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REDAKTIONELLES

Liebe Leserinnen, liebe Leser!

Zu allererst möchte ich al-

len danken, die unseren in

FMJ 28 dargelegten

Entscheid, von 3 auf 2 Aus-

gaben pro Jahr zu re-

duzieren, gut aufgenommen

und Verständnis gezeigt ha-

ben. Danke an alle Leser und

Leserinnen, die uns treu

geblieben sind und uns hof-

fentlich auch weiterhin treu

bleiben werden. Wir werden

uns nicht ins Internet ver-

flüchtigen, wie das schon

viele vor uns getan haben.

Sicher geht das bei uns auf

Kosten der Aktualität,

dagegen stellen wir aber

unseren Inhalt und eine ge-

wisse Qualität der Texte.

So, und vom Dank geht's

gleich ab zur...

...Entschuldigung!

Sich wegen technischer Prob-

leme für Verspätungen zu

entschuldigen, klingt immer

irgendwie nach Ausrede. Aber

was kann man anderes sagen,

als dass es zutrifft. Dies-

mal wurden bereits gefer-

tigte Teile des Hefts (und

sämtliche meiner eigenen

Artikel, aber das ist

persönliches Wehklagen), die

zum grössten Teil

editierten, sowie alle noch

nicht bearbeiteten Artikel

Opfer der Zerstörungswut

eines kleinen, computer-

internen Kurzschlusses. Die-

ser hatte die Auswirkung,

dass auch die interne Fest-

plattensicherung nichts mehr

retten konnte, bzw. unan-

tastbar wurde. Alles war weg

- und die letzte externe

Sicherung lag 5 Monate

zurück.

Nachdem zunächst das ganze

Team seine Artikel wieder

zusammenkratzen musste (und

ich die meinen alle wieder

schreiben sollte, eine Auf-

gabe, die meinen

Durchsetzungswillen doch

mehr als nur ankratzte -

wiederum persönliches

Wehklagen) und vorerst auf

einem anderen System bear-

beitet wurden, baute man

parallel dazu ein neues Sys-

tem auf. Schliesslich führte

das Chaos dazu, dass ich

nicht mehr wusste, was ich

von wem nun schon bekommen

hatte und was noch ausstand.

Ausserdem wollte das neue

Betriebssytem partout nicht

mit einiger Hardware funk-

tionieren. Dankenswerter-

weise griff Andi Siiess ins

Geschehen ein und anerbot

sich, einige Teile des

Heftes zu revidieren, was

etliches an Zeitersparnis

brachte.

Für allfällige Doppelläufe

bei den Autoren entschuldige

ich mich ebenso wie für

eventuell weggelassene Ar-

tikel, die im Nirwana der

Chips und Bytes verschwunden

sind...! Nicht vergessen

möchte ich auch die Leser-

briefschreiber, zu deren

Veröffentlichung ihrer

Schreiben es leider auch

nicht kommen konnte.

Wie immer gesellt sich zu

einer Hiobsbotschaft auch

gleich die nächste, an der

wir allerdings keine Schuld

tragen. Das Problem ist ex-

terner Natur und wir mussten

darauf reagieren. Nach der

im letzten Heft angekündig-

ten Verlagerung der Er-

scheinungstermine auf 2

Hefte pro Jahr (Abonnement

läuft immer noch für 3 Aus-

gaben), immerhin aber, Fin-

dige werden es gemerkt ha-

ben, sind die Nummern 28 und

29 nicht gerade die Dünn-

sten:

Seit 1996 kosten drei Film

Music Journal Ausgaben 30.-

Fränkli bzw. 19 Euro. Zwar

sind wir Europas einzige

Deutschsprachige Film-

musikzeitschrift, trotzdem

kann das Film Music Journal

nur dank dem aufopfernden

(zeitlichen wie z.T. auch

finanziellen) Einsatz aller

ehrenamtlichen Autoren und

der Redaktion, seit nunmehr

8 Jahren ein tolles Team,

veröffentlicht werden. In

den vergangenen sechs Jahren

sind die Druckkosten, aber

vor allem auch die Post-

tarife stark angestiegen.

Diese Kostenzunahme können

wir leider nicht länger ab-

sorbieren und müssen deshalb

das Abo um CHF 5.-

verteuern.

Ab dem 1. Januar 2003 kosten

somit drei Ausgaben neu CHF

35.- bzw. Euro 23.- und

sechs Ausgaben CHF 60.- bzw.

Euro 40.-

Wer sein Abo jedoch bis 31.

Januar 2003 verlängert,

selbst wenn es noch nicht

fällig ist, kann dies noch

zum momentan akutellen Preis

von CHF 30- / Euro 19.- bzw.

CHF 50.- / Euro 35.- tun.

Unser Abo-Verantwortlicher

für die Schweiz, Patrick,

hat eine neue Adresse:

Patrick Ruf

Rümlangstrasse 82

CH-8052 Zürich
Tel/Fax + O1 313 13 04

ruf@smile.ch.

Wie in jedem Heft auf Seite

2 im Impressum zu finden.

Zu guter Letzt möchte ich

Bastian Stalder als kom-

menden verantwortlichen Lay-

outer verkünden. Nach dem

ersehnten Abschluss seiner

Tätigkeit im „Dienste des

Vaterlandes" wird er das

kommende Heft und ab diesem

hoffentlich viele weitere in

ein neues Kleid packen.

Somit bleibt mir wieder mehr

Zeit für die inhaltlichen

Belange des Heftes.

~3



1 EINER MEINUNG ~O N A N N E T T E B R O SC H I N 5 KI

Die Relativität der Entspannung durch
Filmmusik...oder:

„Der Frikadellenmörder von Manhattan"

Als Filmmusikfan hat man's nicht leicht. Als ausge-
wiesener Hörer von Horror-, Grusel- und Thriller-
Musiken hat man's allerdings noch schwerer. Dieses
Editorial ist daher all jenen gewidmet, die unter äh-
nlichen schwierigen Begleitumständen leben müssen
wie ich.
Wie wahrscheinlich etlich andere Horrorfans auch,
hangelte ich mich im Laufe der letzten zweieinhalb
Jahrzehnte von melancholischen zu komplex-
bizarren und mittlerweile richtig düsteren Scores,
ruhig auch mit einem Touch „Tragik" ä la Chris
Young oder aber völliger Abstraktion wie „The Cell"
von Howard Shore. Mit wachsender Begeisterung
konnte ich im Laufe der Zeit feststellen, daß selbst die
härtesten beruflichen Belastungen durch das inten-
sive nächtliche Hören von eben jenen bedrohlich-
finsteren Musiken völlig abgepuffert wurden. Egal, ob
körperliche Arbeit oder geistiger Dauerstreß anstand,
ob Prüfungen oder Kollegenärger einem das Leben
schwermachten: Die Horror-, Grusel- und Thrillermusik
half darüber hinweg. Nach dem „Inhalieren" dieser
Musik ging es mir stets gut! Richtig gut.

Zunächst heimlich, später immer offener praktizierte
ich dieses Ablenken der Seele sowohl im Job als
auch zuhause -mit wachsendem Genuß auf meiner
Seite, und natürlich ebenso wachsendem Verdruß in
meinem Umfeld. Immer häufiger kamen auch
entsprechende Kommentare, aber sie brachten es
noch nicht auf den Punkt. Und ich war damals auch
noch dickfellig genug.

Doch dann kam die Schwulen-Komödie „Der
bewegte Mann". Das war das Ende des Friedens
meiner so gar nicht formulierbaren Leidenschaft. In
diesem Film lebt ein dickbäuchig-prolliger Hetero,
der sich kurzfristig mit einem Schwulen einläßt, seine
Neigung zum nächtlichen Videogucken aus. Und
was guckt er am liebsten: Schreckliche Splatter-
Filme. „Der bewegte Mann" wartet hier mit einem
ironischen Detail auf, nämlich einem „Musterfilm", in
dem eine halbnackte, schreiende Blondine von
einem heilschwingenden Psychopathen im
Wurstlager einer Schlachterfirma verfolgt wird. Titel
des Pseudo-Splatters: „Der Frikadellenmörder von
Manhattan". Der Film-Hetero, der natürlich selbst
auch Metzger ist und symptomatischerweise keinen
Namen bekommt, sondern von allen „Metzger"
genannt wird, gibt auf die Frage seines schwulen
Gefährten, warum er das denn sehen müsse, an,

„sich dabei eben entspannen zu können". Genau
das kann sein Gefährte überhaupt nicht verstehen.

Eine von mehreren Szenen dieses Films, die
Geschichte schrieben. Aber das tat sie auch in
meinem Fall: Ab sofort war ein perverser Vergleich
zur Hand, eine Kategorisierung des Vorfalls
„Entspannen durch Grauen", der sich beliebig auf
harmlose Musikhörer wie mich übertragen ließ. Zur
hämischen Freude aller Menschen in meinem
Umkreis. Seitdem muß ich damit leben, beim gering-
sten bißchen dissonanter Musik sofort den mißlie-
bigen Vergleich abzubekommen: „Na, wohl wieder
ein bißchen „Frikadellenmörder von Manhattan"
nötig, was?" oder aber „Der Frikadellenmörder von
Manhattan ist wieder unterwegs, wie!" oder aber „
Heute schon Frikadellen gemordete Ha-ha!! Dann
nichts wie ab nach Manhattan!".

Es handelt sich hier eindeutig um eine soziologisch
brisante Tabuisierung einer Randgruppe. Schließlich
gehöre ich ja ohnehin schon zur Minorität der „Film-
musikhörer sensu stricto", charakterisiert als
„zwischen 20- und 40-jährig, weiß, aus den Industri-
estaaten, gute Grundbildung". Minus das nach
fehlende „männlich" - trifft bei mir auch nicht zu.
Schlimmer als Alkoholismus also. Sollte ich vielleicht
eine Gruppe gründen, die sich dann „Anonyme
Horrormusik-Hörerinnen" nennt? Brauche ich die
Praxis von anderen Betroffenen, um eine Selbsthilfe-
gruppe für Gruselmusik-Fans in Anspruch nehmen zu
können? Muß vielleicht das Feng-Shui von Büro und
Wohnung geändert werden, um eine tragbare Ver-
besserung meiner musikalischen Neigungen zu errei-
chen? Stimmt mein „Karma" nicht? Fragen über
Fragen. Vielleicht betreffen sie ja auch andere Leser
unseres schönen Journals. Ich fühle mich jedenfalls
mittlerweile schon derart diskriminiert, daß sich die
wachsende emotionale Belastung in entsprechen-
dem Horror-Hunger äußert. Daher habe ich gerade -
trotz nachtschlafender Stunde -mal wieder den
„Hellraiser" gehört, und zwar sowohl die
melodischen Partien als auch den „Frikadellen-
Krach" (!) zwischendrin. Und jetzt höre ich „Silence of
the Lambs". Dazu genieße ich die Leber eines Igno-
ranten mit dicken Bohnen und einem ausgezeich-
neten Chianti...

~ ~ ~
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John Williams ist 70! Wir setzen in dieser
und der kommenden Ausgabe ein Zei-
chen und beginnen mif dem ersten Teil
der Biografie. In der nächsten Ausgabe
folgt Teil 2 und die vollständige
Diskografie.

Seine Filme sind Kassenschlager und seine
Scores zu Star Wars, Indiana Jones oder
E.T. haben ihn zur Kultfigur erhoben.
Filmmusikliebhaber vergöttern seine Parti-
turen, Internet-Foren debattieren über sein
Musik, und unzählige Kinogänger aus aller
Welt summen seine Melodien oder pfeifen
seine Themen. John Williams ist der
populärste Filmmusikkomponist aller
Zeiten.
Obwohl der Maestro so berühmt ist, kennt
man vorwiegend seine bekanntesten Filme,
weiss aber nur wenig über den Komponis-
ten. Das folgende Portrait ist nicht nur eine
Hommage an John Williams —der dieses
Jahr übrigends seinen 70. Geburtstag feiern
konnte — sondern auch der Versuch, den
Schöpfer unvergesslicher Partituren besser
vorzustellen.
Fakten über seine Jugend und Anfangsjahre
sind nur schwer zu finden und teilweise
auch widersprüchlich. Allfällige Fehler
seien dem Autor daher bitte verziehen.

lugend

John Towner Williams wurde am B. Feb-
ruar 1932 in Flushing, das zum New
Yorker Stadtteil Queens gehört, als ältestes
Kind von Esther und Johnny Williams
geboren. Sein Vater, ein Jazz-Schlagzeuger,
war eines der Gründungsmitglieder des
Raymond Scott Quintett und arbeitete als
Perkussionist beim CBS Radio Orchester
und bei NBC's „Your Hit Parade". Musik
spielte also bereits in der Kindheit von John
und seinen Geschwistern Jerry, Don und
Joan eine wichtige Rolle. Mit sieben be-
gann der Junge Klavier zu lernen und später
auch noch Posaune, Trompete und Klari-
nette.
Als die Familie 1948 nach L.A. zog, wo
sein Vater als Freelancer bei Filmstudio-
Orchestern arbeitete, wechselte John von
der Flushing High School zur North Hol-
lywood High School. Hier spielte, ar-
rangierte und komponierte er für die Schul-
band und lernte Barbara Ruick, seine
zukünftige Frau kennen. Nachdem er 1950
die High School abgeschlossen hatte, ging

der Teenager auf das Los Angeles City
College, nahm Kurse in Klavier und Kom-
position an der ULLA und studierte privat
bei Pianist/Arrangeur Bobby Van Eps mit
dem Ziel, Konzertpianist zu werden. 1951
versuchte er sich an einer Piano-Sonate, die
er aber nie beendete. Im gleichen Jahr
wurde er vom Militär eingezogen und der
Air Force zugeteilt, wo er unter anderem
für Service-Bands dirigierte und ar-
rangierte. Nach dem Abschluss seines
Dienstes im Jahre 1954 ging er nach New
York zurück und verbrachte ein Jahr
(1954/55) an der Julliard School of Musik
als Klavierstudent von Rosina Lhevinne.
Der Maestro erinnert sich: „Ich habe in
meinem ganzen Leben noch nie so gut
Klavier gespielt wie an der Audition für sie.
Ich erinnere mich, dass ich eine Bach Prel-
ude und Fugue spielte. Lhevinne unterbrach
mich und fragte, was los sei. Ich antwor-
tete, dass es wie eine Kanone sei. ,Warum
sagst Du, es sei wie eine Kanone' sagte sie
in ihrem russischen Akzent ,wenn es eine
Kanone ist?"`
Während seines Aufenthalts in New York
verdiente sich der Musiker den Leben-
sunterhalt mit Auftritten als Jazzpianist in
verschiedenen Nachtclubs sowie mit Stu-
dioaufnahmen. Zu jener Zeit traf Jöhn
Williams auch Sängerin/Schauspielerin
Barbara Ruick wieder, welche 1955 im Big
Apple Kiss Me Kate aufführte.

Studiomusiker

1955 kehrte John Williams zu seinen Eltern
nach Kalifornien zurück, wo er sein
Studium bei Arthur Olaf Andersen und dem
renommierten italienischen Komponisten
Mario Castelnuovo-Tedesco abrundete.
Ende 1955/anfangs 1956 bewarb er sich als
Pianist bei diversen Leuten, und Morris
Stoloff, Musikdirektor von Columbia Pic-
tures, engagierte ihn in seinem Studio-
Orchester, bei welchem Williams' Vater zu
jener Zeit auch mitspielte.
John Williams' Ambitionen, Konzertpianist
zu werden, schwanden rasch. Erstens, weil
er 1956 geheiratet hatte und seine Familie
unterhalten musste. Da kam ihm der gut-
bezahlte Studiojob natürlich sehr gelegen.
Ein weiterer und viel wichtiger Grund war
aber, dass ihn die Filmmusik je länger je
mehr faszinierte. „Ich sass am Klavier, und
wenn ich einige Takte Pause hatte, schaute
ich zur Leinwand rauf und versuchte

herauszufinden, wie sie die Handlung der
Musik anglichen oder wie sie dirigierten.
Es war eine wundervolle Schule für mich.
Ich hatte es nicht geplant, doch als junger
Musiker frisch ab der Schule spielte ich
nicht nur im Orchester, sondern lernte auch
noch viel."
1958 wechselte Williams zu 20`h Century
Fox und den frenetischen Stundenplänen
von Alfred Newman sowie seinem
jüngeren Bruder Lionel, der nach dessen
Tod das Music Department übernahm. Der
junge Musiker spielte Klavier für die
(damaligen) Giganten der Filmindustrie wie
Franz Waxman, Adolph Deutsch (Funny
Face [1957], Some Like it Hot [1959]);
Jerome Moross (The Big Country [1958]);
Ernest Gold (On the Beach [1959]);
Dimitri Tiomkin und alle Newmans, ohne
jedoch deren Bedeutung wirklich zu
schätzen und es dauerte nicht lange, bis das
Studio ihm Arrangements, Orchestrationen
(u.a. The Apartment [1960) von Adolph
Deutsch oder The Guns of Navarone
[1961] von Dimitri Tiomkin) und kleine
Kompositionen anvertraute.

Erste 

Kompositionen fürs

Fernsehen

Dank einem neuen Vertrag zwischen den
Fernsehproduzenten und der American
Federation of Musicians erhielt Williams'
Karriere 1958 unverhofft Aufschwung.
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Dieser regelte, dass TV-Filme nicht länger
mit alten Stücken (sogenannte Library-
Musik), sondern neu mit originalen Cues
ausgestattet werden mussten. Plötzlich
benötigten die Studios grosse Mengen an
Musik, und Leute wie John Williams oder
Jerry Goldsmith, die erst am Anfang stan-
den, aber bereits genug Erfahrung hatten,
um mit einer wöchentlichen Show fertig zu
werden, profitierten von diesem Umstand.
John Williams wechselte zu NBC's Revue
Television Production, wo er der Fern-
sehserie M Squad zugeteilt wurde. Diese
wurde bereits seit 1957 ausgestrahlt, wies
aber erst seit Herbst 1958 originale Musik
auf. Jazzlegende Count Basie komponierte
das Titelthema, während Musical Director
Stanley Wilson zusammen mit Benny
Carter und John Williams, der sich damals
noch Johnny nannte, für die wöchentliche
Partitur verantwortlich zeichnete. Einges-
pielt wurden die Cues von vier Posaunen,
zwei Trompeten, einer Rhythmus-Sektion
sowie Benny Carter am Altosax und John
Williams am Piano. Doch der neue Musik-
stil von M Squad ging in der allgemeinen
Begeisterung für den — ebenfalls jazzigen —
Score von Peter Gunn unter, dessen Pilot-
film drei Tage später ausgestrahlt wurde,
und bei welchem Johnny Williams im
ersten Jahr am Klavier mitklimperte. Stac-
cato, eine weitere TV-Serie im Stil von M
Squad und Peter Gunn, zeichnete sich nur
durch den Umstand aus, dass die Musiker
nicht nur Elmer Bernsteins Partitur
einspielten, sondern in einzelnen Episoden
auch als Mitglieder der Hausband des
Greenwich Village Club Waldo's auftraten.
Im Pilotfilm beispielsweise kann man
deshalb Johnny Williams am Klavier be-
wundern.

Weitere Partituren aus jener Zeit umfassen
vier Episoden für die 1958/59-Season von
Wagon Train, das zweite Titelthema fdr
Bachelor Father im Jahre 1959 (sein erstes
Fernseh-Thema), sowie sein erster Film
Daddy-O, aufgrund dessen jazziger
Titelmusik der Maestro mit dem Kommen-
tar „This must be before he heard Stravin-
sky" kreditiert wurde.
1960 wurde dem jungen Musiker die
alleinige Verantwortung für Checkmate
(1960-1962), einer weiteren Detektiv-
Show mit Jazzscore, übertragen. „Dies war
eine der härtesten Shows", erinnert sich der
Komponist. „Eine Stunde Show; das bedeu-
tete, dass ich ungefähr 20 bis 25 Minuten
Musik pro Woche schreiben und aufneh-
men musste. Das war eine ganz tolle Erfah-
rung für mich. Was ich schrieb, war nicht
besonders gut. Das Ziel aber war, die Parti-
tur rechtzeitig zu beenden, und das machte
ich." Der Maestro musste aber nicht nur
sehr viel mehr Musik als bisher pro-
duzieren, sondern auch jede Woche auf der
Scoring-Stage sein. „Die Band für die
Titelmelodie bestand aus acht Blech- und
einigen Holzinstrumenten. Im ganzen
vielleicht 20 Musiker" erklärt John Wil-
liams. „Die Episoden wurden aber mit einer
kleineren Band eingespielt. Ich glaube, ich
hatte zwei F1Sten, zwei Hörner, zwei
Posaunen, Perkussion und Keyboard.
Durchschnittlich sechs bis acht Musiker."
Johnny Williams vertonte alle 36 Episoden
der ersten plus drei weitere der zweiten
Staffel und stellte mit seinen Themen ein
Album zusammen, das mit einer Grammy-
Nomination ausgezeichnet wurde.
Während der nächsten Jahre folgten Filme
wie Because They're Young (1960), 1
Passed for White (1960), The Secret
Ways (1961), Wide Country (1962),
Bachelor Flat (1962), Diamond Head
(1963) und Gidget Goes to Rome (1963),
welche vorwiegend eine jazzige Partitur
aufweisen, sowie weitere TV-Serien:
Zwischen 1960 und 1962 vertonte John
Williams insgesamt sechs Episoden von
General Electric Theater; für Alcoa
Premiere, dessen Score viel orchestraler
ausgestaltet ist als derjenige für Check-
mate, schrieb er die Musik für alle 22
Episoden der ersten Staffel (1961/62) und
18 weitere für die zweite Staffel. Für Kraft
Suspense Theatre (1961-1963) kompo-
nierte er ein Hauptthema in Herrmann-
Tradition, welches zu den furchteinflössen-
sten der 60er-Jahre gehSrt, und für Bob
Hope Presents the Chrysler Theater
(1963-1967), zu jener Zeit die angesehen-
ste TV-Serie, schrieb er das elegante
Thema und einige Episoden.
Das war eine hektische, aber auch sehr
lehrreiche Zeit für Williams, wie der Kom-
ponist selber immer wieder betont. Den
Prozess beschrieb er in einem Interview
wie folgt: „Ich nahm am Dienstag jeweils
die Musik auf, sagen wir innerhalb von
sechs Stunden. Wir mussten etwa 25 bis 30
Minuten machen. Am nächsten Morgen

EINE BlQGR4FIE

wurde die nächste Episode gespottet, wel-
che am kommenden Dienstag eingespielt
wurde. An der Spotting-Session waren der
Produzent oder der Regisseur gar nicht
anwesend. Stanley Wilson verbrachte zwei
Stunden mit mir, dann hatte er eine Show
mit Benny Herrmann oder Elmer Bernstein
zu spotten und ging anschliessend aufs
Podium, um etwas für jemanden anderen zu
dirigieren. Aufgrund dieses enormen
Volumens konnten die Produzenten und
Regisseure die Projekte gar nicht während
des ganzen Editing, Scoring und Dubbing
betreuen, wie sie es bei Kinofilmen ma-
chen. Sie beendeten einfach den Streifen,
um dann sogleich die nächste Episode in
Angriff zu nehmen. Bei den meisten meiner
Aufnahmen war kein Produzent oder
Regisseur anwesend, und falls einer vor-
beikam, besuchte er diese nur kurz, um
sogleich zu seinem Projekt zurückzukehren,
welches er in jener Woche gerade drehte."
1964 erfand Revue mit ihrer „Project 120"-
Serie den Fernseh-Spielfilm. Die erste
Produktion, The Killers mit Lee Marvin,
war ein Remake des 1946er-Filmes und
wurde von Johnny Williams mit einem
jazzigen Score —eine Mischung aus Peter
Gunn-Sound und seiner eigenen Check-
mate-Musik — untermalt. Da NCB den
Streifen aber aufgrund der grossen Gewalt-
tätigkeit nicht ausstrahlte, wurde er schli-
esslich von Universal in die Kinos ge-
bracht. Im selben Jahr, kurz vor Ablauf
seines Vertrages bei Universals Fernsehab-
teilung Revue, wurde er der Fernsehserie
Gillian's Island (1964-1967) zugeteilt,
welche nur drei Jahre lang ausgestrahlt
wurde, jedoch dank dem Calypso-Titelsong
sehr erfolgreich war. John Williams baute
diesen in den Staaten bekannten Song in
seinen Score ein und komponierte zudem
ein lebhaftes Thema, welches praktisch
jede Show eröffnete und schloss. Danach
vertonte er seinen letzten Kinofilm als
Studiomusiker von Revue, die Komödie
John Goldfarb, Please Come Home,
welche am 24. März 1965 in New York
uraufgeführt wurde.
Der Maestro wechselte zu 20`h Century
Fox, wo er der Fernsehserie Lost in Space
(1965-1968) zugeteilt wurde. Dies war
Irwin Allens futuristische Schweizer Fami-
lie Robinson-Version, dessen Pilotfilm —
eines der ambitioniertesten Sci-Fi-Projekte
jener Zeit — Lionel Newman unter Ver-
wendung von Bernard Herrmanns Musik zu
The Day the Earth Stood Stil und Jour-
ney to the Center of the Earth vertonte.
Johnny Williams komponierte nicht nur ein
Titelthema, sondern auch die Partitur von
vier der ersten sieben Episoden, und diese
Musik sollte später auch zahlreiche Stun-
den weiterer Episoden untermalen.
Während der Maestro für das Thema ein
sehr ungewbhnliches elektronisches In-
strument, halb Theremin und halb Ondes
Martenot, verwendete, bevorzugte er für
den Soundtrack einen traditionellen orches-
tralen Ansatz. „Das Ensemble enthielt
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meistens keine Streicher", erinnert sich
Williams. „Wir hatten ein ziemlich grosses
Blechregister, acht oder zehn Spieler,
einige Holzinstrumente und Perkussion —
ein bisschen grosszügiger als das typische
Universal Ensemble." Rückblickend denkt
der Maestro manchmal, dass die Serie eine
Art Vorläufer von Star Wars war, „denn
sie hatte die Roboter, die verschiedenen
Charaktere und eine breite musikalische
Bearbeitung." Für die dritte und letzte
Staffel schrieb John Williams noch ein
neues, abenteuerliches Thema, das im
August 1967 aufgenommen wurde; weitere
Beiträge sind leider nicht zu verzeichnen.
Noch bei Universal, beklagte sich Johnny
Williams eines Tages beim Mittagessen bei
Bernard Herrmann, dass er auch andere
Musik als Scores schreiben wolle. Dieser
antwortete: „Wer hält dich davon ab?"
„Seine Antwort war so dreist und direkt —
und richtig —, dass ich nach Hause ging und
die notwendigen vier oder fünf Monate
damit verbrachte, dieses Stück zu
schreiben" erinnert sich Williams. 1966
beendete er die Symphony No 1, welche er
seinem langjährigen Hollywood-Kollegen
Andre Previn widmete. Dieser führte die
Komposition zwei Jahre später als Werk für
Chor und Orchester mit der Houston Sym-
phony auf und — nachdem Williams das
Stück zu einem reinen instrumentalen Werk
überarbeitet hatte — nochmals 1972 mit der
London Symphony. Benny Herrmann
wohnte der Aufführung bei und rief John
Williams am nächsten Tag an: „Es ist ein
gutes Stück. Ich mag den ersten Satz, du
hast eine gute Melodie drin. Warum hast du
sie nur mit all diesen Effekten, all diesen
übertriebenen Orchestrationen zugedeckt?"

Mehr Kinofilme

Für How to Steal a Million (1966) mit
Audrey Hepburn und Peter O'Toole in den
Hauptrollen komponierte Johnny Williams
eine romantische Musik mit einem gal-
lischen Einschlag in der Ouverture. Mit
dem Regisseur William Wyler, der seine
Musik liebte, verstand er sich gemäss ei-
genen Aussagen gut. „Wir hatten eigentlich
keine Diskussion bezüglich der Musik. Ich
erinnere mich, dass er eine Stelle nicht
mochte. Ich kann mich nicht mehr an die
Details erinnern, aber da gab's eine
Vorstellungsszene, und ich vertonte sie mit
wissenden Blicken zwischen Leuten. Am
Ende der Aufnahme kam Wyler zu mir und
sagte hbflich: ,Mr. Williams, würde es
Ihnen etwas ausmachen, diese Szene neu zu
vertonen?' Und ich sagte: ,Natürlich nicht.
Was mögen Sie denn nicht?' Er antwortete:
Machen Sie was wie Elgar. Vergessen Sie
die zwei Personen und betonen Sie das
Zeremonielle der Szene. Sie wissen schon,
Trompeten und Becken, damit sie einen
eindrücklichen Auftritt haben.' Ich schrieb
also ein kleinen Marsch, und er liebte es.
Das war die einzige Szene, wo wir eine Art
Meinungsverschiedenheit hatten." Der
Streifen markiert auch den Beginn einer
langjährigen Freundschaft und Partner-
schaft mit Songwriter Leslie Bricusse. John
Williams benötigte nfimlich einen Song,
und so schrieben die beiden das Liebeslied
„Two Lovers". Da beide bei Fox waren und
gut miteinander auskamen, sollten sie
bereits bei Penelope erneut zusammenar-
beiten. In den folgenden Monaten vertonte
Williams noch vier weitere seichte
Komödien: Not with My Wife You Don't
(1966), Penelope (1966), A Guide for the
Married Man (1967) und Fitzwilly
(1968). Zudem vertonte er den Western
The Plainsman (1966) und Sergeant
Ryker (1967), beides Fernsehfilme, welche
aber aus unterschiedlichen Gründen als
Kinofilme veröffentlicht wurden.
Für seine neue Sci-Fi-Serie The Time
Tunnel (1966-1967) engagierte Produzent
Irwin Allen wieder John Williams, der
zusätzlich zum Thema auch den Score der
Pilotserie Rendezvous with Yesterday —
eingespielt von einem 29-köpfigen
Orchester — schrieb. Für Irwin's nächstes
Projekt Land of the Giants (1968-1970)
wandte sich der Produzent nicht an John
Williams, da dieser praktisch die ganze
zweite Hälfte des Jahrs 1967 mit der
Adaptation und Vertonung von Valley of
the Dolls beschäftigt war. Alexander
Courages Soundtrack für den Pilotfilm The
Crash sowie ein neues Thema von Joseph
Mullendore wurden aber beide abgelehnt
und von John Williams, nachdem er wieder
verfügbar war, ersetzt. Für die zweite und
letzte Staffel der TV-Serie wandte sich
Allen nochmals an den Maestro, der ein
neues Titel- und Schlussthema
komponierte.
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Gewissen Quellen zufolge hat John Wil-
liams 1968 eine zweite Symphonie verfasst,
was aber nicht korrekt ist, da es sich bei
dieser Konzertkomposition um eine Sinfo-
nietta for Wind and Percussion handelt.
Im selben Jahr empfahl Lionel Newman
den Musiker dem Produzenten Frederick
Brogger für dessen Fernsehfilm Heidi.
„Das erste, was er brauchte, war ein Lied
für das kleine Mädchen", erinnert sich John
Williams. „Die Crew war bereits in der
Schweiz am Drehen. Also schrieb ich diese
kleine Melodie, welche ich von meiner
Tochter Jennifer aufnehmen liess und
sandte das Stück Delbert Mann, der es
liebte." Da die Postproduction inklusive
den Aufnahmen in Hamburg stattfand, flog
der Maestro zu Weihnachten nach Deutsch-
land. „Die Musiker waren von der Ham-
burger Oper. Ich hatte einige ihrer
Aufführungen besucht, war von ihrem Spiel
inspiriert und gab mein Bestes, um einen
Score zu komponieren, der dem Orchester
erlaubte, seinen schönen Sound zu zeigen."
Aufgenommen wurde der Score im
Deutsche Grammophon-Studio, das tech-
nisch sehr fortschrittlich war, so dass die
originalen Aufnahmen gemäss John Wil-
liams seinen üblichen Hollywood-
Einspielungen überlegen waren. Die Parti-
tur offenbarte eine neue Facette seines
Könnens und wurde mit einem Emmy
belohnt. Anschliessend agierte er als Musi-
cal Director für die MGM-Produktion
Goodbye Mr. Chips, an welcher er über
ein Jahr zusammen mit Leslie Bricusse (der
Musik und Songs komponierte) arbeitete
und schrieb danach — inspiriert von einer
Demonstration der japanischen Shakuha-
chi-Flöte —das Concerto for Flute and
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Orchestra (1969).
Mark Rydell hatte Lalo Schifrin für die
Vertonung von The Reivers engagiert, und
während der Regisseur einen angenehmen
Aaron-Copland-artigen Ansatz erwartete,
komponierte der argentinische Jazzer einen
— wie einer seiner Kollege bewundernd
ausdrückte — „brillianten, neurotischen
Subtext-Score", der die neurotischen Fea-
tures der William Faulkner-Charaktere
unterstrich. Kein Wunder, wurde Schifrin's
Partitur abgelehnt und durch einen neuen
Score aus der Feder von John Williams
ersetzt, der ganz herrlich amerikanisch ist,
was Zeitkolorit und Atmosphäre betrifft.
Mit diesem Werk schaffte sich der junge
Musiker einen Namen und etablierte sich
als eine der treibenden Kräfte der ameri-
kansichen Filmmusik.
Nachdem Williams in London die Prere-
cording für Fiddler an the Roof (1971)
beendet hatte, nutzte er die zweimonatige
Pause bis zur Rückkehr der Crew von den
Dreharbeiten, um Jane Eyre, eine weitere
Brogger-Produktion, zu vertonen. Während
er an diesem Projekt arbeitete, besuchte der
Komponist mit Regisseur Delbert Mann die
bekannten Yorkshire-Moore. „Wir fuhren
durch diese wunderschSne Gegend", erin-
nert sich der Maestro. „Del zeigte mir
einige der alten Schlösser und Orte, die er
gefilmt hatte und ich war sehr gerührt.
Zudem besuchten wir das Bronte-Haus,
welches der Öffentlichkeit. zugänglich ist."
Williams hat eine Schwäche fllr englische
Musik und brachte seine ganze Liebe für
diese Musik ein. „Ich habe versucht, neues
Folk-Material zu kreieren, und ich denke,
dass mein Score der Musik aus Yorkshire
des 19. Jahrhunderts gleicht. Neue Mclo-
dien in der Atmosphäre und dem Stil der
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Folkweisen, die dann im Verlaufe der
Partitur manipulieren und umgewandelt
wurden." Dabei verzichtete der ameri-
kanische Musiker vollständig auf den Ein-
satz von Blechinstrumenten und ergänzte
das Orchester mit zwei Cembalos, zwei
Harfen, einer Orgel und zwei Klavieren.
Entstanden ist ein besonders lieblicher
Score im klassischen Stil, der dem Streifen
eine schmerzvolle Spannung verleiht. Jane
Eyre wurde mit einem Emmy — Williams'
zweiter — ausgezeichnet und gehört bis
heute zu den Lieblingswerken des Kom-
ponisten.
The Poseidon Adventure (1972) von
Produzent Irwin Allen läutete die Ära der
Katastrophenfilme ein, von denen John
Williams u.a. Earthquake (1974) und The
Towering Inferno (1974) vertonte. Es
folgten auch weitere Zusammenarbeiten
mit Mark Rydell bei The Cowboys (1972)
und Cinderella Liberty (1973) sowie mit
Robert Alturan, den der Musiker in den
frühen 60er-Jahren bei der Fernsehserie
Kraft Suspense Theatre kennengelernt
hatte. Einer der Filme war Images (1972),
dessen Score einerseits ein traurig-
romantisches Thema und andererseits
abstrakte, atonale Klänge enthält, welche
nach und nach zusammengeftihrt werden.
Williams erinnert sich: „Alturan hat mir seit
Jahren von diesem Scirpt erzählt. Es war
einer der seltenen Gelegenheiten, wo er
sagte: ,Schreib zuerst ein Musikstück und
ich verfilme dann den Score'. Leider kam
es nie zustande. Als ich den Film dann sah,
habe ich mich sofort an die Skulpturen von
Baschet erinnert (Glasröhren und rostfreie
Stahlprismen). Er hatte sie vor etwa sechs
Jahren an der UCLA ausgestellt und darauf
Wienerwalzer oder Flight of the Bumblebee
gespielt. Musikalisch war das nicht interes-
sant, doch die Geräusche, welche man
damit erzeugen konnte, schon." Im ja-
panischen Perkussionisten Stomu Ya-
mashta fand John Williams einen Musiker,
der die Skulpturen spielen konnte. Obwohl
der Maestro die Partitur alleine geschrieben
hat, wird auch Yamashta kreditiert. „Er
wollte den Leinwand-Kredit und ich wollte
ihm diesen geben — genauso wie du
,Violine von so-und-so' sagst, wenn du für
jemand ein Violinkonzert schreibst. Auf
Stomus Bitte wurde dann der Kredit ,Sound
von` verwendet."
Aufgenommen wurden zuerst die Streicher,
gefolgt von den Keyboards und der Perkus-
sion. Da für letztere zwei Instrumente oft
mehrere Zeilen gleichzeitig komponiert
worden waren, und Williams alles vom
gleichen Interpret gespielt haben wollte,
mussten er und Stomu einzelne Stellen
mehrmals nacheinander einspielen. In The
Long Goodbye (1973) parodierte Robert
Alturan brilliant die Theme Score Konven-
tion, die sich in den 60er- und frühen 70er-
Jahren etabliert hat. So spielt der Regisseur
ein gekonntes Versteckspiel mit dem
Thema von John Williams, welches nie in
voller Länge und im Verlauf des Streifens
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in verschiedenen Varianten (als zwei unter-
schiedliche Radiosongs, als Pianobar-
Nummer, als mexikanischer Beer-
digungsmarsch, als Flamenco-
Gitarrenmelodie oder als Türglockensignet)
zu hören ist.

Die Begegnung mit
Steuen Spielberg

1973 lernte John Williams den jungen
Steven Spielberg kennen, eine Bekan-
ntschaft, die nicht nur sein Leben verändern
sollte. „Jennings Lang — damals Viceprfisi-
dent von Universal —sagte mir: ,Du solltest
mit diesem Jungen essen gehen. Er macht
einen Film mit Goldie Hawn und es gibt
Pläne für mehr.' Also ging ich mit Steven
essen. Ich war 40 und er war 23. Er hatte
ein erstaunliches Wissen und wusste mehr
über Bernard Herrmann als ich —und
Benny war mein Freund! Er sagte mir, dass
er alle Themen meiner Filme wie The
Cowboys oder The Reivers singen könne,
was er tatsächlich konnte! Ausserdem
erzählte er mir, dass er sein erstes Script zur
Musik von The Reivers geschrieben hatte."
Dieses wurde zwar nie verfilmt, doch Ste-
ven Spielberg hatte sich geschworen,
diesen Musiker den Score schreiben zu
lassen, falls er einmal bei einem Kinofilm
Regie führen würde. (Duel wurde als Fern-
sehflm konzipiert und deshalb von Billy
Goldenberg vertont.) Als Steven dann
Sugarland Express erhielt, nahm er
gemäss eigenen Aussagen als erstes gleich
Kontakt mit John Williams auf. Diese
Aussage ist nicht ganz korrekt, denn der
junge Regisseur spielte mit dem Gedanken,
Jerry Goldsmith, mit dem er kurz vor Dre-
hbeginn in der Jury eines Studenten-
Filmwettbewerbs sass, anzufragen, seinen
Film zu vertonten, überlegte es sich aber
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anders. Spielberg schwebte eine richtige
Symphonie vor, doch der Maestro meinte:
„Falls du von mir The Red Pony oder
Appalachian Spring erwartest, wirst du
deinen Film ruinieren. Es ist eine sehr
einfache Geschichte. Die Partitur sollte
sanft sein. Nur einige Violinen. Ein kleines
Orchester. Vielleicht eine Mundhar-
monika." Der Regisseur war sehr ent-
täuscht, denn er wollte 80 Instrumente und
Stravinsky als Dirigent, doch John Wil-
liams' Argumente überzeugten ihn schli-
esslich.
Ihr nächstes gemeinsames Projekt war
Jaws (1975). Im Verlaufe des Jahres 1974
verbrachten Spielberg und Williams viele
Stunden damit, Musik von Igor Strawinsky
und Ralph Vaughan Williams zu hören.
Doch als sich John eines Tages ans Klavier
setzte und einige bedrohlich klingende,
tiefe Akkorde spielte und danach erklärte,
dies sei das Leitmotiv des Filmes, brach
Spielberg zunächst in Gelächter aus. Er
hatte sich etwas Melodischeres vorgestellt,
eventuell sogar ein delikates Pianothema
für den Hai. Auf jeden Fall etwas, das die
gewalttätigen Szenen abschwächt. Doch
Williams beharrte auf seiner Meinung —der
Erfolg sollte ihm später recht geben —und
erklärte, dass Jaws ein Popcorn-Film sei
(„Er zergeht auf der Zunge, ist leicht zu
verdauen, macht nicht satt und lässt sich
sehr gut verkaufen") und nicht etwa eine
romantische Abenteuerschnulze. Der

Streifen wurde
Stevens erster
Megaerfolg und
der erste Film,
welcher mehr als
100 Millionen
einspielte. John
Williams erhielt
für die Partitur
seinen zweiten
Oscar —den ersten
für seine eigene
Musik — sowie
einen Golden
Globe Award.
Im darauffol-
genden Jahr ver-
tonte Williams
Family Plot für

Alfred Hitchcock. Bevor er den Job jedoch
annahm, wollte er den Segen seines wegen
dem Torn Curtain-Debakel noch immer
tief verletzten Kollegen Bernhard
Herrmann einholen, der ihn dazu drängte,
dieses Projekt zu machen, da die Zusam-
menarbeit mit einem grossen Filmemacher
wie Alfred Hitchcock eine grandiose Erfah-
rung sei. „Ich war von diesem Film nicht
sehr begeistert", erzählt Williams, „doch
ich wollte mit Hitchcock arbeiten, und es
stellte sich heraus, dass dies sein letzter
Film sein sollte. Er wollte keine dicke,
schwere Vertonung. ,Denk dran', sagte er
mir, ,Mord kann Spass sein.' Hitch ist
interessant; sehr formal im Sinne, dass
seine Filme fast wissenschaftlich ausgear-
beitet sind, und obwohl er nicht sehr an-
spruchsvoll ist, wo du Musik verwendest,
hat er trotzdem seine eigenen Ideen — be-
sonders aus technischer Sicht."
Anschliessend schrieb Williams unter
Verwendung von nur sechs Instrumenten
die Partitur zu The Missouri Breaks.
„Arthur Penn wollte, dass The Missouri
Breaks spartanisch und persönlich ist",
erzählt der Maestro. „Also versuchte ich,
das anhand eines kleinen Ensemble zu
erreichen. Er schien die Tonspur sehr zu
mögen; sie schien seinen Vorstellungen,
wie der Sound sein sollte, zu entsprechen.
Er wollte keinen grossen orchestralen,
coplandesquen Big Country- Sound — in

dieser Hinsicht
war er absolut
klar." Im Herbst
des selben Jahres
beendete John
Williams sein
Concerto for
Violin and Or-
chestra, welches
er 1974 begonnen
hatte, und das
seiner Frau Bar-
bara Ruick ge-
widmet ist, die an
einer Hirnblutung
starb. „Ich ar-
beitete etwa ein
Jahr an dem
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Stück, und ich glaube, dass ich noch nie
einen so unverfälschten Ausdruck wie hier
erzielt habe. Als ich es schrieb, begann ich
erst flügge zu werden —viel mehr als bei
der Symphony oder den Bläserwerken. Bei
diesen Werken hatte ich viel mehr Stilprob-
leme. Beim Violin Concerto begann ich
einen Stil zu finden, der noch immer ro-
mantisch war, aber eine amerikanische Art
von romantischer Atonalität, welche ich
suchte."

Star Wars

Als George Lucas 1976 auf der Suche nach
einem Komponisten für sein Projekt Star
Wars war, empfahl ihm sein Freund Steven
Spielberg den Oscargewinner Williams.
„Ich besuchte ihn” erinnert sich dieser „und
wir plauderten. Ich war sehr froh, diesen
Film zu vertonen, den ich für einen guten
Weekend-Spaceship-Streifen hielt. Nie im
Leben hätte ich geahnt, dass er dieses Ei-
genleben, diese Langlebigkeit und diesen
Einfluss auf das Publikum haben würde."
Obwohl die Geschichte vor langer, langer
Zeit in einer weit entfernten Galaxie spielt,
wollte Regisseur George Lucas unbedingt
klassische Musik verwenden (der Temp-
Track enthielt u.a. Dvoräk, Holst, Walton
und Ravels Bolero). Anstatt bestehende
Werke zu verwenden, schlug Williams vor,
eine eigene originale Musik zu kreieren,
welche man nach Bedarf der Handlung
anpassen kann. „Es war keineswegs unsere
Absicht, wie Korngold und Holst zu
klingen" gab Williams später zu Protokoll.
„Der Versuch, einen schönen symphon-
ischen Sound im Stil des späten 19. Jahr-
hunderts zu produzieren, damit die Musik
familär wirkt, hingegen schon. Die Partitur
ist sehr unfuturistisch. Der Streifen zeigt
uns Charaktere, welche wir noch nie gese-
hen haben und unvorstellbare Planeten,
doch die Musik war —das war George
Lukas Konzept und ein wirklich gutes dazu
— emotional bekannt. Es war keine Musik,
die Terra Incognita beschreibt, sondern das
Gegenteil: Musik, die uns an bekannte
Emotionen erinnert, welche für mich als
Musiker am besten anhand des Stils des 19.
Jahrhundert dargestellt wird."
Als erstes komponierte Williams alle The-
men, die er anschliessend den individuellen
Szenen anpasste. Die wichtigsten Charak-
ter-Motive sind die heroische Melodie für
Luke Skywalker, welche das wichtigste
Star Wars Thema verkörpert („ich schrieb
eine Melodie, welche die kühnen, masku-
linen und noblen Qualitäten reflektiert, die
ich in ihm sah"); ein fihnlich nobles und
spirituell erhabenes Thema für Lukes Men-
tor Obi-Wan Kenobi, welches auch die
metaphysische Kraft repräsentiert und
stellenweise zum heroischen Jedi Ritter-
Marsch mutiert („es hat eher einen mär-
chenhaften als einen futuristischen



JOHN WILL7AMS: 7O

Aspekt"); ein sanftes Motiv für Princess
Leia, welches auch Lukes Entzückung für
sie verkörpert, und schliesslich das dunkle,
düstere Thema für Darth Vader („ich ver-
wendete viele Fagotte und gedämpfte
Posaunen und andere Arten von tiefen
Klängen"). Der Komponist erinnert sich
auch, während mehreren Wochen mit
einem leicht unterschiedlichen Luke Sky-
walker-Thema gearbeitet zu haben. „Das
obere b-uroll bestand nur aus einem Beat.
Als ich eines Tages vom Studio nach Hause
fuhr —ich hatte bereits eine Sequenz mit
dem Thema vertont — dachte ich pldtzlich,
einfach so im Auto!, wie viel besser es mit
zwei Schlägen auf der oberen Note klingen
würde." Auch zu Cantina Band hat der
Maestro eine Geschichte zu erzählen: „Ich
fragte George, was wir hier machen sollten,
und er antwortete: ,Was wäre, wenn diese
kleinen Kreaturen auf ihrem verlassenen
Planeten unter einem Felsbrocken Musi-
knoten von Benny Goodman's grossartiger
Swingband der 30er-Jahre finden? Sie
sehen sich diese Noten an und können sie
irgendwie entziffern. Sie wissen jedoch
nicht genau wie es geht, probieren es aber
trotzdem. Warum versuchst Du nicht so
was? Wie würde die Benny Goodman-
Imitation dieser Kreaturen klingen?' Ich
kicherte, setzte mich ans Piano und begann
die witzigsten altmodischen Swingband-
Stücke zu schreiben.” Da der Maestro
lediglich sechs Wochen Zeit hatte, um
ungefähr 90 Minuten Musik zu kreieren,
war er natürlich auf Hilfe angewiesen und
obwohl Arthur Morton, Angela Morley, AI
Woodbury und Herbert Spencer als Orches-
tratoren agierten, wurde nur letzterer für
seinen Beitrag im Abspann kreditiert.
Da George Lucas einige Szenen in England
drehte und auch ein Teil der Post-
Production dort stattfand, entschied er sich,
den Soundtrack in London einzuspielen.
Ursprünglich hätte ein Freelance-Orchester
verwendet werden sollen, doch als John
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Williams mit Lionel Newman, Music Di-
rector der 20`h Century Fox Studios, über
die Planung der Aufnahme sprach, schlug
ihm dieser vor, das London Symphony
Orchestra zu engagieren, um damit das
umständliche Engagieren von zahlreichen
Freelance-Musikern zu umgehen. Also rief
der Maestro seinen Freund Andre Previn —
damals Musical Director des Orchesters —
an, der von diesem Vorschlag begeistert
war.
Der immense Erfolg des Filmes sowie der
LP, die Fox ursprünglich gar nicht veröf-
fentlichen wollte und welche lediglich dank
Lionel Newmans Einschreiten produziert
wurde, übertraf alle Erwartungen. Der
Tonträger ging allein in den Staaten über
vier Millionen mal über den Ladentisch und
verkaufte sich somit besser als jedes andere
Soundtrack-Album zuvor, aber auch als
jede orchestrale Aufnahme, die je gemacht
wurde. Im Oktober 1977 führte sogar eine
Popversion des Star Wars-Themas von
Discoproduzent Meco die Hitparade an.
John Williams wurde zum
(film)musikalischen Gott erhoben, im
darauffolgenden Frühling mit drei Gram-
mys sowie einem Oscar belohnt, und ne-
benbei öffnete er der symphonischen
Filmmusik, welche seit Ende der 60er-Jahre
immer mehr durch Songs verdrängt wurde,
wieder die Türen der Hollywood-Studios.
Bereits fünf Monate später, im November
1977, wurde Close Encounters of the
Third Kind verSffentlicht. Im Gegensatz
zu den bisherigen gemeinsamen Projekten
hatte der Komponist hier bereits zwei Jahre
zuvor begonnen, basierend auf seinen
Impressionen des unvollendeten Dre-
hbuches und den wöchentlichen Treffen mit
Spielberg, musikalische Ideen auszuar-
beiten. Der Regisseur erklärte mehrmals,
dass zuerst John die Musik schrieb und er
anschliessend die Bilder hinzufügte. Dieser

Ansatz gewährte dem Komponisten nicht
nur mehr Freiheit, sondern erlaubte Steven
Spielberg auch, sich von der Musik für
gewisse visuelle Effekte inspirieren zu
lassen. Als Studio-Executives Zweifel
anmeldeten, dass John Williams nochmals
einen Score für einen weiteren Weltraum-
streifen schreiben könne, zerstreute er ihre
Zweifel schnell. „Star Wars spielt in der
Vergangenheit an unbekannten Schau-
plätzen; die Musik muss deshalb ein stabi-
lisierendes Element sein, emotional
bekannt. Close Encounters dagegen ist
real; es spielt hier und jetzt. Das Ziel von
Stevens Film ist, eine Art Glaubwürdigkeit
zu schaffen, und darum muss die Partitur
den entgegengesetzten Weg einschlagen —
mehr abstrakt, impressionistisch und at-
mosphärisch."
Für das bekannte Hauptmotiv bevorzugte
John Williams ursprünglich eine Kombina-
tion aus sieben Noten, stimmte dem Regis-
seur aber schliesslich zu, dass dieser Recht
hatte, auf einem Fünfnoten-Motiv zu behar-
ren, da sieben Noten den Anfang einer
Melodie darstellen, und weil der Streifen
nach etwas weniger Fertigem verlangt.
„Steven und ich sassen zusammen", erin-
nert sich John Williams „und spielten die
Motive immer wieder. Auf der Suche nach
DEM Thema hatte ich innerhalb einiger
Tage 350 Motive geschrieben — du brauchst
nur einige Sekunden, um eines zu kompo-
nieren —doch wir konnten uns auf keines
einigen. Also riefen wir einen Freund von
Steven an, ein Mathematiker, und fragten
ihn, wieviele Fünfnoten-Kombinationen
innerhalb der chromatischen Tonleiter
existieren, wenn auf rhythmische Varia-
tionen verzichtet wird. Er rief uns zurück
und sagte, dass es über 134'000 Kombina-
tionen gibt. Wir hatten bereits 350, also
entschlossen wir uns, aufzuhören
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und eine davon auszuwählen." Die beiden
kamen immer wieder auf eines der Motive
zurück und wählten es schliesslich nur aus
ästhetischen Gründen. Für die Konversa-
tionsszene zwischen dem Raumschiff und
den Wissenschaftlern wurde die Musik
zuerst mit Synthesizer eingespielt. Weil das
Resultat aber nicht sehr interessant war,
wurde dieser Cue nochmals mit Tuba und
Oboe aufgenommen. „Die Spieler mussten
atmen", erzählt Williams. „Wenn ihnen die
Luft ausging, wurden die Noten schwächer
und wenn sie eingeatmet hatten stärker. Die
Einspielung erhielt dadurch menschliche
Aspekte, welche man fühlen konnte."
Steven Spielberg schwankte zwischen drei
musikalischen Enden für den Film: Cliff
Edward's „When You Wish Upon a Star"
aus Pinocchio, einer orchestralen Version
dieses Liedes und einer optimistischen
Schlussnote aus der Feder von John Wil-
liams. Ersteres gefiel Alan Hirschfeld,
Verwaltungsratspräsident von Columbia,
besonders gut, doch nachdem es bei Pre-
views sehr schlecht abschloss, entschied
sich der Regisseur für den Cue seines
Hauskomponisten.
Obwohl ein Promo-Set bestehend aus zwei
Scheiben vorbereitet wurde, kam der
Soundtrack lediglich als einfache LP in die
Läden. Besonders ärgerlich für Filmmusik-
liebhaber war dabei der Umstand, dass
diese LP —bei nur 40 Minuten Laufzeit —
auch Musik enthielt, welche nicht im Film
enthalten ist (eine ausführlichere Version
von Roy Neary's Reise auf die dunkle Seite
von Devil's Tover). Zusätzlich zum of-
fiziellen Album wurden auch noch zwei
Popversionen des Themas veröffentlicht.
Während die eine von Meco stammt, der
bereits erfolgreich Star Wars bearbeitet
hatte, wurde die Zweite von den Produzen-
ten des Filmes herausgegeben, die sich
einen solchen Geldsegen unter keinen
Umständen entgehen lassen wollten. Wil-

liams war nicht interessiert, doch Arista
überredete ihn schliesslich. Beide Scheiben
waren erfolgreich und schafften es in die
Top 20 der wichtigsten Hitparaden.
Wie schon bei früheren Projekten er-
sichtlich, sind Empfehlungen, Beziehungen
und Zufall in Hollywood weit wichtiger als
Können. Dies bestätigte sich bei The Fury
aus dem Jahre 1978 einmal mehr. John
Williams schätzte die letzten paar Filme
von Brian de Palma, insbesondere Obses-
sion, und da er der Meinung war, dass dem
Regisseur Herrmann's Musik besser gedi-
ent hatte, als jeder andere der letzten Jahre,
bedankte er sich schriftlich bei ihm. Später
traf er den Filmemacher und sie sprachen
über Benny, der inzwischen verstorben
war; es stellte sich heraus, dass Brian de
Palma ein guter Freund von Steven Spiel-
berg war. „Eines Tages platzte Brian in
mein Büro bei 20ih Century Fox", erinnert
sich der Komponist „und sagte: ,Schau, wir
machen diesen Film (The Fury) und leider
weilt der gute alte Benny nicht mehr unter
uns und Amy (Irwing, die Freundin von
Steven Spielberg) ist die Hauptdarstellerin
— würdest Du den Score schreiben?' und
ich antwortete: ,Mit grossem Vergnügen.'
Es war ein sehr kleines und intimes Pro-
jekt." Brian de Palma liess seinem Kom-
ponisten freie Hand und verlangte von ihm
lediglich, dass er drei zusfitzliche Szenen
vertont, welche der Maestro nicht auf den
Spotting-Notizen aufgeführt hatte. Gleich
nachdem John Williams die Aufnahmen
der Partitur beendet hatte, reiste er nach
London, um Superuran zu schreiben. Dort
hatte er das Glück, dass ihm. während
zweier Tage das London Symphony Or-
chester zur Verfügung stand, mit dem er
das Soundtrack-Album einspielte.
John Williams kam aber nicht mit leeren
Händen nach London, denn bereits im
Herbst 1977 hatte er enthusiastisch ange-
fangen, an einigen Themen für Supermann
zu arbeiten. Damals, er beendete gerade
seine Close Encounters-Partitur, hatten ihn
die Produzenten Alexander und Ilya
Salkind besucht und ihm ihre sehr präzisen
Ideen vorgestellt. Sie wollten einen Score
so gross wie derjenige von Star Wars, der
aber zusätzlich mehr Kanten aufweist und
die Magie von Tschaikovsky's „Sleeping
Beauty" wie auch den Umfang von
Dvoräk's „The New World Symphony"
aufweist. Eigentlich hätte Williams von
Januar bis März 1978 die Partitur schreiben
sollen, doch aufgrund von Schwierigkeiten
mit den Spezialeffekten verschob sich die
Arbeit auf Juni/Juli. Besonders erfreulich
für den Maestro war hingegen, dass seine
Kompositionen unverändert übernommen
wurden. „Meine Musik wurde kaum
editiert. Sie wurde gemäss den präzisen
Zeiten der jeweiligen Sequenz komponiert
und abgemischt. Der entgültige Schnitt
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stimmt zu 99 Prozent mit demjenigen
überein, zu welchem ich die Musik
schrieb." Zusammen mit Leslie Bricusse
schrieb Williams auch das Liebesthema
Can You Read My Mind, das von der
damals sehr populären Toni Tennille ge-
sungen wurde. Doch Richard Donner war
sich nicht sicher, ob er eine Sängerin haben
wollte und liess den Song von Margot
Kidder, welche Lois Lane spielt, sprechen.
Doch sie war viel zu langsam und so
wurde der Song vier Monate später no-
chmals von Maureen MacGovern
synchronisiert.
Als John Williams im März 1979 den
Rohschnitt von Dracula sah, gestand er
Regisseur John Badham, dass er noch nie
einen Vampirfilm gesehen hatte. Dieser
war darüber hoch erfreut, denn somit hatte
der Komponist keine Vorstellungen der
„Ketchup- und Donnermusik, welche in
Horrorfilmen vorherrscht." Williams ar-
beitete während mehreren Wochen die
Themen am Klavier aus und spielte den
Soundtrack anschliessend mit dem London
Symphony Orchestra ein.
Im selben Jahr vertonte der oscargekrönte
Maestro Spielbergs Comedy-Spektakel
1941. Der Film wurde ein Reinfall, und der
Regisseur beschuldigte u.a. seinen Kom-
ponisten, dass er den Streifen übertrieben
vertont hätte. Ein Debakel, das die bisher
erfolgsverwöhnte Beziehung zweifellos
schwer belastete aber zum Glück nicht
zerstörte.

Fortsetzung im nächsten Heft!
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"Ein musikalisches Thema für einen Film ist wie eine Münze,
die auf Marmor fällt: wenn der Klang klar und silberhell ist,
bedeutet dies, daß es echt ist und passend, sonst ist es
falsch" (Carlo Rustichelli)
Diese Worte, die das Titelblatt des Programms tiir das Carlo
Rustichelli-Konzert am Dienstag, den 2. Juli 2002 in Rom
zierten, verraten viel von dem persönlichen Charakter dieses
Menschen, dessen Ausgangspunkt beim Komponieren seiner
fast 400 Filmmusiken stets die kantable Melodie gewesen ist.
Er hat sich und seine Filmmusiken nie in den Vordergrund
gestellt, wußte mit sicherem Gespür und großem handwerk-
lichem Geschick genau, welche Art von Musik der jeweilige
Film benötigte, den er zu vertonen hatte. Inzwischen ist der
in Rom lebende 85jährige Maestro, der sich Mitte der 80er
Jahre aus dem Filmgeschäft zurückgezogen hat, der letzte
Überlebende aus jener italienischen Komponistengeneration,
zu der unter anderem auch Nino Rota, Renzo Rossellini oder
Alessandro Cicognini zählten, die alle noch die Zeit des
berühmten Neorealismus in den 40er Jahren mitgemacht
hatten.

Carlo Rustichelli wurde am 24. Dezember 1916 in Carpi,
einer kleinen Stadt nördlich von Modena, geboren. Bereits
als Kind sang er in der örtlichen Kirche und begann dann
zunächst Violoncello und später Klavier an der Accademia
Filarmonica in Bologna zu studieren. Im Jahre 1940 verließ

iz

er Bologna, um in Rom Unterricht in Komposition und Or-
chesterleitung bei Cesare Dobici zu nehmen.
Während der Kriegszeit war er in mehreren Städten in der
Poebene als Operndirigent tätig und komponierte bereits
1941 die Hauptthemen für zwei Piratenfilme (Gli Ultimi
Filibustieri und II Figlio Del Corsaro Rosso), an denen der
späterhin bedeutende Regisseur Pietro Germi als Drehbu-
chautor beteiligt war. Als Germi 1947 seinen zweiten Film
Gioventü Perduta drehte, erinnerte er sich an Rustichelli
und beauftragte ihn damit, die Musik zu diesem halbdo-
kumentarischen Drama über Jugendkriminalität im Italien
der Nachkriegszeit zu schreiben. Dies sollte der Beginn einer
langjährigen Zusammenarbeit zwischen Regisseur und Kom-
ponist sein, die bis zu Germis Tod im Jahre 1974 reichte und
alleine 18 Filme umfaßte. Aus dieser fruchtbaren Partner-
schaft und Freundschaft resultierten einige große Meister-
werke des italienischen Kinos, die in Deutschland leider nie
die Anerkennung gefunden haben wie in ihrem Ursprungs-
land. Vor allem die Landschaft Siziliens und seine Bewohner
standen immer wieder im Mittelpunkt von Germis sozialkri-
tischen Filmen, die sich durch ihren prägnanten visuellen Stil
und ihre erzählerische Kraft auszeichneten. Besondere Be-
deutung kam dabei den beiden Filmen In Nome Della Legge
(1948) und II Cammino Della Speranza (1950) zu, die von
Rustichelli mit unglaublich leidenschaftlicher Anteilnahme
musikalisch unterstützt wurden - leider ist von all diesen
frühen Werken natürlich bisher nie etwas auf Tonträger er-
schienen, da die ersten italienischen Soundtrack-LPs erst viel
später, nämlich um 1960 herum, veröffentlicht wurden.
Ab Mitte der 50er Jahre inszenierte Germi packende Fami-
liendramen wie II Ferroviere (1956) und dann schwarze
KomSdien wie Divorzio all'Italiana (1961), für die der
Komponist ebenfalls sehr sensible und ausdrucksstarke Parti-
turen beisteuerte.
Doch Rustichelli komponierte nicht nur für Germi, sondern
arbeitete auch mit anderen renommierten Regisseuren in den
50er und 60er Jahren öfters zusammen, so etwa mit Mario
Monicelli, Florestano Vancini, Pier Paolo Pasolini, Mauro
Bolognini, Mario Bava oder Riccardo Freda. Er war ein
Mann, der das Kino in all seiner Vielfalt liebte, denn er
schrieb Soundtracks sowohl i-iir anspruchslose Kom-
merzfilme wie für ambitioniertes Kunstkino und stellte seine
enorme Vielseitigkeit in allen Genres unter Beweis, vom
Historienfilm bis zur Komödie, vom Horrorfilm bis zum
Western und vom Abenteuerfilm bis zum Melodram. In
seiner Glanzzeit Anfang und Mitte der 60er Jahre waren es
sogar an die 20 Filme, die er pro Jahr mit Musik versorgte.
Zeit zum Komponieren blieb dabei, wie er selbst im Inter-
view erzählt, freilich nicht allzuviel übrig -und so wurden
viele dieser Kompositionen in einer schier unglaublich kur-
zen Zeitspanne von nur wenigen Tagen geschrieben.

Mit dem Tod des Genrekinos und der allgemeinen Krise des
italienischen Kinos Mitte der 80er Jahre ging auch Rus-
tichellis Filmkarriere zu Ende. Seine allerletzten Scores
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entstanden in enger Zusammenarbeit mit seinem Sohn Paolo,
bevor er dem Filmgeschäft endgültig den Rücken kehrte.

Ein Markenzeichen fast aller Rustichelli-Filmmusiken ist ihr
unverwechselbares, zumeist nostalgisch angehauchtes,
italienisches Flair, das sowohl in seine eher der leichten
Muse zuzuordnenden humorvollen Scores hineinspielt wie in
seine pathoserfüllten tragisch-sinfonischen Kompositionen.
Und immer wieder ist dabei jener grundierende sizilianische
Rhythmus zu hören, der direkt in der folkloristischen Tradi-
tion wurzelt und seinen Soundtracks ihren ganz eigenen Stil
verleiht. Was seine Musiken aber über allem auszeichnet, ist
ihre Warmherzigkeit, ihre Bescheidenheit sowie ihre
melodische Schönheit und Eleganz. Stellvertretend für viele
andere seiner Filmmusiken seien hier nur ein paar seiner
besten und wichtigsten erwähnt, die zudem auch auf Ton-
träger (meist jedoch nur auf heutzutage unglaublich seltenen
LPs!) erschienen sind: Un Maledetto Imbroglio (1959),
Kapb (1960), Divorzio all'Italiana (1961), La Ragazza di
Bube (1963), I Promessi Sposi (1964), La Calda Vita
(1964), I Cavalieri Della Vendetta (1964), Un Minuto per
Pregare, Un Istante per Morire (1966), L'Uomo,
I'Orgoglio, la Vendetta (1967), I Sette Fratelli Cervi
(1968), Bubu di Montparnasse (1970), Garibaldi (1974)
und Salvo d'Acquisto (1975).

Als ich den Maestro am Tag nach dem Konzert in seinem mit
luxuriösen Ölgemälden ausgestatteten Apartment im Wohn-
viertel E.U.R. im Süden Roms zu diesem Interview traf, ging
für mich nicht nur ein langgehegter Traum in Erfüllung,
sondern ich erkannte auch in seinem Wesen jene warm-
herzigen, bescheidenen und liebenswürdigen Charakterzüge
wieder, die mir seine Kompositionen über all die vielen Jahre
hinweg so lieb und teuer gemacht hatten. Obwohl fast blind,
ist Rustichelli stets gut gelaunt, fröhlich und zudem äußerst
freundlich und zuvorkommend, dabei nie um einen Witz
verlegen.
In der Unterhaltung mit ihm wurde sehr schnell deutlich, daß
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er seine Musik nicht intellektualisiert, sondern rein intuitiv

arbeitet und daher auch voll und ganz in seinen eigenen

Kompositionen aufgeht.
Für mich war es mehr als beeindruckend, dem unheimlich
sympathischen und noch recht rüstigen alten Herrn zu be-
gegnen. Und ein tief berührender Moment ergab sich, als uns
Rustichelli zum Schluß des Interviews auf Nachfrage noch

das von mir sehr geliebte Bubu-Hauptthema am Klavier

vorspielte. Dafür: "Grazie mille a lei, caro Carlo Rus-
tichelli!"
Mein herzlicher Dank gilt natiirlich auch dem unermüdlichen

Marco Werba, der dieses Interview erst möglich gemacht
und zudem außerordentlich wertvolle Dienste als Übersetzer
vom Englischen ins Italienische (und umgekehrt) geleistet
hat.

Waren Sie mit dem gestrigen Konzert sehr zufrieden? War es
ein großes Ereignis für Sie?
Carlo Rustichelli: Ja, da es ein großes Ereignis war, in dem

es nicht nur um meine Musik ging, sondern dabei auch ver-
schiedene große Persönlichkeiten, verschiedene Minister,
Staats- und Regierungsoberhäupter und die ganze römische
Intelligenz beteiligt waren. Es war auch keine Veranstaltung,

die nur von der extremen Linken oder der extremen Rechten

organisiert und getragen war, sondern bei der beide Parteien
vertreten waren.
Leider war die Akustik bei diesem Freilichtkonzert nicht so
exzellent wie bei der Probe am Tag zuvor, da vieles von der
Musik bei den nicht besonders guten Verstärkern unterging.

Wer wählte die Musiken für das Konzert aus und erstellte

deren Orchestrationen?
Die habe ich selbst ausgewählt, und die Partituren wurden
etwas mehr ßlr großes Orchester ausgearbeitet für das
Konzert. Denn natürlich ist es etwas anderes, ob man den
Film sieht oder die Musik autonom hSrt, so daß ich jeweils
einige Segmente der einzelnen Partituren ausgewählt und
Streichungen bzw. Schnitte vorgenommen habe, um so dem

Konzert ein vielseitigeres Gesicht zu verleihen.

Glauben Sie, daß die gestern gespielten Soundtracks gleich-

zeitig Ihre besten Filmmusiken darstellen?
Nein gar nicht, vielmehr hätten wir, also mein Sohn Paolo
und ich, die wir die Musiken ausgewählt haben, Material für
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annähernd 600 Konzerte gehabt. Ich habe das auch den Jour-
nalisten und Promotionleuten gesagt, die etwas verwirrt, ja
verbliifft waren und eine Gedenkminute einlegten, in der sie
sich sagten: Das muß ein Verrückter sein! Ich habe mich
darüber ziemlich amüsiert, da ich diese Verwirrung sehr gut
begriffen habe. Als ich dann auch noch Namen wie Billy
Wilder nannte und andere berühmte Regisseure, mit denen
ich zusammengearbeitet habe, waren die Leute sehr beein-
druckt.

Welche sind Ihre Lieblingsfilmmusiken?
Ich möchte nicht unbedingt manchen meiner Musiken den
Vorzug geben, doch Salvo d'Acquisto (1975) ist in der Tat
ein Film, der mir sehr nahe war und und dessen Score ich
voller Emotion komponiert habe. Natürlich liebe ich auch
andere von meinen Partituren sehr wie zum Beispiel In
Nome Della Legge (1948).

Das Liebesthema aus Il Cammino Della Speranza (1950)
taucht in einem der Nebenthemen von Salvo d'Acquisto
wieder auf. War das Zufall oder ein bewußtes Zitat?
Nein, daran erinnere ich mich nicht mehr, ob ich dieses
Thema wiederverwendet habe.

Erinnern Sie sich noch an Il Cammino Della Speranza?
Zusammen mit dem Regisseur Pietro Germi - er war begeis-
tert von Sizilien -war ich einmal in Sizilien, wo ein alter
Mann auf seiner Mandoline ein Lied spielte mit dem Titel
"Vitti Na Crozza", das Germi unheimlich gefiel. Der Text
zur Musik wurde von mir wiederaufgefunden. Die Musik
wurde später populär, unter anderem durch Domenico
Modugno, der daraus eine Tarantella machte.

Dieses sizilianische Volkslied erscheint im Main und End
Title des Films. Doch Sie haben auch noch sehr viel eigens
von Ihnen komponierte Musik für Il Cammino Della Sper-
anza beigesteuert.
Ja natürlich, der Film enthält über eine Stunde Musik. Da ist
der Schneesturm, all das, was den sizilianischen Arbeitern
während ihrer Reise passiert, die Duelle der Bauern etc. Und
das Ende des Films ist ganz wunderbar: Diese Sizilianer, die
aus Sizilien geflohen sind, erreichen schließlich die fran-
zösische Grenze und begegnen einer Grenzpatrouille, die das
ganze Drama verstehen und die Gruppe über die Grenze nach
Frankreich lassen, als sie inmitten der Sizilianer ein kleines
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Kind sehen, das ihnen zulfichelt. Es ist ein wunderschöner
und großartiger Film - wirklich ein großes Ereignis nicht nur
für mich, sondern für viele Leute.

War das für Sie ein sehr wichtiger Film?
Ja, ein äußerst bedeutender Film.

Denken Sie auch, daß es einer von Germis besten Filmen ist?
Ja, es ist mehr oder weniger eines der Meisterwerke von
Pietro Germi, ein ganz großes Epos. Es ist auch eine meiner
Lieblingspartituren. Germi hat insgesamt 20 Filme gedreht,
zu 19 davon habe ich die Musik komponiert. Bei seinem
ersten Film (II Testimone von 1945) hat er mich noch nicht
gekannt, da hatte ich Opern dirigiert, zum Beispiel "La
Traviata", "Madame Butterfly" etc. Eines Tages erinnerte er
sich daran, daß ich mal einen Piratenfilm gemacht hatte, bei
dem er Drehbuchautor gewesen war, und besuchte mich, als
ich in Terni für Casa Ricordi "Tosca" dirigierte. So hat unser
lange währender Freundschaftsbund begonnen.

Waren Sie schon als Kind musikalisch interessiert?
Ich hatte als Kind eine phänomenale Stimme und sang in
Opern wie "Mefistofele" (von Arrigo Boito), in Messen, in
Musiken von Perosi in kleinen Städten wie meinem Geburt-
sort Carpi in der Provinz Modena und anderen kleineren
Städten in der Umgebung.

Wie sind Sie dann zur Filmmusik gekommen? Durch Zufall?
Nein, da ich in Carpi den Besitzer eines Kinos mit dem Na-
men ̀ Cinema Fanti di Carpi' kannte. Dieser Herr, ein Si-
gnore Mailli, besaß in einem anderen Dorf ein anderes Kino,
wo ich Klavier spielte und mein Bruder Violine. Ich erinnere
mich, daß auf der Leinwand Tom Mix lief -der Western
hieß "Tom Mix und sein Mädchen" -und eines Tages, als ich
dazu am Klavier die Musik spielte, kam eine Person herein,
die mir die Fußballergebnisse mitteilte. Und diese Person
war niemand anderes als der dann so berühmte Drehbu-
chautor und Schriftsteller Cesare Zavattini (einer der Mitbe-
gründer des Neorealismus und Drehbuchautor von Vittorio
De Sica; SSC, mit dem ich später sehr gut befreundet war.
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Ich selbst besitze ein Kino in einer kleinen Stadt in Deutsch-
land. In den 70er Jahren zeigten wir sehr viele italienische
Filme für Gastarbeiter, darunter auch Salvo d'Acquisto. Ein
anderer Film, den ich Mitte der 70er Jahre sah und bei dem
mir der Name Carlo Rustichelli auf Grund des wunder-
schönen Liebesthemas erstmals auffiel, war La Cieca di
Sorrento (1952). Erinnern Sie sich noch an diesen Film?
Ah, La Cieca di Sorrento mit Amedeo Nazzari und An-
tonella Lualdi. Ja, das waren damals sehr romantische Filme,
die dem Publikum gefielen. Besonders viele Filme dieser Art
habe ich mit dem Regisseur Mario Costa zusammen ge-
macht, darunter Perdonami! (1952), Pietä Per Chi Cade
(1955) und andere -das sind alles Filme von Mario Costa.

Von welchen Komponisten wurden Sie zu Beginn Ihrer Kar-
riere beeinflußt?
Dazu muß ich sagen, daß wir in unserer Familie immer das
wiederholt haben, was unsere Vorfahren schon gemacht
hatten: Von Kind an sang ich in der Kirche in Carpi in der
Messse mit, spielte dann auf der Orgel, so wie es die Tradi-
tion befohl.
Natürlich haben mich bestimmte Komponisten wie Catalani,
Puccini, Rossini und viele andere beeinflußt, um nicht von
Wagner zu sprechen, den auch meine Frau immer besonders
geliebt hat, vor allem "Die Meistersinger von Nürnberg" und
"Der Ring des Nibelungen".

Wie groß war der Einfluß amerikanischer Filmmusikkom-
ponisten des Golden Age wie Korngold, Steiner, Waxman,
North oder Rözsa auf Sie?
Ach, mit Miklös Rözsa war ich befreundet. Er kam zu un-
serem Haus zum Mittagessen zu der Zeit, als er in Rom Ben-
Hur komponierte. Natürlich hat mich auch die Musik von
Max Steiner damals unzweifelhaft beeinflußt und war eine
große Inspirationsquelle für mich. Mit Alex North hatte ich
keinen direkten Kontakt, dafür lernte ich in Hollywood eine
Menge von Regisseuren, Drehbuchautoren und Schauspiel-
ern wie Paul Newman oder Charlton Heston kennen.

Kannten Sie andere italienische Filmkomponisten wie Renzo
Rossellini oder Nino Rota, die kurz nach dem Krieg in einem
ähnlichen sinfonischen Stil wie Sie schrieben?
Und wie gut ich Renzo Rossellini kannte. Ich war sehr gut
mit ihm befreundet. Er war neben seiner Tätigkeit als
Musikkritiker in den 60er und 70er Jahren auch Intendant der
Oper in Monte Carlo. Und er sagte damals zu mir: "Ich
möchte Dich unterstützen und will Deine Oper aufft.ihren."
Daher schlug er als Tenor Luciano Pavarotti vor, der aus
Modena stammte, das ja nicht weit von meinem Geburtsort
entfernt liegt. Pavarotti schrieb mir einen Brief, daß er sich
für die Oper einsetzen wolle und bereit sei, hat sich aber
schlußendlich doch geweigert, die Musik zu studieren.
Renzo Rossellini hat auch sehr schöne Opern geschrieben
wie "Lo Sguardo Dal Ponte" nach Arthur Miller. Auch seine
Filmmusiken waren immer interessant. Er sagte immer zu
mir, daß seine Scores klassischer seien als meine. Er war
wirklich ein bewunderungswürdiger Mann.

Kann man daher sagen, daß Rossellinis Filmmusiken opern-
haft sind, während Ihre zwar auch opernhaft, aber gleich-
zeitigmit folkloristischen Elementen gemischt sind?
Ja, das kann man sehr gut so sagen. Meine Filmmusiken sind
folkloristischer, das ist die Wahrheit.
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Wieviele Opern haben Sie geschrieben?
Ich habe zwei lyrische Opern komponiert. Die erste heißt "La
Vittima" (= Das Opfer), deren Libretto von Don Zeno Saltini
geschrieben wurde, der aus dem bei uns sehr bekannten Ort
Nomadelfia stammte. Über die Oper sagte Don Zeno immer:
"Mein lieber Carlo, ich weiß nicht, ob wir, die wir die Oper
geschrieben haben, die Opfer sind, oder die, die sie anhören
müssen."
Meine zweite Oper nannte sich "Mirandola" nach der gleich-
namigen Stadt, die durch den Schriftsteller Pico della Miran-
dola bekannt wurde. Beide Opern entstanden während des
Zweiten Weltkriegs, noch bevor ich richtig mit der Film-
musik angefangen hatte.
Kompositionsunterricht hatte ich schon zuvor von Maestro
Cesare Dobici an der Accademia di Santa Cecilia in Rom
erhalten, bei dem ich Harmonie, Kontrapunkt und Fuge
studiert hatte. Ich wurde dann Anfang der 40er Jahre Op-
erndirigent in verschiedenen Städten wie Reggio Emilia,
Carpi, Modena usw. und machte dort viele Bekanntschaften
mit Sängern wie dem berühmten Benjamino Gigli oder Boris
Christoff. Daneben unterrichtete ich Gesang, war als Pianist
tätig, kurzum ich übte alle möglichen musikalischen Tätig-
keiten aus.

Haben Sie später auch noch Konzertwerke geschrieben,
während Ihrer Arbeit als Filmkomponist?
Nein, dafür hatte ich dann bei all den vielen Filmarbeiten
keine Zeit mehr.

Wurden Ihre Opern irgendwo aufgeführt?
Nein, nie komplett, nur einige Teile davon wurden in
Russland aufgeführt.
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Verlief die Zusammenarbeit eher mit clem Regisseur oder
dem jeweiligen Produzenten bei Ihren Scores?
Oft mischten sich Produzenten, Drehbuchautoren, aber auch
Tontechniker in meine Arbeit ein und hielten sich für Regis-
seure. Bei den Regisseuren war es so, daß die kleineren oft
meinten, ich würde mir bei ihren Filmen nicht so viel Mühe
geben wie bei den großen, was jedoch überhaupt nicht stim-
mte, da ich mich bei kleineren Filmen oft viel mehr anstren-
gen mußte.

US-Komponisten standen in den 40er und SOer Jahren
zumeist bei großen Studios unter Vertrag. Wie war dagegen
die Situation in Italien?
Nein, es gab die verschiedensten Fälle, aber ich stand nie
unter Vertrag bei irgendeinem Produzenten oder einem Stu-
dio. Ich erhielt meine Aufträge von Regisseuren oder Pro-
duzenten, die entweder mich gekannt haben oder die Musik,
die ich zuvor für andere Filme geschrieben hatte.

Durften Sie die Partituren Ihrer Filmmusik behalten oder
blieben diese wie in den USA Eigentum des Studios?
No, no, no, bis auf ein oder zwei Fälle besitze ich alle meine
kompletten Filmpartituren. Die befinden sich alle hier im
Haus. Überall, oben unterm Dach und unten im Keller. Nicht
nur die Partituren, sogar auch die Klavierauszüge. Ich
brauche ja auch Geld (lacht). Das ist alles einfach von selbst
zusammengekommen, ohne daß ich es so vorgesehen hatte.

Haben Sie Ihre Filmmusiken selbst orchestriert oder hatten
Sie bestimmte Orchestrieret?
Das habe ich bei allen meinen Filmmusiken immer selbst
gemacht.

Das ist fast unglaublich bei so vielen Partituren!
Ja, es lohnt sich, eine Besichtigung zu machen. Ich denke
auch daran, die Partituren entweder der Bibliothek von Carpi
zu überlassen oder der Accademia di Santa Cecilia in Rom.
Ich weiß es noch nicht sicher. Es ist ja noch Zeit datiir -wir
werden sehen.
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Demnach wäre es also kein Problem, Neuaufnahmen Ihrer
alten Soundtracks zu machen, da die ganzen Noten vorhan-
den sind?
Sicher, sicher, das ist kein Problem. Es bräuchte nur ein
Kopist zu mir ins Haus kommen, der die Sachen kopiert.
Und sollten kleine Teile fehlen, kann das von mir schnell
ergänzt werden.

Haben Sie kein Interesse daran, daß Ihre alten Scores neu
aufgenommen werden?
Doch, doch, das würde mir natürlich sehr gefallen, aber es
sollte gut ausgeführt und aufgenommen werden, was immer
sehr schwierig ist. Es muß das gleiche Tempo sein wie im
Original, man braucht einen guten Dirigenten und ein gutes
Orchester, was viele Probleme ergibt. Auch bei den Proben
für mein Konzert gestern habe ich dem Dirigenten An-
weisungen gegeben. Und er war sehr intelligent und wußte,
daß ich mit manchen Tempi der einzelnen Musiken einfach
nicht einverstanden war.

Sie haben fast die ganze Geschichte des italienischen Films
von den frühen 40er Jahren an begleitet. Wie sehen Sie rück-
blickend die Veränderungen von Filmindustrie und Film-
musik im Lauf der Jahrzehnte in Italien?
Die Elektronik hat für eine Art Wachablösung gesorgt: vom
Filmstreifen zum Magnettonfilm, vom Magnettonfilm bis
zum Computer und zum Internet. Ob man das positiv oder
negativ bewerten soll, ist eine schwierige Frage, die immer
zwei Seiten hat.
Eine sehr wichtige Sache ist: Als ich als junger Mann mit
dem Komponieren anfing, war ich voller Vorurteil ganz
gegen die musikalische Moderne eingestellt, womit ich eine
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unharmonische, kakophonische Musik meine - selbst wenn
es sich um Musik von sehr guten Komponisten handelte wie
Boulez, Berio oder Petrassi, der ein hervorragender Dozent
war. Eine interessante Veränderung ergab sich eines Tages,
als meine Frau in ihrem Zimmer eine Musik anhörte,
während ich hier im Wohnzimmer saß. Ich fragte Evi: "Was
ist denn das für eine Musik, die Du da hörst? Von wem ist
denn die?" Und sie sagte: "Ich habe an Dich gedacht. Was
hältst Du von der Musik?" Darauf ich: "Das ist eine wunder-
bare, sehr schöne Musik!" Und auf Grund dieser Musik, die
von Luigi Nono, einem der Vorreiter der Avantgarde in
Italien, komponiert worden war, habe ich verstanden, daß
moderne Musik durchaus auch gut sein kann.

Wurde der kommerzielle Druck für Sie als Filmkomponist ab
Ende der SOer Jahre stärker, als die Popmusik und Jazz
vermehrt in die Filmmusik eindrangen und das bis dato
gültige sinfonische Klangbild verdrängten?
No, no. Man hat mich immer wieder gebeten, mal mehr oder
weniger moderne oder kommerzielle Musik zu schreiben,
und ich sagte immer: Ja, ja, ̀ benissimo' einverstanden und
setzte dann aber doch immer meinen eigenen Kopf durch.
Ich war so etwas wie ein ̀ unterbewußter Schwindler'.

Wie, glauben Sie, hat sich Ihre musikalische Sprache im
Laufe der Zeit verändert?
Nein, mein Stil hat sich über die Jahre kaum verändert.
Vielleicht, um Ihnen antworten zu wollen, kann es sein, daß
sich hinsichtlich des rhythmischen Elements etwas geändert
und verbessert hat. Ein Beispiel ist etwa die Musik, die ich
für einen Film mit Celentano komponiert habe und die ich
sehr liebe. Es ist eine der interessantesten Musiken, die ich
gemacht habe. Leider flällt mir der Titel im Moment nicht
ein.

Serafino (1969) von Pietro Germi?
Nein, nicht Serafino, sondern L'Emigrante (1973). Als
Serafino herauskam, war er zunächst kein großer Erfolg.
Man verstand nicht, daß der Film eine große Lektion über die
moderne Gesellschaft war.
War das wunderschöne Lied "Sinno Me Moro " aus Un
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Maledetto Imbroglio (1959), gesungen von Ihrer Tochter
Alida Chelli, Ihre Idee oder verlangte der Produzent einen
Song, um den Film kommerzieller zu machen?
Nein, das war meine Idee, nur der Text stammte von Germi
und Alfredo Giannetti. Es war der Kriminalfall, um den es in
dem Film von Germi geht, der mich inspirierte. Und es ist
wirklich eines meiner Lieder - vielleicht neben ein paar
wenigen anderen noch -, das ich am meisten schätze.

Gab es Filmmusiken, mit denen Sie selbst total unzufrieden
waren?
Vielleicht müßte ich antworten, daß ich oft unzufrieden war,
aber im Grunde eigentlich nicht. Höchstens bei ein paar
wenigen Dingen.

Gab es bestimmte Genres, die Ihnen mehr zusagten als an-
dere?
Nein, ich habe für alle Genres gerne komponiert. Zum
Beispiel habe ich ein Festival zu Ehren von Totö
eingerichtet, um seiner Tochter einen großen Gefallen zu tun
und um sein Andenken zu erhalten. Totö war ein großer
Komiker, ein großer Clown, von ebensogroßer Bedeutung
wie Chaplin oder Max Linder.

Fühlten Sie sich ab Mitte der 60er Jahre zu sehr eingeengt
auf das Komödienfach?
Nein, eigentlich nicht. Es gibt auch viele unterschiedliche
Arten der italienischen Komödie. Aber ich fühlte mich nicht
darauf spezialisiert.

War es schwer für Sie, in sehr unterschiedlichen musi-
kalischen Stilen vielseitig zu komponieren -für den einen
Film Sinfonik, für den anderen Jazz, für den dritten Easy
Listening, und das im Abstand weniger Wochen?
Nein, da hatte ich keine Probleme damit gehabt. Ich bin
immer meinen eigenen Weg gegangen. Die moderne Pop-
musik, die die Jungen auf der Straße hörten, war nicht mein
Fall. Und wenn mir etwas nicht gefldllt, mag ich es einfach
nicht.

Wieso haben Sie bei den meisten Ihrer Scores nicht selbst
dirigert, sondern vor allem auf Leute wie Franco Ferrara,
Pierluigi Urbini und dann Bruno Nicolai zurückgegr~en?
Ich habe deshalb nicht selbst dirigiert, weil ich merkte, daß
es besser war, zusammen mit dem Tonmeister und dem
Regisseur hinter dem Mischpult zu sein, um die aufgenom-
mene Musik zu hören. Manchmal war ich auch bei den Or-
chesteraufnahmen in der Nähe des Dirigenten, um bestimmte
Anweisungen zu geben.
Auch bei den Musikaufnahmen selbst haben wir oft noch
Veränderungen vorgenommen. Häufig kam es vor, daß
Germi mehr und bewegte Musik haben wollte, aber es war
nicht wirkungsvoll, und gemeinsam entdeckten wir oft, daß
die Stille auch eine Art große Musik sein konnte. Wenn die
Musik nach einer längeren Pause dann wieder einsetzt, ge-
winnt sie an zusätzlichem Wert.

Dirigierten Franco Ferrara und Bruno Nicolai sehr unter-
schiedlich?
Auf alle Fälle, da gab es gewaltige Unterschiede zwischen
den beiden. Beide waren professionelle und ausgezeichnete
Dirigenten, speziell Nicolai war großartig an der Thomas-
Orgel. Franco Ferrara ist meiner Meinung nach der größte
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Dirigent der Welt gewesen. Der einzige andere Dirigent, der
ihm nahekam, war Carlos Kleiber.
Mit Ferrara zusammen habe ich eine gewisse Anzahl von
Filmen gemacht, danach mußte ich wechseln, weil die Film-
produktion bestimmte andere Dirigenten verlangte.

Franco Ferrara hörte mit seiner Dirigententätigkeit für den
Filrra schon Mitte der 60er Jahre auf. War er krank?
Ja, ja, er hatte damals schon eine Lähmung in einem Arm,
machte sich daraufhin selbständig und unterrichtete dann an
der Musikschule in Siena Orchesterleitung.
Nattirlich bewunderte und kannte ich auch andere Dirigenten
außer Ferrara wie Previtali, De Sabata,Muti oder Celi-
bidache.

Was halten Sie von Nicolai als Komponist?
Er war hauptsächlich ein großer Dirigent und toll an der
Thomas-Orgel. Dafür habe ich ihn immer sehr geschätzt.

Wieso kam es Ihrer Meinung nach 1974 zum Bruch zwischen
Nicolai und Morricone?
Den Grund kenne ich nicht ganz genau. Morricone und Nico-
lai waren Teilhaber einer Gesellschaft (Gemelli), die sie
gepachtetet hatten und die wohl nicht erfolgreich genug war.
Daraus ist dann ein Streit zwischen den beiden entstanden.
Es hat mich erstaunt und bringt mich zum Lachen, daß dieses
Zerwürfnis zwischen diesen beiden großen Musikern, Morri-
cone und Nicolai, sogar im Ausland bekannt geworden ist..

Sehen Sie einen Unterschied zwischen der klassischen sin-
fonischen Holl}nvoodschule der Komponisten mit unverrück-
barem Personalstil und italienischen Komponisten, die in
sehr diversen musikalischen Genres komponieren konnten?
Ja, die Italiener sind weniger sinfonisch, sie bleiben Italiener,
selbst wenn sie in Amerika arbeiten. Sie sind eben eher
Handwerker. Italienische Komponisten liebten mehr einpräg-
same, leichtere Musik, während Steiner oder Copland mehr
oder weniger für die klassische Musik waren.

Wieviel Zeit stand Ihnen beim Komponieren eines Sound-
tracks zur Verfügung?
In der Praxis variierte das sehr auf Grund der vielen
Schwierigkeiten und Ereignisse. Manchmal hatte ich drei
Wochen zur Verfügung, aber nicht immer. Viel öfter waren
es nur wenige Tage, die ich zum Komponieren hatte.
Bei dem Fernseh-Mehrteiler L'Odissea (1968) waren schon
zwei Episoden beendet und aufgenommen worden, dann hat
dem Produzenten Dino De Laurentiis bei der Vorführung die
Musik nicht gefallen. Und so, während ich schon an der
vierten Episode arbeitete, mußte ich noch Teile der ersten
beiden Episoden verändern und Sachen hinzufügen. Mehr
oder weniger habe ich es dann aber doch geschafft.

Sind Sie besonders stolz auf die Partitur zu L'Odissea?
Ja, sehr. Besonders liebe ich das mehrfach wiederholte
Hauptthema aus dem ̀ Main Title', das Thema für Polyphem,
das für die Phönizier sowie das ganze Finale. L'Odissea ist
wirklich eine meiner besten Arbeiten, die ich sehr mag.

In den frühen 60ern waren Sie einer der gefragtesten
italienischen Filmkomponisten mit IS-20 Filmen pro Jahr.
Wie ist ein solches Arbeitspensum physisch überhaupt zu
schaffen gewesen?

is
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Ich weiß es nicht. Miracolo...miracolo. Aber im Ernst, das ist
einfach Handwerk...
Als ich in die Schule von Maestro Dobici ging und dort
Komposition und Fuge lernte, habe ich gleich seine Sympa-
thie am Ende der ersten Lektion auf mich gezogen, als er
mich seine furchtbar strenge Fuge hören ließ und ich ihm
sagte: "Maestro, darf ich das Fach wechseln?", worauf er
lachte. Aus seinem Unterricht sind ganz große Musiker
hervorgegangen.

Gab es in den 60er Jahren nie ein Konkurrenzverhältnis zu
den anderen gefragten Komponisten wie Trovajoli, Piccioni,
Morricone etc. ?
Nein, weil -Gott sei Dank -ich nie auf die anderen eif-
ersüchtig war und ich ihre Arbeit sehr schätzte. Das beruhte
bei uns allen auf Gegenseitigkeit.

Hatten Sie eine Vorliebe für gewisse Instrumente, die Sie
immer wieder gerne einsetzten (Gitarre, Akkordeon, Man-
doline, Orgel)?
Ja, ja, ich liebe diese Art von Solo-Instrumenten und kenne
alle professionellen Solisten.

Eines Ihrer immer wiederkehrenden typischen Stilmittel ist
der beschwingte sizilianische Rhythmus voller Eleganz. Wäre
es richtig, dabei von einem Rustichelli-Markenzeichen zu
sprechen?
Meine Musik ist nicht nur sizilianisch angehaucht. Zwischen
der Romagna und Sizilien, auch in der Emilia und in Veneto
gibt es ähnliche musikalische Elemente, so daß eine Art
natürliche Symbiose entsteht.

Typisch für Ihre Themen sind auch die tragischen Wendun-
gen. Woher kommt diese melancholische Stimmung? Von
Ihrem persönlichen Charakter?
Nein, ich bin eigentlich ein sehr fröhlicher Mensch. Aber es
gibt zwei Stimmungen bei mir. Entweder bin ich heiter (alle-
gra) oder despotisch (despotica). Wenn ich merke, daß die
Musik zur Strapaze wird, dann werde ich despotisch.
Im Grunde gehe ich immer von einem romantischen Thema



CARLO RUSTICHELCI

aus. Das heißt, ich setze mich ans Klavier, spiele Akkorde,
mache Arpeggios, dann... ich mache es folgendermaßen.
Schaut einfach mal zu (er steht auf, setzt sich ans Klavier,
fängt an zu improvisieren und spielt ein tragisches Thema).

Welche Ihrer Filmmusiken, die es bislang noch nicht. auf
Tonträger gibt, würden Sie gerne auf CD veröffentlicht se-
hen?
Ach, eines der schönsten Stücke, das ich je geschrieben habe,
ist der Valzer Ubriachi aus Mare Matto (1963).

Mögen Sie auch die Musik zu Bubu (1970) besonders?
Ja natürlich, Bubu di Montparnasse von Mauro Bolognini.
Ach, Mauro Bolognini ist leider gestorben im vergangenen
Jahr. Wir sind oft zusammen aufs Land gegangen. Ich habe
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so viele Filme mit ihm gemacht.

Warum haben Sie bereits Mitte der 80er Jahre mit dem
Komponieren von Filmmusik aufgehört? War der Grund
dafür die Krise des italienischen Films oder hatten sie ein-
fach genug von der Filmmusik?
Es war die Krise des italienischen Kinos. In den frühen 80er
Jahren habe ich zusammen mit meinem Sohn Paolo noch ein
paar Filmmusiken gemacht. Ich brauchte einfach jemanden,
der sich im Jazz mehr auskannte, was bei ihm der Fall war,
mir jedoch weitaus mehr Schwierigkeiten bereitete.

vielen Dank für das Gespräch.

Es war schon eine absolut einmalige Gelegenheit, die sich
mir und einem gut befreundeten Filmmusiksammler, dessen
Schwerpunkt ebenfalls europäische Soundtracks darstellen,
in der ersten Juliwoche dieses Jahres geboten hat. Fur den 2.
Juli war in Rom ein inoffizielles Konzert mit Musiken aus
der Feder des im vergangenen Dezember 85 Jahre alt ge-
wordenen Grandseigneurs und Urvaters der italienischen
Filmmusik, Carlo Rustichelli, angesetzt. Weder übers lnter-
net noch über die verschiedenen Filmmusik-Zeitschriften
drangen auch nur die geringsten Informationen nach
Deutschland, und nur unserem römischen Gastgeber, dem
äußerst liebenswürdigen italienischen Nachwuchsfilmkom-
ponisten Marco Werba, ist es im Grunde zu verdanken, daß
wir überhaupt Eintritt in die heiligen Hallen der Villa Medici
erhielten, in deren weiträumigem Garten das etwa ein-
stündige Freilichtkonzert stattfand.
Und nicht nur das, unser grandioser und hilfsbereiter Rom-

Chauffeur lockte auch noch mit Freikarten für diese Veran-
staltung und das anschließende Gala-Dinner. Nun, als
Liebhaber der italienischen Filmmusik und insbesondere der
von Eleganz und Charme sprühenden Rustichelli-Arbeiten
war dies für uns natürlich eine grandios zu nennende Pflicht-
veranstaltung, der wir auf keinen Fall fern bleiben durften,
zumal der geehrte Maestro sogar persönlich unter der Zu-
hörerschaft weilte.

Erst in Rom selbst erfuhren wir von den eigentlichen Hinter-
gründen, die sich um diesen für uns so bedeutsamen Abend
rankten: Es handelte sich nämlich um eine Art gesponsortes
Benefizkonzert für ein römisches Krankenhaus, genauer
gesagt um die Abteilung Neurochirurgie. 150 Euro an
Spendengeld war wohl das absolute Minimum, das die
betuchten Mitglieder des lokalen High Society-Clans pro
Person für diese Veranstaltung ausgeben mußten oder dur-
ften. Und dementspechend fein gekleidet und frisiert sah
auch das Publikum an diesem warmen und wolkenlosen
Sommerabend aus: Die Allerwenigsten waren wohl gekom-
men, um hier salbungsvolle Musik zu hören, sondern haup-
tsächlich, um an der großen Gala und dem exquisiten Dinner
teilzunehmen, zu dem man nur mit dunklem Anzug eingelas-
sen wurde. Sehen und gesehen werden hieß das Motto dieses
Abends!
Rustichelli-Fans waren folglich bis auf den recht kleinen
italienischen Soundtrack-Zirkel (Claudio Fuiano, Massimo
Cardinaletti), der sich ebenfalls einfand - Italiens Sound-
track-Produzent Nummer Eins, Claudio Fuiano, versprach
sogar eine Veröffentlichung des Konzert-Mitschnitts auf CD
noch in diesem Jahr! -, eher rar gesät. Und der Gedanke, daß
sich an diesen Ort neben uns beiden Außerirdischen noch
andere Deutsche hierher verirrt hätten, konnte mit ziemlicher
Sicherheit ins Reich der Fabelwelt verwiesen werden.

Wie schön für uns, daß wir bereits am Vortag einem Großteil
der Probe in einer kleinen Kirche im Zentrum von Rom bei-
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wohnen durften, wo die musikalische Interpretation durch
das Orchestra Sinfonica Nova Amadeus di Roma (vom Alter
der Mitglieder her dürfte es sich um ein halbes Studentenor-
chester gehandelt haben) unter dem unbekannten, aber sich
mächtig ins Zeug legenden Dirigenten Giorgio Proietti auf
Grund der besseren Akustik doch weitaus überzeugender
war. Beim eigentlichen Sinfoniekonzert am Dienstag waren
die links und rechts auf der Tribüne aufgebauten Lautspre-
cher leider etwas zu schwachbrüstig, so daß der satte Orches-
terklang der ca. 70 Musiker im offenen Gelände doch ab und
zu in alle möglichen Richtungen verweht wurde.
Schon bei den Proben war es einfach köstlich mitanzusehen,
wie Rustichelli mit seinem Miitzchen (offenbar sein Marken-
zeichen) und Krawatte ein paar Meter hinter dem Dirigenten
saß und bei allen Stücken heimlich mitdirigierte. Beim Lied
Sinno Me Moro aus dem Pietro Germi-Krimi Un Maledetto
Imbroglio (1959) sang er sogar den ganzen Text "Amore
Amore Amore... Amore Mio" mit, was einfach göttlich mi-
tanzusehen war. Und beim Liebesthema aus L'Uomo,
I'Orgoglio, la Vendetta (1967) schlug der Gitarrist sein
Instrument ein wenig zu hart an, so daß der alte Maestro dem
Übeltäter die Worte "Dolce! Dolce!" zuflüstern mußte. Es
war in der Tat ein außergewöhnliches Ereignis, wie es einem
gewiß nicht alle Tage widerfährt.

Das auf einem Faltblatt in der Form eines Speisezettels auf-
gelistete Konzert-Programm versprach so manche filmmusi-
kalische Perlen, mit denen ich nicht unbedingt gerechnet
hätte. Überraschend war vor allem der ganz frühe energiege-
ladene und mitreißende, auf einem wuchtigen Marschthema
aufgebaute, Score zu In Nome Della Legge, einem schon
1948 entstandenen, gerade in Italien sehr berühmten Film
von Pietro Germi über die Mafia in Sizilien, angesiedelt um
die Jahrhundertwende. Man durfte schon wahrlich staunen,
daß von dieser ganz tollen und atemberaubenden Filmmusik
eine fast 10-minütige Suite ins Programm mitaufgenommen
worden war. Es war sicherlich eines der absoluten Highlights
des Abends, zumal es von dieser Partitur bislang nicht den
geringsten Fetzen auf irgendeinem Tonträger gibt. Und die
temporeich dargebotene Interpretation dieses Scores durch
das Nova Amadeus Orchester ließ aufhorchen und kam recht
nahe an die Originaleinspielung im Film selbst heran.
Die Auswahl der einzelnen Musikstücke war insgesamt sehr
geschickt gewählt worden, indem sowohl komödiantisch
gefärbte Soundtracks wie der Opener Signore e Signori
(1966), als auch dramatisch zupackende Arbeiten voller
Intensität wie Kapö (1960) und Le Quattro Giornate di
Napoli (1962), beides Filme, die sich mit dem Zweiten
Weltkrieg auseinandersetzen, mit von der Partie waren.
Gerade bei der ansonsten nicht schlecht dargebotenen Suite
zum letzten Film leistete sich leider der Trompeter ein paar
derbe Fehlgriffe,die jedoch vom zahlenden Publikum offen-
bar kaum bemerkt wurden.

Ein ganzes Quintett von Rustichellis Scores für Germi-Filme
war dabei, außer Signore e Signori und In Nome Della
Legge noch Amici Miei (1975), Divorzio all'Italiana
(1961) (mit dem wunderschön in die Suite eingebauten
Canto d'Amore) und Un Maledetto Imbroglio (1959),
wobei die extra angeheuerte Sängerin (deren Namen im
Programmheft nicht erwähnt war) für das Lied Sinno Me
Moro eine doch zu herb-rauhe Stimme an den Tag legte.
Den Abschluß des Programms bildete die Historienkomödie
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L'Armata Brancaleone (1965) mit Vittorio Gassman, aus
der unter anderem Rustichellis in Italien ungemein populärer
und ziemlich pfiffiger Gassenhauer Branca Branca zu Gehör
kam, der ohne den zugehörigen Chorgesang bei diesem
Konzert jedoch etwas von seiner sarkastischen Wirkung
verlor. Nach dem anschließenden Beifall des Publikums gab
es diese Suite dann gleich noch einmal als Zugabe.

Auf dem Programmzetttel angekündigt (und auch bei der
Probe am Montag waren schon die Notenblätter davon zu
sehen gewesen) war auch noch das herrliche Klavierkonzert
mit dem Titel Windsor Concerto aus dem Mario Bava-
Horrorfilm La Frusta e il Corpo (1963), wurde dann aber
doch nicht gespielt. Vielmehr gab es als Überraschungs-
Hommage an den großen Puccini-Verehrer Rustichelli die
bekannte Arie Vissi d'Arte, Vissi d'Amore aus "Tosca", bei
der es sich der sichtlich gerührte Meister, der ja diese Oper
selbst schon in den 40er Jahren mehrfach dirigiert hatte,
wiederum nicht nehmen ließ, mit der Hand mitzudirigieren,
bis ihn seine neben ihm sitzende Frau Evi davon abhielt.

Zwar lieferte das Orchester nicht ganz Weltklasseniveau,
aber dank seines tatkräftigen Dirigenten schlug es sich zum
großen Teil doch recht wacker und lieferte eine kompetente
Vorstellung ab. Fast durchweg gelungen waren zudem die
für großes Sinfonieorchester ausgearbeiteten Konzert-Suiten
der einzelnen Soundtracks, die sich nie zu weit von den
Originalaufnahmen entfernten und sich eigentlich nur durch
kleine eingebaute Brücken zwischen den einzelnen Tracks
der jeweiligen Suite davon unterschieden. Es war mithin ein
berauschendes Gefühl, dieser durch die Bank bezaubernden
Musik voller melodischer Wärme, rhythmischer Verve und
hinreißend mediterranem Flair über etwa eine Stunde live zu
lauschen.

In der Pause des Konzerts mußte man gleich mehrere Reden
von Politikern (unter anderem sprachen auch der Bürger-
meister der Stadt Rom sowie der ehemalige Ministerpräsi-
dent Giulio Andreotti) und Ärzten über sich ergehen las-
sen,die sich hauptsächlich mit der finanziellen Situation der
Krankenhäuser in Rom sowie mit der ganzen Spendenaktion
auseinandersetzten. Einmal während des Programms ließ die
Moderatorin sogar Rustichelli selbst ins Mikrofon sprechen,
der in seinem Redefluß fast nicht zu bremsen war, als er nach
seiner Zusammenarbeit mit den verschiedensten Regisseuren
gefragt wurde. Ein wunderbarer, erhebender Augenblick für
mich und all jene, die die Musiken des Komponisten über die
Jahre so lieb gewonnen und in ihr Herz geschlossen haben.
Neben Rustichelli selbst war auch der ganze Familienanhang
zu diesem großen Ereignis angereist und hatte in der ersten
Reihe Platz genommen: Besonderen Beifall erhielt die
Tochter des Komponisten, Alida Chelli, die den Song Sinno
Me Moro damals im Film selbst (und auch auf der 1959
erschienenen Single) gesungen und in den 60er Jahren in
Italien eine große Karriere als Sängerin und Schauspielerin
gemacht hatte. Daneben wurde der glatzköpfige Sohn Paolo
Rustichelli eifrig beklatscht, als er von der Ansagerin
vorgestellt wurde. Von der Prominenz im Publikum wurde
speziell die bekannte Schauspielerin Virna Lisi sowie der
Regisseur von Kapd, Gillo Pontecorvo, erwähnt. Leider
konnten wir keine Komponistenkollegen Rustichellis wie
etwa Piero Piecioni oder Armando Trovajoli im Auditorium
sichten, was ein bißchen schade war.
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Nach dem Konzert gings dann mit den anderen etwa 200

Besuchern auf die Dachterrasse der Villa Medici zum festlich

aufgemachten Abendschmaus, für den sich die Organisatoren

etwas ganz Originelles ausgedacht hatten. Denn schon vor

der musikalischen Darbietung erhielt man Kärtchen für die

Dinner-Tische, die jeweils mit einem Titel von Rustichellis
Filmscores versehen worden waren. Während wir also am

Tisch "Gelosia", einem Germi-Film von 1953, saßen, konnte
es einem durchaus pasieren, daß man den Tisch "Una Donna
Alla Finestra", "Un Minuto per Pregare, Un Istante per
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Morire" oder gar "Uccidi o Muori" ("Töte oder stirb") erwis-

chte.

Für uns beide jedenfalls war dieser Abend ein absolut fantas-

tisches Ereignis, das wir bestimmt nicht so schnell vergessen

werden.
An dieser Stelle noch einmal herzlichen Dank an unseren

Freund Marco Werba und an die Organisatorin der ganzen

Veranstaltung, Francesca Maira, ohne deren Beihilfe wir

dieses tolle Konzert gewiß nicht hätten erleben dürfen.

Bekanntlich haben es die Kinder berühmter Komponisten
recht schwer, sich ihre eigene Karriere aufzubauen, da die
Last der Väter wie eine Art Damoklesschwert auf ihnen lastet.
Nicht anders ist dies bei Paolo Rustichelli, dem Sohn von
Carlo, der änlich wie Joel Goldsmith bislang nicht den Auf-
stieg in die obere Liga der Filmkomponisten geschafft hat.
Paolo Rustichelli wurde 1953 geboren, studierte an der Ac-
cademia Chigiana in Siena zwar Instrumentation und Or-
chesterleitung, machte auch ein Klavierstudium, begab sich
dann aber hauptsächlich auf elektronisches Terrain und real-
isierte in den 80er und 90er Jahren unter anderem mehrere
Solo-Alben mit diversen Pop- und Jazzgrößen wie Miles
Davis, Carlos Santana und Herbie Hancock. Anfang der 80er
Jahre ging Paolo dem sich langsam aus der Filmmusikszene
zurückziehenden Vater bei den elektronischen Parts und bei
bestimmten Jazzstücken zur Hand, so daß bis etwa 1985
mehrere Co-Kompositionen entstanden. Seit Mitte der 80er
Jahre hat Paolo Rustichelli ca. 20 Filme, vor allem hierzu-
lande völlig unbekannte Komödien und Thriller, im Alleingang
mit Musik versorgt.
Da Paolo im selben Hochhaus in Rom wie sein Vater wohnt -
nureine Etage höher -, war es natürlich kein Problem für
mich, den sehr gesprächigen und aufgeweckten Komponisten
zu einem kleinen Interview aufzufordern. So ergab sich eine
interessante und offenherzige Unterhaltung, in der er viel
über seinen verehrten Vater und über die allgemeine Situa-
tion des Filmmusik-Business in Italien zu erzählen hat.

Welche Filmmusiken Ihres Vaters schätzen Sie am meisten?
Paolo Rustichelli: Da gibt es natürlich viele, die ich sehr mag.

Ich würde sagen, einer seiner bedeutendsten Scores ist mit
Sicherheit Le Quattro Giornate di Napoli (1962). Und ich
erinnere mich daran, weil ich damals auch noch sehr jung
war, daß es mich sehr beeindruckt hat, wie er für Filme wie
Annibale (1959) -nicht der merkwürdige Killer, den Anthony
Hopkins spielt, sondern die historische Gestalt, die in dem
Epos damals von Victor Mature dargestellt wurde -die Musik
geschrieben hat. Und selbstverständlich liebe ich auch alle
seine Arbeiten für die Pietro Germi-Filme, weil es erstaunlich
ist -und ich spreche hier ganz objektiv von meinem Vater als
Komponist -, wie mein Vater, ohne daß er nach Sizilien ging,
die schönste sizilianische Musik schreiben konnte.
Ich glaube -und ich spreche auch von mir, da ich selbst Film-
komponist bin -, wenn man mit einem Regisseur zusam-
menarbeitet, ist es sehr wichtig, daß die Alchemie zwischen
Komponist und Regisseur stimmt.
Es ist schon eine wirklich merkwürdige Sache, Filmmusik zu
schreiben.

Was ist mit all den Masterbändern von den Scores Ihres
Vaters aus den 50ern und 60ern passiert? Existieren die
noch oder sind sie für immer verloren?
Wer weiß, ob die noch in irgendeinem alten Haus gelagert
sind und dort Staub ansetzen oder wahrscheinlich ganz ver-
loren sind. Ich selbst kann sogar die Soundtracks zu man-
chen Filmen, die ich gemacht habe, nicht mehr finden. Zum
Beispiel erinnere ich mich an II Petomane (1983), bei dem
ich mit meinem Vater zusammengearbeitet habe: Eine sehr
lustige und bizarre Komödie mit Ugo Tognazzi über einen
Mann, der mit seinem Anus spielt. In der Tat sogar eine
wahre Geschichte eines französischen Mannes und ein
schöner Film.

Wie haben Sie mit Ihrem Vater zusammengearbeifet?
Schrieb er ein paar Themen und Sie dann die anderen oder
wie ging das vor sich?
Da gibt es keine Regeln. Manchmal schrieb er die Melodie,
manchmal ich oder auch wir beide zusammen. Manchmal
schrieb ich sogar den ganzen Score, aber wir bekamen dann
alle beide den Credit, weil es der Produzent so haben wollte.
Die Zusammenarbeit war auch deshalb interessant, weil mein
Vater traditionell komponiert, und ich immer versuche, mehr
Elektronik, Synthesizer, atmosphärische Musik etc. einzuset-
zen.
Wenn er die Melodie schrieb, versuchte ich in der Regel, den
Score mit Synthesizer zu realisieren.

zi
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Weil das Budget für die Musik zu gering war?
Nein, in der Regel war das nicht der Fall. In manchen Sound-
tracks, die ich gemacht habe, war es zwar so, aber in den
Scores, die wir gemeinsam komponiert haben, wurde dur-
chaus auch mal Orchester verwendet. Daher war es eine
bewußte Entscheidung. Ich persönlich glaube, daß Synthe-
sizer sehr gut in manchen Filmgenres, wie etwa der Komödie,
funktionieren. Natürlich ist das in einem großen Hollywood-
Film nicht nötig, wo man ein großes Orchester zur Verfügung
hat.

Wieviele Soundtracks haben Sie zusammen mit Ihrem Vater
komponiert, bevor Sie sich selbständig gemacht haben?
Etwa 40, wobei da auch viele kleine Filme und Sachen fürs
Fernsehen mit dabei waren.

Danach haben Sie dann selber Karriere gemacht?
Nein, ich war schon zuvor Session Player bei verschiedenen
Leuten, habe dann ein Solo-Album gemacht. In Amerika habe
ich zusammen mit Miles Davis und Carlos Santana Sachen

aufgenommen.

War es schwierig für Sie, eine eigene künstlerische Identität
aufzubauen?
Ich glaube, daß ich meinem eigenen Weg folge und denke,
daß es das Wichtigste ist, daß man einen persönlichen Stil
hat. Oft muß man als Filmkomponist den Anweisungen des
Regisseurs folgen und wird gezwungen, Dinge zu schreiben,
die man gar nicht schreiben will. Und nicht nur bei mir ist das
der Fall. Ich kenne eine Menge von bekannten Komponisten,
denen das genauso passiert. Ich hasse das, vor allem, wenn
der Kommentar des Regisseurs lautet: "Erinnerst Du Dich an
die und die Musik?" Manchmal fangen sie mit Puccini oder
jemand anderem an, und dann soll die Musik sich auch so
anhören.
Am wichtigsten ist natürlich, daß man Musik für einen Film
schreibt, der erfolgreich ist. Wenn man ein wunderschönes
Thema für einen Film schreibt, der keinen Erfolg hat, ist das
für den Komponisten sinnlos. Ich denke, für mich ist der
richtige Moment bisher noch nicht gekommen, wo ich eine
gute Musik für einen guten Film schreiben konnte. Oft lehne
ich sogar viele Filmprojekte ab, die mir angeboten werden.
Eine üble Situation hier in Italien ist, daß die Musikverlage die
Rechte an der Musik haben, die man für einen Film kompo-
niert hat und sie in allen möglichen anderen Filmen, sogar
Pornofilmen, wieder verwenden dürfen. Selbst den Namen
meines Vaters sehe ich daher ab und zu in Credits-Listen von
bestimmten Filmen und wenn ich ihn frage, hast Du den Film
gemacht, antwortet er: "Da weiß ich gar nichts von dem Film".
Die Musikverlage haben also eine Art 'Music Library' und
können mit der Musik machen, was sie wollen. Ich weiß, daß
sogar Tracks von Morricone aus dem RCA-Archiv für Pornos
mit Cicciolina verwendet wurden. Es ist also wirklich er-
schreckend, daß man darüber als Komponist gar keine Kon-
trolle hat.

Haben Sie ein eigenes Aufnahmestudio?
Das benütze ich nur für mich selbst. Aber nun habe ich das
ganze Equipment verkauft und verwende Sampler und Plug-
Ins, was sehr teuer ist und mich mehr gekostet hat als ein
ganzes Arsenal von Synthesizern.

Arbeiten Sie auch mit Orchester oder nur mit Synthesizern?
Das ist unterschiedlich. Für Placido Domingos nächstes AI-
bum habe ich zum Beispiel einen Song geschrieben, bei dem
eine 200 Mann-Besetzung (Orchester und Chor) mitwirkt.
Normalerweise werden meine Filmscores hingegen elektron-
isch produziert. Ich mag das auf diese Art und Weise, obwohl
ich Orchestration studiert habe habe und folglich durchaus

orchestrieren 

kann.
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Steht Ihre Arbeit daher in totalem Gegensatz zu der Ihres
Vaters?
Ja, es ist ein totaler Gegensatz. Aber er ist natürlich ein Kind
SEINER Zeit gewesen, so wie ich ein Kind MEINER Zeit bin.
Aber was Musik angeht teilen wir die gleiche Ansicht, daß
das wichtigste die Melodie ist, während Filmmusik heute oft
nur aus einer Ansammlung von Sound Effects besteht.

Einer der Filmkomponisten, die sehr mit neuen Sounds ex-
perimentierthaben, war Mario Nascimbene.
Ja, er war eines meiner großen Vorbilder. Einer der ein-
flußreichsten Filme in meiner Jugend war Barabbas (1961).
Ein unglaublich schöner Film und eine ebenso tolle Musik, die
mich wirklich unheimlich beeinflußt hat. Die Soundeffekte
Nascimbenes damals waren der Anfang heutigen Samplings.
Selbst mein Vater verwendete manche seltsamen Orgelk-
länge in seinen Scores, obwohl er natürlich mehr daran inter-
essiertwar, wirklich Musik zu schreiben anstatt neue Klänge
zu kreieren..

Glauben Sie, daß sich sein Stil von den 40er Jahren zu den
70er Jahren geändert hat und mehr moderne Jazzelemente
hinzukamen?
Nein, ich glaube nicht. Er hat stets seine musikalischen
Markenzeichen beibehalten und hat eine lyrische Ader wie
Verdi oder Puccini. Er mag auch nicht wirklich Jazz. Aber er
konnte durchaus in der Art von klassischen Jazz-Standards ä
la Duke Ellington oder George Gershwin komponieren. Es
hängt auch vom Film ab, für den man Musik zu schreiben hat.
Sinfonische Musik eignet sich etwa kaum in einer Komödie.

Würden Sie Ihre Karriere gern in den USA fortsetzen oder
möchten Sie lieber in Italien bleiben?
Amerika kann zum Alptraum werden. Natürlich ist es in
Amerika toll, weil alle Leute dort immer enthusiastisch sind
und weil der Film, für den man die Musik komponiert, meis-
tens in der ganzen Welt gesehen wird. Man wird besser
bezahlt und hat mehr Freiheit, so daß es für mich dort immer
besser ist. Vielleicht sind Produzenten und Regisseure dort
weniger kreativ, aber es würde mir in den USA klar besser

gefallen.

Wie ist die Situation heute für Filmkomponisten in Italien im
Verhältnis zu früher?
Es ist keine richtige Filmindustrie wie zu der Glanzzeit von
Cinecittä, als mein Vater arbeitete. Hier in Italien hängt alles
ab von den Freunden, die man hat, von politischen Reden,
von kuriosen Gesetzen, so daß es in der Tat unmöglich ist,
hierzu arbeiten, weil Filmmusik zu schreiben auch nicht als
seriös angesehen wird.
Es ist ein Teufelskreis hier -zwar geht die italienische Mode
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um die ganze Welt, aber was das Filmgeschäft angeht, ist es
eine Katastrophe. Es gibt zuviel interne Konkurrenz zwischen
uns, der Markt ist zu klein, und als Filmkomponist wird man
auch nicht respektiert. Man ist einfach das letzte Rad am
Wagen. Der Film ist fertig, nie sind sie zufrieden damit und
am Ende heißt es immer, "die Musik muß es bringen." Die
geben einem nicht mal Zeit, und manchmal mußte ich Scores
innerhalb von drei Tagen schreiben. Das muß man sich mal
vorstellen, nur drei Tage!

War es also für einen Filmkomponisten in den 60ern viel
einfacher?

Absolut. Und noch was anderes, was bereits zur Zeit meines
Vaters gegolten hat: Wenn man für einen guten Film arbeitet,
bekommt man immer Arbeit. Aber ob man auch ein guter
Komponist ist, das ist egal. Deshalb erhalten immer die glei-
chen Komponisten die guten Aufträge. Es ist wirklich die
Wahrheit.

Haben Sie Lieblingsfilmkomponisten?
Mir gefallen einige von Piero Piccionis Scores sehr, vor allem
C'era Una Volta (1967) - einfach wunderschön! Dann mag
ich Nino Rota. Die neuen italienischen Komponisten kenne
ich nicht so gut und interessieren mich auch nicht so sehr.
Eher Amerikaner wie James Newton Howard oder James
Horner. Hans Zimmer dagegen ist zum Beispiel mehr ein
Architekt oder ein Computergenie, der eine Menge von Mitar-
beitern hat und sie geschickt einzusetzen weiß. Ich möchte
nicht sagen, daß er nicht gut ist, aber es ist bestimmt nicht
das, was man sich unter einem Komponisten vorstellt.

Könnten Sie im bombastischen Stil von Howard oder Horner,
der jetzt in Mode ist, komponieren?
Ich denke schon. Wenn man mir einen großen Film geben
würde, könnte ich das auch machen.

Oder würden Sie es vorziehen, lieber Elektronik zu machen
oder Elektronik mit Orchester zu mischen?
Elektronik paßt nur bei bestimmten Filmen und kann auch
schnell langweilig und emotionslos werden. Wenn man
dagegen ein schlechtes Stück schreibt, kann ein Orchester
das gut überdecken.
In den USA mögen sie melodische Themen weitaus weniger
Ich weiß das aus Erfahrung, weil ich ein paar Soundtracks
dort gemacht habe. Die haben regelrecht Angst vor
melodischen Themen. Ich weiß nicht warum. Vielleicht
mögen sie meine Melodien nicht (lacht).
Der Produzent kann dem Komponisten natürlich auch ganz
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schön zur Last fallen. Die übliche Situation ist folgende: Der
Regisseur sagt mir: "Sprich nicht mit dem Produzenten. Ich
sage Dir, was Du tun mußY'. Danach kommt der Produzent
und sagt: "Sprich nicht mit dem Regisseur. Ich weiß, was zu
tun ist, weil ich das Geld in den Film gesteckt habe." Und so
weiß man nie, auf wen man hören soll. So oder so macht
man immer etwas falsch.

Arbeiten Sie mehr mit dem Regisseur oder mehr mit dem
Produzenten zusammen?
Das ist fifty-fifty.

Wie war das früher?
Ich denke, das war immer dieselbe Stuation. Das Schlimmste
tritt dann ein, wenn der Regisseur unsicher darüber ist, was
er macht, und damit anfängt, den Komponisten zu fragen. Ich
sage das, weil ich wirklich bekannte Namen getroffen habe,
die mich fragten oder den Music Editor oder dessen Freund,
so daß im Endeffekt ein absolutes Durcheinander entsteht,
wenn jeder sich einmischt. Es ist viel besser, wenn man weiß,
was man zu tun hat -auf gute oder auf schlechte Art. und
Weise.

Wollen Sie noch etwas über Ihren Vater sagen?
Es gibt ein Sprichwort: "nemo profeta in patria sua" (Der
Prophet gilt im eigenen Land nichts). Ich glaube, daß mein
Vater absolut unterschätzt ist. Er ist zwar populär, aber man
wird seiner wahren Bedeutung nicht gerecht. Er ist bekannter
für einen Song wie "Branca Branca", den die Leute auf der
Straße singen können, aber er ist weniger anerkannt auf
einem professsionellen Level. Mein Vater und ich richten uns
nicht nach politischen Reden. Und wenn man das in Italien
nicht macht, ist man tot.

Denken Sie also, daß Ihr Vater nicht genügend anerkannt ist
in Italien?
Nein, ich glaube, er hat eine ganz große Karriere gehabt.
Aber ich finde es unglaublich, daß Komponisten wie Morri-
cone oder mein Vater keinen Oscar bekommen haben,
während andere, sicher auch gute Leute einen erhalten ha-
ben, die aber für mich keine Genies sind. Eigentlich sollte das
Genie belohnt werden.
Und all das passiert, weil normalerweise eben der Film
entscheidet, wer den Oscar bekommt, und leider nicht die
Musik.

Vielen Dank für das Interview.

Aus der jüngsten Garde italienischer Filmmusik-Komponisten ist
Marco Werba sicherlich eines der vielversprechendsten Talente.
Viele Filmmusik-Fans werden seinen Namen vielleicht noch von
Randall Larsons "Cinemascore"-Fleft aus den 80ern oder von Luc
Van de Vens Zeitschrift "Soundtrack" her kennen, da er für beide
Magazine vor allem in den 80er Jahren als Journalist tätig war und
viele Interviews mit bekannten Komponisten wie John Scott, Pino
Donaggio oder Georges Delerue ge{iihrt hat.
Marco Werba wurde 1963 in Spanien geboren, kam aber bereits als
Dreijähriger nach Italien und verbrachte auch eine Zeit in New
York, wo er am dortigen Mannes College of Music Komposition

und Orchestration erlernte. Im Jahre 1989 entstand sein erster Spiel-
film-Score Zoo unter der Regie von Cristina Comencini, der ihm
den italienischen Preis "Colonna Sonora -Opera Prima" für die
beste Nachwuchs-Filmmusik des Jahres einbrachte. Von seinen
bisher vier Partituren für Kinofilme wurde seine bislang letzte zum
Kostümepos II Conte di Melissa (2000) erst vor kurzem vom
italienischen Soundtrack-Produzenten Roberto Zamori auf dessen
Label Hexacord veröffentlicht.
Hierbei handelt es sich um einen reizvollen, kammermusikalisch
angelegten Score mit starkem Renaissance-Flair, bei dem man

durchaus Werbas musikalische Vorbilder, nämlich Georges Delerue
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und daneben minimalistische Komponisten wie Michael Nyman
oder Zbigniew Preisner, als Inspirationsquelle heraushSrt. Auch in
seinen anderen Arbeiten ist Marco Werba stets bemüht, romantische
und minimalistische musikalische Elemente mit großer klangfar-
blicher Delikatesse zu einem sinnvollen Ganzen zu verschmelzen.
Wie mir Marco persönlich mitteilte, wird im September dieses
Jahres auf Hexacord auch sein kompletter Zoo-Soundtrack er-
scheinen.
Neben seiner Tätigkeit als Filmkomponist arbeitet Marco Wrba
auch als Kompositionslehrer und hat schon verschiedene Seminare
über Filmmusik an verschiedenen Musikschulen in Rom abgehal-
ten.
Ich habe mich mit dem sehr humorvollen, sympathischen und
überaus zuvorkommenden Marco in seiner Wohnung in Rom unter-
halten, wo er ganz locker mit mir über seine Karriere und über die
Schwierigkeiten junger italienischer Filmkomponisten plauderte.

Wann hast Du angefangen, Dich für Filmmusik zu interessieren?
Das hat mit der Filmmmusik von Jerry Goldsmith zu Logan's Run
begonnen. Mir hat der Film so gut gefallen, daß ich ihn drei- oder
viermal im Kino angeschaut habe, ohne jedoch zuerst die Musik
bewußt wahrgenommen zu haben. Erst nach mehrmaligem Sehen
realisierte ich, daß da die unglaublich schöne Musik von Jerry
Goldsmith war, was mich veranlaßte, in einem Plattenladen in New
York nach der LP zu suchen. Das war ßir mich eine Offenbarung,
da ich zuvor gar nicht gewußt hatte, daß es komplette Soundtracks
auf Platten gab. Ich wurde daraufhin Soundtracksammler und be-
gann, Musik zu studieren an dem "Mannes College of Music" in
New York. In Rom studierte ich dann Klavier, Harmonielehre usw.
Ich schrieb für einige Filmmusik-Magazine, von denen das erste
Randall Larsons ̀ Cinemascore' war. Das war für mich eine sehr
gute Gelegenheit, Filmkömponisten wie Jerry Goldsmith, Stanley
Myers, Georges Delerue, Anton Garcia Abril, Philippe Sarde, Pierre
Jansen, Jean-Claude Petit und John Scott kennenzulernen. Natürlich
auch italienische Komponisten wie Nicola Piovani und Pino
Donaggio. Es war interessant für mich zu erfahren, wie sie alle
angefangen haben als Filmkomponist, denn das ist immer schwierig
für jeden, wie man anfängt und welche Gelegenheiten sich einem
bieten. Jeder von ihnen hat auf eine andere Art begonnen.

Wann hast Du Dich dazu entschlossen, Filmkomponist zu werden?
Eigentlich schon mit 13 oder 14 Jahren, als ich ein paar kurze Super
8-Amateufilme gedreht hatte. Schon damals habe ich mich sehr für
Filmmusik interessiert. Und als ich dann Musik studierte, dachte ich
im Hinterkopf schon daran, Musik für Filme zu schreiben. Denn das
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Kino war meine erste Liebe, noch vor der Musik.
Meine erste Filmkomposition war für einen Dokumentarfilm. Dann
kam ein Experimentalfilm des französischen Regisseurs Marcel
Hanoun mit Michael Lonsdale als Hauptdarsteller. Zu meinem
ersten Spielfilm kam ich folgendermaßen: Ich schickte eine kurze
Komposition von mir mit dem Titel "Atomic Survivors of the Ex-
plosion" an verschiedene Regisseure, und die einzige, die sich
meldete, war Cristina Comencini. Sie sagte mir, daß ihr meine
Komposition sehr gefallen hätte und ich zwei oder drei Stücke für
ihren nächsten Film Zoo komponieren kSnne, in dem aber
hauptsächlich klassische Musik verwendet werden sollte. Ich traf
mich also mehrmals mit ihr, und schlußendlich war dann doch
mehr Originalscore von mir im Film als klassische Musik.

Haben Dich bestimmte andere Filmkomponisten beeinflußt?
Schwer zu sagen, da ich so viele unterschiedliche Filmmusiken
schon gehSrt habe und mich alle wahrscheinlich unterbewußt ein
bißchen beeinflußt haben.Aber im Endeffekt glaube ich, daß alle
diese Einfliisse doch aufgehen in meinem persSnlichen Stil. Wenn
man alle meine drei oder vier Soundtracks hSrt, wird man wahr-
scheinlch manche gemeinsamen Elemente ausmachen kSnnen, die
den Beginn eines persiinlichen Stils anzeigen.

Kannst Du Deinen persönlichen Stil näher beschreiben?
Ich denke, daß meine Musik eine sehr enge Verbindung zur klas-
sischen Musik hat, weniger zur Avantgardemusik.

Aber Du liebst den Minimalismus von Philip Glass oder Michal
Nyman.
Ja, der bedeutende italienische Filmmusikkritiker Ermanno
Comuzio hat gesagt, daß ich der italienische Minimalismus-
Komponist wäre, und daß die Musik zu Zoo eine Mischung aus
Minimalismus und Romantik sei.
Nun, der zweite Spielfilm-Score, den ich gemacht habe, war A Dio
Piacendo (1994), ein Drama mit Corinne Clery. Ich habe mich sehr
gut mit dem Regisseur verstanden und ich hatte einen Monat Zeit,
die Musik zu schreiben, nachdem der Film abgedreht war. Ich bin
sehr zufrieden mit der Musik, die ich für diesen Film gemacht habe.
Leider gibt es von dem Score keine CD.
Mein dritter Score war ein Horrorfilm mit dem Titel La Cacciatore
e la Preda (The Prey), in dem es um eine Frau geht, die mehrere
Männer umbringt. Dieser Film war nur fürs italienische Kabelfern-
sehen bestimmt.

Hattest Du keine Probleme damit, einen solch brutalen Film musi-
kalisch zu untermalen?
Nein, da ich schon immer Horror-, Thriller- und Science-Fiction-
Filme gemocht habe. Es ist zudem auch kein richtiger Splatterfilm,
wie man vielleicht denken mag. Ich bin ganz zufrieden mit dem
Score, den ich dafür geschrieben habe.

Dein vierter Film war dann I! Conte di Melissa, von dessen Score
auch eine CD erschienen ist. Kannst Du dazu was erzählen?
Ich habe eine unheimlich lange Zeit an diesem Film gearbeitet,
sogar schon vor den Dreharbeiten. Insgesamt 4-5 Monate, und es
war auch eine enorm lange Partitur. Zudem war der Regisseur
schwierig, weil er immer wieder andere Musik haben wollte und ich
neue Themen schreiben mußte. Der Score hat mehrere Themen: das
für den ̀ Conte', das fdr Eleonora (in die sich der Graf verliebt), ein
kurzes Adagio und eine Ballmusik (`hallo popolare').

Hat Dich Delerues Musik dabei ehvas beein,/IuJ3t?
Ja, ich liebe Delerue. Vor allem seine Musik zu The Borgias habe
ich mir vor dem Komponieren noch einmal angehSrt, um ein Gefühl
fair die Zeit der Renaissance zu bekommen, in der der Conte spielt.
Ich liebe diesen Score von Delerue, speziell den kraftvollen ̀ Main
Title'. Die Filmhandlung basiert übrigens auf einer wirklichen
Geschichte, in der ein Graf sich in eine Frau verliebte, sie verge-
waltigte und Kinder von ihr hatte. Die Frau starb und die Kinder
überlebten. Am Ende gab es einen Aufstand der Bauern, wobei der
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Graf getStet wurde. Für den Film wurde das Ende natürlich etwas
verändert. Leider wurde der Film bislang nur in Kalabrien gezeigt,
wo das eine bekannte lokale Geschichte ist. Ich habe mich dann
umgeschaut, wer vielleicht Interesse hätte, von dem Score eine CD
zu produzieren. Lionel Woodman in England, bei dem ich angefragt
habe, hat mir dann Roberto Zamori empfohlen, den ich zwar kan-
nte, aber schon 10 Jahre lang nicht mehr gesehen hatte. Ich schickte
ihm das Band mit der Musik zu und er war so begeistert davon, dass
er mich anrief und mir sagte, da müssen wir eine CD davon ma-
chen. Und so hatte ich das Glück, daß offiziell eine CD von dem
Soundtrack auf dem Hexacord-Label erschien. Er hat bestimmt
keinen großen Profit mit der CD gemacht, obwohl ein paar Exem-
plare, teilweise über Intrada in den USA, verkauft wurden.

Da ich nun einige Stücke von Deinen Musiken gehört habe, glaube
ich, daß Du eine Vorliebe für kammermusikalische Instrumen-
tierung und für den Einsatz von Solo-Instrumenten hast. /st das
richtig?
Das ist genau richtig. Ein ziemlich guter Dirigent namens Gianluigi
Zampieri hat mir mal in einem Konzert gesagt, daß meine Musik
einem zerbrechlichen Gebäude ähnelt, wo jedes Instrument seine
eigene Bedeutung hat. Nimmt man eins der Instrumente weg, bricht
das Gebäude zusammen.

Hast Du also eine Abneigung gegen Bombast oder übermäßige
Romantik?
Das hängt vom Film ab. Ich würde schon gerne mal mit einem
größeren Orchester, sagen wir mal 60 Mann, arbeiten. Und mein
Traum wäre es, einmal mit dem London Symphony Orchestra zu
arbeiten. Aber es stimmt schon, ich ziehe eigentlich intimere Stoffe
vor.

Fühlst Du Dich folglich europäischen Filmkomponisten mehr ver-
bunden?
Ja, ich denke schon. Natürlich mag ich auch großorchestrale ameri-
kanische Scores zum Beispiel von John Williams, aber nur wenn sie
dramatische Tiefe haben wie bei The Fury -nicht hingegen seine
patriotischen Arbeiten.

Kannst Du ein bißchen was zur Situation der Filmkomponisten in
Italien sagen?
Die Situation ist wohl dieselbe wie in ganz Europa. Man nimmt
einen Komponisten dann, wenn er entweder bekannt ist oder eine
gute Beziehung zum Music Editor hat, der bei Filmproduktionen
einen ziemlich großen Einfluß darauf nehmen kann, welcher Kom-
ponist ausgewählt wird. Im Gegensatz zu den Amerikanern haben
wir keinen Musikagenten, was ein großer Nachteil ist. Ich habe mal
Bill Conti in Rom getroffen, und der sagte mir, ich habe einen
Agenten für Filmmusik, einen Agenten für TV-Musik, einen Agen-
ten für Konzertmusik und einen Agenten für Werbefilmmusik. Wir
hier haben nicht mal einen Agenten für irgendetwas!

Hat sich die Situation gegenüber früher geändert?
Nun, es gibt natürlich weniger Filme, und immer dieselben Kom-
ponisten bekommen die Filmaufträge. Man kämpft wirklich darum,
einen Film zu kriegen. Mario Nascimbene, der ein guter Freund von
mir war, hat mir mal gesagt, daß es damals, als er anfing, leicht war,
Filmaufträge zu bekommen und eine Karriere als Filmkomponist zu
machen, wenn man nur gute Beziehungen hatte. Er war wirklich
erstaunt darüber, wieviel Schwierigkeiten ich und noch ein paar
andere Komponisten hatten, Aufträge zu bekommen. Er liebte die
Musik von II Conte di Melisse, und einen Monat vor seinem Tod
hat er für mich bei einem berühmten Produzenten von Titanus
angerufen, um denen zu sagen, daß da ein talentierter Komponist
sei... Aber natürlich haben die nicht zurückgerufen. Trotzdem bin
ich ihm dankbar dafür, daß er diesen Anruf gemacht hat. Es ist so
kompliziert heutzutage. In der Regel ist bei den Filmen kein Geld
da für die Musik, so daß der Komponist sich nicht nur um die
Musik kümmern muß, sondern Geld auftreiben und einen Music
Editor finden muß. Dazu sind die meisten Filme kein Erfolg, so daß
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der Music Editor nicht viel Geld für die Musik ausgeben will.

Und bestimmte erfolgreiche Regisseure werden natürlich auch
immer mit denselben Komponisten zusammenarbeiten, so daß im-
mer die gleichen Leute die Jobs erhalten.
Genau so ist es. Es ist zwar etwas leichter beim Fernsehen, einen
Music Editor zu finden, der Geld in die Musik steckt, aber nicht bei
Kinofilmen. Doch fiirs Fernsehen habe ich bisher nicht gearbeitet.

Kannst Du noch etwas über den Mario Nascimbene Award-
Wettbewerb im Mai dieses Jahres erzählen, den Du ins Leben
gerufen hast?
Ursprünglich hatten ich und der Leiter einer Musikschule an ein
Seminar zusammen mit meinem Freund Mario in dieser Musik-
schule gedacht, doch durch seinen Tod im Januar wurde daraus
nichts. Er hatte immer große Freude daran gehabt, Filmmusik zu
lehren und seine Erfindungen und Geheimnisse Jüngeren
mitzuteilen. Gleich nach seinem Tod habe ich zusammen mit dem
Leiter der Musikschule diesen Filmmusik-Wettbewerb organisiert,
was ein großer Erfolg wurde -und es ist auch der einzige Film-
musik-Wettbewerb in Italien, was ziemlich verrückt ist. Insgesamt
90 Kompositionen aus ganz Europa jeweils für Streichquartett
wurden eingereicht (vertont werden mußte eine Szene aus Roberto
Rossellinis II Messia, die im Original keine Musik hatte), von
denen die Jury, bestehend aus Renzo Rossellini (der Sohn von
Roberto), Nicola Piovani, Ermanno Comuzio, Carlo Rustichelli und
mir 6 Kompositionen auswählten. Die meisten Komponisten begin-
gen den Fehler, daß sie Musik vom Anfang bis zum Ende der Se-
quenz einsetzten und so die Dialoge übertSnten. Der erste Preis ging
an einen sizilianischen Komponisten, und wir waren uns alle einig
in der Jury, daß er die intelligenteste Arbeit abgeliefert hatte, weil
seine Musik in ihrem religiösen und auch nicht zu modernen Stil
perfekt zu den Bildern paßte und auch die Dialoge mitberücksi-
chtigte, das heißt mal leiser wurde oder zwischendurch sogar mal
aussetzte.

Wie ich gelesen habe, hast Du auch Konzertwerke komponiert?
Ja, ich habe mehrere Konzertwerke geschrieben, von denen die
meisten schon aufgeftihrt wurden. Zum Beispiel ein "Adagio" und
ein Gitarrenkonzert. Eine Auftragsarbeit war eine Messe für Kam-
merorchester und Countertenor, die zur Einweihung einer Kirche in
einer kleinen Stadt geschrieben wurde. Dann habe ich eine sin-
fonische Suite von Zoo gemacht, die mal bei einem Live-Konzert
gespielt wurde.

Was sind Deine Zukunftspläne?
Ich bin mir noch nicht sicher. Ich bin auf der Suche nach einem
neuen Film. Im August oder September wird eine Art italienisches
Remake von Gladiator gedreht, wahrscheinlich ein furchtbar
schlechter Film. Ich muß dem Regisseur des Films noch ein Demo
geben, so daß ich vielleicht die Musik dafür schreiben werde.Wir
werden sehen, was die Zukunft bringt.
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Am 6. Januar 2002 ist Mario Nascimbene
in Rom im Alter von 88 Jahren gestorben.
Eine umfassende internationale Würdigung
des Werks Nascimbenes, eines Wegbereit-
ers neuer Kompositionstechniken zur Um-
setzung visueller Eindrücke, steht noch aus.
Eine erste Erinnerung an den Komponisten
stellte der am l8. Mai in Orsogna verlie-
hene Premio Mario Nascimbene dar, der
von Prof. Andrea Mascitti (MusicArte —
Scuola Superiore di Musica, Orsogna) und
dem Komponisten Marco Werba ins Leben
gerufen wurde. Der vorausgehende interna-
tionale Kompositionswettbewerb (Verto-
nung einer Szene aus Roberto Rossellinis II
Messia, im Film nicht mit Musik von
Nascimbene unterlegt) wurde durch das
Votum einer Jury entschieden, der neben
Marco Werba auch Nicola Piovani, Carlo
Rustichelli, der Regisseur Renzo Rossellini
und Filmmusik-Experte Ermanno Comuzio
angehörten.

Geboren am 28. November ] 913 in
Mailand, studierte Nascimbene dort Kom-
position und Orchesterleitung am Conser-
vatorio Giuseppe Verdi bei Renzo Bossi
und Ildebrando Pizzetti, und besuchte
Filmmusikkurse bei Enzo Masetti (1893-
1961; Le fauche di Ercole, 1958). Er
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debütierte, nach einigen sin-
fonischen und kammermusi-
kalischen Arbeiten, bereits 1941
als Filmkomponist mit der
Musik zu Ferdinando Maria
Poggiolis L'amore canta. Nach
einer durch den Krieg erzwun-
genen Unterbrechung setzte er
die eingeschlagene Lautbahn
1948 mit I fantasmi del mare
fort. In der Folgezeit vertonte
Nascimbene zahlreiche Do-
kumentationen, erste grössere
Aufmerksamkeit erreichte er
mit dem Gewinn des „Nastro
d'argento" für Roma ore 11
(1952; Regie: Giuseppe De
Santis). Bereits in diesem Score
fand die Technik einer Einar-
beitung von Natursounds in den
musikalischen Kontext, von
Nascimbene als fundamentales
Element der Handlung verstan-
den, ihre Anwendung. tm Fall
von Roma ore 11 illustrieren
die Klänge der Schreib-
maschine („gespielt” von Pro-
fessoren der Accademia Santa
Cecilia) eine Szene, in der
arbeitslose junge Mädchen alle
ihre Hoffnungen darauf setzen,
einen Job als Schreibkraft zu

erhalten. In Cronaca di un delitto (1953;
Regie: Mario Sequi) symbolisieren hypno-
tische Klänge eines Hammers auf dem
Amboss die ungerechtfertigte Mordanklage
eines Stahlarbeiters und seine
Vorverurteilung durch die Gesellschaft. Im
Finale des Films sieht man den Arbeiter,
wie er in Gemeinschaft der anderen nach
Schichtende die Fabrik verlässt. Die in die
Partitur eingearbeiteten Fahrradklingeln
symbolisieren hier die Wiederaufnahme des
Mannes in die Gesellschaft, die sich zuvor
von ihm abgewendet hatte. Die Gestaltung
des Klangbildes bezeichnete Nascimbene
mit dem Begriff „L'impronta del suono"
(im Deutschen etwa als „Ausprägung des
Klanges" zu verstehen). Bezog sich dieses
Vorgehen zunächst auf eine Einarbeitung
illustrativer Natursounds, sollte in späteren
Scores eine Ausweitung dieses Prinzips
stattfinden, um ein komplexes Verständnis
der Wechselbeziehungen zwischen Bild
und Musik auszudrücken.
Nach dem Erfolg des romantischen Themas
für The Barefoot Contessa (1954; Regie:
Joseph Mankiewicz), mit Ava Gardner in
der Titelrolle, begann die internationale
Etablierung Nascimbenes als Filmkompon-
ist. Die Musik zu Alexander The Great
(1956; Regie: Robert Rossen) stellte den

ersten Beitrag Nascimbenes zum Genre
historischer Filmepen dar, die für einige
Jahre zu einer Art Markenzeichen des
Komponisten werden soliten..Bereits in
Alexander The Great versuchte Nascim-
bene eine neue Art der Annäherung an den
historischen Kontext, die nur teilweise eine
Verwandtschaft zur historischen Konzep-
tion Miklos Rözsas aufzeigt (hier vor allem
in den Orientalismen der lyrischen Szenen,
die Lokalkolorit und Epoche transpor-
tieren). Der vollständige Verzicht auf Strei-
cher in der Partitur stellte einen deutlichen
Bruch mit den Konventionen hollywood-
typischer Filmmusik dar (das „Alexander-
Orchester" bestand aus 8 Hörnern, 8 Trom-
peten, 8 Posaunen, 2Bass-Tuben, Holz-
bläsern, 12 Pauken und verschiedenen
Percussion-Instrumenten). Doch wollte
Nascimbene gerade durch diesen archa-
isierenden Klang dem historischen Kontext,
im Sinn einer Darstellung Alexanders als
heroisch-kriegerischer Führung-
spersönlichkeit, musikalischen Ausdruck
verleihen. Im Unterschied zur Konzeption
Rözsas versuchte Nascimbene weniger,
eine rekonstruierte musikalische Sprache
der historischen Epoche in seine Musik
einzuarbeiten, als eine der Darstellung einer
archaischen Gesellschaftsform angemessen
musikalische Sprache zu finden.
Für A Farewell to Arms (1957; Regie:
King Vidor), die Verfilmung des in Italien
spielenden I. Weltkriegs-Romans von
Hemingway, mit Rock Hudson und Jenni-
fer Jones, wurde Nascimbene für den Oscar
nominiert. Die Musik ist eine der schönsten
Arbeiten Nascimbenes in traditioneller
filmmusikalischer Sprache und konzentriert
sich auf die Darstellung der Wirkung der
Kriegserfahrung auf die Protagonisten der
Handlung. Das berühmte romantische
Liebesthema bildet dabei einen direkten
Kontrast zur musikalischen Gestaltung
dieser Erfahrungen („Rinaldis Madness").
The Vikings (1958; Regie: Richard
Fleischer), mit Kirk Douglas, Tony Curtis
und Ernest Borgnine in den Hauptrollen,
wird oft als Prototyp eines epischen Nas-
cimbene-Score betrachtet. Allerdings
gestaltete sich eine Rezeption dieser Musik
im Vergleich zu Alexander oder später
Barabbas deutlich einfacher, da die Musik
stärker traditionell geprägten Hörge-
wohnheiten im Sinne der Hollywood-
Filmmusik entsprach. Das mächtige orches-
trale Wikinger-Thema, die Musik für die
Seeschlacht, das Thema für Erik und Mor-
gana, das Chor-Finale für Einars Beer-
digung, stellten eine konventionellere, aber
durchaus wirkungsvolle Musik, in vollem
Einklang mit der monumentalisierenden
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filmischen Umsetzung des Stoffes dar. Hier
zeigt sich deutlich eines der Grundprin-
zipien der Arbeit Nascimbenes, der stets
eine dem jeweiligen Film angemessene
musikalische Sprache zu verwirklichen
erstrebt war, und nicht dem Prinzip einer
unbedingten Umsetzung avantgardistischer
Kompositionstechniken nachgab. Das
Fehlen einer einheitlichen Stilistik der
Musik Nascimbenes (wie sie bei der
Mehrheit europäischer, wie auch ameri-
kanischer Filmkomponisten zu finden ist)
wurde oft kritisiert, doch konnte diese nicht
entstehen, da die Bandbreite der angewand-
ten Stile die unterschiedliche thematische
und visuellen Stilistik der Filme wieder-
spiegelt. In The Vikings kamen bereits
erste erweiterte Anwendungen der Auf-
nahmetechnik (wie Re-Recording) zum
Einsatz, mit deren Hilfe 1961 „suoni
nuovi" („neue Klänge") die Musik zu
Barabbas prägen sollten. Das Horn-Motiv
zur Identifikation der Ankunft der Wiking-
erschiffe verteilte Nascimbene auf 3
Hörner, unisono in doppelter Geschwindig-
keit aufgenommen und dann in halber
Geschwindigkeit eine Oktave tiefer repro-
duziert, da der gewünschte Effekt durch
keines der bekannten Instrumente zu ver-
wirklichen war (,,...un suono nibelungico,
leggendario, molto suggestivo...", M. N. in:
„Malgr~ moi, musicista", 189). Das Horn-
motiv, durch seine Entstehung als „neuer
Klang" definiert, wurde als gleichberechtig-
tes Element in die Orchestrierung tradi-
tioneller Instrumente eingearbeitet. Das
Kompositionsprinzip des Impronta del
suono erschien hier bereits, über eine
Einarbeitung von Natursounds hinaus, um
die Erzeugung neuer Klänge erweitert. Der
Absicht einer natürlichen Einarbeitung
dieser „neuen Klänge" in den musi-
kalischen Kontext entsprach es durchaus,
dass diese nicht ohne weiteres als solche zu
identifizieren waren. So wandte sich
Dimitri Tiomkin in einer „dringenden
Anfrage" an Nascimbene, da er das „Wik-
inger-Horn” nirgends auftreiben könne,
welches er in eigenen Scores einzusetzen
gedachte.
1959 folgte die Musik für das biblische
Hollywood-Epos Solomop and Sheba
(Regie: King Vidor), mit Yul Brynner und

Gina Lollobrigida, das von Nascimbene mit
Musik unterschiedlichster Stilistik zur
Schilderung Judaeas und Sabas versehen
wurde. Gemäss der Konzeption Miklos
Rözsas versuchte Nascimbene eine Rekon-
struktion alter jüdischer, beziehungsweise
mesopotamischer Vokal- und Instrumen-
talmusik. Dem choralartigen Satz der
Blechbläser („Salomon im Tempel") und
unisono geführten Wendungen der Vokal-
gruppen im Stil hebräischer Psalmodie
steht die rituelle Musik Sabas gegenüber,
die Tänze des Rha-Gon Festes mit ihren
wilden Steigerungen in Percussion-
Ensemble und ChSren. Grosser gemischter
Chor (Main Theme) wechselt mit kleinerer
Vokalbesetzung („Tod König Davids") und
Solovocalisen (Liebesthema). Der differen-
zierte Einsatz von Vokalmusik erfüllt hier
die Funktion kultureller Identifikation, aber
gleichzeitig auch die, eines die Handlung
und ihre Personen verbindenden Elements.
Solomon and Sheba stellt eines der gelun-
gensten Beispiele tiir die Anwendung einer
historischen Konzeption von Filmmusik
dar. Eine ähnliche, wenn auch weniger
differenziert ausgestaltete und stärker von
Hollywood beeinflusste Konzeption verfol-
gte Nascimbene in Cartagine in Tiamme
(1959; Regie: Carmine Gallone).
In Francis of Assisi (1961; Regie: Michael
Curtiz) kam Nascimbene der historisch-
epischen Konzeption Rözsas am nächsten.
Ein grosser Teil der Musik ist für kleine
Instrumentalbesetzung und Chor kompo-
niert und nähert sich in motivischem Mate-
rial und Klangbild den ebenfalls verwende-
ten Gregorianischen Chorälen an. Nascim-
bene versuchte in seiner Musik die Spiritu-
alität und schlichte Menschlichkeit San
Francescos in einer musikalischen Sprache
zu transportieren, die Elemente des frühen
13. Jahrhunderts mit denen der filmmusi-
kalischen Tradition Hollywoods verbindet
(„Theme and Main Title").

„The Most Innovational Movie Score Ever
Recorded" verkündete 1962 das Front-
Cover der Colpix LP zu Barabbas (1961;
Regie: Richard Fleischer). In Rom von
Dino De Laurentiis produziert, mit An-
thony Quinn in der Hauptrolle, bestand die
Intention des Films in einer modernen,
psychologischen Interpretation des
Barabbas-Stoffes, nach dem Roman des
Nobelpreisträgers Pär Lagerkvist. „Als ich
den Film sah, verstand ich, dass ich diesen
Film nicht auf die gleiche Weise wie die
biblischen Epen meiner Kollegen kompo-
nieren könnte. Ich schätze es, meinen
Scores einen besonderen Charakter zu
verleihen — Originalität und Persönlich-
keit” (M.N., Soundtrack 5/20, Dez. 1986).
Für Barabbas entwickelte Nascimbene die
Sprache der suoni nuovi -und mit der
Mixerama das Instrument, mit dessen
Hilfe er diese „neuen Klänge" entstehen
liess. Der Begriff Mixerama bezeichnete
ein „Instrument", bestehend aus 12 einzel-
nen Stereo-Bandmaschinen, mit der
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MSglichkeit einer simultanen Kombination
24 verschiedener pre-recorded Sounds. Für
die mehr als 1000 Bänder umfassende
Mixerama-Cassette-Library nahm Nascim-
bene sämtliche verfügbaren Instrumente
und vokalen Stimmlagen in einzelnen
Noten (diese wiederum differenziert nach
unterschiedlichen Spieltechniken, Laut-
stärken, emotionalen Variationen etc.) über
den gesamten Bereich ihres Tonumfangs
auf. Es ergaben sich somit nahezu unbe-
grenzte MSglichkeiten der Klangkombina-
tionen, die aufgenommen, und dann wied-
erum Element neuer Kombina-
tionsmöglichkeiten werden konnten
(variiert in Geschwindigkeit, Lautstärke,
Hallcharakteristik etc.). Die Technik der
Komposition mit der Mixerama stellt je-
doch weit mehr als ein frühes Sampling-
Verfahren dar. Das Prinzip basiert auf den
für die musikalische Philosophie Nascim-
benes bedeutenden Begriffen „Natürlich-
keit", „Lebendigkeit" und „Kreativität".
Dementsprechend steht kein vereinfachter,
schneller Zugriff auf Instrumente und
Klangfarben im Vordergrund, wie er die
spätere Entwicklung der Synthesizer bes-
timmte, sondern die grösstmögliche krea-
tive Freiheit und Kontrolle des Komponis-
ten im Prozess der Gestaltung seines Ton-
materials („eine Möglichkeit der musi-
ka[ischen Interpretation filmischer Seguen-
zen, unter Benutzung der Technik im Dien-
ste der Kunst", M. N. in: „MalgrB moi,
musicista", 227). Der natürliche Charakter
eines „living sound" sollte in sämtlichen
Stadien der Variation und Kombination
erhalten bleiben.
Das Hauptthema des Score für Barabbas
basiert auf dem traditionellen „Kyrie
Eleison", als einem grundlegenden Aus-
druck christlicher Spiritualität. Der Score
kombiniert orchestrale Stimmen mit den
suoni nuovi der Mixerama zu einer
gleichberechtigten Einheit. Auf diese Weise
entstand eine vollständig neuartige musi-
kalische Sprache. Über die orchestrale
Darstellung des antiken Rom („Arrival in
Rome") und die Kreation eindrucksvoller
Soundeffekte durch die Mixerama (der
berühmte Peitschen-Sound in „The Whip-
ping of Christ", Hammergeräusche in „The
Mines" und der Wind als Symbol des von
Selbstzweifeln getriebenen Barrabas)
hinaus, ermöglichten die suoni nuovi einen
musikalischen Ausdruck der irrealen, über-
natürlichen Atmosphäre, die Barabbas nach
seiner Freilassung anstatt des gekreuzigten
Christi bis zu seinem eigenen schicksalser-
gebenen Tod am Kreuz begleitet. Die
Musik der Sonnenfinsternis bei der
Kreuzigung Christi („Eclipse") entstand aus
Überlagerungen von Sopran- und Alt-
Voicings, Violinen, einer in halber Gesch-
windigkeit reproduzierten Resonanz eines
Gongs, das Ganze über einem Mixerama-
Bass-Akkord (Bass-Tuba, Fagott, Kontraf-
agott, Pauken, Tom-Tom, Piano) in halber
Geschwindigkeit. Das Licht als Symbol der
ErlSsung ist ein weiteres, den Film
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durchziehendes Motiv, für das Nascimbene
einen signalartigen Mixerama-Sound kom-
ponierte (Überlagerung von Chitarrone,
Hammondorgel, Piano und Vibraphon —zur
Steigerung des Effekts in verdoppelter
Lautstärke reproduziert). Auf Anregung
Nascimbenes wurde in die LP-
Veröffentlichung zusätzlich zur Musik ein
Extra-Track mit kurzen Erläuterungen zum
Entstehungsprozess der suoni nuovi beige-
fügt, Ennio Morricone lieferte ein ef-
fektvolles Arrangement des „Main Theme"
im Bolero-Rhythmus.

Die für Barabbas entwickelte Konzeption
sollte wegweisend Nascimbenes weitere
Entwicklung bestimmen. Sie fand eine
meisterhafte Anwendung in Richard Bur-
tons Produktion von Christopher Marlowes
Doctor Faustus (1967; Regie: Neville
Coghill), mit Burton und Elizabeth Taylor
in den Hauptrollen. Die Musik zu dieser
Theater-Adaption vermag vielleicht am
besten Nascimbenes Postulat der Einheit
von Bild und Musik zu illustrieren. Nas-
cimbene komponierte eines seiner schön-
sten Themen in Versionen für Solovocalise,
gesungen von Lucia Vinardi („Apparition
of Helen"), und für Severino Gazzellonis
Flöte („Helen's Theme"), sowie Vokal-
stücke im polyphonen Gesangsstil der
Renaissance („Garden of Delight", „Music
at the Court") und auf Originalinstrumenten
gespielte Instrumentalmusik („Two Bal-
lets"). Diesen Musikstücken der Identifika-
tion der Epoche und ihrer Kultur stellt er
die suoni nouvi als musikalischen Aus-
druck der Zeitlosigkeit der TragSdie selbst
gegenüber („Introductory Theme - Invoca-
tion of Faustus — Catacombs — Finale"). Die
Sprache der Musik geht dabei mit dem
gesprochenen Text der Tragödie und der
visuellen Sprache des Film eine Synthese
ein, von der eine starke suggestive Kraft
ausgeht (Giancarlo Bizzi bezeichnete dies
treffend als „sounds which seem to come
directly out of the Image").

Bedeutende künstlerische Partnerschaften
verbanden Nascimbene mit den Regis-
seuren Valerio Zurlini und Roberto
Rossellini. Die Arbeiten für Valerio Zurlini
verwendeten meist konventionelles musi-
kalisches Material und zeichneten sich
dabei durch eine besondere Sensibilität für
Stimmung, Kolorit und emotionale Qualität
des entsprechenden Films aus. „Unsere
künstlerische Symbiose wurzelte in ge-
meinsamer Empftndung, in einer ge-
meinsamen Achtung der Dinge des Lebens
und unserer Tätigkeit" (M. N. in: „Malgre
moi, musicista", 274).
Die Musik dieser Filme baut, ähnlich A
Farewell to Arms, auf dem Kontrast des
thematischen Materials auf. In Estate
violenta (1959), mit Eleonora Rossi Drago
und Jean-Louis Trintignant, für den Nas-
cimbene 1960 seinen zweiten Nastro
d'argento erhielt, wird einem leiden-
schaftlichen Liebesthema eine rhythmische
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Intervention
gegenübergestellt, die
Nascimbene nach dem
Vorbild des Signals von
Radio London gestal-
tete, um die emotionale
Prägung der Protagonis-
ten durch den Krieg
(die Handlung spielt im
Jahr 1943) zu verdeut-
lichen. La ragazza con
la valigia (1961), mit
Claudia Cardinale, die
Geschichte einer un-
glücklichen Liebe über
gesellschaftliche Stan-
desgrenzen hinweg,
besitzt wiederum zwei
kontrastierende The-
men, ein Allegro im Stil
barocker Sonaten und
ein langsameres, mel-
ancholisches Thema,
die auch kontrapunk-
tisch zusammengeführt
werden. Die Solisten
dieser, von der Ästhetik
eines kammermusi-
kalischen Ideals gepräg-
ten Musik, sind der Komponist und Diri-
gent Bruno Nicolai (Cembalo) und Mario
Gangi (Gitarre). Le Soldatesse (1964)
behandelt wiederum die Thematik des
Krieges (griechische Front 1942). Das
Marsch-Thema ist durch die Disso-
nanzbildung zu den Akkorden des Or-
chesters entheroisiert, demgegenüber sym-
bolisiert die populäre Bouzuki-
Instrumentation des folkloristisch gepräg-
ten thematischen Materials den ungebro-
chenen Stolz der Protagonistinnen, der
seine Wurzel in deren emotionaler Bindung
an die griechische Heimat hat. In La prima
Hotte die quiete (1972) porträtierte Zurlini
einen Intellektuellen (Alain Delon), der
sich der Unfähigkeit zu emotionalen
Bindungen und Sinnlosigkeit seines beweg-
ten Lebens als einer Flucht vor familiären
Traditionen bewusst geworden ist, und dem
Tod, der „ersten Nacht der Stille" ent-
gegenstrebt. Unter den jazz-beeinflussten
Scores Nascimbenes stellt diese einen
Höhepunkt dar. Vor die orchestral
auskomponierten Arrangements im Stil der
Suiten Duke Ellingtons setzte Nascimbene
den Dialog der beiden Solisten Gianni
Basso (Tenorsaxophon) und Maynard
Ferguson (Trompete).

NACHRUF. MARlO NASCJMBENE

Die Zusammenarbeit mit Roberto
Rossellini erstreckte sich über einen Zei-
traum von ] 0 Jahren, von La lotta
dell'uomo per la sua sopravvivenza
(1967) bis zu Karl Marx — lavorare per
I'umanitä (1977), durch den Tod
Rossellinis unvollendet geblieben. Nach-
dem sein Bruder Renzo Rossellini sich von
seiner Arbeit als Filmkomponist zurückge-
zogen hatte, bedeuteten die 1960er Jahre
auch für Rossellini einen fundamentalen

Wandel in seiner Einstellung zum Medium
Film. Seine Hinwendung zu unkonven-
tionellen dokumentarischen TV-
Programmen mit didaktischer Ausrichtung
fand in Nascimbene den idealen musi-
kalischen Partner. „Also wartete ich noch
auf MEINEN Regisseur, jenen Regisseur
der, wie ich selbst, immer nach einer
Gegenwart des Klanges (presenza sonora)
gesucht hat, bereit zu jedem Wagnis ...
Dieser Regisseur war Roberto Rossellini"
(M. N. in: "Malgre moi, musicista", 256).
Gli atti degli Apostoli (1968) thematisierte
den revolutionären Umbruch in der he-
bräischen, griechischen und römischen
Gesellschaft als Wirkung der christlichen
Lehrtätigkeit der ersten Apostel. Improvisa-
tionsähnlich eingesetzte Solovocalise (Son-
ali Das Gupta), 4 Flöten unterschiedlichen
Tonumfangs (Severino Gazzelloni) und
orientalische Saiteninstrumente, wie Tan-
pura und Sitar, sind über ein „ambiente
sonoro" aus Natur- (Zikaden-Geräusche)
und Mixerama-Sounds gelegt. Dabei unter-
stützen Klänge der Violoncelli und Kon-
trabässe, als eine Art durchgehendes Bass-
Fundament, die archaische Wirkung des
Klangbilds. Rossellini, von den klanglichen
Möglichkeiten der Mixerama fasziniert
(Nascimbene sprach von einer „Liebe auf
den ersten Blick"), verbrachte viele Tage
bei den Aufnahmen in Nascimbenes Merid-
iana-Studio (im Haus des Komponisten in
Rom). Für das TV-Programm La lotta
dell'uomo per la sua sopravvivenza
(1967) komponierte Nascimbene einen
Titelsong, "The Fight for Survival", gesun-
gen von Shirley Bassey. Gemäss der The-
matik des menschlichen Überleben-
skampfes in einer primitiven Umwelt, in
der sich nur der Stärkere durchzusetzen
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vermag, drücken die wilden Percussion-
Rhythmen der Begleitung das Prinzip der
Gewalt als Grundelement dieses Überle-
benskampfes aus. In der Zusammenarbeit
mit Rossellini folgten die didaktischen TV-
Produktionen Socrate (1970), Pascal
(1971), Agostino Di Ippona (1972) und
Cartesius (1974). Den Höhepunkt bildet
zweifellos II Messia (1975), der Versuch
einer entidealisierten Rekonstruktion des
Lebens Christi. Rossellini war davon über-
zeugt, dass nur durch die Authentizität der
Darstellung eine tiefere emotionale Be-
teiligung des Zuschauers, und somit eine
Vermittlung von Inhalten möglich ist.
Diese Konzeption spiegelt der Score Nas-
cimbenes wieder. Das von der Mixerama
dem Main Title unterlegte „ambiente so-
noro" drückt über einem Fundament tiefer,
monotoner Sounds, die keinen Instrumen-
ten mehr zuzuordnen sind, die zeitliche
Entfernung des Stoffes, wie auch den
Charakter der Wüstenlandschaft aus.
Darüber setzte Nascimbene die Flöte
Severino Gazzellonis als pastorale Stimme
der hebräischen Kultur. Das gesamte
Klangbild versucht auf diese Weise eine
Atmosphäre der existentiellen Beunruhi-
gung innerhalb dieser Kultur, die dem
Wirken des Messias vorausgeht, musi-
kalisch umzusetzen. „Die zerlegte und
wieder neu gebildete Note... formt die
Ausprägung des Klanges (I'impronta del
suono), der sich über dem drohenden

Nichts erhebt, und das Chaos auflöst"
(Glauco Pellegrini, „A fianco di Roberto
Rossellini").
In den Rahmen dieser Zusammenarbeit
gehört auch der von Rossellini mitpro-
duzierte, in Ägypten gedrehte Film The
Nights of Counting the Years (Vereinigte
Arabische Republik 1969; Regie: Shadi
Abdel Salam) über einen Mumienraub im
Jahr 1881. Nascimbene begleitete die
einzelnen Szenen allein durch monotone,
lange gehaltene Mixerama-Akkorde, dieses
Mal allerdings ohne jegliches Hinzufügen
solistischer Stimmen, die sich vor diesem
Hintergrund absetzen könnten.

Die Filmkompositionen der 1960er Jahre
zeigen das breite stilistische Spektrum,
welchem Nascimbenes individuelle Lösun-
gen für die jeweiligen Filme zugehörig
sind. The Happy Thieves (1961; Regie:
George Marshall), über einen Kunstraub im
Madrider Prado mit Rex Harrison und Rita
Hayworth, enthält ein eingängiges gepfiff-
enes Thema in folkloristisch beeinflusster
Instrumentierung. II processo di Verona
(1963; Regie: Carlo Lizzani) kontrastiert
die Dekadenz der Ballade „Tutto ~ nulla"
(gesungen von Nora Orlandi) mit dissonan-
ten Streicherpassagen und den Salven eines
Maschinengewehrs (Exekutionsszene).
Brasilianische Elemente in ausgefallener
Instrumentierung (6 Gitarren, Harfe und
Marimba) finden sich in der Musik zu Se

tutte le donne del mondo... (1966; Regie
Dino Maiuri — Alternativtitel: Operazione
paradiso). Das Vokal-Quartett der "Coll~-
giennes de la Chanson" in Pronto...c'e una
certa Giuliana per te (1967; Regie: Mas-
simo Franciosa) erinnert an die populären
Vokalensembles dieser Zeit (Swingte Sing-
ers, Double Six of Paris). Mit dem Jazz-
Organisten Jimmy Smith arbeitete Nascim-
bene für Where the Spies are (1966; Regie
Val Guest), eine Agentenfilm-Parodie mit
David Niven und Francoise Dorleac
zusammen. Nascimbene integrierte hier
aufgenommene Morse-Signale in den
Rhythmus des Main-Title, der Score enthält
neben Big Band Arrangements im Stil
Duke Ellingtons ein nostalgisches orches-
trales Thema (für David Niven als Prototyp
eines Gentleman) und orientalische Ele-
mente zur musikalischen Illustrierung des
Schauplatzes Beirut. Commandos (1968;
Regie: Armando Crispino) variiert das
„Dies Irae" über extrem dissonantem Mix-
erama-Hintergrund, in der Schlussvariation
für Blechbläser und Schlagwerk („Finale
tragico") in eindrucksvoller Steigerung, als
gelungener musikalischer Ausdruck der
kompromisslosen Anklage dieses Antik-
riegsfilms.
Kultstatus erlangten die Hammer-
Produktionen der Steinzeit-Epen One
Million Years B.C. (1966; Regie: Don
Chaffey), When Dinosaurs Ruled the
Earth (1968) und Creatures the World
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arema a ?~tC3A~L C~1.91'I1
~.~~~

iT:AR(D ;aa~LR~,E~i:

.. ~r~. au.mvy rr icuv nr~us~,

Forgot (1970). Fitr One Million Years
B.C., einen Film ohne gesprochene Dia-
loge, stellte Nascimbene unterschiedlichste
stilistische Konzeptionen nebeneinander.
Die berühmte "Sequenza Cosmica" ent-
stand unter Verwendung 67 vorgemischter
Mixerama-Sounds, Nascimbene und sein
Toningenieur Gianni Mazzarini ben&tigten
vier Tage, um die 3 min. 44 sec, andau-
ernde Sequenz fertigzustellen. Andere
Sequenzen benutzen eine Orchestrierung,
die eine Erweiterung des Prinzips der In-
korporation von Natursounds darstellt:
Rhythmisch gegeneinandergeschlagene
Steine verschiedener Grösse (sehr ein-
drucksvoll: „Danza dei dupondi", Solist an
den Steinen: Franco Chiari), klappernde
Kastanien, das Aufeinanderschlagen der
Zähne eines Eselskiefers und schliesslich
die Erfindung eines neuen Instruments, des
„Rastrophons" mit seinen vibrierenden
Metall-Lamellen —einem Rechen aus
Nascimbenes Garten (eine schöne Photo-
graphie dieses „Orchesters" findet sich im
booklet des 3 LP Sets L'Impronta del
suono). Auf starke stilistische Kontraste hat
Nascimbene auch in diesem Score nicht
verzichtet, das Thema für Loana (Raquel
Welch) erscheint als klassisches Arrange-
ment für Chor und Orchester.
Die TV-Dokumentation Quando I'uomo
scompare (1970; Regie: Fernando Armati)
über die Bedrohung der letzten Naturvölker
durch die Zivilisation, benutzt ein rhyth-
misches Fundament aus Percussion und
Mixerama-Sounds. Die Solovocalise im
Stil der Aborigine-Gesänge und das
Didgeridoo (Blasinstrument der Aborigi-
nes) symbolisieren die kulturelle Autono-
mie der australischen Naturvölker. Für die
TV-Fassung von Vergils Eneide (1971;
Regie: Franco Rossi) versuchte Nascim-
bene eine vorsichtige Annäherung an ein
durchsichtiges antikes Klangideal. Für den
Chor, der im Film gemäss seiner Funktion
in der klassischen griechischen Tragödie
die Kommentierung der Handlung
übernimmt, vertonte Nascimbene die
lateinischen Verse Vergils, der elegische
„Canto di Didone" wird gesungen von Olga
Karlatos, der Darstellerin der Dido.
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Seit der zweiten Hälfte der
1970er Jahre ergaben sich
nur noch selten Gelegen-
heiten zur Arbeit für Film
oder TV. Mario Nascim-
bene nannte selbst eine
Krise der italienischen und
englischen Filmindustrie,
die zu einer geringeren Zahl
produzierter Filme, zudem
mit begrenzter thematischer
Bandbreite führte, als Haup-
tursache seines allmäh-
lichen Rückzugs als aktiver

'"° Filmkomponist. Allerdings
kann angenommen werden,
dass die zunehmende Kom-
promisslosigkeit des Ein-

satzes innovativer Kompositionstechniken

seit Mitte der 1960er Jahre Nascimbene der
Schallplattenindustire und den Musikver-

legern entfremdete, da es für eine solche
Musik kaum Möglichkeiten der kom-
merziellen Verwertung gab. Sicherlich

fehlte es auch vielen Regisseuren an Mut
oder auch Verständnis, derart unkonven-
tionelle Musik in ihren Filmen einzusetzen.

Für Giorgio Moser, mit dem er in der
späten Phase seiner künstlerischen Lauf-

bahn eng zusammenarbeitete, komponierte
er 1979 die Musik zur Joseph Conrad —
Verfilmung Un reietto delle isole, in der er

auch eine Rolle als Schauspieler übernahm,

eine heimliche Leidenschaft des Komponis-
ten (Nascimbene trat zuvor schon 1971 in
Leonardo Bercovicis Film Storia di una
donna und einem TV-Werbespot für
Ferrarelle Tafelwasser aufl. Für Un reietto

delle isole nahm Nascimbene in Indien

Gesänge und Instrumentalmusik auf, die
nach ihrer Bearbeitung durch die Mixerama
ein authentisches "ambiente sonoro" der

Geschichte des Untergangs eines Europäers
in der Inselwelt der Südsee ermöglichen
sollten. Mit den Soloinstrumente Bansuri
(Holzflöte) und Santoor (Saiteninstrument)

ergibt sich ein Klangbild jenseits westlicher
musikalischer Gewohnheiten der Intervalle
oder gar Tonalität, wie auch im Film wes-

tliche Geisteshaltung für den Europäer in
dieser neuen Umgebung ihren Wert ver-

liert. Für diese Musik erhielt Nascimbene
1979 den "Premio Incontri col Cinema
Italiano". Nachdem er in den 1980er Jahren

kaum noch für den Film gearbeitet hatte,
entstand 1990 sein letzter Score für Giorgio
Mosers II delfino azzurro. 1991 wurde er

mit dem „David de Donatello" für sein

Lebenswerk ausgezeichnet. Allerdings

hörte Nascimbene nie auf, die grundleg-
enden Prinzipien seiner Kompositionstech-

niken für den Film in Seminaren an inter-

essierte Schüler weiterzugeben, so war

auch von Prof. Andrea Mascitti und Marco

Werba zunächst die Veranstaltung eines
Seminars mit Nascimbene in Orsogna

geplant, doch kam es durch seinen Tod

nicht mehr dazu.

NACHRUF.' MARlO NASClMBENE

„No longer are we tied by the in,~lexible
rules of composition and Instrumentation
laid down by tradition. Now we can exploit
to the full those musical possibilities of-
fered by films, both in actual composition

and the scoring of the visuals" (M. N.,
SCN 24, Februar 1981).

In seiner kompromisslosen Suche nach

musikalischen Mitteln einer angemessenen
Umsetzung filmischer Bildsprache wirkte
Mario Nascimbene als Innovator. Die von
ihm geforderte Einheit von Bild und Musik
verwirklichte er nicht mit den etablierten
Techniken der Tradition, sondern durch die
Anwendung neuer kreativer Gestaltung-
sprozesse.

Abbildungen
Mario Nascimbene
(courtesy of Caterina Nascimbene)
Luca Palmieri, Leiter des Meridiana-
Studios (Juli 2002), der seine Aufgabe auch
in einer Bewahrung des Andenkens an
Mario Nascimbene sieht.

Special Thanks to: Caterina Nascimbene,
Prof. Andrea Mascitti, Luca Palmieri und
Marco Werba.

Diskographie
Einen hervorcagenden Überblick bietet das
1983 von Nascimbene selbst in seinem
Meridiana Studio produzierte 3 LP Set
L'impronta del suono (Kangaroo Team
Records ZPLKT 34209), unverzichtbar für
jeden Nascimbene-Fan (sfimtliche enthal-
tene Titel sind in der Diskographie aufge-
führt). Das informative booklet enthält
neben zahlreichem Bildmaterial u. a. Texte
von Ermanno Comuzio, Valerio Zurlini,
Roberto Zamori und Franco Ferrara.

Die 1996 als Doppel-CD erschienene
Mario Nascimbene Anthology (DRG
32960) betont in der Auswahl der Titel
konventionellere Aspekte im Werk des
Komponisten, enthält aber auch zuvor
unveröffentlichtes Material.

Wer an einer Aufstellung von Nascimbenes
Werk Interesse hat, kann diese per email
über uns beziehen:
film.music.journal@bluewin.ch

~ ~ ~
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Nach dem epochalen Triumph von Ben Hur
dürtte es für Miklos Rozsa nicht leicht gewesen
sein, sich für King of Kings zu motivieren. Zum
einen hielt er vom Film nicht sonderlich viel, zum
anderen hatte er zum zweiten Mal innerhalb
kurzer Zeit wichtige Stationen im Leben von
Jesus Christus wie Geburt, Bergpredigt und
Kreuzigung zu vertonen. Die Gefahr eines
uninteressanten Routineproduktes war also
gegeben, doch fand Rozsa letztlich trotzdem
genügend Inspiration, um dem Score sein ganz
eigenes Profil zu verleihen. Er liess sich nicht
lumpen und brachte für King of Kings nicht
weniger als vierzehn Themen zu Papier.
Und nun, da Rhino den gesamten Score, verteilt
auf zwei CD's, präsentiert, kann die Musik
endlich den mächtigen Schatten von Ben Hur,
der stets auf ihr gelegen hat, abschütteln. Dank
einer Fülle von bisher unveröffentlichtem Mate-
rial und bekannten Tracks, die erstmals in ihrer
vollen Länge vorliegen, tritt das vielschichtige
Konzept des Komponisten zutage, welches die
vor zehn Jahren erschienene Sony-CD, die mich
nie zu überzeugen vermochte, nur ansatzweise
wiedergab. So sind beispielsweise die eher
actionbetonten Passagen rund um die Person
von Barabbas, die man bisher in diesem Um-
fang nicht zu hören bekam, um willkommene
Akzente besorgt. Auch wird ersichtlich, dass
Rozsa zuweilen Ausflüge in seine alten
Abenteuer- und Film-Noir-Gefielde unternimmt;
vor allem The Thief of Bagdad blitzt da und
dort kurz auf.
Die vorangestellte Overture ist insofern
ungewöhnlich, als dass sie aufgebaut ist auf ein
Nebenthema, welches im Verlaufe des Scores
nur ein einziges Mal erscheint, und zwar in
Mount Galilee, jener Sequenz, die uns die Sony-
CD als Prelude verkaufen wollte. Der Prototyp
dieses Themas ist übrigens bei Petrus'
Kreuzigung in Quo Vadis zu hören. Darauf folgt

das Prelude endlich in der originalen Filmform,
zusammengeschweisst mit Roman Legions,
dem ersten von zwei römischen Märschen (der
zweite ist Pontius Pilate's Arrival.
The Last Temptation of Christ beinhaltet -das
dürfte hinlänglich bekannt sein -die einzige
Zwölftonmusik, die Rozsa je geschrieben hat,
und da er sie ausgerechnet dem Satan zuwies,
ist wohl kaum misszuverstehen, was er von
dieser Kompositionstechnik hielt.
Ein Kapitel für sich ist die Sache mit Salome's
Dances. Das Stück lag Rozsa sehr am Herzen,
und was musste erleiden, als er ertuhr, dass die
Gattin von Regisseur Nicholas Ray choreografi-
eren würde, obwohl sie noch nie Choreografiert
hatte, und ein Schulmädchen aus Chicago, das
über keinerlei Schauspiel- und Tanzerfahrung
vertilgte, die Salome geben würde. Wie
berechtigt sein Kummer war, wird jeder bestäti-
gen können, der die Szene gesehen hat; die
Musik -der beste aller exotischen Tänze von
Rozsa, dem erst noch eine dramaturgische
Bedeutung zukam -wurde von sechs auf zwei
Minuten zurechtgestutzt und velor dadurch viel
von ihrer Aussagekraft. Ursprünglich sollte
Salome ihren Tanz nach der Enthauptung
Johannes des Täufers fortsetzen (zumindest
legt eine nicht verwendete Reprise diese Ab-
sicht nahe), aber man hat wohl die Defizite von
Brigid Bazlen erkannt und verzichtete darauf
oder opferte sie der Schere.
Zu den Höhepunkten des Scores gehören
zweifellos die Ereignisse während des Passah-
Festes in Jerusalem, die zu einem monumen-
talen fünfzehnminütigen Track zsammengefasst
worden sind. Die ersten sieben Minuten handeln
von Jesus' gefeierter Ankunft in der Stadt sowie
dem rebellischen Aufstand gegen die Römer,
und sie gehören mit zum Spektakulärsten, was
Rozsa je geschrieben hat. Im totalen Kontrast
dazu folgt danach das Letzte Abendmahl, wo
dreimal ein kurzes Thema zu hören ist, das
gerade wegen seiner Schlichtheit aufhorchen
lässt. Abgeschlossen wird der Track mit einem
feierlichen a capella-Chor, der dem Passah-Fest
huldigt.
Neben all dem Spektalel liegen die Stärken der
Musik in den religiös begründeten Teilen, die
sich mit dem Leben und Wirken von Jesus
auseinandersetzen. Immer wieder ist es das
Hauptthema, das mal mit Unterstützung des
Chores, mal ohne diesen in seinen Bann
schlägt, und Stücke wie Miracles oder Sermon
an the Mount sind klingende Glaubensbek-
enntisse. Sie lassen die Liebe und den Respekt
des Komponisten seinen Mitmenschen
gegenüber spüren und kommen damit dem
Charisma des Messias, wie wir ihn uns aus
heutiger Sicht vorstellen, sehr nahe. Davon
profitiert der Film natürlich ungemein, und er hat
es auch bitter nötig.
Kaum war dieses CD-Set auf dem Markt, wur-
den auch schon kritische Stimmen laut. So
wurde zu Recht moniert, dass der Chor im
Prelude vom Orchester beinahe erdrückt wird,
während er im Film wesentlich besser zur Gel-
tung kommt. Herbe Kritik musste auch das
Booklet einstecken. Dieses übernahm man
einfach von der einstigen LP-Veröffentlichung;
die Liner Notes von Rozsa beziehen sich de-
shalb auf deren Inhalt und und passen nicht
wirklich zur aktuellen Edition. Aber diese kleinen
Mankos sind zu verschmerzen.
Wer bisherige Ausgaben von King of Kings
sein Eigen nennt, und deshalb noch zögert, sich
die Rhino-Produktion zuzulegen, dem sei
gesagt, dass erst damit die ganze Grossartigkeit

und der Glanz dieses vorletzten Bibelepos von
Miklos Rozsa erfahrbar wird. Daher mein
Ratschlag: Das Geld guten Gewissens in-
vestieren und die Sony-CD entsorgen, nicht
aber das vom Komponisten nachträglich
eingespielte Original-Album, denn dieses besitzt
dank seinem konzertanten Charakter nach wie
vor Repertoirewert.
Andreas Süess O O O O O
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Mit gerade mal 30 Minuten Musik kann dieses
Album sicher nur einen etwas besseren
Überblick über Shores Musik zu Panic Room
bieten. Aber der ist auch schon recht ordentlich,
denn das ist Shore, wie wir ihn kennen und
mögen. Harte, einsilbige Klangattacken sowohl
der Blechbläser, als auch des gesamten Or-
chesters finden sich genauso (besonders gutes
Beispiel: Track 2 Laution-Flammable), wie
düster bedrohliche und klaustrophobische
Klangteppiche, mal mit sphärischen Hörnern,
mal mit flirrenden Streichern. Ruhige Momente
gönnt dieses Album dem Zuhörer nicht. Eine
halbe Stunde Spannung pur disqualifizieren
diesen Soundtrack als dezente Berieselung
während eines gemütlichen Abendessens. Wie
schon des öfteren verzichtet Shore auf ein
durchgehendes oder gar eingehendes Thema
und konzentriert sich stattdessen auf das
Knüpfen eines subtilen und eindringlichen
Klanggewebes, das sich zumindest auf der CD
insofern als sehr homogen darstellt, dass die
Spannung, wie schon erwähnt, auf einem per-
manent hohen Niveau gehalten wird und es
kaum Stimmungsschwankungen gibt.
Sicher wäre ein vollständigeres Album aus-
sagekräftiger und in der Lage, einen besseren
Gesamteindruck zu hinterlassen. Wer aber zu
Shores Klangwelten Zugang findet, wird auch
hieran schon seine Freude haben.
Ansonsten gilt: nichts für sonnige Gemüter!
Klaus Post O O O'/2
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Experimente sind in der Regel immer ein
Neuanfang. Sei es für einen neuen Geschmack,
Musikstil, oder ein Genre. Ein Tropfen zuviel des
Guten kann das Experiment allerdings aus dem
Konzept bringen und das gilt auch für Hans
Zimmers musikalischen Beitrag für Black Hawk
Down. Eine Art Experiment, welche den
Zusammenstoss zweier Kulturen musikalisch
veranschaulichen soll. Das moderne Amerika
und das exotische Somalien mit seinen Tradi-
tionen. „Ein Konzept, welches diesen Riss
zwischen den zwei verschiedenen Welten voller
Rhythmus und Musikalität wiedergeben soll",
laut Aussage des Komponisten. Doch leider fällt
das Experiment wie oben angekündigt völlig aus
dem Rahmen. Das einzige was wirklich erreicht
wird, ist ein tatsächlicher Riss, der unser Gehör
weniger musikalisch kitzelt, als eher strapaziert.
Eine synthetische Kulisse, die vielmehr einen
ungewollten Trancezustand auslöst als zu
einem Hörgenuss führt. Elektronische Mittel
einzusetzen ist eigentlich nichts neues für Hans
Zimmer, der mit seinen Synthesizern und
Perkussionseffekten schon desöteren die eine
oder andere Musikatmosphäre schaffte, oft die
Szenen auch nach dem Film zum Leben er-
weckend. Die Frage wer schuld daran ist, dass
Black Hawk Down nicht überzeugen kann,
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bleibt rethorisch: Ist es Zimmer, der eine viel zu
lineare Filmmusik präsentiert und sich an vielen
Stellen selbst kopiert? Oder sind wir es, die
Hörer, die wir mit dieser Mischung aus oriental-
ischer Einflüsse ä la Gladiator und rockigem,
modernem Techno-Sound aus Mission Impos-
sible 2 nicht mithalten können? Im Großen und
Ganzen muss man traurigerweise feststellen,
dass Zimmer diesmal keineswegs überzeugen
kann und dieses Album eher ein schlechtes
Filmsouvenir denn hörbare Filmmusik ist.
Selbst hartgesottene Zimmer Fans dürtten
etwas enttäuscht sein. Eine Portion Mut gehörte.
sicherlich auch in die Vervvirklichung dieses
Projekts. Aber auch eine große Portion Mut,
diese CD bis zum Ende anzuhören...
Dany Riemenschnitter O O
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Nun gut, es erscheint vielleicht fragwürdig ob
man sich die von Universal France vertriebene
CD zu Papillon denn wirklich zusätzlich noch
leisten muss/dart. Es sind 5 Stücke, und da-
runter mit Catching Buttertlies, The Dream und
Arrest die wertvollsten, mit denen sich diese
Neuveröffentlichung inhaltlich von der Silva
Screen CD abhebt. Doch die Musik ertährt auch
tonqualitativ eine bemerkenswert kristallklare
Aufinrertung, auch das Stereobild scheint mir
verbessert und lebhaft klingender.
Neben den erwähnten Tracks ergänzt neu das
auf dem Titelthema beruhende Lied "Toi qui
regarde la mer" die CD und mit Track 10 hat
sich eine Kurzversion des "Theme from Papil-
lon" eingeschlichen. Zwei Stücke, die man nun
sicher nicht des inhaltlichen Gehalts wegens
benötigt. Umso notwendiger ist es schon, über-
haupt eine der beiden nun erhältlichen CDs zu
besitzen, gehört Papillon, wie fast alle musi-
kalischen Beiträge Goldsmith' zum Filmwerk von
Franklin J. Schaffner, ob Patton, Planet of the
Apes oder Islands in the Stream, doch mit zu
seinen besten Kompositionen.
Das mit dem Akkordeon ausgeschmückte und
im '/< Takt wiegende Hauptthema (Theme from
Papillon) ist eines der eingängigsten des Kom-
ponisten, ein Thema das geradezu nach
Froonkreisch duftet und das Goldsmith in fast
jedem Stück effektvoll, mal zurückhaltend, mal
zerbrechlich, mal vordergründig einsetrt. Verhal-
ten nach Freiheit gierend in Freedom, opulent
tragisch in Survival. Das traumhafte und reiche
A Gift from the Sea verzaubert mit seiner fast
karibischen Urlaubsleichtigkeit und hispanischen
Andeutungen eine fast 7-minütige Sequenz, die
Schaffner beinahe vollkommen seinem Haus-
und Leibkomponisten überliess. Heute würde
sich ein geldgeiler Filmproduzent eher umbrin-
gen, als kostbare Filmzeit ohne Dialog Kamera
und Musik zu überlassen. Antonio's Death ist
ein impulsiv frenetisches Actionstück, das in
seiner kraftvollen und unnachgiebigen Art die
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harte Seele des Films, die Brutalität, wider-
spiegelt.
Goldsmith' Musik breitet Lebenslust, Frei-
heitswillen, Tragik und Tod musikalisch aus,
eine tonale Identifikation zu Henri Charrieres
Charakter Papillon bildend. Ein mitreissender,
kraftvoll emotionaler Score, der geradezu
aufzeigt wie Goldsmith heute noch ein Schatten
seiner selbst ist, der keine tiefgründige Musik,
vielleicht auch aus Ermangelung an tiefgründi-
gem Filmmaterial, mehr schreiben will oder
kann.
Philippe Blumenthai O O O O O
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Jocelyn Pook? Genau, das war die Komponistin
des letzten Films von Stanley Kubrick, Eyes
Wide Shut. Stimmt schon, nur leider stammen
dessen wirklich interessante Musikbeiträge aus
Werken von Ligeti, Schostakowitsch u.a.,
während Pooks zusätzliche Stücke keine be-
sonderen Eindrücke hinterlassen. Mit einer
außergewöhnlichen Karriere als Filmkompon-
istin ist es nichts geworden. Allerdings, das muß
man bedauernd sagen, finden sich die vor
wenigen Jahren noch häufiger zu
diskographischen Ehren gelangten Kolleginnen
ebenso wenig im Rampenlicht. Von Rachel
Portman kann man die eine oder andere neuere
Arbeit erhalten, Debbie Wiseman betreut vor
allem unbedeutende TV-Filme, während Ilona
Sekacz und Shirley Walker in der Versenkung
verschwunden sind. So freut man sich bereits
über eine solche Gelegenheitsarbeit, wie sie
hier von der französischen Virgin vorgelegt wird.
Zieht man gut zehn Minuten für einen überflüs-
sigen Song sowie zwei hörenswerte Jazzstücke
ab, so bleibt eine halbe Stunde für Frau Pooks
Musik zu L'emploi du temps, einem fran-
zösischen Film, der bislang noch nicht aus
seinem Ursprungsland herausgekommen ist.
Das Ensemble Electra Strings wird erweitert um
drei Streichersolisten, so daß man phasenweise
von einer Sinfonia Concertante sprechen kön-
nte, würden sich damit nicht Assoziationen
hinsichtlich der melodischen und gestischen
Selbständigkeit der Solostimmen verbinden.
Tatsächlich verankert Pook in mehreren der 14
Score-Tracks eine Art Zweitonpendel, das
zwischen zwei Akkordfunktionen hin und her
schwingt und wenige Abweichungen ertährt. In
diese kontinuierliche Bewegung hinein spielen
die Solovioline, -Bratsche und das Cello, heben
sich gegen den Hintergrund ab, verschmelzen
mit ihm, gehen introvertierte Dialoge
miteinander ein. Sämtliche Stücke bleiben bei
einem Adagiotempo und präsentieren sich als
verhangen-neblige Mollwelten voller Schwermut
und Statik. Das einzige Werk, das mir als Ver-
gleich einfällt, ist Olivier Messiaens Quartett für
das Ende der Zeit, speziell einige streicher-
dominierte Abschnitte der Partitur. Messiaens
Tonsatz ist weitaus flexibler und spannungsvol-
ler als Pooks sicher nicht imitierende, at-
mosphärisch jedoch verwandte Komposition.
Deren sparsamer Materialvorrat und geringe
Entwicklungsbereitschaft nötigen den Hörer zu
bewußter Anteilnahme und beschenken ihn mit
melancholischen Preziosen, wie man sie sich
gewiß nicht an einem lauen Sommertag, wohl
aber in Zeiten früher herabfallender Dämmerun-
gen wünscht.
Matthias Wiegandt O O O YZ

Ein sehr gelungenes Experiment der Bear
Family geht auf eine eigentlich nicht mehr so
neue Idee zurück: Aktuelle Songs aus den
Hitparaden, die als Source Music in irgendeinem
Film vorkommen, werden zum Leidwesen der

Puristen unter den Soundtrack-Sammlern immer
wieder mit aktueller Filmmusik gekoppelt. Dabei
hoffen die Väter einer solchen Kopplung auf
eine recht hohe Verkaufszahl —höher zumindest
als bei dem bloßen Soundtrack ohne Songs.
Was an der vorliegenden CD nun neu ist, sind
die alten Songs. Soll heißen, es wird nun Musik
aus vier Jahrzehnte alten Filmen mit zeitgenös-
sischen Songs kombiniert. In den thematisch
kaum ähnlichen Filmen aus der Zeit um 1960
haben damalige Showgrößen wie Rex Gildo,
Rocco Granata, Trude Herr, Dalida, Hans Blum,
Ralf Bendix und eben der Grand Signeur der
deutschen Filmmusik, Martin Böttcher, mitge-
wirkt. Letzterer hat zu Marina die meisten
Arrangements beigesteuert, im Vorspann nan-
nte sich das dann „musikalische Leitung",
während er für Am Tag als der Regen kam die
wirkliche Filmmusik geschrieben hat, von der
man im zweiten Teil der CD einiges aus dem
Jazz- und Tanzfach zu hören bekommt.
Was den Wert dieser CD ausmacht, sind sicher
auch wieder die Raritäten, sei es die nicht ganz
fertige Buona Sera-Version von Rex Gildo, das
Marina-Duett von Trude Herr und Rudolf Platte
oder eben die Instrumental-Version vieler Songs
im Arrangement von Martin Böttcher, etwa Ich
will keine Schokolade, Red River Rock oder
eben Am Tag als der Regen kam. Wer an
solchen Mixturen seinen Spaß hat, wer ein
Faible für diese Zeit hat oder einfach nur Martin-
Böttcher-Fan ist, wird diese CD sicher für einen
Gewinn in seiner Sammlung betrachten. Und
wieder fragt man sich: Wer hat da solange drauf
gesessen?
Gordon Piedesack Songs: O O O

BöttChef: O O O'/z
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Dieser Score von Harry Manfredini ist eine
zweischneidige Sache, und fast so scharf wie
Jasons Messer, mit dem er unzähligen Opfern
im neuen Kinostreifen an den Hals geht. Musi-
kalisch geht es auch diesbezüglich in Manfredi-
nis Album zur Sache.
Anfangs tauchen wir in eine düstere At-
mosphäre ein, die uns mit leisen Hintergrund-
stimmen auf eine schaurige Reise vorbereitet.
Diese Stille zerbricht jedoch mit lautem Knall
und das altbewährte Freitag, der 13. Titelthema
wird uns um die Ohren geworfen. Dieses hört
sich durch die förmlich schreienden Blasinstru-
menten kräftiger denn je an und wird mit zahl-
reichen Streichern unterstützt, welche die span-
nungsgeladenen Momente zum Höhepunkt
treiben. Es sei hier aber auch gleich angemerkt,
dass Manfredini wohl aus Kostengründen auf
ein synthetisches Orchester zurückgreifen
musste.
Wenn man ältere Freitag, der 13. Alben mit
Jason X vergleicht, bemerkt man sofort, dass
sich Manfredini's neuer Stil erheblich verbessert
hat und er nun mit modernen Mitteln der Soun-
deffekte, die Musikkulisse ein wenig aufpäppelt.
Jedoch ist zuviel des Guten nie gesund und so
kommt es doch zu einigen Dissonanzen, die
weniger in das Geschehen passen. Bemerken-
swert sind die ruhigen Passagen, welche in
einer Art Leichtigkeit der Töne umhüllt er-
scheinen. Als gutes Beispiel kann man Track 4,
The trip to Gendel, und Track 5, Nano Ant
Technology, ervvähnen, welche eine gelungene
Mischung aus heroischer und zurückhaltender
Filmuntermalung darstellen. Von Zeit zu Zeit
erinnert uns ein 5 Noten Thema daran, dass wir
uns auf härtere Musik gefasst machen sollen
und werden desöfteren, ja sogar frustrierend
aus den ruhigen Passagen gerissen. Ein
weiterer positiver Aspekt ist auch die Art, wie
der Komponist es versteht, Spannung zu er-
zeugen. In Track 10 kommt es auch zu action-
reicheren Sequenzen, die durch viel Rhythmik



und Elektrobeats zum Vorschein kommen. Der
größte Nachteil der CD ist die Qualität mancher
Stücke; einige hören sich sehr künstlich an, eher
nach billiger Musik, die in Computerspielen
passende Vervvendung finden würden.
Die Scheibe ist eigentlich nur etwas für Jason-
Fans, ansonsten liegt das Gehörte doch etwas
schwer im Magen.
Dany Riemenschnitter O O'/2
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„Igitt!", „Pfui, Spinne, eine E-Gitarre in einem
symphonischen Score! Wie kann man nur!?" So,
oder ähnlich lasen sich die Kommentare in den
Internet-Foren, nachdem die ersten Gerüchte
und Töne von John Debneys neuem Score die
Runde machten. Nur die wenigsten wussten
wirklich was es mit den ominösen E-Gitarren auf
sich hatte...
Nach dem enttäuschenden „Sequel" The
Mummy Returns kam nun also das „Prequel",
zu deutsch die Vorgeschichte, in unsere Kinos.
Was kann man schon von einem Film erwarten,
der einen Wrestling-Star als Hauptdarsteller hat
und neben dem Green Mile- Riesen Michael
Clarke Duncan noch mit dem deutschen Mus-
kelprotz Ralf Gladiator Moeller glänzt? Ehrlich
gesagt, nicht allzu viel, deshalb habe ich mir den
Film (bisher) nicht angesehen....vielleicht ein
Fehler? Denn nach dem Hören der Score-CD
scheint es ein ziemlich bombastisches Action-
spektakel geworden zu sein. Also nun doch
keine E-Gitarren, oder was? Und ob, sie kom-
men im Score vor, genauer gesagt auf der CD in
lediglich zwei der Tracks, nämlich Boo! und
Night Attack. In anderen Stücken sind sie
dagegen nur noch sehr zurückgenommen im
Hintergrund zu hören. John Debney als Bändi-
ger der E-Gitarren? So oder ähnlich muss man
sich wohl den Produktionsverlauf vorstellen,
unter denen dieser Score zu Stande kam. Nur
soviel: Das produzierende Universal-Studio
wollte unbedingt einen Heavymetal Song der
Gruppe „Godsmack" im Film integriert sehen
und so war Debney für diese Komposition nicht
nur mit massivem Zeitdruck, sondern auch mit
E-Gitarren konfrontiert. Wen der Hintergrund
über die Entstehung des Scores interessiert,
dem sei die ausführliche Titelgeschichte von Jeff
Bond im Film Score Monthly 3/ 2002 empfohlen.
Doch wie steht es um den Rest der Musik auf
dieser CD? Episch, großsymphonisch, bombas-
tisch, das sind wohl die drei treffendsten
Schlagwörter. Schon die Main Titles belegen
dies auf eindrucksvolle Weise. Insgesamt lehnt
sich Debneys Score mehr an Alan Silvestris The
Mummy Returns an, als an Jerry Goldsmiths
The Mummy. Vor allem in den Action-Passagen
wird dies deutlich, wie z. B. The Cave und
Balthazar's Camp, welches ab der 3. Minute wie
Silvestri in Reinkultur klingt. Dort wo man eine
,ethnische' Färbung der Musik erkennen kann
(Pickpockets, 1 Had A Vision) —man kann nicht
von orientalisch sprechen, denn der Film spielt
jenseits bekannter kultureller Prägungen— fühlt
man sich dagegen eher an Goldsmith erinnert.
Und dennoch gelingt es Debney der Musik
seinen eigenen Stempel aufzudrücken, am
eindrucksvollsten in den beiden letzten Stücken
Balthazar Arrives und The Scorpion King, in
denen Debney noch einmal alle Register des
Orchesters zieht. Nein, nein es ist kein typischer
Debney-Sound, den gibt es zum Glück (noch)
nicht, sondern ein handwerklich cleverer Score,
der mit seinen beiden Vorgängern spielt, ohne
sich in einem der beiden zu verlieren.
Während John Williams' Einsatz der E-Gitarre in
Star Wars Episode II: Attack Of The Clones
völlig deplaziert wirkte, gelingt es Debney, die E-
Gitarre in seinen Score so zu integrieren, dass
ihr Einsatz wirklich gewollt klingt. In zwei
Stücken dominiert sie, den Rest der CD hält
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Debney sie in Zaum, wie ein guter Dompteur.
Und das ist meiner Meinung nach auch das
Besondere an diesem Werk. So gesehen sollte
sich niemand mehr davon abhalten lassen,
diese CD in seine Sammlung aufzunehmen.
Uwe Sperlich O O O'/z
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Ein martialisches Intro, an den Einmarsch von
Kriegern der klassischen Antike im Sinne eines
Herrmann/Harryhausen-Scores gemahnend,
schreckt den Hörer zunächst auf. Es wird jedoch
sogleich abgelöst von eher atonal-bizarren
Klängen, und ab dem Einsetzen des typischen
„Orchesterspagats" zwischen düster grollenden
Bässen mit den wahrnehmungspyschologisch
offensichtlich dazugehörigen, sehr hochfrequent
vibrierenden Geigenpassagen ist klar: Es han-
delt sich um einen Gruselfilm. Das Cover ziert ja
auch ein aus vielen kleinen Fratzen zusam-
mengesetztes Gesicht, Augen schreckgeweitet,
Mund zum Schrei weit geöffnet...
Nach einer Awakenings-artigen, friedlichen
Zwischenphase (3: Main Title) entwickelt sich
die Musik auch zunehmend recht action-lastig,
teils mit Hintergrundrhythmik vom Synthi, teils
mit wuchtig gespielter Motivik des gesamten
Orchesters, die sehr eingängig ist (4: Entering
the House) und im Herrmannschen Sinne zwar
kein Leitmotiv sensu stricto, aber doch ein
akustischer Hinweis auf einen Zustand ist. Diese
musikalische Frage —denn es gibt keine rechte
Auflösung der drei nacheinander aufsteigenden
Töne über Dur, lediglich ein weiteres Transpo-
nieren in verwandte Tonarten —wird denn auch
im gesamten Score von John Frizzell immer
wieder vertremdet. Sie taucht nie mehr so auf
wie am Anfang; manchmal hat man direkt Mühe,
sie in den anderen Tracks herauszuhören (z.B.
besonders wuchtig und ruckartig zusammen mit
dem Track-1-Motiv in 11: Rafkin Dies, und
allein, stark verlangsamt, in epischer Breite
ausgespielt in 15: Gene Retums). Er-
staunlicherweise ist sie weder in Moll noch in
übermäßige Akkorde gesetzt —sie besteht aus
reinstem Dur, das man nur zunächst nicht recht
heraushören kann.
Ansonsten fühlte sich Frizzell wohl seinem
Ansatz von Alien 4 / Ressurrection verpflichtet,
da man auch hier den Eindruck ungehemmt
tobender Aliens im Angriff hat. Das Faszinier-
ende dabei ist, daß es überall im Score klopft,
blubbert, brummt, klappert, zischt und —eine
kleine Spitze zur Musikgeschichte des
Okzidents — teils auch ein wildes Vio-
lingeschraddel einsetzt, in der klassischen
Tradition der „Teufelsgeige", in der E-Musik
vielfach vervvirklicht. Man hat immer den Ein-
druck, bei den vielen Geräuschen, Rhythmen,
staccato-Harmonien u.ä. den Überblick zu
verlieren — es steckt jedoch ein Bogen dahinter,
alle Teile fügen sich selbst in den wildesten
Action-Passagen stets wieder zusammen. Dies
scheint eine von Frizzells Stärken zu sein. Auch
zunächst nicht passend wirkende Bestandteile
seiner Melange von beteiligten Instrumenten
und Effekten passen dann plötzlich doch, und
sogar sehr gut, selbst E-Bässe. Durch die
späteren Tracks zieht sich dann zunehmend der
Sog der Melancholie, des sicheren Verhängnis-
ses. Seltsame Geisterstimmen und tremolo-
echoe-Effekte verstärken dies noch. Die er-
steren brillieren übrigens dadurch, daß sie
eigentlich gar keine Melodie zum Ausdruck
bringen. Eigentlich persistieren sie jeweils auf
nur einem einzigen Ton; dies wirkt jedoch viel
unheimlicher als der sonst so oft eingesetzte
dissonante oder aber in Moll gesetzte Trauerge-
sang verfolgter Seelen. Nach viel Chaos ent-
kommender Geister und diversen weiteren
musikalischen Fragen und Labyrinthen (be-
sonders wieder einmal mit Motiv von Track 4 in

19: Bobby Gets Lost) erreicht der Hörer
schließlich mit Track 21 (The Thirteenth Ghost)
das Finale, in dem sowohl in einander ergän-
zenden Baßmelodien als auch Mclodie-
Elementen und vielen Streichern eines
Kampfeshandlung illustriert wird — wiederum tritt
das dominante „Frage-Motiv" von Track 4 auf,
geht jedoch streckenweise in Synthi-
Hintergrundgeplätscher über. Die CD/der Film
endet mit einem lauten, mechanistischen,
treibenden Track (The Machine Destroyed), in
dem alle Motive nochmals in voller Besetzung
durchgegangen werden, Reprisen-artig, um
schließlich in versöhnliche Akkordfolgen über-
zugehen, die sich tatsächlich noch in ein
abschließendes, diesmal klares Dur metamor-
phisieren.
The Thirteenth Ghost ist im Vergleich zu Alien
4 nicht der ganz große Wurt, aber John Friuell
beweist einmal mehr, daß er das schreiben
kann, was ich eine „spannende Musik" nennen
möchte. Nichts ist abgedroschen oder schon
allzu oft „verfrühstückY'; die meisten seiner
überraschenden Wendungen und Ideen sind
vielmehr frisch und im Sinne dieses Films wirk-
lich unheimlich, düster, erschröcklich. Sie sind
somit gut. Allerdings auf Kosten klassischer
Orchestralität. Insbesondere die beiden
Hauptmotive, das kriegerische und die Frage,
hätten gern, nur allzu gern, noch ein bißchen
ausgewälzt werden sollen/können. Sonst hackt
man dauernd auf „4" und die anderen Motiv-
Tracks —der arme CD-Player. Fazit also: Für
Freunde des Grusligen, des Horrors und der
irgendwie auch auf SciFi passenden Ath-
mosphärenklänge MUSS die Scheibe ins Haus,
alle melodiöseren Gemüter sollten es bleiben
lassen.
Annette Broschinski O O O O

Zu den Newcomern der letzten Saison zählt
David Julyan, dessen Einstand kaum besser
hätte ausfallen können als durch den Kult-
streifen Memento, mit seiner verschachtelten
Zeitgestaltung einer der besten Filme der letzten
Jahre. Freilich lag Julyan dort an der Kette des
Erzählverfahrens und konnte sich nicht entfal-
ten. Nun also Insomnia, auch das ein ver-
heißungsvoller Titel. Er bedeutet soviel wie
Schlaflosigkeit, und genau darunter leiden
Besucher des Polarsommers, dort wo die Sonne
nicht untergeht. Stellan Skarsgard spielte indem
gleichnamigen norwegischen Thriller (1997)
einen Polizisten, der sich jenseits des Polark-
reises in einem rätselhaften Fall verstrickt, eine
Existenzkrise durchlebt und versehentlich den
Falschen tötet. Der ErFolg des Films sprach sich
auch in Hollywood herum, doch weil skandinav-
ische Filmkunst kein Publikum herbeilockt,
wurde zum bewährten Mittel gegriffen, soll
heißen: ein stark verändertes Remake mit
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eigenen Schauspielstars (AI Pacino, Robin
Williams) gedreht.
Julyan verzichtet auf klobige Haudraufmusik und
thematische Gestaltbildungen gleichermaßen.
Die meisten Stücke entfalten sich in einem
halligen Ambiente mit geduldig gedehnten
Streicherfeldern und knappen rhythmischen
Figuren. Elektronische Klangpartikel ersetzen
nicht etwa die musikalische Substanz, sie bilden
gemeinsam mit den akustischen Anteilen ein
Ganzes.
Zwar kommt Julyan an Howard Shores beste
Werke nicht heran, weil es im Vergleich an
dynamischen Schattierungen, an instrumentaler
Aura fehlt; er teilt jedoch mit Shore die Vorliebe
für fahl und düster dräuende Klangketten. Auch
Insomnia kennt die Bewegung des Materials im
Raum, verbindet etliche für sich genommen
nebensächliche Mosaikteile und kombiniert sie
wirkungsvoll miteinander. Vielfach bestimmen
Baßinstrumente das Klangbild; nur manchmal,
wie in Track 7, sind die Violinen in ihrer
Stammlage gefordert und halten die Balance
nach oben und unten.
Insomnia zählt zu den Kompositionen, die man
im Kopfhörer auf sich (ein wirken läßt. Über die
Stereoanlage verströmt sie nur einen Bruchteil
ihrer Kraft. Man dart eben nur noch Ohren für
diesen Kosmos des musikalischen Nordens
besitzen, muß tief in den Raum hineinhorchen,
wo an den Seitenrändern oder in der Ferne
kleinste Veränderungen vorgenommen werden,
einsame Klaviertöne hervortreten, rhythmische
Musterbildungen oder die Folgen elektronischer
Manipulationen. Sich verlieren, sich aufgeben
an rabenschwarze Musik, so heißt das Insom-
nia-Gebot. Vielleicht gewinnt man dafür ein
entkrampfendes Wundermittel, für die nächste
schlaflose Nacht?
Matthias Wiegandt O O O'/2

• ~~
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Dem Score zu Anthony Adverse (1936) kommt
in Korngolds filmmusikalischem Schaffen in
mehrFacher Hinicht besondere Bedeutung zu:
Zum einen handelt es sich dabei um die quanti-
tativ umfangreichste Partitur, die bis dato für
einen Tonfilm geschrieben worden war - allein
die ersten 20 Minuten des zweieinhalbstündigen
Epos werden von einer kontinuierlich sich
entwickelnden, breit dahinströmenden Musik
begleitet, in der alle wichtigen Motive der Kom-
position ausgebreitet werden. Desweiteren
experimentierte Korngold bei diesem seinem
zweiten Film für die Warner Brothers nach
Captain Blood (1935) erstmals mit seiner ihm
eigenen Methode, die Tonhöhe der Musik dicht
unter die Stimmlage der Akteure zu setzen, um
dadurch gesprochenes Wort und Musik aufs
engste miteinander zu verzahnen, ja um so
sogar den Eindruck einer gesprochenene Oper-
narie entstehen zu lassen. Im März 1937 erhielt
Korngold für seine ausladende Arbeit zu An-
thony Adverse dann seinen ersten Oscar,
beabsichtigte jedoch vorerst nicht, in Amerika zu
bleiben und einen Vertrag mit dem Warner-
Studio auf längere Zeit einzugehen, sondern
kehrte voller Enthusiasmus zuerst einmal nach
Österreich zurück, um dort die Orchestrierung
seiner schon fast fertigen Oper "Die Kathrin" zu
beenden. Die endgültige Emigration in die USA
sollte für den ahnungslosen Korngold erst ein
paar Monate später ertolgen.
Anthony Adverse entstand nach einem Ro-
manbestseller der damaligen Zeit und ist
während der Napoleonischen Ära angesiedelt.
Die weit verschlungene Handlung erstreckt sich
über mehrere Kontinente, von Europa über
Afrika bis nach Südamerika, und erzählt unter
der Regie von Mervyn LeRoy etwas arg auss-
chweifend und umständlich die Geschichte des
Waisenjungen Anthony, der nach dem Tod
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seiner Mutter bei seinem Großvater, einem
schottischen Kaufmann, aufwächst, ohne daß
beide von der verwandtschaftlichen Beziehung
wissen. Der erwachsene Anthony, gespielt von
Fredric March, führt ein unstetes Abenteurerle-
ben, trennt sich zum Schluß gar von seiner
Braut, der Opernsängerin Angela (Olivia de
Havilland), um fortan mit seinem kleinen Sohn
nach Amerika zu gehen. Der melodramatisch
hochgeputschte Stoff bot Korngold natürlich
Material in Hülle und Fülle für seinen farben-
prächtig schillernden, als Oper ohne Gesang
aufgemachten Score, und so umfaßt die ganze
Partitur insgesamt 18 Themen, die die beiden
Autoren William Darby und Jack DuBois in
ihrem höchst lesens- und anschaffenswerten
Buch "American Film Music" ausführlich und im
Detail seziert haben.
Ab und zu wird der Film unter dem Titel "Ein
rastloses Leben" im deutschen Fernsehen
gezeigt, und man sollte davor am besten ein
kleines Schildchen mit dem Titel 'cave canem'
aufstellen, denn die so sorgfältig durchdachte
Musikdramaturgie Korngolds geht dabei voll-
ständig flöten, da alle Partien mit Dialog (und
sogar noch ein paar ohne Dialog) auf Grund
fehlender Originalmusikbänder schnurstracks
mit biederster Archivmusik unterlegt wurden.
Abgesehen von der vom ZDF 1992 in Auftrag
gegebenen fürchterlichen Synchronisation, hat
man damit dem Komponisten Korngold einen
nicht wiedergutrumachenden Bärendienst
erwiesen. Wie oberflächlich, schlampig und
schludrig deutsche Synchronanstalten arbeiten,
kann man direkt an dieser nageleneuen Tsu-
nami-CD ablesen, die den fast vollständigen
Score in der Originaleinspielung auf Tonträger
vorlegt. Das heißt folglich, die reinen Musik-
Masterbänder des Original-Soundtracks exist-
ieren also doch, obwohl uns Fernseh- und
Synchronanstalten die ganze Zeit vom
Gegenteil überzeugen wollen. Leider steht es
auch bei Tsunami nicht bei allen Dingen zum
Besten, und das Tracklisting auf der Cover-
Rückseite ist schon eine ungeheure Frechheit.
Da werden insgesamt 42 Tracks angegeben,
während sich auf der CD selbst dann nur 30
befinden. Offenbar hatten die Verantwortlichen
in einigen Fällen zunächst vor, die kürzeren
Musikstücke für sich stehen zu lassen und dann
erst später zu einem längeren Track zusam-
mengefaßt. Dadurch ist natürlich ein absolutes
Tohuwabohu entstanden, das einen Verweis auf
einzelne Tracktitel vollkommen überflüssig
macht und ad absurdum führt, da sonst die
Verwirrung nur noch mehr zunehmen würde. So
nennt sich etwa Titel 10 Death of Dennis,
beschreibt hingegen, da wir in der Handlung ja
schon viel weiter vorangeschritten sind, An-
thonys Ankunft im Kloster!
Die jetzt vorliegende Originaleinspielung legt die
Schwächen der von John Scott dirigierten
Neuinterpretation, die 1991 auf einer Varese-CD
erschien, umso deutlicher bloß. Obwohl mit
digitalem Klang ausgestattet, wirkt die Scott-
Version recht kraftlos, schlaff und tempoarm,
während das von Korngold selbst geleitete
Original vor Vitalität, Frische und funkelnder
Energie nur so sprüht. Die Tonqualität ist dem
Alter der Bänder entsprechend zwar noch ganz
in Ordnung, doch stören die mulmig verzerrten
Bässe schon ab und an. Vielleicht wäre ein
natürlicheres Klangbild mit einem stärkeren
Rauschanteil dem Ganzen da doch förderlicher
gewesen.
Bei Anthony Adverse arbeitet Korngold
weitaus weniger mit den von den Errol Flynn-
Piratenepen her bekannten blechbestückten
heroischen Fanfaen (obwohl auch diese in
einigen wenigen Momenten wie der Parade in
Leghorn, dem Lottery March, erscheinen),
sondern sorgt für ein irisierendes Klangspektrum
in schwelgerischer Instrumentierung, jongliert
unglaublich brillant mit seinem ganzen Arsenal

von kunstvoll verwobenen Leitmotiven, die nicht
nur für bestimmte Personen einstehen, sondern
auch Stimmungen oder Absichten repräsen-
tieren können, so daß sich die ganze Partitur
trotz der detaillierten musikalischen Illustration
von Szenenabläufen in einem endlosen,
großbögig gedachten melodischen Fluß entfal-
ten kann. Kein anderer Komponist aus Holly-
woods Ganzzeit beherrschte diese Technik so
genial wie Korngold, und auf dieser Tsunami-CD
kann dies hervorragend nachvertolgt werden.
Zum Schluß noch ein Hinweis auf die
berühmten Querverbindungen, die zwischen
Korngolds Filmmusiken und seinen
Konzertwerken bestehen. Gerade aus Anthony
Adverse hat Korngold, der für sich während des
Zweiten Weltkriegs ein Gelübde abgelegt hatte,
bis Kriegsende keine Konzertmusik mehr zu
schreiben, thematisches Material in insgesamt
drei Spätwerken nach dem Krieg erneut aufge-
griffen, und zwar jeweils in den langsamen
Sätzen: In der Romance des Violinkonzerts von
1947 taucht das Anthony-Angela-Liebesthema
als tragendes Element wieder auf, im Lento
Religioso-Satz der Sinfonischen Serenade
(1948) das choralartige Thema für den Brother
Francois, mit dem sich Anthony in Kuba be-
freundet, im Adagio der großen Sinfonie von
1952 gar ein für die Dschungelszenen in Afrika
verwendetes, geisterhaft chromatisch abstei-
gendes Thema. All dies zeigt, daß es für Korn-
gold keine Unterschiede zwischen Filmmusik
und absoluter Musik gab -sein üppiger, schon
früh ausgeprägter spätromantischer Stil ist quer
durch alle musikalischen Genres und über sein
ganzes Schaffen hinweg immer wieder unverk-
ennbar.
Stefan Schlegel O O O O'/2

Die Tom Clancy Serie mit Jack Ryan geht auf
der großen Leinwand weiter. Neuer Film, neue
Hauptdarsteller (Ben Allleck und Morgan Free-
man) und ein neuer Komponist, Jerry Goldsmith.
Allein schon wegen des Eröffnungslieds „If we
Gould remember" gesungen von Grammy-
Gewinnerin Yolanda Adams, bekommt das
Album gegenüber den Vorgängern von Pole-
douris und Horner einen frischen Touch. Diese
vokale Interpretation des Titelthemas erinnert
uns ein wenig an das Smile-Thema aus Charlie
Chaplin, in seiner ruhigen und unschuldigen
Art. Jerry Goldsmith erstes Stück The Mission
erklingt als wunderschön und grandios opern-
hafte Atmosphäre, voller Zauber. Das
eingängige Titelthema wird hier eindrucksvoll
Choral wiedergegeben und gilt als kleines High-
light auf der CD. Ansonsten bietet der Score
eine solide Mischung aus Actioncues. Orches-
terelemente und synthetische Effekte ergeben
eine Klangwelt, die atmosphärisch dunkel den
Hörer umhüllt. Nessun Dorma aus der Oper



Turandot zieht sich wie ein roter Faden durch
den Score und stört weder die Stimmung noch
den Gesamteindruck. Der vorletzte Track,
welcher wunderschön mit dem Abspannlied
verschmilzt, kann wohl wie eine Art Love Theme
angesehen werden. Es ist die rein orchestrale
Version von „If we Gould remember" womit die
35 Scoreminuten von Goldsmith sehr schön
abgerundet werden. Wenig eindrucksvoll ist das
wenig aussagende Lied „ If we get through this"
gesungen von Tabitha Fair. Ein langweiliger
kontinuierlich unmelodischer Song ohne Kraft
und Ausdruck. Sicher ist Sum of All Fears auch
wegen der etwas störenden Zusammenstellung,
nicht der grosse Goldsmith-Score und wohl
auch nicht der beste aus der Jack Ryan-Reihe.
Ich denke aber, dass Fans des Komponisten
dennoch ihre Freude daran haben werden.
Dany Riemenschnitter O O O
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Jürgen Knieper hat einmal den Begriff "Ge-
brauchsmusiker" auf sich angewandt-das kann
man mit Erwin Halletr auch tun, der sich selbst
nie als "Filmkomponist' bezeichnen würde. Und
eines müssen sie doch alle sein: totale All-
rounder. Und gut. Dann ist das wesentliche
Rüstzeug eines Musikers, der zum guten Film-
komponisten taugen will, schon vorhanden.
Der Spagat zwischen E- und U-Musik ist bei
Halletz nicht so groß wie bei Rolf Wilhelm, aber
doch spürt man den Hang zum Abwechslungs-
reichtum, es lugt das Großorchester durch und
auch wieder die Blaskapelle, manchmal gar
mitten im Stück wie etwa bei Night Is Over. Und
zwei Dinge unterstreicht diese CD auch nach-
drücklich: Erstens muss ich nun wirklich nicht
den Film kennen (das möge man mir bitte oft
ersparen.... wir werden gleich auch Titel nen-
nen...), um die Musik zu charakterisieren,
außerdem arbeitet man ja gerade deshalb soviel
mit Archivmusik. Auch Halletz hat hier Quasi-
Archiv-Musik geschaffen (dem Verleih war die
Musik zu Anna Karenina nicht russisch genug,
da musste er noch mal die Arbeit des rus-
sischen Kollegen nachbessern, und dies gelingt
ihm klassisch angelehnt an russische Tänze
ausgezeichnet). Zweitens gibt bei einem Kom-
ponisten das bevorzugte Instrument oft die
spätere kompositorische Richtung an. Halletz ist
Glasmusiker von Haus aus (die Violine gab's
auch noch), und das ist der erste Ansatz für
einen interessanten Vergleich.
Würde man diese CD mit geschlossenen Augen
konsumieren, ohne zu wissen, wer das ist,
würde man sehr wahrscheinlich hier und da
sagen, ach ja, ganz klar, Peter Thomas, typisch.
Aber es ist Ervvin Halletz, und der ist eben
zuweilen (nicht immer) Peter Thomas nicht
unähnlich. Und wo liegen die Gemeinsam-
keiten? Also, Thomas kommt vom Blasinstru-
ment, und das hört man auch bei Halletz raus,
diese Bläsersätze kommen uns von Thomas her
bekannt vor. Auch Peter Thomas hat daselbst
zum Mikrophon gegriffen (ob Countdown der
Raumpatrouille oder mitten in Onkel Toms
Hütte), und auch Erwin Halletz geht als „afri-
kanischer Schreihals" durch beim Titel zu Liane,
das Mädchen aus dem Urwald. Und schon die
Art wie er das im Booklet schildert, kurz und
knapp, als säße er direkt vor uns und erzählte,
erinnert ein wenig an die kurze Syntax des
korrespondierenden Peter Thomas. Und am
Ende steht die Frage, wieso man Halletz denn
nie einen Edgar-Wallace-Film vertonen ließ.
Hätte doch gepasst.
Dafür dart er bei deutschen B-Western ran. Und
löst die Aufgabe gar nicht mal so unanständig.
Zu tanzmusikalischer Western-Musik hat der
Rezensent ja an anderer Stelle genug gelästert,
aber hier ist es beim Schatz der Azteken ja

CD-REZENSIONEN

Mexiko, da gehYs schon rhythmischer zu. Dieser
Score selbst ist eine eigene Besprechung wert.
Zudem zählen diese Karl-May-Südamerika-
Filme zu den wenigen, die ich selbst gesehen
habe. Es ist ohnehin schwer, bei so einem
Sampler jeden Film richtiggehend zu „kennen".
Den großen Rest der Schmuddel-Film-Zeit muss
ich mir nicht antun. Ob Curd Jürgens nun als
Arzt oder Pfarrer von St.Pauli fungierte, die
Hauptsache war doch immer jener Hamburger
Stadtteil. Und trotzdem gehen dabei die Blue
Trumpet oder die Sweet Susi ins Ohr. Ebenso
der Titel zu In Frankfurt sind die Nächte heiß,
der schon etwas an eine Mischung aus dem
Kommissar-Hauptthema und Ein Fall für zwei
erinnert. Und Sam Spence ist auch drin. Irgend-
wie.
Wer den zeitlosen Orchester- und teils Big-
Band-Klang der 60er Jahre mag, kommt hier auf
volle Kosten. Hier findet man sehr gefällige
Tanz- und Schlage~lmmusik, Revuefilm eben,
und dart nicht Graeme Revell erwarten. Der
hätte auch wohl nicht zu dem netten
Rausschmeißer Onkel Satchmo's Lullaby mit
Louis Armstrong gepasst.
Ich persönlich bedaure das Fehlen jeglicher
Noten aus Alle lieben Peter, jener schmalzigen
Liebesgeschichte mit Christine Kaufmann und
Peter Kraus, die für mich als Acht- oder Neun-
jährigen die erste Berührung mit Halletz-
Kompositionen war. Aber das kann ja noch
kommen.
Wer sich fragt, ob er etwas verpasst hat, weil
diese Ausgabe schon als „Folge 8" deklariert
wird, sei beruhigt. Schon vor Beginn der Ar-
beiten an der Komponisten-Reihe musste bei
der Plattenfirma eine gewisse Reihenfolge
zwischen 1 und 10 festgelegt werden. Und je
nach dem schnellen Fortschritt der Verhandlun-
gen ist die eine Folge eben schneller fertig als
die andere. Keine Angst also, die Folgen 3, 5, 6
und 7 werden ebenso kommen wie die dann
noch ausstehenden Nummern 9 und 10.
Die auch hier auf dem Cover benötigte halb
bekleidete Dame namens Liane wird durch
Kommissar Maigret Heinz Rühmann nur
ansatzweise egalisiert. Aber dafür legt die Bear
Family im Innenteil wieder mal vor, wie ein
ordentlich gestaltetes Booklet auszusehen hat.
Doch, wir nehmen das jetzt als Maßstab...
Gordon Piedesack O O O O
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Die Fantomas-Trilogie der 60er Jahre ist auch
heute immer wieder ein gern gesehener
Filmspass: Mit Jean Marais -und Louis de
Funes als Inspector Juve. Und nun liegt auch
endlich die Musik dazu vor, obwohl dies ein
Brand beinahe verhindert hätte: 1968 ver-
nichtete ein Feuer ein Grossteil von Magnes
Archiv -und so auch das Notenmaterial. Be-
inahe dreissig Jahre später machte sich Ray-
mond Alessandrini an die Rekonstruktion dieses
Materials, um das musikalische "Fantomas"-
Werk wieder aufleben zu lassen.
Ein quirliger Musik-Spass: Von Jagdfanfaren bis
hin zur Grossen Orgel. Und zum Abschluss ein
neuzeitlicher Remix des Fantomas-Score von
Nicolas Errera. Ungewöhnlich und witzig.
Andreas Schweizer O O O
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„Nostalgia". Nostalgie -darum geht es. Darüber
klärt einen das üppige Booklet (viele Bilder, viele
Infos) gleich als erstes auf, bevor man fälschlich
auf den Gedanken kommt, es könne sich
womöglich um einen Vesuv-und-Sandalen-Film
und einen Cowboy-Film handeln. Nein, denn es

geht um die Nostalgie, die wir stets empfinden,
wenn wir von den gesellschaftlichen Zuständen
der eigenen Jetztzeitebene zurückblicken auf
Dinge, die doch zunehmend vom Vergessen
vervvässert werden. Und so handelt denn der
eine Film von vergessener Liebe schlechthin
und zudem von unterdrücktem Rassismus, der
anderer von viel zu früher Jugendliebe unter
amerikanischen Teenagern, mit gesell-
schaftspolitisch unerwünschtem, fortpflanzungs-
biologisch betrachtet jedoch ertolgreichem
Resultat. Beide entstammen der Regiearbeit
von Philipp Dunne. Doch eines nach dem an-
deren:
Der knapp 45 Minuten währende Soundtrack
zum Film The View From Pompey's Head
(1955) stammt aus der Feder von Elmer Bern-
stein. Dieser wurde von Bernard Herrmann für
diesen Film explizit vorgeschlagen, nachdem
eigentlich er selbst erwünscht war (Prince of
Players war bereits ein Dunne-Film mit
Herrmann-Musik), jedoch schon zu stark in
Hitchcock's The Man Who Knew Too Much
eingebunden war. Bernstein hatte sich jedoch
auch schon unter anderem durch The Man With
the Golden Arm einen Namen gemacht. Das
Booklet brilliert in diesem Kontext mit einem
weiteren der unzähligen „Herrmann-incidents";
als Bernstein sich bei Herrmann telephonisch
bedanken wollte, daß dieser ihn empfohlen
hatte, soll er nur brüsk geantwortet haben:
„Well, if I didn't think you were talented, why
should I haue recommended you?". Und legte
auf. Die Wirkung auf Bernstein war die übliche
wie sonst auch...
Doch zur Musik: Große, klassische Romantik ist
hier gepaart mit wenigen Jauanklängen und
einem eigenständigen, ziemlich schönen
„Americana"-Motiv. Die zugrundeliegende Story
wird im Booklet derart kompliziert wiedergege-
ben, daß hier nur der Grundfaden wiedererzählt
werden kann: Ein Anwalt kommt in seine Hei-
matstadt zurück, um seltsame Verstrickungen
um einen erfolgreichen Schriftsteller aufzuklären
-der sich als Sohn (Mischling) einer Schwarzen
entpuppt und seine Mutter heimlich zu unter-
stützen versucht - und begegnet seiner
schönen, einstigen Jugendliebe. Die mußte
wegen des wirtschaftlichen Niedergangs ihrer
Familie das geliebte Familiengut („Mulberry” -
eine Art „Tara", wenn man so will) damals
verlassen. Und damit auch die Stadt, und den
sie liebenden Mann. Der aber auch nicht mitge-
hen wollte. Nun ist sie zurückgekehrt -und hat
einen ehemaligen Angestellten ihrer Familie
geheiratet, der sich hochgekämpft hatte und
seinerseits nun Muiberry besitrt. Für einen
kurzen Moment entdecken der Anwalt und die
Frau ihre alte Liebe zueinander; er will seine
Ehefrau verlassen und sie den „Em-
porkömmling". Jener siegt aber im verbalen
„Showdown" in der präzisen Einschätzung, daß
sie bei ihm bleiben wird -nicht um seinetwillen,
sondern wegen ihrer Liebe zum Anwesen „Mul-
berry". Und so kommt es denn auch... Die
Motive der alten -und neuen -Liebe sind in
einfache, wunderschöne romantische Mclodie-
bögen gekleidet, die dem Orchester sichtlich
von den Instrumenten gleiten. Sie werden
bereits im Main Title (1) angekündigt und einge-
führt, wobei hier jedoch auch deftige kurze Jau-
Passagen druntergemischt sind. Sie setren sich
in ein separates Motiv der Protagonistin fort
(Dinah's Theme - 2). Das schöne, weit
ausholende „Mulberry"-Motiv wird in Track 3
eingeführt - parallel zu den abschweifenden
Erinnerungen des männlichen Protagonisten an
den melodramatischen Abgang der Familie
seiner Angebeteten.
Pure Americana folgt dann in Homecoming (4),
wenn Bernstein einen volkstümlichen Süd-
staaten-Marsch (O-Ton Booklet), eigentlich eher
einen Folk-Tanz, intoniert; kurz darauf wandelt
er ihn in eine romantische Abart mit vielen
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Streichern um. In Track 5 (On the Road to
Tamburlaine) geht er dann schließlich - rück-
blickend betrachtet - in typische Bernstein-
Americana-Western-Manier über, mit schroffen
Rhythmen und allem, was dazugehört.
Damit sind die wichtigsten Motive auch
vorgestellt -sie werden nun durchgängig, aber
stets interessant variiert. So kommen neben
einigen „Herrmannesquen" auch wieder einige
für Bernstein typische Passagen vor, in einer für
ihn charakteristischen Orchestrierung, oder
besser „Orchesterfarbe", manchmal mit einem
archetypischen, von einem unausweichlichen.
Schicksal kündenden, drohenden Trauer-
marsch. Zwischenzeitlich erwischt es unsere
beiden nostalgischen Helden ein letztes Mal
ganz besonders heftig - Love an the Beach (13)
kündet in schwelgerischen und ganz besonders
romantischen, auf und ab wogenden Mclodie-
bögen davon. Herrlich - da kann man kaum
verstehen, daß die Frau den Anwalt hinterher
wieder entschwinden läßt, und das für ein
angestaubtes Anwesen! Nach einer kurzen
Revelation und einem allgemeinen Nachdenken
im Twilight kommt es dann zu bereits genannten
Finale (16), das sich zwar musikalisch nochmal
romantisch aufbäumt, schlußendlich jedoch
nicht allzu traurig, ja fast nicht einmal tragisch
genug endet. Es hätte sich auch um das Finale
eines Abenteuerfilms handeln können („stra-
pazenreiche, aber gesunde Heimkehr"). Aber so
sollte es eben auch sein: Die Nostalgie hatte die
Erinnerung verklärt, beide Liebende gehörten in
Wirklichkeit eben doch nicht zueinander und in
völlig verschiedene Welten. Nun denn - The
View From Pompey's Head ist ein schöner,
wahrlich dem Silver Age verpflichteter Score
und hat den Hörer schon im Kauf der Scheibe
bestätigt.
Die Musik zu Blue Denim (1959) schrieb dann
tatsächlich Bernard Herrmann. Gerade fertig mit
North By Northwest und direkt im Anschluß mit
zwei Episoden der Twilight Zone beschäftigt
(„The Lonely", „Walking Distance"), gehört diese
Zeit zu den fruchtbarsten Schaffensperioden
des Meisters. Es geht um (zu) junge Liebe,
ersten Alkohol und Zigaretten, erste „Zügellosig-
keiten" (heute heißt das schlicht Sex) und das
Tabu einer Schwangerschaft der Teenage-
Protagonistin. Gegen Ende wird sogar das
Thema „Abtreibung" angesprochen -für die
damalige Zeit unerhört. Leider ist der Film, wie
das Booklet befindet, sehr stark und schnell
gealtert, und heute ringt man sich über solche
Probleme eher ein Lächeln ab. Dennoch, das
Problem der Jugendliebe „against all odds and
taboos", wenn ich es mal so nennen darf, inspir-
ierte Herrmann zu einem überaus romantischen
Score. Sowohl die von seiner Fangemeinde
geschätzten Walzer als auch die bewunderten
Adagios kommen wieder einmal vor, und über-
haupt erkennt man (leider) wieder einmal zahl-
lose Versatzstücke bereits verwendeter Musiken
(z.B, zahlreiche leicht „nervöse" Motive aus der
stets präsenten Bedrohung in North By North-
west) sowie zweier, die sich gerade ankündi-
gen: Zum einen (inklusive Orchestrierung) das
genannte „Walking Distance", zum anderen das
„Dahinschmelz-Motiv" der obsessiven Liebe aus
Vertigo. Faszinierenderweise wird im Booklet
die Wortspielerei verwendet, daß es sich bei
Blue Denim eigentlich um „Baby Vertigo” han-
delt!! Welche eine köstliche und teils zutreffende
Formulierung...Leider werden die Jungschaus-
pielerund der Plot der Musik nicht gerecht, oder
sollte man sagen: Die Musik ist einfach zu
romantisch, zu ernsthaft, oder noch besser: zu
stark idealisierend für diesen Film. Den Schluß-
gefühivoll, großartig, übergeifend, einen Tick
versöhnlich, teils triumphierend -nahm man ihm
dann auch richtig übel, da das „freiwillige"(!)
Abwandern beider junger Leute natürlich
ebenso wenig realistisch wie freiwillig gewesen
wäre in jener Zeit. Es hätte mit Sicherheit zwei
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menschliche Katastrophen gegeben; das junge
Mädchen deutet sogar auf dem Plakatmotiv zum
Film noch Tabu Nr. 4 -den Selbstmord -als
möglichen Ausweg an. Herrmann störte dies
nicht, ganz im Gegenteil: Er blieb bei seinen
typischen Akkordabfolgen mit hochromantischen
Geigereinsätzen, seinen Flöten in Moll und
seinen mitreißenden Fortissimos, wenn es um
die Totalverdichtung von Gefühl geht.
Aus dem Gesagten ergibt sich für die Herrmann-
Fangemeinde folgende Beurteilung: Egal wie
qualitätvoll oder qualitätlos dieser vergessene
Film ist, egal welche Tabus gerade Geltung
haben, die Musik von Herrmann zu Blue Denim
besticht durch immense Romantik, allerdings in
keiner Weise durch Innovationen. Für Ein-
steiger, die mit dem Komponisten gerade begin-
nen, hervorragend geeignet, da von so vielem
ein bißchen 'was dabei ist. Für langjährige Fans
eher etwas für die Ecke „Komplettierung", aber
durchgängig qualitätvoll und empfindsam
eingespielt. Nur eben etwas zu viel Tiefe für die
zwangsläufige Oberflächlichkeit der Jugend.
Macht nichts -her mit der Scheibe.
Annette Broschinski
Pompey's Head O O O O
Blue Denim O O O YZ
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Es gibt eine David-Newman-Gemeinde, und die
jubelt, wann immer ihr Patron mit einer „echten"
Score-Veröffentlichung in Erscheinung tritt,
anstatt mit ein paar nicht aussagekräftigen
Stücken in einer Song-Präsentation zu versau-
ern. Diesmal erfuhren die DN-Fans stimmstarke
Unterstützung durch Teile des Publikums, denn
Ice Age füllte die Kinokassen und begeisterte
die Besucher. Für sie ist die gute halbe New-
man-Stunde also eine vorzügliche Erinnerung-
shilfe. Wen solche Filme allerdings nicht ins
Kino ziehen, der überprüft seine Newman-
Begeisterung einzig anhand des klingenden
Resultates.
Ice Age ist eine von Gregory Jamrok, Rebecca
Little und David Newman abwechslungsreich
und farbenfroh instrumentierte Partitur, deren
Motive, rhythmische Patterns, Akzente dem
filmunkundigen Hörer keine Probleme bereiten.
Dennoch fragt man sich frühzeitig, was das
Ganze auf CD zu suchen habe, soll es denn
mehr sein als ein Souvenir. Die Musik spiegelt
zwar das Bemühen um einen pausenlosen
Aktionismus, aber die vielen Beschleunigungen,
Crescendi, triumphalen Orchestertutti leiden
doch an der formalen Begrenztheit und passen
einfach nicht zu den meist kurzen Stücken.
Offensichtlich sollen beim Publikum Lachsalven
als Folge der maßlosen musikalischen Über-
treibungen hervorgerufen werden. Das
Gegenteil ist der Fall. Ohne Hilfe durch die
möglicherweise sehr erheiternden Bilder bleibt
die Komposition nervtötendes Stückwerk, auch
in den beiden längeren Abschlußtracks. New-
manfans und Ice Age-Souvenirsammler werden
die CD bereits haben; die anderen können sich
nach Alternativen umsehen.
Matthias Wiegandt O O'/z
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Viele Kritiker hatten Patrick Doyle in den Neun-
zigern schon als Komponist mit einem Abonne-
ment für hochromantische Bombastpartituren
abgeschrieben, und mit Henry V, Mary Shel-
leys Frankenstein und Hamlet hat er diesen
Anspruch ja auch eindrucksvoll untermauert.
Einen Wendepunkt nimmt diese Entwicklung
aber, als Doyles Zusammenarbeit mit dem
mexikanischen Regisseur Alfonso Cuarön
beginnt: 1995 entstand zu dem Film A little
Princess eine der schönsten Partituren, die bis

dahin je für einen Kinderfilm geschrieben wur-
den. Schon 1992 komponierte Doyle eine sehr
hübsche, intimere Musik zu dem Kindertilm Into
the West und bewies doch auch hier schon, das
er auch anders kann, als die Kritiker es ihm
vorwarfen. Bahnbrechend für seine Entwicklung
ist jedoch der Score zu Cuaröns Great Expec-
tations mit einem vokalen, jazzigen, orches-
tralen und elektronischen, fast pertekt
aufeinander abgestimmten Stilmix.
Es ist kaum übertrieben zu behaupten, das
Patrick Doyle mittlerweile zu den stilistisch
vielseitigsten Komponisten zählt, seine Musik
aber dennoch ein eigenes, unverkennbares
Profil hat. So ist es auch kaum verwunderlich,
dass Doyle mit den unterschiedlichsten Regis-
seuren aus fast allen bedeutenden „Filmländern"
zusammenarbeitet: selbstverständlich Ken
Branagh (England), Regis Wargnier (Frank-
reich), und ganz aktuell für den neuesten Film
von Chen Kaige (China), einem Thriller.
Nun aber endlich zu Gosford Park und der
ersten Zusammenarbeit mit Robert Alturan. Ein
durch und durch britischer Film von dem wohl
berühmtesten amerikanischen Independent-
Regisseur mit der geballten Kraft bester eng-
lischer Schauspieler; ein toller Film.
Eine große Rolle spielt die Musik von Ivor
Novello, einem entsetzlich schmalzigen Kom-
ponisten von Unterhaltungsmusik seinerzeit, die
aber heute nur knapp über der Erträglichkeits-
grenze ist (zumindest wenn dieser Kitsch meine
Ohren zu lange belästigt).
Im Film wird die Musik gnadenlos mit ironischen
Gags bombardiert. Die Rolle des Ivor Novello
spielt grandios Jeremy Northam, der alle Lieder
live vor der Kamera gespielt und gesungen hat.
Wer aber jetrt glaubt, der Score würde dadurch
in den Hintergrund geraten, der irrt gewaltig.
Ganz im Gegenteil gelingt es Doyle, dem Film
seinen Stempel aufzudrücken, ein geschicktes
Maß an Ergänzung und Dominanz zu finden.
Beispiel: In Mr. Parks charakterisiert er mit
einem einmalig auftretenden, kurzen, aber
einprägsamen Thema (ich sage nur: zwei Gitar-
ren) ganz zu Beginn des Films eine wichtige
Figur. Es stellt sich aber erst sehr viel später
heraus, wie wichtig diese Figur ist. Die Musik
vermittelt dem Zuschauer jedoch unterschwellig
schon sehr viel früher diese Bedeutung, und
das, ohne sie zu verraten. Inspector Thompson
ist eine großartige, völlig unerwartete Blues-
melodie, die das lakonisch-witzige dieser Figur
hervorhebend unterstreicht. In letzter Zeit habe
ich selten so gelungene musikalische Charakter-
isierungen gehört. Mit den verschiedensten
Instrumenten und Stilen schafft es Doyle, Ge-
sellschaft und Personen zum Leben zu er-
wecken, ihren Charakter mal ironisch (ein
barockes Menuett zum Jagdausflug in Scherzo
In G), mal voller Mitleid (leicht getragene, ruhige
Streicher, z.B. in The Shirt; dieses Thema taucht
in Varianten öfter auf zu beschreiben.
Das ergänzende Maß wären The Way It's Meant
To Be und Only For A While, von Doyle kompo-



nierte Period Pieces, mit denen er Novello
mühelos an die Wand drückt. Grandios gesun-
gen werden beide Stücke von Abigail Doyle, der
Ehefrau von Patrick.
Der Platz reicht leider nicht ganz, um noch all
die Sachen aufzuzählen (Akkordeonmelodien
und chopineske Klavierthemen usw.), die diesen
Score zu einem der besten des Jahres machen.
In freudiger Ervvartung sehe ich Macbeth (Ken
Branagh, wer sonst) entgegen und stelle fest,
daß Patrick Doyle seinen Platr „upstairs" so
schnell nicht aufgeben wird.
Mike Keilfuß O O O O'/2

°OINT BLANWTHE OUTFIT
/ohnnv Mandel /Jerrv Fieldinc

Siebenmal wurden bisher Romane aus der
Parker-Reihe von Richard Stark verfilmt, wobei
aus rechtlichen Gründen der Hauptcharakter
jedesmal andere Namen tragen musste. Der
erste dieser Filme war Made in the USA von
Godard, der, eigenwillig wie immer, Anna Karina
die Hauptrolle spielen liess; die jüngste Adaption
ist Payback mit Mel Gibson, und das ist nichts
anderes als ein Remake von Point Blank.
Für John Boorman's Original von 1967 schrieb
Johnny Mandel eine zumeist atonale Zwölfton-
musik, und er experimentierte mit elektronischen
Effekten, einer befremdlichen Frauen-Vokalise
und Aufnahmetechniken. Bei der ersten Kon-
frontation mit seinem Score vermag man kaum
Bezugspunkte herauszufiltern, aber bei jedem
Durchören treten neue Finessen zutage, und
man gerät unweigerlich — so erging es jedenfalls
mir — in den Bannkreis dieser ganz eigenen
Klänge.
Lee Marvin's Rachefeldzug gegen seinen Part-
ner John Vernon, der ihn nach dem grossen
Coup des Anteils, der Frau und beinahe des
Lebens beraubt, beschreibt Mandel als einen
Akt von tranceartiger Besessenheit, indem er
seine Musik mit einer Aura des Irrealen
umschliesst. Selten kommt es zu agressiven
Ausbrüchen. Ein Liebestema —kühl und warm
zugleich — scheint aus besseren Zeiten herüber-
zuwehen.
Die dazwischengeschobenen Source-Tracks
holen einen dann wieder in die Wirklichkeit
zurück, was vielleicht gar nicht schlecht ist,
sonst könnte es zu monoton werden. Aber wenn
man da und dort erwartet, dass nun jeden
Moment Frank Sinatra zu singen anfängt, dann
ist das nicht unbedingt das, was man in einem
harten Thriller hören möchte.
Nicht minder hart ist The Outfit (1974). Robert
Duvall nimmt —kaum aus dem Knast entlassen
— zusammen mit Jon Don Baker und Karen
Klack den Kampf gegen das Syndikat von
Robert Ryan auf. Jerry Fieldings Score weist auf
der CD gegenüber der Filmfassung zum Teil
prägnante Unterschiede auf, da er alternative
und nicht verwendete Cues präsentiert. Das
fängt schon beim Haupttitel an. Von diesem
wurden mehrere Versionen aufgenommen, und
während man sich letztlich für ein nicht von
Fielding geschriebenes Mundharmonikasolo
entschied, ist auf der CD Quentin Blue vertreten.
Das ist der erste von drei Vokaltracks, und wie
die beiden anderen hat er es nur instrumental in
den Film geschafft.
Zu Country-Klängen gesellt sich der damals so
hippe, von der elektischen Orgel geprägte
Funkjazz sowie ein aus dem abgelehnten Get-
away-Score wiederverwertetes Gitarrenthema.
Für eine kleine Überraschung sorgen, weil eher
selten zu hören im Hollywoodkino, die an eini-
gen Stellen eingesetrten Blockflöten, die aber
leider im Film grösstenteils fehlen. Ein wenig
enttäuschend sind die dramatischen Parts, denn
für diese betreibt der Komponist für meinen
Geschmack ein wenig zu viel Eigenklan bei
Scorpio und The Mechanic. Aus diesem Grund
und auch wegen dem etwas kuriosen Stil-
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Mischmasch gehört The Outfit mit Sicherheit
nicht zu Fieldings Spitzenwerken, ist aber trotz-
dem weit entfernt von standardisierter 08/15-
Musik.
Andreas Siiess O O O'/:

Wenn Kraft und Ausdruck vermischt mit Pop
und naturverbundener Musik zusammentreffen,
dann hört es sich wahrscheinlich so an, wie in
Hans Zimmers Musik zum neuen Dreamworks
Zeichentrickfilm. Doch wer grandioses Score
Erlebnis erwartet liegt jedoch falsch, denn
dieses Album ist eher Pop Musik als Filmmusik.
Brian Adams steuert seinen musikalischen
Beitrag mit 11 neuen Songs bei, diese passen
thematisch gut ins Geschehen des Filmes und
dominieren natürlich auch die CD. Das bedeutet
aber auch, dass Zimmers Beitrag sehr kurz
geraten ist, obwohl dessen Einfluss in vielen der
Songs zu spüren ist. Positive Energie, der Wind
in den Haaren und Schnelligkeit werden schön
hervorgehoben und die Mischung aus
syntetischen Mustern und Orchester, die auch
hier mal wieder Haupteigenschaft ist, bietet ein
rundum gelungenes Hörerlebnis. Aber Zimmer
hat auch schon bessere Scores zu Zeichentrick-
filmen komponiert. Vergleicht man Sqirit mit
The Prince of Egypt, fällt letzterer als der
ertrischendere und einfallsreichere Score auf,
farbenfroher und klangvoller. Hier ist es der
Song „Heye I Am", dessen Thema sich wie ein
roter Faden durch den Score zieht und diesen
prägt.
Es sei dahingestellt, ob Spirit auch neben den
Fans des Komponisten zu begeistern vermag,
vielleicht kommen aber auch Hörer auf den
Geschmack von Filmmusik, die sich die CD in
erster Linie ihres rockig-poppigen Gehalts
wegen gekauft haben.
Dany Riemenschnitter O O O

Aus Ermangelung genügender Japanisch
Kenntnisse greife ich zum französisch-
schweizerischen Verleihtitel dieses in Cannes
ausgezeichnten Zeichentrickfilmes aus dem
Land der aufgehenden Sonne. Joe Hisaishis
Musik zu Le Voyage de Chihiro ist für mich
eine der schönsten Neukompositionen dieses
Jahres. Sie berührt und verführt in ihrer Ein-
fachheit und strukturellen Eleganz. Feinge-
wobenes Klavierspiel und köstliche Streicher-
deutungen umrahmen das bezaubernde
Hauptthema im Eröffnungsstück Cet ~t~-lä.
Hisaishi belässt es nicht bei einer repetitiven
Aufzählung und Variation eines Themas (wie
etwa in L'ct8 de Kikujiro), das er auch schon mal
kräftig und bestimmt ertönen lässt, darum herum

begeistert er mit leidenschaftlichen und prunk-
vollen Momenten (Le Petit dragon), hält dur-
chaus den Spannungsbogen parat oder feilscht
mit fein "barocken" Spielereien (La punaise de la
chaudicre) um die Gunst der Aufmerksamkeit.
Neben dem Hauch Fernost, den er im
Titelthema schnippisch erklingen lässt, ent-
flammt Hisaishi wie in Les dieux das Lan-
deskolorit gleich in berauschender Art und
Weise. Die CD lässt sich ungefähr in zwei Teile
gliedern: Die ersten Stücke sind von eher ver-
zaubernd leichtfüssiger Art, der Mittelteil liegt
demgegenüber im schwermütigeren (Le sixicme
gite d'~tape), auch den Spannungsbogen öff-
nenderen Bereich. Zum Abschluss öffnet Hisai-
shi nochmals die Leichtigkeit seiner erSffnenden
Stücke.
Le Voyage de Chihiro ist die Antwort auf die
Frage, ob es dieses Jahr eigentlich schon eine
wirklich tolle Filmmusik gab. Ein reizvoller,
wohltönender Score, in entspannter Atmosphäre
und in aller Ruhe zu geniessen.
Philippe Blumenthai O O O O

i
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Luxuriöse Zeiten sind das, in denen eine Dop-
pel-CD mit der Musik zweier Komponisten
möglich wird, deren Namen bei ca. 97 °/a aller
Sammler auf keinerlei Widerhall stoßen. Da
kann einem um das angriffslustige Label Per-
cepto fast schon wieder bange werden, das seit
einiger Zeit die Welt mit Soundtracks versorgt,
nach denen niemand gefragt hat. Na sagen wir:
beinahe niemand. Natürlich gibt es keine Film-
musik, für die sich nicht doch in einem
entlegenen Weltwinkel eine helle Seele zu
begeistern vermag. Dennoch fragt man sich, wie
Percepto an die 3000 Kundinnen gelangen will,
denen die aufwendige Edition zugedacht ist.
The Fly? Da war doch was —: richtig, wer in
seinem Schrank nur ordentlich herumwühlt,
findet vielleicht die Musik von Howard Shore
und Christopher Young zu den beiden The Fly-
Filmen der achtziger Jahre. Jeff Goldblum
wurde damals populär, mit dem Remake eines
Fox-Horrorfilms von 1958, dem sich noch zwei
Sequels angeschlossen hatten: Return of the
Fly und Curse of the Fly. Und die Musik dieser
drei Fliegenfänger gilt es nun zu bestaunen. Für
die beiden ersten Filme komponierten der im B-
Film-Dauereinsatz befindliche Paul Sawtell und
sein regelmäßiger Partner Bert Shefter nur rund
20 Minuten Musik; für die Fortsetzung wurde
ihnen bereits das Doppelte abverlangt. Und als
einige Jahre später der Serienabgesang gedreht
wurde, schrieb Shefter allein weiter. Insgesamt
sind knapp 100 Minuten Musik zusammenge-
kommen, die nun auf einer Doppel-CD zu bes-
taunen sind. Die klanglichen Voraussetzungen
sind fast optimal, denn Nick Redman zeichnet
als Mitproduzent und hatte wieder den Zugang
zu den Fox-Archiven. Fast ohne Rauschfahne
und mit einem tiefenscharten Klangbild kommt
die Musik durch die Boxen.
Das Überraschende an der stilistischen Ausrich-
tung der Komposition besteht darin, daß Sawtell
und Shefter in den ersten beiden Filmen zwei
unabhängige Scores konträrer Ausrichtung
komponiert haben. Die Musik zum ersten Teil ist
nicht nur sparsam, sie umschifft auch fast völlig
die zeittypischen Horrorcluster und beruht zu
großen Teilen auf einer Variantentechnik, deren
Gegenstand das romantische Thema für die
tragische Liebe zwischen einem Wissenschaftler
und seiner Frau darstellt. Erst in dem
fünfminütigen Herzstück des Scores, Helene's
Discovery, mischen sich beide Themen und
reflektieren das unabwendbare Drama.
Ganz anders der Score zu Return of the Fly:
hier verlassen die beiden Komponisten die
Pfade melodisch-thematischen Komponierens
und konzentrieren sich mehr auf klangliche
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Schattierungen, die natürlich weniger eingängig
sind als das Liebesthema des ersten Films, aber
trotzdem ihr spezielles melancholisches Flair
besitzen und schon eher mit genretypischen
Klängen aufwarten.
Um so überraschender wirkt dann Shefters
Entscheidung, im dritten Film wieder auf das
Liebesthema aus The Fly zurückzugreifen, denn
aus der Handlung erschließt sich diese Zitier-
weise nicht. Außerdem wird nun mit Franz Liszts
Petrarca-Sonett 104 eines der schönsten Kla-
vierstücke des 19. Jahrhunderts von allen
Seiten beleuchtet, teilweise auch recht kitschig
orchestriert. Seine Anwesenheit ist der musik-
bezogenen Handlung geschuldet.
Randall Larsson scheint dieses recht berühmte
Stück nicht zu kennen, ja hält es für ein klavier-
istisches Liebesthema „im klassischen Stil" und
schreibt es Bert Shefter zu. Dafür wiederholt er
nacherzählend Handlungssegmente, die schon
in vorhergehenden Teilen des Booklets ausführ-
lich zur Sprache gekommen waren, und man
vermißt bei ihm doch den Enthusiasmus, der zu
einem solchen Projekt gehört.
Ansonsten kann man jedoch nicht klagen, denn
mit 56 über und über bebilderten Seiten
rechtfertigt schon das Booklet allein den Ankauf
dieser phantastischen Edition. Luxuriöse Zeiten,
wahrlich!
Matthias Wiegandt O O O O
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Dänische Filmmusik? Gibts so etwas überhaupt,
mag sich der eine oder andere fragen. Jawohl
ja, und dieser prächtige Sampler mit insgesamt
11 Filmmusiksuiten aus dem Schaffen des sehr
gefragten und wohl bekanntesten dänischen
Filmkomponisten Sören Hyldgaard kann sogar
über das Label Fönix Musik, das eine Zweig-
stelle in Hamburg besitzt, im Internet bzw. per
Fax bestellt werden. Man wende sich daher bei
Interesse an folgende Web-Adresse:
www.fonix.dk
Normalerweise erscheinen auf diesem Label
ansonsten nur New Age-Produkte -unter an-
derem sind da auch ein paar außerfilmmusi-
kalische Arbeitern von Hyldgaard selbst dabei,
die mit dem entsprechenden Geplänkel weniger
akustischer Instrumente plus starkem elektron-
ischem Beiwerk in die Kategorie 'relaxing music'
gehören -, während es sich bei Moments of a
Dream durchweg um ausnehmend gelungene
rein sinfonische Suiten der jeweiligen Original-
Soundtracks handelt, die fast alle mit dem City
of Prague Philharmonie Orchestra entweder
unter William Motzing oder Mario Klemens
eingespielt worden waren.
Hyldgaard wurde erstmals bekannt als Mitpro-
duzent der Neueinspielung von Franz Waxmans
Klassiker The Bride of Frankenstein (1935)
durch Dirigent Kenneth Alwyn im Jahr 1992 und
hat seither für fast 20 dänische Spielfilme die
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Musik beigesteuert. Und wenn man sich die
vorliegenden, zumeist für relativ großes Orches-
ter gesetzten Auszüge zu Gemüte führt, muß
man ehrlicherweise zugeben, daß Hyldgaard
sich keinesfalls hinter eventuell heutzutage
bekannteren Kollegen innerhalb der eu-
ropäischen oder amerikanischen Filmmusik-
szene verstecken muß. Ganz im Gegenteil:
Hyldgaard hat ein sehr geschicktes Händchen
für ausdrucksstarke, einprägsame, teils sogar
schwelgerische Melodien, die er mit großem
Elan in beinahe allen seinen Filmscores
einzusetzen weiß. Zudem könnte sich dabei so
mancher eventuell bekanntere, aber bestimmt
nicht bessere US-Komponist an Hyldgaards
solidem klassischem Handwerk und seiner
geradezu altmodisch anmutenden motivisch-
thematischen Arbeit, die allzuoft bei Scores der
Gegenwart in Vergessenheit gerät, ein Beispiel
nehmen. Hyldgaard kennt auch sehr genau
seine filmmusikalischen Vorbilder, ob nun die
düsteren Noir-Klänge von Miklös Rözsas Dou-
ble Indemnity (1944), die er in The Spider
(2000) eindrucksvoll zu verarbeiten weiß, die
Solo-Vokalisen eines Ennio Morricone, auf die
er im besonders betörenden Stück Winter
Shades - interpretiert von der Sopranistin Louise
Fribo -aus Deadly Nightshade (1992) anspielt,
oder die bezaubernd-stimmungsvollen Zeichen-
trickchöre von James Horner, denen er beim
Animationsfilm Help! I'm a Fish (2000) eine
kleine Reverenz ervveist. Jedoch erschöpfen
sich Hyldgaards hier vorgestellte Soundtracks
nicht einfach im Zitieren berühmter Vorgänger,
sondern sie sind tatsächlich auch in sich stim-
mig und atmospärisch dicht auskomponiert. Wie
bei wenigen anderen modernen Filmkomponis-
ten merkt man bei allen Suiten, daß Hyldgaards
Hauptaugenmerk stets der inspiriert ersonnenen
romantischen Melodik gehört, so daß sich die
ganze CD dem Liebhaber traditioneller Sinfonik
als exzellent fließendes Höralbum darstellt, bei
dem im Grunde keine wesentlichen Abstriche
oder gar langweilige Füllseltracks zu verzeich-
nen sind.
Reich an emotionalen Höhepunkten ist vor allem
die 15-minütige Zusammenstellung aus dem
Tier-Abenteuerfilm Tommy and the Wildcat
(1998), die durch ein nobles Hornthema, sehr
pastorale Holzbläserklänge und auch schwung-
voll-mitreißende Passagen des vollen Or-
chesters, die an Joel McNeelys Iron Will (1994)
denken lassen, besticht. Doch auch die anmu-
tig-gefühlvollen Ausschnitte aus The One and
Only (1999), Eye of the Eagle (1997) oder
Angel of the Night (1998) sind durchweg
herrlich melodiös und einschmeichelnd, dazu
einfach zauberhaft instrumentiert. In manchen
Stücken wie etwa dem Hauptthema aus dem
Kurzfilm When Life Departs (1998) oder dem
wunderschönen vokalen Lubiere Infiniti aus
Angel of the Night läßt Hyldgaard zwar in
stärkerem Maße typisch nordische Harmonien
einfließen, ansonsten bewegt er sich aber auf
konventionellem romantischem Filmmusik-
Terrain, so daß seine gewiß nicht als experi-
mentell einzustufenden Arbeiten sich durchaus
auch für manchen Hollywood-Film eignen
würden.
Im Gegensatz zu vielen Werken heutiger US-
Komponisten begeistern die auf diesem Sam-
pler ausgewählten Stücke durch ihr starkes
thematisches Gefüge und eine immer sehr
abwechslungsreich gehaltene Instrumentierung
(solistisch präsent sind dabei oft Flöte, Klari-
nette, Oboe oder Englischhorn), wobei
Hyldgaard eben auch nicht den leider viel zu oft
anzutreffenden Kardinalfehler begeht, dem sich
überall ausbreitenden Klaviergedümpel Tür und
Tor zu öffnen. Schade nur, daß der Mann in
Dänemark eher im Verborgenen arbeitet, da er
in den USA von seinen handwerklichen Fähig-
keiten her und mit ein bißchen Glück bei der
Filmauswahl wahrscheinlich schon längst in der

A-Liga gelandet wäre.
Weniger bedeutet bei dieser Sampler-CD ta-
tsächlich mehr. Denn die Beschränkung auf die
jeweils interessantesten Stücke jedes Scores
garantiert einen überwiegend besinnlichen und
sehnsüchtig-romantischen Melodienreigen, der
auch Fans amerikanischer Soundtracks zu-
friedenstellen sollte, die europäischen Kompon-
isten und deren Soundtracks sonst mit riesigen
Scheuklappen gegenübertreten.
Stefan Schlegel O O O'/2
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Direkt.nach dem Main Title, der nach altbekan-
ntem Strickmuster geschrieben wurde, beschert
uns Williams den musikalischen Höhepunkt von
Episode II, nämlich Across The Stars, das Love
Theme. Ein herrliches, mitreißendes Thema,
das, wenn es mit vollem Orchestereinsatz
gespielt wird, echte Leidenschaft versprüht und
damit im deutlichen Gegensatz zum Film steht.
Denn derartige Leidenschaft ist selbst mit gutem
Willen zwischen Anakin und Padme (respektive
den Schauspielern Christensen und Portman)
nie zu spüren.
Leider sind damit die Ideen des Altmeisters
auch schon ausgeschöpft, wenn es um das
Schreiben neuer Themen geht. Wenn Williams
noch anno 1977-1983 mit Themen nur so um
sich geworfen hat, setzt er die Hörer mit Epi-
sode II auf Diät. Kein einziges neues Thema
neben dem Love Theme bekommen wir zu
hören. Stattdessen baut Williams hier und da
mal Versatzstücke älterer Themen ein, sei es
aus Episode I oder der alten Trilogie (was
übrigens dazu führte, dass einige voreilige
Zeitgenossen aus den USA wilde Spekulationen
darüber anstellten, ob Williams am Ende Epi-
sode II mit Musik aus den vorangegangenen
Filmen unterlegt hat).
Am schwersten zu verdauen ist der dritte Track,
Zam The Assassin And The Chase Through
Coruscant, ein über 11-minütiges Actionstück,
das eigentlich gar nicht so schlecht ist. Es hat
Tempo, ist schmissig und die Idee, kodo-artige
Percussion einzubauen, ist ziemlich passend
und originell. Leider hat dieses Stück einen
Makel, der all das verblassen läßt: immer wieder
läßt Williams eine E-Gitarre zwischen dem
Orchester herumjaulen. Das schlimme daran ist,
dass es weder innerhalb der Musik für sich
genommen funktioniert, noch im Film. Bei der
Betrachtung der Jagdszene durch Coruscant am
Beginn des Films fragt man sich permanent,
was diese Gitarre da zu suchen hat. Leider ging
dieser Versuch, besonders originell zu sein, arg
in die Hose.
Der Rest des Scores schwankt immer wieder
zwischen einigen ruhigen Momenten, in denen
sich Padme und Anakin näher kommen und die
vom Love Theme leben und den in der Menge
überwiegenden Actionpassagen, die zwar
temporeich und hervorragend arrangiert sind,
aber ein durchdachtes Konzept kaum erkennen
lassen.
Oftmals erinnert nur das Arrangement an sich
daran, dass es sich um eine Star Wars Musik
handelt. Und selbst wenn Sony die Abzocke von
Episode I wiederholt und schon kurze Zeit
später die so herrlich bescheiden betitelte
Ultimate Edition in Form einer Doppel-CD
herausbringt, dart bezweifelt werden, dass sich
der musikalische Gesamteindruck von Episode
II deutlich zum Besseren wendet. Denn im Film
hatte man nicht den Eindruck, dass gerade die
hochwertigsten Passagen auf dem Album
fehlen. Bestenfalls könnte der nicht gerade
deutlich zu Tage tretende rote Faden dieses
Albums durch ein dem Musikschnitt des Films



entsprechendes Reeditieren besser heraus-
gearbeitet werden.
Im übrigen hat sich Sony schon jetzt einen
zweifelhaften PR-Gag ausgedacht. Da steht die
Limited Edition (?) mit verschiedenen Covers
und dem Bonus-Track On The Conveyer Belt
dem „Standardalbum" mit nur 13 Tracks und
einheitlichem Cover gegenüber. Ob das nötig
war?
Unterm Strich ist Star Wars Episode II ein
solider Action-Score, den zu schreiben manch
anderer Komponist gerne in der Lage wäre.
Gemessen an dem, was Williams aber sonst
schon für die Star Wars Saga geschaffen hat,
kann man fast nur enttäuscht sein.
Klaus Post O O O
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Wenn man die Partituren von Batman, Edward
Scissorhands, Mission Impossible und Spi-
derman vermischt dann kommt das skurrile
Musikerlebnis Men in Black 2 zustande, eine
Filmmusik, die in die typische Danny Elfmann
Score Familie voll und ganz hineinpasst. In
Sachen Atmosphäre kann uns Danny Elfmann
wirklich begeistern. Egal ob lustig, schwarzhu-
morig oder heroisch, in der Regel werden uns
gute Kompositionen mit unvergesslichen
Hauptthemen geboten. Was ist also besser als
gute, altbewährte Kompositionen aus der
dunklen, verstaubten Kiste heraus zu holen und
ein bunt gemischtes Scoreerlebnis mit frischen
Facetten zu komponieren?
Wer den ersten Teil der Musik mochte, wird den
zweiten Teil lieben und ständig das Titelthema
mit regelrechtem Ohrvvurmfaktor zeigt, auf der
CD willkommen heißen. Dieses Thema ist
diesmal euphorischer und kräftiger als in Teil 1,
unterlegt mit mysteriösen Vokalisen die stark an
Edward Scissorhands erinnern.
Richtig jazzige Lounge Kost bekommen wir in
dem ersten spritzigen Track Worm Lounge
(Worms in Black) präsentiert, der uns in die
humorvolle Welt von Men In Black 2 einführt.
Es ist denn auch die interessante Mischung, die
den Score attraktiv macht. Wunderbar opulente
Orchesterpassagen mit einer passenden Prise
Elektronik. Langsame aufbauende Motive mit
aufeinander folgenden, schnellen Elementen.
Die Atmosphäre wird mit melancholischen
Gitarren- und Streicherklängen aufgelockert.
Oder es wird zum Träumen eingeladen und man
befindet sich in einer märchenhaften, leichten
Musikumgebung wieder. Abgerundet wird der
ganze Score mit 2 Remix Tracks. Worm Lounge
2 und Titles Revised zeigen sich von einer völlig
elektronischen Seite und mischen noch mal
gehörig auf. Den Abschluss der CD bilden zwei
Lieder die zwar auf der Score-CD wenig ver-
loren haben, aber immerhin nicht mittendrin
platziert wurden. Ansonsten ist der Score typ-
isch Elfuran.
Dany Riemenschnitter O O O O
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Debney auf •den Spuren von Chris
Young....Nicht so sehr jedenfalls Newton How-
ard, wie es im Netz zu lesen ist. Ansichtssache?
Eine sanfte Grundmelodie, den jeweils einmal
wiederholten Ton um Ton traurig nach unten
wabernd, dazu dezentes Klavier. Die tragische
Story vom einsamen Mann, dessen Frau tödlich
verunglückt ist und der in der Nachfolge selt-
same Zeichen wahrzunehmen glaubt, wird
getragen vom musikalisch dicht gewobenen
Mantel der Melancholie (besonders im ersten
Track Main Titles, der 2. Joe And Emily
Flashback und im Finale Emily's Message
Revealed). Die aufregenderen Passagen (3:
Donor Body Awakens) folgen dem üblich ge-
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wordenen Muster der Mystery-Thriller: Ein
bißchen Action durch Pattern-gebende tiefere
Harmonieinstrumente, darüber der glatte Fluß
der elegischen höheren Streicher. Und immer
wieder zwischendurch das beileibe nicht sehr
komplex komponierte Hauptmotiv. Eigentlich
handelt es sich nicht einmal um eine komplette
Melodie, sondern stellt eher wie bei Herrmann
einen cue dar, der gut moduliert werden kann
oder auch mehrfach wiederholt, mif Stim-
mungssteigerungen oder -abfällen. Insgesamt
ist die „Melodie" am besten mit einer Seufz-
erkette zu vergleichen, deren repetetiver
Charakter den ausgedrückten Gemütszustand
ohnehin bestmöglich vermittelt. In den eher
bedrohlichen Passagen kommt es zu einem
irren musikalischen Flirren -die Bedrohung
artikuliert sich über einen Klangteppich, in den
immer mal wieder das Hauptmotiv mittels kur-
zer, resignativer Klavierpassagen (nur Melodie,
keine Begleitung) angespielt wird.
Am eindrucksvollsten und auch wirklich
„vollsten" kommt das gesamte Orchester im
Finale -hier zeigt sich Debneys Kunst der
Beherrschung von Baßinstrumenten. Mi-
treißend, auch wenn ebenfalls die benutzten
Stilmittel leicht zu durchschauen sind. Aber man
muß auch nicht immer nur mit dem Großhirn
hören. Die Orchestrierungen sind samt und
sonders hervorragend, ein absolut sicherer
Umgang mit den verschiedenen Instrumenten
und Effekten, und dies besonders auch im
schnellen Wechsel, zeichnen die von der Ton-
qualität sehr gute Scheibe aus.
Insgesamt eine gut zu hörende CD, die sich
jedoch äußerst „gängig" gewordener stilistischer
Ausdrucksmittel befleißigt, die spätestens seit
6`h Sense (und auch schon deutlich davor) zum
„Handapparat' der Hollywood-Komponisten
gehören. Angenehm besonders am Anfang und
am Ende, eine gute Auftragsarbeit ohne die
besonderen Höhen einer exzeptionellen Inspira-
tion.
Annette Broschinski O O O'/z
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Es geht gleich Ios mit Nymans stossenden und
hämmernden Rhythmen - unbändig und
betörend mit einer Live-Aufnahme von Bird List
aus Greenaway's The Fall. Wer sich an Nymans
hämmernden Stakkato-Rhythmen längst satt
gehört hat, dem sei das Album kaum zu
empfehlen. Wer aber von den endlosen Klang-
Schlaufen nicht genug kriegen kann, dem sei es
wohl empfohlen, zumal nicht nur "Ohrwürmer"
(The Piano etc.) serviert werden.
Es seien einige wenige Rosinen herausgepickt:
Time Lapse, basierend auf dem Requiem von
Biber: Aus der Tiefe windet sich die Klangspirale
in die Höhe und verhallt. Memorial ist ein Auss-
chnitt aus einem grösseren Werk, zum Geden-
ken an die Fussball-Opfer des Heysel-Stadiums
(1985): Während monoton die Begleitung dahin-
trottet, spulen die Streicher die Melodie-Akkorde
ab, wobei sich im Mittelteil noch die Trompete
dazugesellt -trostlos schön. Miranda Previsited
aus Prospero's Book ist zwar gerade einer
dieser Ohrwürmer, doch die Filmmusik ist halt
trotz allem immer noch der Knüller von Nyman.
Zumal dieser Track sich nicht auf dem Original
Score findet. Abschliessend sei noch Convening
The Coven aus Practical Magic erwähnt, der
zwar ohne Nymans Musik in die Kinos kam,
aber wenigsten hier genossen werden kann:
Über herrlichen Tanzrythmen lässt Nyman von
der Trompete ein irres Synkopen Band knüpfen.
Die Ausführungen im Booklet sind ausführlich
und dezent in schwarzweiss gestaltet. Ein
überraus gelungenes Doppel-Album, auf dem
noch weitere Rosinen versteckt sind.
Andreas Schweizer O O O O
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Wie die meisten seiner noch nicht zahlreichen
(acht ?) Filmmusik-CDs erscheint auch der
neueste Silberling Jan Kaczmareks bei Varese.
Überraschungen irgendwelcher Art sind nicht zu
ervvarten. Das recht konventionelle Dreiecks-
drama mit Diane Lane, Richard Gere und Oliver
Martinez ruft auch nicht nach spektakulärer
Musik. Freilich sind widerstreitende Empfindun-
gen schon nachhaltiger eingefangen worden.
Kaczmarek führt im ersten Track ein melan-
cholisches Klavierthema ein, dessen Melodik
und Charakter anschließend bis zur Neige
ausgekostet werden. Harmonie-, Instrumenta-
tions- und Lagenwechsel ereignen sich in
großen Abständen, weshalb der Hörer rasch
eingelullt wird. Auch abseits des Films bleibt das
funktionale Musik. Deren Sentimentalität lädt im
Zustand des Liebeskummers zum Mitschwelgen
ein, schlägt ansonsten aber bald in Monotonie
um. Hörenswert sind besonders die Variationen
der Tracks 5 (mit Akkordeon) und 14 (attraktive
pianistische Umspielungen des Themas).
Matthias Wiegandt O O'/2
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Als mich vor drei Jahren Marco Beltramis Score
zu Minus Man zu einer enthusiastischen Kritik
animierte, erwartete ich mir eine Fortsetzung
dieser Kreativität und weitere abwechslungsrei-
che Scores, vielleicht auch einen ganz großen
Wurf.... Doch irgendwie ist es ganz anders
gekommen. Gut, Blade II mag ja vielleicht ein
Renommee-Projekt für Beltrami gewesen sein,
doch dieser wie auch Joy Ride passen nur zu
gut in das bisherige Horror- / Thrillerrepertoire
des jungen Komponisten. Und irgendwie scheint
er leider nicht mehr davon loszukommen. Wirk-
ten Scream und Mimic noch interessant, so
kann man dies für Joy Ride nicht mehr sagen.
Ein erkennbares Hauptthema fehlt völlig, die CD
beginnt irgendwo und hört auch irgendwo
wieder auf und bietet zwischendrin nur viel Lärm
um nichts. Der Track Ice Man Cometh ist da nur
ein Beispiel. Er beginnt zwar irgendwie funky,
mündet aber dann schließlich in völlig uninspiri-
erte, altbekannte Streicherattacken, die aus
jedem beliebigen anderen Horrorscore stammen
könnten. Nicht viel besser ist es um den Rest
beschert. Ein wüst-klingender Tonmischmasch
aus konventionellen, uninspirierten Thrillerscore-
Versatzstücken und gequälten Soundexperi-
menten, die wohl irgendwie ,hip' klingen sollten,
aber einfach nur nerven. Eine CD, auf der nicht
ein einziger Track wirklich überzeugen kann,
oder soll man vielleicht die E-Gitarren am An-
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fang als innovativ ansehen? Ich denke wohl
eher nicht. Robert Townson hätte auf diese CD-
Veröffentlichung gerne verzichten können.
Wie sieht es nun mit Blade II aus?
Für die Fortsetzung des blutrünstigen Erstlings
um den schwarzen Vampirjäger der Marvel-
Comics scheint der Name Marco Beltrami auf
den ersten Blick besser geeignet als Mark
Isham, der den Score zum ersten Blade-
Abenteuer komponierte und eine recht belan-
glose Komposition ablieferte.
Die Blade II CD beginnt mit Nomack The Knife
zwar fulminant mit großem Orchestereinsatz,.
doch irgendwie klingt auch dieses Stück nicht
wirklich neu. Erst der dritte Track der CD ist der
Blade 11 Main Title, den Beltrami zusammen mit
Danny Saber komponierte. Und siehe da, eine
kleine Überraschung: dieses Stück klingt wie die
Variation eines James Bond-Titelsongs von
David Arnolds Album Shaken & Stirred, das ich
übrigens jedem mal zur Abwechslung
empfehlen kann! Obwohl es sich bei dem Main
Title offensichtlich um ein Sythesizer-Stück
handelt, klingt die Mischung aus E-Gitarre,
Trompeten, Orchester und Synthi-
Versatzstücken irgendwie cool und könnte auch
von MOBY sein. (Ja, ich höre neben Filmmusik
auch noch andere Musik!) Nach diesem unge-
wohnten Ausflug setzt Beltrami seinen Score
zunächst zwar bombastisch fort, jedoch klingt
nach dem ungewohnt ruhigen, ja fast lyrischen
Titel Nyssa Sucks vieles davon aufregender, als
es in Wirklichkeit ist. Beltrami greift dabei leider
nur auf bekannte und zu häufig verwendete
Elemente zurück. Insgesamt ist der Score
besser als Joy Ride, die Stücke auf der CD sind
abwechslungsreicher und vor allem kraftvoller.
Da ich Blade II bisher nicht gesehen habe, kann
ich nur schwer beurteilen, wie die Musik im Film
wirkt (womöglich hört man vor lauter Soundef-
fekten die Musik gar nicht mehr), zumindest
bleiben einige Stücke wie Family Feud und
Blade's Discharge im Gedächtnis. Fans des
Komponisten, die zwischen diesen beiden
Scores wählen müssen, können sich getrost für
Blade II entscheiden. Allerdings kann ich mir
nur schwer vorstellen, dass sich gelegentliche
Filmmusik-Hörer oder Neulinge sich für eine
dieser CDs erwärmen können.
Vielleicht sollte Beltrami zur Abwechslung wie
sein Kollege Christopher Young mal einen
Animationsfilm vertonen, damit wir von ihm
wieder etwas wirklich Neues zu Hören bekom-
men. Danach kann er dann gerne wieder Hor-
rorscores schreiben.
Uwe Sperlich Joy Ride: O

Blade Ii: O O O
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Mit nicht einmal einer halben Stunde Spielzeit
gehört Mancinas Score sicher nicht zu den
längsten, doch es ist erstaunlich, wie interessant
der Soundtrack allein durch die verschiedenen
Anspielungen des Themas klingt. Eine sehr
stimmungsvolle Musik, angefangen bei einem
Klavierstück mit einer wunderschsnen Melodie,
die man in allen Erscheinungsbildern
wiede~ndet; einmal sanft und harmonisch, ein
anderes mal eher etwas düster und unheimlich.
Das zu Beginn dominante Klavier verschwindet
bald völlig aus dem Klangbild, wird durch
Streicher und Flöten abgelöst, bis es
schliesslich weniger melodisch in etwas
actionreichere Gefilde abgeht, in denen Bläser
und Percussion die Hauptrolle spielen. Hier hört
man vielleicht einen Hauch Zimmer heraus,
denn auch die Gruppe der Synthesizer ist des
öfteren anzutreffen. Diese Parts können aber
nicht ganz so überzeugen wie die doch eher
ruhigen Stellen, die das Thema meistens wieder
aufgreifen und neu darstellen.
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Die Actionpassagen sind eher
Durchschnittliches, bieten nicht wirklich Neues,
und fallen im Vergleich zum melodiösen Part
eher ab. Auch das Ende des Scores ist eher
unerwartet und überraschend, was bei einer
derartigen Länge eigentlich niemanden wundern
dürfte. Kurzum kann man sagen: sehr schönes
Thema, durchschnittliche Begleiterscheinungen
und eine Länge, die etwas zu kurz kommt.
Markus Holler O O O

Bei dieser belanglosen romantischen Komödie
aus dem Jahr 1990 konnte nicht einmal das
Star-Potential des überaus beliebten Leinwand-
pärchens Tom Hanks und Meg Ryan einen
Erfolg an der Kinokasse herbeiführen. Zu hane-
büchen dümmlich ausgefallen ist allein schon
die Story um einen Angestellten, der plötzlich
ertährt,daß er nur noch sechs Monate zu leben
hat und sich daraufhin zum Helden aufschwingt,
der bereit ist, zum Wohle eines polynesischen
Stammes in einen glühenden Vulkan zu sprin-
gen. Kein Wunder folglich, daß dieses beschei-
dene Opus keinen erhebenden Rang in den
Annalen der Filmgeschichte gefunden hat und
mehr oder weniger in der Versenkung
verschwunden ist.
Doch soll es hier nicht um die Qualität des Films
gehen, sondern vielmehr um die des Sound-
tracks von Georges Delerue -und die ist exzel-
lent. Gerade wenn man im Vergleich etwa
Arbeiten von Randy Edeluran oder Marc Shai-
man heranzieht, die in den letzten Jahren Spe-
zialisten für solcherlei Komödienware geworden
sind, hört man sehr deutlich die Unterschiede im
Kompositionsstil heraus. Während sich jene der
Oberflächlichkeit der Filme mit sterilen Rezepten
wie dem immer gleichen Klaviergeplätscher und
sentimentalen Streicherbegleitungen hingeben,
bezaubert Delerue durch ausnehmend
schwungvolle Themen und eine farbenprächtige
Eleganz, mit der er dem Komödienspektakel
förmlich davonfliegt, um sich selbst auf den Weg
ins musikalische Paradies zu begeben.
Diese nun vorliegende schöne CD berichtet
daher auch von einem Verlust, der uns durch
Delerues Tod im Jahre 1992 -also zwei Jahre,
nachdem er diesen Film vertont hatte - zuteil
wurde, einem Verlust an melodischer Anmut, an
aufrichtiger, inniger Herzlichkeit und Wärme,
die einen aus den Delerue-Partituren so unmit-
telbar anspringen und die von den epigonalen
US-Routiniers der 90er Jahre nur noch müde
und schwachbrüstig, ohne Schliff und Raffi-
nesse, imitiert werden. Nun mag sich der eine
oder andere darüber schon wieder mokieren
und eventuell sogar anmerken, daß doch Del-
erue auch stets aufs Neue dieselben kuli-
narischen Streicherteppiche ausbreite sowie
dieselben melodischen Wendungen ins Spiel
bringe. Zum Teil mag eine solche Aussage zwar

ihre Berechtigung haben, dennoch vergißt man
dabei schnell, wie oft Delerue bei seinen Scores
für eine unnachahmliche Frische und Lebendig-
keit gesorgt hat, indem er immer wieder feinfüh-
lige und durchdachte Instrumentalsoli eingear-
beitet hat, die seiner Musik erst ihren unver-
wechselbaren Reiz verleihen. Und dann ist da
selbstverständlich die melodische Er-
findungskraft, die nur den wirklich großen Meis-
tern unter den Komponisten zuteil wird und die
sich auch nicht aus zweiter Hand erlernen läßt
Alle diese Stilmerkmale sind in der hier voll-
ständig dargebotenen Joe Versus the Vol-
cano-Musik, von der zuvor nur etwa 20 Minuten
auf einem klanglich katastrophalen Bootleg zu
hören waren, in Reinform wiederzuerkennen.
Das Hauptthema, mit dem Delerue seinen
herrlichen Score ausgestattet hat, ist eine gran-
diose, schwelgerisch ausladende Melodie, die
erstmals in Track 3 Dinner with Dee Dee, inton-
iert von einer Gitarre nebst gefühlvollen Strei-
chern, vorgestellt wird, bevor es im nächsten
Stück (Love Theme) in voller Streicherbe-
setzung auf große romantische Fahrt geht.
Einfach unnachahmlich, wie becircend Delerue
dabei seine Streichergarnison hochfahren läßt
und sich damit ins Herz des Zuhörers
einschmeichelt. Die schönste Version dieses
Themas findet sich im 9-minütigen The
Storm/The Rescue, einer langen Sequenz, in
der Hanks und Ryan auf ihrem Boot von einem
Taifun überrascht werden und sich dann doch
noch auf ein Eiland retten können: In glutvollem
Glanz dart sich das Orchester emotionsgetränkt
baden, während dramatisch-heroische
BlechbläserFanfaren im Gegenzug auffahren, die
geradewegs aus einem zur Barockzeit ange-
siedelten Historienfilm stammen könnten.
Vielleicht war Delerue auch einfach noch etwas
von der rauschenden Pracht seiner kurz zuvor
verfertigten franzsischen Eposmusiken
Chouans (1988) und La Revolution Francaise
(1989) befangen, die ganz ähnliche Klangbilder
zelebrieren und durchaus im würdevoll-
feierlichen Track 7 1'll Do It ihre Spuren hinter-
lassen haben. Das zweite, öfters auftauchende
Thema ist ein apartes Glockenspiel-Motiv, mit
dem die CD einsetzt, und das in den hin-
reißenden End Credits noch weiter verarbeitet
wird.
Gar elegische Ausmaße im berühmten Le
Mepris (1963)-Stil nimmt der äußerst intensive
Track 2 Brain Cloud an, bei dem man fast
meinen könte, Delerue hätte eher eine tief-
traurige Tragödie zu vertonen gehabt anstatt
eines Komödienstoffes.
Eine Anpassung an die leichte Muse findet sich
allerhöchstens in den popigeren Saxophonk-
längen von Fishing und in der etwas mißratenen
Adaption von When Johnny Comes Marching
Home, die reines Füllmaterial darstellt und nicht
unbedingt mit auf die CD gehört hätte.
Ansonsten blüht der Charme der Delerueschen
Musik bei dieser Komposition in voller Blüte auf,
und durchweg stellt man sich die Frage, woher
er eigentlich die Inspiration für diesen wunder-
baren Score hernahm, die ihm der dämliche
Film wohl kaum geliefert haben kann. Im übri-
gen wurden in der endgültigen Schnittfassung
des Films zahlreiche von Delerue schon kom-
ponierte Stücke durch Pop-Songs ersetzt und
sind nun auf dieser von Robert Townson pro-
duzierten CD erstmals überhaupt zu hören.
Nach langer Zeit meldet sich mit dieser Veröf-
fentlichung auch die von Townson 1988 in
Kanada ins Leben gerufene, streng limitierte
"Masters Film Music"-Reihe wieder in die
Soundtrack-Szene zurück, die man eigentlich
schon für mausetot gehalten hatte. Das Label,
das um 1990 herum viele rare Soundtrack-
Preziosen auf den Markt gebracht hatte, scheint
für Townson selbst mit großer Nostalgie ver-
bunden zu sein, und so ist es wenig verwunder-
lich, daß er die Serie mit einer Art Hommage an



einen seiner Lieblingskomponisten wiederaufle-
ben läßt.
Mit Joe Versus the Volcano schießt sich eine
wichtige diskographische Lücke aus dem ameri-
kanischen Delerue-Spätwerk. Die Tonqualität ist
insgesamt recht gut ausgefallen, wenn auch bei
den leisen Stellen ein leichtes Bandlaufgeräusch
aus dem linken Kanal herauszuhören ist, das
wohl nicht mehr entfernt werden konnte. Wer
Delerues Musikstil schätzt und liebt, sollte gar
nicht erst lange fackeln und sich im Nu die auf
3000 Exemplare limitierte Scheibe an Land
ziehen, selbst wenn sie zu etwas arg teuren
Preisen angeboten wird.
Stefan Schlegel O O O O

Caroline Link ist mit ihren bisherigen drei Filmen
eine der ertolgreichsten deutschen Regisseurin-
nen, und das sowohl kommerziell als auch bei
den Kritikern. Für alle drei Filme komponierte
der Schweizer Niki Reiser die Musik, wobei der
erste Film, Jenseits der Stille, nicht nur für
Caroline Link ein großer Erfolg war, auch die
Filmmusik entwickelte sich zu einem Ver-
kaufsschlager.
Die Musik ist für deutsche Verhältnisse er-
schreckend gut und vor allem professionell. Ich
war, als ich mir den Film anschaute, geradezu
geschockt. Ungläubigkeit und Zweifel mischten
sich in mir mit Hoffnung und Freude; sollte
jemand in Deutschland/Schweiz aber doch
tatsächlich endlich einmal gemerkt haben, wie
man Hollywood macht, ohne es billig kopieren
zu wollen?
Afrikanische Rhythmik meets breite Streicher.
Einen ähnlichen Weg wie ihn 1996 Jerry Gold-
smith in The Ghost and the Darkness gegan-
gen ist, geht auch Niki Reiser. Im Gegensatr zu
z.6. John Barry in Out of Africa verwenden
beide Komponisten Afrikanismen in ihrer Musik.
Ein Musterbeispiel und das Highlight des Scores
ist Jettels Melodie: Percussion, Streicher, Gi-
tarre und Oboe verschmelzen zu einem harmon-
ischen Ganzen, getragen von einer gedehnten,
wunderschönen Melodie. Natürlich dürten in der
Partitur auch Eingeborenen-Choräle nicht
fehlen. Loreley aber, ein walzerähnliches Motiv
aus Klarinette und Streichern steht für Deutsch-
land, die Heimat der Flüchtlinge, deren
Geschichte der Film beschreibt. Etwas sonder-
bar und kitschig ist einzig das merkwürdige
Stimmgesäusel, das die Figur Reginas charak-
terisiert: Reginas Melodie. Wahrscheinlich soll
diese Melodie irgendwie geheimnisvoll oder
mystisch klingen, wirkt aber... vielleicht ist
lächerlich das richtige Wort dafür. Aber ich will
nicht unnötig herummäkeln, denn so schlimm ist
es auch nicht. Selbst Reginas Melodie fügt sich
sehr gut in diesen absolut gelungenen Score
ein.
Eine Verbindung mit Hollywood gibt es in Niki
Reisers Biographie. Der studierte nämlich am
Berklee College of Music, u.a. bei niemand
geringerem als Ennio Morricone und Jerry
Goldsmith. Im Booklet bedankt sich der Kom-
ponist außerdem interessanterweise bei dem
Regisseur Dominik Graf für die Hilfe bei der
Entstehung der Musik. Graf war früher einmal
Musikwissenschaftler und arbeitet im Moment
eng mit Dieter Schleie zusammen, einem
weiteren vielversprechenden Komponisten.
Erschütternd unprofessionell ist die Gestaltung
der CD. Es scheint als wären alle guten De-
signer in den Kongo gesprungen, und übrigge-
blieben ist nur ein untalentierter Praktikant, der
hilflos ein paar bunte Bilder zu einem der mi-
esesten Booklets zusammengewurstelt hat, das
mir je zu Gesicht gekommen ist. Eine Schande
für eine der besten Filmmusiken, die bisher zu
einem deutschsprachigem Film entstanden ist.
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Und da das endlich mal so ist, auch eine
entsprechend hohe Wertung.
Mike Seilfuß O O O O'/~

Der Eindruck war: „Na ja. Wie Bert Kaempfert
halt so klingt. Dazu ein wenig Dramatik und eine
Melodie, deren Berühmtheit um Längen die des
dazugehörigen Films schlägt." Gemeint sind das
unvergessene Strangers in the Night und der
Film „A Man Could Get Killed" (zu deutsch
etwa „Willkommen Mr. B"), als dessen Liebes-
thema es diente. Zunächst, denn kaum jemand
ist sich heute noch bewusst, dass es eigentlich
mal eine Filmmelodie war (soll man „ist" sagen?)
und dann nicht einmal das Hauptthema. Dafür
nahm Kaempfert seine südeuropäisch ange-
hauchte, auf Melina Mercouri zugeschnittene
Komposition But not for Today. Und erhält 1966
immerhin den Golden Globe für die beste Film-
musik, die hier auch in der Film- und nicht etwa
in der damals stark frequentierten Albumfassung
vorliegt.
In einer Zeit, in der so mancher Filmkomponist
auch schon mal einen tollen Bandleader abgab,
darf natürlich ein weltberühmter Bandleader
auch mal Filmmusik schreiben. Doch ähnlich
wie andere große Musikschaffende hatte auch
der gute alte Bert Kaempfert immer Probleme
mit seiner untergeordneten Rolle beim Vertonen
von Bildern und beließ es jeweils im Abstand
von vier Jahren bei den drei hier vertretenen
Gesamtkunstwerken.
Diese nicht immer positive Ansicht über das
Film-Komponieren hört man seinen Scores
jedoch nicht an. Sie passen in die Zeit, sie
passen zur Machart der Filme, eher noch kann
man sagen, sie überragen sie. Denn 90 Min-
uten nach Mitternacht oder auch der dritte Film
Zwei Kerle aus Granit (im Original You Can't
Win ̀ Em All) von 1970 sind nicht die Filme, die
man sofort mit Christine Kaufmann und Martin
Held bzw. mit Charles Bronson und Tony Curtis
in Verbindung bringt, sie sind eben jeweils ein
Film von vielen und waren nie große Kassener-
folge. Von der Musik kann man das eher sagen.
Und wenn wir schon dabei sind, den Komponis-
ten zu loben: Sein ständiger Assistent und
Arrangeur Herbert Rehbein soll hier ebenso
gebührende Erwähnung finden.
Gordon Piedesack O O O

~-~ •
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Nicht laut reden, keine hastigen Bewegungen
machen, die Mimik im Zaum halten -ach was,
am besten einfach zum Denkmal erstarren.
Vielleicht läßt man sich dann erv✓eichen. Denn
jeder Versuch, dieser Musik subjektiv zu be-
gegnen, sich berühren zu lassen, mit ihr zu
schwingen oder gar den Kochlöffel zum Dirigier-
stab zu ernennen, muß grandios scheitern vor
dieser hemmungslos passiven Klangmixtur, wie
sie uns die beiden Brüder Danna hier vorsetzen.
Mit Jeff Dannas Werken habe ich vorher noch
nicht zu tun gehabt, grundlegende Fragen zu
seinem Stil beantwortet die Redaktion. Sein
Bruder Mychael hingegen arbeitet seit 1987
regelmäßig als Partner des armenisch-
kanadischen Regisseurs Atom Egoyan. Projekte
wie Family Viewing, The Adjuster, Exotica,
The Sweet Hereafter oder Felicia's Journey
bedürften des Rahmens einer Retrospektive, um
die Synergien der Filme und ihrer kongenialen
Musik veranschaulichen zu können. Mychael
Danna hat aber auch für andere Regisseure
sein Talent feilgeboten, wie etwa die sparsame
Klangkulisse zu The ice Storm verdeutlicht.
Abseits der Filme bleibt mir aber doch zu wenig
Substanz übrig, um eine isolierte Veröf-
fentlichung auf Tonträgern wünschenswert

scheinen zu lassen. Das ist bei Green Dragon
nicht anders, denn die Dreiviertelstunde
plätschert mehr oder weniger im Gleichstrom
vor sich hin. Fernöstliche Klangsprache und
westliche Satztechniken gehen eine sehr milde
gestimmte Synthese ein.
Das firmentypische Booklet enthält zwar ein
paar nichtssagende Phrasen des Regisseurs,
verschenkt aber die Gelegenheit, beide Brüder
im Doppelinterview (o.ä.) vorzustellen, ihre
Anteile an der Partitur hervorzuheben oder den
Kompositionsprozeß zu erläutern. Varese hat oft
genug bewiesen, daß man bei Gelegenheit mit
einem erhöhten Editionsstandard aufzuwarten
versteht. Warum es dieses musikalisch
durchschnittliche, kaum zu verinnerlichende
Album überhaupt gibt, möge die Firmenleitung
erhellen.
Matthias Wiegandt O O O

Kaum auf dem Markt, war diese extrem limitierte
Promo schon ausverkauft und wurde in Winde-
seile zum begehrten Sammlerobjekt. Als
Reszendent gerät man deshalb natürlich in ein
Dilemma: Soll man die CD nun überhaupt
besprechen, obwohl man weiss, dass der inter-
essierte Leser - sollte sich ihm überhaupt die
Gelegenheit bieten -tief in die Tasche greifen
muss, um ein Exemplar zu erwischen, oder aber
die Tatsache berücksichtigen, dass es sich bei
dem Score um einen der besten des Komponis-
ten sowie der achziger Jahre handelt, der es
mehr als verdient, ein wenig näher vorgestellt zu
werden? Ich denke, der Entscheid zugunsten
der Musik ist sicher der richtige.
Die hübsche Idee, einen Blick auf die Jugend-
jahre des weltberühmten Detektiv-Gespanns
Holmes/Watson zu werfen, hat Produzent
Steven Spielberg und Regisseur Barry Levinson
zu einem sehenswerten Film für Kinder allen
Alters inspiriert. Inspiriert wurde auch Bruce
Brougton, der ein Füllhorn mit Abenteuer und
Romantik, Bedrohung, Action und Humor über
dem entzückten Hörer ausschüttet. Die Intrada
Doppel-CD präsentiert dieses Füllhorn komplett
in chronologischer Reihenfolge und tollem
Klang.
Ein Hauch von Mysterium umweht das vom
Piccolo vorgetragene „Investigating Theme" im
Main Title, darauf folgt, noch recht verhalten,
das marschartige „Holmes-Theme" in The Heart
of London. Später dart sich dieses dann in
Solving the Crime vollends entfalten, mit
jugendlicher Unbekümmertheit, voller
Abenteuerdurst und forsch voranschreitend. Es
ist eines jener Themen, die man, einmal gehört,
nie mehr vergisst, und kann mit Fug und Recht
als einer der schönsten Einfälle von Broughton
bezeichnet werden. Daneben sollte man aber
nicht vergessen, dass auch sein Thema für die
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unschuldige Liebe zwischen Holmes und Eliza-
beth ganz reizvoll ist.
Widmet sich die weitaus kürzere CD 1 vor allem
dem verspielteren und unbeschwerteren ersten
Teil des Filmes, wendet sich CD 2 den dunklen
und tragischen Ereignissen rund um den ver-
borgenen Tempel zu. Hier werden zu abartigen
Riten Chöre gereicht, bei denen Orff um die
Ecke lugt, Feingebäck wird mit Unterstütrung
von schrägen Klängen zur Lebensbedrohung für
die unter Drogen stehenden Jungdetektive, und
bei der (vermeintlich) letzten Auseinander-
setzung zwischen Holmes und Moriarty zeigt
Broughton seine Meisterschaft in Sachen Ac-
tionscoring.
Die rund 90 Minuten Musik haben vielleicht den
einen oder anderen kleinen Hänger, aber die
fallen nicht gross ins Gewicht, und die Musik ist
insgesamt derart abwechslungsreich, dass der
Hörer stets bei der Stange gehalten wird. Man
spürt, dass Broughton mit Herz und Seele dabei
ist, und dafür gebührt ihm ein grosses Kompli-
ment.
Weniger Komplimente kann man aber für das
Booklet aussprechen. Das hat ausser ein paar
vom Komponisten vertasste Zeilen leider nichts
vorzuweisen. Freimütig gibt Broughton hier zu,
sich nicht mehr an alle Themen für Young
Sherlock Holmes erinnern zu können. Über die
Bedeutung der seltsamen Geräusche zu Beginn
und am Ende des Main Title hingegen lässt er
uns im Dunkeln; dieses Rätsel müssen wir
selbst lösen. Ich kann mir leider keinen Reim
darauf machen, aufklärende Mails werden
deshalb gerne entgegengenommen.
So lobenswert die Entscheidung der Produzen-
ten dieses CD-Sets auch ist, einen kleinen Teil
der angeblich auf 500 Stück limitierten Auflage
den Fans zugänglich zu machen, so unbe-
greiflich ist die Tatsache, dass es selbst nach 17
Jahren nicht gelingen will, eine offizielle CD-
Veröffentlichung auf die Beine zu stellen.
Spätestens jetzt sollten die Verantwortlichen
erkannt haben, wie beliebt und gesucht dieser
Score von Broughton ist. Es sollte doch möglich
sein, zumindest das hervorragende Original-
Album auf Silber zu pressen. Der Dank einer
grossen Fangemeinde wäre ihnen gewiss.
Andreas Stiess O O O O O

- . • .- -

Vor dem Auflegen der Scheibe sollte man sich
besser auf eine innerliche Zeitreise begeben.
Wir versetzen uns zurück in das Zeitalter
von...nein, nicht der „She" (Pseudo-Babylonien;
noch nicht), sondern der großen Zeit des Ham-
mer-Studios! Also: Es waren ein-
mal...Massenfilme und klischeehafte Üppigkeit
von Wort, Bild und Musik, oft mit dem heute so
kultig erscheinden Ruch der B-Pictures, Filme,
in denen man immer gleich zur Sache kam (im
Gegensatz zur A-Klasse) und Romantik nicht
nur einfach Romantik war und blieb, sondern
noch ein bißchen übersteigert werden mußte,
damit es auch wirklich alle begreifen. Plakative
Übertreibungen und Einnischung in nur einem,
dafür um so zugkräftiger betonten Genre als
Schlüssel zum Ertolg eines ganzen Studios zu
einer ganz bestimmten Zeit. Um aus diesem
ertolgreichen, dem Horror-Genre, wenigstens
teilweise auszubrechen, wagte sich Produzent
Michael Carreras in den 1960ern auch einmal in
die Gefilde des epischen Historienschinkens.
Eher episch als historisch, allerdings. Und nach
wie vor den Hammer-Prinzipien „Horror &Sex",
hier angereichert um „(Pseudo-)Historie",
verpflichtet.
So lehne man sich denn zurück und empfange
die ersten Klänge der vorliegenden Scheibe, sie
entstammen dem Original She (1965) aus der
Feder des britischen Komponisten James Ber-
nard. Geisterhaft-romantische Orchesterklänge
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ertönen, ein seufzendes Streichermotiv entführt
in eine unwirkliche, aber wohl um so erstreben-
swertere Welt. Innerhalb der ersten beiden
Tracks geht dieser sehr eingängige Main Title
(Opening Credits) auch gleich über in ein myste-
rioso, das von Anfang an das Motiv der Ver-
führung eines Mannes durch eine Frau
herausarbeitet, das intensiv mit echoe- und
tremolo-Effekten arbeitet; alles wabert und fließt
gleich einem Weihrauch-Nebel allmählich über
den Boden. Der Plot ist schnell erzählt: Eine
kleine Gruppe von Europäern schart sich im
Vorderen Orient um einen jungen Soldaten
(Leo), der von dem Gedanken besessen ist, die
legendäre, gottgleiche Schbnheit Ayesha zu
finden. Natürlich werden sie von geheimnisvol-
len Kriegern gefangen- und mitgenommen und
„finden" dadurch die geheimnisvolle, vergessene
Stadt Kuma, in der das passende, pseudo-
babylonische Kolorit zu finden ist. Die Musik
illustriert auch die Reise dorthin und die Ankunft
ausführlichst, teilweise mittels schöner Trompe-
tenfanfaren (12 Trompeter der Royal School of
Military Music —die haben den Ausflug zu
Hammer sicher genossen!). Im Track 6 (Leo in
Danger) taucht dann ein köstlicher, pseudo-
afrikanischer Kriegstanz auf, der im Film leider
aus Zeitgründen nicht mehr zum Einsatz kam.
James Bernard hat dieses Entwickeln eines
eigenen Ethno-Motivs jedoch offensichtlich viel
Spaß gemacht. Noch spaßiger wäre es ge-
worden, wenn eine weitere Idee von ihm zum
Einsatz gekommen wäre: Der Hohepriester der
Matriarchin Ayesha wurde mit Christopher Lee
besetrt (Counterpart zu Peter Cushing als
älterem Freund von Leo), dessen bekannter-
maßen sonore Stimme eigentlich noch während
einer frei erfundenen religiösen Zeremonie zum
Tragen kommen sollte. James Bernard ertand
einen religiösen Gesang, Christopher Lee
dachte sich einen „exotisch" klingenden Text
dazu in einer Phantasiesprache aus, und ei-
gentlich wäre das sicher eine Art Höhepunkt des
Films geworden. Geübt hatten beide an-
scheinend schon, zu beiderseitigem Vergnügen
(wer wäre da nicht gern Mäuschen gewesen!).
Nur leider reichte die Zeit nicht mehr. Im book-
let, das wie üblich hervorragend geschrieben,
recherchiert und illustriert ist, finden sich noch
mehr solche Anekdoten, u.a. auch die vielen
Probleme am Wüsten-Set (Erkrankungen,
versehentlich abgetrennter Finger eines Stunt-
man, etc.). Auch die Geschichte der just zuvor
durch den James-Bond-Film „Dr. No" berühmt
gewordenen Ursula Andress findet sich ausführ-
lich im Booklet: Wegen ihres Box-Office-
Success' wurde sie anstelle einer im Drehbuch
vorgesehen dunklen Schönheit eingesetzt -und
entpuppte sich als ziemlich teuer für das Studio.
Das Traumhafte in der vorliegenden Musik zu
She ist dominierend —nach der Ankunft in der
Stadt und parallel zum allmählichen Betören von
Leo durch Ayesha, die ihren toten Liebhaber
Killikrates in ihm und durch ihn wiedererwecken
will, taucht der romantische Main Title immer
wieder auf, öfter mit Harten im Hintergrund.
Querflötenmotive mit einem touch von „L'apres-
midi d'un faune" werden eingesetzt (9: Killikrates
Reborn). Es kommt jedoch keine unnötige
Schwüle auf, was die Musik eigentlich sehr
angenehm macht. In Richtung des Finale wird
es dann hin und wieder etwas aggressiver, da
sich die Fronten verdichten — Überlebenswille
der jetztzeitigen „Gäste" versus Wiederherstel-
lungswille alter Zeiten der Bewohner und Herr-
scher(In) von Kuma. Auch die Fanfaren kehren
erneut zurück. Aber selbst im Death of Ayesha
bleibt die Schönheit des MT bewahrt; ein lang-
samer chromatischer Abstieg verdeutlicht Aye-
shas Ende. Im Finale kommt es zur Aufwälti-
gung des Ganzen, Reprisen und nochmaligen,
friedvollen Betonungen des MT-Motivs.
Als Bonus Tracks seien an dieser Stelle zwei
separat aufgenommene Versionen des Krieg-

stanzes genannt: Zum einen auf Track 17 (nur
ein Trommeltanz, mit emphatischen Schreien
der Trommler), auf Track 18 dann der isolierte
Gesang.
Mario Nascimbene beschreitet mit seiner Musik
zum Sequel, The Vengeance of She (1968),
einen anderen Weg als James Bernard: Er teilt
den gesamten Score in zwei grundverschiedene
Teile auf. So ist alles, was in der realen Jetztzeit
passiert, mit einem wirklich schönen Cocktaii-
Jau-Motiv unterlegt, dessen Melodie häufiger
vom Saxophon aufgegriffen wird (am schönsten
und längsten im Finale: 37: Enii Credits), aber
auch noch für einen zeitgemäßen Titelsong
genutzt wurde (1: Opening Credits). Er wird von
einer angenehmen Männerstimme intoniert, die
„Ayesha" als besagte „She" besingt, obwohl das
Jazz-Motiv als solches der neuen Jung-Heldin
zugewidmet ist (= Carol's Theme, in einer im
Film nicht eingesetzten Alternate Version zu
finden auf Bonus Track 38). Denn diesmal soll
sich Ayesha höchstselbst in und durch die
genannte junge Dame reinkarnieren....übrigens
nicht mehr durch Ursula Andress verkörpert,
sondern die unbekannte Tschechoslowakin
Olga Shoberovä, deren unaussprechlicher (_
unverkäuflicher) Name schnell noch in Olga
Berova verkürzt wurde.
Alles, was in der Pseudo-Vergangenheit der
Sadt Kuma geschieht (die auch hier folgerichtig
wieder vorkommt), wird von Nascimbene
hingegen in einer romantischen, aber auch
vergleichsweise nüchternen Orchestermusik
ausgedrückt. Hierbei dominieren bei ihm im
Gegensatz zu Bernard langsame, sakrale An-
sätze, die er u.a. durch den intensive Einsatr
einer Orgel, manchmal begleitet von einem
düsteren Männerchor (23: The Ritual), unter-
streicht. Es kommen fast durchgehend 4/4-
Adagio-Tempi zum Einsatz. Auch ein oriental-
isches Motiv wird eingewoben, das mehrtach
erscheint (22: Carol and Kassim, 24: Searching
for Carol, u.a.) und ausnahmsweise nicht der
Zigeunertonleiter verpflichtet ist, sondern eher
nach eingesetzten Neapolitanern klingt. Das
Hauptmotiv, das mal vom ganzen Orchester,
mal der Orgel aufgegriffen wird, entpuppt sich in
Track 31 als das eigentliche Motiv der Ayesha
(Ayesha, Ruler of Kuma). Das zunehmend zu
einem Trauermarsch umgewandelte Mclodiemo-
tiv entwickelt sich im finalen Destruction of
Kuma (36) zu einem zunehmend furioseren,
aber stets würdevoll-ernstem Orchester-
Fortissimo, mit etwas schräg geblasenen Trom-
peten (Absicht?), um dann in gloriosem Fan-
fareneinsatz vom mißlichen Ende des Vorha-
bens „Wiederherstellung des Matriarchats von
Ayesha" zu künden. Wuchtig, das Ganze! Wer
in diese Scheibe investiert, wird allein schon
durch die Vielfalt und die historische Kuriosität
des filmischen Unterfangens belohnt.
Und Meister Nascimbene liefert noch ein Kurz-
Interview auf dem Abschluß-Track 40. Auf die
Frage, was er an „interesting facts" aus seiner
Arbeitszeit für die „Dinosaur Trilogy" in Erin-
nerung hat (also „1 Million Years B.C.", „When
Dinosaurs Ruled the World" und „Creatures the
World ForgoY'), beglückt er den Hörer mit der
Aussage: ,,...especially the Raquel Welch un-
derwear — absolutely out of this world!".
Annette Broschinski beide Scores: O O O'/z

~. . ~ ..
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Spurwechsel! Nicht nur auf der Leinwand im
gleichnamigen Film Changing Lanes, sondern
auch in David Arnolds Motion Picture Score, der
versuchte einen stilvollen Score zu kompo-
nieren, der die Rush Hour effektvoll mit allen
ihrer Facetten darstellen soll. Alles Neue ist
daher in der Regel willkommen, jedoch sollte
man diese neue Spur vorsichtig befahren da
man sich in einer fremden Stadt nicht immer



heimisch fühlt. Und schon ist es passiert. David
Arnold hat sich mit diesem Score voll und ganz
verfahren. Das Wort „effektvoll" ist wohl das
treffendste Schlüsselwort für Arnolds neues
Album, welches sich mit einem 39 Minuten
langen Track dem Hörer vorstellt — einmal im
Player sind dann jedoch einzelne Stücke an-
skipbar.
Es hagelt Soundeffekte, anfangs nicht unbedingt
störend, ziehen sich diese minutenlang ohne
jegliche Abwechslung wie ein fade
schmeckender Kaugummi. Perkussion, Rhyth-
mus, Synthies gemischt mit Banalität und konti-
nuierlicher Wiederholung verwandeln den gan-
zen Score in eine graue Geräuschekulisse, die
wenig Hörspass bietet. Kein Hauptthema und
wo ist der sonst vorhandene David Arnold-Witr,
an dem wir uns in vielen anderen Alben erfreuen
konnten? Solite man als Lob erwähnen, dass
diese CD unter die Kategorie „interessant' im
wahrsten Sinne des Wortes eingeordnet werden
könnte oder gibt es doch noch solide Punkte,
welche einen Lichtblick des Lobes her-
beiführen? Nun, gegen Ende des Albums wer-
den wir mit ruhigen, melodischen Passagen kurz
vervvöhnt, hier sind sogar orchestrale Momente
zu hören. Ausserdem, und das muss man
Arnold zugestehen, werden die Verfolgungsjag-
den im Film mit diesem Score trefflich untermalt.
Für sich alleine und abseits jeglicher Bilder ist
dieser Score aber kein Meistervverk und wird
auch bei Arnold-Fans schwerlich Beachtung
finden, es sei denn draussen regne es in
Strömen und die Dunkelheit des verregneten
Tages vermischt sich mit der Stimmung dieser
Musik.
Dany Torsten Riemenschnitter O

Ursprünglich war neben der offiziellen, mit
Songs und Sounddesign zugepflasterten CD zu
Swordfish auch eine Score-Veröffentlichung
geplant, doch fiel diese schließlich dem Rotstift
zum Opfer. Aufgrund des Desinteresses der
üblichen Label hat Christopher Young wieder
einmal die Hilfe von Intrada in Anspruch ge-
nommen, unter deren Dach, wenn auch nicht
Namen die CD als Promo-Edition zu den ge-
wohnten Bedingungen hergestellt und im Feb-
ruar für wenige Wochen ans sammelnde Volk
geliefert wurde. Die gleichzeitig annoncierte
Promo-CD zu Youngs ebenfalls unveröffentlich-
ter Bandits-Musik ist dagegen nie erschienen.
Wer also im Spätwinter nicht rechtzeitig zur
Speisung der Gierigen geeilt ist und die Sword-
fish-Musik verpaßt hat, möchte sicherlich wis-
sen, ob sich ein hastigerer Zugriff wenigstens
gelohnt hätte.
Schon während einer Vorführung des sagenhaft
blöden Actionthrillers mit einem feist-
kinnbärtigen John Travolta und Oscar-
Preisträgerin Halle Berry, in hiesigen Kinos nach
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dem 11. September zuerst verschoben und
dann vollmundig als "Materialschlacht'
angepriesen, fragte man sich, ob denn die
gesamte Tonspur auch nur ein faszinierendes
musikalisches Element aufweise. Die Antwort
fiel schwer, denn Youngs Kollege Paul Oaken-
fold übernahm repräsentative Teile des Kompo-
sitionspensums und steuerte gesichts- und
formlose Masseanteile bei, die man zugunsten
eines kreativen Scores gern an sich vorüber
gelassen hätte. Auch auf der Promo-CD befin-
den sich, auf drei Tracks verteilt, 12 Minuten
gemeinsamer Musikfabrikation des Teams
Oakenfold/Young, mit denen man keinesfalls auf
gutem Fuß bzw. Ohr zu stehen wünscht.
Youngs eigener Beitrag leidet jedoch auch nicht
unter einem Substanzüberschuß. Der Ameri-
kaner laviert sich per elektronischem Autopilot
durch so manche Passage, als sei er der Er-
satzmann für einen rausgeschmissenen Kol-
legen, beauftragt, nicht mehr als fünf Tage für
einen neuen Score zu verwenden. Dazwischen
haben einige konturenarme Streicherstücke
Platz, die man in dieser Form anderswo ein-
dringlicher gehört hat.
Daß er ein humorvoller, selbstironischer Zeit-
genosse ist, zeigt Young durch die Wahl seiner
Cue-Titel: Helga and the Trojan Horse, Music for
Violence and Orchestra, Descartes in a Bar oder
auch The Problem with Hollywood. Wer es
darauf anlegt, könnte den Swordfish-Score also
in gleicher Weise als Musik über zeitgenös-
sische Filmmusik aufzufassen versuchen, findet
aber kaum überzeugendes Material für seinen
Standpunkt. Die Fallhöhe zwischen anspie-
lungsreichen Titeln und zugehöriger Musik ist
jedenfalls unübersehbar.
Zwischen den vielen Belanglosigkeiten findet
sich als Lichtblick das einzige Thema. Young
führt es in The Insane Piano ein (ab 1:06), spielt
manchmal mit dessen eröffnender Tonwieder-
holung oder den prägenden Melodietönen. Doch
erst im letzten Track wird es zu voller Größe
entfaltet. Dieses eine Stück, trocken aufgenom-
men und vollgepumpt mit heroischem Pathos,
verhindert denn auch, daß die Bewertung der
Promo-CD vollends in den Zweipunkte-Bereich
abstürzt. Davon abgesehen ist man bereits froh,
wenn die aufdringlichen Synthesizer-Anteile
vorübergehend aussetzen und den orchestralen
Kräften das Feld überlassen. Das geschieht
vornehmlich in der zweiten Hälfte der CD, die
denn auch einige Hoffnungen bedient, ohne das
Steuer noch herumreißen zu können.
Als Swordfish-Grundversorgung reichen daher
die Tracks 9, 10, 12, 14, 16 und 17.
Matthias Wiegandt O O'/:
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Neue Scores von. Thomas Newman wecken
eigentlich immer mein Interesse, und das nicht
erst seit The Shawshank Redemption. Nach
dem sensiblen, zurückhaltenden und deshalb
vielfach zu unrecht schlecht bewerteten Score
zu In The Bedroom bekommen wir jetzt etwas
völlig anderes von Newman zu hören bevor sein
mit Spannung erwarteter Score zu The Road To
Perdition bei uns in die CD-Regale kommt.
Worum es im Film The Salton Sea geht kann
nur erahnt werden, doch die Musik wirkt auch
ohne dass man eine Idee vom Film hat: Perpet-
ual Night Party eröffnet die CD und erinnert
etwas an Mad City ohne den typischen Thomas
Newman-Sound. Ein wenig davon klingt im
zweiten Track Tweaker Crash durch. Newman
experimentiert gerne mit Klängen, vor allem mit
Percussion, das beweist diese CD nur zu deut-
lich. Für Zimmer- oder Barry-vervvöhnte Ohren
mag dies unter gewöhnungsbedürftig klingen (ist
es manchmal auch, wie z.6. IFORGII~, doch
Kombinationen aus Jazz, Trompeten-Soli von
Terence Blanchard (z.6. in First Wife) und

ruhigen Pianostücken (z.B. Gun Cemetery)
machen die CD insgesamt sehr abwechslungs-
reich. Und auch die E-Gitarre fehlt nicht (z.B, in
Palmdate Monty, Queen Elizabeth). Palmdate
Monty erinnert dabei auch etwas an Newman's
American Beauty, na wenn das keine Ab-
wechslung ist! Dass man dabei ein wiederke-
hrendes Thema vermisst, fällt hier deutlich
weniger ins Gewicht, als bei anderen Scores,
wie zum Beipiel Marco Beltrami's Joy Ride. Der
titelgebende Track Salton Sea taucht auf der CD
erst an 12. Stelle auf und gehört zu den aufre-
gendsten Stücken des Scores: Hecktisch, ein
bisschen wie das American Beauty-Thema auf
Speed.
The Salton Sea ist keine CD zum schnell mal
durchhören sondern ein interessantes Soun-
dexperiment, auf das man sich einlassen muss,
um es voll genießen zu können. Sicherlich nicht
jedermanns Sache.
Uwe Sperlich O O O

• 

. I ~~ I~• e : ..
Mit diesem Album hat das Team ,um Lukas
Kendall kurz vor Abbruch der Beziehungen zur
20`h Century Fox noch einen .Glücksgriff getan.
Sicherlich sagt der Name Leigh Harline den
meisten Sammlern nichts, denn seine bekan-
ntesten Aktivitäten betreffen die alten Disney-
filme, allen voran Pinocchio (1940). Später
arbeitete er als freier Komponist für ver-
schiedene Hollywoodstudios, erhielt aber
selbstverständlich nicht deren Prestigeobjekte.
Wer sich für US-Filme der vierziger bis frühen
sechziger Jahre interessiert, trifft seinen Namen
hin und wieder, jedoch nicht allzu häufig, und
die meisten seiner Partituren können außerhalb
der zugehörigen Filme kaum Interesse bean-
spruchen.
Zu den Ausnahmen gehört sein Beitrag zu
einem der ersten Cinemascope-Western, Bro-
ken Lance, einer prominent besetzten Fami-
liengeschichte um den Patriarchen Matt
Devereaux, standesgemäß verkörpert von
Spencer Tracy, um den sich Charakterdarsteller
wie Richard Widmark, außerdem die roman-
tischen Aushängerschilder Jean Peters und
Robert Wagner scharten.
Obwohl der Film im deutschen Fernsehen
regelmäßig zu sehen ist, fiel sein Musikanteil
bislang nicht sonderlich auf, weil die Synchron-
fassung für eine sehr verhaltene Aussteuerung
gesorgt hat, die der Wirkung der Musik nicht
eben förderlich ist, ja vereinzelt den Sinn ihrer
Anwesenheit fraglich erscheinen läßt. Nun aber,
in einer vorzüglich gemasterten CD-Edition,
kommt die ganze Pracht dieser Westernpartitur
zur Geltung. Mit nicht einmal 39 Minuten ist sie
keineswegs überlang geraten und besitzt keiner-
lei Hänger.
Harline gehört, wie Ross Care in seinem
vorzüglichen Einführungstext vermittelt, gemein-
sam mit Hugo Friedhofer zu jenen Komponisten,
denen es schon vor Jerome Moross gelang,
traditionelle Westernmusik mit Americana-
Klängen zu bereichern, ohne dabei den später
zum Klischee geronnenen Stereotypen zu
vertallen. Da werden eben nicht in Serienpro-
duktion leere Quarten und Quinten
aneinandergefügt oder allenthalben das
herrliche Land gepriesen. Die Komposi-
tionstechnik steht ganz auf dem Boden der
symphonischen Tradition. Ein rhythmisch agiles
Hauptmotiv für den Patriarchen bildet das
Herzstück der Partitur und eröffnet sogleich den
Main Title. Ein neues, lyrisches Thema wird in
Track 3 eingeführt und repräsentiert den
Zusammenhalt der Familie. Damit ist es aber
dann doch nicht so weit her, weshalb der Film
auch vor allem von seiner Inszenierung der
Konflikte lebt. Harline weiß das in intensive,
dissonanzreiche, aber immer tonale Musik
umzumünzen, die sich turmhoch aus der
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Konfektion damaliger Westernmusik erhebt.
Dem vielfach eingesetzten Patriarchenmotiv
sind gegensteuernde, aggressive Rhythmen
unterlegt. Verschiedentlich werden die beiden
Hauptideen auch auf engem Raum miteinander
konfrontiert, symbolisieren den aufgewühlten
Zustand der Familie mit sinnfälligen Über-
lagerungen des Materials. Und wenn immer
wieder gerühmt wird, wie sich Jerry Goldsmith
den Schablonen der Taktbildung durch wech-
selnde Metren entzieht, dann höre man genau
hin, wie dieses Verfahren auch hier (1954) zu
einem prägenden Element der Komposition wird
und ihre von den Zeitläuften unangekränkelte
Erscheinung mitbestimmt.
Innerhalb der FSM-Serie, mittlerweile auf fast 60
Titel angewachsen, zählt Broken Lance zu den
Top 10.
Matthias Wiegandt O O O O YZ
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Wenn man Orangensaft mit bestimmten Sorten
Alkohols vermischt, kann ein wohlschmeckender
Cocktail das Endergebnis sein. Es kommt ganz
darauf an, was für eine Art von Alkohol verwen-
det wird. Zuviel des Guten, lässt dir schnell die
Sinne schwinden. Die falsche Mixtur bringt
einem kein Geschmackserlebnis. So kann man
auch Harry Gregson-Williams musikalischen
Beitrag zu Spy Game bezeichnen. Ein Überra-
schungs-Cocktail der besonderen Art.
Ganze 72 Minuten Musik werden uns auf dem
Spy Game Album geboten. Mal klassisch ruhig
mit schönen Vokalisen, mal fetzig laut ä la
Mission Impossible II (Hans Zimmer lässt
grüßen). Man kann das ganze auch mit einer
Achterbahnfahrt der Töne vergleichen, welche
dich langsam den hohen Berg hochfahren und
dir dann rasant den Adrenalinspiegel in die
Höhe treiben. Manchmal wirken jedoch die zwei
verschiedenen Welten der verwendeten Musik-
stile recht nervig, um es simpel auszudrücken.
Etwas wie ein Hauptthema bemerkt man erst
beim zweiten Hinhören, ein verlassen
klingendes Klavierthema, schnell ins Ohr ge-
hend und die Atmosphäre für kurze Augenblicke
regelrecht einfrieren lassend. Doch dieses Eis
wird wieder allzu schnell von elektronischen
Beats und Rhythmen gebrochen.
Auch spürt man sofort die Passagen, welche
dem Actionthriller The Rock und dem Oscar
nominierten Galdiator sehr nahe kommen.
Auch denkt man bei den interessanten Rhyth-
men an Con Air.
Positiv ist, dass der Konflikt der verschiedenen
Länder mit chinesischen und ethnischen Pas-
sagen viel besser als in Hans Zimmer Black
Hawk Down rüberkommt. Ein schönes Beispiel
und vielleicht der gelungenste Track des Albums
ist Beirut a warzone, an dem sich sogar Zimmer
ein kleines Beispiel nehmen könnte. Im großen
und ganzen eine zwar interessante Mischung,
welche Action-Musik Liebhaber das Herz höher
schlagen lassen wird.
Dany Riemenschnitter O O O
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So manchmal werden einem .tatsächlich noch
Überraschungen zuteil, mit denen man gar nicht
mehr gerechnet hätte. Mir erging es so vor
kurzem mit dieser Bootleg-CD vom Fantasiela-
bel Quality Sound, die nur über den italienischen
Internet Versand Intermezzo Media (We-
badresse: www.intermezzomedia.com) recht
teuer bezogen werden kann. Schon beim ersten
Hören dieses wunderbaren Spätwerks des
berühmten Individualisten Alex North erschien
es mir, als ob Weihnachten und Ostern für mich
zusammengefallen wären. Denn die grandiose
Musik, die sich auf dieser CD über eine Länge
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von 52 Minuten entfaltet, ist ein ganz außer-
gewöhnliches Geschenk für all jene, die Norths
Soundtracks lieben, und zudem ein heimliches
Vermächtnis des Komponisten.
Das Quality Sound-Label, das zur Zeit mehrere
in den 60er Jahren auf LP herausgekommene
Soundtracks als Piraten-Alben veröffentlicht,
scheint ein Ableger der berüchtigten Soundtrack
Library-Editionen zu sein, zumindest was die
Aufmachung von Cover und Booklet betrifft
sowie die Einteilung des Scores in sechs recht
lange Suiten, die eine Spielzeit von je 7-8 Min-
uten haben. Von einer Qualität im Klang kann
jedoch beim starken durchgängigen Ban-
drauschen keinesfalls die Rede sein, und das
obwohl der Score ja aus den 80er Jahren
stammt, also neueren Datums ist. Da fragt man
sich natürlich schon, um die wievielte Band-
Überspielung es sich hierbei wohl handeln mag.
Dennoch sollte dies kein Grund für North-Fans
sein, an dieser Veröffentlichung vorbeizugehen,
da die Musik selbst noch klar herauszuhören ist
und der Sound nicht zu schummrig-dumpf
ausfiel.
North hatte seine Partitur zu The Penitent
bereits 1986 geschrieben, jedoch wurde der in
Mexiko spielende eher kleine Film (in den Haup-
trollen spielen Raul Julia und Armand Assante)
immer wieder von der Produktionsgesellschaft
auf Eis gelegt, so daß er erst 1988 uraufgeführt
wurde, auf Grund katastrophaler Einspielergeb-
nisse aber nie den Weg nach Deutschland, nicht
mal auf Video oder ins TV, geschafft hat.
Varese kündigte damals sogar noch eine of-
fizielle CD mit dem kompletten North-
Soundtrack an, die dann aber nie realisiert
wurde, vermutlich auch wegen der allzu hohen
Kosten, die bei dem recht groß besetzten Or-
chester angefallen wären.
The Penitent erzählt eine Eifersuchts-
geschichte, die sich in einem kleinen mexi-
kanischen DorF abspielt, während zur gleichen
Zeit ein alljährlich aufgeführtes Passionsspiel
stattfindet, in das alle drei Beteiligten, eine junge
Mexikanerin, ihr Mann und dessen erst vor
kurzem aus dem Gefängnis entlassener lang-
jähriger Freund, auf tragische Weise verwickelt
werden.
Beim Hören des Scores erstaunt zunächst, wie
breit ausladend North seine Partitur angelegt
hat, zu einer Zeit, in der er nur noch ganz spar-
sam Musik einsetzte für seine Vertonungen und
meist auf ein kleines Ensemble wie bei The
Dead (1987) zurückgriff. Hingegen wirkt seine
Partitur wie ein Schwanengesang, wie ein Werk,
das zum allerletzten Mal noch mal alle Stilele-
mente und Finessen aus dem Schaffen des
Komponisten aufgreift. Da wäre die stark re-
ligiöse Atmosphäre der Prozession, die mit
Glockenklang, noblen Streichern und intensiven
Blechakkorden gleich zu Beginn der ersten
Suite heraufbeschworen wird. Erinnerungen
werden dabei wach an Norths Meisterwerke The
Agony and the Ecstasy (1964) und The Shoes
of the Fisherman (1968), wobei nicht nur die

Instrumentierung, sondern auch die tragisch
gestimmte Melodieführung und die Harmonis-
ierung auf den Score zum erstgenannten Film
vervveisen. Daneben stehen die sich durch
mexikanisches Lokalkolorit (Trompete plus
diverses exotisches Schlagwerk) und eine
komplexe Rhythmik auszeichnenden Passagen,
in denen noch einmal jene faszinierende Klang-
welt aus dem Klassiker Viva Zapata (1952)
ihren Widerhall findet, sowie ein herb-bitteres
Liebesthema in typischer North-Tradition.
Auf einer weiteren Klangebene zelebriert North
den getragenen, wehklagenden barocken Ges-
tus, wie wir ihn aus Who's Afraid of Virginia
Woolf (1966) kennen, und mit dem hier auf
faszinierende Art und Weise das innere Drama
der Figuren ausgeleuchtet wird (dominierend
dabei die Orgel). Das Herzstück der Komposi-
tion und wohl einer der intensivsten Momente in
Norths Oeuvre überhaupt ist das lange Finale im
über 13-minütigen Track 6. In einer von Bach
inspirierten kunstvoll gestalteten Fuge weiten
sich die langsamen Bewegungen von Holz-
bläsern und Streichern zu einem zusätzlich vom
Cembalo unterstützten Requiem aus, in dem
man fast schon den Schatten des Todes hinter
einer verschlossenen Tür zu spüren meint.
Vielleicht, das steht zu vermuten, war der Kom-
ponist selbst schon von einer Art Todesahnung
befallen und hat dieser Empfindung hier voller
Ehrturcht Ausdruck verliehen. Ich persönlich
kann es mir fast nicht anders vorstellen, wenn
ich diese der irdischen Welt entrückte und
abgeklärte Musik höre. Selten vernimmt man in
einer Filmmusik ein derart formal ausgek-
lügeltes, durchkomponiertes Stück, das mit so
starker Expressivität sowohl die Angst vor dem
Tode als auch deren Überwindung, eine Art von
gelassener Akzeptanz, musikalisch zu besch-
wören versteht. Mit einem leisen, sanften Ak-
kord endet diese makellose, aufir✓ühlende und
sinnliche Partitur, die ich als Geniestreich
bezeichnen möchte und zugleich als Norths
besten Soundtrack aus den 80er Jahren. Eine
dicht gewobene, vielschichtige und sehr po-
etische Komposition gilt es hier zu entdecken,
mit der North Rückschau hält auf sein gesamtes
Lebenswerk. Dabei wirkt die Musik trotz der bei
North üblichen scharfen Dissonanzen in keinem
Moment zu spröde oder zu experimentell, son-
dern wird getragen von einer hinreißenden
melodischen Wärme voller Mitgefühl und Mitleid
für die handelnden Personen.
Im Ganzen also eine CD, die sich jedweder
nebenbeihörender Konsumentenhaltung
entzieht, aber jene Filmmusikhörer reichhaltig
belohnt, die sich auf diese fesselnde und viel-
schichtige Klangwelt einlassen.
Eine regelrechte Schande ist es jedoch, daß von
dieser mit wahrem Herzblut niedergeschrie-
benen Partitur bisher noch keine reguläre Veröf-
fentlichung erschienen ist, die einem in astreiner
Tonqualität erst alle feinnervigen Details von
Norths Instrumentierungskunst erschlösse. Es
wäre daher mehr als wünschenswert, wenn sich
der Varese-Club in den nächsten Monaten
dieses North-Alterswerks annehmen würde.
Immerhin ist in deren Reihe ja bereits der North-
Doppelpack The Long Hot Summer/Sanctuary
vor kurzem auf den Markt gekommen.
Einstweilen jedoch mag dieses Bootleg seine
eindrucksvollen Dienste leisten.
Stefan Schlegel O O O O O

Meine Verbeugung! Allererste Güte! Deeeeeer
deutsche Filmkomponist! Der Kommentator
zitiert im Booklet Gert Wilden mit den Worten:
,,...Rolf Wilhelm war der Beste!"
Stimmt. Jedenfalls mag der Rezensent eine
Aussage anfügen: Wenn man immer darauf
besteht, ein Komponist habe seinen unver-



gleichlichen Stil und dies mache eben seine
Musik aus, dann trifft das auf einen ganz gewiss
nicht zu: Rolf Wilhelm, wage ich zu behaupten,
hat keinen Stil. Das bezeichnet ihn jetzt nicht
etwa als stillos, aber ein Musiker, der sich so gut
und „echt' eindenken kann in derart grundver-
schiedene kompositorische Charakteristika und
musikalische Stile, der einmal Johann Sebastian
Bach „isY`, danach im Gewand des Cool Jau
daherkommt und dann wieder in die Rolle von
Richard Wagner oder Gustav Holst „schlüpft",
der so ungemein vielseitig ist (wie auf schaus-
pielerischem Gebiet vielleicht ein DeNiro, dem
man ja nachsagt, er könne auch ein Kotelett
spielen) — dieser Musiker kann kaum noch einen
eigenen Stil haben.
Was ich meine, ist: Es gab Zeiten im deutschen
Film, da hat man einen Jazzmusiker einen
Western-Score schreiben lassen, und es klang
nach Jazz statt nach Western. Womit wir nie-
mand speziell meinen, lediglich die Grundun-
fähigkeit mancher Künstler, aus ihrer Haut zu
können und etwas Stilechtes abzuliefern, dem
man nicht anmerkt, dass es aus der Feder eines
deutschen Tanzmusikers stammt. Und wenn der
Rezensent ein aufrichtiges Kompliment verteilt,
dann immer dieses: Rolf Wilhelm ist ein Musiker
— in der ganzen, inbegriffenen Tragweite des
Wortes. Einer, wie ihn so manches Produktion-
sland vielleicht nur einmal hat, wenn überhaupt.
Man könnte auch sagen: Er ist der Schauspieler
unter den Komponisten. Wegen seiner Wand-
lungsfähigkeit.
Was Wilhelm schreibt, ist Off-Trend im Dienste
des Werks. Oder eben Trend. Aber dann eben-
falis im Dienste des Werks. Er verschwindet
regelrecht hinter den Filmen. Einige Titel gefäl-
lig? Auf dieser CD vertreten Die grünen Teufel
von Monte Cassino die Ansicht: „Weil du arm
bist, musst du früher sterben und bekommst
nicht Das Erbe von Björndal." Scotland Yard
jagt Dr. Mabuse über die Via Mala, und weil
Die zornigen jungen Männer den Ruf der
Wildgänse hören, machen sie Ferien vom Ich.
Es muss auch nicht immer Kaviar sein, daher
nimmt Rosamunde gern auch mal Das
Schlangenei mit in Das fliegende Klassen-
zimmer, und Als Mutter streikte, kam es durch
Die schwedische Jungfrau zu allerhand
Lausbubengeschichten.
Ohne alles anzuschneiden, denn das sprengte
den Rahmen, sollen nur einige Höhepunkte des
Silberlings angesprochen werden: alles keine
Ohrwürmer, aber nach mehrfachem Hören sehr
ansprechend. Und vielfältig. War man gerade
noch beim Heimatfilm, der auch nach Heimatfilm
klingt, ertönt ganz abenteuerliche Musik mit aller
Dramatik der Bergwelt. Und die ersten Stücke
heißen zwar Nuil Acht Puffzehn, aber sie
klingen ganz und gar nicht so. Wo Wilhelm
einerseits chopinhafte Walzerklänge leicht
säuselnd orchestriert, verfremdet er ander-
erseits russische Volkslieder, um damit die
vielen Kriegsschicksale anzudeuten. Als die
jungen Soldaten ausziehen, malt er sie jung,
dynamisch, elanvoll. Schmissig. Nach tra-
gischen Erlebnissen mit ebensolcher Musik
kehren einige heim, und gleich klingt es auch
wieder etwas befreit, amerikanisch, jazzig.
Dann wieder gelingt ihm mit der Titelmusik zu
Kennwort: Reiher ein leises, melancholisches
Klavier-Solo irgendwo zwischen „musikalischem
Opfer" und einer Debussy-Weise — völlig ent-
gegen der damals (1964) für schwarz-weiße
Krimis üblichen Wallace'schen Jazz-Dramatik -
die er nichtsdestoweniger pertekt beherrscht wie
er mit seiner Mabuse-Musik zuvor belegt.
Heinz Rühmann als Grieche sucht Griechin
und tanzt dabei leicht, heiter und beschwingt
nach Wilhelmscher Bouzouki, die zehnmal
echter klingt als Herrn Kaempferts „But not for
Today" aus demselben Jahr.
Zu den beiden Siegfried-Filmen (eigentlich war
es ja nur einer, denn im zweiten war Siegfried
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schon gestorben) entstand dann das gelungene
Nibelungen-Thema. Arg aber gekonnt ange-
lehnt an die „Planeten" des Herrn Holst, be-
sonders an den „Mars", kann das Werk glatt
durchgehen als Vorläufer des Star Wars Main
Title, halt zu einer Zeit, in der man sich noch
Johnny Williams nannte und einen keiner kan-
nte.
Und dann die wirklich albernen Lümmel von
der letzten Bank, deren Musik verpflichtend
nach Klamotte klingen muss. Ein Filmkomponist
muss auch das beherrschen. Rolf Wilhelm tut
es.
Schließlich noch die beiden Kinofilme des
großartigen Vicco von Bülow alias Loriot (Ödi-
pussi und Pappa ante portas), der, seines
Zeichens ein großer Verehrer von Richard
Wagner, nur einen Komponisten einsetzen
wollte, der auch die gleichen Initialen wie Rich-
ard Wagner hat. Na, wenn das alle Kriterien
sind... Doch R. W. liefert eine Musik, die nicht
besser hätte sein können, und schafft sich mit
dem Schlussmarsch aus Pappa ante portas
einen krönenden Abschluss einer traumhaften
Karriere, wie es der Booklet-Texter ausdrückt.
Nun ja, und das Booklet selbst- nimmt man
schon für selbstverständlich bei der Bear Fam-
ily, das ist so eine Art Markenzeichen. Poster,
Plakate und Standfotos vom Set einzelner Filme
lassen das Auge mitessen, und besonders
bildgewaltige Kulissen wie bei den Nibelungen
geben da vieles her. Nur schade, dass auch
diese Titelbild-Collage nicht ohne halbnackte
Damen auskommt (Anita Dobra in
Rosamunde). Das erinnert immer ein wenig an
die Worte des alten Schulkollegen bei Saturn in
Köln: „Nimm doch die mit, die sieht doch schön
aus...", wobei er mit dem Femininum die CD
meinte und nicht eine Dame.
Aber Musik ist ja zum Hören da, nicht zum
Sehen. Und von Rolf Wilhelm möchte man
immer mehr hören. Bestnote!
Gordon Piedesack O O O O O
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Krieg, Liebe, Heldentum. Gibt es einen Kompo-
nisten, der prädestinierter wäre als James
Horner um einem solchen Film musikalisch auf
die Sprünge zu helfen? Nein, und ein grosses
Ja. Einerseits scheint Horner mit seiner aus-
geprägten Emotionalität und "barryesque"
epochalen Breite sowie der hemmungslosen Art
über eine Szene einen Nebel von Simplizitäten
zu legen, für solche Cinemascope-Vollfarben-
Abenteuer mit Kussechtheit durchaus geeignet,
andererseits, und das ist "das grosse Ja", be-
fürchtet man bei solch gross angelegten Filmen
als durchaus nicht abgeneigter Hornerist zu oft
seine lappidaren, weil zu oft gehörten Routine-
streicheleien. So abwertend das auch klingen
mag, es ist eher enttäuschend. Gerade nach
solchen scheinbar kurzen Höhenflügen wie Iris

oder A Pertect Storm und, wenn auch nur
stellenweise, A Beautiful Mind, wähnte man
sich schon wieder in der post-Titanic Zeit. Zu
früh gefreut. James Horner schafft es nicht, man
verzeihe mir die Vereinfachung der Tatsachen,
uns etwas Ertrischendes, etwas Anderes ans
Gehör zu bringen oder einfach die Ahnung eines
durchdachten, vielfältigen Scores anzudeuten.
Da reicht es auch nicht, wenn man Shekhar
Kapurs Kolonnialepos mit indischen Klängen
unterlegt, auch wenn diese wiederum den
interessanteren Teil in Kombination mit dem
traditionellen Orchestergraben darstellen.
Während bei den Einen aber die Haare nur
schon zu Berge stehen, wenn ethnisch verk-
lärtes Liedesgut und Instrumentarium in einem
sinfonischen Werk Platz finden, fühlen die
Anderen diese Ergänzung als durchaus ange-
bracht und abwechlsungsreich. So werden die
Vokalisen von Rahat Nusrat Fateh Ali Khan
(Buchstabe für Buchstabe abgeschrieben...)
durchwegs zu einer weiteren Zweiteilung bei
den Hörern führen.
Es würde mich schliesslich interessieren, ob die
wirklich hartgesottensten Fans des Komponisten
mit Four Feathers voll auf ihre filmmusi-
kalischen Kosten kommen, oder auch bei ihnen
inzwischen Verbrauchsstimmung eingekehrt ist.
Philippe elumenthal O O'/2
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„Ein Film über einen Mann, der Wasser findet,
wo es keines gibt —und über Gott." So knapp
umriss Sam Peckinpah einst seinen Lieblings-
film, dessen Titelheld in vielerlei Hinsicht ein
Alter ego des Regisseurs sein dürfte. Ein
kauziges Rauhbein ist er, dieser Cable Hogue,
mürrisch und misstrauisch, von Rachsucht
getrieben. Einer, der die Einsamkeit seiner
bescheidenen Postkutschenstation dem ru-
helosen städtischen Leben vorzieht. Einer, der
uns nicht sehr sympathisch wäre, würde er nicht
vom wunderbaren Jason Robarts verkörpert,
dessen nuanciertes Spiel uns die Figur mit all
ihren Schwächen und Fehlern liebgewinnen
lässt.
Lässt sich das nicht auch über Jerry Goldsmith'
Musik sagen? Eine Musik, die nicht viel gemein
hat mit seinem dramatischen Westernscoring ä
la Hour of the Gun oder Take a hard Ride.
Einfache Musik. Ein entschlacktes Orchester
lässt diverse Soloinstrumente auftrumpfen. Wir
erleben friedvolle Gitarren, eine Mundhar-
monika, die mal einsam durch die Wüste streift,
mal im Verband mit Banjo, Maultrommel, Fiedel
und Klavier gut gelaunt bluegrasst. Eine
Kirchenorgel, die das lüsterne Treiben des
merkwürdingen Wanderpredigers Sloane guthe-
isst. Sie alle bilden die ideale Begleitmusik zu
dieser vielschichtigen Erzählung mit leisen
Zwischentönen. Doch, es ist eine Musik, die sich
liebgewinnen lässt.
Dabei war es ein langer Weg, bis endlich fest-
stand, wer The Ballad of Cable Hogue scoren
soll. Nur ein Name stand schon zu Beginn fest:
Richard Gillis, ein Songwriter, den Peckinpah in
einer Bar hörte und sogleich engagierte. Denn
das Konzept war das eines musicalähnlichen
Filmes. Jede der drei Hauptfiguren sollte einen
Erkennungssong erhalten, und so schrieb Gillis
für Hogues Herzensdame Hildy Butterfly
Mornin's — im Film gesungen von Stella Stevens
und Jason Robarts —und für Sloane (David
Warner) Wait forme, Sunrise, das er selber mit
seiner warmen Stimme interpretierte.
Aber ist jemand, der Lieder schreiben kann,
auch der Aufgabe gewachsen, einen ganzen
Film zu vertonen? Berechtigte Zweifel kamen
auf, und man sah sich nach anderen Namen
um. Dabei wurde der naheliegend scheinende
Jerry Fielding gar nicht erst in Betracht gezogen,
denn nach Ansicht von Peckinpah war der im
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Begriff, mit seiner Musik The Wild Bunch zu
ruinieren. Produzent Phil Felduran schlug Jerry
Goldsmith vor, doch der war unabkömmlich.
Weitere Suggestionen waren Joe Mullendore,
Johnny Williams und Dave Grusin. Es zogen
Wochen ins Land, ohne dass man zu einer
Entscheidung kam, und dadurch war plötzlich
Goldsmith wieder verfügbar und bekam den
Job.
Ein Glücksfall im Nachhinein? Ich denke schon,
denn Goldsmith ging sehr respektvoll mit den
schon bestehenden Liedern um, bettete sie
harmonisch in seine Musik ein, benutzte sie als
Gerüst für einige seiner instrumentalen Tracks
und schrieb dann auch den noch ausstehenden
Song für Cable Hogue, der auch das
Hauptthema des Filmes werden sollte. Tomor-
row is the Song /Sing heisst er, und für Text
und Gesang war Gillis besorgt. Der unbefan-
gene Hörer wird kaum bemerken, dass er es bei
The Ballad of Cable Hogue mit einem Ge-
meinschaftswerk zu tun hat.
Der zweistündige Film enthält gerade mal etwas
mehr als eine halbe Stunde Originalmusik, aber
solche Sparsamkeit muss, wie oft hat gerade
Goidsmith dies schon bewiesen, kein Nachteil
sein. Dass die limitierte Club-CD von Varese
angesichts dieser Kürze nicht den kompletten
Score offeriert, ist ein wenig unverständlich.
Dafür gibYs als Bonus den nicht verwendeten
Cue für Hogues Sterbeszene und einen alterna-
tiven End Title.
Ein Film, in dem gesungen wird, und der gerne
mal ins Slapstickhafte abgleitet? Damit irritierte
Peckinpah, insbesondere nach den Gewaltor-
gien von The Wild Bunch, Kritik und Publikum
gleichermassen. Dabei haben die beiden Filme
mehr Gemeinsamkeiten, als man ihnen auf den
ersten Blick zugestehen möchte. Denn sowohl
die wilden Jungs als auch der alte Cable werden
in ihren Lebensgewohnheiten von der Zeit
überholt, gehören zu denjenigen, die sich um
die Jahrhundertwende mit den rasanten
Veränderungen und der zunehmenden Technis-
ierung ihrer Welt niemals arrangieren könnten.
Darum sind sie zum Untergang bestimmt. Wenn
Cable Hogue am Ende des Films vom
Fortschritt buchstäblich überrollt wird, trägt
Peckinpah ein weiteres Mal den Westernmythos
zu Grabe. Nur tut er es diesmal wesentlich
leiser. Und versöhnlicher. Und wenn Cable
Hogue, mit sich ins Reine gekommen, sein
Schicksal akzeptiert und sich die Musik tröstend
um den Hinscheidenden legt, kann unsere
Anteilnahme tiefer sein als beim grossen drama-
tischen oder elegischen Gestus.
Andreas Süess O O O O

Sie bleiben nicht länger anonym, die Musiker
der kalifornischen Filmmetropole: Wie das
Booklet zu David Newmans Allair of the Neck-
lace vermerkt, spielt die „Hollywood Studio
Symphony", ein Orchester, das eigentlich nicht
als dauerhaftes Ensemble fungiert, aufgrund der
guten Geschäftslage im Zeitalter großdimen-
sionierter Orchestertilmmusik aber doch sehr oft
zusammenspielt.
Was nun Newmans neue Arbeit anbelangt, so
lasse man sich von der abgedruckten Disposi-
tion nicht täuschen. Fünfzig Streicher sind hier
nicht dauerhaft beschäftigt. Die Machart der 21
Tracks ist so unterschiedlich, daß es zu immer
neuen Konstellationen kommt, bei denen nur
selten der gesamte Verband benötigt wird. Dafür
werden zusätzliche Kräfte bemüht, ein E-
Cembalo und verschiedene Vocals, um gar nicht
erst von der Schlagzeugbatterie und den
elektronischen Beigaben anzufangen.
In seinen besten Momenten ist David der inter-
essanteste Vertreter der aktuellen Newman-
Generation. Auch er liebt es, wie Thomas, den
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Klang zu modellieren und auszubalancieren,
läßt diesen Vorgang aber nicht so sehr zum
zeitgeistgesättigten Selbstzweck werden.
Außerdem verfügt er, wie man gerade bei
diesem Score hSrt, über ein bemerkenswertes
kompositionstechnisches Rüstzeug, das ihm
abwechslungsreiche, sicher gehandhabte Aus-
flüge in ungewohnte Klangbezirke erlaubt.
Wirklich aufregend ist The Allair of the Neck-
lace dennoch nur selten. Die bleibendsten
Eindrücke hinterlassen die meist langsamen
Abschnitte mit ihrer delikat abgestuften instru-
mentierung. Track 9, eines der Prunkstücke,
beginnt mit einem perkussiven Aufbruch,
Posaunendröhnen und eingelagerten Stimmen,
gibt dann in der Höhe nach und läßt nur die
Streicher übrig. Um so erhabener dann die Art
und Weise, wie Newman den ausgedünnten
Satr mit einer getragenen Hornlinie wieder
auffüllt und unheilvoll verdunkelt. Doch vielerorts
wirken die instrumentalen Anordnungen nicht so
zwingend, prägen sich selbst bei wiederholtem
Hören nicht ein.
The Allair of the Necklace ist ein Kostümfilm
mit prächtigen Kleidern, Perücken und Ritualen.
Das Cembalo operiert keineswegs nur als
historischer Stichwortgeber, mag auch manche
Figuration dem frühen 18. Jahrhundert ent-
stammen. Nein, es importiert ein gerüttelt Maß
an Esprit in diesen Score, der über kurze
Strecken außerordentlich zu gefallen weiß, nur
leider die qualitative Dichte der Details nicht zu
einem überzeugenden Ganzen umschmilzt.
Immerhin: keine müde Routinearbeit, sondern
ein Beitrag, dem das Vergnügen des Komponis-
ten an den eigenen Fertigkeiten anzuhören ist.
Dafür einen halben Punkt mehr.
Matthias Wiegandt O O O'/2

Für seinen neusten Film arbeitete Regisseur
Lasse Hallström diesmal nicht mit Rachel Port-
man zusammen, die für ihn zu The Cider
House Rules und Chocolat zwei wunder-
schöne Scores komponiert hatte. Die Wahl fiel
diesmal auf Christopher Young, was vielleicht
den einen oder anderen Filmmusikfan erschaunt
haben mag, denn Young machte sich bisher
eher im Horror- oder Thrillergenre einen Namen.
Man denke da nur an seine beiden Hellraiser-
Scores, Species, The Fly II oder Hard Rain.
Dass er aber auch durchaus feinfühlige Scores
zu schwierigen Themen abliefern kann, bewies
er zum Beispiel bei dem oft übersehenen Ge-
fängnisdrama Murder In The First. Mit der
wundervollen Komposition zu The Shipping
News stellt Young erneut seine große Bandbre-
ite unter Beweis. Es ist vor allem das
Hauptthema Shipping News, das einen in seiner
fast epischen Breite sofort packt und die
wunderschSnen Aufnahmen Neufundlands

während der Eröffnungssequenz untermalt. Für
mich ist es eines der schönsten Melodien des
bisherigen Filmjahres. Young fängt mit diesen
Thema sowohl die schroffe Schönheit der Land-
schaft aber auch die Tristesse der ständigen
Kälte und des nebligen Wetters ein, mit dem die
Bevölkerung dieses Landstrichs zurecht kom-
men muss. Von ,Penny Whistle' und ,Uilean
Pipes' angeführt und mit leichter Percussion
unterstützt, legt dieses Thema die gesamte
Stimmung der Musik und des Films in diesen
ersten vier Minuten fest. Der englische Ausdruck
„mood-setting piece" fasst diese Eindrücke wohl
am besten zusammen. Und auch ohne den Film
vor Augen funktioniert dieses Stück und passt
irgendwie sogar zum verregneten Sommer
dieses Jahr, denn während ich diese Rezension
schreibe und die CD höre, regnet es wieder mal
in Strömen....
Andere Stücke des Scores, wie zum Beispiel
Deep Waterpown oder One Kite Bettererinnern
in Ihrem Schwermut an Youngs Score zu The
Gift. Das wie ein irischer Tanz klingende The
Dusti Jig heitert die Stimmung zum Glück etwas
auf. Die Instrumente des Hauptthemas sind
auch im weiteren Verlauf des Scores dominant,
doch glücklichervveise vermeidet es Young, sein
Hauptthema zu Tode zu variieren, so daß es in
jedem Stück vorkommt. Nur gelegentlich, wie in
Killick — Claw Harbor und in Death Storm greift
Young dieses Thema wieder auf.
Mit Sail On schließt sich der Kreis wieder zum
Hauptthema und beschließt damit eine sehr
schöne CD, die noch häufig im meinem CD-
Player landen wird. Young ist damit ein hervor-
ragender Abstecher in das Drama-Genre gelun-
gen, das anderen Komponisten wie zum
Beispiel Marco Beltrami sicherlich auch mal gut
täte.
Uwe Sperlich O O O O'/:

Rezept: Man nehme einen im Hintergrund
wabernden Streicherteppich und eine simple,
abwärts führende Tonfolge bestehend aus einer
Terz und ein paar Sekunden auf dem Piano im
Vordergrund, fertig ist der Klangbrei bzw. das
Liebesthema The Quarry.
Der Koch äh sorry... Komponist dieses Breies ist
— Überraschung — John Barry. Wer hätte das
gedacht!? Wetten, dass ich nur zwei Sekunden
Musik von John Barry zu hören brauche, um ihn
zu erkennen. Niemandes Musik unter den
(ehemals?) großen Komponisten hat einen so
hohen Wiedererkennungswert wie die des
Briten. Negativ ausgedrückt: Kann der eigentlich
auch mal was Neues bringen, es muß ja nicht
gleich wieder eine Revolution sein. Vielleicht
mal kein wabernder Streicherhintergrund, und
auch nicht die sich ständig wiederholende
doppelte Tonfolge, die seit Out of Africa aber
nun wirklich auch in fast jeder seiner Film-
musiken zelebriert wird. John Barry sozusagen
als Fertigsoße; passend zu jeder Gelegenheit,
einfach nur drübergießen über den Film und
fertig. Schnell und praktisch, ohne große Über-
anstrengung, leider aber auch ganz fix ziemlich
langweilig und fade, wie das bei Fertiggerichten
nun mal so ist.
Auch auf die Gefahr hin, dass meine Rezension
sehr konfus wird, muß ich bekennen, dass ich
dennoch ein Bewunderer von John Barry bin.
Sein völlig eigener, unverwechselbarer Stil ist
nun mal sehr gut und war einmal revolutionär,
daran ändert sich auch nichts, wenn er ihn über
die Jahre ständig aufs Neue repetiert.
Und bei allem Gemeckere über mangelnde
Innovationsfähigkeit ist die Musik dennoch sehr
schön und auf eine elegante Weise wuchtig —
harmonisch auch im Zusammenspiel mit der
Kameraführung. Da eine Liebesgeschichte im
Vordergrund der Handlung des Films steht,



prägen lyrisch-romantische Themen den Score
(besonders hübsch: Is That What Happened;
diese simple Klavierphrase hat schon was).
Diese Ebene verlässt Barry bei vermeintlichen
Actionsequenzen wie z.6. Police Chase; hier
dominiert ein dramatisch hämmernder Grun-
drhythmus in den Blechbläsern nebst effektvoll
militärisch klingender Trommel.
Eingespielt ist das Ganze diesmal nicht vom
barry-erprobten English Chamber Orchestra,
sondern, nicht minder berühmt und kompetent,
von Mitgliedern des Royal Concertgebouw
Orchestra. Barrys Musik profitiert ohnehin immer
sehr von den exzellenten Einspielungen
renommierter Orchester.
Wer anders sollte also die Musik für einen
britischen Agententhriller schreiben, wenn nicht
der ehemalige James Bond-Komponist? Mr.
Barry kann es halt. Seine Funktion im Film erfüllt
die Musik allemal, und wozu sonst ist Filmmusik
da, oder? Nun ja, man sollte es sich schon sehr
gut überlegen, ob wirklich jede neue Barry-CD
ins Regal gehört.
Ich glaube, meine gedanklich chaotische
Rezension gibt ganz treffend die zwiespältigen
Gefühle wieder, die mich bei John Barry be-
fallen. Enigma jedenfalls gefällt mir trotz allem
ganz gut.
Mike Keilfuss O O O'/z
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„Es gibt Geister — überall sind sie um uns her!"
liest man auf der ersten Schrifttafel des 1920
enstandenen, epochalen Stummfilmklassikers
Das Cabinet des Dr. Caligari (Robert Wiene).
Die vorliegende CD entstand hingegen im Jahre
2001 und widmet sich der „Originalmusik" von
Giuseppe Becce, bzw. der Bearbeitung durch
Lothar Prox (Compilation) und Emil Gerhardt
(Arrangement). Doch dazu unten mehr.
Obschon das booklet arg kurz geraten ist,
enthält es dennoch die wichtigsten Informa-
tionen, die hier zum besseren Verständnis des
Untertangens „Caligari-Musik" zusammengefaßt
wiedergegeben sind: Die eigentliche Filmpre-
miere im Februar 1920 geriet zu einer mit-
telschweren Katatrophe, weil zu dem surreal-
istischen Film ausgerechnet Salonmusik inton-
iert wurde. Beides paßte nun gar nicht zusam-
men und führte zu einer totalen Ablehnung
durch das Publikum. Der Film wurde zurückge-
zogen. Blitzartig engagierte man den „Toscanini
des Kintopp", Giuseppe Becce, um eine
adäquate Begleitmusik zu schreiben. Er schaffte
die Aufgabe innerhalb von vier Wochen und
kommentiert dies so: „Ich konnte Wienes Film
zu einem vollen Ertolg führen. Das war ein
typisches Beispiel für den positiven oder nega-
tiven Einfluß der Musik auf das Schicksal eines
Filmes." Von Becces Musik sind jedoch leider
nur wenige Fragmente erhalten geblieben, bzw.
es gab in den verschiedenen Aufführungsorten
und -ländern auch eigene Ansätze (für den
USA-Verleih beispielsweise wurde eine völlig
eigenständige Musik geschrieben), und
schlußendlich muß es zu einem großen Kud-
delmuddel originaler und hinzugemischter
Passagen gekommen sein. Als 1984 durch die
Initiative von Lothar Prox die Entscheidung zu
einem Rekonstruktionsversuch der wirklich
originären Caligari-Musik fiel, wurde der noch
lebende Giuseppe Becce selbst befragt und
identifizierte die wenigen Partien, die auf erhal-
tenen Filmkopien tatsächlich seiner originalen
Partitur entsprachen. Des weiteren wurde der
Kompromiß gewählt, diese Caligari-Partien aus
Gründen der Stileinheit mit anderen Film-
musiken von Becce zu verbinden, wobei eine
Komposition „aus einem Guß" absehbar und
erwünscht war. Der Kölner Komponist Emil
Gerhardt erstellte im Auftrag des Filminstitutes
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Düsseldorf eine „Kombinations-Partitur" für 11-
stimmige Besetzung. Seine gelungenen, naht-
losen Übergänge zwischen den einzelnen
Partien haben das gesetzte Ziel erreicht.
Giuseppe Becces Musik selbst, in historischen
Aufsätzen als das Sinnbild der Stummfilmmusik
schlechthin aufgefaßt, wird im booklet wie folgt
beschrieben: „Immer wieder erweist sich Becces
Musik als enorm filmgerecht. Mit knapper
Charakterisierung, grellen Agitatos und belkan-
tohaftem Schmelz ist sie dem melodramatischen
Gehalt des Films gewachsen." Das stimmt, ist
aber reichlich abgekürzt. Neben einigen dur-
chaus auch salonmusikartig klingenden Stellen
gibt es zahlreiche „Genre"- und Stimmungspas-
sagen, so etwa die pseudo-spanische
Tanzmusik von 6 (Auf dem Jahrmarkt), oder
aber der angedeutete Sturmwind in Track 9 (Die
unheimliche Nacht). Becce spielt alle denkbaren
musikalischen Möglichkeiten voll aus —von
pertekten kurzen Melodien (kurz. ist sowieso
alles bis auf das Kernthema, denn die Filmse-
quenzen sind es eben auch) über reine Dur- und
Moll-Harmonie-Modulationen bis hin zu penta-
tonischen, zigeunertonleitertührenden oder auch
atonalen Tongeflechten, immer wieder einmal
romantische Zitate oder eben sehr ähnliche
Wendungen aus der E-Musik einbauend (typ-
isch in 13: Hbchste Gefahr oder auch 21: Inter-
mezzo apassionato). Charakteristische, relativ
langphrasige Chromatik-Passagen fallen in 14
auf (Geheimnisvolle Betrachtungen). Pathe-
tisches Moll mit Endphrasen zu übermäßigen
Akkorden sind ein Merkmal von Track 15 (Ce-
sares Überfall —fast die wichtigste Szene im
Film). Es erscheint aus heutiger Sicht so, daß
gute Stummfilm-Komponisten hervorragende
Generalisten waren, die praktisch alle musi-
kalischen Stile schnell und effektvoll nachahmen
oder höflicher: nachempfinden konnten. Dies
war wohl auch und besonders bei Giuseppe
Becce der Fall. Zumindestens auf der vor-
liegenden CD ist an keiner Stelle so etwas wie
ein eindeutiger „eigener" Stil Becces
herauszufinden.
Der Film selbst mit all seinen surrealen Elemen-
ten wird zumeist als Sinnbild des nicht über-
wundenen Ersten Weltkriegs gedeutet, der
zahllosen Schwierigkeiten der jungen Weimarer
Republik und vielere weiterer, die Menschen
sorgenden Umstände. Auf diese Diskussion soll
hier bewußt nicht eingangen werden, zum
einen, weil dies der falsche Platz dafür ist, zum
anderen, weil diese Deutung mittlerweile ein-
seitig erscheinen muß. Was wirklich spannend
ist, ist der zeitliche Meilenstein „Beginn UND
Höhepunkt des deutschen Filmexpressionis-
mus". Dies gilt zum einen für die Handlung: Wirr
bis zum Anschlag, mit vier bis fünf ineinander
verschachtelten Rahmenhandlungen (Victor
Hugos „Notre Dame de Paris" ist nichts
dagegen!), die den Sehgewohnheiten jener Zeit
entsprechend kaum zu entflechten waren.
Zudem spielen zwei der Teilhandlungen fataler-
weise in Irrenhäusern. Die letzte Track-
Bezeichnung verdeutlicht dieses Chaos: Wer ist
wer im Irrenhaus? Eine aus den Fugen geratene
Welt... Zum anderen betrifft das auch die wirk-
lich unglaublich eigenständigen filmarchitekton-
ischen Leistungen, also das ganze setting. Drei
Architekten waren mit dem Projekt betraut. Nach
Jahren des Versuchs, im frühen Film alles so
naturalistisch wie nur möglich zu gestalten, ging
Das Cabinet des Dr. Caligari erstmalig in der
Geschichte des Films den entgegengesetzten
Weg: Verzerrungen, Vertremdungen, Ungeord-
netes, Schräges, Unperspektivisches — nichts ist
hier „echt`, authentisch, real. Einer der drei
Architekten drückte es wie folgt aus: „Film muß
Graphik werden! Film ist verlebendigte Zeich-
nung!". Der Aufbau der Szenerie wurde zum
Meilenstein der Filmgeschichte, war aber auch
ziemlich aufwendig. Die stilisierten Gewänder
von Dr. Caligari (Werner Kraus), Cesare (Con-

rad Veidt, skeletthaft und mit einer glänzenden
schauspielerischen Leistung) oder der Verlobten
des Helden Francis (Lil Dagover) waren dabei
noch geringste Problem, trugen aber ebenfalls
zur Stimmung des „Künstlichen" bei. Die Um-
setzung der frühexpressionistischen Szenenbil-
dentwürfe in „reale" 3D-Kulissen war dagegen
eine wirklich große Leistung für diese Zeit. Wer
darüber einmal staunen will, sollte einige von
den Originalentwürten und wirklich phantas-
tische Szenenphotos im Kontext mit einem
verkleinerten Modell des „Lixie-Film-Ateliers in
Weissensee" in Augenschein nehmen: Zu
besichtigen im Filmmuseum Berlin im Filmhaus
am Potsdamer Platz (www.filmmuseum-
berlin.de).
Und so endet diese Rezension mit dem wohl
berühmtesten Zitat aus der Werbekampagne für
diesen Film, der verschiedene berühmt ge-
wordene Plakatentwürte nach sich zog. Plakate,
die die hypnotische Wirkung des Films mit
aufnahmen und wiedergaben: „Du mußt Caligari
werden!"
Annette Broschinski O O O O YZ

Lebendig, actionreich und voller Optimistimus.
Dunkel und hoffnungsvoll. Laut und romantisch
zugleich. Traditionell und modern. Danny Elf-
mann schrieb die Musik zu diesem Actionspek-
takel des Jahres, mit großer Spannung in den
Kinos erwartet. Die gleiche Spannung fühlten
auch alle Danny Elfmann Fans und warteten
genauso ungeduldig auf die Score CD. Hat sich
das Warten gelohnt?
Beim ersten Hinhören fällt uns gleich der gelun-
gene Spiderman Main Title auf. Und schon
werden wir mitten ins Musikgeschehen hi-
neingeschleudert. Das motivartige, zurückhal-
tende Hauptthema passt blendend zum unsi-
cheren Helden. Die Sequenzen in denen sich
Peter Parker durch die Lüfte schwingt, sind
bemerkenswert lebendig und ertrischend ver-
tont. Albewährtes aus Batman und Beetlejuice
ist auch zu vernehmen, aber es klingt keinesfalls
wiedergekaut oder bloss kopiert. In den Tracks
Costume Montage und End Credits experimen-
tiert Elfmann mit krachenden Elektro-Gittaren,
dabei aber nicht aus dem Rahmen fallend. Der
Komponist behälten den Stil der Partitur bei.
Spiderman präsentiert sich wie zumeist bei
Elfuran mit grossem Orchester, nicht aber ohne
einer regelrechten Batterie an Elektronik. Tracks
wie Final Confrontation und Parade Attack sind
eher film- als CD-tauglich und für im Action-
bereich ungeübte Hörer wohl gewöhnungs-
bedürftig.
Ein grosses Manko sind die ruhigen, roman-
tischen Passagen, die wenig ausdrucksstark
und recht uninspiriert sind. Fast wie kurzfristig
eingefügt fühlen sich diese Momente an, einfall-
slos und deplaziert. Ganz anders etwa als in
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Batman Returns, wo das Love Theme wunder-
barmit dem Titelthema verschmolz.
Spiderman ist eine gelungene CD, die man sich
als Elfmau-Fan und/oder Actionmusik-Liebhaber
getrost zulegen kann.
Dany Riemenschnitter O O O O '/z

Etwas weniger einfallsreich als noch in "I Am
Sam" zeigt sich Powell hier bei diesem Score.
Zimmertypische Sounds, düstere Atmosphäre
und bisweilen kräftige Schlagzeugeinsätze
reichen nicht immer aus, um zu überzeugen.
Der Score bleibt meistens eher oberflächlich
und weiss thematisch nicht zu begeistern.
Ein paar nette Passagen findet man zwar,
allerdings dauern diese nicht allzu lange an. Zu
schnell werden sie von verzerrten Gitarren,
Synthiesounds und schmetternder Percussion
wieder abgelöst. Im Film mag dies für eine
wirklich dichte Stimmung sorgen, auf der CD
kann es allerdings nicht überzeugen.
Der Schwerpunkt des Albums liegt definitiv auf
den perkussiven Elementen und den teilweise
sehr elektromischen Sounds; melodische
Passagen findet man eher selten, und wenn
doch, dann sind es meist vor sich
hinplätschernde Klangverläufe, die sich nicht
lange im Ohr halten können. Vielleicht muss
man den Film sehen, um dem Score etwas
abgewinnen zu können.
Markus Holler O O

Eine Frischzellenkur. Eine Reise in die (gar nicht
so fern scheinende) Vergangenheit. Er ist
wieder da! Lange, sehr lange und, wie einige
finden, viel zu lange, hatte man von Frank Duval
nichts mehr gehört. Seit der vorletzten Derrick-
Folge 1998 war es ruhig um den internationalen
Repräsentanten deutscher TV-Musik und einsti-
gen Cheflcomponisten der Serie geworden. Und
wer spekuliert hatte, dass er bei Derricks Nach-
folger Siska weiterhin federführend sein werde,
war dann doch erstaunt, dass Eberhard
Schoener den Zuschlag bekam —und man muss
ganz neidlos sagen, dass dieser der Serie einen
ebenso würdigen akustischen Unterbau verleiht,
wie es Duval auf seine Art getan hätte.
Möglicherweise hat sich Duval auch gar nicht
mal so sehr darum gerissen, immer noch weiter
Fernsehmusik zu schreiben. Nötig hat er es
allemal nicht mehr.

Das wird einem auch gerade dann bewusst,
wenn man nun dieses opulente Machwerk aus
dem Hause Universal vorliegen hat. Da steht im
Untertitel doch tatsächlich „Songs und Sounds
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aus 30 Jahren". Mann, sagt man sich da, soll
das wahr sein? Lief denn nicht erst letzten
Monat der Tatort mit dem Meister Eder, wo der
Traumschiff-Kapitän in Verdacht gerät zu
wildern? Und ist nicht vorige Woche erst der
erste Derrick mit Duval-Musik gelaufen? Und
gestern eine Folge der Krimistunde, zu der
Frank Duval dann endlich auch die Titelmusik
abliefern durfte? Nein. Es sind nun drei Jahrze-
hnte (und man fühlt sich zurecht in Teenager-
jahre zurückversetzt, dieser Musik lauschend,
während man trivialste Jugendliteratur
verschlingt —Kino im Kopf eben), in denen der
„Soundmagier" Frank Duval das kriminelle
Element auf dem Bildschirm klanglich untermalt.
Und er hat Erfolg gehabt. Sonst wären es keine
dreißig Jahre geworden. Nötig hat er es wirklich
nicht mehr.

Dann gibt es nur noch ein Motiv für den Täter:
den Spaß an der Freude. Und das merkt man.
Gute sechs Jahre seit seinem letzten wirklichen
Album (und auch das war lediglich eine
Zusammenstellung seiner beliebtesten Derrick-
Mclodien zu dessen 250. Folge) —wir sagen
„wirklich", weil wir die tausend neu aufgelegten
Sampler gar nicht rechnen, nur waren bei „Der-
rick Forever" 1995 auch bisher unveröffentlichte
Titel dabei —hat er sich Zeit gelassen, um nun
einige neue Sounds vorzustellen. Gut Ding will
Weile haben, gerade in solch perfektionistischen
Gefilden wie bei diesem unvergleichlichen
Sound-Bastler. Da ist kein Klang Zufall. Da soll
die Musik Spaß machen, dem Erzeuger und
dem Hörer gleichermaßen, da sitzt kein Veröf-
fentlichungstermin im Nacken, keine Eile, keine
Hetze, nur die Musik um ihrer selbst Willen. Und
außerdem hat er Neuland betreten: die Filmerei
nämlich. Zwei kurze selbstgedrehte Videos
(Stranger, Der Sarg) sind der dritten CD beige-
fügt. Und die Kritik zollt Achtung: Aus einem
klammheimlich ausgeübten Hobby noch aus
den Anfangsjahren könnte ein neues Standbein
werden. Ob er es nun nötig hat oder nicht.

Apropos dritte CD: Es sind drei Silberlinge, die
in einem sehr liebevoll gestalteten Schuber
feilgeboten werden. Nicht etwa nach Jahrze-
hnten sortiert, nein, aber CD 3 enthält
ausschließlich neue Werke (der Trend liegt
gerade bei gregorianischen Chorklängen, und
man singt jetzt deutsch —und es klingt nicht
albern -, um auch dieser Fangruppe gerecht zu
werden), und die anderen beiden bewegen sich
jeweils chronologisch (Nr. 2 enthält auch schon
zwei neue Titel), wobei sie viel mehr sind als
lediglich ein „Best of" —mit denen kann man
mittlerweile wahrlich handeln, ohne dass sie
Neues bieten. Und auf einige Titel, die zu einem
verkaufsträchtigen „Best of' gehört hätten, wird
hier gar verzichtet (Liebe und Tod etwa, ein
Hitparaden-Auftritt von 1986, kommt hier nicht
zur Geltung). (Nicht so glücklicherweise mit dem
unvergesslichen Lovers Will Survive aus dem
1986er Simmel-Film Bitte lasst die Blumen
leben, der einzig wirklichen Film-Musik von
Frank Duval.) Während die reduzierten Greatest
Hits auf CD 1 Platz finden, ist CD 2 unter an-
derem für Songs gedacht, die noch nie den Weg
auf CD gefunden haben (Why gab es bislang
nur als Single, Son of the Light und Dance an
Fire wurden als Vokalstücke der Gruppe Orphee
nur auf LP und MC veröffentlicht). So gesehen,
gibt es „altes Neues" auf CD. Das war nötig.

Dem Fan ist das alles nicht unbekannt, doch so
ganz kann er nicht zufrieden sein. Die
Würdigung des Gesamtwerkes in allen Ehren,
hatte man doch etwas mehr aus der auf CD
noch unveröffentlichten Ecke erwartet, zu viele
Single-B-Seiten harren ihrer Unsterblichma-
chung, so die Rückseite eben jener Liebe und
Tod, die Sound I hieß, auch A-Seiten wie Love

Me Love (1988) oder Something Is Crying
(1984) samt ihrer B-Seiten Drive und Return To
Space werden schmerzlich vermisst. Die alter-
native Single-Version von Face To the Wind
(jenem Titel-Song aus dem „Zuschauer-sucht-
den-Täter"-Krimi Wer erschoss Boro) glänzt
ebenso durch Abwesenheit wie die Krimistunde
selbst, von ihrer B-Seite Melodie für eine Geige
mit dem Fluidum Sound Orchestra ganz zu
schweigen. Der Fankreis hofft, dass dies nicht
der letrte Vorstoß war, Frank Duvals umfangrei-
ches Gesamtwerk zu würdigen. Gut, irgendwo
muss man Abstriche machen, auch bei ur-
sprünglich geplanten Titeln, und der Verkauf-
swert spielt auch seine Rolle. Nur bei drei CDs
muss es doch möglich sein, hier und da etwas
mehr unterzujubeln als hier geschehen!! Das
wäre nötig gewesen, denn so schnell wird sich
keine weitere Gelegenheit dazu bieten, oder?
Wir geben die Hoffnung nicht auf. Ist auch nicht
nötig.

Ein Wort zur Aufmachung: Ansprechend. Sehr.
Dezent in Brauntöne gehalten, bietet das
Äußere einen gut porträtierten Überblick über
Frank Duvals optische Welt. Das beiliegende
Booklet hat bald das Format eines Heftes und
schildert nicht nur die wichtigsten Daten der
Duvalschen Vita, sondern lässt auch Kollegen
und Studiomusiker zu Wort kommen. Das macht
den Text so ergiebig. Und lebendig.
Selbst wer Frank Duval noch nicht so kennt,
wird ihn hierdurch kennen und eventuell
schätren lernen. Man dart keinen perfekt or-
chestrierten Williams erwarten, aber einen
immer wieder neue Klänge findenden Frank
Duval. Man möchte stundenlang zuhören. Wo
selbst drei CDs zu wenig sind....
Gordon Piedesack O O O O'/2

Walklug With Beasts (WWB) ist eine Kom-
positscheibe, die sich zuzulegen lohnt! Es
handelt sich um die Musik zur aufregenden
Folgeproduktion der Dinosaurier-und-andere-
Reptilien-Animation Walking With Dinosaurs
(WWD), die unter dem deutschen Titel Die
Erben der Saurier Ende 2001 ausgestrahlt und
dem Thema der Säugetier-Evolution (nach dem
Aussterben der Dinsoaurier) gewidmet ist. Diese
Musik ist nicht allein auf dem Silberling: Es
finden sich zudem die drei wichtigsten Musik-
Passagen des zwischen beiden Serien heraus-
gekommenen Epos The Ballad of Big AI (BAB,
in dem der Lebensweg eines einzelnen, nor-
damerikanischen Allosauriers der Jura-Zeit
nachgezeichnet wird, und für diejenigen, die bei
den Dinos noch nicht zugegriffen hatten, sind
noch sechs Leckerbissen der Walking With
Dinosaurs-Scheibe dabei. Feine Sache!
Doch zum akustischen Rahmen: Benjamin
Bartlett, der sich diesmal nur noch kurz „Ben"
titulieren läßt, hat auch für BA und die zotteligen
Nachfolger der Dinos die Musik geschrieben
und sie mit dem BBC Concert Orchestra unter
Leitung von Ben Pope eingespielt - und er war
erneut erfolgreich. Abgesehen davon, daß wie
häufiger schon durch ungünstiges Dubbing die
Musik in der Serie viel zu leise erklang, ist ihm
erneut ein großer Coup gelungen —aber etwas
anders. Während er bei WWD Atmosphärik mit
größeren Melodiebögen verknüpfte, die sehr
eingängig waren, hat Bartlett bei WWB we-
sentlich stärker auf die Standbeine „ausgeprägte
Rhythmik" und „effektbetonte Atmosphärik"
gesetzt. Weniger zum direkten Mitpfeifen, aber
mitnichten weniger in die Musikzentren der
rechten Hirnhemisphäre einwabernd!
Der programmatische Main Title (Walklug With
Beasts) macht den Hörer von Anfang an mit
dem energiegeladenen Rhythmus bekannt. Er
dient innerhalb der Serie zu einem länger



ausholenden Vorspann, der quasi im Laufschritt
das gesamte Tertiär und Quartär durchschreitet
und daher auch menschliche Stimmen einbindet
— ab der Evolution der fortschrittlicheren Urmen-
schen und der gezeigten Neanderthaler allemal
sinnvoll. Chromatisches Auf und Ab, ein Touch
von Afrika („schwüle” Flötenklänge) wie auch
später bei Track 8 und 9, zwischendrin Kinder-
motiv-artige Glockenspiel-Einsätre, peitschende
Klavier-Bässe und hoch dissonante Passagen
sowie an die angelsächsische Symphonik
gemahnende Harmonieabfolgen vermitteln eine
ungheure Dichte, der man sich nicht entziehen
kann —bis zum letzten Männerstimmen-Schrei
„HOY!"
Zur Reihenfolge der geschilderten nachfol-
genden Tracks sei hier kurz vermerkt, daß sie
im Gegensatz zur N-Serie nicht der
erdgeschichtlichen Abfolge entsprechen (Ait-
Tertiär, Jung-Tertiär, Quartär, Eiszeiten), son-
dern kreuz und quer durcheinander montiert
sind.
In Track 2 (Hogs Blood) entwickelt sich ein
ungeheuer starker Marsch, elektrisierend,
mitreißend, aus zunächst leise und piuicato
geführten Streichern, die dann fortissimo
anschwellen, die anderen Instrumente des
Orchesters mit einbinden, bis Bässe und Bläser
sich mit einer gegenläufigen Motivik — ebenfalls
staccato — dagegenstemmen und schlußendlich
die einzelnen, auch zeitlich versetzten Stränge
selbst wie kämpfende Kontrahenten wirken! Und
genau darum geht es auch, denn dargestellt
wird ein Kampf zwischen „Ur-Schweinen" (_
engt. hog, Schwein), die eigentlich Entelodonten
heißen und im Oligozän (vor ca. 30 Millionen
Jahren) in der heutigen Mongolei lebten. Bizarre
Tiere mit häßlichen Kopfauswüchsen, die zu
ihrer Zeit sehr ertolgreich waren. Die brillante
Musik für diesen Kampf jedenfalls hätte auch
diversen Star Wars-Sternenkriegern bei ihren
Auseinandersetzungen zur Ehre gereicht.
Track 3 vollführt mal wieder einen heftigen
Wechsel ins Eozän (vor ca. 40 Millionen Jahre).
In Lucky Escape geht es um die gelungene
Flucht eines eher flußpferdartigen, kurzrüsseli-
gen Elephanten-Verwandten (Moeritherium) vor
einem ursprünglichen Wal, der Jagd in den
Lagunen von Fayum (heutige eine Oase in der
ägyptischen Wüste) macht und den Ur-
Elephanten auf einer Sandbank isoliert hat, die
allmählich übertlutet. Hierbei wählte Bartlett eine
romantische Melodie, die in Form eines weh-
mütigen Gitarrensolos schwelgerisch auf das
vordergründig paradiesische, aber stets latent
bedrohte Leben der friedlichen Pflanzenfresser
in ihrem tropischen Heimat hindeutet. Als die
Bedrohung Form annimmt, schrauben sich die
Streicher aggressiv hoch, es wird dissonant und
laut, aber da der Basilosaurus (trotz Suffix —
saurus kein Reptil, sondern ein Säugetier!) das
flache Wasser falsch einschätzt und auf Grund
läuft (!) kann das Moeritherium schnell
davonschwimmen. Dies veranlaßt Bartlett, das
Geschehen ab dieser Stelle wiederum mit
sphärischen, wellenartigen Klängen zu unter-
malen (wie auch manchmal in WWD), die in
Vaughan-Williams-artige Harmoniefolgen über-
gehen. Im Film wird dazu im Off etwas vom
bevorstehenden Klimawechsel erzählt.
Die nachfolgenden drei Tracks 4, 5 und 6 wid-
men sich ganz offensichtlich dem Liebling-
sthema von Bartlett. Während er etliche Pas-
sagen der Themenbereiche „Unterwasservvelt
der frühen Wale", „Brontotherien und Schafe im
Wolfspelz", „Evolution des Menschen" und sogar
die allseits beliebten „Eiszeitsäugetiere — Mam-
mut, Wollhaarnashorn und Co." auf dieser CD
einfach ausläßt, obwohl sie im TV-Film mit
interessanter Musik von ihm unterlegt sind,
kommt der Komplex „Eine Million Jahre vor
heute /das Pliozän von Südamerika / Säbel-
zahntiger und „Terrorvögel" ungleich besser
weg. Track 4 (Blade Brothers) und 6 (Satire
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Hunter) können allein schon wegen der metal-
lischen, kalten „Säbelwett-Klänge" sofort ihrem
Thema zugeordnet werden. Und wieder schafft
es Bartlett, etwas völlig Neues, Originäres zu
komponieren. Es raschelt; geheimnisvolle,
bedrohliche Trommel-Tremolos setzen ein, das
metallische, mitleidslose Wetrgeräusch verleiht
die nötige, sprichwörtlich „schneidende" Gefähr-
lichkeit, und allmählich entwickelt sich über
einem staccato-Rhythmus in Klavier, Xylophon
und weiteren Instrumenten wieder ein
ineinandergreifendes, wirklich packendes
Rhythmus-Muster, über das die stoßartig ein-
setzenden Bläser und einige dunkle Streicher
kontrapunktisch greifen. Sogar leicht an Hatari
gemahnende hohe Bläser, die rein rhythmisch
immer mal kurz eingesetrt werden und allein
schon für „tropisches Flair" stehen, finden Ver-
wendung. Der hier gezeigte, kurze Konflikt
zwischen rivalisierenden Säbelzahntiger-
Männchen (Smilodon populator) wird von einem
depressiven, in melancholisches Moll gesetzten,
kürzeren Stück unterbrochen, eben Track 5 —
Infanticide. Wie der Titel andeutet, wird Nach-
wuchs getötet, in diesem Fall die Säbelzahnti-
ger-Babies des gerade vertriebenen durch die
beiden neuen Rudel-Chefs (Brüder— das kommt
tatsächlich bei heutigen afrikanischen Löwen
manchmal vor). Tiefe, illusionslos wirkende
Bässe künden von der Unausweichlichkeit
dessen, was der arglose Betrachter soeben sah.
Großkatzen-Moral eben — genetisch bedingt.
Doch danach gehYs zur Sache: Track 6 illustriert
akustisch die Jagd mehrerer Säbelzahntiger auf
die teils bizarre Fauna des alten Südamerika —
kamelartige Tiere mit kurzen Rüsseln (Mac-
rauchenia) sind die hauptsächliche Beute, und
auch hier treibt die energiegeladene Musik des
Ben Bartlett die beteiligten, sprintenden und
fliehenden Tiere voran, hetzt und jagt sie gleich-
sam, mindestens genauso wie die animierten
Säbelkatzen. Viele Effekte finden Einsatz, ein
Knallen, ein Flirren, das Vibrieren und Brummen
eines E-Basses, ungewöhnliche Orchestertar-
ben kommentieren gleichsam die wechselnden
Rhythmen, und wie schon bei Stück 4 greifen
die verschiedenen Motivstränge stimmig
ineinander, ergänzen sich und vervollkommnen
das Bild des ewigen Überlebenskampfes in der
Natur. Und nicht zu vergessen der metallische
Schwertklang, der auch hier wieder einleitet,
begleitet und ausklingen läßt. Ein phantastischer
Kniff.
Genfle Giant (Track 7) hingegen verläßt die
Pfade äußerster Gefahr und untermalt mit einem
friedlichen, teils gemütlich wirkenden Baßklari-
netten-Motiv das Leben eines „kleinen Riesen".
Das Aufwachsen des größten Landsäugetiers
aller Zeiten (Schulterhöhe über 4,50 m) ist das
Thema dieser Episode: Ebenso wie die Entelo-
donten in der oligozänen Mongolei beheimatet,
wandern die riesigen Vertreter der Nashornver-
wandten-Gattung Indricotherium zwischen mal
üppigen, mal austrocknenden Nahrungsgründen
hin und her, und in unserem Falle erlebt ein
junges Indricotherium allerhand Abenteuer bis
zur schlußendlichen Vertreibung durch die
Mutter, die bereits das nächste Jungtier wirft.
Der kleine Sympathieträger wird sehr positiv
gezeichnet, obschon mit tiefer Melodie unter
gezupften, höheren Streichern, wie für etwas
tolpatschige Lebewesen üblich. Melancholische
Passagen mit Oboe kennzeichnen die ersten
ernsteren Momente im Leben des werdenden
Giganten. Auch hier blickt zutiefst britische
Symphonik in den getrageneren Momenten
deutlich durch, die Spätromantik läßt grüßen.
Völlig unervvartet, nämlich am Ende der
Säugetier-Musiken von WWB, finden sich die
ersten = ältesten beiden Episoden der Serie, die
im Mittleren Eozän spielen, vor etwa 49 Mil-
lionen Jahren —gar nicht so lange nach dem
Aussterben der Dinosaurier. Die Handlung von
New Dawn (Track 8) ist in Deutschland ange-

siedelt und basiert auf den Fossilfunden der
Grube Messel bei DarmstadUHessen
(UNESCO-Weltkulturerbe). In den dortigen
Tonsteinen fand und findet man bis heute eine
reiche Fauna von Urpferdchen, Tapiren, aus-
gestorbenen Fledermäusen, seltsamen und
urtümlichen Säugetieren wie dem gezeigten,
hüpfenden kleinen Leptictidium, und sogar
Ameisenbären, neben einer Vielzahl von
Vögeln, Echsen, Schlangen, Krokodilen und
natürlich den Fischen des eigentlichen Sees.
Aber Achtung: Der grotesk anmutende „Ur-Wal"
Ambulocetus schwamm in Wahrheit nicht im
Messel-See: Er stammt aus einer paki-
stanischen Fundstelle gleichen Alters und wurde
lediglich erzählerisch hinzugefügt (paläontolo-
gisch betrachtet sehr angreifbar). Die großen
Laufvögel übrigens sind auch nur durch einen
einzigen Oberschenkelknochen-Fund belegt (!).
Bartlett gab dem tropischen Dschungel von
Messel das deutlichste „Afrika-Kolorit' der
gesamten CD, mit verschiedensten, warmen,
schwingenden Trommeln, freundlichen Dur-
Klängen, teils mit schmeichelnden, die Motive
tragenden Klavierpassagen, im oberen Bereich
wieder kurze Flöten-Pfiffe (wiederum der
Südamerika-bzw. Hatari-Passage nicht unäh-
niich), alles aber ohne anbiedernde Simplizität.
Auch hier lebt das Ganze von der Gesamt-
Atmosphäre, nicht von packenden Mclodie-
bögen. Faszinierendervveise bleibt diese Musik
dennoch sehr gut im Ohr haften und paßt ganz
hervorragend zur „lush tropical scenery". Be-
sonders, wenn die kleinen Propalaeotherien
gegorene Trauben fressen und angesäuselt
sind...
Das Grundmotiv,setzt sich im nachfolgenden
Earthquake (Track 9) zunächst im Sinne einer
friedlichen Abendstimmung fort. Da die Hand-
lung hier jedoch auf eine Umweltkatatrophe
hinausläuft, verändert sich die Musik zu einem
Sacre-de-Printemps-ähnlichen Ansteigen von
Dissonanzen, aus der langsamen Abendstim-
mung entsteht ein fortissimo, das schlußendlich
zuckend und schrill in einen Bolero übergeht,
einen „Todes-Bolero" allerdings, der einen Teil
der Fauna ihr Leben kosten wird, da sie den
giftigen Gasen des vulkanischen Sees nicht
entrinnen kann. Wie wahnsinnig intoniert der
Bolero den verzweifelten Kampf vieler Tiere,
ihren Versuch zu fliehen; das gesamte Orches-
ter verkrampft sich und läßt im Finale die zuvor
gegeneinander laufenden, zeitliche versetrten
Passagen in eine einzige, gemeinsame, tra-
gische Tonlinie münden. Bartlett läßt den
Schluß wieder leise in die tropischen Trommeln
übergehen, das Klavier setzt wieder ein —der
Morgen danach, das Leben geht weiter. Trotz
hoher Verluste.
Boleros scheinen Ben Bartlett gerade sehr zu
beschäftigen, denn er erdachte schon für BA
einen: Die Allosaurier-Ballade datiert auf die Zeit
direkt vor VWVB. Aufgrund des großen Erfolges
mit WIND setzte die BBC einen separaten
Erzählstrang weiter fort, der in WWD bereits
angerissen war: Der Oberjura von Wyoming und
seine e~eptionellen Dinosaurierfundstellen. Ein
besonders berühmt gewordenes, fast vollständi-
ges Skelett eines subadulten Allosaurus fragilis
erlangte dabei öffentlich, aber auch in der
Fachwelt traurige Berühmtheit: „Big AI", wie das
Tier alsbald genannt wurde, weist eine sehr
hohe Zahl von Verletrungen an den ver-
schiedensten Knochen seines Skelettes auf. Da
man diese basierend auf medizinischen Ver-
gleichsmöglichkeiten recht gut untersuchen
kann, kamen sehr viele interessante Daten
heraus —die Verletrungen sind alle zu unter-
schiedlichen Zeiten entstanden, einige durch
äußere Gewalteinwirkung, andere durch Infek-
tionen, wiederum andere durch Infektionen nach
mechanischen Verletzungen. Die schlimmsten
Knochenwucherungen sind am rechten Fuß zu
erkennen —Big AI muß eine Zeitlang bis zu
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seinem Tode gehumpelt sein, für ein zweibeini-
ges Tier sicher eine erhebliche Einschränkung,
wenn nicht fast ein Todesurteil, da er sicher
nicht mehr sehr ertolgreich jagen konnte. Die
zugrundeliegenden, wirklich spektakulären
Forschungsergebnisse sind gerade (März 2002)
im internationalen Journal für Wirbeltierpaläon-
tologie publiziert worden. Ben Bartlett
entwickelte für BA hierbei eine Fortsetzung des
YVWD-Main Titles, -nur etwas wuchtiger, am
Anfang triumphierender, insgesamt drama-
tischer. In Track 10 (The Fossil) kommt es
zudem zum Einsatz fast sakral zu nennender
Harmonien, mit typischen Kirchenmusik-
Kadenzen, die den Umstand des Findens,
Bergens und vor allem des Deutens der Kno-
chen weihevoll und mit würdigem Ernst unter-
legen. Das ist sowohl zu Filmbeginn beim
erzählerischen Einstieg der Fall als auch hinter-
her, wenn die Paläontologin Rebcca R. Hanna
im Museum —unter dem Skelett von Big AI
stehend —von der dedektivischen Rekonstruk-
tion seines Lebens berichtet. Drollig wird es,
wenn Bartlett eine ganze Gruppe von Baby-
Allosauriern erstmals allein jagen läßt —Big AI
(eher noch ein Little AI) und seine Geschwister
versuchen sich im „Kampf' mit einem Skorpion
und fangen diverse Insekten aus der Luft (Track
11: Young Allosaurus). Bartlett ist dabei gottlob
keinem Disney'schen Klischee gefolgt, sondern
ging den entgegengesetrten Weg: Völlige
Abstraktion, kein Dur, sondern eher Atonalität,
da hüpft es zwar musikalisch auf und nieder,
aber es ist keine „heile WeIY'-Musik, sondern
eher das schräge Einsetzen von Melodietönen,
die klingen wie „knapp daneben" — parallel zum
ausbleibenden Jagdertolg. Nichts paßt, aber als
Ganzes paßt es dann doch. Ein erstaunlicher
Ansatr.
Von jüngeren Paläontologen favorisiert ist der
nachfolgende Episodenteil, in dem sich Big AI
(mittlerweile 9 m lang, aber noch nicht ausge-
wachsen) bei einer gemeinsamen, ziemlich
turbulenten Jagd Schläge sowohl von Art-
genossen als auch den Beutetieren zuzieht, die
ihm schon wieder einige Knochen brechen:
Battle of the Salt Plains ist eine wirklich sehen-
swerte Animation, in der mehrere Allosaurier
eine ganze Herde Diplodocus (Langhalsdino-
saurier) beim Durchqueren eines eingetrock-
neten Salzsees einkesseln und ein altersschwa-
ches Individuum isolieren. Diese Hetzjagd wird
wiederum durch einen Bolero charakterisiert
(s.o.), der Bartlett herausragend gut aus der
Feder floß. Ein Wechsel zwischen Dur- und
Moll-Teilen, das Hinzukommen von immer mehr
Instrumenten, die Entwicklung mehrer eigen-
ständiger Motivstränge für jeweils mehrere
Instrumentengruppen, wachsende Lautstärke
und zunehmendes Staccato führen zu einer
musikalischen Apotheose, die elektrisierend ist
und die Handlung wirklich optimal spiegelt.
Plötzlich ändert sich dann der Rhythmus, we-
sentlich mehr Bläser setzen ein, und das Ganze
bekommt schlagartig einen Fanfaren-Charakter
(das alte Diplodocus-Individuum ist bereits am
Rand der Herde), um dann. allmählich leiser zu
werden (der Diplodocus wird immer schwächer,
die Allosaurier lauern), in das Sakral-Motiv von
The Fossil überzugehen und schließlich mit
leisem Paukenschlag zu enden (der entkräftete
Diplodocus bricht zusammen und stirbt —die
Allosaurier können mit ihrem Schmaus begin-
nen). Leider nur drei Tracks, denn es ist noch
mehr Musik in der Episode enthalten, aber man
kann schon froh sein, überhaupt an BA-Musik
zu gelangen.
Die nachfolgenden 6 Tracks aus WWD sollen
nicht nochmals besprochen werden (siehe Rezi
in FMJ 22/23, S. 56). Ein Hinweis sei aber
erlaubt: Es handelt sich nämlich eigentlich um
Doppelpacks: „Antarctic ForesP' ist die Kombina-
tion der zwei originalen Tracks „Spirits of the Ice
Forest" und „Antarctic Spring", ebenso wie
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„Flight of fhe GianP' die Kopplung von „Giant Of
the Skies" und „Flight of the Ornithocheirus"
darstellt, u.a.m. Das ist natürlich eine sehr
angenehme Begleiterscheinung für alle, die
VWUD nicht haben und sich nur die VW116-
Scheibe anschaffen wollen.
Gesamturteil: Auch ohne Kenntnis der Anima-
tionsserie eine sehr lohnende Anschaffung —
Walking With Beasts ist ein hervorragender
TV-Dkoumentations-Soundtrack, spannend
gemacht, niemals Klischees verhaftet, versehen
mit experimentierfreudigen Neuerungen und
interessanten Wendungen. Gut zu hören,
sowohl mit dem Kopf als auch mit dem Bauch!
Annette Broschinski O O O O'/z

Die zweite Staffel der Varese-Club-
Veröffentlichungen wartet mit einem ganz be-
sonderen, eher unerwarteten Bonbon auf,
nämlich dem kompletten Newman-Score zur in
Hongkong spielenden Liebesromanze Love Is a
Many-Splendored Thing (1955), der bislang
nur in einem 20-minütigen Auszug und in
weitaus schlechterer Tonqualität auf einem
Bootleg des Labels Soundstage vorlag. Gleich-
zeitig zeichnet sich mit dieser Edition (und dem
zum selben Zeitpunkt erschienenen Alex North-
Album The Long Hot Summer/Sanctuary) ein
geardezu fliegender Wechsel bei den beiden für
klassische US-Filmmusik aus dem Golden Age
zuständigen Labels Varese und Film Score
Monthly ab. Brachte FSM bisher fast durchge-
hend Soundtracks zu Fox-Produktionen auf CD
heraus, so scheint der neueste Trend nun der
zu sein, daß Lukas Kendalls Mannschaft sich im
MGM-Fundus der 50er und 60er Jahre austoben
dart, derweil Varese den Rahm der verbliebenen
Fox-Scores aus der goldenen Ara nach längerer
Pausierung (immerhin liegt die letzte Fox Class-
sics-Scheibe von Varese schon zwei Jahre
zurück) jetzt selbst in limitierten Pressungen, die
zwischen 2000-3000 Exemplaren schwanken,
abschöpfen will.
Love Is a Many-Splendored Thing mag einem
auf den ersten Blick zunächst einmal als typ-
isches Beispiel für die ab Mitte der 50er Jahre in
Hollywood grassierende Unsitte vorkommen,
noch das unscheinbarste Genreprodukt
möglichst mit einem verkaufsfördernden Titel-
song auszustatten. Spätestens Dimitri Tiomkins
Do Not Forsake Me, O My Darlin' aus High
Noon hatte 1952 Schule gemacht, und schnell
erkannten Hollywood-Produzenten daraufhin,
daß sich mit geschickt eingesetzten, wenn auch
im Film oft dramaturgisch völlig deplazierten,
Tunes von extra angeheuerten Song-Writern ein
lukratives Nebengeschäft machen ließ - nämlich
via Zweitauswertung durch das damals noch
neue Medium der sich gleichsam explosionsar-
tig verbreitenden Schallplatte. Im Endeffekt war
dies natürlich einer der Hauptgründe für die

Liquidierung des bis dato gültigen sinfonischen
Klangbildes zu Beginn der 60er Jahre, die
zugleich der alten Garde der Hollywoodkompon-
isten vollkommen den Boden unter den Füßen
entzog.
Der im übrigen schwelgerische Song Love Is a
Many-Splendored Thing, komponiert vom
eingespielten Team Sammy Fain (Musik) und
Paul Francis Webster (Text), wurde in den 50er
und 60er Jahren daher auch unzählige Male in
den unterschiedlichsten Arrangements (sowohl
gesungen wie instrumental) und Cover-
Versionen für die Platte aufgenommen und zum
regelrechten Hit, der immer wieder im Radio
erklang. Rätselhaft hingegen erscheint aus
heutiger Sicht, daß die Fox trotz aller Popularität
der Musik weder die Originaleinspielung des
Titelsongs noch den reinen Newman-Score
jemals auf einer o~ziellen LP veröffentlichte.
Umso erfreulicher für den Sammler deshalb, in
welch hervorragendem Zustand sich die brillant
und sehr natürlich klingenden Masterbänder des
kompletten Soundtracks befinden, die doch
immerhin fast 50 Jahre auf dem Buckel haben.
Newman hat für seinen Score zum Melodram
mit William Holden und Jennifer Jones aus der
Not geradezu eine Tugend gemacht, indem er
aus dem Fain/Webster-Thema die Grundsub-
stanz seiner eigenenen Komposition zog, die
Melodie sozusagen seinem eigenen Idiom
einverleibte und somit für eine expressive
Entfaltung in berückend sinfonischer Form
sorgte. Immer wieder im Verlauf des Scores
taucht das herrlich romantische Hauptthema
auf, mal von solistischen Holzbläsersoli
angeführt, mal in üppiger Streicherbesetzung,
mal sogar als im Hintergrund nebenherlaufende
Cocktailmusik, die sinfonisch ausgeweitet wird,
und es ist Newmans großer Kunstfertigkeit zu
verdanken, daß die hier vorliegende vollständige
Musik dennoch nie in Gefahr gerät, langweilig
zu werden.
Wie punktgenau es dem Meister gelingt, je nach
den Ertordernissen der Filmfabel das
melodische Material diskret einzuzäunen und
dann wieder in satt erstrahlendem Glanz auf-
blühen zu lassen, zeugt von einer unglaublichen
Perfektion der Orchesterbeherrschung und
erweist zum wiederholten Male, daß Newman
einer der ganz Großen der alten Garde war.
Man kommt geradewegs ins Schwärmen, wenn
man seine funkelnden Streicherfiguren hört, die
er hier so voller Wärme und Inbrunst erklingen
läßt. Zwei weitere eigene Motive hat er zudem in
die Partitur eingewoben, die den überaus
lyrischen Tonfall des Scores noch bereichern:
das leicht exotisch eingefärbte Thema für die
von Jennifer Jones gespielte Ärztin Han Suyin
(auf deren autobiographischem Bestseller-
Roman der Film eigentlich basiert), das im
großartig sinfonisch entwickelten 9-Minuten-Cue
Destiny erstmals auftaucht, zum anderen jenes
für den Treffpunkt der beiden Liebenden, einen
Hügel über Hongkong mit einem einsamen
Baum und dem zum Symbol stilisierten schick-
salshaften Schmetterling. Selbst den Wind, der
in den Grashalmen spielt, wenn sich Holden und
Jones dort treffen, macht Newman noch spürbar
durch vorbeihuschende Holzbläsertriller, die er
in seine schmerzliche hohe Streicherkantilene
eingearbeitet hat (Give Me Your HancQ. Aus
diesen drei Themen hat Newman ein dichtes
Klanggefüge gestaltet, so daß der musikalische
Fluß nie zum Stillstand komt, sondern sich in
ständiger Bewegung befindet. Das herrlich
elegische Glanzstück der CD und in seiner
feinsinnigen kompositorischen Ausarbeitung
wohl ein Paradebeispiel für vollendete Film-
musik schlechthin, ist das Finale God Has Been
Good, in dem der Chor noch ein letztes Mal das
Titelthema mit der Zeile "High an the Windy Hill"
deklamiert. Wer bei solch sinnlich
berauschender Musik nicht den Atem anhält,
dem dart man fast schon Gefühlskälte at-



testieren.
Bleibt mir nur noch anzumerken, daß Newman
in ein paar Tracks den fernöstlichen Schauplatr
mit exotischem Instrumentarium geschickt
umschreibt, und außerdem zwei, drei Tan-
znummern, unter anderem ein Easy Listening-
Arrangement von Leigh Harlines Hauptthema
zum kurz zuvor entstandenen Fox-Krimi House
of Bamboo (1955) vom berühmten Samuel
Fuller, den eigentlichen Score ergänzen.
Alls in allem handelt es sich bei dieser CD um
ein seltenes und zeitloses Juwel, mit dem uns
der Varese-Club beschenkt hat - für mich
eindeutig die bisher beste Ver&ffentlichung des
Jahres.
Noch ein Wort vielleicht zur Mannschaft vom
legendären Fox-Orchester: Die spielt bei diesem
Score so herzerwärmend und hingebungsvoll,
als stünde ihr Leben auf dem Spiel. Man möchte
sich gar nicht vorstellen, welches Übel hier eine
blutleere Neueinspielung anrichten könnte, die
der Musik ihr lebensnotwendiges au-
frauschendes Pathos und ihre zauberhafte
Patina entzöge.
Stefan Schlegel O O O O O
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Hier liegt nun die zweite Veröffentlichung des
jungen Labels Diggler Records vor und wieder
widmet man sich dem deutschen Film der 60er /
70er. Diesmal wurde der Schwerpunkt auf St.
Pauli-Filme gelegt, weswegen es sich hier auch
um einen Sampler handelt. Die Stücke setzen
sich aus Liedern und Instrumentalstücken
zusammen, deren Klang im Großen und Gan-
zen aber immer der gleiche ist, nämlich der
Schlagersound der späten 60er und frühen 70er
Jahre und dazu noch Schlagersound der
übelsten Sorte. Wer also kein Faible für derart
trashige Musik oder Filme oder sonst welche
nostalgisch verklärten Neigungen zu diesem
Genre hat, sollte unbedingt die Finger von
diesem Album lassen. Das einzig Positive, das
man diesem Album abgewinnen kann, ist das
liebevoll gestaltete Outfit mit recht ausführlichem
Booklet.
Klaus Post O
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Bischof Brougham ist verzweifelt. Ausgerechnet
zur Weihnachtszeit droht der Lebenstraum vom
Bau der eigenen Kathedrale zu platzen. Sein
Gebet an den Herrn wird erhört, denn aus dem
Nichts taucht unvermittelt Dudley auf, der be-
hauptet, er sei ein Engel und habe den Auftrag,
Beistand zu leisten. In der Folge legt Dudley
übereifrige Hilfsbereitschaft an den Tag, die er
auch der vernachlässigten Mrs. Brougham in
nicht zu knappem Masse zuteil werden lässt,
denn schliesslich brauchtjede Frau einen Engel.
Diese himmlische Komödie —ein Dauerbrenner
im Festtags-Programm —wurde von Henry
Koster und seinen Stars Cary Grant, Loretta
Young und David Niven ebenso feinfühlig in
Szene gesetzt wie von Hugo Friedhofer vertont.
Seine Musik berücksichtigt zwar die Jahreszeit
und zeigt sich festlich, klingt aber nicht so ex-
plizit weihnächtlich, dass sie nur unter dem
Christbaum gehört werden könnte. Sie zeichnet
sich vielmehr durch ihre leicht- lockere Art aus
und ist grösstenteils leitmotivisch auf die
Charaktere ausgerichtet.
Das wichtigste Thema ist natürlich für Dudley
bestimmt, und es besteht aus zwei Komponen-
ten: die erste, „From Another World" genannt,
bezieht sich auf seine Herkunft und sein
magisches Tun, unschwer zu erkennen am
Klang von Hammondorgel und Streichern, die
ätherische Höhen erklimmen, während die
zweite —ein eher Bengel- als engelhaftes Saxo-
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Phon —auf seine Person zielt und ihn als allzu
menschliches und aufs andere Geschlecht
attraktiv wirkendes Wesen entlarvt.
Warmherzige und nostalgische Themen gibt es
für Julia, für die Tochter Debby und für den
befreundeten Professor Wutheridge, wo-
hingegen der Bischof diesbezüglich leer aus-
geht. Ambiente verströmen die gemütliche
„Polka Caprire" zu einer Restaurantszene und
die mehrminütige Eislaufsequenz im Central
Park, wo Friedhofer Eleganz im Dreivierteltakt
und Dudleys Thema zu einer dahingleitenden
Glückseligkeit vereint.
Für diese CD machte man sich Azetatbänder
aus dem Nachlass des Komponisten zu Nutze.
Da man sie aber unvollständig vorfand, griff man
der grösstmöglichen Komplettheit wegen für
einige Tracks auf eine spanische Tonspur
zurück, die nebst ein paar nicht allzu störenden
Geräuschen eigens eingespielte und daher
differenziert klingende Musik enthält. Bedenkt
man die Tatsache, dass diese beiden Quellen
aufeinander abegestimmt werden mussten,
sowie das Alter (1947), ist der Klang ganz
ordentlich.
Zu beklagen ist eigentlich nur das Fehlen der
Chorbegleitungen, die mit Ausnahme vom Main
Title unauffindbar geblieben sind; doch vermis-
sen wir diese hierzulande, die wir in der Regel
nur die deutsche Synchronfassung mit einer
Neuaufnahme des Scores kennen, vielleicht
nicht so sehr, da sie darin sowieso nicht auf-
tauchen.
Andreas Süess O O O O
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~ ..
Mantel und Degen Filme. Gleich denkt man an
klirrende Fechtkämpfe, eine Liebe die es zu
retten gibt, atmosphärische und wunderschöne
Natur durch welche unser Held reist, mit großem
obligatorischem Finale, und das regelgemässe
Happy End.
Etwa so hört sich auch Ed Shearmur's Komposi-
tion für The Count of Monte Cristo an. Shear-
mur's Kreation ist diesmal ein opulent gestal-
tetes, kleines Meisterwerk, mit Höhen und
Tiefen, beeindruckend, ausdrucksstark und
voller Energie. Hier wird unser Ohr mir schöner
Orchestermusik gekitzelt. Und überzeugend
klingt dieses Album auf jeden Fall.
Gleich anfangs werden wir in Introduction von
unheimlich klingenden Chorälen begrüßt -und
einem schönen Ausschnitt aus dem eigentlichen
Liebesthema des Films, welches hier aber
keineswegs ruhig und romantisch wirkt, eher mit
der Durchschlagskraft des Orchesters begeis-
tert. Natürlich hat Ed Shearmur passenderweise
ein paar „mittelalterlich-barocke" Stücke einge-
baut, die dem ganzen Score auch ein wenig
Freiheit und Gelassenheit geben. So wird uns
im Track Training Montage lockere Filmmusik
präsentiert, mit Charme und Witz. Schade ist,
dass das Love Theme nicht so oft in anderen
Tracks wiedergegeben wird. Ed Shearmur hätte
sich als gutes Beispiel an James Horner mit
seiner Musik aus The Mask of Zorro wenden
sollen. Denn mit The Count of Monte Cristo
wird uns zwar solide Musik geboten, jedoch wird
man eher von einem Geschehen ins andere
geschleudert. Abwechslung soll zwar schon
geboten sein, und diese bringt Shearmur
wunderbar auf den Punkt, hält doch jedes Stück
etwas besonderes parat, jedoch fehlt hier noch
dieser gewisse Schliff, der beispielsweise in der
angesprochen Komposition Homers besser zum
Ausdruck kommt.
Der Graf von Monte wird aber auf jeden Fall
erneut den Weg in die CD Player finden. Wer
auf traditionellere Filmmusik steht, der ist mit
The Count of Monte Cristo bestens bedient.
Ausserdem wird uns das vielleicht schönste

Liebesthema dieses Jahres präsentiert. Allein
deswegen ist die Scheibe eine HSrprobe wert.
Dany Riemenschnitter O O O'/2

Das Remake des Kultfilms The Time Machine
(1960) reiht sich ein in die fanggewordene Liste
einfallsloser Neuverfilmungen erprobter Stoffe.
Erzähltechnisch ein Desaster, wird die
Geschichte von Professor Hartdegens Reise in
Vergangenheit und Zukunft mit biederen Mitteln
realisiert.
Auch an Klaus Badelts Musik scheiden sich die
Geister, vor allem wegen der Temptracks. Als
Szeneneuling traute er sich dann doch nicht,
ihnen Fersengeld zu geben. Folglich glaubt man
sich (speziell: Track 6, 0:54ff.) mitten in The
Edge versetzt, gibt Vorbild Jerry Goldsmith ein
Stelldichein mit seinem populär gewordenen
Hornthema, den umschwirrenden Flötenfiguren,
dem ganzen tonalen Aufbau seines Main Title.
Eigenartigerweise irritiert das Beinahezitat nur
während der Kinovorstellung, weil man dort für
einige Momente das Filmgeschehen aus dem
Auge verliert und sich mit der Möglichkeit einer
inhaltlichen Motivation der Anspielung befaßt.
Abseits der Filmbilder werden aus eineiigen
zweieiige Musikzwillinge, die man ohne
Moralkeule nebeneinander hält.
Da Klaus Badelt seit Jahren im Dunstkreis Hans
Zimmers arbeitet, befürchtet man im Vorfeld das
Schlimmste, wird zunächst aber positiv ent-
täuscht, denn Badelt versteht sich darauf, die
Grundzutaten eines zeitgenösisschen Main-
streamscores auf willkommene Weise abzu-
mischen. Schon im ersten Stück präsentiert er
die wichtigsten Einfälle in einer abwechslungs-
reichen Instrumentierung: Zuerst hört man eine
Art Aufbruchsthema (aus Goldsmiths Edge-
Musik abgeleitet), dann folgt die lyrische Idee für
die Professorenliebste Emma. Drittens führt
Badelt im Klavier (ab 1:46) das mixolydisch
getönte Hauptthema ein, identifizierbar durch
seinen großen Intervallsprung und die
melodische Gegenbewegung.
Im Titelcue The Time Machine hört man das
Hauptthema in einer kraftvollen Version des
ganzen Orchesters, denn nach dem Rückgriff
auf Emmas Thema drückt der Komponist alle
Hebel nach vorn und zeigt seinen musikalischen
Bizeps. Weitere thematische Varianten folgen,
ehe in 1 Don't Belong Here alle vertügbaren
Orchesterreserven freigesetzt werden. Das alles
wäre im Rhythmischen wie im Harmonischen
noch entwicklungsfähig, besitzt jedoch allemal
eine durchschlagende Wirkung.
Bis zu diesem Zeitpunkt ist das Varese-Album
für den Liebhaber großbesetzter Hollywood-
musik ein Volltreffer. Leider folgt dann ein dop-
pelter Knockout —mag er nun filmisch begründet
sein oder nicht. Das Malheur beginnt nach zehn
Sekunden des Tracks 7: urplötzlich scheint
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Hans Zimmer „höchstselbst' herbeizueilen und
Badelt vom Steuer zu verdrängen. Argste Syn-
thieklischees des Hauses Media Ventures
machen sich breit. Die Zeitreise ist im Handum-
drehen ruiniert. Und dann folgt der zweite
Streich, wer immer ihn auf dem Gewissen habe.
Aus den weißblonden Eloi des 1960er-Films
wird nun eine kultige Südseetruppe. Und Herrn
Badelt (oder dem für zusätzliche Musik beige-
holten Geoff Zanelli) fällt nichts Besseres ein,
als die stumpfsinnigsten Ethnoklangvorstellun-
gen zu bemühen. Flötenschmeicheleien, Trom-
meln und dann ein Chor wie aus einer grauen-
haften ZDF-Show mit Mädels in Bambusröcken.
Fehlt nur noch Helmut Lotti.
Von diesen Geschmacksverirrungen erholt sich
die Musik nicht mehr. Badelt hat die schlimmste
aller Lösungen gewählt: den universalen Mix. Er
verarbeitet seine Themen im Südsee-Tonfall
und legt damit eine saftige Bauchlandung hin.
Freunde perkussiver Klänge sollten sich daher
das einzige noch hörenswerte Stück Morlocks
Attack (im Film übrigens ein banaler Ideenklan
aus The Mole People) vorprogrammieren und
die Tracks 7ff. meiden. Und die Bewertung?
Verrechnet man des Komponisten Potential mit
dem Mißbrauch desselben, so bleibt unterm
Strich eine solide Mittelwertung.
Matthias Wiegandf O O O

„From the darkness, a creature appeared which
would wreak terror an a small town and change
the world forever." Faszinierend —und neben
dem Film noch zwei Scheiben zum Preis von
einer. Dafür aber konsequenten+aeise die Songs
auf der einen und der Score auf der anderen,
zusammen im Doppelpack, so wie sie einst auf
semi-organische Weise für den Film geplant
waren.
Die Story: Wiederum, und das scheint derzeit in
Mode zu sein, geht es um einen Mann, der
seine Frau bei einem tragischen Unfall verliert.
Nach und nach bekommt er heraus, daß sie vor
ihrem Tod Visionen hatte. Und, daß andere
Menschen identische Visionen hatten —von
einer todesankündigenden Erscheinung, dem
Mothman, deutsch Mottenmann genannt (siehe
„creature" des Eingangszitats). Besonders
häufig in der Stadt Point Blank, bis zu einer
größeren Katastrophe...Danach ward er dort
nicht mehr gesehen.
Die Songs sind äußerst angenehm zu hören,
unaufdringlich und dennoch atmosphärisch
stark, nicht zu rockig und gottlob gar nicht
poppig oder sonstwie ätzend. Eher mit Rhyth-
mus- und Grunge-Gitarren arbeitende, wirklich
noch auf Melodien setrende Gesänge, die aber
sparsam sind, zurückhaltend und irgendwie
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„klassisch". Nachddenkliches für geruhsame
Abende, an denen man innehält. Sie werden
auch nach dem Rezensieren noch öfters
herausgekramt werden.
Der Score von Tomandandy (nach der Zusam-
menziehung der Vornamen der beiden
Hauptmusiker der Gruppe, Tom und Andy) baut
alles, aber auch wirklich alles ein, was man von
stark auf atmosphärischer Basis arbeitenden
Grusel- und Thriller-Musiken, speziell den
Mystery-Thrillern, kennt. Viel Synthesizer, meist
durchgängiges Wabern und Grummeln in den
Baßberichen, plötzlich wenige, knappe Kla-
viertbne oder gar Akkorde, dann wieder eine
elektrisches Zucken. Es gab im Netz bereits
einige recht verhaltene bis negative Kommen-
tare dazu. Frei nach dem Motto: Das hält man ja
nicht lange durch. In der Tat muß man beim
Hören immer an die unzähligen Rezis denken,
die den Kontext haben „Zu wenig Melodiehaftes,
Kernstücke und Leitmotive fehlen, Dauerberie-
selung durch Soundeffekte und Klangteppiche
überwiegt'. In den Mothman Prophecies sind
praktisch gar keine Charakterstücke dabei,
obwohl immer mal zwischendurch melan-
cholische kurze Moll-Passagen kommen. Er-
staunlicherweise muß man das aber nicht
wirklich als schlimm empfinden —dem Film tuYs
gut, die Musik erfüllt also ihre Hauptaufgabe. Ob
man sie dann — losgelöst vom Film — „lange"
anhSren kann, ist ja stets eine ganz andere
Frage. Und daß sehr tiefe Bässe, die ihre
Wirkung über einen einzigen, lang angehaltenen
Ton entfalten, stets eine Stimmung der Unsi-
cherheit und Angst erzeugen, ist ohnehin klar.
Und eben auch ervvünscht in solchen Filmen.
Von der konzertant-symphonischen Blickweise
aus betrachtet absolut unanschaffenswert,
jedoch für alle Filmmusiksammler, die gern im
Dauer-Legato Atmosphärisches um sich haben
und demnächst einen gruseligen Abend für ihre
Gothic-Freunde ausrichten — wiederum eine
dekontextualisierte Handlung! —ist die Doppel-
scheibe ganz prima. Finster ist der Score alle-
mal. Das booklet fragt zudem provozierend — im
Kontext der „wahren Begebenheit', die der
Filmhandlung zugrundeliegen soll: „Haue you
seen the mothman?". Wohl nicht, sonst könnte
man keine Rezensionen mehr schreiben, wie es
scheint.
Annette Broschinski O O O
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The Final Countdown war 1980 ein richtig
kleines Spektakel mit fantastischen Flugauf-
nahmen, einer zu dieser Zeit grossen Besetzung
und einer Story, die für eine Twilight Zone
Episode gerade bestens gepasst hätte. Was
mich damals allerdings wirklich vom Sitz haute,
war John Scotts Musik, die gleich zu Filmbeginn
und zu dieser Zeit bewährte (und meinerseits
immer erwartete) Star Wars-Traditionen verlau-
ten liess: ein grosses Titelthema, prominent in
Szene gesetrt, mitreissend und mehr als
eingängig. Tarantula "coverte" schliesslich die
LP und brachte eine klanglich recht gute CD
heraus, von der nicht einmal der Komponist
wusste, dass es sie gibt. Nun erschien auf
dessen eigenem Label Jos Records, mit dem
man den lokalen CD-Händler vor grössere
Suchprobleme stellen könnte, die offizielle CD-
Version. Um 8 Stücke reicher und mit einem
nochmals besseren Klang ausgestattet, darf
sich der geneigte Fan nun also endlich The
Final Countdown bis zum Sanktnimmerleinstag
reinziehen. Thematisch wurde das Album sicher
nicht reicher, aber um einige tolle Tracks wie
das fast martialische, Moll geprägte The USS
Nimitz onRoute oder das effektvolle Into the
Time Warp ergänzt, die alte CD bedenkenlos ins
Regal verbannenend. Das feudale, so prächtig
heroische Titelthema glänzt den ganzen Score

hindurch und Scott verlässt sich auf seine
Leitmotivregeln wie die USS Nimitz auf ihren
Atomantrieb. Wenn es einen kleinen Hacken
gibt, dann vielleicht nur die nicht in allen Teilen
über alles erhabene Einspielung eines un-
genannten Englischen Orchesters, oder/und die
teils etwas unbalancierte Abmischung.
John Scott ist ein Haudegen der alten Schule,
malt kräftige Klangbilder und fertigt niveauvolles
Filmmusikmaterial an — schade nur, dass auch
von ihm zu wenig zu hören ist. The Final
Countdown kompensiert das ein bisschen —
macht aber gleichzeitig auch Lust auf noch
mehr! Und die Anschaffungsfrage ist rasch zu
beantworten: Final Countdown ist DER Scott
Score, den man haben muss! So (= man hat
noch gar nichts von ihm) oder so (= man hat die
alte CD).
Philippe Blumenthai O O O O'/:

Ein wenig eigenartig klingt dieser Score zu
Beginn ja schon. Eine dezente Gitarre mit
sommerlichem Flair, dazu ein wenig nicht immer
identifizierbare Percussion (Schuhgeklapper,
Telefon, etc.) und eine recht schräg bis
exotische Flötensequenz. Der Score ist
durchweg sehr ruhig, entfernt erinnern einige
Parts an Stücke von Mike Oldfield. Die Gitarre
bleibt der vordergründigste Klangerzeuger, auch
wenn im Verlauf der CD auch synthetische
Sounds auftauchen und die Musik etwas ins
Experimentelle abschlägt.
Eine eingängige Melodie findet man allerdings
nicht, die Gitarre bleibt die ganze Zeit dezent
hintergründig. Die Passagen selbst sind sehr
schön und auch sehr interessant vom Verlauf
her, kein vorhersehbares Giarrengeklampfe.
Mitunter sehr fröhliche Stücke wechseln sich mit
sehr ruhigen Passagen ab, und dazwischen
immer wieder Stücke, in denen die Gitarre auf
ungewöhnliche Art gehandhabt wird.
Die einzelnen Tracks sind recht kurz gehalten,
auch sind sie untereinander nicht besonders
verknüpft. Nur ab und an taucht ein bereits aus
einem vorhergehenden Track bekanntes
Element auf, was zu einer Wiedererkennung
führt. Thematische Spielwiese auf Minimalkurs.
Dennoch hinterlässt die CD, vielleicht gerade
aufgrund ihrer Diskontinuität und des
experimentellen Charakters, einen durchaus
angenehmen und frischen Eindruck. Aber
Achtung: nicht verwechseln mit dem Album zum
gleichnamigen Film mit den Songs inspired by...
Markus Holler O O O'/2

Vor 40 Jahren starb mit Marilyn Monroe eine
Ikone des Kinos. Dass sie neben James Dean
und Humphrey Bogart nach wie vor ein Mythos
ist, beweisen nicht nur die vielen Filme, die
anlässlich ihres Todestages im TV liefen, son-
dern auch die Umstände ihres Todes, der bis
heute nicht eindeutig geklärt ist. Wer ihre Filme
(darunter viele Klassiker) bisher nur in der
deutschen Fassung und in schlechter Bild-
qualität aus dem Fernsehen kennt, hat jetzt die
Gelegenheit die Filme neu zu entdecken, denn
im August erschienen 12 ihrer Filme in einer
aufwendigen limitierten DVD-Sammlerbox.
Varese Sarabande liefert nun auch einen pas-
senden Soundtrack-Sampler dazu, der sich
allerdings auf die fünf Filme Gentlemen Prefer
Blondes, How To Marry A Millionaire, There's
No Business Like Show Business, The
Seven Year Itch und Bus Stop der US-
Ausgabe der Diamond Collection beschränkt.
Wer jetzt denkt, es handle sich bei dieser CD
nur um Marilyn Monroe-Songs, der sei eines
Besseren belehrt: Die CD enthält neben bekan-



nten Songs (gesungen u.a. von Marilyn Monroe,
Jane Russell, Ethel Merman und Fred Astsire)
auch viele instrumentale Stücke von Alfred
Newman aus den unterschiedlichen Filmen. Und
deshalb beginnt die CD passend —wie sollte es
auch anders sein— mit der Twentieth Century
Fox Fanfare und der Street Scene (aus How To
Marry A Millionaire). Von den Songs sind wohl
Diamonds Are A Girl's Best Friend , Two Little
Girls from Little Rock, Ain't There Anyone Here
For Love (alle aus Gentlemen Prefer Blondes)
und There's No Business Like Show Business
(aus dem gleichnamigen Film) am bekan-
ntesten. Auch Klassiker wie New York (aus How
To Marry A Millionaire) und Something's Got
To Give (aus Daddy Long Legs) sind auf dieser
stimmigen Zusammenstellung vertreten und
runden die ganze CD stimmungsvoll ab.
Wichtig anzumerken ist auch, dass es sich bei
allen Stücken um Originalaufnahmen aus den
Filmen handelt und nicht um später aufgenom-
mene Stücke für Song-Alben. Neben der lie-
bevollen Gestaltung und der ausgewogenen
Titelauswahl, fallen die ausführlichen An-
merkungen des Booklets äußerst positiv auf.
Diese CD bietet sowohl Musical-Neulingen, als
auch Fans einige Perlen, vor allem wegen der
Stücke aus Gentlemen Prefer Blondes, die
hier zum ersten Mal veröffentlicht wurden. Und
wer bisher die Film Score Monthly-CD mit der
kompletten Musik zu How To Marry A Million-
aire noch nicht sein Eigen nennt, könnte hier auf
den Geschmack kommen.
Uwe Sperlich
Bewertung Musik: O O O O
Bewertung Zusammenstellung: O O O O YZ

Wenn ich die neuen Scores des Jahres, nicht
nur aus Amerika, sondern auch aus Europa,
einmal Revue passieren lasse, dann ergibt sich
bei mir in vielen Fällen ein schaler Nachgesch-
mack. Oft bleibt nach dem Hören der CDs wenig
übrig, weil gute Ansätze entweder im Mittelmaß
einer rein atmosphärischen Klangkulisse ver-
sanden oder man die Inhalte der gerade ge-
hörten Filmmusik auch gleich schon wieder
vergessen hat. Und am allerwenigsten bleibt in
den meisten moderen Scores auffälligenveise
ein ausdrucksstarkes, sangliches Thema
hängen.
Welch eine Wohltat dagegen, wenn Track 2
Noblesse Oblige oder noch schöner die Solo-
Vokalisen-Version vom gleichnamigen Track 17
(Sopran: Isabella Giorcielli) von Bacalovs
neuem Opus ans Ohr dringt: Eine einfach
zauberhafte elegische Streichermelodie wird da
in bester italienischer Tradition ausgebreitet, die
sich sofort im Ohr einnistet und gleich mehrtach
gehört werden will. Der Clou dabei ist, daß das
beim italienischen Maestro so natürlich und
ungezwungen wirkt, als ob er diesen Einfall
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gerade mal so aus der linken Armeltasche
geschüttelt hätte. Man kann hier nicht umhin zu
behaupten, daß Bacalov zumindest seit seinem
Postinn-Erfolg von 1996 wahrlich von der Muse
geküßt worden ist. Das soll nun nicht heißen,
daß Bacalovs Stärke, wie bei vielen anderen
uns gut bekannten Komponisten, die drama-
tische Ausarbeitung und Zuspitzung musi-
kalischer Grundgedanken ist, nein vielmehr liegt
sie voll und ganz in den betont lyrischen Mo-
menten. Und für solcherart Akzentuierungen
bietet dieses nagelneue Kostümepos des
Regisseurs Emidio Greco, mit dem Bacalov
schon mehrtach zusammengearbeitet hat (unter
anderem 1991 bei Una Storia Sempiice und
1998 bei Milonga), natürlich genügend
Nährstoff, den der Komponist in vollen Zügen
genüßlich auskostet.
Basierend auf einer schon in den frühen 60er
Jahren erschienenen Romanvorlage des in
Italien bekannten Politautors Leonardo Sciascia,
erzählt der im Sizilien des 18. Jahrhunderts
spielende Film die Geschichte des Mönchs
Giuseppe Vella, der durch ein Mißverständnis -
er wird auf Grund seiner Fälschung eines his-
torischen Kodex für einen der arabischen
Sprache mächtigen Gelehrten gehalten -zum
Abt befördert wird. Erst nach Jahren kommt ihm
ein junger Rechtsanwalt, der mit französischen
Revolutionären sympathisiert, langsam auf die
Schliche.
Noch getragener und melancholischer als im
zuvor angesprochenen Hauptthema kommt das
wunderbare Mönchs-Thema Un Frate a Suo
Modo Rivoluzionario daher, das leider nur in
einer weiteren Variante auf der CD erscheint.
Welch herrliche Kantilene wird hier exponiert,
deren subtiler Reiz gerade in den sich schwär-
merisch aussingenden Soli von Violine, Flöte
und Cello besteht. Wie üblich verläßt sich Ba-
calov nicht auf den stets aus den USA herüber-
wehenden Mainstream-Orchestersound, son-
dern sorgt durch eine sehr filigrane und trans-
parente Instrumentierung, die nur in wenigen
zentralen Momenten großes Orchester zu Wort
kommen läßt, sowie Streicher- und Holzbläser-
soli stets für die nötige Frische. Und dies auch in
den rein atmosphärischen Stücken wie La
Falsificazione oder in den apart=anmutigen
barocken Tänzen (Baronesse Galanti oder
Sarabanda d'Amore), in denen mal Harfe,
Cembalo oder diverse Flöten den richtigen Ton
angeben. Immer wieder zeichnen sich die
Stücke durch einfallsreiche melodische
Wendungen und eine kapriziöse Eleganz aus,
wie sie heutzutage nicht mehr so oft anzutreffen
ist. Ein wenig aus dem Rahmen fällt allein das
zunächst ein wenig befremdliche, aber aus der
Handlung erklärliche arabische Kolorit in der
Ouvertüre und im Finale, in denen vor allem mit
dem Duduk ein ethnischer Klangteppich über
die ansonsten stark italienisch geprägte Kompo-
sition gelegt wird.
Insgesamt gesehen liegt hiermit eine wohltuend
sanfte und überwiegend ruhige, aber sehr
niveauvolle Scheibe von Bacalov vor, die man
allen unverbesserlichen Liebhabern roman-
tischer europäischer Soundtracks -wie etwa
meiner Wenigkeit -als kleinen Leckerbissen fest
ans Herz pressen möchte. Die Musik besitzt
ganz einfach Flair, Charme und Grazie - alle-
samt Eigenschaften, die man bei vielen heutigen
Scores, die stattdessen lieber auf minimal-
istische Spielereien setzen, doch so oft vermis-
sen muß.
Um der CD auf eine ausreichende Länge von
annähernd 46 Minuten zu helfen, hat CAM auch
noch zwei Ausschnitte aus Kammermusiken von
Haydn und Mozart, die im Film wohl Source
Music-Zwecke erfüllen, etwas unnötig zwischen
die Bacalov-Tracks gestreut - der reine
Scoreanteil beläuft sich hingegen auf etwa 39
Minuten und wird recht eindrücklich vom Czech
National Symphony Orchestra unter Bacalovs
Leitung dargeboten.

dargeboten.
Stefan Schlegel O O O'/2

Diese BBC Filmproduktion spielt in den 30er
Jahren in Schottland und zwar auf Harris (Heb-
riden). Nebst einem eher kleinen Anteil orches-
traler Musik (BBC Scottish Symphony Orches-
tra) findet sich viel Folk Musik, so dass sich
dieser Soundtrack wohl für den eigentlichen
Filmmusik-Liebhaber nicht unbedingt aufdrängt.
Trotzdem eine schöne Mischung zwischen gut
gespieltem Folk und Orchesterklängen.
Der englische Titel des Films bedeutet übersetzt
Crowdie and Cream.
PS: Eine Fundgrube für Celtic Music Freaks und
Bezugsadresse dieses Scores:
www. musicscotla nd. com.
Andreas Schweizer O O
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Die bisherige Erfolgsgeschichte hat ein Ende: In
seinem dritten Film arbeitet Frank Darabont
nicht mehr mit Thomas Newman zusammen.
Wahrscheinlich hatte Newman keine Lust, an
einem so armseligen Fetzen Zelluloid mitzu-
wirken. Was soll man zu zweieinhalb Stunden
schonungsloser Langeweile und kaum er-
träglichem Kitsch als Komponist mit Niveau
auch komponieren?! Aber halt, es gibt ja noch
Mark Isham. Wie wäre es mit triefend-
schmalzigen Streichern, die jede kitschige
Szene noch kitschiger machen? Kaum beginnt
eine Träne zu kullern, kaum deutet sich ein Kuß
oder eine Umarmung an, ist er da, Mark Isham,
und zückt erbarmungslos eine sentimentale
Streicherkadenz aus dem Ärmel. Immer exakt
genau dann, wenn die Münder sich treffen, die
Umarmung vollendet oder die Träne sich den
Weg aus dem Auge bahnt.
Die CD zu diesem Machwerk werde ich mir
selbstverständlich nicht kaufen. Bis jetzt gibt es
nach meinen Informationen, und in diesem Fall
zum Glück, auch nur den Songtrack, und darauf
sind nur drei Stücke von Mark Isham.
Ich habe ehrlich gesagt keine Lust mehr, noch
weitere Worte zu verlieren, und kann mich nur
noch dem Bewertungskriterium unseres einen
Punktes anschließen: absoluter Müll!
Mike Keilfuß O
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Es gibt Westernkomponisten, die Kultkomponis-
ten geworden sind. Nur: Wer Kultkomponist ist,
muss nicht unbedingt ein Westernkomponist
sein. Wir haben ganz gewiss nichts gegen Peter
Thomas, im Gegenteil, er ist ein liebevoll vere-
hrter, genialer, unbändiger Kauz, ein Unikat mit
nicht nachzuahmenden Ideen. Aber als Film-
komponist will er sich um keinen Preis einord-
nen lassen. Und wahrscheinlich ist er auch
keiner, sondern vielmehr ein Jazzbesessener,
der auch mal Filme vertont. Fast beiläufig und
zufällig. Niemand wundert sich, dass diese
Musik vor Jazz trieft. Ohne jetzt wiederum die
Jazz-Schublade zu ziehen. Aber Western? Gibt
es nichts Gegensätzlicheres? Und Hand aufs
Herz: Wenn man uns statt Glenn Gould plötzlich
Richard Clayderman präsentiert, oder wenn wir
in Episode II statt eines John-Williams-Score
eine James-Last-Musik gehört hätten, wie
hätten wir da reagiert? So ähnlich empfindet der
Rezensent das Verhältnis zwischen Peter
Thomas und Western-Filmen. Ohne die genan-
nten Künstler zu diskreditieren, wir suchten
lediglich als Vergleich sehr krasse Gegensätze
und haben sie gefunden. Es hat auch schon
einmal ein Fernsehautor kritisiert, seine Rolle
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sei für eine Art Kirk Douglas geschrieben
worden, man habe sie jedoch dann mit einer Art
Peter Alexander besetzt, was er sicher auch
nicht persönlich abwertend meinte. Ich liebe
Peter Thomas, und ich freue mich über jedes
seiner Werke. Aber als ich vor wenigen Wochen
noch einmal diesen Film sah, wurde mir be-
wusst, wo der deutsche (Wild-West-)Film
damals Grenzen hatte (und heute noch hat),
und dass (sorry!) Martin Böttcher ein Glücksgriff
für die Karl-May-Reihe war, der den rechten
Sound am rechten Ort einsetzte, der zwar auch
vom Jazz kam, doch bei ihm klang eben nicht
jeder Winnetou-Auftritt nach Tanzmusik.
Aber dafür können die heutigen Wiedenreröf-
fentlichernichts, das ist das fehlende Feingefühl
eines unmusikalischen Regisseurs, der vielleicht
auf den richtigen optischen Rahmen zu achten
weiß, der aber völlig ignoriert, dass man in
Stoffen des 18. und 19. Jahrhunderts tunlichst
eine Instrumentierung des 20. Jahrhunderts
vermeiden sollte, wenn man nur einen Funken
Stil hat. Schließlich läuft Unkas ja auch nicht mit
einer Armbanduhr durch die Prärie. Weiter will
sich der Rezensent nicht zu diesem Anachro-
nismus äußern.
Der Silberling selbst war längst fällig. Und das
Spannende an der CD ist: Es ist hörbar ein
Peter-Thomas-Soundtrack, denn ganz nach der
Art des Old Firehand -man dart nur keine
Wildwestmusik erwarten -hat er wieder seine
träumerischen Melodien gepaart mit kraftvollen
Fanfaren und als Rhythmus dient der vertraute
Peter-Thomas-Sound. Als solches betrachtet:
absolute Sonderklasse. Wir freuen uns darüber,
dass aus den damals nur lächerlichen 18 Min-
uten der LP hier fast eine ganze Stunde ge-
worden ist (inklusive drei Bonus-Tracks). Danke!
Das verrät Sorgfalt und Liebe zum Projekt.
Reicht bebildert gehYs daher, wenn man auch
etwa die Erklärung vermisst, wieso auf früheren
Kinoplakaten häufig Martin Böttcher als Kom-
ponist angegeben war und warum es wohl
offensichtlich nicht zu dieser Zusammenarbeit
gekommen ist. Und deswegen hat dieser Score
auch keinen Verriss verdient, falls der Leser den
Eindruck haben sollte, dies sei einer. Wenn man
Herrn Thomas mal einen Gefallen tun möchte in
Sachen Western-Score (oder besser Indianer-
musik), dann bemühe man sich um eine Wied-
erveröffentlichung seiner eindrucksvollen, at-
mosphärischen Klänge zu Mein Freund Winne-
tou, bei denen er gut 15 Jahre nach dem Mohi-
kaner schon ganz andere Sounds einsetzen
konnte.
Gordon Piedesack O O O'/z
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Michael Caine, Bob Hoskins und Spießgesellen
in einem englischen Pub, aufgenommen aus der
Sicht des Barkeepers. Ein nettes Cover für die
neue Varese-CD, und die Musik paßt haargenau
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dazu. Gemütvolle, mit elf Instrumentalisten nicht
üppig besetzte, aber keineswegs blutleer
klingende Musik, die einen zeitgemäßen Touch
mit einem altmodisch-gelassenen Flair verbindet
und den Hörer durchaus für die gute halbe
Stunde an sich bindet. Die gemischte Besetzung
mit Streichersoli, Bläsern, Gitarren, Harte und
Schlagzeug mag quantitativ bescheiden dimen-
sioniert sein, erlaubt jedoch charakteristische
Farbwechsel, wobei die Anwesenheit von
Baßgitarre und Baßklarinette sowie Posaune für
ein edeldunkles Timbre sorgt. Netter Barjau mit
beschaulichen Momenten.
Matthias Wiegandt O O O

yohoh000! -und 'ne Buddel voll Rum!!" Wer
kennt sie nicht, diese berühmt-berüchtigen
Titelzeilen des Piratensongs aus dem Maintitte
der Schatzinsel (1964), einem von wiederum
17 vorgestellten TV-Mehr-(meist Vier-)tellern
aus den Goldenen 1960/70ern? Die meisten
Fans von Filmmusik dürtten im „Schatten" dieser
besonders zu Weihnachten und Ostern gesen-
deten Beiträge groß geworden sein. Obschon
ein großer Teil der Musiken sehr typische und
aus heutiger Sicht nicht nur angenehme stil-
istische Besonderheiten der 1960/70er Jahre
trägt, sind die einzelnen Erkennungsmelodien
daher dennoch tief im Herzen verankert -die
ratio erscheint streckenweise ohnmächtig. Hier
geht es in unserer Generation nicht einfach nur
um Qualität oder nicht, hier geht es um Kindheit
und Erinnerungen! Und so muß es wohl auch
jenen gegangen sein, die sich diesem Projekt
verschrieben haben und die Doppel-CD gleich
zusätzlich noch mit einem wirklich üppigen und
auch mehrsprachigen booklet austatteten (ganz
im Sinne der europäischen TV-Coproduktionen).
Schöne Bilder, nette kurze Einführungen, viel
„story behind" -was z.B. die musikalischen
Recycling-Praktiken bestimmter Produzenten
angeht! -und vor allem eine prima recherchierte
„Geschichte" der Entstehung und der Blütezeit
dieser europäischen Mehrteiler. Komponisten-
Kurzbiographien sind ebenfalls dabei. So erfährt
man unter anderem auch, daß Hans Posegga
die Titelmusik der „Sendung mit der Maus"
schuf. Einprägsam!
Welche Musiken werden eingeführt? Auf CD 1
Robinson Crusoe von Robert Mellin und Gian-
Piero Reverberi (zwei Versionen: die fran-
zösische hatte eine separate Musik von Geor-
ges van Parys; 1964), Don Quichote von der
Mancha von Robert Mellin (1965), Die Schat-
zinsel von Jan Hanus und Lubos Sluka (1966),
Tom Sawyer und Huckleberry Finns
Abenteuer von Vladimir Cosma (1968), Die
Lederstrumpf-Erzählungen von Jan Hanus,
Lubos Sluka, George Grigoriu und Robert Mellin
(1969), Der Seewolf von Hans Posegga (1971),
Joseph Balsamo von Hubert Rostaing (1973),
Cagliostro von Hans Posegga (1973), Deux
Ans de Vacances von Alain Le Meur (1974).
Auf CD 2 erscheint letzterer Stoff ebenfalls zum
zweiten Mal in der deutschen Version Zwei
Jahre Ferien von Hans Posegga, Lockruf des
Goldes von Hans Posegga (1975), Michael
Strogoff von Vladimir Cosma (1976), Die
Abenteuer des David Balfour (ein weiteres
Mitpfeif-Thema, das jeder kennt!) von Vladimir
Cosma (1978), Mathias Sandort von Bert
Grund (1979), Tödliches Geheimnis von Hans
Posegga (1980), Wettlauf nach Bombay von
Gerard Calvi (1981), Der Schwarze Bumerang
von Carl Joachim Ludwig (1982) und Der Mann
von Suez von Vladimir Cosma (1983).
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Eine wahrlich „abenteuerlich" anmutende Mis-
chung, in der Cocktail-Party-Musik (dt. Version
von Robinson Crusoe) ebenso vertreten ist wie
fast authentisch anmutender spanischer
Abendgesang, von resignativer Männerstimme
getragen (Don Quichote), Mundharmonika und
Mississippi-Stimmung (Tom Sawyer), aber
eben auch charakteristisch „anderes" wie eben
der von vielen geliebte Seewolf und sein un-
verkennbares Staccato-Motiv, irgendwo
zwischen Cembalo-Begleitung und diversen
gezupften Streichern angesiedelt, und natürlich
(s.o.) das romantische David-Balfour-Motiv von
Cosma. James-Bond-artige Krimi-Musik ~Jo-
seph Balsamo) gibt pseudoarabisierenden,
aber sehr packenden Elementen vom Mann
von Suez die Klinke in die Hand. Dazwischen
sind immer wieder einmal Passagen, die eher
für großes Kino gemacht scheinen und zu
Herzen gehen (Track 16: Abschied aus der
Schatzinsel oder vom Seewolf Track 32: Kurs
auf Uma/Ozean-Melodie und noch stärker 35,
zumal, wenn das Orchester hätte voller besetrt
werden dürten: Romance, wiederum aus dem
Seewolf). Als Beitrag zur Para-Ethno-Musik
(oder sollte man heute sagen „Para-
Weltmusik"?) kann der Indianer-Gesang von
Track 25 gelten (Lederstrumpf. Echter gehYs
nicht!
Schön sind insbesondere die beiden Ver-
gleichsmöglichkeiten deutsch-europäischer und
französischer Musikversionen. Der Robinson
Crusoe des französischen Ansatres schwelgt in
unverhohlener Spätromantik (im Gegensatz zu
oben zitierten Cocktailparty-Klängen). So geht
es denn auch in den französischen Deux Ans
des Vacances zunächst überdeutlich russisch
zu -mit Männerchor - ,später mit nachdenk-
lichem französischem Chanson der Hauptmelo-
die, wohingegen Posegga mit einem fröhlichem
Pfeif-Marsch kontert, wie immer erheblich mehr
der unverfänglichen „Alles-wird-guY'-Musik
verhaftet. Eindrücklicher bleibt da Michael
Strogoff von Cosma haften, der mit einem zwar
entschlossenen, aber eher realistisch-ernsten
Motiv für gemischten Chor aufwartet. Bert Grund
setrte für Mathias Sandort eine sehr deutlich
an Morricone gemahnende Frauenstimmen-Arie
über flirrenden Harmonien ein, recht einzigartig
zwischen den anderen Kompositionen und auch
phantastisch für den Serien-Maintitte geeignet.
In der Auflistung recht gelungener Ansätze darf
jedoch auch die größte Belanglosigkeit von CD
2 nicht fehlen: Track 1 von Wettlauf nach
Bombay (Main Title) ist nachgerade der Inbe-
griffmusikalischer Bedeutungslosigkeit.
Es wäre an dieser Stelle noch viel über die
einzelnen musikalischen Ausarbeitungen zu
schreiben, aber das würde den Rahmen spren-
gen.
Der Duft der großen weiten Welt und des „un-
verfälschten Abenteuers" kurz vor Einsetzen des
ungezügelten Massentourismus spielte sicher
eine große Rolle beim Erobern der eu-



ropäischen und wohl besonders der deutschen
TV-Zuschauer. Zudem rechnet man die meisten
der ausgewählten Buchvorlagen zur Weltlitera-
tur: Sie entstammen den Federn von Jules
Verne, Robert Louis Stevenson, Daniel Defoe,
Mark Twain u.a. und boten die entsprechende
inhaltliche Tiefe, selbst wenn filmische Verkür-
zungen nötig waren —denn diese waren bei
einem TV-Mehrteiler immer noch erheblich
weniger rigoros als bei einem nur 1 '/:-Stunden
währenden Kinospielfilm! Genau dies, also die
etwas breitere Erzähltiefe und die größere Nähe
zur „EchtzeiY' als beim Kinofilm, wurden den
genannten Mehrteilern auch stets als großer
Vorteil angerechnet. Zudem hatten ganze Fami-
lien die Möglichkeit einer mehrwöchigen Identifi-
kationsphase und einer nicht zu unter-
schätrenden Vortreude auf den weiteren Fort-
gang der jeweiligen Handlung.
Sehen wir also diese Doppelscheibe als das,
was sie repräsentiert: Eine Sammlung musi-
kalischer Begleitungen zum TV-Ausspannen
vom Alltag, ein wenig Traum von den endlichen
Weiten und natürlich die eingangs genannte
Erinnerung, die ja stets ein wenig schönt... Ich
bin dennoch froh, daß ich den doppelten Silber-
ling mein eigen nennen darf!
Annette Broschinski O O O'/2

Windtalkers sind von großer Bedeutung im
Krieg, damit der feindliche Angreifer auf keinen
Fall die geheimen Codes seines Gegners
entschlüsseln kann. In John Woo's Film setzt
die US-Army Navajo Indianer ein, damit die
Japaner die geheimen Schlüsselbotschaften
nicht entziffern können. Ein interessanter und
actionreicher Kriegsfilm mit viel Dramatik und
Patriotismus.
Für die untermalende Musik in diesem Kriegs-
film ist James Horner verantwortlich. Man wird
vielleicht auf Anhieb an ein durchklügeltes,
patriotisches Hauptthema denken, mit drama-
tischen Trompeten, Streicherpassagen und
einfallsreichen Melodien. Jedoch wir dem Hörer
nach erstmaligen Anhören klar (und ich unter-
streiche ernsthaft das Wort „erstmalig"), dass es
nicht in das oben beschriebene Bild hineinpasst.
Über das Thema „Selbstkopie bei Horner Kom-
positionen" zu reden, würde in dieser Rezension
eigentlich wenig Sinn machen, da dieses schon
oft andernorts angesprochen wurde. Nur kurz:
so kommen uns auch in diesem Album alte,
bekannte Horner Partien ins Gedächnis. Etwa
The Pertect Storm mit seinem Hauptthema,
welches fast ganz in die vorliegende Windtalk-
ers Partitur eingebunden wurde. Aber auch
einige spezifische Momente aus Jumanji und
The Mask Of Zorro sind herauszuhören. Auch
traditionelle Kriegs-Epos Töne wie man sie
schon aus Braveheart und Enemy at the
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Gates kennt werden uns in manchmal gar
unverschämter Manier um die Ohren geworten.
Die Actionpassagen sind von recht herben
Trompetentönen untermalt, welche eigentlich
mehr ins Leere treffen als dass sie eine gelad-
ene Tonuntermalung schaffen.
Das eingängige Hauptthema, welches sich
manchmal recht gut entfaltet und die drama-
tischen Passagen im Film mit viel Patriotismus
wiedergibt, ist ein schlichtes 5Noten-Thema,
das Horner oft wiederholt. Dieses Thema ist
zwar nicht schlecht aber leider auch nicht un-
bedingt herausragend, nichts Neues. Am besten
kommt es im letzten Track Calling the Wind zum
Vorschein, dem vielleicht besten Stück der CD.
Wie schon erwähnt ist oft ja nicht das erstmalige
Anhören ausschlaggebend für den Erfolg einer
Komposition, allerdings wird nicht jedermann
dem Album eine zweite Chance gSnnen mögen.
Und mal ganz ehrlich: unser James Horner
klingt hier mehr als lustlos. Deswegen kramen
wir lieber in der alten Partiturenkiste rum und
kleben Score an Score zu einem „Meisterwerk"
zusammen, ein Begriff, der in diesem Zusam-
menhang wohl einen bitteren Nachgeschmack
hinterlassen wird.
Dany Riemenschnitter O O'/z
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Im Rahmen von Vareses limitierten "Club"-
Veröffentlichungen kam das Label, da in
Zusammenarbeit mit Fox, fast nicht drum
herum, eine der prächtigsten 60er Musiken (und
eine seiner schönsten überhaupt) von Jerry
Goldsmith glanzvoll den Fans darzubringen:
The Sand Pebbles. Voran gingen diesem
Release eine Tsunami-CD, die der guten, alten
LP entsprach, sowie einer gekonnten
Wiedereinspielung unter Jerry Goldsmith, eben-
falls auf Varese. Nun könnte man mit recht quer
schiessen und dem Label Doppelprofitsucht
vorwerten, doch sollte man bedenken, dass zur
Zeit der Royal Scottish Einspielung keine abse-
hbaren Verhandlungen mit Fox bestanden, den
Originalscore unter dem Dirigat von Lionel
Newman mit einer Länge von 77 Minuten
herausbringen zu können. Nach Nick Redmans,
seines Zeichen mit guten Beziehungen zu Fox,
Abkehr von Lukas Kendall's FSM stand dem
nun nichts mehr im Wege.
Die Tonqualität ist eigentlich durchgehend
bemerkenswert, schade dass ausgerechnet das
fantastische Actionstück Repel Boarders nur in
Mono vertügbar war, weil die Stereo Master-
bänder im Falle dieses Stücks nicht mehr zu
gebrauchen waren.
The Sand Pebbles verwöhnt mit seiner
ausladenden, innigen Romantik (die beiden
entzückenden Liebesthemen Jake and Shirley
und das fragilere Chinese Love Theme), der
grandesquen und dramatischen Weite (Over-
ture), die abwechselnd mit fast spartanischer
Zurückhaltung in keinster Weise überbordend
wirkt, und nicht zuletzt mit aussergewöhnlich
faszinierender aber nie plumper oder gar karik-
ierender asiatischer Präsenz, die mehr als nur
kolorierendes Getupfe ist. Ein episches Werk
ohne unnötigen Pomp, eine musikalische
Geschichte ohne Plattheit und ein wahrhaftiger
Begleiter zu Robert Wise prächtigem Film.
Gegenüber den bisherigen Fassungen mit 11
bzw. 13 Tracks, befördert einem die Club Edi-
tion mit ihren 30 Stücken für über 70 Minuten
auf die sanften Wogen des Yangtse-Kiang, in
eine Zeit der Veränderungen und in eine Zeit,
als Filme noch mit üppiger Bildsprache und nicht
mit einer konstanten Musiktapete zugekleistert,
begeistern konnten.
Der CD liegt ein 20 seitiges Booklet bei, das
über die einzelnen Tracks orientiert und kurz die
Enstehungsgeschichte des Films streift.

Eine der ganz grossen, meisterlichen Komposi-
tionen des Jerry Goldsmith.
Philippe Blumenthai O O O O O
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Ein Kriegsepos musikalisch zu untermalen, ist in
letzter Zeit wieder richtig populär geworden.
Auch Nick Glennie-Smith durfte den ameri-
kanischen Helden im Film We were Soldiers
musikalisch zur Seite stehen und Ihnen
Dramatik, Traurigkeit, Heldenmut und Patriotis-
mus einhauchen.
Obwohl Glennie-Smith mit acht Jahren seine
musikalische Laufbahn als Chorsänger am New
College Oxford begann, gehören dennoch
elektronische und rockig geprägte Elemente zu
seiner favorisierten Arbeitsweise. Hans Zimmer
verhalf ihm mit der Media Ventures School zu
einem Hollywood Sprungbrett. So durfte Glen-
nie-Smith bei Blockbuster wie The Lion King,
Crimson Tide und The Rock mitwirken. Mit
Home Alone 3 und The Man in the Iron Mask
gelangen ihm Kompositionen, die wiederum
eher von traditioneller Art geprägt sind, aber nie
völlig die Elektronik auslassen. We were Sol-
diers macht hier auch keine große Ausnahme.
Ausladende Streicherpassagen, synthetische
Elemente und für einen solchen Film passend,
die obligatorische Trompete für den geneigten
Hauch Patriotismus. Beim erstmaligen Anhören
hat man das Gefühl, die Einflüsse eines Hans
Zimmers seien recht stark vertreten. The Red
Thin Line taucht auf, fast so als könnte Glennie-
Smith gegebenenfalls auch diesen Film mit
Bravour effektvoll untermalen. Gerade Track 3,
Look Around You, zeigt sich in dieser anstei-
genden Atmosphäre. Aber auch das bekannte,
einfühlsame Sgt. MacKenzie wird mit viel Sen-
timentalität in mehrere Stücke eingewebt und ist
für musikalische Schweben besorgt. Das Album
ist mit zwei Hauptthemen bestückt. Ersteres
präsentiert sich unverkennbar gleich am Anfang
der CD, das Zweite kommt erst zum Schluss
zum Vorschein (Track 13 Jack). Beides sind
eingängige, einfache Themen, die dankbar vom
Hörer aufgenommen werden können.
Ein Tiefpunkt der CD ist der „More Music from
Pearl Harbor"-Touch, der Teilen der Musik
anhaftet. Die Sentimentalität und das Mclan-
cholische, das Romantische ergreifen an eini-
gen Stellen des Albums oft die Oberhand, nicht
klug durchkomponiert sondern eher in langatmi-
gen Passagen endend. Auch der Versuch
Actionpassagen effektvoll zu unterstreichen,
geht ab und an ein wenig daneben. Die Tracks
First Step und NVA Base Camp steigern sich ins
Absurde, mit morbiden Klängen und Bombast,
das einem die Hörfreude vergehen mag. Besser
verbunden wird Musikalität und Effekthascherei
dann aber wieder im furiosen Final Battle.
Aber ich möchte nicht schliessen, ohne We
were Soldiers als im Grossen und Ganzen
recht gelungenes Album anzupreisen, welches
oft in meinem CD Player landete. Alle, die Nick
Glennie-Smith mögen werden dieses Album
verschlingen.
Dany Riemenschnitter O O O O
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Minority Report ist ein gelungenes Zukunfts-
Krimi-Spektakel, einer der einrücklicheren Filme
von Steven Spielbergs zweiter Filmographie-
hälfte, auch weil er wieder ein wenig die Ver-
spieltheit einsetzte, die seine Filme in den 70ern
und anfangs der 80er auszeichnete. John Wil-
liams seinerseits komponierte für den düsteren
Film einen nicht weniger düsteren Score. Ein
Score, der sicher weit besser funktioniert, wenn
man den Film gesehen hat. Tracks wie Spyders
oder das sagenhafte Anderton's Great Escape,
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ein pfeilschnelles, pfiffiges Actionstück wie es
Williams seit langer Zeit, vielleicht seit den Indy-
Filmen, nicht mehr geschrieben hat. Auch
Sean's Theme ist ein sicher charakteristisches
Thema von Williams, nah (fast zu) an der Stim-
mung von Artificial Intelligente und der
getrübten Sentimentalität eines Presumed
Innocent, leider in der elektronischen Stimmver-
sion unnahbar. Während Williams mit
Einzelereignissen wie diesen nach wie vor
begeistern kann, sucht man, gerade nach eini-
gen Wochen des Abstinenzlertums in Sachen
Minority Report den Rückkehreffekt ohne
journalistischen Zwang, um die CD wissentlich
wieder anhören zu mögen. Dabei bleibt die
Musik, oder sagen wir Bestandteile daraus,
immer noch reizvoll und wach, doch geht der
CD mit über 75 Minuten Laufzeit etwas die Luft
aus und Reizpunkte werden verwässert. Das
mag wohl mit an den vielen bewegungslosen,
etwas starren Stimmungspassagen liegen, die
einen Track wie Dr. Eddie and Miss Van Eych
zähflüssig erscheinen lassen, aber auch an
nicht so willkommenen "gladiatorischen" Ge-
sangseinflüssen, die zwar kurz aber fast wie
aufgeklebt erscheinend: Visions of Anne Lively.
Nun gut, unsereins kehrt einfach ab und an mal
zu Anderton's Great Escape zurück, Master
Volume auf Fensterscheibenbrummstufe
gestellt, Augen zu und durch. Nur hier gibYs fünf
Punkte.
Philippe Blumenthai O O O O

THE THIEF
US-DVD (codefree)
Musik: Herschel Burke Gilbert
Image Entertainment
Wer sich an Billy Wilders viertach oscar-
prämiertes Alkoholikerdrama The Lost Week-
end (1945), erinnert, vermutet wohl gar nicht,
welch drastischen Imagewechsel dessen
Hauptdarsteller Ray Milland mit seiner denk-
würdigen Darbietung eines Trinkerschicksals
vollzog. Bis dahin kannte ihn das Publikum als
romantischen Liebhaber, Detektiv oder Screw-
ballkomödianten. Nach 1945 aber mehrten sich
in seinem alternden Gesicht die Spuren einer
vergrübelten Seele, und die Rollen der nächsten
Jahrzehnte entbehrten der früheren Leichtigkeit.
Des öfteren verkörperte er nun den Typus des
gebrochenen Helden, bekam aber nur selten
Angebote, die seinem immensen Darstellungs-
vermögen adäquat gewesen wären. Und keines
unter ihnen ähnelte dem Alkoholikerporträt so
sehr wie die Rolle eines von Gewissensnöten
getriebenen Atomspions in dem hierzulande
selten gezeigten B-Film The Thief (USA 1952).
Ein Wissenschaftler mikrofotografiert Daten
seines Betriebs und übergibt sie einem Mit-
verschwörer, der sie seinerseits "unauffällig"
weiterreicht. Die anonyme Botenkette wird
durchbrochen, als einer der Spione bei einem
Autounfall stirbt und das gestohlene Material
dem FBI in die Hände fällt. Wie alle anderen
Mitarbeiter hat nun auch die Hauptfigur einen
Polizeischatten hinter sich, wird quer durch New
York und bis auf die Spitze des Empire State
Building verfolgt. Das tödliche Ende des unglei-
chen Duells führt jedoch zu einer außeror-
dentlich moralgeleiteten Schlußwendung des
Films. Die Geschichte von The Thief ist banal
und lebt von der Kommunistenangst der frühen
50er Jahre.. Daß sie heute überhaupt noch
Interesse auf sich zieht, liegt an ihrer In-
szenierung, die in jene Reihe von Experimenten
gehört, zu denen man auch Dementia oder
Hitchcocks Rope zählen könnte. Derartige Filme
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fallen durch ihre selbstgewählten Beschränkun-
gen auf und leben mehr oder minder geschickt
damit. Sie gehören nie zu den überzeugendsten
Genrebeiträgen, bewahren sich jedoch trotz
ihrer Mängel eine Frische, die sie für Liebhaber
des Besonderen allenthalben zu Studienobjek-
ten erhebt.
Russell Rouses The Thief beruht auf der Idee,
einen Tonfilm ohne Worte zu drehen. Tatsäch-
lich wird in diesem 85 Minuten dauernden Krimi
keine Silbe gesprochen Qedenfalls von keiner
handelnden Figur. Man kann schon mal eine
Lautsprecherstimme identifizieren, aber kaum
eines ihrer Worte). Dieser Schachzug erweist
sich aber auch als großes Hemmnis und nötigt
den Zuschauer zu einer veränderten Wahrneh-
mung, die sich nicht so sehr auf die Story als auf
die Versuche konzentriert, Kommunikation
jenseits der Sprache zu erzeugen. Ständig
läutet ein Telefon, aber entweder geht niemand
an den Apparat oder der Empfänger sagt nichts.
Umgekehrt kommt er mit seinen Anrufen nie
durch. Eine angedeutete Liebesaffäre wird nicht
durchgezogen. Figuren sprechen auch in typ-
ischen Situationen nicht miteinander, blicken
sich nur an, senden Signale durch Körperhal-
tungen und Mimik. Dafür gibt es reichlich
Szenen, in denen nicht gesprochen werden
muß. Der Held wartet in seinen Behausungen
auf Nachricht, liest und versteckt Gegenstände
in Bibliotheken, eilt durch die Straßen New
Yorks, flieht über Hintertreppen, tauscht stumme
Blicke mit seinen Verschwörertreunden. Das
wird in einigen Phasen sehr zäh. Wilders Lost
Weekend kennt zwar vergleichbare Momente,
bettet sie jedoch in viele Gespräche ein, die hier
fehlen. Daß die Atmosphäre in The Thief den-
noch stimmig wirkt, liegt an den großartigen
Aufnahmen der amerikanischen Metropole zur
Jahrhundertmitte, und der Showdown auf dem
Empire State Building ist tatsächlich an location
gefilmt worden.
In einem solchen Film kommt der Musik natür-
lich besondere Bedeutung zu, muß sie doch
dem Zuschauer Empfindungen vermitteln und
über die Schnitte hinweg für eine narrative
Einheit sorgen. Leider scheinen keine Musik-
bänder mehr erhältlich zu sein, und da der Film
von einem kleinen Studio produziert wurde (UA
firmierte als Verleih), dürften sich entsprechende
Nachforschungen als fruchtlos erweisen. Das ist
bedauerlich, da der Score von Herschel Burke
Gilbert den Zeitdurchschnitt weit überragt.
Aufgrund der fehlenden Dialoge und eines recht
hohen Mischpegels hört man die Komposition
jedoch an vielen Stellen sehr klar, ja sie drängt
sich in den statischen Szenen geradezu als
handelnder Protagonist in den Vordergrund,
weshalb sich ein nicht allzu puristischer
Verehrer des Scores die Höhepunkte auch auf
einen Tonträger übertragen könnte.
Der Komponist hat einen monothematischen
Ansatz gewählt und die Partitur als Variationen-
folge über ein siebentöniges Motiv angelegt, das
sich dehnen oder raffen, umkehren, charakter-
lich verändern, mit Gegenstimmen kombinieren,
vor allem aber sequenzieren und dadurch
ausbauen läßt. Stilistisch ist die Musik dem
mittleren Hindemith verpflichtet, durch ihre
spezifische Technik aber unabhängig. Was ihre
filmmusikalische Zeitgenossenschaft anbelangt,
so steht sie den rauheren Partituren von Harline,
Amfitheatrof und Webb nahe, vereinzelt blitrt
eine Erinnerung an Rözsas Psychomusik aus
Lost Weekend auf (z.B 63:12ff.), ebbt aber bald
wieder ab. Vor allem die letzten zwanzig Min-
uten des Films werden von einer erstrangigen
Musikkulisse eingehüllt, in der sich die
wachsende Verzweiflung der Hauptfigur nieder-
schlägt, und das Ende kündet von einer
heroisch-einsamen Entscheidung, die den Film
trotz des durchgehaltenen Pessimismus
versöhnlich ausklingen läßt. Gebildete Kompon-
isten wie Herschel Burke Gilbert wissen auch,

daß das lateinische Wort „fuga" soviel wie Flucht
bedeutet und nicht nur deshalb die entspre-
chende Kopplung von Bildinhalten und musi-
kalischer Formung zu überzeugen vermag. Höre
man also genau hin, wenn Ray Millands Charak-
ter über die Feuerleiter seines Hauses flieht, um
der Polizeibeschattung zu entkommen (48:05).
Doch nicht nur die Musik überzeugt durch die
Bank, sondern auch die Passagen der Stille auf
der Tonspur. Ehe die ultimative Verfolgung auf
dem Wolkenkratzer beginnt, schweigt die Musik
und nimmt das Tempo heraus. Auch einige
Atempausen sorgen dafür, daß die einzelnen
Spannungskurven wohlgeformt werden.
The Thief ist gewiß kein Klassiker, doch sollte
die Mischung aus Konvention, Hysterie und
Experiment für Liebhaber des älteren Holly-
woodstils anziehend genug wirken. Daß Ray
Milland der einzige ernstzunehmende Schaus-
pieler der Crew war, schadet angesichts der
flachen Rollenprofile kaum. Seine virtuos
gesteigerte Performance genügt, um den Film
zu empfehlen. „Image Entertainment' hat eine
solide erhaltene Fassung als codefreie, also auf
europäischen Playern abspielbare DVD gepreßt,
in die sich auch die New York-Aufnahmen
nahtlos einfügen. Wer keinen DVD-Player
besitzt, aber NTSC-Videos abzuspielen vermag,
kann sich alternativ die ebenfalls von Image
vorgelegte, auf dieselbe Quelle zurückgehende
VHS-Cassette importieren.
Film: O O O O Musik: O O O O
Matthias Wiegandt

FILM UND MUSIK
Regina Schlagnitweit und
Gottfried Schlemmer (Hrsg.)
Wien, 2001
Synema Verlag, ca. 19,- Euro
ISBN 3-901644-07-5
„Ich bin blind, und die Musik ist meine kleine Anti-
gone, die mir helfen wird, das Unglaubliche zu
sehen." Jean-Luc Godard
Mit diesem Aperqu bewaffnet führen die beiden
Autoren im Vorwort des Buches in das Thema ein.
Es handelt sich um die schriftlich niedergelegten
bzw. zusammengefaßten Ergebnisse eines Symposi-
ums zum Thema „Musik und Film", das Ende April
1995 unter internationaler Teilnahme verschiedenster
Musikwissenschaftler im 6sterreichischen Theater-
museum in Wien stattfand. In 10 Kapiteln, die den
einzelnen Vortrags-Aufsätzen der Teilnehmer
entsprechen, sowie einem dokumentatorischen
Anhang wird aus völlig unterschiedlichen Blick-
winkeln an „Film und seine Musik" herangegangen.
Und dies sei gleich vorneweg gesagt: Das Faszinier-
ende an dem Buch ist eben auch dieser permanente
Perspektivwechsel, der teils zunächst aufgrund seiner
Heterogenit~t abwegig erscheint, aber aufjeden Falls
zum intensiven Nachdenken anregt. Aber Achtung:
Der durch die Bank äußerst elaborierte Sprachcode
wird dem einen oder anderen Leser doch die Be-
nutzung eines entsprechenden Wörterbuchs abver-
langen. Da jeder/s Artikel/Kapitel eine eigenständige
Bearbeitung durch jeweils einen Autor darstellt,
andererseitsjedoch ein ausfilhrliches Abhandeln aller
Beiträge hier wenig sinnvoll erscheint, soll nachfol-
gend eine vollständige Auflistung der Buchkapitel
gegeben werden, aber nur an einigen Stellen eine
längere Kommentierung.
Bereits das Vorwort brilliert —neben obigem Bomnot
— mit einer kurz zitierten und erläuterten These des
deutschen Filmmusikkomponisten Peer Raben. Er
stellt sich diametral zum gängigen Interpretationsfluß
und postuliert, daß gerade und besonders die Musik
die „Kilnstlichkeit" des visuellen Mediums Film
herausstellt. D.h.: Ohne Musik könnten die
Zuschauer womöglich denken „das ist real" (_



Dokumentarfilm); erst mit dem Einsetzen der Musik
wird das Ganze als künstlich entlarvt, durch die
Übersteigerung als Stilmittel erkannt und decodiert.
Diese Ansicht ruft natürlich beim Leser sofort auch
antithetische Momente hervor -aber das sei eben
auch jedem selbst überlassen.
Teil I: Claudia GORBMAN: „Filmmusik. Texte und
Kontexte".
Dieser Aufsatz fuhrt in die heutige musikwissen-
schaftliche Sicht der Filmmusik ein —ihr Weg von
einem nicht seriösen musikalischen Begleitmedium
einer „verrufenen, bastardisierten Kunstform" (= der
Film als Nachfolger des Theaters), wobei Gorbman
grundsätzlich eher von „screen music" schreibt und
somit Film und Fernsehen zusammenfaßt. Sie geht
von drei theoretischen Ansätzen der musikwissen-
schaftlichen Analyse der Filmmusik aus: dem ästhe-
tischen, dem narratologischen und dem psychoanaly-
tischen Ansatz. Zudem widmet sie sich der „Vorder-
grund-Hintergrund-Frage" von Filmmusik und der
fast zwingend nachfolgenden Diskussion „kontra-
punktisch oder parallel". Im psychoanalytischen Teil
ihrer Bearbeitung liefert sie im übrigen auch gleich
wieder die Antithese zu Peer Rabens Ansatz:
„"Damit wird auch deutlich, warum Musik im Film
allgegenwärtig ist. (...) Wenn in einem Film Musik
erklingt, die dem Register der Sprache und der
Erzählung untergeordnet ist, wenn sie also im
Hintergrund spielt, wirkst sie äußerst effizient aufdas
Zuschauer-Subjekt ein (...). In einfacheren Worten
bedeutet dies einen tieferen Schlaf, eine niedrigere
Glaubwürdigkeitsschwelle, eine größere Bereitschaft,
die Pseudowahrnehmung des Films als eigene
Wahrnehmung zu erleben. Musik leistet somit einen
wesentlichen Beitrag dazu, daß sich der Zuseher mit
dem Film identifiziert." Gorbman widmet sich am
Schluß des recht langen Aufsatzes auch noch der
6konomie und der Rezeption. Dabei fallen vor allem
zwei provozierende Thesen auf: Zum einen spricht
sie bei denjenigen Filmmusikliebhabern und Sound-
trackkäufern, denen der Film selbst nicht so wichtig
ist, beim CD-Kauf von einem fetischistischen Akt
(sic!), auch wenn der ursprüngliche Zusammenhang
mit dem Film entscheidend bleibt. Außerdem betont
sie das neuzeitlich aufgekommene Phänomen der
vollkommenen Dekontextualisierung von Filmmusik
— als Beispiel nutzt sie die Aussage eines Internet-
Surfers, der sich das Recht nimmt, Filmmusik jeder-
zeit und an jedem beliebigen Ort zu hbren, also wann
und wo es ihm gefällt —auch ohne Kenntnis des
Films. Wie auch immer der Leser selbst über solche
Thesen denkt, richtig ist zweifelsohne das
Schlußwort zu diesem Thema —alle schlauen musik-
und filmwissenschaftlichen Analysen greifen in-
sofern nur bedingt, wenn sie diesen letzteren, dur-
chaus bemerkbaren Trend gar nicht berücksichtigen,
vielmehr: nicht berücksichtigen können. Die Hör-
und damit auch die Kaufgewohnheiten sind eben im
Fluß. Und die Diskussion darüber ist allemal span-
nend.
Teil ll: Kathryn KALINAK: „Anmerkungen zum
klassischen Hollywood-Filmscore". Kurz, knackig,
prägnant — mit wenigen gelungenen Beispielen
widmet sich Kalinak dem romantisch-
spätromantischen Nachfolger „Filmmusik", selbst
wenn er zunächst eine Art „narrativen Klebstoff" zur
Überbrückung von Montage-Lücken oder filmtech-
nischen Ungereimtheiten darstellte. Anhand der
Herleitung der Filmmusik aus dem Europa des
Jahrhundertumbruchs und sinnhaft zitierter Muster-
beispiele wie „Captain Blood" von Erich Wolfgang
Korngold ergibt sich eine gut zu lesende Kurzein-
ftlhrung unter Berilcksichtigung moderner
Sichtweisen.
Caryl FLINN: „Strategien der Erinnerung. Musik
und Geschichte im Neuen Deutschen Film". Hierbei
handelt es sich wiederum um einen längeren Aufsatz,
der insbesondere aus seiner amerikanischen
Sichtweise heraus interessant zu lesen ist. Man
könnte dieses Kaptiel wahrscheinlich auch umbenen-
nen „Die Deutschen und ihre Unf'dhigkeit zur
vollkommenen Geschichtsbewältigung", wobei
natürlich —wie meist —das Dritte Reich gemeint ist.
Die Ausmilndung dieses Problems in den Neuen

CD-REZENSIONEN

Deutschen Film ist seine oft hemmungslose Art,
verschiedenste klassische (= historische) deutsche
Musikstücke als Versatzstücke einzusetzen — zitiert
wird hier zuvorderst Beethovens 9. Symphonie (in
dem schönen Unterkapitel: „Akustische Archäologie
und Ludwig Van"). „Trauerarbeit" und der Weg
dorthin —eine musikalische Analyse, die reizvolle
Passagen birgt.
Isabella REICHER: Streng musikalisch. Eine
Revue zum Singen und Tanzen im Film". Von den
verfilmten Revues, in denen die Motivation zum
Gesang und zum Tanz „gewissermaßen auf natür-
liche Weise ins Setting der Filme eingeschrieben"
war, bis zu den späteren Musicals untersucht dieser
Artikel das Umfeld derjenigen Filme, die „eine
nennenswerte Anzahl an musikalischen Darbietungen
(Gesang und/oder Tanz)" enthalten. Sehr interessant
liest sich hierbei der starke Einfluß der Modewelt auf
die Frühphasen dieser Filme —mit der dazugehöri-
gen,schönen, gestylten, aber ungleich passiven Frau
an der Seite wesentlich aktiverer männlicher Helden.
Eine kurze Analyse eines Minelli-Musicals schließt
sich noch an.
Thomas MIESSGANG: „Rock 'n` Movie. Roll over
Godard". Nomen est Omen: Reichlich miesepetrig
ergießt dieser Herr seine recht starren Meinungen
zum Einsatz von Pop- und Rockmusik im Film. Im
Sinne dialektischer Diskussion sei das sowohl ihm
als auch den Lesern im oben zitierten Sinne gegönnt,
und auch seine Einschätzung der amerikanischen
mainstream Filme ist durchaus nachvollziehbar und
zu teilen. Aber nicht jeder Einsatz von Pop und Rock
verliert automatisch sein „rebellisches Potential" und
wird nur noch zur „nostalgischen Kennmarke" (hier
am Beispiel von „Forrest Gump"), wie hier
vorgestellt. Die postulierten „Ambivalenzen der
guten Popmusik" (was ist gute Popmusik? Und schon
entbrennt die nächste Diskussion...) gehen nicht so
schnell verloren wie vom Autor kulturpessimistisch
befürchtet. Dennoch bietet der Aufsatz noch zahllose
interessante und lesenwerte Stellen, unter anderem
die schonungslose Entlarvung der Woodstock-
Legende und ihrer pseudo-rousseauistischen Ansätze
— und der zugrundeliegenden Wahrheit, auch der
musikalischen.
Royal S. BROWN: „Eine neue musikalische Form
schaffen. Bernard Herrmann und der Hollywood-
Filmscore". Diesem Artikel liegen augenscheinlich
komplexe philosophische Theorien zugrunde, die zu
entschlilsseln der Rezensentin trotz redlichen
BemGhens nicht möglich waren. Kernwort ist: „Das
Spekulare", also das „Spiegelnde", oder auch
„Spiegelbildliche". Gerade die Musik Bernard
Herrmann mit ihren zahllosen Eigenheiten - insbe-
sondere den charakteristisch kurzen cues - ,aber eben
auch ihrer oft so finsteren Seite drücken dieses
Spekulare aus, das die „andere Seite", oft das alter
ego, grundsätzlich das Verborgene, widerspiegelt.
Seine Art der Komposition, ein bißchen dissonant,
ein bißchen atonal, aber in beidem und auch anderen
Stilelementen kein Vorreiter einer neuen Avantgarde,
entwickelte sich während der Phase der filmischen
Neugestaltung (hier besonders durch Hitchcock) zu
einem perfekten Begleiter des Umbruchs. Dies
veranlaßte Brown zu dem Satz: „Man könnte tatsäch-
Iich postulieren, daß Herrmanns Musik die figurative
Natur des Kinos brauchte, um ganz und gar spekular
zu werden(,...)." Konnte man? Viel Theorien, span-
nend zu lesen, aber sicher nicht jedermanns Sache.
Die spannendste Passage entlarvt mal wieder eine
nette Anekdote aus dem Leben Herrmanns: Die von
seinen Fans so geliebte spezifische Art des Einsatzes
von Großen Septakkorden und deren kurze Au-
flösung in den Sextakkord und die sequentielle
Wiederholung dessen einen Ton tiefer war einem
damaligen Popsong ähnlich, der sich „Jeepers
Creepers" nannte. David Raksin (kann man ihm
glauben??) zitiert hier nun im Brown'schen Artikel
den bekannten Arrangeur und Komponisten Arthur
Morton, der über Herrmann gesagt haben soll:
„Wenn dieser Hurensohn nicht aufhört, Jeepers
Creepers zu schreiben, bringe ich ihn um." Der
Abschluß des Artikels ist sein eigentlicher
Höhepunkt. In einer gl~nzenden kurzen Analyse

einiger Aspekte von Vertigo steilt Brown deutlich
heraus, daß die Szene, in der Scottie „Madeleine"
zum ersten Mal in einem Restaurant sieht, zwar als
Track- bzw. Motivthema „Madeleine" heißt, aber
eigentlich besser heißen sollte: „Blick auf Made-
leine", „Madeleine, betrachtet". Wie wahr. Es ist
nicht ihr Motiv — zumal ja die Wahrheit völlig anders
konfiguriert ist, sondern es ist das Motiv dessen, was
sowohl Scottie als auch bedingt Gavin Elstir in ihr
und an ihr sehen —wie sie Made]eine wahrnehmen
bzw. wahrnehmen wollen, und dies nun ist es ei-
gentlich, was die Musik aussagt. Und somit speku-
lar...
Christian KUNTZE-KRAKAU: „Filmkomposition
bei Hanns Eissler. Praxis und Theorie". Drei wichtige
Aussagen leiten dieses überaus informative Kapitel
ein: 1. Hanns Eissler wollte sich nicht „nur" als
Filmkomponist verstanden wissen, da er den seman-
tischen Makel dieser Berufsbezeichnung kannte. 2.
Er hatte andererseits keine Hemmungen, sondern
zudem noch ein gigantisches Talent, eine Unzahl von
Werken fpr den Film zu komponieren und auch
musikwissenschaftliche Studien Aber Filmmusik in
Amerika zu betreiben (finanziert von der Rockefeller
Foundation!). 3. Aus der Sichtweise der damaligen
linken Parteien war das Medium Film sogar als
äußerst erfreulich zu werten. Mit welchem anderen
Medium hätte man — so Eissler ganz im Tone der
KPD, der er übrigens nie formell beigetreten ist —das
größte denkbare Publikum in der Geschichte der
Musik erreichen können? Und so widmet sich der
Artikel ganz der musikalischen Herkunft Eisslers,
seinem Lehrer Schönberg und natilrlich dem Fall-
beispiel von Kuhle Wampe oder Wem gehSrt die
Welt. Am Schluß folgt noch ein kleiner musiktheore-
tischer Ansatz der Wertung von Eisslers Musiken im
Gesamtkontext.
Michael PALM: „Flux aeterna. Stanley Kubrick in
der musikalischen Leihanstalt". Hier ist der Titel
wirklich Programm —darum sei aus einer Passage
zitiert, die sinngebend ist. „Die Musik tritt dann auf
den Plan, wenn es (...)Determinismus zu artikulieren
gilt, ist ihr Einsatz als Zitat doch schon meist vom
Stigma des schon-erklungen-seins behaftet. Die
Musik dient dabei nicht dem Vorwärtsdrängen des
Aktionsbilds, sondern exekutiert ein Programm, das
bloß nöch ausgeführt werden muß. Dies setzt al-
lerdings voraus, daß das Zitat als solches erkannt und
damit rekontextualisiert werden kann." Nachfolgend
wird dies am Beispiel des Donau-Walzers von 2001
— A Space Odyssey erläutert: der Totentanz anhand
der Tanzmusik des vorletzten fin de SiBcle, technolo-
gische Menschwerdung mit Dekadenzstimmung.
Wolfgang THIEL: „Versiegelte Klänge. Musi-
kalische Gedanken zur musikalischen Konzeption in
den Filmen von Andrej Tarkowski". Hier liegt ein
gut recherchierter Artikel vor, der — gottlob —auch
die russischen Einflgsse der Zeit kurz einfahrt und
vorstellt. Sicher auch für die Kreise unseres Journals
der anspruchsvollste Artikel, fpr dessen Perzeption
man selbst fundiertes Grundwissen Über osteu-
ropäische Filme und osteuropäische Musiktradition
braucht.
Claudia GORBMAN: „Vigo/JaubBrt. Zero de Con-
duite". Ähnlich wie in dem obigen Aufsatz gilt, das
man hierbei eine sehr genaue Analyse vorgestellt
bekommt, fpr deren Nutzen man jedoch ein Kenner
mindestens des titelgebenden Films sein sollte. Die
vorgestellten Kompositionstechniken sind überaus
interessant (rückwärts eingespielte Lieder, Neu-
Kombination mit Orchestergruppe, u.v.m.).
Fazit: Dieses Buch ist mit Sicherheit kein ganz
einfacher Stoff für Freunde und Förderer von Film-
musik. Es ist aber aufgrund der Eloquenz seiner
Beiträge und der wirklich lesenswerten Analysen
eine absolute Bereicherung fqr jeden, der über die
Leidenschaft „Filmmusik" aus den geschilderten,
verschiedenen Perspektiven einmal kontrovers
nachdenken möchte. Kein Buch zum Nachschlagen,
sondern zum Nachdenken. Wer konstruktive Kritik
liebt und unbequemen Diskussionen etwas abgewin-
nen kann, sollte diese empfehlenswerte Anschaffung
tätigen!
Annette Broschinski
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EINZELST(K:K ~XJ MARTIN BÖTTCHER

Als Matthias Wiegandt in der letzten Ausgabe
an dieser Stelle die Stile von Jerry Goldsmith
und John Williams einerseits und Christopher
Young andererseits verglich, sagte er: „Es
zählt hier das Typische, und nur das." Recht
hat er, und mit der Beschreibung von Typ-
ischem wollen wir weitermachen. Wenn wir
dabei diese Seite Martin Böttcher widmen, ist
es hier auch das Ziel, eben nicht Winnetou zu
beschreiben, sondern das Typische an Martin
BSttcher, will sagen den „Martin-Böttcher-
Sound". Jenes unverwechselbare Erken-
nungsmerkmal, mit dem er in den Sechzigern
jede Menge Platten einspielte (die etwa „Welt-
Erfolge im Martin-Böttcher-Sound" hießen
oder „Das Schönste von Wolga und Don im
Martin-Böttcher-Sound") und das die
eingängigen Melodien dem hörenden Ohr noch
mehr einprägte. Stellvertretend für so viele
Aufnahmen im Martin-Böttcher-Sound fällt die
Wahl heute auf die „Tausender-Melodie",
jenen mitreißenden und doch nicht zu schnel-
len Opener der 1974 entstandenen Doppel-LP
„Portrait in Musik 2" (Telefunken 6.28065
DP), im übrigen seit immerhin fünf Jahren
auch auf CD anhSrbar (und zwar auf „Sound
Kaleidoscope", Motor Music 539 07-2, seiner-
zeit zum Siebzigsten des Meisters erschienen,
was alle, die zum Fünfundsiebzigsten auf
etwas Adäquates gehofft hatten, zumindest bis
heute mehr als peinlich berührt...).

Das gute Stück ist knapp länger als zwei Min-
uten und daher auch recht schnell beschrieben,
was zum einen auch die Gelegenheit einräumt
zu beschreiben, wie ich in den Besitz- dieser
Melodie gelangt bin (kann man eine Melodie
besitzen?). Zum anderen, und damit beginnen
wir, wird natürlich der filmmusikalische Ver-
wendungszweck dieses Titels erwähnt. Dies
wiederum ist nicht allzu viel, da so manches,
was damals auf deutschen Bildschirmen zu
sehen war, hernach vollends in der Versenkung
verschwand, und wäre da nicht der Name
Martin Böttcher, es würde sich kaum mehr
jemand an diese Fernsehserie des Südwest-
funks erinnern, die Ende 1973 ganze
dreizehnmal mittwochs vor der Tagesschau
über den Monitor huschte und in der Anne-
Marie Kuster und Thomas Astan als sensa-
tionsbegeisterte Journalisten um die halbe Welt
reisten (das bestätigen auch die Episodentitel,
die fast jedes Mal einen klangvollen eu-
ropäischen Städtenamen beinhalteten) und für
tausend Mark eine brauchbare Story ermitteln
wollten. Und allen, die immer dogmatisch
verfechten wollen, man müsse eine Musik
immer im direkten Zusammenhang mit dem
Film sehen und dürfe sie nie davon trennen, sei
hier versichert: Ich habe nicht eine Minute
dieser Serie zu Gesicht bekommen, und das
Musikstück sagt mir trotzdem was.

Gehört habe ich selbst die Melodie zum ersten
Mal vor vielleicht zweiundzwanzig Jahren, als
Martin Böttcher für mich noch ganz einfach als
der Mann galt, der die Winnetou- und vor
allem die Old-Shatterhand-Melodie geschrie-
ben hatte. Im alten Granada meines Onkels lief
eine Kassette mit den Melodien jener Platte,
die ich gute zehn Jahre später als „Portrait in
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Musik 2" identifizieren sollte. (Ja, damals war
das Suchen mangels Internet und der mittler-
weile erworbenen speziellen Kontakte noch
weitaus schwieriger.) Etwa ein Jahr später
erstand ich auf einem Strandflohmarkt selbst
diese bis heute gut behütete Reliquie für ganze
50 Pfennige: Es war eine Kassette mit nur der
Hälfte der Stücke, die auf der zweiten Portrait-
Platte enthalten waren —mit dabei jedoch die
„Tausender-Melodie", gleich vorne weg.

Und da breitete sich vor mir ein Klangteppich
aus, der mehr bieten konnte als lediglich eine
wildromantische Mundharmonika-Melodie mit
Streichern unterlegt, hier hörte ich zum ersten
Mal den echten, den wahren Martin Böttcher.
Einen anderen und doch denselben, der auch
die Karl-May-Musik arrangiert hatte. Die
„Tausender-Melodie" war immer das erste
Stück auf Seite 1 und dadurch wohl tatsächlich
das erste Nicht-Winnetou-Stück, das ich von
Martin Böttcher auf Band hatte. Gut, ich hatte
vorher schon den Schwarzen Abt gesehen, der
auch einen Kontrast zu Karl May lieferte, aber
der lief nur einmal abends, als es noch keine
Videorecorder gab, und dessen Titelstück war
einmal gehört und schon wieder
verschwunden, zwar nicht gänzlich, denn die
Melodie hatte ich noch Jahre später im Kopf,
aber der Sound war nicht greifbar. Bis dann
Arild Rafalzik erstmals eine Krimi-Musik-CD
von Martin Böttcher durchbrachte.Auf
Dutzenden von Platten, die ich dann zu suchen
begann (Sammeln sieht anders aus...), häuften
sich die Kommentare der Veröffentlicher, dass
„der" Martin-Böttcher-Sound nur durch die
hörbare Handschrift des Arrangeurs Böttcher
zum Tragen kommt. Da heißt es über die
„Musik mit Charakter" beispielsweise:
„Während andere jedes neue Instrument zur
Grundlage eines neuen Sounds hochjubeln,
vertraut Martin Böttcher auf einen weichen
Streicher-Teppich, auf dem in bewährter
Manier Instrumentalsoli oder Bläsersätze so
arrangiert sind, dass seine individuelle
Arrangier-Handschrift jederzeit erkennbar ist."
Es herrsche „Genauigkeit bis zur letzten Note",
was Böttcher selbst begründet: „Ich arrangiere
grundsätzlich alles selbst". Und: „So wurde
mein Sound nie ein Experiment. Ich habe lange
an ihm gearbeitet, ja mit fast jedem
Arrangement ein Stück weiterentwickelt." Bis
hin zu: „Die Imitationen fallen meist durch."
Recht hat er. Und diese Arrangier-Freude fand
ihren Ausdruck auch darin, dass er zumeist nur
kurze Zeit nach einem Film die Titelmelodie
desselben noch einmal genauer und feiner
„durcharrangierte", dem Böttcher-Sound noch
näher brachte und — aufnahm.

Natürlich ist auch die heute erklingende
„Tausender-Melodie" von 1974 eine vom
Meister selbst idealisierte Arrangement-
Fassung, die im Fernsehen so noch nicht gek-
lungen hat. Die fröhliche oder (um mit Martin
Böttchers Lieblingsfarbe zu sprechen) hell-
blaue Grundstimmung könnte heute kaum
treffender beschrieben werden als von des
Meisters Namensvetter Martin Preß: „Das ist
ganz geniale Supermarktmusik, bei der du total
entspannt bist und es gar nicht schaffst, dich

über irgendetwas aufzuregen." Und wie macht
er das?

Die „Tausender-Melodie" beginnt mit einem
„hüpfenden" E-Bass, der mit der Leichtigkeit
eines Tischtennisballes auf- und abschwingt
und sich so durch die ganze Komposition zieht.
Unter den Bass legt Böttcher sofort eine
leichte, fast unhörbare Rhythmusgruppe im
Off-Beat, aus der am deutlichsten (und am
melodiösesten in der Schlagzeuggruppe, sofern
wir es dazurechnen) ein Vibraphon herausragt,
das, verstärkt durch ein Tasteninstrument
(wahrscheinlich Böttcher selbst), den Grun-
dakkord hält. Gleichzeitig setzt er unmerklich
seine Streicher ein, die zunächst noch gar nicht
auffallen und erst nach sechs Sekunden den
Akkord aufsteigend und damit eröffnend in
seine einzelnen Töne zerlegen. Die Dynamik
wächst, und bei Sekunde 12 (wohl Takt 5)
beginnt das Thema.

Ein kleiner Damenchor trägt die achttaktige
Phrase, in der das Motiv der ersten vier Takte
in den letzten vier sofort sequenziert und leicht
variiert wird. Dabei wird das Chörchen (Peter
Thomas hätte wohl „KÖhrchen" buchstabiert)
von einer in ihrer Substanz etwas gedrosselten
Orgel unterstützt, denn die sprichwörtliche
Fröhlichkeit dieser Melodie wird doch am
ehesten von den Damen transportiert, die sich
vermutlich um die damals oft engagierte
Sängerin Rosy Rohr geschart haben dürften.
Weitere acht Takte wiederholen das Thema,
diesmal schon mit einem wesentlich deut-
licheren Streicherteppich und Bassflöte unter-
legt, und beenden die erste „Strophe".

Ist das Thema einmal vorgestellt, wird das
Solo-Instrument präsentiert, eine Trompete, die
sich vorher schon zaghaft im Hintergrund zu
Wort melden durfte. Die Vokalgruppe fällt
weg, und die Trompete wird von dem
angesprochenen Vibraphon virtuos untermalt.
Bei der thematischen Wiederholung in dieser
Strophe fallen auch die Damen wieder ein und
lassen gemeinsam mit dem Solo-Instrument
die kurz erklungene „Tausender-Melodie"
ausklingen.

Eine hellblaue Melodie, bei der man Böttcher
schon im Arrangement anmerkt, dass er sich in
bekannter Umgebung austoben durfte, hatte er
beim NDR doch praktisch ein hauseigenes
Orchester, in dem er selbst lange Jahre den
Bass gespielt hatte. Diese musikalische Vere-
inigung ließ den für mich noch schönsten, weil
vielfältigsten Böttcher-Sound entstehen.
Heutzutage wird alles kleiner, weil man den
Komponisten nur noch Geld für drei, vier
Musiker gibt, nicht jedoch für ein großes
Orchester, und der Rest kommt vom Keyboard.
Und in den Sechzigern war der Sound für
meinen Geschmack einfach noch nicht so
ausgereift wie bei dieser Aufnahme von 1974,
die mit dem ganzen zweiten Portrait-Album
einen schönen Uberblick über alle Elemente
und Gruppen eines Unterhaltungsorchesters
gibt. Und über den unsterblichen Martin-
Böttcher-Sound.

(Fortsetzung folgt...)
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Markus H. Matthias Philippe Stefan Steve Annette

13 Ghosts (lohn Frizzell) O %z O O %z O O O O O O O O

Abenteuer Klassiker O O O O O %z O O O %z

A,(fair of the Necklace (D. Newman) O O O '/z O O %z O O O

Anthony Adverse (E.-W. Korngold) ~ ~ O '/z O O ~ ~ %z

Ballad of Cable Hogue (Jerry Coldsmith) O O %z O O O O O %z

Bishop's Wife (Hugo Friedhofer) O O O O O O

Black Hawk Down (Hans Zimmer) O O O O O O O O '/z

elade ]I (Marco Beltrami) O O O O

Bourne /dentity (John Powell)

Broken Lance (L. Harline) O O O O O O O O O O O'/z

Cabinet des Dr. Ca[igari ~ ~ %x ~ O O O %x

Changing Lanes (David Arnold) O O O O O O O '/z

Count of Monte Christo (E. Shearmur) O O O O O %z

Der letzte Mohikaner (P. Thomas) O O O O %z

Domestic Disturbance (Mark Mancina) O O O O O O O O

Dragonfly(JohnDebney) 000 000'/z 000 00%z 000'/z 000'/z

Enigma (lohn BarryJ O O O '/z O O

Final Countdown (John Scott) O O O O O O O O '/z O O O '/z

Fly Trilo~ (P. Sawtell, B. Shefter) O O O O O O O'/z O O OL' O

Four Feathers (James Hornei) O O O 0 ~ ~ %z ~ '/z

Gosford Park (Patrick DoyleJ O O O O O O O

Green Dragon (J. & M. Danna) O O O O O

1 am Sam (lohn Powel!) O O O '/z O O %z

Ice Age (D. Newman) O O %z O O O %z O O '/z O O O

Il Consiglio d'Egitto (L. Bacalov) O O O'/z O O O %z

Insomnia(D.Julyan) 000%z 000%z 00%i Oi' 00%z OOi' 00

Joe vs. the Vo[cano (C. Delerue) O O O %z O O O %z O O O O O O O

King of Kings(MiklosRozsa) 0000%z 0000%z 00000 0000%z 0000'/z

Last Orders (P. Grabowsky) O O O O O

Le Voyage de Chihiro (J. Nisaishi) O O O O O O O O O O

Love is a Many Splendored Thing O O O O O O O O Oi' O O O O

Men in Black 2 (Danny Elfmau) O O O O '/i O

Mothman Prophecies (Tomandandy) O O O O O

Panic Room (Howard Shore) O O O O O O Oi' O O %z O O %z O O O %z

Papi[[on(JerryGoldsmith) 0000 00000 00000 000%z

Penitent (Alex North) O O O '/z O O O O O

Salton Sea (Thomas Neivman) ~ ~ O ~ %z

Sand Pebbles (Jerry Goldsmith) O Oi' O O O O O O O O O O O O O O O O

Scorpion Krng (lohn Debney) ~ ~ ~/z ~ 0 ~ 0 ~ 0

She/Vengeance of She (Bernard/Nascim.) O O O O O O %z

Shipping Nervs (Ch. Young O O O O O O O O '/i O O O O O O O

Signs (James Newton Howard) O O O '/z O O O %z O O O O O O O O

Spiderman (Danny Elfmau) O O O O O O O O O O O O O

Spy Game (Harry-Gregson Williams O O O O O O '/z O

Star Wars Cpisode /1: Attack of the Clones O O O '/z O O O O O '/z O O O 'h O O O O O O O '/z

Sum of all Fears (Jerry Goldsmith) Oi' O O O O O '/z O O O

Swordfrsh (Ch. Young O O %i O O O O O O
TimeMachine(KlausBadelt) 0000 000 000 000 000

Unfaithful (J. Kaczmarek) O O O O O Oi' %z O O O

Vieiv from Pompey's Head/Blue Denim O O O O O O O O O O '/z

Walking with Beasts (een Bartlett) O O %i O O %z O O O O %z

Windtalkers (James Hornei) O O O O O O O O

Young Sherlock Holmes (B. Broughton) O O O O %z O O O O O O O O O O O O O %z




