anvertraut. Es bleibt dabei unaufdring-
lich, so daß man nicht müde wird, nach ihm zu
fahnden. Diese Melodie ist rätselhaft bis ins Mark,
denn die Violinen ziehen ihre melancholische Bahn
über dem quecksilbrigen rhythmischen Unterbau,
und es scheint fast, als liege der Komposition ein
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interner Konflikt zwischen Lebensüberdruß und
Lebensgier zugrunde.
Im Gegensatr dazu befindet sich die furchterregen-
de, in einigen Stücken elektronisch eingekreiste
Musik fUr die anämische „Familie", zuerst in Track 3
zu hören. Saftige Blechcombo-Rhythmen mit
Molleinschlag, martellato-Effekte und harte Strei-
cher-Akzente verbreiten das Gegenteil lebensfro-
hen Zeitgeistes. Erst im SchlußstGCk, nach des
Helden Tod, holt Grainer so etwas wie ein Feuer-
zeug hervor und leuchtet ein wenig in die Dunkel-
heit. Denn Neville, so zeigt sich, war nicht der letzte
Vertreter seiner Art. Eine Hippie-Gruppe, ausge-
rechnet, entkommt dem Inferno.
Viereinhalb Punkte bedeuten in unserer Wer-
tungsskala soviel wie ~exzellenY', und The Omega
Man ist meines Erachtens der beste Pop-Rock-
Orchestermix, den die Geschichte der Filmmusik
hervorgebracht hat: variantenreich, formal souve-
rän; ein aufregender Spiegel der siebziger Jahre,
und doch nicht darauf reduzierbar. Wer an eine
gelingende Synthese von Orchestersound und
Popmusik nicht glauben kann, lasse nur einmal die
Tracks 2, 3 und 10 in voller Lautstärke durch die
Boxen drbhnen.
Wenigstens einmal also hat Lukas Kendall, Produ-
zent des auch hinsichtlich Klang und Booklet
exquisiten Albums, vollkommen Recht, mit jedem
seiner Worte:.With a gorgeous elegiac main theme
and distinctive melodies, The Omega Man earns its
reputation as one of the most unforgettable genre
scores of the '70s".
Also, liebe Leserinnen: bitte nicht nur an der Hbro-
berfläche kratzen, sondern intensiv lauschen,
„einsteigen" in die Musik. Sofern sich nicht über
Bekannte die Möglichkeit ergibt, dann diese gran-
diose Erstausgabe halt auf gut Glück bestellen, so
lange es sie noch gibt (die CD hat die höchsten
Verkaufszahlen des Labels, ist wie üblich auf 3000
Ex. limitiert, wovon Anfang d.J. zwei Drittel vergrif-
fen waren) —und selbstredend auch den theologi-
schen SciFi-Knaller nicht verpassen, sollte er mal
wieder Gber die Bildschirme flimmern.
Matthias Wiegandt O O ~ O'/z

Wie nbtig war es wirklich eine weitere Compilation
mit Musik aus den Star Trek-Filmen (I, II, IV, V, VI,
VII, VIII, IX) plus Serien auf den Markt zu
schmeissen? In diesem Falle: völlig unnbtig! Nichts
der auf dieser CD enthaltenen Partituren eröffnet in
irgendweiner Weise neues Material. Der einzige
Unterschied besteht darin, dass Frederic Talgorn
neue Einspielungen mit dem Royal Scottish
National Orchestra beisteuern, die den Originalen
allerdings zGnftig unterlegen sind.
Grauslig wird es vor allem dann, wenn elementare
Orchesterteile nicht miteinbezogen werden, so wie
bei Cliff Eidelmans Interpretation von Jerry
Goldmith' End Credits aus Star Trek V: The Final
Frontier, wo das Klingonenthema aus der
Perkussionssektion nur gerade von einer Snare
unterstützt wird. Schande. Varese versteht es
inzwischen genausogut wie Silva Screen einst für
andere Alben eingespielte Titel zu "reanimieren"
und neu zu verkaufen. Meiner Meinung nach
einfach nur eine billige Masche.
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Kurz und bündig: Wer noch nichts aus dem
filmmusikalischen Star Trek-Universum sein Eigen
nennen kann, mag mit dieser CD vielleicht gut
beraten sein, auch weil sie nebenbei noch Jerry
Fieldings Musik zur legendären Episode The
Trouble with Tribbles aus der ersten Enterprise
Staffel enthält. Ansonsten ist diese CD so unnötig
wie ein Hühnerauge.
Philippe Blumenthai O O

Mit deutlichen Parallelen zu Waterworld oder zu
seinem neusten Streich Dinosaurs trumpft James
Newton Howard nun mit Vertical Limit einmal mehr
auf. Gleich im Opener trifft man auf Percussion-
Elemente, wie sie Howard in letrte Zeit besonders
gerne einzusetzen scheint. Natürlich nicht nur dort,
sie ziehen sich durch den ganzen Score, der grbß-
tenteils recht ruhig gehalten ist. Das einfache,
beinahe simple aber doch recht gelungene Thema
wird oft und gerne in verschiedensten Variationen
angespielt, sei es von Oboen, unterlegt von einem
sanften Streicherteppich, oder auch von Blechblä-
sern, die zusammen mit Chor und großem Orche-
ster angedickt werden. So klingt das Thema einmal
bedrohlich-mystisch, ein anderes mal gar heroisch -
eigentlich sehr schön gemacht.
Mit Sicherheit wollte Howard mit diesem Score,
eben passend zum Film, auf die versteckten Gefah-
ren der stillen Bergwelt anspielen. Die Ruhe der
Musik, plötzlich unterbrochen von markanten und
kurzen Bläsereinsätzen, aufwirbelnde Pauken oder
ein Ausbruch der Streicher reißen den Zuhörer aus
dem sanften Geschehen. Leider macht es so den
Score nicht unbedingt empfehlenswert für jeman-
den, der sich einen Soundtrack gerne einfach "nur"
anhören möchte, da die Musik stellenweise etwas
unzusammenhängend erscheint. Was zum Film
sicher wunderbar gepasst haben mag, zeigt auf der
CD leichte Schwächen.
Trotzdem macht der Score einen abgerundeten
Eindruck, und ist für Hörer mit etwas Vorstellungs-
kraft und Fantasie durchaus zu empfehlen. Wer
Howard und seine letzten Kompositionen mag, wird
sicher auch noch ein Plätzchen im CD-Regal finden
für Vertical Limit, das vielleicht nicht viel Neues
bieten mag, aber dennoch durchaus hörenswert ist.
Vielleicht gerade deshalb, weil sich Howard an
seinen vorhergehenden wirklich sehr gelungenen
Kompositionen orientiert.
Markus Holler O O O'/z

Giuseppe Tornatores Cinema Paradiso war 1989
ein Glücksfall fürs Kino gewesen: Ein nostalgischer
Film der großen Gefühle, der durch seine wunder-
baren Bilder, die liebevolle Charakterisierung der
Personen und die kongeniale romantische Morrico-
ne-Musik wahrlich begeisterte. Auch der zweite
Morricone-Tornatore Stanno Tutti Bene (1990)
berührte noch als feinfühlig erzählte Tragikombdie
über die Sehnsucht eines alten Mannes, gespielt
von Marcello Mastroianni, nach einer intakten
Familie, die in der Realität schon längst nicht mehr
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existiert.
Mit Malena ist das Team Morricone-Tornatore
inzwischen beim siebten Fiim angelangt, und
zumindest was die Inszenierung und die seltsam
blutleer wirkende Story über die von einem
13jährigen Jungen angehimmelte schöne 'Witwe'
Malena im Sizilien des Jahres 1941 angeht, regiert
hier fast nur noch oberflächliches Kunstgewerbe.
Tornatore schafft es nicht, seinem Film eine formale
Einheit zu geben, das früher bei ihm bedeutsame
Thema der Erinnerung scheint langsam zur reinen
Masche verkommen zu sein. Außer der stilvollen
Kameraarbeit ist nur Morricones Score von ge-
wohntem Format, und man hätte ihm doch einen
besseren Film zur Untermalung gewünscht.
Ein recht schönes elegisches Hauptthema für die
von der Kamera ständig voyeuristisch abgefilmte
Malena, verkörpert von Italiens Erotik-Star Monica
Bellucci, schmeichelt sich ab Track 2 der CD
(Malena) in die Gehbrgänge ein. In gewohnt per-
fekter Manier zieht Morricone gefühlvoll die Strei-
cher hoch und läßt das sGffige, von einer Viola
umgarnte Thema auf- und abschwellen, wie man es
von ihm kennt und liebt. Noch eleganter als in
diesem Cue wird im End Title (Malena - Titoli di
Coda) geschwelgt, wenn sich Viola und Sopran-
Saxophon gegenseitig bei diesen emotionsgelade-
nen Klängen fast den Rang ablaufen. Morricone in
nostalgischer Hochform, wie er immer wieder
begeistern kann.
Viola-Solist Fausto Anzelmo ist ohnehin schon
längst professioneller Stammgast im Morricone-
Orchester, und ich persönlich mußte beim Malena-
Hauptthema doch des öfteren an das Masterpiece
Promessi Sposi (1989) zurückdenken, dem eben-
falls Anzelmo mit seiner Viola den letzten Schliff
gegeben hatte. Reminiszenzen werden vor allem an
das großartige La Monaca di Monza-Stück aus
jenem Score wach.
Im Kontrast zum Hauptthema bringt Morricone zum
Teil deftiges und burleskes sizilianisches Lokalkolo-
rit ins Spiel, um das komödiantische Element
musikalisch umzusetzen: Während Inchini Ipocriti e
Disperazione mit den seit spätestens II Gatto
(1978) altbewährten instrumentalen Mitteln (Klavier,
Gitarre, Mandoline nebst Blechbläsern) für ironisch-
skurrile Atmosphäre sorgt, die sich dann in ein
ausdrucksvolles zweites Hauptthema mit voller
Streicherformation verwandelt, setzt Morricone in
Passeggiata in Paese und Bisbigli della Gente noch
eins drauf und bringt einem alten Bekannten und
Urvater der klassischen italienischen Filmmusik,
nämlich Maestro Carlo Rustichelli, ein nettes
Ständchen dar. In diesen beiden Tracks, die die
Malena geradezu geifernd anstarrenden siziliani-
schen Ehemänner charakterisieren, sind die Kla-
vierpassagen, die quirligen Streicher und Hoizblä-
ser sowie die aufgeputzte Blaskapelle so nah dran
an Rustichellis Divorzio all'Italiana (1961), der ja
gleichfalls in Sizilien angesiedelt ist, daß das wirk-
lich kein Zufall mehr sein kann.
Interessant ist Track 15 Cinema d'Altri Tempi, weil
Morricone hier an selbstgesetzte Grenzen stößt.
Musikalisch gesehen ist dieses pseudo-heroische
Stück mit leerlaufenden Crescendi, Sprüngen und
Brüchen nun wahrlich kein hörensweres Glanz-
stück. Auf der CD sind mhrere Passagen des Films,
in denen der 13jährige Renato sich in seinen
Tagträumen als Filmheld und Beschützer Malenas
imaginiert, in diesem Cue zusammengesetzt wor-
den. und Morricone sah sich hier in die Zwangsjak-
ke versetzt, einen filmmusikalischen Stil zu über-
nehmen, der der ihm vorangegangenen Komponi-
stengeneration entstammt. Man kann es regelrecht
heraushören, wie schwer er sich damit tut, Action
und Bombast aufzubauen bzw. die Filmhandlung
direkt zu paraphrasieren. Auch dies also ein negati-
ves Lehrstück über Morricones Stil, der bei seinen
Scores geradezu konträr arbeitet, um mit in sich
geschlossenen Themen für Distanz und musikali-
sche Kontemplation zu sorgen. Letzteres findet sich
in den lyrischen und einfühlsamen Hauptthemen
von Malens mal wieder aufs Schönste bestätigt.
Man dart gespannt sein, ob es dem nun schon so
oft bei Oscarverleihungen leer ausgegangenen
Morricone mit seinem nominierten Malens-Score in
diesem Jahr zu einer Auszeichnung reicht.
Stefan Schlegel O O O '/_
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Großartig, daß es lese CD gibt! Der weithin unbe-
kannte Komponist Ronald Stein wird hiermit erfolg-
reich genauer beleuchtet. Die CD enthält die Musik
zu zwei verschiedenen Filmen, die an dieser Stelle
nacheinander behandelt werden.
The Haunted Palace (HP): Die Story stammt
ursprünglich aus dem Bereich der Weird Tales von
H.P. Lovecraft. Dieser außergewbhnliche, sehr
eigenbrbtlerische Rutordes frühen 20. Jahrhunderts
hinterließ eine Vielzahl äußerst pessimistischer
Gruselgeschichten, von denen eine („Der Fall
Charles Dexter Ward") besondere Berühmtheit
erlangte. Diese Geschichte um einen jungen Mann,
der zunehmend von der id~e fixe besessen wird,
von einem der Hexerei zugetanen Vortahren beein-
flußt zu werden, der seinerseits von übermächtigen
Außerirdischen eingenommen isUwar, wurde
filmisch recht stark umgestaltet und die Hauptrolle
zudem mit Vincent Price besetzt, der ja eigentlich
auf die Geschichten von Poe abonniert war, die
meist in etwas früheren Epochen spielten.
Der Score hat einen markanten, durchaus melodib-
sen und von Anfang an leicht tragischen „Baß-Main-
Title", der zumeist in den unteren Harmonieinstru-
menten eines größeren Orchesters erklingt, die von
den höher spielenden Instrumenten gleichsam
schneidend begleitet werden. Der Einsatz vorwie-
gend von Moll in Kombination mit einigen wirklich
sehr schrägen Dissonanzen (mit „zuckenden"
höheren Streichern) ergibt sofort das gewGnschte
Bild von Bedrohung und fortwährender Düsternis.
Die Melodie kommt einem sogar vage bekannt vor.
Die stoßartig in den main title, aber auch andere
Zwischen-Motive intonierten Trompeten klingen teils
eigentümlich schrill — wohl absichtlich, um zu
erschrecken. Sie werden ebenfalls des dfteren als
hohe Begleitung des Baß-Motivs eingesetzt. Die
fortgesetze Weiterentwicklung des tragischen main
titles -mal langsamer, mal schneller, mal sparsam,
mal dicht besetzt, mal mit kanonartigen Effekten
des Chorus-and-Response Vorgehens —führt zu
dem immer deutlicher hörbaren Danse-Macabre-
Charakters des Motivs hin. Das Ganze ist von
Anfang an ein makabrer Totentanz! Dies nimmt
natürlich für den kundigen Musikkenner den Hand-
lungsverlauf gleichsam vorweg...Die Musik von
Ronald Stein paßt jedenfalls insgesamt hervorra-
gend zum Sujet. Besonders hörenswert sind folgen-
de Tracks: Neben der Einführung des Hauptmotivs
im sprichwörtlichen Main Title brilliert gleich Track 2
(„Arkham`) mit einem kurzen, sehr narrativen
Musikfragment, um dann mit Track 3 (,People of
Arkham/Beautiful Zombie') gleich in medias res zu
gehen - inklusive einer leicht hypnotisch wirkenden
Passage. Eine ebensolche findet sich auch zu
Beginn von Track 8 (,Mysterioso`). Ein tragischer
Abschluß des Geschehens findet sich dann im
vorletzten Track 12 („Kerwin To Rescue').
Dann gibt auch gleich zwei Bonus-Tracks am Ende
der CD (30 & 31): Die tatsächliche, im Film selbst
eingesetzte Version des main title (leicht abwei-
chend vom hier primär eingeführten Motiv) sowie
eine wirklich eindrucksvolle Orgel-Version des main
title.
Premature Burial (PB): Hierbei handelt es hinwie-
derum um einen typischen Stoff von Edgar A. Poe.
Den im 19. Jahrhundert rundweg beliebten Stoff der
Angst vor dem lebendigen Begrabenwerden spie-
gelt sich in diversen Geschichten, Poes Ansätze
jedoch reichen bekanntermaßen bis in die heutige
Zeit. Erstaunlicherweise wurde just die Rolle des
Betroffenen, der in der Handlung unter Betäubung
trotz diverser Vorkehrungen lebendig begraben
wird, mit Ray Milland besetzt, nicht mit Vincent
Price. Das Booklet gibt darüber umfangreich Aus-
kunk (s.u.).
Wichtigstes Handlungselement ist, daß der zu-
nächst unschuldig von seinen eigenen „Erbschlei-
chern” vermeintlich Ermordete, der sich natürlich zu
retten vermag, in einer durch Rachsucht verur-
sachten Charakterwandlung die Polarität des
Geschehens umdreht und selbst zum kaltblütigen
Mörder wird. Kurz bevor er, den Regeln des
Filmgeschäfts folgend, dann natürlich doch selbst
sterben muß, erledigt er aber doch noch den größe-
ren Teil seiner Peiniger.
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Im Gegensatz zum Haunted Palace beginnt der
Score zu diesem Film zunächst überhaupt nicht
melodiös, sondern sprichwörtlich panisch. Wenn
wenige Takte eines Orchesters Panik ausdrücken
können, so der Anfang dieses Scores. Dem Zuhörer
schnürt sich wirklich alles zusammen —dies wirkt
viel heftiger als das schleichende Grauen vom HP!
Gleich darauf entwickelt sich jedoch das eigentlich
main title Motiv von PB: Es handelt sich nämlich um
die vielfach variierte Melodie zu einem alten See-
mannslied („sailors' ditty"), nämlich dem Lied „Molly
Malone", in dem laut booklet pikanterweise eine
Strophe mit dem Thema des langsamen Sterbens
bei lebendigem Leibe zusammenhängt („cockles
and mussels, alive, alive-oh” (Anm.: Es geht um
Meeresmuscheln.)). Die durch den gesamten Score
hinweg vielfach oszillierenden und vibrierenden
Streicher verbreiten eine insgesamt äußerst desillu-
sionierende Stimmung, besonders eindringlich,
wenn zudem nur die höchsten unter ihnen sich
scharf dissonant hochschrauben (Track 20: „Guy's
Burial", 21: „The Mollie Torture`~ und in lauten,
extrem kurzen orchestralen Schreien den Gefühlen
des Betroffenen Ausdruck verleihen. In den Be-
gräbnisszenarien wird ausdrücklich kein Trauer-
marsch eingesetzt; selbst in „Guy's Funeral" (Track
22) dominiert eine einsame und traurige Orgel, die
leise und resignativ ihren Part abspielt. Weitere
besonders hörenswerte Tracks: Eine selten traurige
Version von „Molly Malone" erklingt in Track 25
(„His Father's Vault'), in Track 26 ist das Hinauf-
und Herabschrauben, ja „Schrappen” der Streicher
besonders ausgeprägt („Three Murders) sowie ihr
trauriger Übergang in ein kaum noch dechiffrierba-
res Molly-Malone-Motiv. Mit dem Finale (Track 29,
„Guy ShoURest in Peace') kann man über das
eigene Hörvergnügen hinaus noch unliebsame
Besucher hinausmanövrieren. Sehr gelungen)
Das Booklet bedart noch besonderer Erwähnung:
Es ist hervorragend recherchiert. Eine genaue
Einführung in die Geschichte der beiden Filme, in
die Musik und in allerhand nebenbei auch noch
interessante Begleitfaktoren (u.a. eben für die im
Bereich der Gothic, Horror und N/eird Tales nicht so
kundigen Leser eine Kurzfassung der Literaturvor-
lagen, Biographisches aus dem Leben der beiden
Schauspieler Price und Milland sowie auch von Lon
Chaney sen., etc.). Dazu gibYs noch jede Menge
spannende Photos und thumbnail-Abbildungen
historischer Kinoplakate, seufz — da kann man
wirklich gar nicht genug bekommen. In letzter Zeit
im Thriller-Horror-Genre vielleicht nur noch vom
noch viel umfangreicheren Booklet der „Cat People
et al./Roy Webb” getoppt.
Zusammenfassung: Eine Scheibe, die nicht nur
jeder Fan des Horrorgenres haben muß, sondern
die wahrscheinlich auch für die meisten Rundumhö-
rer eine echte Bereicherung sein wird. Mehr als nur
empfehlenswert!!
Annette Broschinski O O O O 'h

Ein Lebenszeichen (so der deutsche Verleihtitel)
von Danny Elfmaul Und was für eines! FGr den
neuen Film von Taylor Hackford mit Russell Crowe
und Meg Ryan schuf Tim Burtons Hauskomponist
(demnächst für die Neuvertilmung von Planet of
the Apes) einen aufregenden Scoremix aus Orche-
ster und Percussion. Schon im Main Title macht
Elfmau klar, dass er keine Spielchen treibt. Selten
habe ich in letzter Zeit ein derart rhythmisch stark
aufgebautes Hauptthema gehört. Es erinnert in
einigen Passagen stark an seinen Score zu Missi-
on: Impossible und auch ein wenig von Mars
Attacks! (allerdings nur die ernsteren Passagen)
kann man da heraushören. Nach diesem fulminan-
ten Auftakt geht es in The Hostage Game unauf-
haltsam weiter. Hier klingen auch erstmals ethni-
sche, soll heißen lateinamerikanische Klänge an,
die eindeutig auf Goldsmith's Under Fire anspielen.
Elfmau goes Goldsmith? Nein, das nicht (zum
Glück), Elfmau bleibt Elfmau. Ein wenig ruhiger wird
es in Plane To Catch und Alice Breaks Down. Aber
auch hier lauert immer das Hauptthema bedrohlich
im Hintergrund, die sehr zerbrechliche Situation zu
kippen (und wer den Film gesehen hat, weiß, was
ich •meine). Nach zwei etwas unausgeglichenen
Stücken (Bullet in the Head und The Miscarriage),

setzt in Escape wieder die volle Percussion ähnlich
wie im Main Title ein. In The Rescue dominieren
Flöten und Percussion, die die Umgebung des
lateinamerikanischen Urwalds noch zusätzlich
verstärken. Das Finale setzt thematisch am Ende
des vorherigen Tracks an und durchläuft danach
sozusagen nochmals alle musikalischen Stationen
des Films. Und schon ist die CD zu Ende, 30
Minuten sind rum, so kurz kam es mir noch nie vor,
aber zum GIGck ist die Musik mehrtach hörbar.
Also, nicht verzagen, einfach noch mal von vorne
Wem Elfman's Score zu Mission Impossible
gefallen hat, der wird mit dieser CD nicht unglück-
lich sein, auch wenn sie ruhig ein wenig länger sein
könnte.
Uwe Sperlich O B D O
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Wie ein hoch romantisches klassisches Klavierkon-
zert, so beginnt dieser Score, mit einem zunächst
tändelnden Einsatz des Klaviers. Es entwickelt sich
ein wunderschönes, schwelgerisches Motiv, daß
sich mitsamt einer wirklich breiten Orchesterbe-
gleitung ausweitet. Das Motiv wird von der Violine
übernommen, alles erfährt eine konsequente und
schone Weiterentwicklung.
Mit Joel McNeely's „Lover's Prayer" liegt ein wirklich
gefühlvoller und zudem qualitätvoller Score für eine
Handlung vor, die in zwei Literaturvorlagen von
Iwan Turgenew und Anton Tschechow wurzelt. Die
vielen Nöte junger Liebe in Rußland und offensicht-
lich noch einiges mehr wird hier untermalt und mit
Hilfe der Musik noch intensiver durchlebt.
Der oben erwähnte Habitus dieser Komposition als
ein großes, romantisches Klavierkonzert zieht sich
folgerichtig und —den Göttern sei Dank phantasie-
voll weitergeführt —als roter Faden durch den
gesamten Score. Abweichende, traurig-irre Klänge,
durch um Haaresbreits danebengespielte Töne,
entstehen bereits im Track 2 („Reunion"). Es kom-
men nur wenige irgendwie stark „russisch" wirken-
den Passagen vor, so am ehesten noch in der
Tanz-Szene von Track 5 („Suitor's Dance"); da
spürt man die russische Volksseele. Hin und wieder
kommen auch äußerst tanzbare Paraphrasen vor,
die dem gesellschaftlichen Zwang jener Zeit zu
Bällen entsprechen.
Der Track 7 („Death And The Maiden") spiegelt eine
wirklich phantastische Mischung zwischen Pseudo-
Klavierkonzert und bedrohlichem Orchesterspinn-
weben dar. Hierbei zeigt McNeely, wie hervorra-
gend er mit historischem Musikmaterial umzugehen
versteht, und vor allem, wie gut er es weiterzuspin-
nen und von diversen Fortsetzungen aus ins Mo-
dernehin zu verfremden kann.
Das Hauptmotiv wird in zahlreichen nachfolgeneu
Tracks leicht umgewandelt, es verliert zunehmend
an der leichten Unschuld der ersten Takte, es
erscheint tiefer, verletzbarer — das Orchester
schwingt sehr schnell zu Moll-Varianten um. Bis hin
zu wirklich sehr deprimierten Ausdeutungen des
einstmals doch so schönen, fast fließenden Motivs,
wie in den Tracks 11& 12 (~Zanaida Again", „Re-
demption, Retribution"), wo es verschiedentlich
auch einmal etwas dissonanter wird. Hier tritt sogar
der Konzert-Modus etwas zurück. Ein Gefühl von
weniger prachtvoller, weniger deutlich repäsentie-
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render Kammerbesetzung beherrscht das Bild.
Dennoch entwickelt sich die Musik dann im vor-
letzten Track (13: „End Credits") noch einmal kräftig
weiter. Neben der Einhaltung der zum Handlungs-
zeitpunkt verwendeten Harmoniefolgen weicht
McNeely hier und dort einmal ab, um einem moder-
nerem Musikverständnis entsprechende, neuere,
für heutige Ohren meist interessanter zu hörende
Harmoniewendungen einzusetzen.
Sehr schön ist der durch ein Klaviersolo gebildete,
letzte Track (14: „Nocturne"), der nochmals alle
wichtigen Motive verarbeitet, z.T. auch wieder
tragisch verfremdet.
Gesamtfazit: Ein sehr schöner Score, htirenswert
und vielseitig, besonders für Freunde klassischer
Musik jener lang vergessenen Zeit der Romantik.
Annette Broschinski O O O O

Spätestens seit dem hochgelobten Hana-Bi und
dem im DSF ausgestrahlten „Takeshis Castle", wo
sich seine Landsleute in nicht ganz ernst gemeinten
Wettkämpfen freiwillig zum Affen machen, ist das in
Japan äusserst populäre Multitalent Takeshi Kitano
auch bei uns ein Begriff. Künftig dürfte sich sein
Bekanntheitsgrad noch steigern, denn mit seinem
neuen Film Brother, einer japa-
nisch/amerikanischen, im Yakuza-Milieu von Los
Angeles angesiedelten Co-Produktion, streckt er —
ertolgreichen Beispielen von Kollegen aus dem
asiatischen Raum folgend —seine Fühler Richtung
Westen aus.
Dem CD-Booklet ist zu entnehmen, dass Brother
Kitanos neunte Regie- und gleichzeitig die sechste
Zusammenarbeit mit „Hisaishi-san" ist. Er weiss
wohl, warum er diesem Komponisten immer wieder
sein Vertrauen schenkt, denn vorliegender Score ist
ganz einfach... schdn. Schon und eine wohltuende
Verklärtheit ausstrahlend, die so gar nicht passen
will zur Thematik des Filmes. Und auch der eine
oder andere Tracktitel suggeriert ganz anderes als
das, was man dann h6rt.
Im ersten Track Driften... in LAX spielt das FlGgel-
horn ein Thema, das später mannigfaltig wieder-
keht. Es wirkt in seiner leichten Melancholie zeitlos
und ist die Art von Musik, die gerne zur Unterma-
lung des Grossstadtlebens — vornehmlich zu ein-
samer nächtlicher Stunde — eingesetzt wird. In
Party — one year later wird es vom Piano vorgetra-
gen, und gemeinsam mit dem in einen relaxten
lateinamerikanischen Rhythmus verfallenden
Orchester verbreitet es nostalgisches, easy-
listening-mässiges Flair.
Obwohl die Musik allgemein recht westlich angelegt
ist, verliert man nie die Nationalität des Komponi-
sten aus den Ohren. Da sind die japanischen
Trommeln in Raging Men, und ein fernöstliches
Thema, das immer mal wieder anklingt, wird in
Wipe out und Liberation from the Death vollends
ausgerollt, was diese Stücke für mich zum Höhe-
punkt des Scores macht. In beiden Tracks durch-
wandert das Thema verschiedene Instrumenten-
gruppen und bleibt, was Spannung und Dynamik
betrifft, in wellenförmiger Bewegung. Gepaart mit
einer repetativ agierenden Begleitung erzeugt dies
eine schier hypnotische Wirkung, die lange nach-
hält.
Das anschliessende I love you... Aniki beleuchtet in
siebeneinhalb Minuten noch einmal das Hauptthe-
ma von allen Seiten, gibt ihm damit die Gelegen-
heit, sich im Hirn einzunisten, und da kSnnte man
vielleicht als Kritik anbringen, dass dieses Thema
über den ganzen Score gesehen ein wenig über
Gebühr beansprucht wird.
Trotzdem: Für all jene, die gerne mal eine Auszeit
nehmen mochten vom gewohnten (Holly-
wood)Einerlei, ohne dabei ganz auf Vertrautes
verzichten zu müssen, könnte Hisaishis Musik ein
Versuch wert sein, für alle anderen natürlich auch.
Mir jedenfalls ist sie sehr sympathisch.
Andreas Süess D O O'/z

OF HONOR
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Vor gut einem Jahr hat sich Mark Isham schon
einmal mit einem Film der Reihe „Wir und unsere
Armee" auseinandergesetzt, damals ging das
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allerdings schief, weil Rules of Engagement
dermassen patriotisch unterlegt war, dass man
nach Filmende die Zuckerkristalle von der Leinwand
kratzen musste.
Men of Honor konnte zwar noch nicht bildlich
begutachtet werden, allerdings lässt die Musik doch
schon ein wenig hoffen, dass das Robert DeNiro-
Cuba Gooding jr.-Spektakel anders gewichtet sein
dürfte. Oder?
Isham setrt hier gottseidank nicht auf einen über-
heblich militaristischen Einfluss (weder von der
Orchestration noch vom Stil her), naja, wenigstens
nicht nur. Sicher sind Aspekte aus diesem Umfeld
zu vernehmen, aber sie sind alles andere als
beherrschend. Anders als bei Rules of Engage-
ment greift Isham hauptsächlich auch auf orche-
strale Ansätz zurück und lässt nicht nur wabernde
Synthiepads zur atmosphärischen Stimmung
beitragen. Men of Honor fehlt dennoch ein musika-
lischer Bezugspunkt, der einen gerne wieder zur
CD greifen lässt. Nur ein gerade mittelprächtiges
Thema reicht eben nicht aus und so vergehen die
knapp 30 Minuten Score (neben den 3 eingangs
gespielten Songs) ohne allzu erinnerungswürdige
Momente. Men of Honor bleibt irgendwie in der
Anspruchslosigkeit sitzen, das zeigen unter ande-
rem die Stücke Gwen und Jo, die auch nach 2
Minuten nirgends hinfGhren und fast bedeutungslos
dahinzuplätschern scheinen, vorübergehen und
ausklingen.
Men of Honor wird Fans von Mark Isham nicht
unbedingt zur Verzückung bringen und Entdek-
kungslustige kaum auf seine Seite ziehen.
Philippe Blumenthai O O

Das sehr rührige französische Universal-Label mit
der Equipe um den Produzenten und Federführer
Stephane Lerouge ervveist sich als wahrer Schatz-
gräber beim Auffinden filmmusikalischer Preziosen
des französischen Kinos der 60er und 70er Jahre.
Neben CDs von Philippe Sarde (siehe Tess) und
Eric Demarsan erschien im letzten Herbst aus
Anlaß seines 75. Geburtstags auch eine Antholo-
gie-CD mit 11 originalen Soundtrack-Suiten von
Antoine Duhamel.
Unter Mainstream-Filmusikfans hatte Duhamel noch
nie irgendeinen Komponisten-Kultstatus innegehabt
und wird ihn wohl auch nie besitzen: Zu kühl, zu
intellektuell, zu sprbde sind oft seine Arbeiten, und
ihre feinen Nuancen offenbaren sich meist erst bei
konzentriertem mehrfachen Hören.
Duhamels Kompositionen verlangen dem an ge-
wohnte traditionelle Schemata gewohnten Htirer
schon einiges ab und sind oft sehr deutlich vom
anti-romantischen Gestus eines Strawinsky odr
Bartok beeinflußt. Duhamel, der wie Richard
Rodney Gennett in England sich neben seinen
Filmarbeiten auch als ernster Konzertkomponist
betätigte (mehrere Opern und Sinfonien finden sich
in seinem Werkverzeichnis), studierte unter ande-
rem bei Renk Leibowitz und Olivier Messiaen,
deren experimentelle Arbeiten ihn entscheidend
prägten.
Mit solcherart Wissen über Duhamel ausgestattet,
kann das Htiren dieses Samplers jedoch zu einigen
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Überraschungen führen. Zum Beispiel bringen uns
die drei Ausschnitte aus Le Voleur de Tibidabo
(1965) einen leichtfüßigen, durchaus schwebend-
eleganten und reizvoll-melodischen Duhamel zu
Gehör, den man so sonst kaum kennt. Eine Musik
von ansteckender Fröhlichkeit, die immer wieder
von gelegentlich einsetzenden Jazz-Rhythmen
konterkariert wird, Besonders schön das von Anna
Karina gesungene "La Vie Est Magnifique°: So
unbeschwert konnte man wirklich nur in den 60ern
komponieren.
Weitere erstaunliche Ergebnisse fördert der bisher
unveröffentlichte Valse de la Fatalit~ aus Riccardo
Fredas Roger-la-Honte von 1966 zu Tage sowie
das äußerst amüsante jazzbetonte Thcme de
Drogue zum Abenteuerkrimi Cinq Gars pour
Singapur (1966), für das Duhamel sibst mit einem
Strohhalm in ein Glas Wasser blies, um das dem-
entsprechende Spurdeln und Brodeln des Wassers
zu erzeugen, sozusagen eine lautmalerische
Wiedergabe des Drogengemischs.
Viele der jetzt auf diesem Sampler verewigten
Tracks aus den 60er Jahren erklingen entweder
zum allerersten Mal oder waren früher nur als rare
EPs (mit vier oder fünf Stücken) zu bekommen. Es
ist daher eine große Freude, solche Fundstücke
hier endlich mal in toller Tonqualität vereint zu
haben.
Wer den typischen Duhamel-Stil auf allerhöchster
Höhe genießen will, der sollte mit den Suiten zu
Pierrot le Fou (1965), Week-End (1967), Domicile
Conjugal (1970) und Ridicule (1996), von der es
auch eine komplette CD gibt, einsteigen. Bei Pier-
rot le Fou und Week-End handet es sich eh um
zwei filmische Avantgarde-Klassiker von Jean-Luc
Godard. Zweimal eine Reise ans Ende der Nacht
gemäß C~line, die bei Pierrot (mit Jean-Paul
Belmondo und Anna Karina) zu einer atemberau-
bend romantischen Reise in den Süden Frankreichs
wird, von Duhamel mit einer schmerzlichen Strei-
cherelegie ä la Mahler unterstGtzt, bei Week-End
zu einer wahrlich dGsteren Autofahrt in die Apoka-
lypse. Aus Godards radikaler Kritik an der moder-
nen Konsumgesellschaft kommt hier der von einem
dunkeltimbrierten Streicherfeld nebst Akkordeon
umgebene schwermütige Walzer Alice zu Gehör,
während die restliche Musik des Films auf einer
weiteren Duhamel-CD von Universal Anfang. Mai in
Frankreich erscheinen soll.
Duhamel liebt die dunklen Klangfarben, die tieftrau-
rigen Streicherketten, die durchaus stellenweise
atonale Züge annehmen (wie in den Suiten aus
M~diterran~e (1963) oder Le Corps de Diane
(1969)), andererseits aber auch die Groteskerien
eines Strawinsky, die er mit wilden Streicher-
Pizzicati und launischen Pointierungen etwa in
Francois Truffauts Antoine Doinel-Film Domicile
Conjugal zelebriert. Sen Meisterwerk aus den
90ern ist die intellektuell geschärfte Musik zum
Kostümfilm Ridicule von Patrice Leconte, von der
auf dieser CD drei Auszüge enthalten sind. Interes-
senten sei ohnehin die komplette CD empfohlen,
die ein kraftolles und faszinierendes Stilgemisch
aus barocken Elementen und Instrumenten sowie
einer harmonisch modernen, rhythmisch feinzise-
lierten Schreibweise darstellt.
Das schon ausgestattete Booklet (im Pappschuber
versteckt und dort herauszuziehen) enthält Kom-
mentare von Duhamel zu jedem Score sowohl in
Französisch wie in Englisch. Insgesamt daher eine
feine Sache, die man jedem, der abseits des Main-
streams sinfonisches Neuland betreten will, nur
anraten kann.
Stefan Schlegel D O O O

Und wieder liegt eine interessante Einspielung mit
der BBC Philharmonic unter Rumon Gamba vor -
Chandos sei Dank. Sir Richard Rodney Rennet —
1998 wurde ihm diese Ehre zuteil —wurde 1936 in
der Grafschaft Kent, in Broadstairs geboren.
Nebst bekannteren Einspielungen wie Murder an
the Orient Express (1974) —das vorerst verhaltene
Thema steigert sich, bis man schliesslich be-
schwingt (Walzer und Tango gefällig) und voller
Spannung im Agatha Christie's Mbrder-Express
durch die Landschaft braust, folgt das liebliche Far
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from the Madding Crow (1987), mit einem verhal-
tenen Flötensoli zu Beginn. Stimmungen wechseln
und geschickt hat Bennett einige Folksong-Themen
in die immer wieder aufwühlende und auch roman-
tische Musik eingewebt. Lady Caroline Lamb
(1972) ist auf dieser Einspielung in der Bearbeitung
als Elegie fGr Viola und Orchester zu finden. Philip
Dukes meistert den Solopart in diesem zweisätri-
gen Werk mit viel Gefühl und Ausdruck. Bennett's
Musik ist von Sehnsucht, Schmerz und auch ver-
haltener Fröhlichkeit geprägt.
Die abschliessenden drei Einspielungen sind
Erstveröffentlichungen: Aus Tender is the Night
(1985) dürten wir dem beschwingt-frdhlichen Ni-
co/es Theme lauschen und in Echanted April
(1991) ist wieder einmal das selten gespielte elek-
tronische Tasteninstrument Ondes martenot zu
bewundern, wobei es scheint, dass Cynthia Miller
wohl die gefragteste Interpretin ist, denn beispiels-
weise schon in Marie Ward (1986) von Elmer
Bernstein ist sie zu hören. Der spezielle, gläserne
Klang erinnert daran, wenn man Gläser durch
Kreisen des feuchten Fingers auf der Kante zum
Klingen bringt. Der Efinder, Maurice Martenot
präsentierte sein Instrument erstmals 1928. Und so
wirkt denn auch Bennetts Musik zu Enchanted April
märchenhaft und verklärt, vielleicht stellenweise
etwas unruhig und suchend.
Mit Love Scene aus Four Wedding and a Funerai
-dem britschen Kinohit von 1994 — schliesst diese
CD. Und wenn man diese zurückhaltenden und
dezenten Klänge anhört, lässt man geistig noch-
mals den Film abspulen, um die Stelle zu orten, wo
diese Streicherklänge ihren Platz gefunden haben.
Andreas Schweizer D D 9 O

'. -
i i

Ganz nett. Das war meine erste Reaktion auf den
Film Nurse Betty. Dies trifft eigentlich auf alle
Bereiche zu: die Story, die Darsteller. Der gesamte
Film hat etwas, das ihn zwar charmant und interes-
sant macht (obwohl er oh etwas zu brutal ist),
jedoch nicht herausragend. Und genauso verhält es
sich auch mit der Musik. Die CD beginnt zuerst mit
sieben Songs aus dem Film, davon zwei Versionen
von Whatever Will Be, Will Be besser bekannt als
Que Sera, Sera. Übrigens keine der Versionen wird
hier von Doris Day interpretiert. Die knapp 28
Minuten Score beginnen äußerst ruhig mit Charlie's
Goodbye. Das Hauptthema taucht das erste Mal in
Something Bad Happened To De/ And Me auf. Es
ist ein munteres, leicht melancholisch beschwingtes
Thema mit leichter Percussion. Ganz nett eben. Es
könnte auch gut aus einer Daily-Soap stammen.
Viele der restlichen Cues in denen das Hauptthema
nicht vorkommt (z.6. Betty Freaks Out wirken
dagegen etwas farblos. Einzig der etwas auf Span-
nung getrimmte Track Now DeL..The Definition Of
Stupid ist durch die Percussion und den Rhyth-
muswechsel wieder etwas interessanter. Komisch-
absurde Momente werden in It Was Chloe/ Betty
Hits The Open Road wach, ehe das Hauptthema
wieder einsetzt. Die kurzen Stücke auf der CD (To
The Party, To Del's Car Lot und Piazza) wirken
erstaunlicher Weise am unverbrauchtesten. Wie
gesagt insgesamt ganz nett also. Doch reicht das
für den Kauf der CD? Ich wage dies zu bezweifeln.
Uwe Sperlich D D'/:
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Kimberly ist eine leichte und beschwingte KomB-
dienmusik, die nicht das geringste mit solch martia-
lischen Scores wie Starship Troopers oder Conan
zu tun hat, welche ja auch aus der Feder von
Poledouris stammen. Der Film hat es bisher nicht in
die deutschen Kinos geschafft und er wird es wohl
auch nicht mehr tun, lief er doch schon im Pay-N.
Poledouris schrieb die Musik durchweg für kleine
Besetzung. Solo-Blasinstrumente wie Saxophon,
Flöte oder Oboe stehen dabei im Vordergrund. Die
Musik schwankt zwischen Jazz, Slapstick-Musik
und ruhigen, von Streichern getragenen Passagen.
Letztere stimmen immer wieder das sehr angenehm
zu hörende Hauptthema an, welches stellenweise
von einer Trompete übernommen wird. Fast ständi-
ger Begleiter des Scores ist das stimmig abge-
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mischte Schlagzeug. Was den Gesamteindruck
etwas trübt, sind die zuvor angesprochenen
Slapstick-Passagen, die überkandidelt wirken und
so die Harmonie des Scores ein wenig stören.
Insgesamt gesehen ist Kimberly jedoch eine nette
und leichte Musik.
Klaus Post D O'/z

Diese CD wäre eigentlich die erste CD der Serie
"The Film Music Of Sir Malcolm Arnold", jedoch
wird die CD in einer anderen Aufmachung (Cover)
präsentiert, als sie im Chandos Katalog vorgestellt
ist. Der musikalische Inhalt ist jedoch identisch.
Gleich zu Beginn Arnolds Klassiker The Bridge an
the River Kwai, hier in einer Suite für grosses
Orchester zu geniessen, bearbeitet von —wie
könnte es anders sein - Christopher Palmer. Eben-
so interessant sind die nachfolgenden Einspielun-
gen, da sie weniger bekannt sind.
Für Whistle Down The Wind (1961) - ebenfalls von
Palmer als Suite bearbeitet - benütrte Malcolm
Arnold ein kleines Orchester, das zart und behut-
sam mit Prelude diese einfühlsame Filmmusik
beginnt. Es folgen beschwingte und fröhliche
Klänge, mit viel Schlagwerk (herrliches Marschthe-
ma in Three Kings) sowie einem lieblichen Flöten-
solo in Finale.
Der Film The Sound Barvier (1952) von David
Lean dreht sich um das Thema der Schallmauer-
Durchbrechung, wobei Piloten ihr Leben lassen
müssen. Heroisch beginnt die Musik, als Rhapsodie
für Orchester geschrieben. Flötenklänge in schwin-
delnder Hbhe setrt Arnold für den sphärischen
Klangmoment ein, doch immer wieder bricht das
majestätisch-stolze Orchester wuchtig durch.
Im Anschluss dGrfen wir uns an den herrlich-
grotesken und witzigen Klängen der Orchester
Suite aus Hobson's Choice (1953) eitreuen, worin
Charles Laughton den Schuhfabrikanten Henry
Hobson mimt. Mit vielen spielerischen Solls der
Blech- und Holzbläser und Schlagwerkern (Glok-
kenspiel) ist Overture and Shoe Ballet ein wirklich
musikalischer Genuss.
Zum Abschluss die Orchester Suite aus dem
Streifen The Inn of the Sixth Happiness (1958),
worin Ingrid Bergman die Hauptrolle spielte. In
London Prelude wählt Arnold ein markantes breit-
dahinfliessendes Thema, das schliesslich von
einem ruhigeren Thema abgelöst wird, von Oboe
und Streichern getragen, welches schliesslich leise
und still erlischt. Für Romantic Interlude wählte
Arnold das Cello als Soloinstrument, deren Thema
weitergetragen wird — vorerst vom Blech —dann von
den Streichern. Arnold zeigt sich hier als behutsa-
mer Komponist. Das Eingangsthema aus London
Prelude kehrt hier nochmals zurück, mit kräftigen
Paukenschlägen untermauert: das Happy Ending
des Films und auch dieser CD.
Wuchtig und kraftvoll — zwischendurch geschickt ein
herrlich kindlich-tänzelndes und behutsames
Marschthema eingesponnen - beschliessen die
Klänge des London Symphony Orchestras unter
Richard Hickox diese absolut empfehlenswerte
Einspielung.
Andreas Schweizer O O O O'/z
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Malcolm Arnold ist ein äusserst produktiver Kompo-
nist. Neben seiner Arbeit für den Konzertsaal, die
unter anderem neun Sinfonien, OvertGren, sinfoni-
sche Dichtungen, Tänze und Werke für Blaskapel-
len umfasst, fand er Zeit, mehr als einhundert Filme
zu vertonen. 1992 verdffentlichte Chandos ein
Album, dessen Schwerpunkt auf Arnolds Musiken
für David Lean lag. Jetzt widmet das Label dem
mittlerweile geadelten Komponisten einen zweiten
Film-Silberling, der uns vor Augen führt, dass sich
dieser in allen denkbaren Genres zu Hause fühlt.
Den Auftakt macht das Zirkusdrama Trapeze,
dessen Paradenummer ohne Frage der Elephant
Waltz ist. Wer konnte die schwertällige Eleganz der
Dickhäuter besser zum Ausdruck bringen als die
Basstuben? Um Elefanten geht es auch in John
Hustons The Roots of Heaven. Für die New Yorker
Premiere schrieb Arnold auf Wunsch von Darryl F.
Zanuck eine Overture mit afrikanischem Einschlag,
die alle wichtigen Themen vereint. Der Mittelteil im
getragenen Dreivierteltakt erinnert mich an Schifrins
Cincinnati Kld.
Machines, Sinfonische Studie für Blech, Schlag-
zeug und Streicher, ist die überarbeitete Tonspur
von Report an Steel, einem Dokumentafilm über
die britische Stahlindustrie. Das fordert geradezu
auf zum Vergleich mit Dimitri Tiomkins amerikani-
schem Pendant Rhapsody of Steel. Der politische
Inhalt von No Love for Johnny äussert sich unter
anderem in Form eines patriotischen Marsches. Mit
der grossangelegten Partitur zu David Copperfield
beendete Arnold 1969 seine Filmkarriere, sein
Entschluss begründete er mit der Tatsache, dass
„in den 60er Jahren alle Produzenten einen Titel-
song verlangten, und das wollte ich nichP'.
Das kurze Scherzetto for Clarinet and Orchestra
stammt aus You know what Sailors are, und auch
Stolen Face, eine frühe Produktion der Hammer
Studios aus dem Jahre 1952, wartet mit einem
Soloinstrument auf. Die Ballade for Piano and
Orchestra beginnt wie eines der romantischen Mini-
Klavierkonzerte, die in Filmen jener Zeit gerne zu
Gehör gebracht wurden, fällt aber dank Arnolds
Humor, der ein prägendes Merkmal seiner Musik
ist, weniger rührselig aus als vergleichbare Bei-
spiele.
Die in einer Mädchenschule spielende Komödie
The Belles of St. Trinian's ist bei uns längst nicht
so bekannt wie in ihrem Heimatland. Ein entzGk-
kendes, unschuldiges Hauptthema eröffnet die
kurze Suite, und zeitweise treibt Arnold die Musik in
einem derart mörderischen Tempo voran, dass die
Ohren Schwerstarbeit leisten mGSSen, um mitzu-
kommen. The Holly and the Ivy lieh seinen Titel
bei einem der schönsten englischen Weihnachts-
songs. Christopher Palmer verarbeitete dieses
zusammen mit anderen bekannten Liedern und
Arnolds Originalmusik zu einer Fantasy an Christ-
mas Caro/s, die feierlich ist und auf Kitsch verzich-
tet. Die Postcard from the Med, eine bunte Mclodi-
enfolge aus The Captain's Paradise, schliesst das
kurzweilige Programm ab.
„Chandos Movies" mit Rumon Gamba und der BBC
Philharmonic hat sich mittlerweile zu einer kleinen
Reihe ausgeweitet. Ich hoffe, dass sich diese
fortsetzt, denn auf dem grossen Gebiet der briti-
schen Filmmusik gibt es noch viel zu erschliessen.
Andreas Stiess O O O O

Dieser sehr elegische Score beginnt auf der er-
wähnten Scheibe erst ab Track 5, zuvor werden vier
Songs eingeführt (s.u.). Es handelt sich um eine
von Anfang an mindestens nachdenklich, zuneh-
mend jedoch wirklich melancholisch angelegte
Musik, die zwei hauptsächliche Melodie-Motive
entwickelt. Das zarte Timbre eines weichen, ver-
träumten Klaviers entwickelt sich vielfach zu einem
schwebend-träumenden Orchester-Gesamteinsatz,
mit teilweise schmelzend dazwischengelegtem
Fagott (Track 5: „Charlotte and Will"). Zurückhal-
tende Streicher begleiten die sphärischen Exkurse
der schönen, traurigen Melodien (bes.: Track 2,
„Autumn Forever"). Ähnlich wie im Englischen
Patienten setzt Yared ab Track 7 („Elegy for Char-
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lotte") auch auf die eindringliche Wirkung eines in
einer unverständlichen Sprache vorgetragenen
Frauengesangs (Miriam Stockley ist die Künstlerin),
als nach außen getragener Äußerung eines See-
lenzustandes. Ein dezente Chor-Orchester-
Kombination begleitet das Ganze dann noch im
Hintergrund (auch: 26: To the Hospital; ebenso, nur
viel tiefer gesungen im finalen Track 28: „The Gift")
Seltener wird der Score an einigen Stellen etwas
heiterer. So zum Beispiel im Beginn des ansonsten
eher traurigen Main Titles, der erst in Track 8
überhaupt einsetzt: „Autumn in New York —
Opening Titles°, hier sogar durch Saxophon unter-
stützt —der typisch „schräge" Anstrich von New
York. Ansonsten verbietet sich Heiteres natürlich
durch das vorgezeichnete, „Love-Story"-artige
Schicksal der todkranken Protagonistin, gespielt
von Winona Ryder, auch eher. In jedem Fall wird
die Bekehrung des Ex-Playboys Richard Gere hin
zu einer so ernsthaften, ehrlichen, aber eben leider
auch zum vorzeitigen Sterben verurteilten Frau (die
aber gottlob ja wieder einmal viel jünger als er ist —
da fällt es sicher leichter!) fast durchweg von der
sehr dichten, traurigen Atmosphären-Musik beglei-
tet. Besonders die auf lang gehaltenen Harmonien
ertönenden, wenigen, nachgerade minimalistischen
Flötentöne sind sehr eindrucksvoll. Auch die Cele-
sta in Track 15 (uButtertlies ") bleibt in Erinnerung,
kindlich-spielerisch eingesetzt. Ebenso das Auf und
Ab von Glockenspiel und Klavier in 25: „FirsULast
Snow". Das Main-Title-Motiv wird noch vielfach
variiert, immer ein wenig trauriger als beim Mal
davor. Man hbrt da gern zu, am besten —wenn man
sich nicht gerade gezielt an den Film erinnern
möchte —bei einem nachdenklichen Abschiedses-
sen mit wehmutsvollen Gedanken. Ähnlich wie es
Meryl Streep alias Tania Blixen bei ihrem letzten
Abendessen mit ihrem Ex-Cover in „Out of Africa”
verkündet: Daß man es sich, wenn es schlimm ist,
noch ein bißchen schlimmer macht — danach kann
einen nichts mehr aus der Bahn werten. Dahin
kommt man auch mit der Autumn-Musik.
Kurz sei noch auf die vier Songs verwiesen: Jenni-
fer Page intoniert ein Pop-Stück („Beautiful"), die
Sängerin Madeleine Peyroux —mit einer ganz
erstaunlichen stimmlichen Ähnlichkeit zur Legende
Billie Holidayll —singt „Getting Some Fun Out Of
Life". Die ihrerseits völlig andersartige, dunkle und
stark legato gesungene Stimme von Yvonne Wa-
shington versucht sich an dem Billie-Holiday-
Klassiker „Autumn in New York" (welch ein Para-
doxon —aber M. Peyroux hätte man gar nicht
erkannt, man hätte sie für Billie selbst gehalten!).
Den Abschluß, direkt vor Einsetzen des eigentli-
chen orchestralen Scores, bildet die Dame Sydney
Forest mit u0ur Love Never Ends", einem typisch
amerikanisch-gehauchten, ziemlich kitschigen
Mainstream-Song (mit Klavierbegleitung). Er ent-
spricht dem viel später auftretenden Main Title.
Die beiden letzteren Songs wurden im Film aller-
dings nicht eingesetzt.
Trotz aller Atmosphärik erscheint der Score insge-
samt recht homogen. Er sei dennoch den Wehmüti-
geren ans Herz gelegt.
Annette Broschinski O O O

• ••
Tierarzt Dr. John Scott ist mal wieder im Einsatr,
um mit handwerklich solider Sinfonik im alten Stil
einen unbekannten kleinen Film vor dem Vergessen
zu retten. Nach King of the Wind (1990), Far from
Home (1995) und The Second Jungle Book
(1997) ist Shergar nun schon mindestens der vierte
Tier-Abenteuertilm, den Scott zu verarzten hat,
wobei es diesmal um ein berühmtes Rennpferd
gleichen Namens geht, das von der IRA nach Irland
verschleppt wird, um ein mbglichst hohes Lösegeld
für seine Freilassung einzufordern, und dort Hilfe
von einem kleinen Jungen erhält, der sich in altbe-
kannter Manier mit dem Tier anfreundet.
Die mit den Münchner Sinfonikern eingespielte
Musik zu diesem bereits 1998 entstandenen B-Film,
immerhin mit Mickey Rourke, David Warner und lan
Holm noch halbwegs akzeptabel bestrt, hat Scott
wie gewohnt auf seinem eigenen JOS-Label her-
ausgebracht.
Bekanntermaßen zählt Scott heute zu den wenigen
noch aktiven Komponisten von altem Schrot und
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Korn, der seine Filmmusiken mit durchdachter
motivisch-thematischer Arbeit würzt und daneben
ein geschicktes Händchen für einprägsame und
zupackende Melodien besitzt.
Vor allem im lyrisch-breit sich ausschwingenden
Hauptthema, das in wechselnder Instrumentierung
an mehereren Stellen des Scores wiederauftaucht,
am schbnsten vielleicht in den üppig vitalen End
Credits, weiß Scott voll und ganz zu überzeugen.
Hier gelingt ihm mit Hilfe satter Streicherbögen,
dem Einsatz einer lieblichen Oboe oder mit marki-
gen Hörnern ein bezaubernder melodischer und
gefühlvoller Ohrwurm, den man gerne mehrmals
über sich ergehen läßt und der wieder auf ein-
drucksvolle Weise die meisterliche Fähigkeit des
Komponisten unterstreicht, wunderbare akustische
Natur- und Landschaltbilder vor dem geistigen
Auge des Hörers erstehen zu lassen.
Etwas schwächer wird die Partitur, wenn mit ruppi-
gen Mitteln wie Blechtremoli, flirrenden Streichern
nebst ostinatem Schlagzeug und Bässen in einigen
Tracks bleierne Spannung erzeugt werden soll. Hier
wäre an erster Stelle der Track Abduction zu nen-
nen, der mit Gber sechs Minuten eindeutig zu lang
geraten ist.
Hält sich das Orchester in der ersten Hälfte noch
sehr im Zaum und überwiegen manchmal eher
dunkler gestimmte Klangfarben, so prescht es im
zweiten Teil in voller Formation energiegeladen und
heroisch nach vorne. Vornehmlich in jenen Stücken,
die Pferderennen und Vertolgungsjagden musika-
lisch beschreiben.
Interessant zu vermerken ist dabei, daß gerade in
den feurig-dynamischen Stücken Milltown Race
und Shergar-End Credits die Rhythmusbegleitung
sehr nah an Vangelis' Thema aus Chariots of Fire
(1981) dran ist -mit dem Unterschied eben, daß bei
Scott auf den Vangelis-Synthesizer voll und ganz
verzichtet wird.
Wer ein Faible für melodisch zündende Abenteuer-
musik hat, der sollte trotr kleinerer Niveauabfälle,
die aber bei einer Laufzeit von fast 60 Minuten nicht
übermäßig ins Gewicht fallen (62:08, wie auf der
Cover-Rückseite angegeben, greift um etwa fünf
Minuten daneben), bei dieser CD ohne weiteres
zugreifen. Eine Schande für die Filmindustrie ist es
indes, daß ein talentierter Komponist wie Scott sich
mit zweit- und drittklassigem Kleinkram abgeben
muß, während Filme der A-Klasse in Hollywood oft
von klimpernden Allerweltsmusikern zugekleistert
werden dürfen.
Stefan Schlegel O O O '/z
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Ein Königreich für ein Lama, so heißt der etwas
umständliche deutsche Verleihtitel des neusten
Disney-Animationsfilms, der nach Tarzan ein
schweres Erbe antritt. Sowohl filmisch, wie musika-
lisch. In dem neuen Streifen wird wieder mal ge-
sungen, nachdem in Dinosaur die Riesenechsen
zum Glück nur gesprochen haben. Für diesen Film
fährt Disney songtechnisch gleich zwei Musiklegen-
den auf: Tom Jones und Sting, die jeweils zwei
Songs beisteuern (Tom Jones liefert zweimal
Pertect World und Sting My Funny Friend and Me
und One Day, Shell Love Me). Beide haben er-
staunlicher Weise noch nicht für einen Disney-
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Animationsfilm gearbeitet. Gleiches gilt auch für den
Komponisten, John Debney. Obwohl er über lange
Jahre hinweg erfolgreich viele durchschnittliche
Live-Action Filme aus dem Haus mit der Maus
vertont hat (Hocus Pocus, White Fang 2, Inspec-
tor Gadget, My Favorite Martian), gab man ihm
noch nie die Möglichkeit an einem Disney-
Prestigeprojekt wie einem Animationsfilm zu arbei-
ten. Schließlich waren noch vor einigen Jahren die
Scores von Alan Menken immer auf der Oscarliste
zu finden. Und auch hier scheint Debney nicht die
erste Wahl gewesen zu sein. Marc Shaiman sollte
den Film ursprünglich vertonen, doch daraus wurde
nichts, wie das in Hollywood ja anscheinend tifters
passiert. Man besann sich auf Debney's Talent und
Routine, was den Film vermutlich gerettet hat....
Debney's Scoreanteil auf der CD beschränkt sich
auf lediglich sechs Stücke, die insgesamt etwas
unter 30 Minuten ausmachen. Immerhin etwas
besser als bei Tarzan, Mark Mancina bekam nur 16
Minuten Score zugebilligt, was wohl auch daran lag,
dass Phil Collins' Songs im ganzen Film sehr
dominant und eng mit Mancina's Score verknüpft
waren. Debney's Score beginnt recht flott mit Run
Llama Run einem jazzigen Stück im Bigband-Stil fi
la Horner's Swing Kids. Etwas beschaulicher und
,sweeY - so typisch Disney eben - gehYs mit A New
Hope weiter. Das restlichen Stücke der CD bieten
bewährtes, wenn auch nicht sehr einfallsreiches
Material, das ohne den Film nicht sehr viel Eindruck
beim Hörer hinterläßt .Wie kann man Debney's
Score zusammenfassen? Ein routinierter Score,
dem etwas mehr Originalität und eine einprägsame
Melodie sicherlich nicht geschadet hätten.
Uwe Sperlich Score: O D O
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Da die Gladiator-Filmmusik so erfolgreich war,
dachten sich die von Decca Records: „Warum
veröffentlichen nicht einfach eine More Music CD?"
Dies geschah dann auch wenige Monate später und
wurde von vielen Zimmer—Fans herzlich empfan-
gen. Ich las viele Bewertungen und Berichte über
diese CD auf den englischen Filmmusik-Hompages
und viele waren nur mittelmässig zufrieden, wurde
doch kommentiert, es sei nichts drauf, was man
nicht schon vorher hatte. Dieser Meinung bin ich
allerdings nicht. Die CD präsentiert die Stücke zum
Teil in neuen Variationen. In einigen Stücken
befinden sich auch Dialogsequenzen. Was auf
vielen Score-CD's störend wirkt, passt hier einfach!
Eines meiner Lieblingsstück auf der CD ist The
GladiatorWaltz Ein Track, der eigentlich alle Action-
Cues des Gladiator-Films in 8 Minuten und ein paar
Sekunden zusammenfasst. Er wurde von Hans
Zimmer auf reiner Synthesizer-Basis aufgenommen
und genau diese Rohversion befindet sich auf der
CD. Selbstverständlich ist diese Version nicht mit
einer Orchester-Version der ersten CD vergleich-
bar, sie klingt dennoch überraschend gut. Auch auf
der CD enthalten ist der Track The Slave Who
Became A Gladiator. Das ist die eigentliche Film-
version in der Maximus in Marokko zum Gladiator
wird. Die sich stetig steigernde Musik, die schliess-
lich mit Themen des Gladiatoren Walzers vermischt
wird und in eine Brise marokkanischer Musik
übergeht.
Von Now We Are Free befinden sich zwei Versio-
nen auf der Scheibe, wovon die eine einfach mit
einem Technorhythmus versehen wurde und die
andere tatsächlich nach etwas neuem klingt. Der
Maximus Mix des Tracks hätte eigentlich weggelas-
sen werden k6nnen. Hingegen hätte man sich den
Juba's Mix genau so im Film eingesetzt vorstellen
können. Zur zusätzlichen CD der Gladiatorenmusik
kann ich mich der Meinung von Ronald Kuss
(Hinweis zur Doppelausgabe 22/23) anschliessen.
Diese Scheibe ist ein guter Zusatr zur ersten CD
und ich kann sie jedem Zimmer-Fan wärmstens
empfehlen.
Markus Wey O O O O O

~~

The End Of The Allair ist die zweite Vertilmung
einer Novelle von Graham Greene. Nach Edward
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Dmytryk verfilmte nun Neil Jordan die tragische
Liebesgeschichte aus dem London der 40er Jahre
mit Ralph Fiennes und Julianne Moore (Oscarno-
minierung) in den Hauptrollen.
Filmmusikalisch verbindet man den Namen Neil
Jordans mit dem Elliot Goldenthals, den man, seit
er bei Interview With A Vampire George Fenton
ersetzte, mittlerweile als seinen Hauskomponisten
bezeichnen kann. Umso überraschender ist es, das
nicht Goldenthal sondern Michael Nyman beauf-
tragt wurde, die Filmmusik zu Jordans neuestem
Film zu komponieren. Näher betrachtet ist Jordans
Wahl auf Nyman weniger überraschend: Beide
Komponisten sind Vertreter vtillig unterschiedlicher
Stilrichtungen. Michael Nyman ist Mitbegründer und
Verfechter der Minimal Music, was er, das sei allen
Feinden dieser Stilrichtung gleich gesagt, in diesem
Film wieder eindrucksvoll unter Beweis stellt. Das
Monotone der Minimal Music, die sich ständig
wiederholenden Harmonien (besonders auffällig
gleich zu Beginn in Diary Of Hate) passen pertekt
zu den durchgestylten Bildern des regenverhange-
nen Londons. Der avantgardistisch- abwechslungs-
reiche Stil eines Elliot Goldenthal wäre wohl kaum
so passend gewesen.
Der gesamte Score (übrigens eingespielt von „The
Michael Nyman Orchestra")wird von Streichern
dominiert und nur einmal in Track 10 unterbrochen,
der ganz dem Piano vorbehalten ist. Vielleicht ist es
die Dominanz der Streicher, vielleicht ist es aber
auch die manchmal auftauchende Kühle und
Sterilität, die Erinnerungen an Nymans Komposition
zu Gattaca weckt. Sicher ist, dass die Musik quali-
tativ wesentlich besser ist, als der meiner Ansicht
nach völlig missratene Film. Nymans Komposition
kommt durch den zerrissenen Regiestil Jordans
kaum zur Geltung, kann z.6. keine entscheidenden
Impulse zur Charakterisierung der Personen beitra-
gen, obwohl sie durchaus das Potential dazu hätte.
Was bleibt ist eine sehr atmosphärische Musik, die
aber z.6. in Track 13 I Know Your Voice, Sarah
auch wunderschbne Melodien aufweist.
Fazit: Wer Gattaca nicht mochte sollte sich auch
nicht auf eine Affaire mit diesem Soundtrack einlas-
sen. Alle anderen können bedenkenlos zugreifen.
Mike Seilfuß O O O

Howard Shores Meisterwerk in einem ungemein
fleissigen Jahr (Esther Kahn, The Cell, The Yards
— und alle erschienen fast zum selben Zeitpunkt) ist
sein leidenschaftlicher, mafia-esker-Score zu The
Yards, der sehr subtil ins italienische greift, quer ab
von Carmine Coppolas und Nino Rotas Godfather
Werken.
Subtil und dennoch eindringlich ist Shores Orche-
sterarbeit, mit feineren Klangstrukturen als mein
absoluter Shore-Favorit Copland, und doch von
tiefsinniger Eindrücklichkeit, wie sie im Moment fast
nur Howard Shore zuwege bringt. Seine Scores
sind immer für eine Überraschung gut, manchmal
fast unausstehlich fremdartig wie The Naked
Lunch, dann wieder ungemein kraftvoll wie Loo-
king for Richard oder dermassen psychologisch
verzwickt und den Hörer in fast depressive Zustän-
de stürzend wie Seven.
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Wichtig zu erwähnen ist im Zusammenhang mit The
Yards der deutlich spürbare klassische Musikstil,
den Regisseur James Gray bereits auf dem Set
förderte, wo er Ravel und Holst spielen liess. In
Shores Partitur überlebt hat am allerdeutlichsten
Holsts „Saturn" aus „Die Planeten", die in den
Tracks Blackout und Family unüberhörbar sind und
von Shore vortrefflich arrangiert wurden.
Bedacht vor allem für seine feingliedrig und doch so
eindringliche Holzbläsersektion über den obligat
gewichtig ausharrenden Celli und Kontrabässen
und einsilbigen, unsteten Violinenlinien, ist The
Yards eigentlich ein recht typischer, charaktervoller
und eben klassischer Shore. Das Hauptthema, für
den Komponisten fast „übertrieben" heraushörbar,
taucht gleich nach der Saturn'schen Einleitung im
zweiten Stück Queensborough Hall auf, im ersten
Teil der Partitur zumeist von einer zarten Oboe
intoniert, später gerne auch für Violinen und Klari-
netten herangezogen, (The Hearing), gerne wech-
selt Shore hier die Instrumentation —dazu aber
später noch kurz. Ein zweites, motivisch gelagertes
Thema taucht etwa in Hospital Mission auf (Fagott),
das Shore desöfteren aufgreift um seine Musik
schwermütiger erscheinen zu lassen. Diese zwei
Themen hinterlassen den stärksten Eindruck in
einem motivisch strengen Score.
Im Fortgang der CD steigert Shore die Dramatik
kurz, wenn in Yardmaster mit eindrucksvollen
Hörnern und permanentem Kesselpaukenteppich
für Unruhe gesorgt wird. Was aber äusserst ein-
drucksvoli ist und The Yards auch für Shore Un-
kundige so „hörbar" macht, ist der fast opernhafte
Ansatz der Musik, der auch in der wechselnden
Orchestration für die oft verwendeten Themen
deutlich wird, ohne das Tempo zu steigern, das
einem fast gleichbleibend langsam vorkommt. Ich
weiss, dass der Vergleich hinkt, aber für mich hat
The Yards einen Burvvell'schen Eindruck ~ la
Spanish Prisoner hinterlassen, sicher nicht so
quirlig wie Burwells Score stellenweise aufmüpft,
aber formal sicher nicht unähnlich. Für mich jeden-
falls Shores bester 2000er und mein Score of the
Year.
Philippe elumenthal O O O O'/z
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Hierbei kann man sich kurz fassen. Wahrscheinlich
hätte die Kenntnis der zu dieser Scheibe gehörigen
N-Serie diese Rezension gar nicht zustande
kommen lassen. So aber klang „Warrior Princess"
auf der Liste der Rezensions-Titel irgendwie inter-
essant...
Diverse gecoverte Songs befinden sich auf dem
Machwerk, wobei der Einstiegssong „Sisters Are
Doing IY' (von Stewart & Lennox) noch vergleichs-
weise das Beste der ganzen Scheibe ist. Über
„War" (Frankie Goes To Hollywood) sollte man kein
Wort verlieren. Hardrock und ein „Xena-Rap" (!I)
lösen sich ab, und noch viel mehr Schlimmes
widertährt dem ahnungslosen Hörer. Der absolute
Höhepunkt an Schwachsinn dieser Scheibe ist der
Abschluß-Track 20 „Amazon Dance Party", in dem
infernalisches Damen-Gebrüll vorherrscht. Für
diejenigen, die die Scheibe aus unertindlichen
Gründen anschaffen wollen oder sie vielleicht
wehrloservveise geschenkt bekommen haben, sei
als Trost zumindestens auf zwei ganz leicht abwei-
chende Tracks hingewiesen: der indisch-
orientalische „Tara's Dance" (Track 15), bei dem
leider eine englische Gesangsstimme hinzukommt,
sowie der leicht wehmütige „Grieving Dance (Track
17), bei dem unseligerweise nach einer Weile
Synthi-Rhythmen und noch zusätrlich dämlicher
Gesang hinzukommen.
Das reicht jetzt auch schon an Informationen — ich
verweise vorsichtshalber auf den Wortlaut für „nur
ein Smiley" _ „absoluter Müll". Nur zur Vorsicht.
Annette Broschinski O

Qualitativ sehr gemischt kommt die vierte
Soundtrack-Ausgabe des N-Serienheldes
Hercules daher. Anfangs weist der Score eine
gewisse Ähnlichkeit mit Horners älteren Scores auf,

teilweise viele Parallelen zu Poledouris Conan.
Größtenteils nicht viel Neues also, mit dem uns
Loduca in die Fantasywelt entführen will. Dennoch
gibt es durchaus die ein oder andere nette Stelle,
auch wenn einem vieles schon bekannt vorkommt.
Allerdings scheinen die Titel auf der CD etwas
wahllos aneinandergesetrt zu sein, denn so richtig
will das Score-Feeling bei mir nicht auflcommen.
Vieles ist ohne Zusammenhang, selbst der Musikstil
an sich wechselt mehr als nur ein Mal, ohne dass
es so recht zusammenpassen würde. Der
Hbhepunkt dieses musikalischen Chaos wird
spätestens ab Track 19 erreicht, wenn wir uns
pl6tzlich in einer verrauchten Kneipe befinden und
jazzige Gesangsstücke aus dem Lautsprecher
tonen. Was man sich wohl dabei gedacht hat...?
Man sollte auf alle Fälle vor dem Kauf der CD in
diese hineinhbren, und zwar ruhig bis zum Ende
durchskippen, um sich eine ungewollte
Überraschung zu ersparen. In meinen Augen keine
CD, die man unbedingt haben muss.
Markus Holler O O YZ

Gerne spricht man in Bezug auf Madame Bovary
(1949) von einem Wendepunkt und einer Neuorien-
tierung innerhalb Miklös Rözsas filmmusikalischer
Laufbahn. Mit dem Beginn seiner. historischen
Phase bei MGM ab 1949 eiste sich der Komponist
von seinen schroffen Film Noir-Scores Ios und
wurde zum Spezialisten für romantische Kostümfii-
me und Epen auserkoren. Nun liegt die atemberau-
bend schöne romantische Musik zu Madame
Bovary, eines von Rözsas allerfeinsten Tongemäl-
den, endlich in der Originalaufnahme vor.
Wurden die vorhergehenden Komplett-RÖzsas von
Ticker Tape veröffentlicht, so segelt die Bovary-
CD nach längerer Zeit der Abwesenheit mal wieder
unter der Flagge vom halblegalen Piratenschiff
Tsunami, desselben Produzenten zweites Stecken-
pferd.
Bisher gab es zwar Eimer Bernsteins kompetente
und von der Tonqualität her bessere Neuaufnahme
mit dem Royal Philharmonic Orchestra von 1978
auf einer längst vergriffenen LP seiner Film Music
Collection, doch erreichte diese Einspielung, ob-
wohl sehr empfehlenswert, längst nicht die Dynamik
und ausdrucksvolle Dramatik des von R6zsa selbst
dirigierten Originals.
Madame Bovary ist als Film ein leider selten
aufgeführtes und unterschätzts Meisterwerk vom
eher als Musicalregisseur bekannten Vincente
Minnelli, dessen phänomenaler Sinn für ausgeklü-
gelte Bildkompositionen, opulente Dekors und
flüssige Kamerabewegungen hier einen absoluten
Hbhepunkt erreicht hat. Gustave Flauberts Roman
vom schonen Bauernmädchen, das an seinen
Träumen vom Ausbruch aus der kleinbürgerlichen
Ehe mit einem Landarzt verzweifelt und schließlich
im Selbstmord endet, wurde exquisit in Szene
gesetzt und besticht durch hervorragende Schau-
spieler, allen voran Jennifer Jones, Van Heflin,
Louis Jourdan und James Meson, der in einer
Gerichtsverhandlung Flaubert selbst verkörpert.
Rözsa steht dem in seinem brillanten Score nicht
nach und versteht es in vollendeter Weise, die
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einzelnen Personen und deren Gefühlsregungen
mit seiner psychologisierenden Schreibweise zu
charakterisieren. Dadurch entsteht eine großartige
innere Geschossenheit, in der alles nur einem
einzigen Ziel untergeordnet ist: Den Zuhörer am
tragischen Schicksal der Hauptfigur mit äußerster
musikalischer Expressivität teilhaben zu lassen.
Eröffnet wird die Musik durch ein fulminant sich
aufbäumendes, leidenschaftliches Hauptthema, das
mit seinem emotionalen Orchstertuttti sogleich die
ganze Geschichte der Emma Bovary und ihre
Sehnsucht nach dem Unerreichbaren in Ttine faßt.
Dieses Thema bildet eine der HauptstGtzen des
Scores, und mit ihm wird sich auch wie bei Rözsa
üblich im Finale der Vorhang schließen.
Weitere intensive romantische Einfälle sind Emmas
Ehemann Charles und ihren zeitweiligen Geliebten
Lyon und Rodolphe zugeordnet. Das Thema für
Charies ist äußerst innig und pastoral angelegt
(Charles Meets Emma) und zeugt von dessen
Bescheidenheit und Aufrichtigkeit. Die Liebe zu
Lyon (etwa in Leon's Love) drückt Rözsa mit einem
für ihn typischen Cello-Solo aus, das in glutvolle
Streicherklänge übergeht - vielleicht eine der
schönsten Melodien, die Rbzsa überhaupt kompo-
niert hat. Ebenso feinfGhlig gestaltet ist das Thema
für die Beziehung zwischen Emma und Rodolphe
(Rodolphe's Love), eine ausdrucksvolle Streicher-
kantilene, die voller Zärtlichkeit und Empfindung
dieses kurze, aber zum Scheitern verurteilte GIUck
musikalisch festhält.
Sicher eines der bekanntesten Highlights aus
Madame Bovary ist natürlich der elegante und
schillernde Walzer, der etwas an Maurice Ravels La
Valse angelehnt ist, sich in Verbindung mit den
dahinwirbelnden Tänzern und der in allmählich
schnellere Bewegung geratenden Kamera in immer
weitere Ekstase hinaufsteigert, geradezu berau-
schend alles mitreißt und schließlich in sich zu-
sammenbricht. Eine Tour de Force meisterlichen
Scorings.
Überhaupt zählt Madame Bovary abseits der
großen und bekannten historischen Epen zu Röz-
sas thematisch reichhaltigsten und lyrisch berUk-
kendsten Arbeiten, darin nur vergleichbar dem
ähnlich gelagerten Geniestreich Lust for Life, der
1956 wiederum vom hochbegabten Vincente
Minnelli inszeniert wurde.
Leider fehlen auf der nicht durchweg taufrisch
klingenden CD drei sehr reizende R6zsa-Tänze
(Quadrille/Polka/Galop), die im Film während des
Balls noch vor dem großen Walzer gespielt werden
und auf der alten Bernstein-LP zum Glück mit oben
sind. Man fragt sich da wirklich, ob denn die Ma-
sterbändernicht mehr komplett vorhanden waren.
Dafür enthält die CD eine eher mit der linken Hand
skizzierte Jahrmarktsmusik ((Town Fair, die man
ohne weiteres auch hätte weglassen kSnnen - im
Film ist das sowieso reine Source Musik, die voll-
kommen untergeht.
Geschlampt hat Tsunami auch beim Tracklisting: Es
stimmt zwar die Gesamtanzahl der Tracks (19),
aber nur deshalb, weil sich nicht nur einer, sondern
gleich zwei Fehler eingeschlichen haben. Bei den
auf dem Backcover angegebenen Tracks 4 (Char-
les Proposes) und 5 (Emma Has a Ba6y.Girn
handelt es sich nämlich in Wirklichkeit nur um Track
4, der beide Cues zusammengezogen enthält.
Dadurch verschieben sich alle Tracks bis zu dem
auf dem Cover als Track 15 bezeichneten eigentli-
chen Track 14 (Memories - L~on's Goodbye), wo
der umgekehrte Fall eintritt: Laut Coverangabe soll
dieser Track aus zwei Piecen bestehen, realiter
sind dies beim Anhören jeddoch Track 14 und 15.
Ein ziemliches Kuddelmuddel, das man sich bei
besserem Sequencing durchaus hätte ersparen
können.
Herbe Kritik verdient zudem das grauenhafte Cover,
das gezeichnete Witrfiguren ausstellt, die nicht die
geringste Ähnlichkeit mit den Hauptdarstellern
aufweisen. Der für solchen Schwachsinn zuständi-
ge Grafiker sollte sich wohl schleunigst einen
anderen Job suchen anstatt klassische Soundtracks
(derselbe Unfug wiederholte sich vor kurzem bei
Tsunamis Captain from Castile-CD) regelrecht zu
verunstalten.
Doch was zählt, ist natürlich Rözsas edle Musik,
und die sollte in jedem Regal eines an Golden Age-
Filmmusiken Interessierten ihr Zuhause finden.
Stefan Schlegel O O O O O
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In Peter Yates Vorzeigekrimi aus dem Jahre 1968
scheinen sich Steve McQueen und die Musik von
Lalo Schifrin in Sachen Coolness gegenseitig
überbieten zu wollen, was sich natürlich positiv auf
den Film auswirkt, und für Myriaden von Filmema-
chern hatte nicht nur die auch aus heutiger Sicht
noch immer packende Autovertolgungsjagd Vor-
bildcharakter.
Für das Soundtrackalbum, das vor ein paar Jahren
auch als CD erschienen ist, fertigte Schifrin eigens
neue Arrangements an, die den Score in einem
etwas anderen Licht erscheinen lassen. Genau
diese Bearbeitungen holte er für seine Neuaufnah-
me mit der WDR-Bigband jetzt wieder hervor und
fügte ein paar zusätzliche Nummern bei. Main Title,
Ice Pick Mike und Room 26 sind nun in der Film-
sowie in der Album-Fassung zu hören, neu hinzu-
gesellt haben sich Just Coffee, The Architect's
Building und Bullitt, Guitar solo.
Die Musik, die den Jazz im Film neu definierte,
braucht kaum näher vorgestellt zu werden, also
sind die neuen Tracks zu bewerten. Am willkom-
mensten ist zweifellos Bullitt, Main title, der nun
grosso modo so klingt wie im Film und zunächst am
offensichtlichsten von der Albumversion abweicht.
Aber auch die beiden anderen Filmversionen
ertahren markante Änderungen, sind in den Album-
versionen vielleicht „hörerfreundlicher".
Zu den neuen Stücken: In Cold Coffee verbreiten
diffuse Holzbläser eine unterschwellige Spannung
und The ArchitecYs Building wird von einem typisch
schifrin'schen Flötensolo geprägt. Das Hauptthema
für Gitarre ist ein schmuckes kleines Accessoire.
Resümierend kann gesagt werden, dass die Ergän-
zungen zwar keine neuen Aspekte bieten, der
Aufnahme aber mehr Authenzität verleihen. Man
beachte: Die gedruckten Trackzeiten sind nicht
immer korrekt.
Wer den Score in der alten Fassung besitzt, dem
drängt sich ein Kauf nicht zwingend auf, aber wer
schon lange damit liebäugelt, sich diesen Klassiker
anzuschaffen, dem bietet sich hier eine gute Gele-
genheit.
Andreas Süess O O O O '/z

Carl Davis, Patrick Doyle, Rachel Portman — in
diese Reihe namhafter Komponisten die ertolgreich
Jane flusten- Verfilmungen mit Musik ausgestattet
haben, gesellt sich ein weiterer, noch relativ unbe-
kannter Name hinzu: Lesley Bartier. Der junge
kanadische Komponist (When Night Is Falling, A
Price Above Rubies) ist verantwortlich für die
Musik der jüngsten Vertilmung eines Romans der
englischen Schriftstellerin: Mansfield Park. Auch in
diesem Werk geht es wie immer bei Jane flusten
um Frauen, die Liebe und ihre Irrwege. Die wie der
Komponist ebenfalls aus Kanada stammende
Independent- Regisseurin Patricia Rozema bemüht
sich allerdings auch kritische Punkte wie Armut,
Emanzipationsgedanken und Sklaverei mit einflie-
ßen zu lassen.
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Wer es geschafft hat, sich von der überaus attrakti-
ven Hauptdarstellerin auf dem Cover der CD end-
lich loszureißen, htirt gleich zu Beginn im Theme
from Mansfield Park das, was man erwartet hat: ein
leichtes, charmantes Thema für Streicher, das
direkt der Zeit entsprungen sein könnte. Ein typi-
sches Period Piece. Der gesamte Score ist kam-
mermusikalisch für kleines Orchester angelegt,
wobei Harte und Piano sich neben den Streichern
am ehesten in den Vordergrund drängen. Beson-
ders auffällig und ungewöhnlich ist der Einsatz des
Pianos, das entweder meist als Begleitung für die
Streicher Akkorde kloppt oder mit schnellen, fast
etüdenartigen Tonfolgen wie in I Missed You daher-
kommt. Dieser Track erinnert ein wenig an die
Anfänge der Minimai Music und es ist erstaunlich
das Lesley Bartier mit diesen einfachen Mitteln,
Emotionen so glaubhaft rüberbringen kann. Ervväh-
nenswert ist auch, dass das Piano hauptsächlich
die dramatischen, und die Harte die leichteren
Szenen hervorhebt.
Alles in allem ein sehr htirenswerter, schöner und
innovativer Score von einem äußerst talentiertem
Komponisten, auf dessen nächste Arbeit man sehr
gespannt sein darf.
Übrigens: Wer sich über den letzten Track auf der
CD wundert (Salif Keitas Song „Djonga" )
Sollte im Film genau aufpassen.
Mike Seilfuß O O O O

Bei Hannibal sollte sich der Zuschauer im Kino
gruseln, erschrecken, Angst bekommen, ja vielleicht
sollte edsie sogar angewidert sein. Doch soll all
dies auch zutreffen, wenn man sich nach dem Film
die Soundtrack-CD in seinen Player einlegt? Wohl
eher nicht.
Doch genau fast die gleichen Reaktionen löste
diese CD bei mir aus. Beim ersten Blick auf das
Tracklisting Gberkam mich schon ein leichter
Schauer, denn bei drei der Tracks steht „featuring
Sir Anthony Hopkins". O Graus, Dialoge !! Warum
um alles in der Welt denken Musikproduzenten
immer, dass man Soundtracks mit einer Unmenge
an Dialogen ,aufpeppen' muss? Zu oft war dies
ärgerlich, hier störte es mich zum ersten Mal mas-
siv. Auch wenn Sir Anthony Hopkins' Stimme sehr
interessant und eindringlich ist, sie hat nichts auf
der CD zu suchen. Wenn man Hopkins' Stimme
hbren will, dann soll man sich ein englisches Audio-
book kaufen, dann kann man ihm stundenlang
zuhören. Gleich im ersten Track Dear Clarice setzt
der Dialog bei ca. 1:45 ein und dauert bis 3:35, also
fast zwei Minuten des sechsminütigen Stücks,
danach dart wieder Zimmer ran. Störend daran ist,
dass weder Dialog, noch Musik von der Lautstärke
her dominieren, was somit beides eigentlich unhör-
bar macht. Im Film ist Hopkins' Dialog eindeutig
stärker. Der Dialog taucht dann nochmals in Track 9
und 10 auf. Auch hier ist der Dialog schlecht und
teilweise unverständlich. Es stellt sich die Frage,
warum man nicht auf Zimmers effektvolle Musik
vertraute und stattdessen Hopkins' TeM darüber
legt, der leider damit auch alle Aufmerksamkeit auf
sich zieht. Ach ja, zu Hans Zimmers Musik haben
wir ja noch gar nichts gesagt, man muss sie erst
mal finden: Tracks 1, 3,5,6,8,9,10 und 11 stammen
von Zimmer (immerhin 38 Minuten), der nach
seinem Oscarnominierten Score zu Gladiator die
erfolgreiche Kooperation mit Ridley Scott fortsetzt.
Zuvor hatten sie schon bei Black Rain und Thelma
& Louise zusammengearbeitet. Wer ein ähnlich
bombastisches Werk wie Gladiator erwartet, wird
enttäuscht. Ganz Zimmer-untypisch, sehr zurück-
haltend, mit viel Chor und Streichern setzt er deut-
lich leisere, ja fast elegische Töne an. Und bis auf
die teilweise nervenden Soundeffekte fielen mir
keine Synthesizer auf, auch mal ein Novum. Die CD
wird von drei klassischen Stücken und einem Track
von Klaus Badelt ergänzt, dem Gourmet Valse
Tartare, einem eindeutigen Wiener-Blut ,Ripp-off',
wenn auch gar nicht mal schlecht. Gut geklaut ist
halt doch besser, als schlecht selbst komponiert,
oder? Die ganze CD klingt eigentlich recht rund,
wären da nicht die extrem störenden Dialoge; daher
auch die schlechte Bewertung der CD. Schade.
Uwe Sperlich Musik im Film: O O O'/z

Musik auf der CD: D'/z
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Hans Zimmer und Horro~lmmusik? Das war das
erste was ich gedacht habe, als ich davon erfuhr,
dass Zimmer den Silence of the Lambs Nachfol-
ger vertonen würde. Nichts für schwache Nerven,
das kann schon zum vornherein gesagt werden.
Der Score besteht meistenteils aus leisen und
ruhigen Passagen, die aber auch klar aus dem
traditionellen Horror-Genre stammen, düster und
dunkel, aber dennoch melodiös.
Im Vergleich zu Howard Shores The Silence Of
The Lambs ist Zimmers Score besser — obwohl
sich die Meinungen hier wahrscheinlich teilen
werden. Was in „Das Schweigen der Lämmer"
gefehlt hat, wird hier noch hinzugefügt. Einmal der
klassische Chor, der in einigen Tracks der CD zu
finden ist, und auch der klare Walzerrhythmus. The
Silence Of The Lambs ist mir einfach zu wenig
abwechslungsreich. Es ist schwierig eine unterhalt-
same Horror-Filmmusik zu schreiben, aber Zimmer
hat es mit Hannibal geschafft, und das gefällt mir
ausserordentlich. Zimmer leitet sehr viel von der
klassischen Musik ab. Was mich eigentlich über-
raschte, weil er in Beyond Rangoon zitiert, dass er
sich der modernen Musik zuwendet und eigentlich
die „Technologien" unserer Zeit für seine Musik
braucht. Dieser Score ist für die empfehlenswert,
die vielleicht noch ein wenig mehr hören wollen als
„Das Schweigen der Lämmer".
Markus Wey O O D O

~~
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Hier handelt es sich wirklich um eine einzgartige
CD: Da der Film, eine unsägliche Abenteuerkomö-
die um zwei Frauen (Fanny Ardant und Josiane
Balasko), die im Amazonasgebiet Südamerikas den
Vater eines kleinen Jungen suchen, in Frankrich im
Dezember 1999 ein totaler Kassenflop war -Export
nach Deutschland ist sowieso ausgeschlossen -,
erschien im offiziellen Handel bis heute dort keine
CD. Kurioserweise ist für Franzosen selber diese
CD schwieriger zu beschaffen als für uns hier in
Deutschland, weil sie ja über die normalen Sond-
trackhändler ausgeliefert wird.
Schaut man sich die mit einem wahrlich idiotischen
Cover ausgestattete CD nun näher an, so wird man
kaum Unterschiede bemerken zu den anderen auf
Cosmas eigenem Pomme-Label erschienen Silber-
lingen. Das optische Versteckspiel geht beim
Anhbren der mit dem London Symphony Orchestra
eingespielten Partitur munter weiter. Nicht nur sind
mehrere rein folkloristische brasilianische En-
sprengsel und Songs mit von der Partie, daneben
zwei Arien aus der Vincenzo Bellin-Oper La Pirate,
nein, auch beim restlichen Cosma-Anteil wird man
so manches Mal hin- und hergeworten.
Von den ca. 28 Minuten Score könnte, wenn man
es nicht wüßte, doch so manches von Herrn
Goldsmith komponiert worden sein. Packende und
dramatische Actionpassagen und ein vorantreiben-
der, markerschütternder Staccato-Rhythmus von
Streichern und Pauken wie in Os Capengas oder
Rio Claro scheinen fast direkt aus Goldsmith-
Werken der 90er wie Medicine Man (1992) und vor
allem Congo (1995) herübergewandert zu sein.
Kein Wunder folglich, wenn man von Eingeweihten
ertährt, daß Congo tatsächlich den Temp Track für
den Score geliefert hat. Und Cosma hat das 'Plagi-
aY richtig fetzig hingekriegt, was wohl so manchen
Goldsmith-Fan ins Erstaunen und zur Verzweiflung
bringen könnte..
Ein bißchen zu sehr setzt er in seinem Hauptthema
Garimpeiro auf etwas nervende Buschtrommeln, die
das Lokalkolorit widerspiegeln sollen, aber wenn
sich dann die majestätischen Hörner und das
vollbesetrte Streichorchester der aufrauschenden
Melodie annehmen, ist Cosma wieder ganz auf der
Höhe seiner letzten sinfonischen Großtaten Soleil
(1997) und La Trilogie Marseillaise (2000).
Leider ist aber die Partitur nicht aus einem Guß
gefertigt, so daß es einem manchmal zuviel der
locker-flockigen Folkloristik wird. Kommen aber
typisch französische Instrumente wie das Akkor-
deon oder die Gitarre, von delikaten Streichern
unterstützt, ins Spiel, dann ist Cosma wieder ganz
bei sich und lädt ein zum Träumen und Schwelgen
wie etwa in Jean et Benjamin und Suzanne.
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Nur sollte sich jeder vor dem Kauf fragen, ob ihm
solch schöne Appetithäppchen eine nicht gerade
billig zu erhaschende CD wert sind.
Stefan Schlegel O O O

-• i~
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., a.r ~~
Was für eine Enttäuschung: Da bekommt man
Musik-Szenen aus den Filmen A Day At The
Races, Go West und The Big Store mit Ton und
Dialog praktisch 1:1 vorgesetrt. Da schau' ich mir
doch lieber gleich die Filme an, da hab' ich das Bild
auch noch dazu.
Andreas Schweizer O

Die Prophezeiung, so der deutsche Titel, verhieß
nichts Gutes. Der Film ist wieder einer dieser
belanglosen, sich viel zu ernst nehmenden Teufels-
Schocker, die einfach nicht so recht funktionieren
wollen. Daran konnte auch die schöne Kim Basin-
ger nichts ändern. Sie wirkt genauso hilflos gegen
das merkwürdige Skript wie ihr Charakter im Film
gegen den Teufel. Technisch zwar perfekt, doch der
einzige Lichtblick in diesem Machwerk ist wieder
einmal Chris Youngs Musik, der mit diesem Score
zu alten Horrortraditionen in bester Hellraiser-
Manier zurückkehrt. Im Film teilweise sehr zerstük-
kelt und von Soundeffects begraben, präsentiert
sich der Score auf CD wie eine Sinfonie bestehend
aus fünf Sätzen. Entsprechend lang sind auch die
einzelnen Tracks, der kürzeste dauert 6 Minuten
und 44 Sekunden. Introitus (Entrance) beginnt mit
tiefen, bedrohlichen Chorpassagen, die dann von
einer hohen Knabenstimme abgelöst werden. Im
weiteren Verlauf führen leise Streicher mit Klavier
die zarte Melodie weiter, um dann gegen Ende
wieder von der bedrohlichen Atmosphäre des
Anfangs eingeholt zu werden. Diese musikalische
,Bedrohung' setzt sich in Kyrie Eleison (Lord Have
Mercy Upon Us) fort, doch dass jetzt das Cello in
den ruhigen Passagen eingesetzt wird und die
Geigen nun hauptsächlich für die Gänsehaut und
die ,Bedrohung' zuständig sind. Am Ende des
Stücks setzen etwas befremdlich wirkende
Choreinsätze ä la Silvestri's The Abyss ein, die
aber keineswegs ein Gefühl der Erlösung erzeugen.
Im Gegenteil, jetzt gehYs richtig lost Dies Irae (Day
of Wrath) beginnt sehr dynamisch wie eine Verfol-
gungsjagd, hält diesen Schwung sehr lange und ist
für mich der Höhepunkt der CD. Angus Dei (Lamb
of God) beginnt wieder ruhiger, diesmal mit einer
Orgel und Chorpassagen. Interessant ist hierbei,
dass sich die Knabenstimmen mit den tiefen Stim-
men mischen. Im restlichen Verlauf des Stücks
wechseln die Stimmungen häufig, mal bedrohlich,
mal beruhigend, immer gekennzeichnet durch die
gleichen Instrumenten-/ Chorpassagen wie schon
zuvor. Lux Aeterna (Eternal Light) beginnt mit
Cellos und den Knabenstimmen und endet mit einer
sehr langen Chorpassage. Bei so viel Chor liegt die
Vermutung nahe, als ob Young sich da bei Golds-
mith's The Omen bedient hätte. Dem ist jedoch
nicht so, es ließen sich bis auf die Tatsache, dass
hier auch lateinische Chortexte Verwendung finden,
jedenfalls keine Ähnlichkeiten feststellen.
Die CD ist insgesamt wegen der ungewohnten
Länge der Stücke relativ schwer zu beschreiben,
auf jeden Fall ist dies keine CD zum ,mal schnell
durchhören'. Auch für diese CD sollte man sich
wieder einmal Zeit nehmen, am besten einen
verregneten Sonntagnachmittag.
Uwe Sperlich O O O O

'Bevor ich sterbe, singe ich noch mal'. So läßt sich
der Einstieg in eine CD umschreiben, deren Vertas-
sername so ziemlich das einzige darstellt, was an
eine deutsche Filmproduktion denken läßt. Sieht
man den zugehÖrigen Horro~lm, verdichtet sich
dieser Eindruck. 7 Days to Live ist tatsächlich ein
deutscher Streifen, aber weder hierzulande gedreht,
noch mit deutschen Schauspielerinnen besetzt, für
die deutsche Ausstrahlung sogar synchronisiert.
Auch Genre und Musikstil muten an wie eine

Grußpostkarte aus Hollywood. Nimmt man's nicht
gar so ernst, darf dieser Mix aus diversen Geister-
hausthrillern durchaus als spannende Unterhaltung
gelten, allemal geglückter als der peinliche Neuauf-
guß von The Haunting oder House an the Haun-
ted Hill.
Egon Riedel hatte offensichtlich keine Ambitionen,
dem gewöhnlichen Horrorsound zu entgehen, und
seine vor sich hindräuenden Klänge stechen nicht
positiv gegenüber amerikanischen Produkten der
Herren Ottman oder Beltrami ab; verstecken muß er
sich aber keineswegs. Freilich läuft sein Hauptthe-
ma, erstmals in Track 4 zu hören, nur haarschart
am Plagiat vorbei. Jennifer 8 und also Christopher
Young stand nicht nur Pate für dieses Stück: In der
gleichen Tonart gehalten, läßt es über seiner
wogenden Begleitung ein Klavierthema aufsteigen,
dessen Melodiezug und Ornamentik der Losung
Youngs so stark ähneln, daß man fast enttäuscht
ist, nicht die Antwort des Horns zu erhalten, son-
dern einen wortlosen Chor. Glücklicherweise heißt
der bekannte Spruch: haarschart ist auch daneben,
und wer an Jennifer 8 Gefallen findet, sollte keine
Minute länger zögern, auch Riedels Score zu
erwerben, der sich im übrigen auf einem schwach
beleuchteten, unwirtlichen Gelände mit vielen
Hinterhalten bewegt. Passable, wenngleich zu
keinem Zeitpunkt nachhaltige Genrekomposition.
Matthias Wiegandt O O'/s

Auf der CD befinden sich zwei grundverschiedene
Scores, daher werden sie hier hintereinander
abgehandelt.
1. The Rose and the Jackal: Die Story dreht sich
um die reale Gestalt des Gründers des Secret
Service, Allen Pinkerton, kombiniert mit einer
fiktiven Liebesaffäre dieses Herrn mit einer der
Spionage verdächtigen Witwe. Zunächst liefert er
pflichtbewußt sie aus, aber als sie dann gehängt
werden soll, muß er sie doch retten. Dieses TV-
Drama stammt von 1990, wurde aber erst ab 1994
gesendet und ist ein Regiewerk von Jack Goid.
Erstaunlicherweise beginnt der Score nicht mit dem
viel später einsetzenden Main Title (s.u.), sondern
fast wie Theatre of Blood, also gruselig und un-
heimlich, und steigert sich dann erst allmählich ins
etwas Bodenständigere hinein (Tracks 1 & 2:
„Sabotage", Shoot OuY'). Gleich zu Beginn erklin-
gen jedoch auch durchaus schon Verfolgungs-
Musiken, schnell, hektisch und dissonant mit ent-
sprechenden staccato gespielten Streichern.
Um aber die Ära eines Abraham Lincoln gut wie-
derzugeben, erklingen in diesem Score viele Male
Salon-Musiken, wie beispielsweise Track 3: „LePs
Play" (ein Klavier-Walzer, leichtfüßig, begleitet von
einer Quertl6te, ausgeweitet am Schluß für das
ganze Orchester) oder Track 4 („LeYs Dance") mit
einer für unser Hörvermögen volksmusikartigen
Posaunen-Polka. Noch viel typischer erfolgt dann
ein irgendwie bekannt erscheinendes Motiv in einer
wirklich sentimentalen Salon-Variante mit Violine
über Klavier. Es wären noch einige weitere Tracks
aufzuzählen, die hier aber abgekürzt werden —
diese Tanz- und Gesellschafts-Salon-Musiken sind
in jedem Fall ein wichtiger Bestandteil der Musik
und des Films (auch: Tracks 7, 8, 10, u.a.).
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Andere musikalische Wege beschreiten die Passa-
gen ab Track 6 („Awakening"), in dem erstmals ein
sehr schönes, schwelgerisches Main-Title-Motiv
etabliert wird. Dieses geht am Ende sogar in ein
Fagott-Solo über, endet allerdings bei diesem Track
mit einer schroffen Dissonanz. Auch eine traurige
Variante des Motives liegt vor, nämlich in Track 13
(„Troubled Feelings"), sowie sogar eine Solo-Piano-
Variante — wiederum dem Salon-Stil angepaßt.
Seinen Hbhepunkt erlebt dieses Melodienvotiv fast
zwangsläufig im Finale, nämlich dem Track 17, wo
es zunächst von der Flöte, dann vom Fagott und
schließlich vom gesamten Orchester intoniert wird,
kombiniert noch mit schönen, abwärts laufenden
Trillern und ein bißchen Echoe-Hall.
Am anspruchsvollsten sind die wenigen „Kon-
fliktmusiken", wie schon oben geschildert also der
Beginn des Scores, aber auch das letzte Drittel mit
angespannten, vibrierenden und Gefahr atmenden
Tracks (bes.: 9, „banger Ahead", 16: „Dark Hours").
Insgesamt ein recht schöner Score, wenn auch die
Salon-Musiken für den Puristen inmitten des eigent-
lichen Scores ziemlich störend wirken.
2. Yes, Giorgio: Der Film stammt von 1982 unter
der Regie von Franklin Schaffner. Die Handlung
wurde im Filmlexikon süffisant als „Zelluloid-Bühne
für den Sänger Pavarotti" bezeichnet. Das „dümmii-
che Kinomärchen" handelt von einem Operntenor,
der aufgrund eines akuten Stimmverlustes während
einer USA-Tournee von einer Ärztin behandelt wird,
in die er sich dann nachhaltig verliebt. Beide erle-
ben zusammen einige Abenteuer (?).
Musikalisch etwas schwierig, wird überall angege-
ben, daß sowohl John Williams, als auch Michael J.
Lewis an der Schaffung dieses Scores beteiligt
waren. In der vorliegenden Promo-CD sind einige
Tracks so bezeichnet, daß man in etwa nachvoll-
ziehen kann, wann eine Musik von Lewis ein Motiv
von Williams enthält. Der wieder einmal eingängige
Main Title (Track 18: „Overture") scheint jedoch
mehr oder weniger eindeutig von Lewis zu stam-
men. Wenn man sich an seinen Mclodien-
Einfaltsreichtum von Theatre of Blood, aber auch
und besonders Madwoman of Chaillot erinnert,
liegt dies sogar außerordentlich nahe — frohge-
stimmte und sofort intonierbare Melodien liegen ihm
einfach. Und so schwelgt man denn mit, wenn
einem danach ist.
Der Score ist von Anfang an grundsätzlich optimi-
stisch. Bei vollem Orchester und leichter Fanfaren-
haftigkeit könnte besonders das „Overture"-Thema
nachgerade zu einem heutigen, eher für jüngeres
Publikum gemeinten Fantasy-Streifen passen.
Das Motiv wird teils abgewandelt und mit einem
Habanera versetzt (Track 19: „Giorgio an the Way
to the Airport"), aber es werden auch gleich neue
Motive eingebaut, leichtfüßig, italienisch in ihrem
Timbre, heiter und hüpfend, in einem beschwingten
Walzer-Rhythmus. Ab Track 20 tauchen dann die
John-Williams-Verweise auf, da insbesondere sein
Motiv „If you were in love" bzw. „If we were in love"
(es wird zweimal jeweils anders zitiert) in andere
Themen eingebacken ist bzw. sogar bis hin zum
Kanon-artigen Einsatz des Lewis'schen Hauptthe-
mas mit dem Williams'schen (Track 25: „DueY').
Track 23 ist eine wirklich intelligente Auseinander-
setzung mit dem Verweben zweier Motive sowie
diversen orchestralen Tricks bei langsamer Steige-
rung der Dringlichkeit (witzig: Übernahme des
Motivs durch ein Glockenspiel). Bei Track 24 („Fun
in San Francisco") scheint dann etwas nicht zu
stimmen, da das intonierte Motiv wiederum das
Lewis'sche ist, allerdings auf de CD-Reckseite die
zeitliche Masse dieses Tracks als „John William`s
Theme" angegeben ist. Vielleicht hat sich da je-
mand verrannt? In jedem Fall ist selbiges Stück
sehr kompetent und Gberzeugend orchestriert. Am
schönsten ist hier der Einsatz des Xylophons bis hin
zu einem Spieldosen-artigen Effekt zu vermerken,
der in diesem sehr langen Track fast ein bißchen
„Mickey-Mousing-Atmosphäre” aufkommen läßt.
Nur wenige, irgendwelche Krisen (s.o.: „Abenteu-
er"I) widerspiegelnden Passagen sind ausgebildet
(Track 20: „Chasing Her", Teile in Track 22:
„Playful") oder auch einfach traurigere Passagen
(Track 26: „Twosome").
Der Score endet mit einer orchestral umgesetzten
Arie aus Turandot (G. Puccini: Die Oper erzählt die
Geschichte der grausamen chinesischen Prinzessin
Turandot, die viele Freier hinrichten läßt, sich am
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Schluß jedoch durch einen Tataren erweichen läßt,
der einen außergewöhnlichen Liebesbeweis antritt,
der ihn sein Leben hätte kosten können.), die
sparsam besetzt beginnt und mit entsprechend
asiatisch-pentatonischem Klang sich dann allmäh-
lich aufschwingt, in zunehmend größeres Orchester
übergeht und schließlich mit lauten Asien-Klängen
endet.
Bedingt durch die Promo-Ausgabe gibt es kein
booklet. Schade, denn man will trotz Salon-Musiken
und fröhlichen Tenor-Erlebnissen doch ein bißchen
mehr wissen... Die Musik ist jedenfalls besonders
für frohe Geister sehr empfehlenswert. Nichts für
nachtschwarze Dur-Hasserl Aber eine Filmmusik,
die man gut auch im Freundeskreis mit nicht in die
Geheimnisse der Filmmusik eingeweihten Gästen
zum Essen hören kann, ohne daß gleich Proteste
erschallen.
Annette Broschinski O O D'/:

Michael Giacchino hat es mit seinem Medal of
Honor-Score (dem Spiel zu Spielbergs Saving
Private Ryan, siehe Ausgabe 22/23) gezeigt:
Soundtracks zu Computerspielen, die bislang in
dem CD-Regal eines Filmmusikliebhabers nichts zu
suchen hatten, erstreben immer mehr den Stand
eines richtigen Scores und werden somit zu An-
wärtern fGr einen eben solchen Platz. Wo einst
piepsiges Gequäke aus den Lautsprechern tonte,
wird sich heute damit lange nicht mehr zufrieden-
gegeben. Wenn das Budget für ein großes Orche-
ster nicht ausreicht, so greift man zumindest auf
professionelles Synthesizer-Equipment zurück, um
einem Computerspiel akustisch den richtigen Touch
zu geben. Bei Duane Deckers Score zu dem Spiel
Mech Warrior 4 - Vengeance ist eine Mischung
aus beidem der Fall, der Schwerpunkt liegt jedoch
eindeutig auf synthetischem Klangmaterial, gepaart
mit elektrischen Gitarrensounds.
Der Opener Aftermath kommt mir doch sehr be-
kannt vor, erinnert er doch auf verblüffende Weise
an den Anfang zu McCarthys Star Treck - Deep
Space 9 Thema. Der Rest des Scores hingegen ist
aber sehr eigenständig geblieben. Zunächst geht es
sehr elektronisch weiter, mit einem deutlichen
Schwerpunkt auf perkussiven Elementen und E-
Gitarre, nur leicht begleitet von orchestralen Ein-
würten. Diese Tracks klingen meist sehr rau, denk-
bar passend als Hintergrund für ein Actionspiel.
Abwechselnd folgen dann überwiegend orchestrale
Tracks, jedoch nicht ohne die elektronische Klang-
welt hinter sich zu lassen, die Stilarten sind eher
fließend. Ein Gerüst aus musikalischen Effekten
und aufdringlicher Rhythmik, immer wieder im
Wechselspiel mit der Musik zu den Zwischense-
quenzen aus dem Spiel, bei denen es geordneter
und thematischer zugeht, machen den Kern des 32
Tracks umfassenden Scores aus.
Wie Decker bereits sagte: "Obwohl Spiele und
Filme zwei verschiedene Arten der Unterhaltung
sind, enthalten beide musikalische Scores, die die
Story unterstützen und zum Leben ervvecken."
Sicher hat er Recht mit dieser Aussage, doch die
Arten der Musik zu Film und Spiel sind noch recht
unterschiedlich geblieben...
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Deutlich merkt man eine gewisse Zusammen-
hangslosigkeit, verursacht durch einen stilistischen
Bruch, wenn etwa der Actionteil des Spieles völlig
anders unterlegt wird als Intro oder Zwischenani-
mationen. Dies macht im Spiel selbstverständlich
Sinn, harmoniert aber nicht unbedingt beim Zuhö-
ren. Dennoch gelingt es Decker, einen gewissen
Faden zu spannen zwischen all den verschiedenen
Teilen des Scores. Immer wieder taucht das kurze
und einfach gehaltene Thema auf, überwiegend in
den orchestralen Stücken, aber auch in den action-
reichen Teilen.
Alles in allem etwas ungewohnt fGr den klassischen
Filmmusikfreund, doch wer offen für Neues ist und
elektronischen Sounds nicht verschlossen, der
sollte zumindest einmal in diesen Score hineinhb-
ren, und sei es nur aus dem Grund, einmal wieder
"etwas anderes" zu hören. Anspieltipps wären
neben Aftermath sicher auch Titel wie Campaign
Opening Video als Vertreter der orchestralen sowie
Let There Be oder Indecision auf der elektronischen
Seite.
Markus Holler O O O
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"Dies sind schlimme Tage; wir befinden uns in
einem Wadi; wir sind alle schwermütig. Der General
befiehlt der Musik zu spielen, um etwas heitere
Stimmung in die betrübten Seelen zu bringen; doch
bald verstummt auch die Musik. Die Kugeln schla-
gen von allen Seiten ein, Kamele, Maultiere und
noch mehr Soldaten fallen. Unsere Menge ist zu
dicht, als daß die Kugeln fehlgehen könnten. Wir
sind ohnmächtig und wissen nicht, was tun. Der
General befiehlt haltzumachen und eine Seriba zu
bauen. Heute ist Sonntag, meines lieben Bruders
Geburtstag. Gebe Gott, ich könnte mit ihm ein
Stündchen plaudern. Die Kugeln fallen immer
dichter ein und -."
Wir schreiben den 15.November des Jahres 1883.
General Hicks, ein ehemaliger britischer Oberst im
Solde der ägyptischen Regierung, war mit 10.000
Soldaten in der sudanesischen Einöde von Kordo-
fan am Ende des Weges angekommen. Bis auf 100
Mann überlebte niemand. Die zitierte und mitten im
Satr abbrechende Notiz stammt aus dem später
aus den Trümmern geborgenen Kriegstagebuch
eines österreichischen Abenteurers, der sich fata-
lenveise dem Feldzug angeschlossen hatte. Es war
nunmehr bereits die dritte ägyptische Armee gewe-
sen, welche die aufständischen Sudanesen einge-
kreist und zu Paaren getrieben hatten, und als wäre
das nicht genug, beschreitet der Underdog Colonel
a.d. William Hicks heute zum zweiten Male seine
sandige Via dolorosa, um den laufenden Khaki-
Keiler in der ersten Sequenz eines epischen briti-
schen Filmes aus dem Jahre 1966 abzugeben.
Die Musik zum Gemetzel schrieb ein gewisser
Frank Cordell (1918-1980), der sich in den beiden
dem zweiten Weltkrieg folgenden Dekaden als
Komponist sowohl sinfonischer Werke als auch
solcher der Filmmusik (u.a. "Cromwell") einen
Namen gemacht hatte. Mit dem Doppelleben als
"seriöser" Komponist und gefragter Schreiber fGr
den Film steht Cordell in der illustren Gesellschaft
bekannterer Kollegen einer etwas älteren Generati-
on: Ralph Vaughan Williams, Arnold Bax, William
Walton, John Ireland, William Alwyn und Malcolm
Arnold, um nur einige zu nennen.
Ein fliessendes Pendeln zwischen handgearbeite-
ten und ordnungsgemäss apokalyptischen Sinfoni-
en und Unterhaltungsmusik (im weitesten Sinne) ist
typisch für die britische Musik des 20.Jahrhunderts
gewesen. Das für den Kontinent vorherrschende
Denken in "allgegenwärtigen Antithesen" (Adorno
über Gustav Mahler) erscheint hier ebenso fremd
wie das Streben, immer tiefschürfend de profundis
aufzutreten. Yehudi Menuhin begründete das
einmal mit dem Wetter in England, das nie gut und
nie schlecht sei und es solchermaßen den dortigen
Komponisten anerzogen habe, in Nuancen zu
denken.
Und so hat uns die Insel Sinfonien wie etwa das
eine oder andere Werk von Arnold Bax überliefert,
die sich blendend als Filmmusik machen würden,
würde sich nur endlich einmal jemand hier bedie-
nen, wie andererseits auch Filmmusiken, die eher
an eine ernste sinfonische Suite erinnern. Zu
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letzteren zählt zweifelsohne Cordells Khartoum-
Score.
Den Anfang macht eine Ouvertüre, die alle Themen
übersichtlich sortiert, damit wir später nicht wie
Sledge Hammer durch übergroße Vielfalt verwirrt
werden. Und so dauert es nur zwei Minuten, dann
kommt der grosse Moment: Der letzte englische
Nobilmente e Semplice und Drum & Colours
Marsch setrt ein, Inbegriff des stolz wie melancho-
lisch daherwehenden Union Jack seit 100 Jahren,
als Sir Edward Elgars erste Sinfonie und daneben
der Pomp and Circumstance March No. 1 erschie-
nen. Einer, der den Traditionsfetren von Cordell
horte, sagte mir, das klinge ja "wie John Williams".
So etwas zu sagen ist wider die Vorschrift, denn
erstens ist John Williams kein Brite und daher nicht
kompetent, und zweitens ist seine Anlehnung an
einen Elgar-Marsch in der Schlußszene aus Star
Wars I eher parodistisch, wohingegen bei Khartoum
das Thema ernst gemeint ist. Es symbolisiert einen
der letrten romantischen Kriegshelden, bevor die
Sache in einem darauffolgenden Jahrhundert schal
wurde: General Charies George Gordon, der sich in
allen Winkeln des britischen Weltreiches als Hau-
degen einen Namen gemacht hatte. Vor allem war
dies in Asien der Fall gewesen, wo er in der chine-
sischen Version der Südstaaten-Sezession, der
"Taiping Revolte", die Mandschu-Truppen des
Nordens befehligt hatte. Es gab 20 Millionen Tote,
was den genau zeitgleichen amerikanisch Bürger-
krieg zu einer bloßen KaschemmenprGgelei degra-
diert (Hollywood-Produzenten sahen das später
anders, als sie dem feisten John Wayne die blaue
Uniform verpassten und auf einen Zossen hielten,
um den Jonnies das Laufen beizubringen).
Dieser Gordon sollte also den Schlamassel im
Sudan begradigen. Worum ging es? Der Derwisch
Mohammed Achmed, genannt der "Mahdi" (der
Erwartete) hatte es geschafft, die weit verstreuten
Stämme in der Region des heutigen Sudans gegen
den zunehmenden europäischen Druck von Ägyp-
ten aus im Norden und aus Richtung "Äquatoria" im
Süden zu vereinen. Der Aufstand stellte die ägypti-
sche Regierung - in der Sprache des 20. Jahrhun-
derts ein "Satellitenstaat' (von "Rute Britannia") -
rasch vor unlösbare Probleme. "Gordon of China"
hatte sich gewandelt zum "Gordon Pascha" mit dem
Auftrag, Khartoum zu evakuieren, da die britische
Regierung unter Premier Gladstone es vermeiden
wollte, noch tiefer in den Sumpf der Wüste hinein-
gezogen zu werden. Gordon, quasi als englischer
George Armstrong Custer, tat stattdessen etwas,
was eindeutig auf Befehlsverweigerung hinauslief.
Er begann, Khartoum zu befestigen, um es zu
verteidigen. Wie Custer wäre er vielleicht vor ein
Kriegsgericht gekommen, hätte er überlebt, aber
diesmal hatte er sich einen Ameisenhaufen ausge-
sucht, aus welchem er sein Hinterteil nicht wieder
herausziehen würde. Khartoum ist bis weit ins
20.Jahrhunderts das britische "Little Big Horn"
Trauma geblieben, und Gordon stand Uber Jahr-
zehnte im Zentrum eines Märtyrer-Kultes.
Abgesehen von solchen Tendenzen folgt der Film
den historischen Ereignissen im wesentlichen
korrekt. Der Ouvertüre schliesst sich ein Sprecher-
text an, in dem Leo Genn mit sonorer Stimme eine
auch im Film wiedergebenene Einführung vorliest,
welche sich eng an das wohl unübertroffene Buch
von Sir Winston Churchill zum gleichen Thema
"The River War" anlehnt. "The Nile was always
there ...".
In Tönen über den beiden Quellen des Nils schwel-
gend, folgt die Musik einer großen Vielfalt im Ur-
sprungs, als da wären: Coplands "Open Praerie"-
Musik aus "Billy the Kid" im Track "Hick's Army";
William Walton und Elgar ("Gordon Meets Gladsto-
ne"); Schostakowitsch ("Babi Jar-Sinfonie" in
"Gordon Enters Khartoum", Track 5a), Vaughan
Williams (Das schauerliche Crescendo aus der fiten
Sinfonie in "Gordon Enters Khartoum", Track 5a);
Ernest Bloch ("Avodath Hakodesh" und "Schelemo"
in "Up the Nile" sowie Track 7); Benjamin Britten
("Young Person's Guide to the Orchestra" in "Inter-
mission Music"); Walter Piston ("Incredible FlutisY',
ebenfalls in "Intermission Music"; auch in "Ring of
Bright Water", s.u.); Malcolm Arnold (die abgründig-
doppelbödige 5te Sinfonie reflektiert in "Wolseley"s
Army', mit bösartig im Haifischmeer kraulenden
Harten wie aus Vaughan Williams 9ter Sinfonie plus
etwas Schostakowitsch-Hysterie; für mich der
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Höhepunkt der ganzen CD). Bei den Filmkomponi-
sten ertolgen weitere Anleihen u.a. an die Strange-
Funeral-Szene aus Elmer Bernsteins "Glorreiche
Sieben"-Partitur in "Siege of Khartoum", und hin
und wieder kann man etwas Staccato als sei's von
Miklos Rozsa vernehmen.
Trotr allem bleibt aber so etwas wie ein individueller
Fingerabdruck; das Ganze ist eben mehr als nur die
Summe seiner Teile. Allein die Schlachtszene am
Schluss ist misslungen, nimmt man hier etwa die
Partitur William Waltons (Henry V) als vielleicht zu
hoch gegriffenen Maßstab. Mit Krach allein ist es da
nun einmal nicht getan; so etwas wirkt besser leise
im Beginn, mit geradezu tödlicher Untertreibung (in
Worten vergleichbar der Lakonie, mit welcher
dereinst ein rivalisierender Gangsterboss AI Capo-
ne den Bandenkrieg erklärt hatte: "Be Missing" -
und das möchte man bei Cordell auch zum Schlag-
zeug-Gebrauch sagen). Der Fleck in der ansonsten
makellos weissen Tischdecke sei aber nicht der
Anlass, etwas anderes aufzulegen. Der alles über-
lagernde Orientalismus in "Khartoum" erinnert
außerdem an zurückliegende Filmproduktionen und
zeigt zugleich den Weg in die Zukunft - Alex North
("Cleopatra") und Jerry Goldsmith ("The Mummy")
seien hier als Beispiele aus alter und neuer Zeit
genannt. Vielleicht verweist das auf eine allen
gemeinsame Wurzel wiederum in der sogenannten
e-Musik, nämlich auf die "jüdische Phase" im
Schaffen des bereits erwähnten Komponisten
Ernest Bloch (1880-1959) - dieser hatte in den USA
eine ganze Komponistengeneration ausgebildet —
sowie generell auf den musikalischen Exotismus mit
dem exzessiven Gebrauch etwa von Harte und
Celesta, wie sie vornehmlich durch die französi-
schen Impressionisten (insbesonderes Ravels
"Sh~h~razade", 1904) im westlichen Kulturkreis
populär wurde. In eine ganz andere Welt -von den
Weiten exotischer Klang- und Staubschlachtenräu-
me frisch in den nass-feuchten schottischen Land-
gutshof -führt die ebenfalls auf der CD dargebotene
Suite "Ring of Bright Water". Ich muss gestehen,
daß ich von dem Film aus dem Jahre 1969 über
Leben, große Auftritte und Tod eines zahmen
schottischen Fischotters noch nie etwas gehört
habe. Einige Passagen ("The Big Aquarium Show")
lassen etwas in der Art eines Sesamstrassen-
Kinde~lmes vermuten, während andere - "The
Changing Seasons" oder "Death of Mij" von großem
Ernst und teilweise atemberaubender Romantik
sind und die kurze hohe Zeit der englische pasto-
ralen Sinfonik bis zurück zur "Tallis Fantasie"
(1911) von Vaughan Williams heraufbeschwören.
Indessen erinnert speziell die Orchestrierung mit
düsterem Baß, plakativen Unisono-Streichern und
vereinsamten Klarinetten eher an das Vorbild
Schostakowitsch.
Neben einem teils unterhaltsamen, teils nachdenkli-
chem und stets abwechslungsreichen Exkurs in die
Musik-Geschichte des 20.ten Jahrhunderts bietet
sich dem Hörer eine eigene, ohne die CD-
Neuerscheinung sicher der Vergessenheit anheim-
gefallene Stimme, die es verdient, in unseren
Tagen wieder Gehör zu finden. Sie erscheint uns
dabei in freundlicherem Licht als die Ereignisse,
welche die beiden zugrundeliegenden, jeweils fatal
endenden Filme auf denkbar unterschiedliche
Weise visualisieren. Die Unkenntnis der beiden
Filme sollte einen keinesfalls abhalten, jetzt aufzu-
springen und mit hektischen Bewegungen den
Bestellschein auszufüllen und eine CD anzufordern,
die im Beiheft den Spruch abdruckt "A world that
has no room for the Gordons is a world that will
return to the Sands." Es gehörte eben schon immer
etwas Gordons dazu.
Joachim Scholz O O O O '/z
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Gleich vorweg kann man nehmen, daß dies ein
typischer Thomas-Newman-Score ist. Stilistisch
versucht Newman offensichtlich an seinen großen
Erfolg American Beauty anzuknüpfen oder wurde
zumindest von den Produzenten darum gebeten.
Allzu sehr erinnert das Haupthema daran. Auch die
musikalischen Färbungen sind ähnlich. Da sind
einerseits die ungewöhnlich arrangierten, und
gerade deswegen interessanten Stücke, die mit
minimalistischer Melodieführung aufwarten und

mitunter ein wenig grotesk klingen. Im herben
Kontrast dazu stehen die besinnlichen und nach-
denklich anmutenden Stücke, bei denen das Klavier
im Vordergrund steht und von einigen Streichern
begleitet wird. Im Gegensatz zu American Beauty
schafft es aber Newman hier leider nicht, diese
beiden Kontraste so miteinander zu verweben, daß
ein einigermaßen harmonisches Gesamtbild ent-
steht. Bedauerlicherweise können die guten und
interessanten musikalischen Ansätze am Ende
auch nicht den Eindruck einer Kielwasser-
Komposition verhindern. Abgeschlossen wir die CD
übrigens von einem recht schonen Song von Jane
Siberry.
Klaus Post O O'/2
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Wer sich für ältere Filmmusik interessiert, wird
seine Regale mit Korngold, Steiner & Co. gefüllt
haben. Die reiche Ernte der letzten Jahre hält einen
auch davon ab, bei jeder neuen FSM-
Veröffentlichung aufzusttihnen und die zu geringe
Auswahl klassischer Scores zu beklagen. Dabei
sieht es, blickt man über Amerika hinaus, gar nicht
so gut aus, was die dreißiger bis fünfziger Jahre
anbelangt. Ob Frankreich, Spanien oder Japan:
allzuviel kann man da nicht verpaßt haben, seit es
die CD gibt. In England wiederum sieht es nur
scheinbar besser aus, denn schon häufiger waren
Sampler mit ausgewählten Themen bekannter
britischer Komponisten erhältlich, und das Label
Chandos hat gerade in jüngster Zeit mit britischer
Filmmusik von Walton, Auric, Rawsthorne und
Arnold einigen Boden gut gemacht.
Trotzdem: es genügt die Frage, was man als
anglophiler Sammler kennen sollte, um eine tiefe
Sorgenfalte auf die Stirn zu malen. Zu wenige
Werke der ersten Jahrhunderthälfte haben Kuitsta-
tus errungen, und die Originalbänder der Komposi-
tionen von Britten, Walton oder Parker sind ver-
schollen. So muß der Hinweis auf drei neue
Sampler genügen, die zwar nicht die Originalso-
undtracks anbieten, wohl aber Einspielungen aus
der Entstehungszeit der Filme. Verantwortlich für
die Editionen sind zum einen ein obskures Label
namens Memoir, zum anderen das legendäre
Klassiklabel Pearl. Legendär? Ja, denn Pearl ist
bekannt für seine Schallästhetik, die im Unterschied
zum Cedar-Vertahren mit seinem rauschfreien, aber
klinischen Sound darauf verzichtet, die Bänder
aufzupolieren, dafür aber ein natürliches Klangbild
erzielt, welches natürlich entsprechend rauscht und
knackt. Viele Klassiksammler historischer Aufnah-
men ziehen diese Versionen den Alternativen
anderer Firmen vor. Die Filmmusik-CDs ernteten
jedoch im Internet heftige Kritik von Fans, die sich
unter einem „natürlichen Klangbild" offenbar nichts
vorstellen konnten.

CD-KRtrIKEN

Vol. 1 versammelt Musik aus sieben Filmen, dar-
unterlängere Auszüge aus dem Ballettfilm The Red
Shoes (Brian Easdale) und sieben Stücke aus
Ralph Vaughan Williams' berühmter Südpol-Musik
Scott of the Antarctic, die man in dieser Vollstän-
digkeit sonst nirgends bekommt, es sei denn, in
ihrer konzertanten Erscheinung als Symphonie Nr.
7. Arnold Bax gibt sich ebenfalls ein Stelldichein,
mit seiner exquisiten Musik zu einer grandiosen
Dickens-Ve~lmung: Oliver Twist war nie wieder so
gut auf der Leinwand wie in der düsteren, mit einer
morbiden Einleitung beginnenden Ve~lmung des
Jahres 1948. The Overlanders (Ireland), Men of
Two Worlds (Bliss) und While I Live (Williams) mit
einem der sentimentalsten Themen aller Zeiten
schließen sich an: Wer The Dream of Olwen htiren
möchte, sollte die Taschentücher bereithalten.
Vol. 2 beginnt mit der Reprise einer der ersten
orchestralen Tonfilmmusikschallplatten: Arthur
Bliss' Things to Come (1936) wurde seinerzeit von
der Decca auf mehreren Schellackplatten verbffent-
licht und stellt einen historischen Meilenstein dar,
der sich doch gut in der Sammlung macht. Knapp
25 Minuten sind hier vertreten. Vaughan Williams
folgt mit Coastal Command und dem eigar-nahen,
hymnisch-schönen Epilog aus 49`" Parallel, den
man nicht kennt, wenn man ihn in der lausigen
Neuaufnahme von Marco Polo gehört hat. Militäri-
scher gibt sich Bax' Malta G.C., ehe das Prunk-
stück des britischen Filmklavierkonzertes serviert
wird. Zu den ewigen „guilty pleasures" gehöR
Richard Addinsells Warsaw Concerto aus Dange-
rous Moonlight allemal. Von wem stammt bloß das
Bonmot „Zu sagen hat er nichts, aber das sagt er
schön"? Der Klappentext behauptet steif und fest,
dies sei die Originalaufnahme des Films. Tatsache
ist allerdings, daß das Konzert im Film nie vollstän-
dig gespielt wird. Ich habe mir nicht die Mühe
gemacht, jede Anschlußstelle zu vergleichen, meine
jedoch, daß es unmbglich dieselbe Aufnahme sein
kann. Allerdings wäre es möglich, daß ein anderer
Take der Einspielsitzungen für die Platte genom-
men wurde. Wie auch immer, das Warschauer
Konzert war stets ein Kernstück des britischen
Filmmusikrepertoires. Offenbar auch für Hubert
Bath, denn das romantische Thema seiner Cornish
Rhapsody aus Love Story gleicht dem Vorgänger
bis aufs Haar. Fehlen noch das intime Seebild aus
Western Approaches (Parker), Theirs is the
Glory (Warrack) und nochmals Vaughan Williams
mit der Story of a Flemish Farm. Alle Aufnahmen
können ihr Alter, ein halbes Jahrhundert und mehr,
nicht verbergen, doch die Qualität der Musik spricht
für sich. Ich habe nie verstanden, daß manche
Sammler ältere Aufnahmen nur deshalb meiden,
weil sie klanglich nicht auf dem Stand der Zeit sind.
Hi-Fi-Qualität kann man zu jeder Zeit haben, exqui-
site Musik wie diese jedoch nicht immer in entspre-
chender Vertassung.
Die Memoir-CD verdoppelt das Repertoire zu-
nächst, denn While I Live, The Red Shoes und die
Klavierkonzerte von Addinsell bzw. Bath sind
ebenfalls vertreten. Als Titelgeber fungiert Miklös
Rbzsas „Thema" aus seinem Spellbound Concerto
in der x-ten Coverversion. Schade, daß niemand
imstande zu scheint, hier einmal das Original
auszugraben. Was soll man mit vier Minuten?
Ebenfalls zu wenig, aber schon in der Kürze süchtig
machend: Nino Rotas unvergeßliche Musik zu The
Glass Mountain (1949), ein ganz früher Score des
international tätigen Italieners. Und aus dem glei-
chen Jahr gesellt sich ein bißchen Wiener Zither-
musik dazu. Wer anders könnte das sein als Anton
Karas mit seinem The Third-Man-Sound? Insge-
samt ist diese CD die eingängigste von den dreien.
Dafür sorgen neben den genannten Stücken-der
Schmachtfetzen wie The Way to the Stars (Brods-
ky) und die Auszüge aus Werken Williams Waltons:
zwei kurze Stücke aus Henry V und dann acht
unwiderstehliche, heroische Minuten der Spitfire-
Musik aus The First of the Few, wo sich das
gesamte britische Empire zu versammeln scheint.
Es ist vielleicht nicht die typischste Musik Waltons,
da dieser Sound bereits eine Generation vor ihm
Besitz von der Welt ergriff; er beherrscht ihn aber
so, als habe er ihn selbst erfunden.
Es fällt schwer, hier zu übergreifenden Bewertun-
gen zu finden, die zwischen den ernsthaften Mei-
sterstücken und den schmierentragödischen Trash-
Konzerten vermitteln. In vielen Fällen sind die
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Ausschnitte auch zu kurz. So hängt hier letztlich
alles von den Vorlieben des Hdrers ab. Gute
Booklets, zum Teil von David Wishart. Gehorsam-
ster Diener also, und: God saue the Queen!
Matthias Wiegandt O O D '/s

Eigentlich lautet der komplette Titel dieser CD
"Music inspired by the film Cruel Intentions, Suites
and Themes from the scores of John Ottman".
Warum? Nun, weil John Ottman's Score zur neuen
Variante des Gefährliche Liebschaften-Themas
nie im eigentlichen Film Verwendung fand, seine
Komposition wurde "rejected" und statt dessen
durch konventionelle Popsongs ersetrt. Dies sollte
wohl den Verkauf des Soundtrack Albums sichern
(wie leider so häufig). Auf dieser neuen CD liefert
uns Varese Sarabande wieder mal ein Geniestück:
Die ersten zehn Tracks, ungefähr 26 Minuten,
stammen aus Ottman's Score zu Cruel Intentions,
einem Mix aus Synthesizer-, Streicher- und Percus-
sionklängen und einer weiblichen Solistin. Insge-
samt ein moderner, ,hipper' Score, der sich durch-
aus traditionellen Mitteln bedient.
Die restlichen neun Stücke bieten danach einen
interessanten Querschnitt aus Ottman's bisherigem
Werk. Besonderer Bonus: Eine Suite aus Fantasy

Island, für die Ottman eine Emmy-Nominierung
erhielt, sowie das Thema aus The Cable Guy.
Beide Stücke gab es bisher noch auf keiner offizi-
ellen CD. Die siebenminütige Suite aus Fantasy
Island rechtfertigt fast schon alleine den Kauf der
CD. Des weiteren enthält das Album noch drei
Stücke aus Incognito, die laut den Notizen im
Booklet vom Originalmaster stammen und anders
klingen sollen als auf der erhältlichen Soundtrack
CD. Themen aus Apt Pupil, Snow White: A Tale
of Terror, sowie eine Suite aus Lake Placid und
die Main Tit/es aus Halloween H20 (eine konge-
niale symphonische Adaption von John Carpenter's
klassischem Halloween-Thema) runden diese CD
ab und machen sie nicht nur für die Kenner von
Ottman's Werk äußerst interessant.
Uwe Sperlich D D O D

Wie wählt man sich seine Kinobesuche aus? Zum
Großteil aufgrund von Ankündigungen. Am x.y.zz
wird Film A anlaufen. Pressemitteilungen und Web-
Diskussionen haben bereits vorab informiert, so
daß man weiß, wer mitspielt, worum es geht und ob
man sich eher auf geistig-sinnliche Höhenflüge oder
unterhaltsamen Zeitvertreib einzustellen hat. Dane-
ben kämpfen die Programmkinos, nicht selten aber
mit schöneren Filmen bestückt, um Zuschauer.
Dorthin geht man aufgrund von Vorkenntnissen
(„endlich: mein Lieblingsfilm)") oder persönlichen
Tips.
Zu den faszinierendsten Erscheinungen des Ci-
neasmus gehbren Retrospektiven, wo man binnen
kurzer Zeit einen Ausschnitt des Gesamtwerks auf
sich wirken läßt und so ein Gespür für den Perso-
nalstil bekommt; was in vielen Reckschlüsse auf
den musikalischen Geschmack zuläßt. So geschah
es kürzlich mit dem hierzulande kaum bekannten
Filmemacher Jacques Demy, in den sechziger bis
achtziger Jahren Regisseur einer Anzahl bemer-
kenswerter, sehr persönlicher Werke. Und die fünf
besuchten Filmvorführungen markieren für mich
den unzweifelhaften Höhepunkt des Kinojahres
2000.
Demy liebt farbenprächtige Spektakel, deren Ge-
schichten indessen oft tragisch enden. In den
besten Werken singen die Figuren ihre Dialoge,
aber nicht etwa lyrisiertes Musicalgut, sondern

A Us Sf l 3DEM ER S CN/f NfN, -
Alexander Nevsky (S. Prokofiev - Living Stereo),
Azzurro (L. Greller - Edition Modem), Belphegor:
l,e Fantome du Louvre (B. Coulais - WEA), Blair
Witch 2 (C. Burwell - Milan), Bond Back in Action
(Silva Screen), Bounce (M. Danna - Varese),
Breakfast at TiTfany's /Arabesque (H. Mancini -
RCA), Brother (J. Hisaishi - Milan), Celluloid
Copland (A. Copland - Telarc), Chocolat (R.
Portman - Sony), Classic Film Music of Georges
Auric 4 (G. Auric - Marco Polo), Der Zauber von
Malena (E. Morricone - Virgin), Dirty Harry
Anthology (L. Schifrin - Aleph), Du Rififi au Cin~
Vol. 3 (Play Time), Enemy at the Gates (J. Homer
- Sony), Enter the Dragon (L. Schifrin - Wamer),
Film Music (W. Alwyn - Chandos), Film Music
Vol. 1 und Vol. 2 (M. Arnold - Chandos), Filmmu-
sik (Haindling - Ariola), First Blood (J. Goldsmith -
Varese), Flic ou Voyou / Le Guignolo (Ph. Sarde -
Universal), Furia (B. May - EMI), Galapagos (M.
Isham - Milan), Genghis Blues (P. Pena - COD),
Gohatto (R. Sakamoto - Milan), Gozilla 2000 (T.
Hattori - GNP Crescendo), Harrison's Flowers (B.
Coulais - EMI), Hatari /High Time (H. Mancini -
RCA), Heidi (N. Reiser - Move), Hollywood Goes
to War (Silva Screen), Into the Arms of Strengere
(L. Holdridge - Chapter 3), James Dean (L. Rosen-
man / D. Tiomkin - Werner), John Wayne - Classic
Films (Silva Screen), L,e Cinema d'Antoine Du-
hamel (A. Duhamel - Universal), Le Cinema de
Claude Sautet (Ph. Sarde - Universal), Lee Mise-
rables (J.-C. Petit - Naive), La Vierge des Tueurs
(J. Arriagada - Milan), l.e Pacte des Loups (J.
LoDuca - Virgin), Le Prof (JC Petit - Sony), Lee
RiviPres Pourpres (B. Coulais - Virgin), Lee
Destin~es Sentimentales (G. Lekeu - Milan), Lost
Souls (J. Kaczmarek - Varese), Mannix (L. Schifrin
- Aleph), Mech Warrior 4 (D. Decker - Varese),
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Music de Films de Federico Fellini (N. Rota -
RSR), Musique de Film (E. Enisov - Harmonia
Mundi), Musiques de Films et Generiques Tele
(Diverse - 4CD Box), Objective Burma (F.
Waxman - Marco Polo), Pacifique (Deep Forrest -
Sony), Pay It Forward (T. Newman - Varese),
Peyton Place (F. Waxman - Varese), Quills (St.
Warbeck - RCA), Shaft and other 60's & 70's TV
(Edel), Something to Believe In (L. Schifrin -
Aleph), Space 3 - Beyond the Final Front (Silva
Screen), Steal This Movie (Mader - Varese), Robin
Hood and Others (E.W. Korngold - Soundtrack
Factory), Tess / Le Locataire (Ph. Sarde - Univer-
sal), The 6'" Day (T. Rabin - Varese), The Calling
(C. Franke - Edel), The Cell (H. Shore - Silva
Screen), The Claim (M. Nyman - Virgin), The
Golden Bowl (R. Robbins - Milan), The Party /
The Great Race (H. Mancini - RCA), The Pink
Panther (H. Mancini - Buddah), The Son of Kong /
The Most Dangerous Garne (M. Steiner - Marco
Polo), The Treasure of the Sierra Madre (M.
Steiner - Marco Polo), The Ultimate Star Trek
(Varese), The Way of the Gun (J. Kraemer -
Milan), Tutto Fellini (Diverse -CAM), Twilight
Zone: The Movie (J. Goldsmith - Wamer), Under
Fire (J. Goldsmith - Wamer), Urban Legende:
Final Cut (J. Ottman - Varese), Vercingetorix (P.
Charvet - Mercury)

SongsaSc~rs
Baise-Moi (Varoujan - EM[), Boys and Girls (St.
Copeland - Polydor), Classic Cinema (Diverse -
Sony Glaseitel), Dancer in the Dark (Björk -
Polydor), Der Himmel Kann Warten (R. Oleak -
Ariola), Duets (D. Newman - Edel), Here an Earth
(A. Morricone - Sony), Im Juli (U. Wendt - Colum-

CD-Kamrcav

Alltagsdialoge in Alltagskulissen. Zunächst stati-
sche, unbeholfen wirkende Szeneneingänge ver-
wandeln sich in virtuos aufgezäumte Choreographi-
en. Alles gerät in Bewegung, singt und tanzt sich
aus; die Melodien aber streifen ihre langen Schat-
ten nicht ab, umranken die bunte Welt mit Trauerflor
und erheben den stillen Kontrast zur Projektionsflä-
chefür eigene (Verlust-)Ängste und Tagträume.
Ein Höhepunkt im Schaffen Demys ist der 1968
gedrehte Film Les Demoiselles de Rochefort. Ein
kleiner französischer Ort wird von fahrenden
Künstlern heimgesucht, die am Sonntag eine große
Show auf dem Marktplatz zelebrieren wollen. Bis
dahin lernen wir Bewohner der Stadt kennen, die
alle in irgendeiner Weise miteinander bekannt sind
oder werden. Und plötzlich —nein, das gibYs doch
nicht — lacht, singt und tanzt Gene Kelly in alter
Frische durch die Straßen, Jahre nach dem Aus-
verkauf des Hollywood-Musicals. Man bekommt ihn
nur wenige Male in Kurzauftritten zu sehen; diese
Momente aber sind von so magischer Anziehungs-
kraft, sind Elemente der großen Hollywood-
Traumwelt inmitten. einer außergewöhnlichen
Demy-Fantasie.
Die Handlung setzt sich also Gber eine Art Num-
mernfolge von Gesängen zusammen. Für deren
Musikanteil ist Michel Legrand zuständig. Ihm
gelingt es auf gleichermaßen fesselnde Weise, die
Alltagssorgen der Protagonistinnen einzufangen
wie ihre künstlerischen Exhibitionismen und kapri-
ziösen Ausbrüche. Als skurrile Kreuzung barocker
und romantischer Gesten komponiert er ein Mini-
Klavierkonzert, ist ansonsten vor allem damit
beschäftigt, sein vielfach gesungenes Hauptthema
in immer neuen Verkleidungen anzutreiben oder zu
zähmen.
Die neue Doppel-CD versammelt nicht nur den
Musikanteil des Films, sondern auch noch diverse
Suiten und Arrangements desselben Materials; teils
vokal, teils instrumental. Vielleicht ein bißchen
zuviel des hier wirklich Guten; im Unterschied zu
anderen CDs wird man an manchen Tagen nur den
Score-Bezirk aufsuchen, dann wieder nur die Songs
oder die spritzigen Tanzmusikstücke, zu denen man
die angerosteten Knochen ja auch mal wieder
antreiben kann. Eine Multifunktionsedition also. Den
zugehörigen Film gibYs in Frankreich als DVD!
Matthias Wiegandt B O D D

bia), Kalt ist der Abendhauch (N. Reiser - Amiga),
Keeping the Faith (E. Bernstein - Hollywood
Records), Meet the Parents (R. Newman - Dream-
works), Michael Jordan to the Max (J. Debney -
Gold Circle), Mumford (J.N. Howard - Hollywood
Records), Nurse Betty (R. Kente - Varese), Red
Planet (G. Revell - Pangaea), Return to Me (N.
Pike - RCA), The Family Man (D. Elfuran - Sire),
What Women Want (A. Silvestri - Columbia)

~OOZC/lWB/lf'B.•
Anthologie (M. Legrand - Universal), Chamber
Music (N. Rota - Chandos), Chamber Music 1- 3
(E.W. Korngold - Helios), Complete Music for
Solo Guitar (T. Takemitsu - B[S), Copland (A.
Copland - RCA), Erich Wolfgang Korngold (E.W.
Korngold - Colosseum), Flute Music (T. Takemitsu
- Koch), Glasworks (Ph. Glass - Sony), Greatest
Christmas Songs (H. Mancini - RCA), How to
Slow the Wind for Orchestra (T. Takemitsu -Bis),
If I Gould Tell You (Yanny - Virgin), Jens Tho-
mas: Plays Ennio Morricone (E. Morricone - Act),
Korngold / Zemlinsky (E.W. Korngold -Pan Clas-
sics), Move to the Groove (P. Matheny -West
Wind), Out of This World (H. Hancock -West
Wind), Paris Jazz Piano (M. Legrand - Universal),
Piano Works Vol. 1 (E. W. Korngold - Koch),
Richard Rodney Bennett (R.R. Bennett - Koch),
Seillog to Philadelphia (M. Knopfler - Mercury),
Sextett (E.W. Korngold -Arte Nova), The Finest
Hour (G. Barbieri - Verve), The New Moon in the
Old Moons Arms (M. Kamen - Decca), The Very
Best of Yanni (Yanni - Private Music), Two
Worlds (D. Grusin & L. Ritenour - Decca)



EDWARD SHEARMUR l~view

Seit Mitte der 80er Jahre taucht auf den
Soundtracks von Michael Kamen ein Name
immer wieder auf.• Edward Shearmur. Der
junge Brite hat den Hollywoodkomponisten
gleich nach seiner Ausbildung am Eton
College und dem Royal College of Music
kennengelernt und fungierte seither als
dessen Assistent. Hier lernte er nicht nur
alle technischen Aspekte der Filmmusik,
sondern auch den Umgang mit Musikern
und Regisseur kennen. 1991 unterstützte
Edward seinen Mentor beim Vertonen von
Let Him Have lt und schrieb im gleichen
Jahr seinen ersten eigenen Score zu The
Cement Garden, der übrigens von Danny
Elfiran sehr gelobt wurde.
Es folgten Filme wie Demon Knight oder
The Leading Man mit Jon Bon Jovi, wel-
che ihm aber nicht zum Durchbruch ver-
holfen haben. Dieser kam 1997 mit der
Merchant/Ivory Verfilmung The Wings of
the Dove, von dem sowohl die Film- als
auch Filmmusik-Kritiker sehr angetan
waren.
Das Seguel zum erfolgreichen Horror-
streifen Species brachte Ed Shearmur 1998
nach Hollywood, wo er vorerst wenig
erfolgreiche Streifen wie The Governess
oder Jakob the Liar vertonte. Als er dann
für Cruel Intentions einsprang und dem
Film dank seinen kippen, pop-inspirierten
Kompositionen zum Kassenerfolg verhalf,
gehörte er plötzlich zu den gefragten Jung-
komponisten. 1999 folgte die erfolgreiche
Actioncomedy Blue Streak mit Martin
Lawrence, das Remake der TV-Serie Char-
lie's Ange[s Ende 2000 und diesen Früh-
ling war er in Europa mit dem neuen San-
dra Bullock Streifen Miss Congeniality zu
hören. Von seinen Filmen sind bisher nur
wenige Soundtracks veröffentlicht worden
oder wenn, dann enthalten sie meistens
keine Scorecues, was aber den Enthusias-
mus und die Begeisterung des jungen Brit-
ten für sein Metier keineswegs beeinträch-
tigt.
Ich traf den sympathischen Engländer im
Front-Page-Studio
(www.frontpagerecorders.com), wo er
gerade dem Sandra Bullock Film Miss
Congeniality den letzten Schlifj"gab. Noch
müde von der gestrigen Arbeitsnacht,
beantwortete er bereitwillig meine Fragen.
An dieser Stelle ein herzliches Dankeschön
an Monique von Chasen & Company für
das Organisieren des Interviews und na-
türlich an Ed, dass er mir seine kostbare
Zeit so bereitwillig zur Verfügung stellte.

Erzähl mir von Deinem Background?

Edward Shearmur: Ich habe immer ver-
sucht einen Weg zu finden, die Hälfte
meiner Zeit mit klassischer Musik zu ver-
bringen und während der anderen Hälfte
mein Interesse an Rock n' Roll und Pop-
musik zu befriedigen. Ich begann Klavier
zu spielen als ich etwa vier oder fünf Jahre
alt war. Meine Eltern wollten das fördern
und mein Talent nähren. Seit ich etwa
sieben oder acht war, hatte ich immer mit
Musik zu tun. Ich sang in Chören und hatte
dann das Glück Musikstipendien zu erhal-
ten. Gleich nach der Schule traf ich Micha-
el Kamen und er nahm sich meiner an.
Abgesehen vom Piano hatte ich Oboe
studiert und Michael selber ist ein exzel-
lenter Oboist. Der Umstand, dass ich in

Rock n'Roll Bands spielte und er das glei-
che gemacht hatte, war definitiv, na ja, du
weisst schon, wir waren uns sympathisch.
Michael nahm mich also unter seine Fitti-
che. Er hatte gerade Brazil beendet und das
erste was ich zusammen mit ihm machte
war ein Soundtrack-Album zusammenzu-
stellen, welches aber nicht veröffentlicht
wurde [Milan brachte den Soundtrack
einige Jahre später heraus; PR]. Danach
arbeiteten wir an den Lethal Weapon
Filmen, da war die TV-Show Edge of
Darkness, welche wir mit Eric Clapton
machten, die Die Hard Filme... Es war
einfach eine grossartige Lernerfahrung.
Anflänglich sass ich eigentlich nur im Raum
und sah ihm bei der Arbeit zu. Später be-
gann ich Transkriptionen zu machen, dann
Orchestrationen, Keyboards, dirigierte
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Studioaufnahmen und bekam jede Facette
zu Gesicht, welche die Produktion eines
Scores mit sich bringt. Die andere grossar-
tige Sache mit Michael zu arbeiten, ich
glaube es waren etwa zehn Jahre mit Un-
terbrüchen, war zu sehen, wie er mit Fil-
memachern und dem Orchester umgeht,
was meiner Meinung nach ebenso wichtig
ist wie das Komponieren. Du etablierst
einen Dialog und ein gemeinsames Ver-
ständnis mit dem Filmemacher, denn du
kannst dich nicht einfach in einen Raum
einschliessen, schreiben was du schreiben
willst und erwarten, dass die Leute keine
Meinung darüber haben. Michael kommu-
niziert dem Filmemacher seine Ideen ab-
solut brillant und vermittelt ihm ein siche-
res Gefühl. Und dem versuche ich in mei-
ner Karriere nachzueifern: Die Leute mit
denen ich arbeite zu respektieren und eine
gemeinsame Basis errichten.
Während meiner Zeit mit Michael, spielte
ich auch in Rock n'Roll Bands und hatte
sogar das Glück bei einigen Alben mitzu-
machen. Ich spielte zum Beispiel bei Annie
Lennox's Debut Album Diva mit und
machte 1995/96 eine Pause, um mit Jimmy
Page und Robert Plant auf Tournee zu
gehen. Wir begannen mit einem Unplugged
und machten dann eine Welttournee. Es
war grossartig das aus meinem System
rauszukriegen und in grossen Arenen.
Verantwortlich für die Show zu sein und
mit ihnen zu spielen ist eine sehr unter-
schiedliche Art von Musik machen als
Filmmusik zu schreiben. Das sind sehr
spontane Leute. Sie mSgen es nicht, ihre
Musik „zu überproduzieren", obschon ihre
Scheiben für die tolle Produktion bekannt
sind. Ihnen geht's mehr um einen guten
Auftritt und das damit verbundene Gefühl
der Leidenschaft. Zeit mit Robert und
Jimmy zu verbringen, war wirklich gut für
mich. Die Filmmusik für eine Weile zu
verlassen, nur um mit ihnen Musik zu
hören. Jeden Abend vor der Show hörten
und redeten wir über Musik. Die haben ein
beeindruckendes Wissen über alle Arten
von Musik. Ich brachte mal eine CD von
Dennis Metaba mit, einem afrikanischen
Künstler und Jimmy erkannte es sofort, als
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ich sie vorspielte. Ich denke es ist sehr
einfach, vor allem im Film, in der Umge-
bung, in der man arbeitet, bequem zu wer-
den und nicht mehr zu erforschen, was
sonst noch so abgeht. Wenn es etwas gibt,
was ich meiner Meinung nach in meine
Arbeit einbringe, so ist es das Bewusstsein
für die Musiken, welche die Leute der
unterschiedlichsten Bereiche machen.
Daher versuche ich auch immer den kon-
ventionellen und traditionellen Filmmusi-
knormen einen besonderen Dreh zu verlei-
hen. Das ist manchmal sehr schwierig,
besonders wenn Du in Genre-Sachen ar-
beitest. In neun von zehn Fällen will das
Studio einfach herkömmliche Genre-
Musik. Manchmal ertappe ich mich, wie
ich eine verlorene Schlacht kämpfe, um
interessante Elemente einzubringen. Doch
auch das ist vermutlich ein Prozess und es
geht nur darum diese Balance zu erreichen
ohne dabei durchzudrehen.

Ist es für Dich einfacher neue Einflüsse wie
Du sie erwähnt hast einzubringen, weil Du
noch nicht so bekannt bist, noch nicht seit
Jahrzehnten in der Filmmusik gearbeitet
hast und dadurch bezüglich den Konven-
tionen viel weniger engstirnig bist?

ES: Ja, doch es geht nicht nur ums engstir-
nig sein. Wenn Du schon so lange im Film
arbeitest, ist es möglich, dass Du nicht
mehr die gleiche Leidenschaft in jedes
einzelne Projekt einbringst und es wird
einfach ein Job. Das ist mir zum Glück
noch nicht passiert und ich hoffe, dass es
auch nie passieren wird.

Glaubst Du, dass es auch damit zu tun hat,
wieviele Filme Du jeweils vertonst? Jerry
Goldsmith zum Beispiel vertont bis zu sechs
oder acht Filme im Jahr.

ES: Ich glaube das meiste was ich in einem
Jahr komponiert habe waren sechs Filme
und das war brutal. Wirklich brutal. Das
möchte ich nie mehr machen müssen. Ich
fühle mich wohl mit drei, vielleicht vier
Filmen. Nächstes Jahr [2001.] beispielswei-
se werde ich definitiv drei Filme machen

und falls ich noch einen reinquetsche, dann
muss es ein kleines Projekt sein.
In gewisser Weise war dies eher möglich,
als man nur orchestrale Musik schrieb,
denn man setzte sich an das Piano, schrieb,
nahm es auf und das war's. Heutzutage ist
das anders. Charlie's Angels, den ich im
Sommer machte, bestand aus drei oder vier
Monaten elektronischer Musikproduktion.
Einiges davon schaffte es auf die Leinwand
und einiges nicht. Wenn man sich mit
dieser Art von Sachen abgibt, dann kann
man eine bestimmte Idee nur als fertiges
oder fast fertiges Musikstück vorstellen,
was natürlich viel Zeit kostet. Wenn man
diese hochentwickelte Art von Produktion
einführt, dann ist es unmöglich viele Filme
zu machen, ausser man hat ein riesiges
Team von Leuten, aber damit fühle ich
mich nicht wohl.

Du hast also für Charlie's Angels vor
allem Synthesizer verwendet?

ES: Charlie's Angels hat sehr viel Elektro-
nik aber auch ein bisschen Orchester. Wir
hatten etwa vier Tage mit dem Orchester
doch zu jener Zeit waren die Cues schon
komplett produziert und einiges von den
Orchesteraufnahmen verfeinerte einfach
was bereits vorhanden war. Es gibt einen
grossen Teil in der Mitte des Films wo sie
einbrechen, der eine Hommage an Lalo
Schifrin ist. Da braucht man ein grosses
Orchester und zum Glück fühle ich mich
genug komfortabel beides zu tun. Ich mag
es Synthesizer zu manipulieren, Beats zu
machen und all das Zeugs. Das ist die
Musik, welche ich zur Hälfte meiner Zeit
höre. Wieso also nicht so was machen?
Einige Leute, besonders Leute, die nicht
mit elektronischer Musik aufgewachsen
sind sind mit dieser Sprache und der Tech-
nik um diese Art von Aufnahmen zu ma-
chen, nicht vertraut. Sie werden auch unter
keinen Umständen damit anfangen, ausser
andere Leute machen es für sie und dann ist
die Verbindung selbst unter optimalsten
Verhältnissen schwierig. Ich denke, wir
haben bei Charlie's Angels das erreicht,
was wir erzielen wollten.
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Was für Musik hast Du, abgesehen von der

erwähnen Lalo Schifrin Hommage, sonst
noch in Char[ie's Angels verwendet?

ES: Als ich mich das erste Mal mit Regis-
seur McG traf, der ein sehr junger Typ ist -
er ist 30 Jahre alt und stammt aus der Vi-
deo- und Rock n'Roll Szene -sagte er mir,

dass er mit dem Score einfach Spass haben
wolle. Er war sehr direkt. Wir wussten,
dass es unzählige Songs im Score haben
würde, die alle sehr unterschiedlich sind.
An einem Punkt würde Leo Sayer sein,
dann Korn da, George Michael hier, Fatboy
Slim da und MStley Crue und alles dazwi-
schen. Es ist eine Mischung aus diversen

Stilrichtungen und der Score ist sehr ähn-
lich. Zusammen mit einem guten Freund,
welcher mit Dr. Drage spielt, habe ich die
präzisesten Beats und solche Sachen ge-

macht. Andererseits gibt es ausgeflippte
elektronische Sachen und ein paar Stellen
mit Orchester. Im ganzen Film gibt es
eigentlich keine Stelle, wo man in die Tiefe
der Emotionen geht, das fehlt hier. Es ist
halt einfach Spass und muss natürlich
immer wieder die Action unterstützen.
Aber es ist nicht wie Die Hard. Es nimmt
sich selber nie ernst. Die andere Sache über
diesen Score ist natürlich, dass der Film
von einer TV-Show stammt. Wir mussten
das Problem angehen, wie wir die Elemente
der Fernsehserie integrieren. Wir spielten
sogar einmal mit dem Gedanken, das TV-
Thema überhaupt nicht zu verwenden und
selber was zu machen. Doch das ist Char-
lie's Angels und gehört einfach dazu. Die
glamourSsen Girls, Bosley und dieses
dumme Thema. Schliesslich verwendete ich
es wo immer ich konnte, doch in der Regel
versteckte ich es, indem ich es umkehrte,

rückwärts_ spielte oder sonst was machte. Es
war ein toller Startpunkt. Gleich zu Beginn
des Filmes hat die Musik einem sehr Drey-
artigen Groove. Die Eröffnungsszene ist

eine lange Kamerafahrt durch eine 747 und
von einem der hinteren Lautsprecher hörst
Du das Charlie's Angels Thema über
diesem Drey-Groove. Wir hatten einen
Typen, der eine Scratch Version machte
und einige Jungs von Backspan kamen und
spielten für uns. Mal machten wir es Hip
Hop und danach im Retro 70er Stil. Alles
zusammen vermischt. Ich machte mir einen
Spass daraus, die Leute zu täuschen, so
dass sie nicht wissen was Score und was

bestehende Musik ist beziehungsweise wo

die zwei zusammenkommen. Das war das
Ziel.

Genau gleich erging es mir in Blue Streak.

Da war es auch sehr schwierig zwischen
Deinem Score und all den vielen Songs zu

unterscheiden.

ES: Richtig. Blue Streak war... Es gibt
Projekte, welche man aus anderen Gründen
macht als des Films wegen. Sie geben
einem die Gelegenheit mit gewissen Leuten
zu arbeiten, mit denen man gerne arbeiten

möchte oder eine Beziehung zu unterhalten,

die bereits existiert. Ich mSchte nicht wirk-
lich einen Anspruch auf meine Arbeit zu
Blue Streak erheben. Es hat grossen Spass

gemacht und es war viel harte Arbeit. Um

als Komponist zu einem bestimmten Punkt
zu gelangen, muss man manchmal viele
andere Dinge auf sich nehmen.

Du hast also B[ue Streak eher aus Karrie-
reüberlegungengemacht?

ES: Ich wollte sehen wie das ist. Wollte
versuchen, einen Action Score zu schrei-
ben, der diese Elemente beinhaltet. An
einigen Stellen hat es funktionierte und an
einigen war es nicht besonders erfolgreich.

Weisst du, wenn ich nur solche Filme
machen würde, würde ich Hollywood
vermutlich für einen Bäckerjob verlassen.

Das ist nicht gerade die Art von Filmen,
welche mich reizt.

Mir gefiel die Hip Hop Musik während des

Einbruch und ganz toll fand ich dieses
groovige Saxophon-Thema, als Martin

Lawrence vor der Polizeistation steht.
Einfach herrlich!

ES: Das hat wirklich viel Spass gemacht.
Doch wie gesagt, falls dies alles wäre, was
ich machen würde, dann wäre das gar nicht

befriedigend für mich. Es gibt Scores, die
du vermutlich gar nie gehört hast. Ich habe

letztes Jahr einen Film namens Things You
Can Tell by Just Looking at Her ge-

macht, der zu den Sachen gehSrt, auf die

ich am stolzesten bin. Es war ein toller

Streifen mit einer unglaublichen Besetzung
von Top-Schauspielerinnen, doch MGM

entschied sich, den Film nicht zu veröf-

fentlichen.
Die Ironie ist, dass man bei kleineren Strei-

fen musikalisch gewtihnlicherweise mehr

ausprobieren kann als bei Big Budget
Filmen, weil bei letzteren viel mehr auf
dem Spiel steht und die Leute mehr Angst
haben Risiken einzugehen. Die Filme, die
ich nächstes Jahr [2001 ] vertonen werde,

sind eher ausgefallen. Ich werde wieder mit
Iain Softley zusammenarbeiten. Wir ma-
chen einen Film namens K-Pax mit Kevin

Spacey.
Wenn man mal eine Beziehung zu so einem

Regisseur aufgebaut hat, die Ideen dann

raussprudeln und er in den gleichen Dimen-

sionen denkt wie man selber, dann ist das
viel befriedigender. Doch diese Art von
Denken zu erreichen ist manchmal sehr

schwierig. Mit einem neuen Regisseur

sowieso, besonders wenn man nur sechs
Wochen Zeit hast, um eine Partitur zu

schreiben. Weisst du, sie kennen dich nicht
und ihre Karriere steht genauso auf dem
Spiel wie die von jedem anderen auch.

Cruel /ntentions hatte genau wie Blue

Streak einen ziemlich popigen Beat. Mir

hat besonders das aufreizende Clockent-
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hema sehr gut gefallen. War das ein Thema

für Valmont?

ES: Es war ein Thema für die Intrigen der

beiden [Kathryn gespielt von Sarah Mi-
chelle Gellar und ihr Halbbruder Sebastian

Valmont gespielt von Ryan Phillippe]. Ein

eigenes individuelles Thema schien mir

nicht wirklich gerechtfertigt, da es den

beiden eher darum ging, wie sie das Leben

anderer Leute zerstSren kSnnen.
Das war ein merkwürdiges Projekt. Die

hatten bereits einen Score. John [Ottmann]

hatte eine sehr gute Partitur geschrieben.

Hast Du sie jemals gehört?

ES: Oh ja.. Es war eine dieser Situationen:

„Kannst Du heute an ein Meeting kommen?
Dieser Streifen muss vertont werden. Muss

in aller Eile neu vertont werden." Sie zeig-

ten mir was sie bereits hatten. Eigentlich
mochten sie den Score, aber er half dem
Film nicht wirklich. Und sie wollten das

komplette Gegenteil von dem, was sie nun

hatten, sowohl in Bezug auf Sound als auch

der Energie, welche sie den Protagonisten
verlieh. Also hatten wir nicht enorm viel

Zeit, um die Partitur zu komponieren.

Wieviel Zeit hattest Du denn?

ES: Ich glaube wir machten es in drei

Wochen. Ja, drei Wochen. Ich habe es auch

schon in kürzerer Zeit gemacht. Doch so
viel elektronische Musik in dieser Zeit zu
produzieren, das war sehr viel harte Arbeit.

Das tolle war Regisseur Roger Kumble zu
treffen. Wir diskutierten und ich erzählte
ihm, dass ich ein Jahr zuvor mit Robert
Plant auf Tournee war und das hat mir dann

schliesslich den Job verschafft. Von dem

Moment an war es wie wenn du das Ver-
trauen gewonnen hast, dann kannst du altes
ausprobieren. All diese Beats und diese

sehr alberne Musik sind eine sehr merk-

würdige Kombination. Wirklich. Die auf-

reizenden Glocken, die absurden kleinen

Pizzis, doch es passte sehr gut zu dem

Geschehen auf der Leinwand.

Dieses Glockenmotiv klingt so unschuldig

doch diese Geschwister sind vermutlich die

zwei gemeinsten Leute die es gibt....

ES: Mir erschienen sie wie zwei Kinder,

die im Sandkasten spielen. Sie wussten

zwar, dass sie bSse Sachen machen, ver-

standen aber die Konsequenzen ihrer

Handlungen nicht wirklich. Erst als er zum

ersten Mal wirklich etwas zu fühlen be-

ginnt, fängt sich auch die Partitur zu verän-

dern an. Es ist wie wenn sie Blütenblätter

von Gänseblümchen zupfen. Es war dieses

Ausmass an Unschuld, welches ich einzu-

fangen versuchte.
Das war der Film, der mich eigentlich nach

Hollywood brachte. Zuvor hatte ich Spe-

cies 2 gemacht, doch Cruel Intentions

brachte mich hierher. Ich hatte mich sehr
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gesträubt hierher zu ziehen und den Wech-
sel zu machen, denn ich habe sehr gerne in
London gearbeitet. Der Zufall wollte es,
dass gerade zu jener Zeit die Filmangebote
abnahmen. Eigentlich machten sie immer
wieder das selbe und so schien es ein guter
Zeitpunkt, um rüber zu kommen. Und
seither bin ich hier.

Apropos Species 2.• Damals warst Du ja
nicht sehr bekannt. Du hattest zwar Wings
of the Dove vertont, der bei den Kritikern
sehr gut abschnitt, warst aber nicht ein
Shooting Star wie beispielsweise David
Arnold oder Mark Mancina. Doch Du
hattest bereits mit Peter Medak zusammen-
gearbeitet und ich nehme an, dass Du
darum den Job erhalten hast.

ES: Peter ist ein grossartiger Freund und
Kumpel. Und das ist wirklich was man
braucht wenn man im Film arbeiten willt.
Ich würde sogar sagen, dass man gar nicht
hierherkommen sollte, wenn man nicht so
eine Art von Beziehung hast, denn sonst
geht man zwangsläufig unter. Peter arbei-
tete mit Michael Kamen an The Krays.
Dieser Soundtrack war unglaublich interes-
santer zu machen, denn wir hatten praktisch
kein Geld. Es war ein sehr düsterer Film
und mussten diese Stimmung mit Elektro-
nik erzeugen. Danach hatte ich die Gele-
genheit mit ihm an Let Him Have It zu
arbeiten.

Für den Du ja einige Cues komponiert hast.

ES: Richtig. Das war so ein Fall, wo Mi-
chael nicht genug Zeit hatte, um die Musik
zu schreiben. Das war das erste Mal, dass
ich den Score übernahm. Ich arbeitete mit
Peter zusammen und er fühlte sich wohl.
Ich glaub danach machten wir The
Hunchback, was eine gute Erfahrung war.
Eigentlich war es ein bizarres Erlebnis,
denn wir hatten so wenig Geld, dass nie-
mand von der Produktion, inklusive der
Regisseur, im Stande war nach London zu
fliegen, um sich die Aufnahmen der Parti-
tur anzuhören. Ich machte einfach meinen
Job und hoffte, dass alles okay sein würde.
Zum Glück klappte alles ganz prima. Peter
kämpfte, damit ich diesen Score machen
konnte.
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Hast Du denn vom Studio keinen Wider-
stand gespürt, weil Du nicht so bekannt
warst?

ES: Nicht wirklich. Ich versuche mich
gerade zu erinnern. Ich hatte den grössten
Teil in London geschrieben, kam hierher,
doch ich erinnere mich nicht daran, dem
Studio etwas vorgespielt zu haben.

Und das Studio hatte auch bevor Du enga-
giert wurdest nie Vorbehalte? Oder lief
alles nur zwischen Peter und Dir ab?

ES: Da waren nur Peter und ich. Natürlich
waren die Leute vom Studio bei den Mu-
sikaufnahmen dabei und als sie die ersten
paar Cues hörten, fühlten sie sich in guten
Händen. Normalerweise bevorzuge ich es
jedoch, von dem studiopolitischen Treiben
jeder Art nichts mitzubekommen, denn
wenn du da mitreingezogen wirst, so hat
das negative Auswirkungen auf die Musik.
Als Komponist ist es mein Job, dem Regis-
seur zu helfen, seine kreative Vision zu
verwirklichen. Wenn es andere Meinungen
gibt, was manchmal vorkommt, dann soll-
ten diese Fragen zwischen dem Regisseur
und seinem Produzenten geklärt werden.
Wenn du Cues schreibst und versuchst den
Regisseur und den Produzenten zu befrie-
digen, die zwei jedoch unterschiedliche
Visionen haben, dann bist du „tot". Man
muss wissen, wofür es ist. Ich meine, man
macht den bestmöglichen Job, aber es gibt
logischerweise einige Projekte, wo man
mehr fühlen wird, eine engere Beziehung
dazu entwickelt. Zum Beispiel der Robin
Williams Streifen Jakob the Liar war ein
Score, der mir sehr viel bedeutet. Ich denke
der Film hat einige meiner besten Stücke,
die ich bisher geschrieben habe. Ich war
sehr traurig, dass der Film kein grösseres
Publikum fand. Doch weisst du, das ist
okay. Die Leute werden den Film sehen
und ich denke, die Musik bringt dem Film
wirklich was. Es war ein schwieriges Pro-
jekt. Eines der Themen des Filmes war, wie
Leute, die in solchen Verhältnissen leben,
überleben und ihren Sinn für Humor be-
halten können.

Der zum Teil sehr grotesk sein kann.

ES: Exakt. Doch wie erreicht man das ohne
den Film selber grotesk wirken zu lassen?
Wie erreicht man einen Sinn für Hoffnung,
wenn jegliche Hoffnung verloren ist. Das
waren Fragen, die wir uns stellten. Mit
Peter Kassoviz zu arbeiten, der ähnlich wie
Peter Madek diese Erfahrung selber ge-
macht hat, war faszinierend. Das war ein
Projekt, welches ihm extrem am Herzen
lag, weil es das Leben widerspiegelte,
welches er während und nach dem Krieg
kannte. Es ist eine komplett unterschiedli-
che Erfahrung an einem solchen Streifen zu
arbeiten als an Species 2. Und wenn man
die Möglichkeit hat, eine Sprache für einen
Film zu erfinden anstatt lediglich etwas
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existierendes zu wiederholen, so ist das
eine sehr aufregende Sache.

Besonders gut gefiel mir die Musik, als
Robin Williams die Russische Strategie
erklärt. Du beginnst mit einem Marsch und
wechselst dann in einen Jazz-Swing. Kam
das automatisch oder war das eine Vorga-
be?

ES: Nein. Die Szene verlangte einfach
danach, denn es widerspiegelt was in ihren
Köpfen vorging. Es war ziemlich kompli-
ziert im Hinblick auf die Stimmung des
Stückes. Ein Marsch ist eine sehr strenge
und strukturierte Sache während ein
Swingtime etwas komplett unterschiedli-
ches ist. Wir hatten ein grossartiges Erleb-
nis: Wir hatten eine Aufnahme mit zwölf
betrunkenen Russen für den Chor. Wir
hatten Texte für den Marsch geschrieben
und die handelten von, na ja du weisst
schon: „Marschiert vorwärts, marschiert für
das Vaterland, für eure Familien, die zu
Hause auf Nachrichten heroischer Taten
und auf ihre SShne warten." [Ein Telefon-
anrufunterbricht uns]
Immer wenn du die Chance hast, etwas
ausserordentliches zu machen, dann musst
du diese Möglichkeit beim Schopf packen,
denn in unserem Beruf kommen solche
Dinge nicht allzu oft vor. Die aufregendste
Filmmusik ist für mich jene, bei welcher
der Komponist einen Sound erschaffen hat
wie zum Beispiel Bernard Herrmann oder
Morricone. Wenn Herrmann für eine der
Twilight Zone Episoden schrieb, aufer-
legte er sich die lächerlichste Klangskala.
Da war eine Flöte, eine Harfe, eine akusti-
sche Gitarre und ein Baritonsaxophon.
Einfach um die Disziplin zu haben, mit
diesen Klangfarben zu arbeiten und eine
Musik zu schreiben, welche ein Drei-Noten
Motiv verwendet. Irgend etwas, damit sein
Kopf übernehmen konnte. Ich glaube wenn
einem der Film selber nicht viele Heraus-
forderungen stellt, so musst man sich selber
welche stellen oder wenigstens eine eigene
Klangpalette kreieren. Was Jakob angeht,
so war ein Teil der Herausforderung eine
sehr jüdische -und ich selber bin nicht
jüdisch - Sensibilität zu erschaffen ohne
aber klischeehaft zu werden. Ich denke, da
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hat es einige Musik drin, die sehr authen- Beeinflusst der Zeitdruck diese musikali-
tisch klingt. sche Mischung zusätzlich?

Die Eröffnungssequenz klingt wie ein Tan-
go, hat aber dieses zigeunerhafte, welches
durch die Tarogato, eine Zigeunerklari-
nette, verstärkt wird.

ES: Die hatten sehr viel klassische Musik
als Temp Track für den Film verwendet,
doch das Problem war, dass sie den Film
einschloss. Sie machte ihn zu klein. Wir
wollten etwas haben, das diese Rauheit
besitzt. Die Tarogato ist ein zentraleuropäi-
sches Instrument. Ich habe auch Becken
und Hackbrett verwendet. Die sind aber
nicht sehr spezifisch polnisch. Doch es geht
mehr darum, dem Streifen eine Welt zu
vermitteln. Manchmal konzentriert man
sich zu sehr auf die Eigenheiten, was nicht
notwendigerweise richtig ist. Als wir zum
Beispiel Wings of the Dove machten, habe
ich lange mit Iain [Softley] über die Musik
gesprochen bevor wir überhaupt mit irgend
etwas anfingen. Einer der ersten Vorschlä-
ge von ihm war, dass Venedig -die Prota-
gonisten gehen nach Venedig, in eine kom-
plett andere Welt -des frühen 20. Jahrhun-
derts in das Marakesch der 60er Jahre zu
verwandeln. Es war ein Ort wo die Leute
hingingen, um sich neu zu erfinden. Er sah
ihre Reise grundsätzlich genau wie jene Art
von Reise, welche Keith Richard und Mick
Jagger gemacht hatten.

Das erklärt auch, warum du im Cue Venice
eine ägyptische Flöte verwendet hast und
der Cue arabisch klingt.

ES: Richtig. Die Stelle hatte sogar mal
einen noch viel stärkeren arabischen Ein-
schlag. Wir machten eine komplett andere
Version von Venedig, als man je zuvor
gehört hatte. Diese Art von Ideen sind
weder geographisch noch historisch be-
dingt, sondern es geht um eine Idee. Wir
mussten um den ganzen Score kämpfen.
Miramax wollte eine Musik, welche viel
weniger ausgefallen war als wir sie eigent-
lich geplant hatten. Sie versuchten sogar
mit einem anderen Komponisten zu arbei-
ten und blablabla. Weisst du, die typische
Miramax Art, Dinge anzugehen. Als sie
dann einsahen, dass dies nicht erfolgreich
war, kamen wir zurück und es war nur noch
Verhandlungssache, wie wir die Elemente,
die wir wirklich liebten, behalten und ihnen
trotzdem entgegen kommen konnten, damit
sich das Studio wohlfühlt und unter-
schreibt. Die wollen nicht einen 16 Millio-
nen Film machen und dann.... Zu diesem
Zeitpunkt machst du Kompromisse: „Okay,
wir geben euch die Romantik und die kla-
ren Themen, die ihr wollt, aber lasst uns
wenigstens mit einigen Perkussionsele-
menten spielen." Das ist also, was du in
dieser Partitur vorfindest. Eine Art Mi-
schung.

ES: Ja. Anfänglich war nicht vorgesehen,
dass ich den gesamten Score schreiben
würde. Doch sie kamen immer wieder zu
mir und sagten: „Kannst du dir diesen Cue
und diesen Cue anschauen, bis es dann", na
ja, du weisst schon. Das Tolle daran ist,
dass wenn man seine Grenzen nicht kennt,
einfach durch sie hindurch schreibst. Wenn
ich mehr Zeit gehabt hätte, hätten wir an
gewissen Stellen vielleicht bessere Ein-
spielungen erzielt. Wir hätten mit Sicher-
heit ein besseres Studio für die Aufnahmen
gehabt.

Solche Sachen gehören einfach dazu. Der
Streifen war recht erfolgreich und wurde
von den Kritikern auch sehr gut aufge-
nommen, genau wie Dein Score.

ES: Ja, die Partitur wurde gut aufgenom-
men und in der New York Times sehr gut
rezensiert, was äusserst erfreulich war.

Hat dieser Erfolg Deiner Karriere geholfen
oder sogar Dein Leben verändert?

ES: Man würde es denken, aber dem war
nicht so. Es bedeutete lediglich, dass ich -
was ich vorher schon erwähnt hatte -mit
einem Leistungsausweis hierher kam.
Plötzlich wird man viel ernster genommen.
In England konnte ich mir die Projekte
aussuchen, welche ich machen wollte und
das ist hier in L.A. natürlich nicht der Fall.
Es geht darum neue Beziehungen aufzu-
bauen. Auf eine Art wartet man ab, was die
Leute, die sich im Moment die Filme aus-
wählen können, machen wollen und dann
schaut man was...

..übrigbleibt?

ES: Exakt. Ich denke, Leute die sich für
Filmmusik und Filmkomponisten interes-
sieren, wundern sich, wieso Leute die
Karriereschritte machen, die sie machen.
Und manchmal kritisieren sie, wieso man
diesen oder jenen Film gewählt hat. Es
kann nie ausschliesslich um die artistischen
Komponenten gehen. Wir müssen auch
essen. Und manchmal willst du einfach nur
sehen, ob du eine gewisse Sache machen
kannst. Wie langweilig wäre es, aus-
schliesslich Wings of the Dove 3 oder 4 für
den Rest meines Lebens zu schreiben. Es
gibt einige Komponisten, die sowas ma-
chen.

Das Problem ist doch, dass man als Film-
komponist sehr schnell schubladisiert wird
und sich dann nur schwer von seinem
Image lösen kann.

ES: Richtig, darum versuche ich mich so
stark wie möglich dagegen zu sträuben.
Nach Cruel Intentions und Blue Streck
zum Beispiel erhielt ich viele Anrufe. Er ist

In~rEaview

der Typ, der das elektronische Zeugs
macht. Oder er ist der Typ der den Beat ins
Orchester integriert. Oder was auch immer.
Doch ich bin auch der Typ der Wings of
the Dove oder The Governess gemacht
hat. Ich hab Projekte abgelehnt, die sehr
erfolgreich wurden, doch für mich waren
sie nicht richtig oder nicht aufregend ge-
nug, um diese zu vertonen.
Du beendest gerade den Sandra Bullock
Steifen Miss Congenia[ity. Erzähl mir
darüber.

ES: Musikalisch gesehen erfanden wir
nichts Neues. Es ist eine Actionkomödie
mit einem Schuss Romantik. Auch hier
ging es mir eher darum, Erfahrungen mit
einem bestimmten Genre zu machen, wel-
che ich vorher noch nie gemacht habe. Ich
arbeitete mit tollen Leuten zusammen.
Ich denke, es muss auch etwas zu dem
gesagt werden, was wir machen. Ich höre
mir wirklich sehr gerne Leute wie Jerry
Goldsmith oder John Williams an. Dabei
bewundere ich zur Hälfte ihre Musik und
zur anderen Hfilfte ihr handwerkliches
KSnnen. Die Angemessenheit ihrer Musik.
Wenn du an einem Film arbeitest, egal
worum es sich handelt, musst du den Score
darauf abstimmen. Man kann nicht einfach
ein grosses Loch sehen, den Holzwürfel
nehmen und diesen mit aller Gewalt in das
Loch drücken. Auf diese Art erreichst du
nichts. Bei Miss Congeniality ging es mir
mehr darum, einen Score zu kreieren, der
einige interessante Sounds hat, aber nicht
übertrieben ist. Es ist nicht Cruel Intenti-
ons in dem Sinne, dass die Partitur extrem
hip ist. Natürlich musste ich sicherstellen,
dass die komödiantischen wie auch die
romantischen Momente musikalisch richtig
zum Ausdruck kommen. Es ist ein kleines
Orchester. Keiner wird darüber schreiben
und sich sagen: "Hey, er hat sich da wirk-
lich was einfallen lassen."

Du wolltest einfach neue Möglichkeiten
testen?

ES: Richtig. Ich wollte mit gewissen Leu-
ten zusammenarbeiten. Ich bin mit dem
Resultat sehr zufrieden, doch es wird si-
cherlich nicht...

... das Meisterwerk sein, für welches Du in
die Filmmusikgeschichte eingehen wirst.

ES: Sicher nicht.

In 20 Jahren werden wir es wissen.

ES: Wir werden sehen. So ist Hollywood.
Und manchmal ist es gut, einfach einen
Hollywood-Streifen zu machen. Nächstes
Jahr [2001] zum Beispiel werde ich keinen
Hollywood-Film vertonen. Kevin
Reynolds, mit dem ich The Count of Mon-
te Cristo mache, ist zwar ein grosser Hol-
lywood-Regisseur. Doch ich mache den
Film nur, weil er ausdrücklich keinen gro-
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ssen Hollywood-Score will. Er will etwas,
das ein bisschen aussergewöhnlicher ist. Es
ist ein sehr düsterer Film und ich freue
mich darauf. Technisch gesehen werden
wir alles falsch machen. Das ist die Grun-
didee. Wir werden orchestrale Musik auf-
nehmen und diese dann sampeln, rückwärts
spielen, umkehren und eine Menge komi-
sche Elektronik hinzufiigen. Nur keinen
typischen Hollywood-Score schreiben. K-
Pax für Iain wird ähnlich sein. Es ist gut
diese Art von Filmen zu haben. Es ist ein
netter Streifen und das ist nichts, wofür
man sich schämen müsste.
Wenn man nicht interessiert ist mit anderen
Leuten zusammenzuarbeiten, dann sollte
man in keinem Bereich der Filmindustrie
tätig sein. Man fällt Entscheidungen und
das ist aufregend. Man hat nicht in 100°/a
der Fällen recht. Es ist wie in einer Band zu
arbeiten. Ich habe das gemacht. Da gibt es
diese Dynamik, du kämpfst, doch am Ende
des Tages ist die Summe der Einzelteile
grösser als das Ganze. Nun verbringe ich
den grössten Teil meiner Zeit vor meinem
Computer und manipuliere mein Material.
Das ist eine einsame Existenz. Warum also
sollte nicht jemand vorbeikommen? Da-
durch wird das Leben doch viel interessan-
ter.

Komponierst Du also auf dem Computer
oder machst Du es ganz traditionell mit
Papier und Bleistift?

FILMOGR.4PHIE

Let Him Have It (1991)
Edward Shearmur komponierte zusammen mit
Michael Kamen für diesen Soundtrack (Virgin CDV
2679) eine von kalt-monotonen und repetitiven
Klavier- und Harfenmotiven geprägte Partitur, die
durch zahlreiche Oldies und Jazz-Nummern aufge-
lockert wird.

The Cement Garden (1993)
Die Partitur von Edward Shearmurs erstem Film
wurde bisher nicht veröffentlicht.

Demon Knight (1995)
Diabolischer Gruselfilm aus der Reihe Tales from
the Crypt, deren Album (Atlantic 82725-2) ledig-
Ilch Rocksongs bietet.

The Leading Man (1996)
Neben zahlreichen Pop- und Rocksongs enthält die
CD (EMI 854941-2) auch drei Orchester-Cues aus
der Feder von Edward Shearmur.

The Hunchback (1997)
Der Score dieser N-Produktion von Peter Madek
schaffte es nicht auf Tonträger.

The Wings of the Dove (1997)
Der Brite vertonte diese Henry )ames Novelle mit
einer vielgepriesenen Orchestermusik (Milan
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ES: Ich hatte das Glück lange genug mit
Michael zu arbeiten, dass ich zuerst Papier
und Bleistift zur Hand nehme, wenn ich für
Orchester schreibe. Doch ich bin auch in
der glücklichen Lage, jung genug zu sein,
dass ich mich vor dem Computer wohlfiih-
le, um Stücke zu manipulieren, mit Beats
zu arbeiten, Dinge zu strecken und all die
Sachen zu machen, die Teil einer modernen
Musikproduktion sind. Beides ist sehr
interessant und aufregend. Ich liebe es vor
dem Orchester zu stehen, zu dirigieren und
mit den Musikern zu arbeiten. Das ist für
mich das Paradies. Ausserdem macht es
viel Spass. Es gibt nichts Schöneres, als
sein Material von den besten Spielern der
Welt zu hören. Das ist der Bonus. Der
Nachteil ist natürlich, dass man bezüglich
der musikalischen Struktur durch die An-
forderungen des Filmes begrenzt ist und
dann ist nicht einmal sicher, ob man seine
Partitur im Streifen hört. Wir sagen immer:
"Der Dub ist der Ort, wo die Musik stirbt."
Besonders zum jetzigen Zeitpunkt. Die
Soundeffekte sind dermassen laut. Es ist
eine Schande, doch das gehört dazu.

Wenn Du nun zurückblickst, bist Du nach
wie vor mit Deinen Werken zufrieden?

ES: Die Dinge, über die ich am glücklich-
sten bin sind jene, die nicht Genre-Musik
sind. Solche Filme reizen mich am meisten.
Mit den Nicht-Genre Sachen wie Wings of
the Dove bin ich sehr, sehr glücklich. The

INrrnvfEw

Governess hat einige sehr interessante
Stellen.

In The Governess setzt Du ja nordafrrkani-
sche Perkussion ein, obwohl die Geschichte
in Schottland spielt.

Richtig. Es muss zu nichts passen. Ich habe
das gemacht, weil sie eine Sefarden ist. Es
gibt ja zwei Arten von Juden. Du hast die
Aschkenasim, welche aus Zentraleuropa
stammen und die Sefarden, die von Nord-
afrika her nach Spanien kamen und später
wieder dorthin zurückgedrängt wurden.
Ihre musikalische Tradition ist daher sehr
nordafrikanisch geprägt. Der Zufall wollte
es, dass ich bereits bei anderen Projekten
öfters mit diesem Stil gearbeitet und daher
auch keine Probleme ihn zu verwenden
gehabt habe, ergänzte ihn jedoch mit
Blockflöte, Violine und Keltischer Harfe.
Wenn Du all diese Elemente in einem
Studio zusammen hast, dann ist das eine
sehr aufregende Sache. Ich war sehr zufrie-
den mit meinem Score zu Jakob. Auch mit
Charlie's bin ich zufrieden, aber eher von
der Produktion her. Things You Can Tell
erzählt die Geschichte von fünf Frauen, die
im Valley in Encino leben. Es sind fünf
ganz unterschiedliche Frauen und ihre
Geschichten sind komplett verschieden.

Ed, die Zeit ist leider um, obwohl ich noch
viele Fragen hätte. Vielen Dank für Deine
Zeit und alles Gute für die Zukunft.

55881-2), welche durch Ihre sinnlich-romantischen
Melodien begeistert.

Species 2 (1998)
Die Fortsetrung des erfolgreichen Gruselstreifens
bietet Genremusik ä la Hollywood (M 9040-2),
Allen ist nicht zu weit davon entfernt.

Martha, Meet Frank, Daniel and Laurence
(1998)
Der Soundtrack dieser romantischen Komödie setzt
sich ausschliesslich aus Songs zusammen. Von
Edward's Partitur kein Ton.

The Governess (1998)
Für diese Produktion schrieb Shearmur einen
feinfühligen Intimen Score, der arabisch ange-
hauchte Elemente und Gesang - vorgetragen von
Ofra Haza - einbindet.

Jakob the Liar (1999)
Zu diesem Streifen wurde kein kommerzieller
Soundtrack veröffentlicht, doch der Score ist auf
der Europäischen DVD (Code 2) isoliert abrufbar.

CruelIntentions (1999)
Da der Film auf ein jugendliches Publikum zuge-
schnitten war, enthält der Soundtrack (Virgin
847174-2) eine breite Palette an Songs. Der

abgelehnte Score von John Ottman wurde Ende
2000 von Varese (VSD 6200) veröffentlicht.

Blue Streak (1999)
Auch auf diesem Album (Epic 495491-2) Ist kein
Score von Shearmur, es sind lediglich Hop Hop
Songs vertreten.

Things You Can Tell Just by Looking at Her
(2000)
Edward Shearmurs Score zu diesem Film fand
bisher nicht den Weg in die Verkaufsregale.

Whatever It Takes (2000)
Zu diesem Teenie-Film wurde zwar ein Soundtrack
(Hollywood Records 62273-2) veröffentlicht, der
aber nur Songs enthält.

Charlie's Angele (2000)
Auch der Silberting (Columbla 498478-2) dieses
Remakes bietet ausschliesslich Songs, welche die
gesamte Bandbreite von Soul, Rock bis hin zu Rap
und Disco abdecken.

Miss Congeniality (2000)
Abermals enthält die Filmmusik (M 6940-2)
ausschliesslich Songs und keinen Track der Parti-
tur.
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Was ist pessimistische Musik? Wie kann sie
teilhaben an der Empfindung von Ohnmacht,
Verbitterung und hoffnungsferner Verzweif-
lung? Musik spricht nicht anders als sie kann:
in Melodien, Rhythmen, Harmonien, Klangfar-
ben und dynamischen Schattierungen. Diesen
Parametern fehlt die Fähigkeit, Begriffe zu
bilden, sich auszusprechen. Die Wortsprache
vermag dies: das auf Papier geschriebene Wort
„Baum" besteht aus vier Buchstaben, hat je-
doch nicht nur eine Zeichenbedeutung, sondern
auch einen Inhalt, den wir uns sofort vorzu-
stellen vermögen.
Musik besteht ebenfalls aus Zeichen auf Papier,
die zunächst nicht mehr vermitteln als die
Erkenntnis, daß es sich um Noten und Pausen
handelt. Der geschulte Blick gruppiert be-
stimmte Noten wie bei einem Sternbild zu einer
Gestalt und nennt sie „Melodie", so wie man
aus Buchstaben Wörter und Sätze bilden kann.
Aber das ist dann immer noch die Ebene des
Zeichens, nicht des Inhalts.
Obwohl Musik also keine Begriffe bildet und
folglich keine Inhalte darzustellen vermag,
kbnnen wir doch mit einigem Recht sagen, daß
Henry Mancini viele frShliche Themen kompo-
niert hat, John Williams heroische, Bernard
Herrmann introvertierte. Wir sagen: diese oder
jene Melodie „ist" traurig. Was meinen wir
damit, und warum wird unser Gesprächspartner
uns verstehen?
Eine Vielzahl von Experimenten hat belegt, daß
das, worüber wir uns im deutschen oder sagen
wir: abendländischen Sprachraum einigen,
anderswo nicht in gleicher Weise verstanden
wird. Ein Inder oder Afrikaner verbindet mit
demselben Stück, das wir frShlich nennen,
womöglich etwas Anderes. Die Empfindungen
sind also Projektionen, die wir aus unserem
kulturellen Umfeld auf die Musik übertragen.
Ein Trauermarsch ist für uns eben der Aus-
druck einer feierlichen Begleitmusik auf dem
Weg zum Friedhof. Ein bestimmtes Stück
spiegelt uns also unser eigenes kulturelles
Bewußtsein vor, und deshalb verstehen wir die
„Bedeutung". In diesem Sinne ist sie der Musik
durchaus zu eigen, denn ohne ihre Signale
würden wir nicht verstehen, daß es ein Trauer-
marsch ist: Molltonalität, typischer punktierter
Rhythmus, gedämpfte Instrumentation usw.
sind eben typische Merkmale des Trauer-
marschs. Pessimistische Musik ist jedoch längst
nicht so stark an unveränderliche Charakteristi-
ka gebunden wie ein Trauermarsch. Sie ist eher
allgemein der Ausdruck eines Weltgefühls,
einer grundsätzlichen Niedergeschlagenheit.
Und dem Komponisten stehen verschiedenste
Mittel zur Verfügung, um diese Empfindung
einzukreisen.

Ein besonders schönes Beispiel für pessimisti-
sche Musik findet sich am Schluß von Francois
Truffauts Spätwerk, dem heillosen Liebesdrama
namens La Femme d'ä Cot~. Gerard Depar-
dieu, vor zwanzig Jahren noch nicht so beleibt
wie heute, muß mit Entsetzen feststellen, daß
seine neue Nachbarin (fast schmerzhaft schSn:
Fanny Ardant) niemand anderes ist als seine
Ex-Geliebte. Binnen kürzester Zeit entflammt
ihre Leidenschaft erneut, doch können sie we-
iier mit noch ohne einander leben. Das Ende ist
tödlich, für beide. Schon während des Films
streut Georges Delerue feinfühlige Klänge ein,
die dem Betrachter unmißverständliche Hinwei-
seliefern: auf das letale Ende des Films.
Truffauts Schlußbild ist von großer Meister-
schaft. Nachdem das Kameraauge sich von den
toten Liebenden gelöst hat, bleibt nichts mehr,
das diese Amour fou zu „erklären" vermöchte.
So sieht man aus großer Höhe einen Kranken-
wagen mit hoher Geschwindigkeit durch die
französischen DSrfer rasen, und weiß doch
längst, daß nichts zu retten ist. Das blinkende
Warnlicht gleicht einem Fanal. Delerue etabliert
dazu erst einmal einen Grundrhythmus, in der
Musiktheorie als „lombardischer Rhythmus"
bezeichnet, weil der Taktschwerpunkt stets
aufgebrochen wird und der Akzent zwischen
die Schwerpunkte fldllt. Cembalo und F1Ste
spielen eine getragene, weitgespannte Melodie,
deren Geheimnis darin besteht, daß sie nur ganz
wenige Tonstufen benötigt, weil der harmoni-
sche Unterbau den „Rest" besorgt. Im zweiten
Teil des Stücks übernehmen die Geigen mit
einem an Gustav Mahler erinnernden Aus-
drucksgestus und treiben die von Vorhalten
durchsetzte Melodie in immer hShere Regionen
hinauf. Trost zu spenden vermag sie nicht, doch
ihre völlig unverkitschten, dem inneren Grauen
abgetrotzten Gesten sprechen für sich. Und
dann ist alles vorbei, ganz plötzlich. Keine
Perspektive, kein versöhnlich abgerundeter
Schluß, sondern eine abgerissene Floskel mit
Mollakkord. Vorhang.
Ihre ausführlichste Präsentation erlebt La
Femme d'ä Cot~ auf einer CD, deren Spielzeit
sie sich mit Delerues Musik zu einem berühm-
teren, aber nicht unbedingt besseren Truffaut-
Film teilt, der auch namensgebend wurde: Le
Dernier Metro. Der Epilogue bildet den pas-
senden Abschluß eines Silberlings (Prometheus
CD 113, Track 28), für dessen Existenz man
Luc Van de Ven und seinem prometheischen
Weitblick zu danken hat. Musik des Endstadi-
ums, hilflos, aber geschmeidig und einsam-
schön.

Fortsetz«~zg folgt...



kreuz und quer
Annette Matthias Pkilippe Stefan Patrick Steve Uwe

7 Days to Live (Egon Riedel) O O~' '/z O O '/z

A[wyn: Filjnmusic O O O YZ 0 0 0 0 '/~ 0 0 0 0 0

Autumn in New York (Gabr^iel Yared) O O O O O '/z O O O O O O O O

Beneaththel2MleReef(Herrmann) 00.00%z 00000 0000%s 00000 00000

Bicyclette Bleue (Michel Legrand) O O Oi' O O O O

British Film Music Vol 1 (various) O O O %z O O O O

British Film Music Vol. 2 (various O O O %z O O O O

Cast Away (Alan Silvesd•i) O O O O O% O O O O O %z

Cinema Antoine Duhamel (Duhamel) O O O %z O O O O~'

Crouchrng Tiger•, Hidden... (Tan Dun) O O O O O% O Ö O

Cruel Intentions (John Ottrrtan) O O %z O O O '/z O O O Oi'

Demoiselles de Rochefort (Legrand)t O O O O O O O'/z

Dragon{ieart 2 (M. McKenzie) O O O %z O O O 'h O O O '/z O O O

End af the Affair (Michael Nyman) O O O O O

Esther Kahn (/~oward Shore) O O O O O O '/~ O O '/2 O O O

Everlasting Piece (Hans Zimmer) O O O '/z O O O

Film Music of Malcolm Arnold Vol. 1 O O O O O Oi' O Oi'

Gi~een A~tile, The (Thomas Newman) O O O O %z O O O O O O O O% O O O O %z

Grinch, T{ze (James Horner) O O O O O '/z O O O '/2 O O %z

Hannibal (Runs Zimmer) O O %z O %z O O %2 O %z

Haunted Palace... (Ronald Stein) O O O O% Oma' O O %z

isdas Kiss (C{aristopher Young) O O O O

Kdzartoum, Ring of... (Frank Cordell) O O O O% O O O %z O O O

Last of the Mohicans (rerecording) O O O O O O %z O O O O

Legend of Bagger Vance (R. Portman) O O O O O O O O O O

Lover'sPr•ayer(JoelMcNeely) 0000 000%z 0000%2 000%z 000% 0000%z 000'/z

Madame Bovary (Miklos Rozsa) O O O O O O O O O O O O O O

Malena (Ennio Morricone) O O O O O O %z O O O O O O O O

Mech Warrior 4 (Duane Decker) O O Oi'

Men of Honor (Mark Ishanz) O O O O %z O O

More Music from Gladiator (Zimmer) O O %z O O Oi' O %z

Nurse Betry (Rolfe Kent) O O O O O O O O

Objective Burnaa (Franz Waxman) O O O O O O 'h O O O O O O O O

Omega lYlan, The (Ron Grainer) O O O O %z O O O O O O O O O '/2 O O O 'h

PanTadeusz(W.Kilar) 000'/z 0000'h 0000

Pay It Forward (T{iomas Newmnn) O O O O O% O O O O O O %z

Proof of Life (Danny Elfnaan) O %z O O Oma' O Oma' O O O O O O

Repincements, The (John Debney) O %z O O

Rose & the Jackul... (M.J. Lewis) O O O '/z O O O O O O '/2

SallyHem~nings(JoelMcNeely) 000'/z 000% 0000 000 00000

Slaergar (Johr~ Scott) O Oma' Oma' %z O O O~' Oi' O O O '/z

Sirth Day (Ti-evor Rabin) O O O% O O O O %z O O O O

Spellbound (various) O O O '/~ O O O '/z

Tess / Le Locataire (Philippe Sarde) O O O O O O O O O O O O O %2

Total Recall — Deluxe (J. Goldsmith) O O O O O O O O O O O O '/z O O O O %2 O O O O '/z

Uttrma2e Staf• Trek (tiariotts) D O O D D D

Unbreakable (James Newton Howard) O O O O O O O O O O O O O O '/2 O O O O

Ve~•ticul Limit (Howard) O O O O %2 O O O O O O O~-' O O %2 O O O Oi'

Yards, The (Howard Shore) O O O O O O O O '/2 O O O '/z




