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In eigener Sache

Editorial von Philippe Blumenthal

Mit Heft 30 beginnt sozusagen eine neue Ara. Endlich durfte ich den unge-
liebten Layouter-Stab an Bastian Stalder iibergeben, der die Herausforde-
rung annahm, dem Film Music Journal ein neues Gesicht zu geben und sich
mit eventuell auftauchenden Druckproblemen zu plagen (die es hoffentlich
nicht mehr geben wird). Einheitlicher, schlanker, iibersichtlicher und leserli-
cher présentiert sich die Nummer 30. Bastian hat in seiner ersten Arbeit fiir
uns weitaus besser amtiert, als ich wéhrend vielen Ausgaben. Dafiir schon
mal herzlichen Dank und auf viele, viele weitere Nummern.
Und weil wir ja auch gleich ein kleines Jubildum feiern diirfen, mochte ich
hier allen Autoren und Mitstreitern ebenfalls danken. Ich bin wirklich stolz
auf unser kleines, aber sehr feines Team, das sich nun schon seit einiger
Zeit, so meine ich, wirklich bewdhrt hat und eine ganz schone Bandbreite
der Filmmusikwelt abdeckt. Natiirlich gilt der Dank auch allen Schreibern,
die sich inzwischen wieder etwas zuriickgezogen haben, und freilich dem
neuen Blut, das gerne aufgenommen wird.

Fortsetzung auf Seite 3
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1Einer Meinung

von Andreas Siiess

Der Fanboy und wie er die Welt sieht

Was ist ein Fanboy? Laut Definition des beriichtigten Produ-
zenten Ford A. Thaxton handelt es sich beim Fanboy um ei-
nen Hardcore-Filmmusikfan, der nie das bekommt, was er ha-
ben will und noch nicht gelernt hat, sich mit der realen Welt
auseinanderzusetzen. Und in der Tat, so unrecht hat er damit
nicht. Ich habe ja zu Beginn meiner Filmmusiksammlerei ge-
dacht, ich sei schon ein sehr sonderbarer Kerl, da ich mir aus-
gerechnet dieses Hobby ausgesucht hatte, dem anscheindend
niemand sonst fronte. Aber nachdem ich erste Kontakte zu
Gleichgesinnten kniipfte und dann in Berithrung mit der oft-
mals sehr skurrilen Welt des Internets kam, wurde ich eines
Besseren belehrt. Und ich erkannte auch, dass ich ein relativ
harmloser Vertreter der Spezies Fanboy bin; da gibt es ganz
andere Kaliber.

Wenn man durch verschiedene Filmmusik-Foren surft, dann
staunt man {iber die harten Bandagen, mit denen mancherorts
gekdmpft wird. Man staunt iiber die ungeheure Kompezenz
vieler Fans, die einem unbarmherzig das eigene bescheidene
Wissen vor Augen fiihrt, und man staunt vor allem {iiber die
vielen kleinen Details und Besonderheiten im Zusammen-
hang mit Score-Ver6ffentlichungen, die ein normaler Mensch
gar nicht bemerken wiirde, gdbe es da nicht all die libereifri-
gen Fanboys, die sogar die kleinste Kleinigkeit iiber alle Mas-
sen beschiftigt. Beispiele gefallig?

Geradezu exemplarisch fiir das Fanboy-Verhalten sind die
Reaktionen auf die kiirzlich erschienenen remasterten und
zum Teil erweiterten James Bond-Scores. Es gibt Leute, die
jahrzehntelang von solchen Editionen trdumten und dann bei
deren Ankiindigung entweder in Begeisterung verfielen oder
aber bereits leise zu jammern begannen, weil ausgerechnet
gerade der personliche Favorit ohne zusétzliches Material
ausgestattet wurde. Auf Freude folgte Sorge, weil sie bis kurz
vor dem Vero6ffentlichungstermin nirgends Covers und Track-
listen finden konnten. Dann mussten sie erfahren, dass die
CD's den alten LP-Schnitt mit angehidngten Bonustracks ent-
halten. Nicht chronologisch also, und schon war Feuer im
Dach. Der eine oder andere echauffierte sich schliesslich auch
noch dariiber, dass bestimmte Tracktitel, die frither fehlerhaft
gedruckt wurden, unkorrigiert {ibernommen worden waren.
Endlich im Besitz des Langersehnten, fragt sich der eine, ob
denn nun Titellied X die gleiche Version sei, die auch fiir den
Film verwendet worden war; er kénnte da minimale Abwei-
chungen heraushéren. Ein anderer glaubt, dass in Track Y
von Score X die Floten im Film differenziert gespielt und den

Schlusston ldnger ausgehalten haben. Fanboys scheinen gute
Ohren zu haben, aber das stért manchmal ihren Seelenfrie-
den.

Wir sehen also, Fanboys sind anspruchsvolle, schwer zuftie-
denzustellende und stets alles hinterfragende Wesen. Sie
scheinen sich nicht bewusst zu sein, dass sie mit ihrem ewi-
gen Gemeckere die Interessen aller Filmmusikfreunde und
damit letztlich sich selbst torpedieren konnten. Schliesslich
verfolgt der eine oder andere Produzent das Internet-Gesche-
hen und sagt sich vielleicht eines Tages: «lhr konnt mich alle
mal!»

Ein ausserordentlicher Fanboy scheint auch derjenige zu sein,
der beim Betrachten seiner Sammlung plétzlich feststellen
musste, dass es CD's gibt, deren Schrift auf dem linken In-
laystreifen von oben nach unten l4uft, und dass es CD's gibt,
bei denen sie sich gerade umgekehrt verhdlt. Das hat ihn der-
massen irritiert, dass er daraufhin seinen gesamten Bestand
iberpriift und diesen Sachverhalt statistisch festgehalten hat.
Fanboys haben eben viel Zeit. In der darauffolgenden Diskus-
sion meinte dann einer, der offenbar ebensoviel Zeit zur Ver-
fiigung hat, er schneide diejenigen Streifen mit fiir ihn falsch
laufender Schrift einfach ab und klebe sie umgekehrt wieder
an. Und wie hat wohl Fanboy Nr. 1 auf die Bemerkung eines
Dritten, dass die Schrift auf dem rechten Inlaystreifen von
Fall zu Fall auch nicht immer gleich lauft, reagiert? Vermut-
lich hat er eine weitere Statistik erstellt.

Nun muss man natiirlich aufpassen, wie weit man solch zum
Teil abstrusen Geschichten und Aussagen Glauben schenken
darf. Im Netz wimmelt es bekanntermassen von Scherzkek-
sen und Wichtigtuern, die — versteckt hinter irgendwelchen
Nicknames — allerhand Schabernack treiben. Anderseits ha-
ben Filmmusikfreaks zum Teil schon seltsame Marotten, und
daher ist ihnen alles zuzutrauen.

Bei uns auf ,,Scoresheet“* treten gliicklicherweise keine
schwerwiegenden Fille von Fanboy-Gehabe auf. Zwar gibt es
manchmal auch Meinungsverschiedenheiten, fahrt man sich
gegenseitig an den Karren. Aber im allgemeinen behandelt
man sich mit Respekt und achtet auf einen gesitteten Um-
gangston. Dass wir ein gesundes Verhiltnis zur Filmmusik
haben, zeigt sich darin, dass wir gelegentlich auch {iber ande-
re Themen wie Wein, Whisky oder Rosen plaudern. Vielleicht
haben wir uns dadurch den Ruf eines «Altherrenclubs» einge-
handelt. Aber damit lédsst's sich gut leben. Denn wer will sich
schon Fanboy schimpfen lassen?

* scoresheet ist das mail-Forum von The Film Music Journal. Wie anmelden? yahoo.de, dann Groups, unter ,,Groups im Suchfenster scores-
heet eingeben und auf den link klicken. Hier kann man sich dann anmelden (weitere Schritte befolgen).

Fortsetzung von Seite 2 (In eigener Sache)

Nicht zuletzt mochte ich Euch, den Lesern, fiir die filmmusi-
kalische Treue danken, die Ihr uns seit nun doch schon eini-
gen Jahren erwiesen habt. Es ist mehr als erfreulich, dass es
uns auch in Zeiten des raschen und meist sehr aktuellen (oft
von Geriichten gepeinigten) Internetgebrauchs immer noch
gibt und so sehe ich und das ganze Team auch die Zukunft

des Film Music Journals: Als moglichst fundierte Ergédnzung
von journalistischem und leidenschaftlichem Hintergrund mit
Fachwissen zu den vielen, vielen Websites da draussen.

In diesem Sinne, viel Spass beim Lesen!
Philippe Blumenthal



Die John Williams Diskografie

Diese Auflistung zeigt John Williams’ diskografisches Werk
so weit es uns moglich war, in irgendeiner Form an die Mu-
sik zu gelangen. Ausserdem haben wir nur wenige der in
grosser Anzahl erhéltlichen Sampler, die erhéltlich sind, auf-
gelistet und uns vermehrt auf seine Einzelwerke konzentriert.
Bitte beachtet ausserdem die Bewertungen, die sich von den

{iblichen Rezensionen unterscheiden. Hier kann © dem

M Squad (1957)
RCA 74321433972 33:04 - 12 Tracks

pr Neben dem Hauptthema von Jazzlegende Count Basie ent-
halt der Silberling auch eine Auswahl an Tracks aus der Fe-
der der drei verantwortlichen Komponisten Stanley Wilson,
Benny Carter und John Williams. Letzterer ist hier lediglich
mit drei Cues (The Chase, The Discovery, The End) vertre-
ten, agiert jedoch auf der ganzen Scheibe als Pianist. Musika-
lisch lassen sich die Stiicke als reine Jazzkompositionen defi-
nieren, welche keine offensichtlichen Assoziationen zu Film-
musik wachrufen. Ein schones Album fiir Jazzfans, das ein-
gefleischte Williams-Jiinger sicherlich auch anspricht.

©

The Wagon Train (1959)

Mercury 60179

Dieses sehr rare LP enthélt drei Cues aus der Feder von John-
ny Williams, welche je aus einer Episoder der 1958/59 Staf-
fel stammen.

Checkmate (1960)

Columbia CL-1591/CS-8391  33:11 - 12 Tracks

pr Eroffnet durch die urbane und dunkle Up-tempo Big
Band-Komposition Theme from Checkmate, (welche von ei-
nigen als das beste TV-Thema aller Zeiten bezeichnet wird)
erklingen auf der LP danach vorwiegend Lounge-artige Soft-
jazz-Stiicke. Trotz Massenproduktion und bescheidener Er-
fahrung des Komponisten sind alle Werke handwerklich sehr
solide verfasst, reissen den Zuhorer aber sicherlich nicht zu
Begeisterungsstiirmen hin.

Alcoa Premiere (1961 — 1963)

Decca 4481

Stanley Wilson spielte die LP Themes to Remember ein, auf
welcher Williams elegantes Thema zu dieser TV-Serie ent-
halten ist.

Komplettisten schon geniigen, wohingegen die Autoren bei
einer ©©©-Wertung davon ausgehen, dass diese Musik
auch in eine kleine Williams-Sammlung gehort.

ab = Annette Broschinski; as = Andreas Siiess; kp = Klaus
Post; mw = Matthias Wiegandt; phb = Philippe Blumenthal;
pr = Patrick Ruf; st = Stefan Schlegel

Wide Country (1962)

Decca 4481

John Williams komponierte das Thema fiir diese moderne
Western-Serie, das ebenfalls auf dem Sampler Themes to
Remember enthalten ist.

Bachelor Flat (1962)

Columbia 4-42516

Tuesday s Theme, die Melodie des Protagonisten, wurde auf
einer Single verdffentlicht und André Previn spielte dieses
Thema auch auf einem seiner Alben (RCA LSM/LSP-349)
ein.

Diamond Head (1962)

Copix CP/SCP-440  33:54 - 12 Tracks

pr Fiir diese Fernsehserie, eine Art Denver Clan in Hawaii,
komponierte John Williams vorwiegend dezenten Back-
ground-Jazz, der gelegentlich mit Streichern und Waldhorn
erginzt wurden. Erdffnet wird die LP durch den leicht ha-
waiianisch angehauchten Titelsong “Diamond Head”, dessen
Melodie im Verlauf des Soundtracks immer wieder erklingt.
Alles in allem eine routinierte, aber doch recht unspektakula-
re Arbeit.

©

John Goldfarb, Please Come Home (1965)

FSM Vol 4 No 17 71:34 - 27 Tracks

kp Was sich dem Horer hier offenbart (oder auch verschlief3t,
je nach Standpunkt), ist eine frithe und schon fast bizarr an-
mutende Komddienmusik. Stilistisch kann man das trotz ei-
niger orchestraler Stiicke am ehesten mit den Swingin' Six-
ties beschreiben, welche aber aufgrund der Filmthematik ori-
entalisch angehaucht sind. Gerade das gibt dem Ganzen sei-
nen schragen Charakter. Slapstick- und Micky-Mousing-Ele-
mente ziehen sich durch die gesamte Scheibe, welche dem
Horer mit ihren gut 71 Minuten doch eine gewisse Ausdauer
abverlangen, wenn auch gut 17 Minuten aus unbenutzten
oder alternativen Tracks bestehen. Lobend sei aber noch die



sehr liebevolle Aufmachung und das ausfiihrliche Booklet er-
wiéhnt. Nur fiir Hardcore-Williams-Fans oder Freunde des
Skurilen!

©

Lost in Space (1965)

GNP Crescendo 8044  58:28 - 11 Tracks

GNP Crescendo 8045 45:29 - 9 Tracks

GNP Crescendo 8062 69:07 - 19 Tracks

phb Eigentlich haben die frithen TV-Werke des John Willi-
ams eines gemeinsam: sie wurden fiir allerh6chstens méssi-
ge, heute in Europa fast vergessene, aber irgendwie trashig
sympathische Science Fiction/Fantasy-Serien geschrieben,
denen Williams eine meist zeitgendssisch kolorierte Titelmu-
sik verpasste, die er dann wéhrend der zwei- bis vierjdhrigen
Laufzeit bisweilen wieder anpasste, umarrangierte oder fast
komplett verdnderte. Weder seine Scores zu einzelnen, weni-
gen Episoden von Lost in Space (die erfolgreichste des Wil-
liams/Irwin Allen Fernsehspektakels), The Time Tunnel
oder Land of the Giants noch die erwédhnten Titelstiicke le-
ben iiber den Zusammenhang mit den Serien hinaus. Als CD
sind diese Musiken ein Souvenirstiick und Hinweis auf erste
erfolgreiche Lehrjahre, in denen ab und zu ein wenig der be-
kannte Williams-Stil durchdriickt.

Die CD’s sind einzeln erhiltlich, nachdem GNP Crescendo
zuerst ein Set herausbrachte, welches auch Voyage to the
Bottom of the Sea und eine Bonus-Disc enthielt.

©

The Rare Breed

Decca 74754

Ein frither Western von John Williams, dessen Thema auf ei-
ner Compilation LP verdffentlicht wurde.

How to Steal a Million (1966)

Tsunami 0109 27:55 - 12 Tracks

kp Mit How To Steal A Million lieferte Williams méglicher-
weise die beste seiner frithen Komddienmusiken ab. Eine lie-
benswerte, charmante und teilweise sehr romantische Musik,
die seitens des Arrangements eher im Stile des Easy Lis-
tenings gehalten wurde und daher ihre zeitliche Herkunft we-
der verbergen kann, noch will. Fast jedes Stiick beinhaltet ein
neues Thema. So ist dieser Score sehr abwechslungsreich
und wird nie langweilig, was schon wegen der leider zu kur-
zen Spielzeit kaum moglich ist.

Wenn man also eine frithe Williams-Komddie besitzen will,
sollte es diese sein!

©0O

The Time Tunnel (1966)
GNP Crescendo 8047 44:13 - 7 Tracks
(siche Lost in Space)

Not with My Wife You Don’t (1966)

Warner Bros W/WS-1668 31:50 - 12 Tracks

pr Fiir diese Komddie, von denen Johnny Williams Mitte der
60er Jahre ja mehrere vertonte, komponierte der junge Ma-
estro eine weitere seichte Partitur, bestehend aus einer wohl-
dosierten Mischung von jazzigen Kldngen und schmalzigen
Popmelodien, handlungsbezogenen Melodien (Hungarian
Jungle Music) sowie siiffigem Chor (Hey Julietta). Schon ist
auch die klassiche Aufarbeitung der Row, Row, Row Your

fmj -

Boat Melodie im bezaubernden Foney Poochini. Alles in al-
lem ein effektiver aber anspruchsloser Soundtrack, dessen
Genuss einem genausowenig haften bleibt, wie die Weich-
spiihlmusik im Fahrstuhl.

©

Penelope (1966)

CMGM E/SE-4426 35:09 - 12 Tracks

pr Diese LP offeriert orchestrale Komodienkost mit romanti-
schen (Poolside und The Girl in the Yellow Dress), popigen
(Penny’s Arcade) oder orientalischen (Sadaba) Einfliissen.
Trotz netten Themen bleiben die leichtverdaulichen Kompo-
sitionen nicht haften. Fiir den schmissigen Titelsong, vorge-
tragen von den Pennypipers, arbeitete John Williams mit
Texter Leslie Bricusse zusammen.

©

A Guide to the Married Man (1967)

FSM Vol3No5 73:25- 31 Tracks

pr Die Partitur muss nicht nur die Handling untermalen, son-
dern auch die zahlreichen Sequenzen zu einem Ganzen ver-
schmelzen. Eine ausgezeichnete Gelegenheit also fiir John
Williams, die ganze Bandbreit seines vielseitigen Konnens
unter Beweis zu stellen. Um diese Aufgabe zu erreichen, liess
er sich nicht nur von Prokofiev und Shostakovich inspirieren,
sondern griff auch auf Mickey Mousing zuriick und parodier-
te Filmmusik-Konventionen. Entstanden ist ein {iberdrehter
und sehr abwechslungsreicher Comdey-Score, der bei genau-
erem Hinhdren einige Urspriinge spéterer Kinoerfolge offen-
bart. Abgerundet wird der Silberling durch 9 Bonustracks,
von denen zwei alternative Versionen sind.

©

Fitzwilly (1967)

Tsunami 0121 30:48 - 11 Tracks

kp Mit Fitzwilly setzt Williams im GrofB3en und Ganzen stilis-
tisch fort, was er ein Jahr zuvor mit How To Steal A Million
schon anstimmte. So ist also auch Fitzwilly eine sehr nette
Komodienmusik, obwohl Williams im Gegensatz zu How
To Steal A Million fast ausschlieBlich orchestral arbeitet und
es ihm sehr gut gelingt, den englisch aristokratischen Stil zu
ironisieren. Gerade diese Orchesterstiicke sind es, die spétere
Qualitdten des Komponisten durchblitzen lassen.

Ubrigens kann der Titelsong Make Me Rainbows getrost als
der Vorgénger des 1996er Moonlight gelten, den Williams fiir
Sabrina schrieb.

©0O

Valley of the Dolls (1967)

Philips 314536876-2 31:05 - 12 Tracks

pr Wihrend die Albumcredits sehr vage sind (Songs by Dory
and André Prevn — conducted by John Williams) ist aufgrund
des Stils einzelner instrumentaler Cues zu vermuten, dass
Williams daran nicht ganz unbeteiligt war. Die Cues schwan-
ken zwischen nachdenklich (4nn at Lawrenceville) und Mu-
sical-kitsch (Neelys Career Montage) und werden immer
wieder durch Songs unterbrochen. Philips verzichtete fiir die
CD auch auf den originalen Titelsong von Dionne Warwick,
welcher es in den Hitparaden auf Nr. 2 schaffte und prisen-
tiert hier eine Interpretation einer ungenannten Séngerin,
welche mit Dialogausziigen ergénzt wurde.

©
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Land of the Giants (1968)
CNP Crescendo 8048 44:11 - 11 Tracks
(siche Lost in Space)

Heidi (1968)

Label X707 42:25 - 14 Tracks

st Obwohl er bei diesem Score noch unter dem
weniger seridsen Vornamen Johnny firmierte, han-
delt es sich bei Heidi um die erste wirklich sinfo-
nisch angelegte Partitur des Komponisten, in der
alle typischen Elemente des erst einige Jahre spi-
ter richtig ausgereiften spatromantischen Willi-
ams-Stils bereits vorgeprigt sind. Mit majestiti-
schen Hornfanfaren und einem gefiihlvoll-melodi-
schen Hauptthema wird im Main Title die alpine
Bergwelt aufs Allerschonste vor dem Horer ausge-
breitet, daneben bezaubern ein apartes Liebesthe-
ma, pastorale Streichersequenzen, brausende Or-
chesterscherzi und vor allem der ergreifende
Track The Miracle, der in seiner fein aufgebauten
Dramatik und in den diisteren Klangfarben schon
auf The Fury verweist.

Die mit Jean Simmons, Maximilian Schell und
Michael Redgrave prominent besetzte deutsch-
amerikanische Koproduktion nach dem bekannten
Kinderbuch von Johanna Spyri kam in Deutsch-
land als reguldrer Kinofilm heraus, galt in den
USA jedoch als reines TV-Movie, fiir dessen Mu-
sik Williams sogar mit einem Emmy belohnt wur-
de. Die CD mit dem eigentlichen Williams-Score,
der damals im Studio Hamburg mit dem Dirigen-
ten Eberhard Soblick eingespielt worden war, kam
erst 1995 auf den Markt. Zuvor war auf dem Capi-
tol-Label nur eine Art Horspiel-LP erhéltlich ge-
wesen, auf dem nur drei Score-Stiicke enthalten
waren sowie der speziell fiir die Platte aufgenommene und
im Film selbst nicht auftauchende Song 4 Place of My Own
(ein recht gelungenes Arrangment des Hauptthemas), der
auch die CD-Fassung beschlief3t.

©O

Daddy’s Gone A-Hunting (1969)

Dot 17265

Der Titelsong dieses Thrillers mit Text von Dory Previn wur-
de als Single verdffentlicht.

Goodbye, Mr. Chips (1968)
MGM S1E-19 STX 41:46 - 15 Tracks

The Reivers (1969)

Legacy 66130 32:50 - 12 Tracks

as Das erste von vier Projekten, die Mark Rydell und John
Williams gemeinsam realisierten, ist diese Leinwand-Adapti-
on eines Romans von William Faulkner, in der Steve McQue-
en die Gegend um Memphis unsicher macht. Der Score ist
ein bekdmmlicher Cocktail aus Bluegrass, Americana und
Siidstaatenblues, mit gelegentlichen FEinlagen einer Solo-
Mundharmonika. Abgesehen von ein paar ruhigen Stiicken
wie dem Liebesthema tobt sich Williams richtiggehend aus
und ldsst buchstéblich die Sau raus. Das Tempo reisst den
Horer dermassen mit, dass die halbe Stunde Spielzeit im Nu
voriiber ist.

The Reivers — entstanden ungeféhr zu der Zeit, als Williams
das Ypsilon aus seinem Vornamen verbannte — ist sicherlich

eines seiner bemerkenswertesten Werke der 60er-
Jahre. Dies besonders auch deshalb, weil der
Komponist hier die Weichen in die Richtung stell-
te, die er kiinftig musikalisch zu gehen gedachte.

©OO

Jane Eyre (1971)

Silva Screen 031 34:14 - 11 Tracks

mw Viele Jahre eine Raritdt und mit hohen Sum-
men bezahlt, ist Williams’ Jane Eyre-Musik nun
wieder erhéltlich, und man versteht den einstigen
Rummel allzu gut. Auf Augenhdhe mit Bernard
Herrmanns Musik zur fritheren Verfilmung des
Stoffes, aber doch ganz anders geartet, schrieb
Williams eine wildromantische, sinnliche Musik,
die herausragende Komposition seiner frilhen
Karriere. Uberbordende Liebesthemen, sachte his-
torisierende Klidnge, die mal mehr zum 18. Jahr-
hundert, dann wieder zur pastoralen englischen
Tradition eines Vaughan Williams passen, nehmen
unmittelbar gefangen. Dazwischen ein putziger
Streichquartettsatz und das geniale Jagdscherzo
To Thornfield, dessen zwei Minuten zu rasch vo-
riiber sind und gleich ein halbes Dutzend Mal
wiederholt werden wollen. Klassischer, unsterbli-
cher Williams-Score, Paradestiick einer Samm-
lung!

©OO

Fiddler on the Roof (1971)

EMI 72435-35266-2-7 69:34 - 19 Tracks

kp Auch wenn Williams hiermit seinen ersten Os-
car gewann, ndamlich fiir die Bearbeitung eines
Musicals fiir einen Film, kann er nichts fiir die herausragende
Qualitdt dieser Musik. Die ndmlich stammt von Jerry Bock
und die Texte von Sheldon Harnick. Ein bitter siiles Musical,
das in der ersten Hélfte zeigt, dass man auch in Armut Le-
bensfreude empfinden kann, zumindest bis man derartige
Schicksalsschlidge erleiden muf3, wie das in der zweiten Half-
te der Fall ist. Durchweg beinhaltet Fiddler On The Roof
Lieder, die man jederzeit mitsingen oder mitpfeiffen kann, so
z.B. der Klassiker If I Were A Rich Man.

Die hier vorliegende Jubildumsausgabe von EMI aus dem
vergangenen Jahr ist allerdings um einige wenige Tracks er-
génzt. Dabei handelt es sich hauptsdchlich um instrumentale
Szenenmusik, von denen sogar eines, ndmlich das First Act
Finale aus der Feder von Williams stammt. Auflerdem wurde
eine Demo-Version von Any Day Now als Bonus hinten dran
gehingt.

Fir Freunde des Musical-Films ist das eine unverzichtbare
Scheibe!

©OO

The Cowboys (1972)

Varese Sarabande 5540 30:26 - 17 Tracks

as Die zweite Zusammenarbeit von Rydell und Williams ist
ein Western mit John Wayne, der hier einen seiner seltenen
Leinwandtode erleiden muss. Das préachtige Hauptthema ist
stil- und kraftvoll und, obwohl in der coplandschen Tradition
verwurzelt, trotzdem jederzeit als purer Williams erkennbar.
Vom Komponisten vielféltig eingesetzt, hélt es den Horer
stets bei der Stange. Nicht iiber alle Zweifel erhaben sind
hingegen die Spannungstracks, die wenig Profil aufzuweisen
haben. Da sie aber zu einem eher kleinen Teil auf der CD



vertreten sind, kann diese ohne weiteres empfohlen werden.

©O

The Poseidon Adventure (1972)

FSM Vol I No2 75:53-25 Tracks

mw Die Saga um ein von einer Welle umgestiilptes Passa-
gierschiff, dessen Fahrgéste nun die Wirklichkeit von einer
anderen Seite kennenlernen, ldutete den Hohepunkt der Kata-
strophenfilmphase ein. John Williams wufite das zu schétzen
und schrieb einen seiner packendsten Main Titles. Das Blech
stemmt seine Intervalle, intoniert erhabene Fanfaren, mit de-
nen man vielleicht das dramatische Geschehen, vielleicht
aber auch den maichtigen, wie {iblich ,,unsinkbaren” Ozean-
dampfer verbindet. Dazu wiirden dann die Imitationen von
Schiffschraubengerduschen am Ende des Titelcues passen.
Nachdem die groflie Welle die Verhéltnisse im wahrsten Sinne
auf den Kopf gestellt hat, 143t Williams seinen Tonsatz in die
Einzelteile zerbroseln und arbeitet sparsam mit sehr mutlos
klingenden Teilen seines Themas. Erst fiir die Rettung der
Uberlebenden flutet Williams wieder sein ganzes Orchester.
Desorientierende, dicht komponierte und deshalb oft ver-
kannte Filmmusik auf hohem Niveau.

©O

Pete ‘n’ Tillie (1972)

Capitol 11511

Den Titelsong mit Text von Alan und Marilyn Bergman fin-
det man auf der LP von Suzanne Stevens und als Single wur-
de er von Carol Burnett (Columbia 4-45765) und Walter
Matthau (Decca 33050) interpretiert.

Images (1972)

Promo LP  35:01 - 11 Tracks

kp Dass es zu diesem Williams-Exoten keine offizielle Verof-
fentlichung gibt, werden die meisten, die die Musik kennen,
nicht sehr bedauern, obwohl es sich um einen sehr interes-
santen Score handelt. Abgesehen vom herrlich depressiven
Hauptthema, das sich wihrend des Scores noch einige weni-
ge Male in interessanter Variation u.a. mit Gitarre wiederholt,
hat Williams eine groftenteils vollig atonale Experimental-
musik geschrieben, die sich oft an der Grenze zu reinen Ton-
effekten bewegt. Die zwei Punkte gibt es fiir das Thema und
die wagemutige Experimentierlust.

©0

The Man Who Loved Cat Dancing (1973)

FSM Vol 5 No4 65:39 - 20 Tracks

st Eher zufillig kam Williams zu diesem, seinem dritten
Western-Score, nachdem die urspriingliche, sehr ethnisch an-
gelegte Musik von Michel Legrand, die zusétzlich auf der
FSM-CD enthalten ist, abgelehnt worden war. Nicht mehr als
eine knappe Woche stand ihm daraufhin zur Verfiigung, um
eine 40-Minuten-Komposition fiir ein mittelgroB besetztes
Orchester (42 Mann) abzuliefern - schon eine wahre Bra-
vourleistung, wenn man sich diesen melodisch sehr reizvol-
len Soundtrack vor Augen hilt.

Burt Reynolds verkdrpert in dem stark von rousseauistischem
Gedankengut durchtrinkten fintenreichen Spatwestern einen
Banditenanfiihrer, der die Morder seiner indianischen Frau
zur Strecke gebracht hat, und sich unerwartet in eine Ran-
chersfrau verliebt, die auf der Flucht vor ihrem reichen Ehe-
mann ist. Fiir diese Hauptfigur des Films hat Williams ein
leichtfiiBiges und flottes Thema kreiert, das zusammen mit

fmj -

einem anmutig-gefiihlvollen Liebesthema Dreh- und Angel-
punkt der Partitur ist und von den unterschiedlichsten Solo-
Instrumenten in diversen Variationen vorgetragen wird.
Durchaus kommt dabei ab und an auch das typische Pop-In-
strumentarium der 70er zum Einsatz (E-Bass sowie Schlag-
zeug), wirkt hier jedoch keineswegs aufdringlich, sondern
vielmehr passend zum folkigen Ambiente mit Mundharmoni-
ka, Gitarre, Banjo und Pianola und zur schwungvollen Melo-
diefiihrung.

Insgesamt eine sich wohltuend zuriickhaltend gebende Willi-
ams-Musik mit stark filigranem Flair, die fiir einen 70er Jah-
re-Score erstaunlich frisch und jung geblieben ist und immer
wieder gerne gehort werden will, ohne gleich den Status ei-
nes Meisterwerks erheischen zu wollen.

©O

The Paper Chase (1973)

FSM Vol I No2 75:53-25 Tracks

mw Zusammen mit The Posseidon Adventure von Film
Score Monthly verdffentlicht.

Zwischen all den Katastrophennachrichten konnte Williams
1973 auch einmal durchatmen und ein leichter gestimmtes
Drama um einen von Timothy Bottoms gespielten Jurastu-
denten betreuen. Ohne etwas liber den Film zu wissen, hort
man der Musik doch ihre Entstehungszeit zu Beginn der sieb-
ziger Jahre an. Dafiir sorgen die Rhythmen, die Melodietypen
und die Instrumentierung. Dennoch erhebt sich Williams zu-
mindest mit seinem Titelthema zu The Paper Chase aus der
Menge des damals Komponierten. Die stilistische Breite der
anderen Stiicke reicht von Barock-Bearbeitungen bis zu Jazz-
arrangements und zielt auf die expliziten Figurenvorlieben
des Films, weshalb sich die zeitgendssischen Themen oft mit
einer historisierenden Satzweise vermengen. The Paper
Chase ist ein sympathisch-zuriickhaltender Williams-Score,
der allerdings nur dann ziindelt, wenn das bittersiiBe Haupt-
thema aufgegriffen wird. Insgesamt gesehen ein netter Platz-
fiiller auf der vergriffenen Poseidon-CD von FSM.

©O

The Long Goodbye (1973)

Bluenote 189

Varese Sarabande 5562

Das Thema wurde auf LP und spéter als Neueinspielung von
Varese auf dem Sampler Sax & Violence veroffentlicht.

Tom Sawyer (1973)

United Artists LA-057-F  31:27 - 12 Tracks

pr Fiir dieses Musical adaptierte Williams lediglich die Songs
der Sherman Briider, ohne selber zur Feder zu greifen. Zwar
ist sein Stil in den Stiicken auszumachen, doch die zahlrei-
chen Songs verhelfen dieser Scheibe kaum auf der Beliebt-
heitsskala nach oben.

©

Cinderella Liberty (1973)

20th Century Fox ST-100  36:48 - 12 Tracks

phb Wieder kollaborierte Williams mit Mark Rydell und
nahm auch noch gleich Toots Thielemans’ Mundharmonika
an Bord. Der bei uns wenig bekannte Film erreichte die ein
oder andere Oscarnomination und portierte den damaligen
“hot actor” James Caan. Williams schrieb einen recht typi-
schen anfangs 70er Score, mit jazzigem Ambiente und zwei
Songs, die beide auch die Hauptthemen prasentieren. Die LP
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ist siiffig anzuhoren und - haufig auf die beiden Themen zu-
riickgreifend — sehr eingéingig. Es ist wohl abzusehen, dass
Varese Sarabande dereinst Cinderella Liberty (ein Fox
Film) auf CD herausbringen konnte.

©O

Conrack (1974)

FSM Vol I No2 75:53-25 Tracks

mw Martin Ritt war berithmt fiir seine Abneigung gegen fla-
chenhaft den Film zukleisternde Musik. In Conrack geniigte
ihm eine Viertelstunde, von der aber trotzdem der Grofteil
nicht mehr ohne den Film erhéltlich ist. Den Rest hat FSM
auf seiner Poseidon-CD als Sahnehdubchen untergebracht.
Nichts AuBergewohnliches, ein sich ausbreitendes Flotenthe-
ma, ein bisschen Klaviereuphorie. Und alles ziemlich ange-
staubt. Fiir Komplettisten halt.

©

Sugarland Express (1974)

Promo  48:09 -30 Tracks

kp Mit Sugarland Express feierte Spielberg sein (USA-)Ki-
nodebiit und legte gleichzeitig den Grundstein fiir die viel-
leicht fruchtbarste Regisseur-Komponist-Zusammenarbeit
der Kinogeschichte. Denn von Beginn an war Williams sein
wichtigster Mitstreiter, so auch bei Sugarland Express.
Williams' erste Aufgabe fiir Spielberg war die Vertonung ei-
nes Roadmovies, die dieser mit der Schaffung des beriihmten
Mundharmonikathemas (gespielt vom noch beriihmteren
Toots Thielemans) anging. Dieses Thema schafft es, die Nai-
vitit der Hauptpersonen, deren Hoffnung und gleichzeitig de-
ren Ausweglosigkeit in sich zu vereinen und auszustrahlen.
Neben der Mundharmonika spielt die Gitarre eine wichtige
Rolle, die immer mal wieder neben oder statt der Harmonika
auftaucht.

Trotzdem mangelt es der Musik nicht an Humor, die durch-
aus auch mal nach Country oder sogar nach Blues klingt. All-
erdings gibt es auch die etwas dramatischeren Sequenzen, die
bisweilen sehr militaristisch anmuten.

Eine bemerkenswerte erste Zusammenarbeit zwischen Willi-
ams und Spielberg, die wohl beide fiir fortsetzungswiirdig
hielten.

©O

Earthquake (1974)
Varese Sarabande 5262 34:04 - 13 Tracks
phb Williams fischt in diesem unsympathischen Charlton
Heston Vehikel in triibem Wasser. Sicher, die schmissige Ti-
telmusik fiir diesen, wie es sich fiir einen richtigen Katastro-
phenfilm eben gehdrt in parallel erzéhlten Einzelschicksalen
aufgeteilten Schinken, vermag noch gerade so zu packen. Die
verbleibenden Stiicke nagen aber oft dermassen penetrant an
friihem 70er Jahre Musikstilmischmasch, dass bald einmal
die Sache ausgereizt ist. Aber seien wir ehrlich, wo hitte Wil-
liams hier eine bitter ndtige Inspiration finden sollen? Etwa
in den die CD abschliessenden Erdbeben-Toneffekten?

©

The Towering Inferno (1974)

FSM Vol 4 No 3 76:36 - 28 Tracks

as Das Attraktivste dieses Scores findet gleich zu Beginn
statt: Die fiinfminiitige Titelsequenz begleitet einen Hub-
schrauber auf seinem Flug iiber San Francisco, unterlegt mit
dem wohl einprigsamsten Thema aus Williams® Katastro-

phen-Trilogie fiir Irwin Allen. Von Wert ist auch das Finale
mit seinem flammengleich aus dem Orchester hervorziin-
gelnden gestopften Blech. Dazwischen aber finden sich Stii-
cke, die nicht das Mass aller Williams-Dinge sind. Seventie-
satmosphaére plétschert vor sich hin und es gibt den oscargar-
nierten Song We may never love like this again, mit dem Wil-
liams allerdings nichts zu tun hat.

Interessierten sei die knapp zwanzigminiitige Neueinspielung
auf dem Varése-Sampler The Towering Inferno ans Herz
gelegt; die dort priasentierten Filetstiicke des Scores geniigen
vollauf. Es gibt auch eine erweiterte Fassung von FSM, doch
die ist bereits ausverkauft.

©

The Eiger Sanction (1975)

Varese Sarabande 5277 35:40 - 13 Tracks

phb Clint Eastwood als Akteur und Regisseur an der Eiger-
nordwand in einem immer wieder gerne gesehenen, spannen-
den Spionagethriller. Zeitgeméss war die Musik von Willi-
ams mit dem jazzig angehauchten Titeltrack und der baro-
cken Dreingabe des Spinnets, aber auch bemerkenswerter
Action- und bombastischer Bergsteigermusik. Williams war
nicht allzu viel in diesem Genre titig, weshalb Eiger Sanc-
tion wohl dennoch einen stark orchestralen Charakter beibe-
halten hat und nicht iiberméssig zum damals so gerne ge-
brauchten R’n’B oder Schifrin-Jazz (keineswegs abschitzig
gemeint) tendierte.

©O

Jaws (1975)

MCA 1660 34:56 - 12 Tracks

kp Mit Jaws gelang Williams ein Geniestreich, der mit sei-
nem extrem simplen aber mindestens ebenso extrem effekti-
ven 2-Ton-Thema bis heute ein Paradebeispiel der Leitmoti-
vik darstellt und oft genug im spiteren Kino zitiert wurde.
Daneben gesellen sich viele Themen, die passender gar nicht
sein konnten. So z.B. das Thema, welches das bunte Treiben
der ankommenden Touristen satirisch aufs Korn nimmt. Oder
die Jagdszenen auf dem Boot, die einerseits Schrecken und
gleichzeitig Faszination fiir die Bestie und andererseits wilde
Entschlossenheit, Kampfeslust und Ubermut der drei Helden
treffend wiedergibt. Alles zusammen 148t die Spannung und
vor allem den Spall an der Musik in ungeahnte Hohen stei-
gen. Dieses Album ist eine Neueinspielung speziell fiir die
Soundtrackverdffentlichung.

(Bewertung siehe 2000)

Thomas and the King (1975)
That s Entertainment Records TERS-1009

Family Plot (1976)

Varese Sarabande 47225 37:46 - 4 Tracks

Der Soundtrack wurde nie komplett verdffentlicht, doch fin-
det man auf diversen Samplern Ausziige aus dieser Partitur.

The Missouri Breaks (1976)

United Artists UALA623-6  35:10 - 13 Tracks

pr Ganz im Gegensatz zu The Cowboy bietet John Williams
Partitur hier keine mitreissenden Americana-Melodien son-
dern sehr simple und zuriickhaltende Kompositionen. Da die-
se von einem kleinen Ensemble vorgetragen werden, wirken
sie noch viel intimer, selbst beschwingtere Cues wie Celeb-



ration und Crossing The Missouri. Um den Bezug zum Wes-
tern nicht ganz zu verlieren, verwendet der Maestro immer
wieder Mundharmonika (The Train Robbery) oder Banjo,
was den Stiicken eine zusétzliche Qualitét verleiht.

©

Midway (1976)

Varese Sarabande 36:00 - 23 Tracks

sil Die im Juni 1942 gefiihrte Schlacht am Midway war der
Wendepunkt im Pazifikkrieg, und logischerweise konnte
Hollywood diesen histori-
schen Moment nicht igno-
rieren. Wie iblich ging
man mit den Fakten sehr
frei um und wollte uns
glauben  lassen, dass
Charlton Heston im Al-
leingang den Japanern
eine empfindliche Nieder-
lage zufligte.

Von allen Beteiligten
schien einzig John Willi-
ams nicht gewillt, dem
allzu tbertriecbenen Hel-
dentum zu  huldigen.
Schon der unerbittlich
sich steigernde Main Title
macht uns mit der eher
niichternen und schnérkel-
losen Natur der Musik,
die leider das japanische
Moment beinahe vollstin-
dig ausklammert, bekannt.
Am Schluss wird es dann
doch noch militérisch fei-
erlich, denn da stehen —
vorher nur fragmentarisch
zu horen — die zwei signi-
fikanten Méarsche Midway und Men of the Yorktown. Im Gan-
zen betrachtet bestimmt nicht Williams at his best, aber doch
recht anhorbar.

©

Black Sunday (1977)

Silva Sceen 147

kp Der Score wurde nie offiziell verdffentlicht und somit
existiert offiziell lediglich eine 14-miniitige Suite, welche fiir
die Compilation Jurassic Park: The Classic John Williams
neu eingespielt wurde. Mit Black Sunday schrieb Williams
einen flir seine Verhiltnisse sehr diisteren und spannungsge-
ladenen Score. Einige Cues erinnern, nicht zuletzt auch we-
gen der zeitlichen Nihe (Black Sunday ist von 1977), an die
Suspense-Stiicke aus Jaws. Der Score ist geprdgt durch ein
hohes Spannungsniveau, das im Verlaufe der CD immer wei-
ter ansteigt und dadurch eine sehr dichte Atmosphére aufzu-
bauen imstande ist. Zu dieser Atmosphire tragt bei, dass Wil-
liams so gut wie keine eingdngigen Themen einarbeitet.

Es ist sehr bedauerlich, dass von dieser Musik kein offizielles
Album zu bekommen ist, da es sich um eine sehr solide und
qualitativ hoch stehende Thriller-Arbeit handelt, die vielen
Frithwerken von Williams, die in den letzten Jahren wieder-
ver6ffentlicht wurden, weit iiberlegen ist.

©O

THE ORIGIMNAL MOTION PFICTURE SOUNDTRACK

A NEW HOPE

MUuSIC COMPREED ANE sancueTes oy JOHMN WILLIAME

fmj-9

Star Wars: A New Hope (1977)

RSO 800096-2  73:58 - 16 Tracks

phb Originalver6ffentlichung des legendiren Soundtracks auf
CD, damals noch in den breiten Doppelboxen. Es handelte
sich hierbei um eine  Neueinspielung.  Selbst
Nichtfilmmusiker bringen nach wenigen Kléngen der Fanfare
die Musik mit der Star Wars-Saga in Verbindung. Williams
hat wohl unbestritten 1977 mit seiner Weltraumoper den
grossorchestralen, spatromantischen Stil, natiirlich auch dank
der Tatsache, dass sowohl Film als auch Musik Verkaufsren-
ner waren, wieder populdr gemacht. Verschwunden aber war
die sinfonische Filmmusik nie ganz.

Seine Original Star Wars-
Musik war fiir eine ganze
Generation ein Startschuss
in lebhaftes Sammlertum
und Leidenschaft, und der
Name London Symphony
Orchestra (LSO) sodann
Massstab und Synonym fiir
grosse Einspielungen.

©OO

Close Encounters (1977)
Alhambra 8915 40:53 -
10 Tracks

Bei einer Laufzeit von nur
40 Minuten enthielt diese
Scheibe auch noch Musik,
die nicht im Film enthalten
ist, was viele Fans natiirlich
sehr drgerte, hitte sich doch
ein jeder eine schone Dop-
pel-LP gewiinscht. Mit der
Neuverdffentlichung 20
Jahre spiter, wurden diese
zurecht erregten Gemiiter
beruhigt (Bewertung siche dort).

The Fury (1978)

Varese Sarabande 5264 43:41 - 10 Tracks

st Brian De Palmas Telekinese-Thriller mit Kirk Douglas und
John Cassavates in den Hauptrollen ist ein formal und visuell
liberragendes Genre-Prachtstiick, in dem vor allem die flie-
Benden und gleitenden Kamerafahrten durchweg fiir eine
wunderbare Eleganz der Bewegung sorgen. Fantastisch, wie
De Palma Split Screen und Zeitlupe in dieser barocken Tour
de Force einzusetzen weill. Und eines der Highlights von
Film und Score ist die zu einem rauschhaft sinnlichen Ballett
sich steigernde Zeitlupensequenz, in der die von Amy Irving
gespielte Gillian aus dem Institut flicht, und die in einem t6d-
lichen Kugelhagel endet, der von Williams’ genialer dramati-
scher Musik auf schmerzliche und beklemmende Weis gera-
dezu physisch spiirbar gemacht wird (Gillian's Escape). Sen-
sorische Musik im besten Sinne des Wortes, deren schwer-
miitig-diisterer Gestus unzweifelhaft als Williams’ Hommage
an den verehrten und natiirlich auch von De Palma stets favo-
risierten Bernard Herrmann angesehen werden kann.
Insgesamt bietet die CD, bei der es sich nicht um den Origi-
nal Soundtrack handelt, sondern um eine von Williams fiir
eine grofere Orchesterbesetzung (London Symphony Or-
chestra) ausgearbeitete Neueinspielung, feinsten Horgenuf3 -
mithin ist das Williams’ reifste und anspruchsvollste kompo-
sitorische Leistung iiberhaupt. Ahnlich wie bei Herrmanns
Vertigo ist eine sich auf- und abwértsbewegende halluzinato-
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rische Streicherfigur Dreh- und Angelpunkt der Partitur, die
immer von einer gewissen Vergeblichkeit kiindet. Daneben
gibt es ein lebhaftes Scherzo (For Gillian), traumhaft elegi-
sche Streicherpassagen (The Search for Robin), spannungs-
geladene Bliserattacken, und im Epilogue wird das Haupt-
thema gar zu einem wehmiitigen, tief empfundenen grof3or-
chestralen Requiem verarbeitet.

Mehr als ein iiblicher Filmscore ist The Fury im Grunde
eine tief beriihrende tragische Sinfonie aus einem Guf3. 2002
erschien ein limitiertes Varese Doppelalbum, das sowohl die
originale Scoreeinspielung (mit kleinerem Ensemble) und die
hier vorgestellte Fassung enthélt.

©OO

— T

RETURN®:JEDI

Jaws 2 (1978)
Varese  Sarabande
41:22 - 14 Tracks
phb Die Nachfolgemusik darf
sich horen lassen. An und fiir
sich ist die CD etwas ver-
spielter und abwechslungsrei-
cher als das Originalalbum
von 1975, grundsitzlich o6ff-
nen sich aber hier nicht gera-
de neue Horizonte, was si-
cherlich zu erwarten war.
Wieso auch sollte von einem
dermassen erfolgreichen und
erst noch oscarprimierten
Muster abgewichen werden.
Ein Hohepunkt auf der CD ist
sicher die vereinnehmende
Musik, die das Segelrennen
untermalt.

An Bord blieben neben Willi-
ams und dem guten, bissigen
Bruce auch Hauptdarsteller
Roy Scheider. Nach dem zweiten Film war dann aber (ausser
fiir Bruce) Schluss, die nachfolgenden Komponisten Alan
Parker und Michael Small, orientierten sich allerdings weiter-
hin an den bewéhrten Motiven.

©O

5328

Superman: The Movie (1978)

Warner Bros 3257-2  72:48 - 14 Tracks

phb Richard Donners farbenpréichtige, sich nicht zu ernst zu
nehmende Comicverfilmung des bekanntesten Superhelden
stiess beim Publikum auf reges Interesse. Und Williams? Su-
perman March, Death of Jonathan Kent, The Fortress of So-
litude, The Flying Sequence. Cineastische Musik par excel-
lence.

Bei der Wiederverdffentlichung des Soundtracks auf CD
wurde auf die Tracks Growing Up und Lex Luthor s Lair ver-
zichtet, damit der Score auf einen Silberling passt. In Japan
wurde jedoch eine LP-identische Doppel-CD verdffentlicht.
©© (weil es inzwischen eine bessere Verdffentlichung
gibt!)

Dracula (1979)

Varese Sarabande 5250 36:42 - 11 Tracks

ab Mit einem préganten, lippigen Haupt-Melodiemotiv aus-
gestattet, stellt Dracula einen wirklich gelungenen, frithen
Score von Williams dar. Der markante Triller in der Mitte der
Melodie durchzieht alle verschiedenen Ansétze, mal action-
lastig, mal sehr melodiés, immer sehr ,,romantisch® im Sinne

vem o o OB WELLIANE

der Stilrichtung und der emotionalen Komponente. Eine sehr
lebhafte, ehrliche Musik, die ihre Hohepunkte eben nicht nur
im Main Title und im Abspann findet, wie heute bei so vielen
Filmsoundtracks iiblich, sondern die durchweg begeistert
(The Love Scene, For Mina - sogar mit iiberraschend fanfa-
renhaftem Trompeten-Solo - , u.v.m.). Uppig instrumentiert,
werden hier die maximalen Hohen der Streicher ebenso aus-
genutzt wie allertiefste BaBtone des Klaviers (The Bat At-
tack). Vielerlei schmelzende Passagen, in mitreiBendem
crescendo ausgespielt, packen den Zuhorer stets aufs neue.
Man wundert sich, da3 Dracula keinen héheren Bekannt-

heitsgrad hat!
©OO

1941 (1979)
Alhambra 8913
Tracks
kp Bei 1941 konnten sich
Spielberg und Williams mal
so richtig austoben. Spielberg
konnte seine Zerstérungslust
ausleben wihrend sich Willi-
i ams ungeniert seiner Vorliebe
fiir Mérsche hingeben konnte,
was einen herrlich humores-
B ken Marsch als Hauptthema
zur Folge hatte. Auch der Rest
j des schwungvollen und iiber-
| drehten Scores strotzt nur so
vor Energie, Action, Ironie
und Augenzwickerern. Frei-
lich darf man das Ganze nicht
zu ernst nehmen. Wenn man
B cs aber akzeptiert als das, was
il es sein soll, ndmlich als Par-
odie (filmisch wie musika-
lisch), hat man viel Spal3 daran.

©OO

38:07 - 9

The Empire Strikes Back (1980)

Polydor 825298-2  41:43 - 10 Tracks

phb Wieder ein Doppelalbum mit viel Musik aus dem zwei-
ten Abenteuer von Luke Skywalker und Han Solo. Nicht nur
der beste Film der ganzen Reihe, auch Williams’ Werk bildet
das Nonplusultra im klanglichen Star Wars Universum. Po-
lythematisch und abwechslungreich fiihrte er musikalische
Ebenbilder zu Darth Vader (der fantastische Imperial March),
Prinzessin Leja, Yoda und der Macht ein; formvollendete
Raumschiff Musik (The Asteroid Field), spannungsgeladene
Eisplantenkldnge und ein Orchester in absoluter Hochstform
runden eine der grandiosesten Filmpartituren ab. Williams
vermochte seine Ideen und Absichten von vor 3 Jahren wei-
terzuentwickeln.

©OO

Raiders of the Lost Ark (1981)

Polydor 821583-2  42:01 - 9 Tracks

Das Originalalbum war ein Dauerbrenner und fiir Williams
ein weiterer Schritt zur Ruhmeshalle — eine Oscarnomination
lag auch noch drin. Es sollte 14 Jahre dauern bis eine um 30
Minuten verldngerte und chronologisch sequenzierte CD er-
haltlich war.



Heartbeeps (1981)

Varese Sarabande VCL 1101 1001 54:21 - 26 Tracks

kp Heartbeeps ist ein sehr ungewdhnlicher Williams-Score.
Da es im Film um ein Roboter-Liebespaar geht, verwendet
Williams sehr viel Elektronik. Wéahrend das Hauptthema ein
sehr schones und schmissiges Thema darstellt, das fiir Willi-
ams eigentlich gar nicht ungew6hnlich ist, gibt ihm erst das
Arrangement (Orchester mit viel Elektronik und Schlagzeug)
eine besondere Note. Danach wechseln sich meditative
Elektronikberieselung mit schwungvollen Passagen ab, die in
einigen wenigen Teilen sogar mal rein orchestral sind und ab
und zu das Hauptthema wiederholen.

Da elektronische Musik immer auch vom Entwicklungsstand
der Technik abhéngt, konnte man Heartbeeps durchaus als
zeitgendssiche Musik ansehen. Allerdings ist bei diesem Ex-
periment aufler dem wirklich sehr guten Thema nicht viel
weiteres herausgekommen, als einfach nur recht nette Musik.

©

Yes, Giorgio (1982)

Promo ca. 30:00 — 10 Tracks

phb Regisseur Franklin J. Schaffner hatte seine beste Zeit lei-
der hinter sich, als es zu diesem unséglichen Pavarotti-Vehi-
kel kam, in dem das Opernschwergewicht, na was schon, ei-
nen Opernsénger spielt. John Williams, zu dieser Zeit mit Fil-
men wie E.T. und Return of the Jedi beschéftigt, steuerte
denn auch nur Themenhéppchen bei, wihrend Michael J. Le-
wis flir den Score zustindig war und eine wunderschon melo-
dische, verspielte Komposition beisteuerte. Erschienen sind
musikalische Ausziige mit wenig, aber von Lewis deutlich
gekennzeichnetem, Williams-Material zu Yes, Giorgio auf
einer Michael J. Lewis Promo CD, gepaart mit dessen Rose
and the Jackal.

©

E.T. (1982)

MCA 31073 40:14 - 8 Tracks

kp Mit E.T. hat Williams den wohl romantischsten und
schwelgerischsten seiner grofl angelegten Soundtracks ge-
schaffen. Die Musik trug ganz wesentlich dazu bei, dass sei-
nerzeit im Kino kein Auge trocken blieb. Dramatik und Ac-
tion, ohne dabei unmelodisch zu werden, Leidenschaft, herr-
liche Themen, voller Orchestereinsatz, ohne allzu kitschig
oder aufgesetzt zu wirken und stellenweise eine Prise kindli-
chen Charmes machen diesen Score zu einem besonderen
Horgenuss, auch wenn das 82er Album eine extra fiir dieses
unter Williams dirigierte Nacheinspielung war! 14 Jahre spa-
ter sollte endlich der Originale Score zur Vertffentlichung
gelangen.

(Bewertung siche 1996)

Monsignor (1982)

Casablance NBLPH-7277 37:22 - 10 Tracks

st Superman Christopher Reeve schliipfte flir diesen Film
kurzzeitig aus seinem Heldenkostim und streifte sich als
Kardinal im Vatikan einen Talar iiber. Der zweistiindige Drei-
groschenroman, der unentschlossen zwischen Mafiakrimi
und kolportagehafter Liebesgeschichte hin- und herpendelt,
erwies sich sowohl beim Publikum wie bei der Kritik als To-
talflop. Wohl mit ein Grund dafiir, daB der herrliche Score,
den Williams zusammen mit dem London Symphony Or-
chestra beigesteuert hat, nie den Bekanntheitsgrad vieler
weitaus schwicherer Werke von ihm aus den 80ern erreicht
hat, und auch bislang keine offizielle CD vom 82er LP-Al-
bum verdffentlicht wurde. Denn es handelt sich hier um ei-
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nen der ausdrucksstirksten und anrithrendsten Soundtracks
iiberhaupt, die Williams in den 80ern komponiert hat. Mit
grolem lyrischem Impetus wird das wiirdevoll-getragene
Hauptthema ausgebreitet, am Anfang von der Trompete (7he-
me from Monsignor), am Ende vom Klavier (At the Forum)
intoniert, das sich dann in einen regelrechten tragischen
Moll-Walzer verwandelt, der vom vollen Orchester vorgetra-
gen wird.

Zwei besondere Highlights dieses sehr romantisch angeleg-
ten Scores sind das erfrischend-schmissige und einfach atem-
beraubend klangsinnliche Meeting in Sicily, das Williams
1983 fiir seine Konzertouvertiire Esplanade Overture tiber-
nahm, sowie das prachtvoll sich entfaltende Gloria fiir Orgel,
Chor und Orchester, das Williams die sich selten bietende
Maglichkeit gab, eine Art kleine sakrale Messe beizusteuern.
Monsignor ist eine leider allzusehr in Vergessenheit geratene
klingende Perle im Oeuvre des Komponisten und dazu ein
faszinierendes Horalbum.

©OO

The Return of the Jedi (1983)

RSO 811767-2  45:40 - 11 Tracks

phb Gerade eine CD (bzw. eine mickrige LP in einem Klapp-
album, dass eine zweite LP vermuten liess) vermochten die
Verantwortlichen zum dritten Abenteuer zu produzieren.
Traurig, traurig. Die 45 Minuten sind denn auch eigentlich
eine Art Best of Return of the Jedi. Neue Ideen wie die
Ewoks-Musik mochte man sich anhoéren, aber umwerfend
waren diese sicher nicht. Beeindruckend der Choral im Duell
zwischen Skywalker und Darth Vader und die Musik in der
rasanten Death Star-Zerstdrungssequenz oder der Schlacht
auf dem Waldmond (The Forest Battle). Verwunderlich war,
dass die Klangqualitdt gerade bei diesem Album doch zu
wiinschen librig liess — etwas verwunderlich auch die Wahl
des Regisseurs. Und als hdtte man es vorausahnen konnen,
sobald Liebe im Spiel ist, féllt die Saga wie ein Kartenhaus
zusammen (siche die neuen Episoden).

©O

Indiana Jones and the Temple of Doom (1984)

Polydor 821592-2  40:18 - 11 Tracks

kp Musikalisch hinkt der zweite Indiana-Jones-Film seinem
Vorginger ein kleines bilchen hinterher. Moglicherweise
liegt dieser Eindruck aber auch nur an der viel zu kurzen
Spielzeit dieser Soundtrackverdffentlichung. Denn eine aus-
fithrlichere Ausgabe ist eigentlich léngst tberfillig. Aber
auch so werden wir immer noch mit neuen Themen und viel
Schwung verwohnt. Wegen der fernen asiatischen Hand-
lungsorte ist der Einschlag wesentlich orientalischer gewor-
den, was gerade mit groBem Orchester eine ganz besondere,
eigene Note bewirkt. Dies und die teilweise recht diister dra-
matischen Sequenzen prigen diesen Score und tragen dazu
bei, dass Indiana Jones And The Temple Of Doom noch
immer eine herausragende Abenteuer-Musik ist.

©OO

Summer Olympics 1984 (1984)

CBS 26048 44:45 - 12 Tracks

pr Amerikanier konnen nicht nur hervorragend Grossanlédsse
inszenieren, sondern sie vermarkten diese auch professionel.
Kein Wunder also finden sich auf der LP zu den Olympi-
schen Spielen 1984 in Los Angeles populdre wie auch re-
nommierte Kiinstler, deren zumeist instrumentale Melodie je
eine Sportart reprisentiert: Toto (Boxing Theme), Bob James
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(Basektball Theme), Quincy Jones (Gymnastics Theme), Bill
Conti (Power Sports Theme), Herbie Hancock (Field The-
me), Foreigner (Marathon Theme) oder aber Philip Glass und
John Williams (Fanfaren). Spielberg’s Hauskomponist ver-
edelt diesen Sportanlass mit einer herrlichen Fanfare, die mit
jeder Note Ehre, Stolz und Noblesse verstrohmt. Leider wur-
de das Album nie als CD verdffentlicht, doch Olympic Fanfa-
re and Theme ist auch auf den Silberlingen By Request oder
Summon the Heroes zu finden. Obwohl nur ein Williams
Cue auf der LP enthalten ist, entpuppt sich diese Scheibe als
echter Gewinner und gehdrt somit unbedingt auf das Sieger-
podest jeder Sammlung.

©O

The River (1984)

Varese Sarabande 5298 37:12 - 11 Tracks

as Hinter dieser zum grossen Teil leichten, friedlichen und
beschwingten Musik wiirde man kaum ein von Mark Rydell
inszeniertes Farmerdrama vermuten. Ein ausgediinntes, stets
durchsichtiges Orchester bietet viel Raum fiir die Solo-Auf-
tritte einer pastoralen Flote, einer leicht jazzigen Trompete
und einer bodenstindigen Gitarre, die uns herrliche und stim-
mungvolle Momente bescheren. Sie gehdren — weil nicht al-
lagliche Williams-Kost — mit zum Besten aus Feder des
Komponisten. Leider schmélern ein paar eher substanzlosere
Tracks den Gesamteindruck; ohne diese stiinde der Hochst-
benotung nichts im Wege.

©O

Amazing Stories (1985)

Varese Sarabande 5941 41:29 - 18 Tracks

kp Auf diesem Album finden sich neben dem Main Title und
dem End Title der Serie (beides von Williams) die Musiken
der beiden Episoden The Mission von Williams und Doro-
thy And Ben von Georges Delerue. Auf letzteres soll aller-
dings nicht weiter eingegangen werden.

Die Haupttitel sind zwar schwungvoll und erinnern ein bif3-
chen an E.T., stellen aber beileibe nichts besonderes dar.
Auch die Episodenmusik selbst iiberzeugt nicht besonders.
Zwar wird es hier und da mal etwas actiongeladener, aber es
zeigen sich keinerlei neue Ideen, so dass das Ganze im Willi-
ams-typischen Sound mehr oder weniger belanglos dahin-
plétschert. Nur fiir Komplettisten.

©

Space Camp (1986)

SCC 1016 48:43 - 14 Tracks

as John Williams erneut im Weltraum. Hier geht es um eine
Gruppe von Studenten, die mit einem Shuttle versehentlich in
den Orbit geschossen werden und sich dann im Kampf mit
Sauerstoffproblemen zu bewéhren haben.

Wenn Star Wars cine ,,Space-Opera® war, dann ist dies viel-
leicht eine ,,Space-Symphony*. Nicht ganz so abgehoben,
mit etwas mehr Bodenhaftung, man ist schliesslich ,,nur* in
einer Erdumlaufbahn. Wie dem auch sein, eins ist sicher:
Williams présentiert sich hier in Hochstform. Sein Score ist
ein brilliant durchkomponiertes Orchsterwerk mit einem glo-
riosen Hauptthema, Weltraummusik vom Feinsten en masse
sowie einem triumphalen Finale.

Kein Wunder, ist dies eine gesuchte Filmmusik. Auf CD bis-
lang nur in Japan erschienen und wohl kaum mehr zu bekom-
men. Mehr als reif fiir eine Wiederveroffentlichung.

©OO

By Request (1986)

Philips 420178-2  73:40 - 15 Tracks

as Ein ,.Best of“ von John Williams und dem Boston Pops
Orchestra. Dazu gehoren natiirlich die bekannten Themen
von Indy bis Yoda, aber die lassen wir mal, da auf mindes-
tens 347 anderen Tontrdgern ebenfalls erhiltlich, ausser acht
und beschranken uns auf die nicht ganz so hiufig anzutref-
fenden Stiicke, die die Existenz dieses Samplers rechtferti-
gen. Das wiren dann die Overture zu The Cowboys, ein
zehnminiitiger Auszug aus Close Encounters und die Mér-
sche Midway und 1941.

Am interessantesten diirften indes die drei Tracks sein, die
keine Filmmusik enthalten: Olympic Fanfare and Theme, ge-
schrieben fiir die Olympischen Sommerspiele 1984 in Los
Angeles; Mission Theme (fiir die NBC News) sowie — mein
personlicher Liebling auf dieser CD — Lady Liberty, ein
Standchen mit Glocken und Trompeten zum hundertsten Ge-
burtstag der Freiheitsstatue.

©O

The Witches of Eastwick (1987)

Warner Bros 925607-2 49:34 - 14 Tracks

kp Eine der meist gesuchten, bisher nicht regulér auf CD ver-
offentlichten Scores des Meisters stellt The Witches Of
Eastwick dar und das zurecht. Hiermit hat Williams einen
besonders originellen, witzigen, tempo- und abwechslungs-
reichen Score geschaffen, der mit seinem Hauptthema herr-
lich die Schlitzohrigkeit der drei ,,Hexen® herausarbeitet.
Sein Verfithrungsthema weil Williams geschickt zu variie-
ren, so dass es mal die Leidenschaft und mal die mif3traui-
sche Spannung innerhalb des diabolischen Quartetts treffend
wiedergibt. Doch auch die dramatischen Auftritte des Leib-
haftigen weill Williams wirkungsvoll zu untermalen.
Eigentlich diirfte dieses glitzernde Juwel in keiner Sammlung
fehlen. Leider machen uns die Label einen Strich durch die
Rechnung, indem sie diesen Score einfach nicht wiederverof-
fentlichen. Vollig unverstdndlich und warum das so ist weil3
nur der Teufel, der vielleicht aus Rache eben dafiir sorgt. An-
gereichert wird diese CD iibrigens noch mit Bonus Tracks
und alternativen Versionen.

©OO

Empire of the Sun (1987)

Warner Bros 925668-2 54:36 - 13 Tracks

kp Williams' Musik tragt bei Empire Of The Sun wesentlich
dazu bei, dass der Film am Ende einen ziemlich unwirklichen
Eindruck hinterldft. Weil der Film aus der Sicht eines Kindes
erzahlt wird, welches Kriegstreiben noch viel weniger ver-
steht als die meisten Erwachsenen, ist anzunehmen, dass dies
auch die Intention war. Da ist zunédchst das von einer Kna-
benstimme gesungene Titelstiick, das eine eher andéchtig fei-
erliche Stimmung verbreitet. Ein Héhepunkt des Scores ist
dann Cadillac Of The Skies, was die kindlich verklarte Be-
geisterung fiir die Kampfflugzeuge widerspiegelt, die das Ge-
fangenenlager iiberfliegen und angreifen. Dann gibt es diiste-
re und zum Teil dissonante Stiicke, nur um danach wieder
kindliche Freude auszudriicken. Schlielich miindet das Gan-
ze in der vom Chor gesungenen Befreiungshymne Exsultate
Justi. Diese starken Stimmungsschwankungen sind es, die
Empire Of The Sun auszeichnen und ihm einen ganz eigen-
willigen Charakter geben.

©OO



Summer Olympics (1988)

Arista 8551  51:22 - 12 Tracks

pr Fiir die Spiele in Seoul stellte der Fernsehsender NBC di-
verse Musikstiicke zusammen, die nicht nur deren Sportiiber-
tragungen vertonten, sondern auch als Album vermarktet
werden sollte. Um den kommerziellen Erfolg sicherzustellen,
wurden Hitparadenstiirmer wie Whitney Houston, Four Tops,
Bee Gees, Taylor Dayne, The Christians oder Jermaine Jack-
son verpflichtet. Natiirlich durfte auch John Williams nicht
fehlen, der mit Olympic Spirit abermals eine noble und inspi-
rierende Fanfare ablieferte, welche man ebenfalls auf der CD
Summon the Heroes vorfindet.

©

The Accidental Tourist (1988)

Warner Bros 925846-2 41:38 - 12 Tracks

kp The Accidental Tourist ist einer von jenen besinnlichen
und nachdenklichen Filmen, bei denen sich der Komponist
mit seiner Musik nicht in den Vordergrund driangen sollte.
Williams hélt sich daran und zeigt, wie man einen solchen
Film musikalisch optimal unterstiitzt. Dabei rdumt er dem Pi-
ano einen besonderen Stellenwert ein. Haufig spielt es, vom
Orchester begleitet, mit dem Hauptthema auf und verbreitet
so diese besondere, lakonisch anmutende Melancholie, bei
der doch ab und zu ein bifichen Heiterkeit durchblitzt.

Fir die Freunde eines ruhigeren und kitschfreien Williams
sehr empfehlenswert.

©O
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Indiana Jones
and the Last Cru-
sade (1989)
Warner Bros 925883-2  59:02 - 13 Tracks
kp Mit Raiders Of The Lost Ark hatte Williams
MafBstibe gesetzt, von denen man glauben durfte, dass diese
so schnell nicht wieder erreicht werden. Aber mit Indiana
Jones And The Last Crusade belehrte uns Williams hdchst
selbst eines besseren, denn er brachte das Kunststiick fertig,
auf mindestens demselben Niveau zu musizieren, wie beim
ersten Indy-Abenteuer. Zwar kommt das Hauptthema, also
der Raiders March, nur noch sehr vereinzelt zum Einsatz,
deutlich weniger jedenfalls, als bei den beiden Vorgéngern.
Das versteht Williams aber mit besonders kreativer Melodie-
fithrung und sehr griffiger, flotter und mitreiBender Action-
musik zu (iiber-)kompensieren. Mit Indiana Jones And The
Last Crusade ist Williams ein besonders empfehlenswertes
Genre-Highlight gelungen, das die Erwartungen in musikali-
scher Hinsicht an den nun doch immer konkreter werdenden
vierten Teil der Abenteuerreihe sehr hoch werden 146t.

Ein Bootleg mit zusétzlicher Musik aus Indiana Jones 3 wie
auch dem Titelthema von Amazing Story und mehreren
Cues aus der Episode The Mission kam Jahre spiter auf den
Markt.

©OO
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Born on the 4™ of July (1989)

MCA 57071-2  57:24 - 14 Tracks

mw Ohne Beine kehrt das alter ego von Tom Cruise aus Viet-
nam zuriick und erkdmpft sich einen neuen Platz in der Welt.
John Williams hilft dabei, komponiert ein herzzerreiendes
Trompetensolo (Tim Morrison). Wie eine einsame Stimme,
in hoher Lage, wird das liberwéltigende Leid hinaustrompe-
tet, wihrend der Gebrochene mit aller Macht versucht, im
Rollstuhl Haltung zu bewahren. Der riesige Streicherapparat
schwelgt in der angebotenen Trostofferte. Auch fiir die drasti-
schen Vietnam-Riickblenden findet Williams eine harsche
Entsprechung. Achtung: das offizielle Album enthélt nur ei-
nen Teil der Instrumentalstiicke, ergénzt um Songs. Im Inter-
net kursiert eine erweiterte, illegale Version als CD-R.

©O

Always (1989)

MCA57167-2  68:33 - 18 Tracks

Kp Zu diesem Melodram schrieb Williams einen sehr gefiihl-
vollen und fast zarten Score, der durchweg sehr melodisch
ist. Vollen Orchestereinsatz gibt es nur relativ selten. Selbst
die (wenigen) Actioszenen sind sehr zuriickhaltend ausgear-
beitet. Damit schafft es zumindest Williams, nicht zu riihrse-
lig oder zu kitschig zu werden, nicht einmal bei der SchluBs-
zene. Gerade damit verhindert er schlimmeres im Bezug auf
den Film, den Spielberg offensichtlich als leichtfiifiges Me-
lodram inszenieren wollte, der sich aber gerade beim Schlufl
eine Nuance hitte zuriicknehmen sollen.

Als eines der ganz wenigen Williams-Alben beinhaltet dieser
Soundtrack auch sechs Songs aus dem Film, die dem Score
jedoch komplett vorgeschaltet sind,
so dass lastiges Wegprogrammieren
entféllt. Die reine Score-Spielzeit
belduft sich somit auf ca. 46:36 Mi-
nuten.

©OO

Stanley and Iris (1990)

Varese Sarabande 5255 28:58 - 12
Tracks

as Fiir diese ungewohnliche Liebes-
geschichte — mit Jane Fonda und
Robert De Niro &dusserst prominent
besetzt — betraut Williams Klavier,
Querflote und Trompete mit solisti-
schen Aufgaben und beschriankt sich ansonsten im wesentli-
chen auf ein Streichorchester. Die in sich ruhende und ver-
traumt schwebende Musik ist ebenso zirtlich wie zerbrech-
lich. Dass die CD nur 29 Minuten Score offeriert, ist fiir ein-
mal positiv zu bewerten, denn bei ldngerer Spielzeit hitte die
Musik, so schon sie auch ist, Gefahr laufen kdnnen, Lange-
weile aufkommen zu lassen, denn sie bewegt sich in einem
relativ eng gesteckten Ausdrucksfeld.

Presumed Innocent (1990)

Varese Sarabande 5280 44:07 - 14 Tracks

phb Eine recht diistere Angelegenheit ist nicht nur Alan J. Pa-
kulas packender Gerichtsthriller mit Harrison Ford, auch mu-
sikalisch fiihrt uns Williams in die Abgriinde menschlicher
Fleischeslust und Rache. Mit dunklen Klangfarben vom Or-
chester und viel Synthesizer versteht er es, das Gemiit der
Protagonisten und die Stimmung des Films zu treffen und hat
nur fiir wenige lichte Momente der Familienfreude komposi-
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torische Gleichheit parat. Presumed Innocent ist besser als
sein bei vielen Fans nicht gerade guter Ruf (weil ein fir Wil-
liams eher untypischer Score) - eine Art Vorgénger von Slee-
pers - und doch entwickelt sich {iber die gesamten 45 Minu-
ten des CD-Inhalts eine leichte Monotonie. Im Film vorziig-
lich, als CD eher Durchschnitt.

©

Home Alone (1990)

CBS MK 46595 57:03 - 19 Tracks

as Lingst schon ist klein Kevins Kampf mit zwei hartnacki-
gen Einbrechern zum Weihnachtsklassiker geworden; das
gleiche gilt auch fiir die Musik von John Williams und die
aus seinen Themen hervorgegangenen Songs (Somewhere in
my Memory und Star of Bethlehem). Was den Film musika-
lisch von Klamotten dhnlicher Strickart unterscheidet, ist die
Tatsache, dass Williams die desastrosen Attacken gegen die
Erben von Laurel und Hardy nicht allzu sehr iibersteigert,
vielmehr kommentiert er diese mit horbarem Amiisement.
Dass ansonsten bei einigen Tracks Tschaikowsky’s ,,Nuss-
knacker* als Inspirationsquelle gedient hat, ist nicht weiter
schlimm, denn die zauberhafte Faszination dieses Balletts ist
auch hundert Jahre nach seiner Entstehung immer noch abso-
lut up to date.

©O

Hook (1991)

Epic 469349-2  75:24 - 17 Tracks

kp Herumtollen, wie die Kinder und sich mal wieder richtig
austoben. Das war offensichtlich die Devise des Films, an die
sich auch Williams gehalten hat. Er schopft musikalisch aus
dem Vollen und serviert uns einen Score, der viele verschie-
dene Eigenschaften in sich vereint und der deswegen so ein-
malig ist. Denn die Musik fiir Hook ist temporeich, gewitzt,
episch, ergreifend, rasant und nicht weniger als perfekt fiir
diese iiberbordende Fantasie eines groen Kindes, das Spiel-
berg zu dieser Zeit (absichtlich) war. Viele eingédngige The-
men und kreative Wendungen machen diesen Soundtrack zu
einem grofen Horspal3, an dessen Ende man geneigt ist zu
sagen: werdet wie die Kinder!

©OO

JFK (1991)

Elektra 61293-2 64:18 - 18 Tracks

as Fiir Oliver Stones Verschworungstheorie rund um das
Kennedy-Attentat in Dallas schuf Williams ein Hauptthema,
das an militdrische Ehrenbegrabnisse erinnert. Es wird zu Be-
ginn von Tim Morrison an der Trompete dargebracht, er-
scheint im weiteren Verlauf dann in Klavier- sowie Streicher-
versionen. Neben einem netten Family Theme sind unbeque-
me Tracks wie das auf Rhythmus aufgebaute The Conspira-
tors oder The Witnesses zu horen. Es sind aber vor allem
zwei Stiicke, die besonders hervorstechen: Das schroffe und
verstorende The Motorcade (Gansehauteffekt garantiert) und
Arlington, das sich nach dem einleitenden Hauptthema fiir
Horn zu einem williamschen ,,Adagio for Strings* wandelt.
Der Scoreanteil betrdgt etwas mehr als 38 Minuten, der Rest
sind Songs und instrumentale Fremdkompositionen. Leider
haben es die Verantwortlichen einmal mehr verstanden, alles
derart miteinander zu vermischen, dass die Stimmung immer
wieder empfindlich gestort wird. Ein klarer Kandidat fiirs
Programmieren also.

©O

Far and Away (1992)

MCA 10628 67:14 - 19 Tracks

as Der epische Charakter dieses Ron Howard-Films, der Tom
Cruises mithsamen Aufstieg vom irischen Habenichts zum
Landbesitzer in Oklahoma und seinen Kampf um Nicole
Kidman schildert, ruft nach einem Score mit grossem Atem,
und genau den liefert Williams. Seine Musik (das unvergess-
liche Hauptthema schlégt voll ein) ist voller Emotionen und,
wo es die Liebesgeschichte verlangt, auch vertrdumt und ein
wenig geheimnisvoll. Neben den menschlichen Aspekten ist
die Musik in erster Linie eins: Eine Huldigung sowohl an Ir-
land als auch an Amerika, und diese Huldigung findet ihren
Kulminationspunkt gegen Ende im spektakuldren The Land
Race. Einen schonen Abschluss bildet End Credits, einer
meiner Alltime-Favorits von Williams.

Fiir ein paar Tracks wurde — wohl der Authentizitdt wegen —
die bekannte irische Folkgruppe ,,The Chieftains“ verpflich-
tet, ausserdem gibt es noch einen Song von Enya.

©OO

Home Alone 2 (1992)
Fox 11002-2  63:33 - 19 Tracks
as Kann ein Sequel besser sein als das Original? In diesem
Fall schon. Obwohl die Ausgangslage die selbe ist und alte
Gags aufgewdrmt werden, bietet der Schauplatz New York
von Natur aus mehr Spielraum als ein einzelnes Wohnhaus.
Und wenn Tim Curry den misstrauischen Hotel-Empfangs-
chef gibt, ist allein das schon die halbe Miete.
Auch die Musik ziehe ich derjenigen zum ersten Teil vor.
Denn zum einen sind all die liebgewonnenen Themen und
Lieder auch hier vorhanden,
zum anderen sorgen die hel-
len und dunklen Seiten der ,@@Vﬂ{‘
weihnachtlichen Grossstadt
fiir mehr Abwechslung und
Bewegung. Deshalb schaltet
Williams in Sachen Action
noch einen Gang hdoher als
im Vorgédnger, und um die |
ganze Angelegenheit fest-
lich zu dekorieren, schiittelt
er zwei weitere stimmungs-
volle Songs aus dem Armel.

©OO

i i

Jurassic Park (1993)

MCA 10859 70:22 - 16
Tracks
kp Mit Jurassic Park

schrieb Williams einen der
besten Actionscores iiber-
haupt! Da sind die schweil3-
treibenden Actionpassagen,
die nervenzerreiflenden
Hochspannungstracks und
die den Sauriern und der In-
sel gewidmete Prunkmusik.
Doch iiber all dem steht das
majestdtische, ergreifende
und durch einen Chor unter-
stitzte Hauptthema, wel-
ches am besten im Stiick
Journey To The Island, ei-
nem Hohenpunkt des Al-
bums, zur Geltung kommt.
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Der einzige Makel, der diesem Soundtrack anhaftet, ist der
nicht chronologische Musikschnitt. Dennoch darf man diesen
filmmusikalischen Meilenstein nicht verpassen!

©OO

Schindler’s List (1993)

MCA 10969 64:37 - 14 Tracks

ab Grofartige und wiirdevolle Musik, historisch passend und
voller Inspiration. Williams verwendet hier das Instrument
des Violinkonzerts, um die allgegenwértige Bedrohung der
Juden und vor allem der gesamten jiidischen Kultur durch
das Nazi-Regime auszudriicken. Und so spielen vor allem
osteuropdisch-ostjiidische Einfliisse mit hinein, die fiir zwei
respektive drei charakteristisch-gefiihlvolle Melodieziige sor-
gen, von denen das Hauptthema Theme from Schindlers List
und das Jewish Town (Krakow Ghetto) immer wieder auftau-
chen und vom Geigen-Virtuosen Itzhak Perlman wundervoll
intoniert werden. Die Tragik, aber auch die menschliche
Grosse der Reprisentanten der bedrohten und letztlich fast
ausgerotteten Kultur wird musikalisch bestmdglich ausge-
driickt. Hohepunkte neben den genannten Hauptmotiven:
Chormotiv von 3: Immolation und das absolut Apokalypsen-
hafte 8: Auschwitz-Birkenau. Klagend — und anklagend.

©OO

Star Wars Trilogy Box (1993)

20th Century Fox 11012-2  298:14 - 75 Tracks

phb Das damals mit viel Spannung erwartete, sehr schén ge-
staltete 4 CD-Set mit grossem Booklet wurde nur 4 Jahre
spéter von den RCA Versio-
nen zum Staubfinger ver-
dammt. Doch zum ersten
Mal war von *contains pre-
viously unreleased music in
Zusammenhang mit den
' Williams-Einspielungen die
Rede. Das Schmankerl an
diesem Set, obwohl von
vielen wegen der méssigen
Klangqualitdt kritisiert, war
aber die Return of the Jedi
CD, die nun endlich den
bloss als Einzelalbum er-
schienen Originalso-
undtrack abldste und gleich
mit 8 unverdffentlichten
Track glénzte. Ungewohn-
lich, weil der geneigte Ho-
rer damit vor ein Sequenz-
ierungsproblem gestellt
wurde, war CD 4, die Out-
takes und noch mehr unre-
leased music aus allen 3
Filmen enthielt. Die Box ist
heute nur noch fiir Sammler
und Fans der Star Wars-
Saga oder verbissene Willi-
ams-Freaks ein Muss.

©O

.. Sabrina (1995)
| A&M 540456-2

13 Tracks

sii War dieses Remake des

51:15 -

fmj - 15

Billy Wilder-Klassikers ndtig? Nicht unbedingt, obwohl die
klasse Besetzung den Film allemal sehenswert macht. War
diese Musik von John Williams n&tig? Nicht unbedingt, ob-
wohl das Hauptthema mit seinem romantischen Klavier bes-
tens zur dieser Art Film passt. Es ist nur so, hat man dieses
Thema im ersten Track gehort, hat man es im Prinzip gehort.
Wenig Aufregendes passiert, und der Score vermischt sich re-
lativ unaufféllig mit diversen Fremdkompositionen, vor-
nehmlich Tanzmusik. Im Ohr haften bleibt hochstens noch
das sanfte Moonlight, interpretiert vom allgegenwértigen
Sting.

Es mag sein, dass man in einer Phase der totalen Verliebtheit
dieser Musik etwas abgewinnen kann, aber sonst diirfte sie
kaum zu Begeisterungsstiirmen hinreissen.

©

Nixon (1995)

Hollywood Records 62043-2  68:13 - 13 Tracks

mw Anthony Hopkins portrétiert Richard Nixon glanzvoll,
ohne ihm dhnlich zu sehen. Was als Illusionsbriicke gefehlt
haben mag, besorgt Williams’ Musik — ein Charaktergemalde
in zwolf Kapiteln, unterbrochen von der US-Hymne. Nixons
Zerrissenheit zwischen Anspruch und Wirklichkeit, seine
Weltflucht wie sein Widerstand gegeniiber dem Unvermeid-
baren, all das fand Eingang in die zerfurcht klingende Parti-
tur. Williams illuminiert Facetten einer gestorten Personlich-
keit. Noch einmal Tim Morrisons unschuldige Trompete,
fiir’s unverdorbene BewuBtsein des Heranwachsenden. Je ho-
her Nixon die Karriereleiter hinaufsteigt, desto tiefer versinkt
er im Politsumpf. Horner, Posaunen, Tuben, alles was im Or-
chesteruntergrund herumbrodeln kann, wird zu dissonanten
Klangballungen beigeholt. Seltsam dagegen die skandinavi-
schen Klénge fiir die Begegnung mit Mao: Ost und West tref-
fen einander im musikalischen Norden? Wie auch immer —
Nixon hat Anspruch darauf, als stérkster Williams-Score der
Neunziger gepriesen zu werden.

©OO

Raider of the Lost Ark (1995)

Silva Screen Raiders 001  73:35 - 19 Tracks

kp Wer kennt ihn nicht, den Raiders March, dieses fast schon
legendédre Hauptthema von Indiana Jones. Dieser Marsch ist
quasi der Kopf jenes Scores, der das Abenteuer-Genre musi-
kalisch neu definierte und bis heute der Malistab hierin ist.
Raiders ist ein groBorchestral angelegter Score mit sehr viel
Dynamik, vielen originellen Ideen und vielen Farbungen.
Von mystisch bis exotisch, von humorvoll bis romantisch und
von dramatisch bis spannend ist alles dabei. Und mit {iber ei-
ner halben Stunde mehr Musik, als auf dem fritheren Poly-
dor-Soundtrack, die noch dazu endlich chronologisch geord-
net wurde, kommt der Score bei dieser Ausgabe bestens zur
Geltung. (Gleichzeitig erschien noch eine audiophile Doppel-
LP mit nochmals ein paar wenigen Minuten mehr Musik.
War teuer und wirklich nur fiir die hartgesottensten Fans!)

©OO

Summon the Heroes (Sound of Glory) (1996)

Sony 62619 62:31 - 13 Tracks

kp Pomp und Pathos pur findet man auf dieser Nicht-Film-
musik-CD, die von Williams mit den Boston Pops eingespielt
wurde. Sie enthilt alle bis dahin von Williams komponierten
Olympia-Themen, bis dato drei an der Zahl. Und um bei der
Thematik zu bleiben enthélt das Album weitere fiinf Olym-
pia-Themen, ndmlich jene von Mikis Theodorakis, Michael
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Torke, Leonard Bernstein, Dimitri Schostakowitsch und Jo-
sef Suk. Passend auflerdem von Vangelis das Thema von
Chariots Of Fire und Miklos Rozsas Parade Of The Chario-
teers aus Ben Hur.

Herausgegeben wurde The Sound Of Glory anldBlich der
Jubildumsspiele von Atlanta 1996, fiir die Williams Summon
The Heroes, das offizielle Thema, komponierte. Dieses ist in
zwel Versionen enthalten: die Kurzversion und die iiber 6-mi-
niitige, vollstdndige Version, bei der Williams' Lieblings-
trompeter Tim Morrison besonders gut zur Geltung kommt.
Einer der besten ,,Mérsche von Williams, sehr majestétisch
und sehr glamourds.

Wer also mal seine eigene kleine Olympiade abhalten will
oder fiir sonstige Zwecke besonders heroische Musik
braucht, liegt mit diesem Album goldrichtig. Oder man er-
g06tzt sich einfach selbst an dieser herrlichen Musik.

©O

Sleepers (1996)

Philips 454988-2  56:27 - 13 Tracks

mw Vier Jugendliche werden in der Strafanstalt gefoltert und
miflbraucht. Lange nach ihrer Entlassung tten zwei von ih-
nen den damaligen Peiniger. Die beiden anderen sind inzwi-
schen Juristen und pauken mit Hilfe eines Paters die Freunde
aus der Todeszelle. Private Rache, getarnt als mustergiiltiger
ProzeB, das paBt in die Neunziger. Williams bedient sich fiir
die klerikalen Musikanteile ausgiebig bei Hindemiths moda-
len Partituren, die sich von der Moderne abwenden und eine
geméaBigte Tonsprache aufgreifen. Sleepers hat jedoch auch
williams-typisches Kraftfutter anzubieten, so etwa in Hells
Kitchen. Den Hohepunkt bildet die coole Musikkulisse fiir
ein gefangnisinternes FuBballspiel: ab 1:55 flackert ein hefti-
ger Beat auf und nun beginnt ein wildes Orchestertreiben, in
dem die Blechgruppe dominiert. Das Ganze klingt wie ein
Revival der vor zwanzig Jahren beliebten ,,Symphonic
Rock“-Mode, und standesgemdB schlie8t das Stiick mit ei-
nem Fade out. Insgesamt ein stiller Zeitgenosse unter den
Williams-Alben.

©OO

E.T. (1996)

MCA 11494 71:23 - 18 Tracks
Expanded Version

kp Die hier vorliegende CD kam 1996 auf den Markt und be-
inhaltet 31 Minuten mehr Musik, als die Erstvertffentli-
chung. AnldBlich des 20-jdhrigen Jubildums des Films und
der Wiederauffiihrung in {iberarbeiteter Form kam allerdings
eine nochmals erweiterte CD wieder von MCA (MCA-
112819) auf den Markt, welche noch einmal gut vier Minuten
zusétzlicher Musik in Form von drei neuen Tracks beinhaltet.

©OO

Rosewood (1997)

Sony 63031 49:34 - 15 Tracks

mw Ab und an hat sich Williams auch mal von Erzidhlungen
fiir die ménnliche weifle US-Mittelschicht verabschiedet und
weniger spektakuldre Filme iiber die Opfer des amerikani-
schen Rassismus begleitet. Das produziert dann immer noch
kommerziellen Mainstream, wagt aber zumindest einen
Schritt aus dem konservativen Milieu heraus. Rosewood ist
ein Paradebeispiel fiir diesen Bereich des Williams-Oeuvres
—und bezeichnenderweise bei den meisten Sammlern weni-
ger beliebt als viele andere Partituren. Ja, ich kenne einige
potentielle Kaufer, die allein wegen des bluesigen Untertons

und der melodischen Verwertung von afroamerikanischem
Liedgut auf die Anschaffung verzichtet haben. Dabei bringt
der Komponist auch diesmal viele vertraute Muster seines
Schaffens ein. Indem er sie aber mit anderen Stilen ver-
mischt, gelingt ein unverbraucht wirkender, gitarrenlastiger
Score, weichherziger im Sound, weniger auf Tutti-Wirkun-
gen aus, daflir durchsetzt mit Gospels, die zwar nicht in jeder
Stunde passen, aber stimmig zu dieser Komposition gehdren.

©O

Star Wars: A New Hope (1997)

RCA 668746-2 105:51 - 24 Tracks

Star Wars: The Empire Strikes Back (1997)

RCA 668747-2  124:27 - 23 Tracks

Star Wars: The Return of the Jedi (1997)

RCA 668748-2  148:03 - 27 Tracks

phb Diese drei Doppel-CDs “kollidierten” mit den restaurier-
ten und mit mal mehr, mal weniger zusétzlichen Szenen an-
gereicherten Star Wars-Episoden, die nochmals ins Kino ge-
schickt wurden. Jedes der Alben war einzeln zu erstehen und
bildet nun wirklich sowas wie die endgiiltige Fassung pro
Film. Nicht nur, dass kaum mehr eine Musikschnipsel unver-
offentlicht blieb (insgesamt reprasentieren die CD’s 88 Minu-
ten zusitzliche Musik), nun durfte man dem Gesamtwerk
auch filmchronologisch folgen, wenn auch etwas verwirrt
durch die neuen Tracktitel. Williams’ sequenzierte die Tracks
der Originalalben jeweils “for better listening experience”
ziemlich durcheinander (und wie schon ofters beschrieben,
erheblich gekiirzt). Auch der Klangqualitdt wurde hier nun
ziemich Geniige getan, selbst wenn fiir Einzelne noch erheb-
lichere Verbesserungen dringelegen hétten. Die Steigerung
bei Star Wars: A New Hope ist wohl am bemerkenswertes-
ten. Auch wurde von einigen Seiten mockiert, dass anstelle
des originalen Finale in Return of the Jedi nur die alternati-
ve Fassung vorhanden sei. Nun, recht machen kann man es
nie allen.

Das Fazit bleibt gleich: The Empire Strikes Back ist der
durchdachteste und mitreissendste Score im Star Wars-Uni-
versum und die zusitzliche Musik zu A New Hope nimmt
man sehr gerne auf.

©OO

The Lost World (1997)

MCA 11628 69:00 - 14 Tracks

kp The Lost World hinkt seinem Vorgénger auch in musika-
lischer Hinsicht weit hinterher. Von der Originalitdt und der
Kreativitdt des ersten Dino-Thrillers ist nicht mehr viel zu
spiren. Was das Hauptthema angeht, wagt Williams einen
neuen Ansatz und dieses neue Hauptthema ist ihm auch her-
vorragend gelungen. Es setzt voll und ganz auf Abenteuer-
flair. Eine Farbung, die sich iibrigens durch den gesamten
Score zieht und sich hauptsidchlich durch den Einsatz siid-
amerikanischer Percussion ergibt. Allerdings kann dies nicht
dariiber hinweg tduschen, dass unterm Strich ein Abenteuer-
Action-Score steht, der nur noch besserer Durchschnitt ist,
obwohl er immer noch sehr viel Spannung und Dynamik aus-
strahlt. Besonders enttduscht die Variation, die Williams dem
nur noch im Abspann anklingenden, urspriinglichen Haupt-
thema, also dem des ersten Teils, angedeihen lie: der Chor
ist weg, dafiir das Tempo erhoht. Damit geht die meiste Wir-
kung dieses herrlichen Themas fl6ten.

©O



Seven Years in Tibet (1997)

Sony 60271 65:46 - 14 Tracks

st Nachdem Williams Mitte der 90er Jahre eine langere Phase
mit diisteren, fast schon experimentellen Scores hinter sich
gebracht hatte, tiberraschte er 1997 mit einem lyrisch-expres-
siven Meisterwerk, das er fiir Jean-Jacques Annauds Film
iber den osterreichischen Himalaya-Bergsteiger Heinrich
Harrer, gespielt von Brad Pitt, komponierte. Das mit faszinie-
renden tibetanischen Landschaftspanoramen ausgestattete
Epos bot Williams die Gelegenheit, ein breit dahinstrémen-
des und prachtig im satten Orchesterklang aufrauschendes
Hauptthema zu schreiben, das er mit zauberhaften und von
Yo-Yo Ma brillant gespielten Einwiirfen des Solo-Cellos zu
wiirzen wullte. Der lange erste Track (Seven Years in Tibet)
der CD, das Finale des Films, ist somit fast schon als ein-
drucksvolles und ausnehmend dicht gearbeitetes einsétziges
Cellokonzert zu bezeichnen.
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Close Encounters (1998)

Arista 07822-19004-2  77:23 - 26 Tracks

Expanded Version

kp Fiinf Tone konnen einen Film und einen Soundtrack un-
vergesslich machen. Diese fiinf Tone, die Williams als Be-
griiBungsmelodie fiir die AuBerirdischen schuf, sind das Sah-
nehdubchen auf dem gleichermaBen dramatischen, epischen
und am SchluB} iiberschwinglichen Meisterwerk. Teilweise
atonale Abschnitte fiir die AuBBerirdischen schaffen eine fes-
selnde Atmosphére und prédgen den ersten Teil, hoffnungs-
sowie spannungsvolle Stiicke priagen den zweiten Teil, bevor
Handlung und Musik im groflen Finale gipfeln (einfach un-
glaublich: die Konversation mit dem Mutterschiff).

Diese Neuveroffentlichung enthilt fast 37 (!) Minuten mehr
Musik, als die alte Alhambra-Scheibe.

©OO

@
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In den musikalischen Passagen, die Harrers Beziehung zum
Dalai Lama beschreiben, sowie bei den kriegerischen Ausei-
nandersetzungen zwischen Tibet und China, kommt hingegen
deutlich stirkeres exotisches Kolorit zum Tragen durch die
Verwendung von tibetanischen Floten, Glocken, Langhdrnern
und diversem Schlagwerk, die jedoch zumeist (bis auf zwei
eingefiigte Gesdnge der Gyuto-Monche) in die orchestrale
abendldndische Klangsphire eingebunden werden. Williams
zeigt sich bei dieser Arbeit erneut als souverdner Meister im
Umgang mit dem groBen Orchester und begeistert sowohl
durch die exzellente Verarbeitung der Hauptmotive als auch
durch den klug auskalkulkierten Wechsel von intimeren, im-
pressionistischen Momenten und opulent sich aussingenden,
iippig orchestrierten Partien. In vollen Ziigen genieBen 148t
sich der Soundtrack eigentlich nur auf CD, da mehrere Stii-
cke wie z.B. das sehr dramatische Peter’s Rescue im Film
selbst gar keine Verwendung fanden.

©OO

Amistad (1997)

Dreamworks 50035 55:53 - 14 Tracks

kp Der Main Title Dry Your Tears, Afrika! ist eine Mischung
aus Williams-typischem Orchesterpathos und einem ethni-
schen Gesang, dem das gleichnamige Gedicht von Bernard
Dadie zugrunde liegt. Musikalisch recht simpel, dafiir aber
sehr effektiv. Dem Thema des Films angemessen zieht sich
diese ethnische Komponente durch den ganzen Score (wenn-
gleich auch einige Stiicke sehr ,,amerikanisch” klingen) und
wird durch Percussion und/oder textlose Stimmen erzeugt
(wunderbar: Sopranistin Pamela Dillard). Mit einem sehr at-
mosphérischen und stellenweise lyrischen Score kreiert Wil-
liams eine recht traurige und streckenweise diistere Grund-
stimmung.

Gemessen an seinen fritheren Meisterwerken steht Amistad
zwar um einiges zuriick. Als ernster Score fiir einen sehr
ernsten Film mit authentischem Hintergrund jedoch ist dies
eine sehr gelungene Dramamusik.

©O

Saving Private Ryan (1998)

Dreamworks 50046  64:15 - 10 Tracks

kp Der Score wird eroffnet und auch beschlossen von der
Hymn To The Fallen. Rein musikalisch ist dies eines der
schonsten Williams-Themen. Es ist, vom Tanglewood Festi-
val Chorus unterstiitzt, ein sehr ergreifendes und pathetisches
Stiick mit einer gehorigen Portion Nachdenklichkeit und
Trauer. Im Zusammenhang mit dem Film betrachtet kann
man aber auch sehr leicht den Eindruck von falschem Patrio-
tismus bekommen, was auch fiir den Film gilt. Angesichts
der Schonungslosigkeit des Films ist dieser Gedanke aber
wohl zu verwerfen. Denn diese Nachdenklichkeit und bedrii-
ckende Stimmung erstreckt sich iiber den ganzen Score, der
auf weiten Strecken nur von kleinem Orchster gespielt wird.
Von keinerlei martialischer Action- oder Suspensemusik wird
dieses Bild gestort. Und so ist Saving Private Ryan keine
einfache Musik, es ist zwar eine sehr gelungene Dramenmu-
sik, erfordert aber die volle Aufmerksamkeit des Horers.

©OO

Stepmom (1998)

Sony 61649 57:07 - 15 Tracks

Kp Zu diesem arg sentimentalen Riihrstiick von Chris Colum-
bus komponierte Williams eine ruhige, sehr melodische und
zum Gliick etwas zuriickhaltende Musik fiir kleineres Or-
chester. Immerwieder in Soli zu horen sind Gitarre und/oder
Oboe. Und gerade die Gitarrensoli geben diesem Score die
richtige Wiirze und verhindern, dass er allzu kitschig wird.
Auch wenn Williams nicht gerade das Rad neu erfunden und
eine fiir das Thema und sich selbst eher typische Arbeit abge-
liefert hat, macht diese Musik wesentlich mehr Freude, als
der Film. Denn letzteres kommt viel plakativer daher, als die
Musik, mit der Williams offensichtlich ein Gegengewicht
zum Plakatismus des Films schaffen wollte.

©O
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Star Wars: The Phantom Menace (1998)
Sony 61816 74:15 - 17 Tracks

ab Die erste CD sorgte bei den Fans fiir rote Kopfe, da nur
ein Teil der Partitur auf dem aus einem Silberling bestehen-
den Soundtrack-Album veré6ffentlicht wurde.

Kontrovers diskutiert - hier wird trotzdem die Ansicht vertre-
ten, daf es sich um einen sehr gelungenen Score handelt. Si-
cher, die ,lustigen Elemente, die eben auch im Film sehr
nerven (Auftreten des Hadrosaurier-artigen Tolpatsch-We-
sens: Jar Jars Introduction) bendtigen eine lustig-be-
langlose musikalische Charakterisierung, und die tut ne-
ben dem geschitzten Ausarbeiten archetypischer Star
Wars Themen natiirlich weh. Dafiir gibt es zwei absolu-
te Glanzpunkte: Das wundervolle Thema des Duel of
the Fates, zundchst mit Chor intoniert, spéter auch rein
instrumental (Qi-Gons Noble End) immer aber von ei-
ner unglaublich mitreienden Pathetik, besonders durch
die Frage-Antwort-Struktur eigentlich zweier, wuchtiger
Melodieverldaufe. Der zweite — versteckte — Hohepunkt
ist die seufzerartige ,,Vorwegnahme* des Darth Vader/
Imperial March-Motives im Motiv des Kindes, teils
auch an anderen Stellen (erstmals in Anakins Theme),
diskret, musikalisch gelungen. Wie die ganze Scheibe —
trotz andauernder Debatten!

©O

Superman - The Movie (1998)

Varese Sarabande 2-5981 82:23 - 20 Tracks

phb Zum 20. Jubildum des Filmes veroffentlichte Varese
eine Neueinspielung der Partitur des Royal Scottish Na-
tional Orchestra unter dem Stab von John Debney.
Grundsétzlich gelungen, aber bereits bei Veroffentli-
chung zum Regalhocker verdammt, weil die Rhino Voll-
fassung der Original-Filmeinspielung bereits vorfreudig
erwartet wurde — es dauerte aber doch noch fast 2 Jahre.

©

Greatest Hits 1969 - 1999 (1998)

Sony 51333 140:01 - 28 Tracks

pr Wie der Titel bereits ankiindigt, vereint dieses Album die
grossten Hits aus 30 Jahren, angefangen von Sugarland Ex-
press liber die legendédren Star Wars und Indiana Jones Fil-
me bis hin zu JFK, Rosewood oder Saving Private Ryan.
Eine schone Zusammenstellung fiir Fans und solche, die es
noch werden wollen.

©O

Missouri Breaks (1999)

Ryko 10748 44:21 - 16 Tracks

pr Ryko’s Verdffentlichung enthdlt zusdtzlich Main Title,
Train Robbery sowie Jane and Logan in der Filmversion als
Bonustrack.

©O

Angela’s Ashes (1999)

Decca 466761-2 57:32 - 18 Tracks

st Kurz vor der Jahrtausendwende lieferte Williams mit sei-
nem Score zu Alan Parkers recht sorgféltiger Verfilmung des
Romanbestsellers von Frank McCourt ein wundervolles mu-
sikalisches Juwel und Prunkstiick, das man zu seinen aller-
schonsten, ja ergreifendsten Arbeiten der 90er Jahre zdhlen
muB. Jenseits seiner auf Oberfldchenglanz bedachten pomp6-
sen Abenteuerepen ist hier ein vollig anderer, sehr differen-

zierter und fein nuancierter Williams zu horen, der mit sei-
nem stark englisch angehauchten Hauptthema noch einmal
die pastorale Klangwelt von Jane Eyre zusammen mit den
mollbetonten Streicherharmonien von The Fury vor dem
geistigen Auge des Horers heraufbeschwort.

Die teils tragische, teils auch humorvolle Geschichte einer
von Armut und Arbeitslosigkeit geprigten Kindheit im iri-
schen Limerick der 30er und 40er Jahre inspirierte den Kom-
ponisten insgesamt zu einer duflerst sensiblen Musik, die fast
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génzlich vom vollbesetzten Streicherapparat getragen wird,
wobei immer wieder sehr weiche Instrumente wie Klavier,
Harfe und Oboe fiir ausdrucksvolle und abwechslungsreiche
Zwischentone sorgen. Ein sich stets aufs Neue leidenschaft-
lich aufschwingender, formstrenger Score von beeindrucken-
der melodischer Intensitit, zugleich hoffnungsvoll, doch im-
mer auch von Trauerflor durchzogen. Erst im Track Back to
America 6ffnen sich die Ddmme, und ein typisch Williams-
sches, breit sich ausschwingendes Americana-Thema, unter-
stiitzt von den Blechblésern, sorgt fiir den erlésenden Licht-
strahl, der verheiungsvoll aus der Dunkelheit fiihrt.

Die vorliegende US-Pressung der CD, die als erste auf dem
Markt kam, enthdlt zwar im Gegensatz zur europdischen
Ausgabe einen Erzdhler, der zu Beginn einiger Tracks die
Handlung kommentiert, was ich personlich aber nicht unbe-
dingt als storend oder gar als den Musikgenuf3 beeintrachti-
gend empfinde. Vielmehr kommt darin sehr gut Stimmung
und Atmosphire des zugrundeliegenden Sujets zur Geltung.

©OO

Star Wars: The Phantom Menace (2000)

Sony 89460 124:35 - 68 Tracks

phb Erst mit dem Horen dieser Doppel-CD machte der vierte
Star Wars Score, auf den so viele Liebhaber so lange gewar-
tet haben, richtig Spass. Sony allerdings zog den gesammel-
ten Zorn der Filmmusik-Gemeinde mit ihrer blédsinnigen
Veroffentlichungs-Geldmacherei-Politik auf sich. Trotzdem
hat sich dieses Doppelalbum fast jeder zugelegt — hier ver-
sagte dann der interne Solidarisierungspakt. Jeder sammelt
eben nur fiir sich — und das ist auch richtig so.

©O



Jaws (2000)

Varese Sarabande 6078 51:11 - 25 Tracks

phb Neueinspielung dieses Klassikers durch Joel McNeely
mit dem Royal Scottish National Orchestra zum 25. Jubildum
des Filmes. Und Varese machte den gleichen Fehler wie zu-
vor mit dem Superman/John Debney-Album. Unglaublich.

©

Jaws (2000)

Decca 467045-2  51:20 - 20 Tracks

kp Gegeniiber der alten MCA-Veréffentlichung hat dieses Ju-
bildums-Album fast 17 Minuten mehr Musik zu bieten, wel-
che dariiber hinaus in chronologisch richtiger Reihenfolge
neu editiert wurde sowie von den Originalaufhahmen zum
Film stammen.

©OO

Superman (2000)

Rhino R2 75874 149:02 - 35 Tracks

phb Expanded und die finale Lésung auf der Suche nach dem
wahren Superman- und ultimativen Comic-Score voller He-
roik, Leidenschaft und Hingabe, denn hier darf den fiir den
Film eingespielten Klédngen und nicht der zweifelsohne gu-
ten, aber eben nicht “echten” Williams-Albumeinspielung
von 1978 gelauscht werden. Alleine schon deswegen UND
weil originale Filmmusik die Ndhe zum Film einfach besser
transportieren kann, ist diese Doppel-CD Pflichtkauf fiir je-
den, der Williams richtig ausprechen kann. Zum brillanten
Hauptprogramm gesellen sich 7 Bonustracks, u.a. mit alter-
nativen Beitrdgen zum Main Title oder Margot Kidders Versi-
onen zu Can You Read My Mind.

©OO

The Patriot (2000)

Hollywod Records Edel 0112442HWR  72:40 - 17 Tracks
mw Mel Gibson gebirdet sich als John Wayne unserer Tage,
und géibe es noch Westernfilme alten Stils, so wiirde er
schwergewichtig iiber die Prérie reiten. Gibt es aber nicht,
und so streift er sich andere Rocke iiber: hier das Outfit der
frithen US-Geschichte. Emmerichs Popcornregie hat auch
Williams geldhmt. Selten klang seine Musik so hohl, so sinn-
los bedeutungsschwanger und langweilig wie diese. Alle An-
sdtze bleiben Stiickwerk, interessieren auch nicht eine Minu-
te, geschweige denn 72:30. Schwamm driiber, ab ins Regal,
2. Reihe.

©

A.l. - Artificial Intelligence (2001)

Warner Bros. 9362-48096-2  70:13 - 13 Tracks

kp Einerseits trigt diese Musik eindeutig die Handschrift von
Williams, andererseits hat er hier neue Klangelemente einge-
baut, die z.T. an die repetitiven Arbeiten eines Michael Ny-
man erinnern. Dies gepaart mit groBem Orchester ergibt ei-
nen faszinierenden Klangeindruck. Dem gegeniiber stehen
die ruhigen Passagen, die zwar sehr melodisch sind und da-
mit eigentlich ein Gefiihl der Geborgenheit erzeugen kdnn-
ten, wenn sie nicht von den tiefen Registern des Orchesters
konterkariert wiirden und so permanent das unbehagliche Ge-
fithl vermitteln, sich in einer vertrauten und gleichzeitig
kiinstlichen und damit vollig fremden Umgebung zu bewe-
gen. Dieses totale Gefiihl der Verunsicherung und Herausge-
rissenheit zeichnet sowohl Musik als auch Film aus, weswe-
gen sie sich perfekt ergédnzen. Dem ganzen setzt Williams
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dann noch mit dem ganz ausgezeichneten Hauptthema die
Krone auf. Ausgearbeitet zu einem Song wurde dieses Thema
dann auch noch in gleich zwei Varianten speziell fiir das Al-
bum produziert, denn im Film kommen diese Lieder nicht
vor. Allerdings sei von der Duett-Version dringend abgeraten.
Der Intention perfekt folgend 146t A.I. den Horer/Zuschauer
in einem Gefiihl von Verlassenheit und Traurigkeit zuriick.

©OO

Harry Potter and the Sorcerer’s Stone (2001)

Atlantic 7567-93086-2  73:37 - 19 Tracks

phb Schwelgerische, weihndchtlich angehauchte Musik zur
ersten, von Potter-Fans mit viel Spannung erwarteten Verfil-
mung des Zauberschiilers, die auch eine erneute Auflage der
Zusammenarbeit mit Regisseur Chris Columbus (Home Alo-
ne) bildete. Beeindruckend auf der CD ist allen voran das be-
geisternde Stiick Harry s Wondrous World, in welches Willi-
ams alle wichtigen Momente seiner Komposition integrierte.
Seit langerer Zeit eine der verspielteren und daher wohl fiir
die Freunde seiner Arbeiten aus den 80er Jahren eine will-
kommene Partituren von Williams.

©O

American Collection Theme (2001)

Sony 89667 69:30 - 16 Tracks

pr Der Cellist Yo-Yo Ma spielt auf seinem Album Classic
Yo-Yo, cine Art Best Off Zusammenstellung, neben Werken
von Bach, Dvorak, Gershwin, Brahms, Tan Dun oder Rach-
maninoff auch ein Stiick von Filmkomponist John Williams
ein. American Collection Theme (3:29) ist — logischerweise —
ein Werk fiir Cello, welches fast ausschliesslich durch
schwelgerische Streicher unterstiitzt wird und mit seinem ly-
rischen und melodidsen Thema an Filmkompositionen des
Maestros erinnert. Ohne Zweifel ein bezauberndes Werk,
doch fiir dieses eine Stiick werden wohl nur hartgesottene
Williams Fans den Geldbeutel ziicken.

©

E.T. (2002)

MCA 112 819-2  75:39 - 12 Tracks

Zum 20. Jubildum des Filmes wurde ein abermals erweitertes
Album verdffentlicht, welches nochmals mickrige 4 Minuten
mehr Musik bietet. Warum nicht gleich? Oder halten die Plat-
tenfirmen die Filmmusikliebhaber wirklich fiir so blod? Wohl
schon.

Call of the Champions (2002)

Sony 89364 60:55 - 15 Tracks

kp Die vierte Olympia-Hymne von Williams, diesmal fiir die
gerade vergangenen Winterspiele in Salt Lake City, ist das ti-
telgebende Stiick dieses Albums. Mit dem 350-Stimmen zdh-
lenden Mormon Tabernacle Choir und dem Utah Symphony
Orchestra reiht sich diese bombastische Arbeit nahtlos ein in
Williams' Olympia-Fanfaren, wenngleich es sein schwichste
1st.

Gefolgt wird Call Of The Champions von der sechsteiligen
Konzertarbeit American Journey, die Williams anlaBlich der
Millenniumsfeier in Washington D.C. komponierte und die
einschneidende Ereignisse der amerikanischen Geschichte
widerspiegeln soll. Der erste Teil Immigration And Building
ist im Stile von Far And Away, speziell The Landrace ge-
schrieben. The Country At War ist ein nachdenkliches Stiick,
wozu der dritte Teil, Popular Entertainment, mit seiner
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Frohlichkeit im krassen Gegensatz steht. Diese
Dynamik setzt sich in Arts And Sports fort, bevor |
der flinfte Teil Civil Rights And The Womens'
Movement wieder etwas ernsthafter aber auch
heldenhafter wird, um dem Thema des Stiickes
Rechnung zu tragen. Abgeschlossen wird das
Werk von Flight And Technology, bei dessen Pa-
thos die Selbstbeweihrducherung der USA auf-
grund erlangten technischen Fortschritts fast
schon spiirbar wiirde, wenn da nicht ein paar sehr
nachdenkliche Passagen wéren, die den Fort-
schritt scheinbar kritisch beleuchten wollen. Ame-
rican Journey ist ein sehr schones, aber auch
recht patriotisches Stiick Musik, auch wenn sich
etliche Zitate seiner Filmmusik aufzihlen lieBen.
Angehéngt sind nun noch einige stilistisch zum
Gesamtrahmen passende Einzelstiicke. Zunéchst
der sehr lyrische Song For World Peace. Dann
das schwungvolle Jubilee 350, gefolgt vom Mis-
sion Theme, dem Thema fiir die NBC News. Als
nichstes folgen mit For New York Variationen
von Themen von Leonard Bernstein. Dieses
Stiick schrieb Williams anldBlich des 70. Ge-
burtstages von Bernstein. Sound The Bells! wurde
als musikalischer Gruf} aus Anlal}3 einer Hochzeit
im japanischen Kaiserhaus geschrieben. Zum
SchluB folgen die beiden patriotisch pathetischen g
Stiicke Hymn To New England und Celebrate
Discovery.

Beschlossen wird die CD vom Bonus Track Sum-
mon The Heroes, Williams' 1996er Olympia-
Hymne, welche auch auf dem Album The Sound
Of Glory enthalten ist.

Insgesamt ist dies ein recht kurzweiliges, aller-
dings nicht sehr abwechslungsreiches Album,
nach dessen vollstdndigem Genufl man fast schon
die Aufnahmepriifung fiir die amerikanische Staatsbiirger-
schaft bestanden hat.

©O

Star Wars: Attack of the Clones (2002)

Sony 89965 76:55 - 14 Tracks

phb Auch musikalisch das enttduschendste Star Wars-Aben-
teuer. George Lucas ist ein grosser Produzent, aber die ekla-
tanten Storyschwichen bescheinigen ihm geradezu Uberfro-
derung mit dem Stoff als Regisseur — vielleicht aber ver-
braucht Lucas auch einfach zu viele Gedanken an mdglichst
viele CGI-Effekte?

Scheinbar wenig inspiriert verrichtete Williams seine Arbeit,
hier eher als routiniert zu bezeichnen. Gerade noch das im
besten Sinne melodramatische, grossziigige Liebesthema
Across the Stars vermag zu beeindrucken. Speziell moniert
wurde von fast allen Seiten der iiberaus “plastische” Einsatz
der E-Gitarre) im fast 11miniitigen Verfolgungstrack Zam the
Assasin and the Chase through Coruscant. So ist denn auch
bisher noch keine Rede von einem Abzocker-Doppelalbum
(wie bei Phantom Menace, dort allerdings als gelungen zu
bezeichnen) und es ist sehr fragwiirdig, ob der zwiespaltige
Eindruck dieser 80 Minuten damit gebessert werden konnte.

©

Minority Report (2002)

Dreamworks 450385-2  73:57 — 16 Tracks

phb Eine diistere Williams-Arbeit zu Steven Spiel-
bergs futuristischem Kriminalspiel, die in einzel-
nen Fillen wie dem atemberaubenden Actioner
Andertons Great Escape wirklich Begeisterung,
aber mit experimentell-nervigen Stimmverdnde-
rungen fiir Sean’s Theme auch akustisches Ab-
standnehmen zu vermitteln vermag. Die CD er-
scheint mit ihren 74 Minuten fast langatmig, wohl
weil die Musik zudem in einigen der recht hiufig
auftretenden Spannungsmomenten bewegungslos
A wirkt und zu wenig Abwechslung zu bieten hat.

©0O

Harry Potter and the Chamber of Secrets (2002)
Warner Sunset 7567-83574-2  70:17 — 20 Tracks
phb In Kollaboration mit William Ross, der nach
eigenen Angaben nur die Vorlagen von Williams
weiterverarbeitete, enstand das zweite, allerdings
bereits weniger erfolgreiche Harry Potter Abenteu-
er. Die CD im allgemeinen ist eher Durchschnitt
und, da kann Ross sagen was er will, gerade in der
zweiten Hélfte klingt so einiges gar nicht nach
—_ Williams - und es klingt auch nicht alliiberzeu-

- gend. Wirkliche Hohepunkte sind das erhabene
Fawkes the Phoenix (und Fawkes is Reborn) so-
wie das abschliessende Harry'’s Wondrous World,
das nicht nur denselben Tracknamen wie das Er-
offnungsstiick aus Teil 1 besitzt, sondern auch so
klingt. Von vielen als ein Jahreshdhepunkt vorbe-
schrieben, mag The Chamber of Secrets den Er-
wartungen nicht standhalten.

©

Catch Me if You Can (2002)

Dreamworks 4-50410-2  62:35 — 16 Tracks

phb Ein wirklich fideler Film von Steven Spielberg mit einer
willkommenen Titelsequenz, einem blendend aufgelegten
Tom Hanks und einer pfiffigen Musik von John Williams,
seine vierte in einem Jahr und eine seiner jazzigsten seit vie-
len, vielen Jahren. Glinzend sind die Titelmusik Catch Me if
You Can und der temporeiche Track The “Float”, nur scha-
de, dass Williams im Verlaufe seiner Komposition nicht noch
mehr daraus macht. Wirklich stérend wirken sich die misera-
bel sequenzierten Oldies von Sinatra, Nat King Cole etc. aus,
die Album Producer Williams wahllos zwischen seine Stiicke
gestreut hat. Dafiir wiirde ihm ein zusétzlicher Smilie-Abzug
zustehen!

©O

Angekiindigt
Memories of a Geisha
Star Wars — Episode 3



Chronologisch nach Filmerscheinungsdatum haben die Au-
toren der Diskografie in 1 bis 5 © -Manier die Filmwer-

ke John Williams' von 1970 bis heute bewertet.
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Annette B. Andi Siiess Klaus Post Matthias W. Philippe B. Stefan Sch.
Jane Eyre ©OOOO |VOe COOOO OOOOe ©OOOOe
The Cowboys ©OOo ©OOo ©OOo ©OOLe ©OOOe
The Poseidon Adventure ©OO© ©OOO ©0o ©Oe
Images ©OO ®e ©OO
The Man Who Loved Cat... ©OO © 0O ©00o
The Paper Chase ©0o ©OO© ©Oe ©OO
Cinderella Liberty ©0o ©OO ®e
Conrack ©Oe ©OO ©0o ©Oe
Sugarland Express ©OO ©0o ©Oe © 0O
Earthquake ©0o ©OO ®e © 0O © 0O
The Towering Inferno ©OO ©Oe ©OO© ©OO ©OO
The Eiger Sanction ©OO ©OO© ©0o ©OO ©OO
Jaws © O OO0 ©OOOO | VOO ©OOOO |©OOOO
Family Plot ©OO ©O00O ©O0O ©0o ©OO
The Missouri Breaks ©Oe ©OO ©O ©O
Midway ©OO ©0o © 0O ©0o ©O00O
Black Sunday ©OO ©Oe ©OO ©OO
Star Wars: A New Hope QOO CbOOOe COOOO OO ©OOO ©Oe
Close Encounters Of The... ©OOO ©QOOOO OOOOO ©Oe OOV OO
The Fury OOOVe OV COOOe OOO COOOO
Jaws 2 ©OOO |©Oe COOO COGe |©OOOO
Superman: The Movie ©OO OOOVe ©OOL |©OO ©OOOL |©LOOOe
Dracula ©OOO Oe OOOe OOOO OOOKO ©OOOO
1941 OO |©OL ©O ©0o ©O0O
The Empire Strikes Back ©OOO BCOOOO OOOOO COHOOe OOOOO | OOOOO
Raiders of the Lost Ark ©OOO COOOO OOOOO OO ©OOOO |©OOOO
Heartbeeps ©O ®e ©Oe
E.T. The Extra-Terrestrial ©OOOOL LOVL COOOO OO ©OOOL |©KOOOO
Monsignor ©Oe ©OO ©OOO
Return of the Jedi OO0 OVL COOOO LObe |©OGe |©OO
Indiana Jones and the Temple.. © © O OO ©OOOe OOOO |©O00e |©OO ©OO
The River ©O0e OO0 ©OO ©00o
Amazing Stories ©O ©Oe ©OO
Space Camp ©OOO ©OO ©OO© ©OOO
The Witches of Eastwick ©OO ©OOO ©OOLe ©Oe ©OOLe ©OO
Empire of the Sun ©Oe ©Oe ©OOe ©OOO
Accidental Tourist ©OOo ©OOo ©0o ©0o
Indiana Jones and the Last... |©©©© ©OOe OOOOO O ©OO© QOO
Born on the 4th of July ©OO ©Oe |OOO0e DOOO OO ©OOOO
Always ©O0O ©OOO ©O0O ©OO
Stanley & Iris ©Oe ©OOO ©OO0e ©OOe
Presumed Innocent ©OO ©Oe ©Oe ©O
Home Alone ©Oe |©OOOO OO0 |©O00e
Hook ©OLe |OOO0e OO ©Oe |©OOOOO
JFK ©Oe |©OOOO COe ©COGe |©OO
Far and Away ©OOLe ©OOOO ©Oe ©OOe
Home Alone 2 ©OOO |©OO ©OO ©OO
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Annette B. Andi Siiess Klaus Post Matthias W. Philippe B. Stefan Sch.
Jurassic Park ©OOO OO OOOO OO OO |©OOO
Schindler's List OO BOOOO COOOO OO ©Oe ©OOO0e
Sabrina ©Oe ©OOO |©Oe © 0O © O
Nixon ©OOe ©OOO |POOOL LOOOe OO
Sleepers OO0 ©OO ©OOO |©OLe OO |©Oo
Rosewood ©OOo ©OOo ©OO ©Oe ©OOo
The Lost World ©OOO OO ©OO © 0O ©OOO |©OOe
Seven Years in Tibet ©OOO ©OOO ©OOo ©O© ©OOe
Amistad ©Oe |©O0e Oo ©O ©OOe
Saving Private Ryan ©Oe ©OOO ©Oe ©OOe ©OOe
Stepmom ©OOe ©OO © 0O © 0O ©OOO
Star Wars: The Phantom... ©OOO ©OOO ©OOO ©Oe ©OOo ©OO
Angela’s Ashes ©OOOe OO OO OO OO
The Patriot ©O0e |©O0e B Oo ©OOe
AL Artificial Intelligence ©OO© ©OOO ©OOO ©OO© ©OOO ©OOe
Harry Potter and the Phil... ©OOO ©OOO ©OO ©OOO ©OOe
Star Wars: Attack of the Clones © © © © ©OO ©OOo ©O© ©Oe ©OO
Minority Report ©Oe ©OOO ©OO© ©OOO ©OO
Catch Me If You Can OO |©be |©Oe ©OO ©OO

Von Menschen und Baumen: John Williams in concert

von Lothar Heinle

Keine Frage - John Williams ist der erfolg-

reichste und hdchstbezahlte Filmkomponist
aller Zeiten: fiinf Oscars plus 34 Nomi-

nierungen,

lukrativen =~ Gewinnbeteiligun-
gen an Kassenkniillern finan-
ziell weich gepolstert ist.
Doch das Schreiben von
Filmmusik war fiir Willi-
ams nie die einzige kiinst-
lerische Erfiillung. Als er
Anfang der 60er Jahre im
TV-Department der Uni-
versal Studios arbeitete,
verspiirte er den Drang,
endlich  ,andere‘ Musik
schreiben zu wollen —
»Who’s STOPPING ya?“, hielt

ihm damals ein stets offen und
Bernard
Herrmann entgegen. Das Resultat
bis heute ist ein umfangreicher Katalog
von Konzertwerken, der stindig wéchst:
fiir 2003 sind bereits die Urauffiihrungen eines

ehrlich antwortender

vier Emmys und 18
Grammys pflastern einen Weg,
der zudem mit Hochstgagen und

?

Hornkonzerts fiir das Chicago Symphony Orchestra

und eines Concerto for Orchestra fiir die Los Angeles Phil-
harmonic zur Er6ffnung der Disney Concert Hall geplant.
Von allen in Hollywood tétigen Komponisten fithrt Williams

derzeit das intensivste Doppelleben — sucht man

nach Vergleichbarem in der dlteren Film-

musikgeschichte,
Miklos Rozsa genannt werden, der
ebenfalls
von herausragenden Solisten sei-

so kann allenfalls
Kompositionsauftriage

ner Zeit wie Heifetz, Pennario
und Starker erhielt. Williams*
Konzertwerke sind keines-
falls als Gelegenheitswerke
einzustufen, wie sie etwa
von den Kollegen Gold-
enthal, Goldsmith oder Ka-
men produziert werden.
Auch als ernstzunehmen-
der Dirigent ist Williams
7 langst etabliert, seit er 1978
fir den erkrankten Arthur
Fiedler einsprang und die
Feuertaufe beim legendéren

Boston Pops Orchestra bestand.
Ein Jahr spéter trug man ihm die
Nachfolge Fiedlers an, einen Posten,

den Williams bis 1993 erfiillte. ,,I think
John took the Pops job for a reason®, so
der Musikkritiker Richard Dyer, ,,He wanted to

establish the ,musical legitimacy‘ of film music — and
he succeeded in that“. In der Tat hat Williams viel dazu bei-
getragen, die Kluft zwischen Konzertsaal und Kino abzubau-
en, das gegenseitige Misstrauen von Hollywood und ,fine



arts community‘ zu {iberwinden. Auch wenn gerade die ab
1974 entstandenen Solokonzerte den jeweils aktuellen Stand
von Williams® filmmusikalischer Arbeit nicht verleugnen
konnen, so sind sie doch geprigt von einem unverwechselba-
ren Personalstil, der sich — wie beispielsweise im Cellokon-
zert fiir Yo-Yo Ma — durch eine gelungene Synthese von be-
kannten Melodie-Topoi und erhéhtem Grad an klanglicher
Modernitit auszeichnet. Williams arbeitet als Konzertkom-
ponist nicht im Wahn eines isolierten, von hanebiichenen

John Williams und Gil Shaham.

geistigen Uberbauten mithsam aufrecht erhaltenen Vakuums.
Von ihm ist garantiert keine — wie auch immer geartete —
,Zukunftsmusik* zu erwarten, ebensowenig wie plumpe Ef-
fekthascherei aus der Mottenkiste des Avantgarde-Terroris-
mus vergangener Jahre. Vielmehr ist sich Williams seiner
Verpflichtung gegeniiber dem heutigen Publikum stets be-
wullt, eine Haltung, die Jackson Braider im Booklet zu Call
of the Champions zurecht als ,,profound sense of purpose as
a composer beschrieben hat. Und es ist durchaus nicht ab-
wertend zu verstehen, wenn die in puncto Musikkritik oft
scharfziingige New York Times ein Werk wie das Fagottkon-
zert The Five Sacred Trees als

,,a comfortably familiar stew* bezeichnet. In Amerika war es
fiir Komponisten selten ein Fluch, als ,populdr® zu gelten,
vielmehr ergab es sich als Notwendigkeit aus den Eigentiim-
lichkeiten des Musikbetriebs — Vielseitigkeit sicherte oftmals
das wirtschaftliche wie kiinstlerische Uberleben. George
Gershwin, Robert Russell Bennett und andere haben im 20.
Jahrhundert den Spagat zwischen Carnegie, Broadway und
Hollywood erfolgreich vorexerziert; John Williams be-
schritt den eigenen steinigen Weg als talentierter Jazz-Pianist
mit klassischen Ambitionen hin zum gefragten Arrangeur
und Komponisten. Bis heute nimmt Williams fiir sich selbst
kaum Gewichtungen vor — die Arbeit fiir den Film sieht er als
kiinstlerisch ebenso wichtig an wie die Erfiillung eines weite-
ren Kompositionsauftrags fiir Gil Shaham oder Yo-Yo Ma.
Ihn reizt vielmehr die unterschiedliche Herausforderung: im
Film mufBl man als Komponist oft in wenigen Minuten oder
gar Sekunden das sagen, was zu sagen ist - ein freies Kon-
zertwerk kennt keinen click track, der unbarmherzig tickt.
Andererseits befordern viele Dinge die Inspiration eines
Filmkomponisten: es gibt ein Drehbuch, Schauspieler, ein
bestimmtes stilistisches Ambiente in Ort und Zeit. Bei einem
abstrakten Konzertwerk mufl man sich jedoch das Ambiente,
das ,Programm‘ selbst schaffen. AuBerdem ist es reizvoll, fiir
die Fahigkeiten eines berithmten Solisten zu schreiben. Hat
der Komponist John Williams eine Botschaft, eine ,messa-
ge? Es sei nochmals Jackson Braider zitiert, Moderator bei
WGBH Radio: ,,When Williams speaks of trying to write
,uplifting® compositions, for example, that’s exactly how he
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wants people to feel when they hear his work®.

Die Frithwerke

Der junge John Towner Williams wuchs mit Jazz auf — wie
sollte es auch anders sein, wenn man einen bekannten Jazz-
Drummer zum Vater hat? Den Sohn zog es jedoch nicht hin-
ter die ,Schiebude‘, sondern bereits mit
sieben Jahren ans Klavier. Aullerdem lernte
er Posaune, Trompete und Klarinette. Nach
dem High School-Abschlufl im Jahr 1950
studierte er zundchst Klavier und Komposi-
tion an der UCLA und lernte privat das Ar-
rangier-Handwerk von Bobby Van Eps.
Doch lange Zeit sollte die Komposition
stets ,nur‘ das zweite Fach bleiben. So ist
denn auch die Piano Sonata von 1951, die
als erstes vollgiiltiges Opus gelten kann,
eher als Ubungsarbeit zu betrachten. ,[...]I
was thinking in terms of a piano career. I
@ was a pretty good jazz pianist as a kid*, so
% John Williams in einem Interview mit Irwin
| Bazelon. Nach seinem Militirdienst in der
Air Force wechselte Williams an die Juilli-
ard School in New York, wo er unter ande-
rem ein Jahr lang bei der legendéren ukrai-
nischen Klavierpddagogin Rosina Lhévinne (1880-1976) stu-
dierte, die seit 1924 an der Juilliard School tétig war und bis
ins hohe Alter von 96 Jahren unterrichtete. Wichtiger flir sei-
ne personliche Karriere waren jedoch die zahlreichen Jobs
als Pianist fiir Aufnahmesessions etc., das ,,gigging around*
war zweifellos die beste Schule. Seine Vielseitigkeit als Pia-
nist, verbunden mit der beneidenswerten Fahigkeit einer ra-
schen musikalischen Auffassungsgabe im Vom-Blatt-Spiel,
offneten ihm wenig spéter in Kalifornien die Tiiren zu den
Filmstudios — der Rest ist Geschichte.

Es verwundert nicht, daB Williams* erste 6ffentlich aufge-
fihrte Komposition fiir ein Jazz-Orchester entstand. Das
neunminiitige Stiick Prelude and Fugue wurde im Mérz 1965
vom Neophonic Orchestra unter der Leitung des ambitionier-
ten weillen Bandleaders Stan Kenton (1911-1979) aufgefiihrt.
Kentons Konzept vom Jazz ging friih iiber das Abspielen
ewig-gleicher Standards hinaus, auch hatte er es in den 40ern
nach kurzer Zeit satt, mit seinen Minnern in Ballrooms
Tanzmusik zu spielen. Kenton wollte ,,music that was not for
dancing but for listening®, wie er 1972 in einem léngeren Ra-
dio-Interview mit Bob Foskett ausfiihrte. Ihm schwebte Jazz
als Konzertereignis vor, als seridose musikalische Kunstform
mit Tendenzen zum Crossover in die ,klassische‘ Kunstmu-
sik. Verschiedene Bandprojekte, die alle aufgrund finanziel-
len MiBerfolgs einbrachen, fiihrten schlieflich im Januar
1965 zur Griindung des Neophonic Orchestra, dem ersten
»resident jazz orchestra in Los Angeles®. Das 23-kopfige En-
semble verfiigte liber einen massiv erweiterten Bldserapparat
mit Streichern, damit wollte Kenton u.a. Komponisten zeit-
gendssischer ,,art music® ein Forum bieten, da er der Uber-
zeugung war, ihre Musik ,.has to be performed by jazz musi-
cians, they cannot get a proper performance from the sym-
phony*. Doch leider war auch diesem Projekt kein dauerhaf-
tes Leben beschieden.

Williams*® Prelude and Fugue entpuppt sich als ein bemiihtes
Konstrukt aus vermeintlicher improvisatorischer Freiheit und
seriell anmutender Modernitit. Uber omindsen Halteakkor-
den der Horner entfaltet sich zu Beginn punktuell ein po-
lyrhythmisch wirkendes Flotengebilde, nach einem Clus-
terausbruch des gesamten Orchesters schieben sich allméh-
lich vertraute Jazz-Wendungen in Blésersatz und Schlagzeug
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zu Tage. Flote und Klarinette leiten schlieBlich die Fuge ein,
unterbrochen von einer Art Zwischensatz mit Saxophon-Im-
provisationen, bevor nach und nach das gesamte Blech das
Fugenthema erneut aufgreift und zum Ende fiihrt.

Im gleichen Jahr wie Prelude and Fugue entstand das Essay
for Strings, ein Werk, das in Klang und Motivstruktur stark
an Bernard Herrmanns frithe Sinfonietta erinnert. Auch mag
Alfred Newmans typische Streicherbehandlung Pate gestan-
den haben, wie das Ende der kurzen, dramatisch ausgreifen-
den Einleitung zeigt. Es schlieBt sich die Exposition eines
atonalen, sprunghaften Themas im Unisono an, das anschlie-
Bend auf verschiedene Weise in allerlei Brechungen durch
alle Stimmen variiert wird. Hier blitzt stellenweise schon das
Talent zur musikdramatischen Pragnanz auf, beispielsweise
in den Pizzicato-Passagen. Lange Zeit kursierte von diesem
Stiick nur eine mittelmdssige Aufnahme mit dem Minnesota
Orchestra unter Eji Oue, man darf also auf die jlingste Neu-
einspielung mit dem London Symphony Orchestra unter Ro-
nald Feldman (Denouement Records DR 1003) gespannt
sein.

Ermuntert durch Bernard Herrmann schrieb Williams 1966
eine Symphony fir Chor und Orchester, die 1968 vom Hous-
ton Symphony Orchestra unter André Previn uraufgefiihrt
wurde. Spéter arbeitete Williams das Werk in eine rein in-
strumentale Komposition um, die 1972 in London erstmals
erklang. Lange Zeit hielten sich hartndckige Gertichte, Willi-
ams habe noch eine zweite Symphony komponiert. Dabei
handelt es sich jedoch um die Sinfonietta fir Bldser und
Schlagzeug von 1968, ein kniffliges Werk, gerade recht fiir
das virtuose Potenzial des hervorragenden Eastman Wind
Ensembles. Der erste Satz setzt in gewohnt-kantig springen-
der Motivbildung dichte rhythmische Energien frei, der zwei-
te Satz beginnt mit einem dissonant-iiberkandidelten Streit-
gesprach zwischen Oboe und Klarinette, bevor sich der
Blechapparat mit statuarischer Akkordik einschaltet. Jetzt
tritt auch das Schlagwerk hinzu, das Ganze miindet in eine
heftig bewegte, dicht-gepackte Satzfaktur, bevor
die Holzbldser — diesmal auch mit Fagotten —
scheinbar unaufgeldst und unversdhnt offen das-
tehen. Strawinskys Sacre und Schonbergs Or-
chestervariationen op.31 konnten schluBendlich
als Paten fiir den dritten Satz gelten.

Die Bemiihtheit, mit der sich John Williams in
den 60er Jahren dissonanz-beflissen auf dem Par-
kett einer progressiven, ,modernen‘ Kompositi-
osweise bewegt, zeigt ihn deutlich als Suchen-
den, der sich ausprobiert und letztlich dem herr-
schenden musikalischen Zeitgeist das Wort reden
will. Unterschwellig hért man jedoch immer wie-
der heraus, dass dies kaum die kompositorisch
erfillte Zukunft sein konnte. Und wieder wies
der wohlmeinende Rat von Bernard Herrmann in
die richtige Richtung: nachdem er 1972 die Auf-
fihrung der iiberarbeiteten Fassung von Willi-
ams’ Symphony mit dem London Symphony Or-
chestra unter André Previn gehort hatte, rief kurz
darauf bei Williams an und sagte: ,,I like the first
movement, you have a good tune in there. What
did ya cover it up for with all those effects, all that excessive
orchestration?.

Die Solokonzerte

Ohne Zweifel bilden die Solokonzerte den kiinstlerisch be-
deutenden Schwerpunkt in John Williams® Konzertschaffen.
,,Mehr Melodie wagen* — die Abwandlung eines beriithmten
Willy-Brandt-Zitats konnte quasi leitmotivisch liber diesen

Konzerten stehen. Davon ist freilich im Flute Concerto von
1969 noch wenig zu spiiren, hier dominieren noch allerei
Klangexperimente. Nach eigenen Angaben wurde Williams
durch Klénge einer japanischen shakuhachi zu diesem Kon-
zert inspiriert. Diese traditionelle Bambusflote besitzt vier
Grifflocher + Daumenloch, ihre Grundtonhohen konnen in
etwa mit d°-f*-g‘-a‘-c*‘ angegeben werden. Ein geschickter
Spieler kann jedoch durch vielféltige Griff- und Anblastech-
niken einen Tonraum von iiber drei Oktaven miihelos abde-
cken. Williams ging es darum, die von den shakuhachi-Spie-
lern erzeugte Atmosphére mit der westlichen Querfldte nach-
zuahmen, was er hauptsidchlich durch den Einsatz gerdu-
schintensiver Anblastechniken wie Uberblasen und Flatter-
zunge erreicht. Fir den geheimnisvollen Klanghintergrund,
den Williams in seiner Wirkung als ,,mysterious sounds like
the snapping of branches, while we explore some imaginary
mythical forest“ beschreibt, sorgt ein Orchester aus Strei-
chern, Schlagwerk, Klavier, Celesta und Harfe. Dabei domi-
nieren in den Streichern obertonreiche Flageoletts und per-
kussive Effekte (z.B. Klopfen auf den Resonanzkdrper), das
Klavier liefert allerlei Cluster in entgegengesetzter Lage. In
der Tat bewegt sich die Flote mal meditativ-statisch, mal auf-
geregt-virtuos vor einem organisch ausgehdrten Klanghinter-
grund, dessen Effekte durchdacht und in eine formale Struk-
tur eingebunden sind.

Am 19. Oktober 1976 schloB3 Williams nach zweijéhriger Ar-
beit die Partitur zum Concerto for Violin & Orchestra ab.
Das eindruckvolle Werk, stilistisch zwischen Walton und
Bartok angesiedelt, widmete Williams dem Andenken an sei-
ne verstorbene erste Frau Barbara Ruick Williams. Die Ur-
auffithrung fand erst am 29. Januar 1981 statt, den Solopart
spielte der aus Odessa stammende Geiger Mark Peskanov,
der das Werk wenig spiter mit dem London Symphony Or-
chestra unter Leonard Slatkin auch auf Schallplatte einspiel-
te. Von allen Solokonzerten aus der Feder John Williams®
hinterldsst das Violinkonzert nach wie vor den starksten Ein-

John Williams und Yo-Yo Ma.

druck: die Befreiung von der Fessel verzwungen-dissonanter
Flachigkeit ist deutlich zu spiiren, kennzeichnend wird fortan
die Hinwendung zur melodischen Linie im transparent aufge-
facherten Satz, dessen starke Momente in charakteristischen
Abspaltungen und Variationen des motivischen Grundmateri-
als liegen. Erstmals setzt Williams einen vollstindigen Or-
chesterapparat ein, dessen Krifte er zu jener Zeit bereits in
der Filmmusik meisterhaft beherrscht: drei Floten, drei Obo-
en, Klarinetten, Fagotte + Kontrafagott, Englisch Horn, vier
Horner, drei Trompeten, zwei Tenor- und eine Bassposaune,



Tuba, dazu sechs Schlaginstrumente mit vier Spielern, Harfe
und ein grofer Streicherapparat. Trotz dieser Grofie bleibt
der Orchestersatz luftig und durchorbar, charakteristisch-
blockhafte Williams-Farbungen in Streichern und Blechbla-
sern sind erkennbar. Oftmals tritt dialogisierendes Spiel des
dominanten, in der Faktur sehr virtuos gefassten Solisten-
parts mit den Holzblasern ein.

1998 nahm Williams an wenigen Stellen Kiirzungen vor und
spielte das somit frisch gestraffte Werk mit Gil Shaham neu
ein. Es lohnt sich durchaus, beide Aufnahmen zu besitzen:
wihrend Mark Peskanov mit herber Tongebung die Schirfe
und innere Unruhe mancher Partien betont, verlegt sich Gil
Shaham mehr auf eine versdhnlichere, lyrisch-allumfassende
Gestik, die besonders den melodischen Reizen des Werks ge-
recht wird.

In den 70er Jahren stand fiir Williams die Filmarbeit eindeu-
tig im Vordergrund. Damals betrachtete er Arbeiten wie das
Violinkonzert noch als ,,an exercise in stretching myself™,
wie er 1978 in einem Interview mit Derek Elley bekannte.
Das Kino, so Williams, sei in der Lage, ein Millionenpubli-
kum zu erreichen — und mithin auch den wiedererkennbaren
visuellen Kontext zu einer Musik zu schaffen, die bei blof3er
Auffithrung im Konzertsaal ldngst nicht soviele Menschen
erreichen konne. Das Komponieren des Violinkonzerts be-
trachtete er damals noch als ,,enough in itself — if someone
wants to perform it, fine, but I’'m quite happy to go on to the
next thing. I’'m beyond the point of having to hear it“.

Diese Haltung sollte sich jedoch mit wachsender internatio-
naler Reputation nachhaltig dndern, spétestens ab jenem Zeit-
punkt, als Williams die Nachfolge Fiedlers bei den Boston
Pops antrat. Neun Jahre nach Vollendung des Violinkonzerts
komponierte Williams das Concerto for Tuba & Orchestra
im Auftrag der Boston Pops fiir die 100. Jubildumssaison, ein
launiges Werk, das dem 1.Pops-Tubisten Chester Schmitz
wie auf den Leib geschrieben schien. Auch dieses Werk liegt
mittlerweile eingespielt vor (ASC CD DCA 1126). Diese
Komposition braucht den Vergleich mit dem berithmten Tu-
bakonzert von Ralph Vaughan Williams nicht zu scheuen, es
sei allen angehenden Tubisten empfohlen, die eine nicht min-
der virtuose Alternative zum hinlénglich bekannten Pflicht-
stiick suchen.

1994 gelang Williams wiederum ein grofer Wurf, diesmal
mit dem fiir Yo-Yo Ma geschriebenen Concerto for Cello &
Orchestra. Es ist das herbe Gegenstiick zur pathetischen Me-
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lodienseligkeit in den Soli aus Seven Years In Tibet: Ma
schopft spieltechnisch und klanglich aus dem Vollen, hin und
wieder geistern zwar wie aus der Ferne Motivsplitter aus Se-
ven Years vorbei, dominieren aber nicht den Einfallsreichtum
der vier kontrastierenden Sétze. Hier gelingt Williams eine
geniale Synthese aus Modernismen der spéten 60er und neu-
gewonnenem melodischen Selbstvertrauen, wenn sich bei-
spielsweise im zweiten Satz ,Blues® farbenreiche Improvisa-
tionen des Soloparts vor clusterartigen Kléngen entfalten.
Auf der Einspielung des Cellokonzerts sind ebenfalls die
Three Pieces for Solo Cello (2000) enthalten, deren inneres
Programm sich mit Elementen afro-amerikanischer Historie
beschéftigt: im ersten Stiick ,,Rosewood* ahmt das Cello die
Peitsche eines Sklavenaufsehers nach, im zweiten Satz
,»Pickin““, der sowohl auf das Baumwollpfliicken als auch
auf die Banjo-Spieltechnik rekurriert, erweckt das Cello
energiegeladene Tanzformen zu neuem Leben.

Sucht man abschlieBend nach ,Programmusik® im Willi-
am’schen Konzertschaffen, steht man buchstdblich im Wald:
Bédume scheinen eine grofle Leidenschaft des Komponisten
zu sein. Als Auftragskomposition der New York Philhar-
monic entstand 1995 mit dem Konzert fiir Fagott und Or-
chester The Five Sacred Trees ein meditatives Klanggemal-
de. Die fiinf Sétze tragen keltische Bezeichnungen, sie stehen
fiir legenddre Baume aus der keltischen Mythologie. Der
Komponist fand die Geschichten der ,,Fiinf heiligen Badume*
in den Schriften des britischen Dichters und Mythologen Ro-
bert Graves. Zudem glaubt Williams, da8 ein Fagott vom
Geist jenes Baumes ,heimgesucht® wird, aus dessen Holz es
gebaut wurde...

Heartwood ist eine impressionistisch anmutende Kompositi-
on fiir Cello und Orchester, inspiriert durch einen Photoband
von William Guion mit Abbildungen der siidlichen Spezies
von Quercus Virginiana, wahrend das dreiteilige TreeSong
(2000) fiir Violine und Orchester durch ausgedehnte Spazier-
ginge des Komponisten im Bostoner Arnold-Arboretum an-
geregt wurde: hier versucht Williams keine programmatisch-
gegenstindliche Beschreibung der Baume, sondern stellt in
der iiberwiegend lyrischen Grundhaltung der Musik eine
Verbindung zwischen der Schonheit des chinesischen Rot-
holzbaumes und dem eleganten Stil des Widmungstrigers Gil
Shaham her.

JOHN WILLIAMS
VIOLIN COMNCERTO=FLUTE OOMNCERTO:
MARK FESKANOY, vasiid+PETER LLOWD, seum

Werkverzeichnis John Williams: Konzertwerke

P = Premiere Performance (Urauffithrung); C = Commission (Auftragswerk); D = Dedication (Widmungstrager);

R =Recording (Aufnahme)

1. Kammermusik

Piano Sonata (1951)

Wind Quintet (1951-60)

Three Pieces for Solo Cello (2000)
C: Yo-Yo Ma

R: Sony Classical CD 89670 (2002)
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2. Musik fiir Blaser und andere Ensembles

Prelude and Fugue (1965)
C: Stan Kenton and his Neophonic Orchestra
R: Capitol LP SMAS 2424 (1965)

Sinfonietta for Wind Ensemble (1968)
C: Eastman Wind Ensemble
R: Deutsche Grammophon LP 2530 063 (?)

A Nostalgic Jazz Odyssey (1971)
C: Eastman Wind Ensemble

3. Fanfaren und Marsche

Jubilee 350 Fanfare (1980)
C: 350-Jahr-Feier der Stadt Boston
R: Sony Classical CD 89364 (2002)

Fanfare for a Festive Occasion (1980)
C: Boston Civic Symphony

Pops On the March (1981)
In memoriam Arthur Fiedler
R: Sony Classical CD 46747

Olympic Fanfare & Theme (1984)

Liberty Fanfare (1986)
C: 100th Anniversary der Freiheitsstatue

Celebration Fanfare (1986)
C: Houston Symphony Orchestra unter Tobias Picker zur
Feier der Unabhéngigkeitserklarung des Staates Texas

,» We’re Lookin* Good!* (1987)

C: Fiir die Special Olympics im Rahmen der Sommerspiele
1987

Olympic Spirit (1988)

C: Fiir die Olympischen Sommerspiele 1988 in Seoul/Korea
Fanfare for Michael Dukakis (1988)

To Lenny! To Lenny! (1988)

C: Zum 70. Geburtstag von Leonard Bernstein

R: Sony Classical CD 89364 (2002) [unter dem Titel For
New York]

Fanfare for Ten-Year-Olds (1988)
C: 10th Anniversary der Young Charleston Theatre Company

Winter Games Fanfare (1989)
C: Skiweltmeisterschaften in Vail/Colorado

Celebrate Discovery (1990)
C: 500th Anniversary der Entdeckung Amerikas durch Co-
lumbus

Fanfare for Prince Philip (1992)
C: Besuch von Prinz Philip in Boston

Sound the Bells! (1993)
C: Heirat der japanischen Kronprinzessin Masako
R: Sony Classical CD 89364 (2002)

Summon the Heroes (1996)
C: Olympische Sommerspiele 1996 in Atlanta

4. Orchesterwerke (diverse)

Essay for Strings (1965)

P: Houston Symphony / André Previn

R: London Symphony Orchestra / Ronald Feldman
Denouement Records DR 1003 (2002)

Symphony No.1 (1966)

P(1): Houston Symphony / André Previn [1968; 1.Fassung:
Chor & Orchester]

P(2): London Symphony / André Previn [1972; 2. Fassung:
reines Orchesterwerk]

Esplanade Overture (1982)
C: Boston Pops Esplanade [spiter im Score zu Monsignor
verarbeitet]

A Hymn To New England (1987)

C: Er6ffnung des Boston Mugar Omni Theatre im Museum
of Science

R: Sony Classical CD 89364 (2002)

Variations on Happy Birthday (1996)
C: Geburtstage von Seiji Ozawa (60), Itzhak Perlman (50)
und Yo-Yo Ma (40)

American Journey (1999)
C: Millenium Celebrations in Washington D.C.
R: Sony Classical CD 89364 (2002)

TreeSong for Violin & Orchestra (2000)

P: Gil Shaham / Boston Symphony / John Williams (Juli
2000 Tanglewood)

R: Deutsche Grammophon CD 471 326-2 (2001)

Elegy for Cello & Orchestra (???)

R: Yo-Yo Ma / Recording Arts Orchestra Los Angeles / John
Williams

Sony Classical CD 89670 (2002)

Concerto for Orchestra [geplant fiir Herbst 2003 ]
C: Zur Eroffnung der neuen Konzerthalle ,,Disney Hall* fiir
die Los Angeles Philharmonic

5. Solokonzerte

Concerto for Flute & Orchestra (1969)

R: Peter Lloyd / London Symphony Orchestra / Leonard
Slatkin

Varése Sarabande CD VSD-5345 (1983)

Concerto for Violin & Orchestra (1976; revised 1998)

In memoriam Barbara Ruick Williams

R: Mark Peskanov / London Symphony Orchestra / Leonard
Slatkin (1976 Version)

Varése Sarabande CD VSD-5345 (1983)

Gil Shaham / Boston Symphony Orchestra / John Williams
(1998 revised version)

Deutsche Grammophon CD 471 326-2 (2001)

Concerto for Tuba & Orchestra (1985)

C: 100th Anniversary Season der Boston Pops

D: Chester Schmitz, 1. Tubist der Boston Pops

R: Marc Easner / Foundation Philharmonic / David Snell
ASV CD DCA 1126 (2002)

Concerto for Clarinet & Orchestra (1991)
C: Los Angeles Philharmonic
D: Michele Zukovsky, 1. Klarinettist

Concerto for Cello & Orchestra (1994)

C: Eroffnung der Seiji Ozawa Hall in Tanglewood

D: Yo-Yo Ma

R: Yo-Yo Ma / Recording Arts Orchestra Los Angeles / John
Williams

Sony Classical CD 89670 (2002)

Concerto for Bassoon & Orchestra ,,The Five Sacred Trees
(1995)

C: 150th Anniversary der New York Philharmonic

D: Judith LeClair, 1. Fagottistin



R: Judith LeClair / London Symphony Orchestra / John Wil-
liams
Sony Classical CD 62729 (1996) [Out of Print]

Concerto for Trumpet & Orchestra (1996)

C: 100th Anniversary des Cleveland Orchestra

D: Michael Sachs, 1. Trompeter

R: Arturo Sandoval / London Symphony Orchestra / Ronald
Feldman

Denouement Records DR 1003 (2002)

Concerto for Horn & Orchestra [geplant fiir Mai 2003 ]
C: Chicago Symphony Orchestra
D: Dale Clevenger, 1. Hornist

6. Vokalwerke

America, the Dream Goes On for Male Solo & Chorus
(1983)
R: Philips CD 412 627-2

Seven for Luck — Seven Songs for Soprano & Orchestra
(1998)

nach Gedichten von Rita Dove

P: Cynthia Haymon / Boston Symphony / John Williams (25.
Juli 1998 Tanglewood)

Call of the Champions (2002)
C: Olympische Winterspiele 2002 in Salt Lake City/Utah
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R: Sony Classical CD 89364 (2002)

Notenausgaben

Derzeit sind nur drei Konzertwerke von John Williams als
Kaufmaterial erhéltlich:

Concerto for Tuba & Orchestra

Solostimme mit Klavierauszug des Orchesterparts
Serie: ,,John Williams Signature Series*

Verlag: Hal Leonard (HL.841041)

Concerto for Bassoon & Orchestra ,, The Five Sacred Trees *
Solostimme mit Klavierauszug des Orchesterparts

Serie: John Williams Signature Series®

Verlag: Hal Leonard (HL.41055)

Concerto for Trumpet & Orchestra

Solostimmen fiir Trompete in B oder C mit Klavierauszug
des Orchesterparts

Serie: ,,John Williams Signature Series*

Verlag: Hal Leonard (HL.841158)

Empfehlenswerte Bezugsquellen fiir Noten im Internet:

www.sheetmusicplus.com
WWW.musicroom.com
www.burtnco.com

Miss Marple und fliegende Kisten Ron Goodwin (17.02.1925 - 18.01.2003)

von Andreas Siiess

Als zu Beginn dieses Jahres Ron Goodwin im Alter von 77
Jahren verstarb, hatte nicht nur die Filmmusikgemeinde ei-
nen herben Verlust zu beklagen, sondern die Welt verlor mit
ihm auch einen versierten Vertreter der traditionellen «British
Light Music» sowie einen passionierten Arrangeur, Dirigen-
ten und Péadagogen. Thm zum Gedenken werfen wir einen
Blick zuriick auf sein Leben und Wirken.

Der musische Versicherungskaufmann

Das musikalische Interesse des Polizistensohnes aus Ply-
mouth, Devon, schlug sich schon im zarten Alter von fiinf
Jahren in Form von Klavierstunden nieder. In der Schule
dann spielte Goodwin Trompete, belegte das Fach Musikthe-
orie und griindete seine erste eigene Band «Ron Goodwin
and his Woodchoppers», mit der er bei halbprofessionellen
Auftritten erste Erfahrungen sammeln konnte.

Auf Wunsch seiner Mutter, der das Musikgeschéft zu wenig
serids war, jobbte er dann zunédchst eine Zeit lang in einem
Versicherungsbiiro. Da er aber ein wenig zu oft am Telefon
hing, um Termine fiir seine Band zu vereinbaren, riet im sein
Boss zum Branchenwechsel.

So kam Goodwin als Kopist beim Musikverlag «Campell,
Connelly & Co Ltd» unter, wo sich ihm die Chance er6ffne-
te, bei Harry Stafford die Kunst des Arrangierens zu lernen,
der schon bald die Verpflichtung als Mitarbeiter fiir den «Par-
mor Gold Orchestral Service» folgte. Hier arrangierte er fiir

eine wochentliche BBC-Ubersee-Serie namens «Composer
Cavalcade», die bekannte Komponisten von Noél Coward bis
Albert Ketelbey portritierte. Daneben spielte er Trompete bei
«Harry Gold and His Pieces of Eight» und studierte Dirigie-
ren bei Siegfried de Chabot auf der «Guildhall School of Mu-
sic and Dramay.
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Danch arrangierte Goodwin fiir Edward Kassner und begann
die Zusammenarbeit mit Alan Freeman fiir das Plattenlabel
Polygon, was es ihm ermdglichte, fiir bekannte Personlich-
keiten wie Petula Clark, Ted Heath und Stanley Black seinen
Beitrag zu leisten.

Martin und Bachmann

Einen wichtigen Schritt in seiner Karriere machte Goodwin
zu Beginn der 50er Jahre, als der Produzent George Martin
ihn als Musical Director beim bekannten Label Parlophone
unter Vertrag nahm. Nun hatte es Goodwin mit Kiinstlern wie
Peter Sellers und Sophia Loren zu tun. Ausserdem wurde er
Leiter eines Orchesters, mit dem er Arrangements und Eigen-
kompositionen aufnahm und in Radio- und TV-Sendungen
aufspielte. Damit wurde «Ron Goodwin and his Concert Or-
chestray fiir die breite Offentlichkeit langsam ein Begriff und
entwickelte sich in der Folge zu einem Topseller fiir das La-
bel. Zu den bekanntesten der damals eingespielten Alben ge-
horen Arabian Night, Holiday in Beirut und Music in Or-
bit.

Nachdem Goodwin ab 1957 fiir mehrere Dokumentarfilme
die Musik schrieb, folgte im darauffolgenden Jahr der erste
Spielfilm, ein heute wohl nahezu vergessenes Krimidrama
namens Whirlpool mit O. W. Fischer und Juliette Greco. Der
Streifen war fiir Goodwin aber insofern wichtig, als dessen
Autor — Lawrence P. Bachmann — zugleich auch den Posten
eines europdischen Produzenten von MGM innehatte. Da
Bachmann von dem Score zu Whirlpool sehr angetan war,
oftnete er dem Komponisten die Tore des Filmstudios, und so
kam es, dass Goodwin kiinftig fiir die Musik zahlreicher eng-
lischer MGM-Produktionen verantwortlich war.

Das Filmschaffen

Einmal im Filmgeschift, war Ron Goodwin vor allem in den
60cr Jahren &dusserst produktiv; rund zwei Drittel seiner ins-
gesamt etwa 65 Scores entstanden allein in jenem Jahrzehnt.
Dabei fillt auf, dass er sich nicht auf ein bestimmte Genre
festlegen liess, auch wenn er sich besonders auf dem Gebiet
des Kriegsfilmes einen Namen machte. Die Themen zu 633
Squadron (1964), Operation Crossbow (1965), Where
Eagles Dare (1968) oder Battle Of Britain (1969) gehoren
bestimmt zu den einprigsamsten des Genres. Daneben
schrieb er Musik fiir Historienfilme wie Lancelot And Gui-
nevere (1962), fiir Horrorfilme wie The Day Of The Trif-
fids (1962) und Children Of The Damned (1963) sowie fiir
Komddien wie Those Magnificent Men In Their Flying
Machines (1965) und Monte Carlo Or Bust (1968).
Besonders populdr wurde neben The Trap (1965) — dessen
Hauptthema in England jedes Kind kennen diirfte, da es als
Erkennungsmelodie fiir den London Marathon dient — vor al-
lem das putzmuntere Hauptthema fiir die ebenso riistige wie
wagemutige Seniordetektivin Jane Marple, das in den belieb-
ten Verfilmungen mit der kauzigen Margaret Rutherford zum
Einsatz kam. Aber auch fiir den anderen bekannten Krimolo-
gen von Agatha Christie — Hercule Poirot — hat Goodwin
Musik geschrieben; in The Alphabet Murders (1965) ver-
korpert ein ungewohnter Tony Randall die belgische Spiirna-
se.

Den Hoéhepunkt in Sachen Kriminalfilm diirfte Goodwin in-
des im Jahre 1972 erlebt haben, als er die Ehre hatte, Alfred
Hitchcocks Frenzy zu vertonen. Zwar war er nicht erste
Wahl, aber Henry Mancinis Musik mit sinistrer Orgel miss-
fiel dem Alteister. Ihm schwebte vor allem fiir die Eroff-
nungssequenz — ein langer Kameraflug {iber die Themse

Richtung Towerbridge — etwas anderes vor, und Goodwins
préachtiges, royalistisches Thema diirfte ihm geschmeichelt
haben, da man es auch als Symbol fiir die triumphale Heim-
kehr des fiir iiber 30 Jahre an Hollywood verlorenen Regis-
seurs verstehen kann.

Ab Mitte der 70er Jahre schraubte Goodwin sein Arbeitspen-
sum in Sachen Filmmusik merklich zuriick, schrieb neben
anderem ein paar Sachen fiir Disney, einen Brassband-Score
fiir Escape From The Dark (1977) und mit Force 10 From
Navarone (1978) noch einmal einen Kriegsfilm. Der déni-
sche Zeichentrickfilm Walhalla (1986) war die letzte Pro-
duktion, die einen Score von Goodwin enthielt. Es ist jedoch
nicht so, dass er nicht gewillt gewesen wére, im Business zu
bleiben. Aber er war ein Komponist der alten Schule, und
seine Liebe galt vor allem dem Orchester. Deshalb war es
ihm einfach zu bldd, Angebote fiir Filme anzunehmen, deren
Musikbudget lacherlich klein war oder deren Scores im Zeit-
raum von zwei Wochen fertig zu sein hatten. Das war mit sei-
nem Qualitdtsbewusstsein nicht zu vereinbaren.

Im Kanon der grossen Filmkomponisten mag Ron Goodwin
nicht zu den wichtigsten Stimmen gehoren, aber er hatte — im
Gegensatz zu vielen seiner heute titigen Kollegen — einen in-
dividuellen, leicht wiedererkennbaren Stil. Zudem besass der
Mann Geschmack und eine Gabe fiir Melodien, die sich hart-
nickig im Kopf einnisten. Jeder, der schon mal Miss Marple
oder Those Magnificent Men vor sich hin gesummt, getril-
lert oder gepfiffen hat, wird dies bestitigen kdnnen.

Das weitere Schaffen

Neben der Filmusik schrieb Goodwin auch fleissig fiir den
Konzertsaal, darunter viele kleinere Sachen wie Mairsche,
Walzer oder Charakterstiicke. Dann und wann finden sich
auch grossere Werke, bei denen es sich meist um Auftrags-
kompositionen handelt. Drake 400 zum Beispiel, eine der
schonsten Arbeiten von Goodwin iiberhaupt, entstand auf
Wunsch der Stadt Plymouth zum 400-Jahr-Jubildum der
Weltumsegelung des englischen Seehelden. Die sechs Sétze
umfassende Suite diirfte Seebdren und Landratten gleicher-
massen begeistern. Thematisch verwandt ist The Armada
400 Suite; hier wird der Kampthandlungen zwischen Drake
und der spanische Flotte gedacht.

Im Auftrag des nationalen Sinfonieorchesters von Neusee-
land komponierte Goodwin, der oft zu Gast auf den Inseln
war, eine New Zealand Suite, welche sich durch die selbe
Eingéngigkeit auszeichnet wie eigentlich alle Konzertwerke
des Englanders.

Neben dem Komponieren widmete sich Goodwin auch ande-
ren musikalischen Tétigkeiten wie dem Arrangieren vom
Volkslied bis zum Jazzstandard und der Arbeit mit jungen
Musikern. Bei zahlreichen Orchestern rund um die Welt war
er ein willkommener Gastdirigent. Seine Konzertprogramme
beinhalteten Klassische Musik, Filmthemen und Bearbeitun-
gen populdrer Lieder. Besonders beliebt waren in England
seine traditonellen Weihnachtskonzerte, deren letztes nur ein
paar Tage vor seinem Tod stattfand.

Ein ehrenwerter Mann

Im Laufe seiner Karriere durfte Ron Goodwin zahlreiche Eh-
rungen entgegennehmen. Unter anderem wurde er zum «Fell-
ow of the City of Leeds College of Music» und zum «Free-
man of the City of London» ernannt. Dreimal erhielt er den
«Ivor Novello Award», zum letzten Mal 1994 fiir sein Le-
benswerk.

Diejenigen, denen es vergdnnt war, Ron Goodwin personlich



kennenzulernen, schwirmen von ihm als wahrem Gentleman
mit Humor und Charme, der fiir seine Mitmenschen stets Zeit
und ein offenes Ohr hatte und dem es Freude machte, wih-
rend seiner Konzerte das Publikum mit Witzen und Anekdo-
ten zu unterhalten. Deshalb werden viele Leute nicht nur den
Musiker, sondern auch den Menschen Ron Goodwin
schmerzlich vermissen.

Diskografische Notizen

Was die Verdffentlichungen seiner Filmmusiken betrifft, ist
Ron Goodwin nie sehr gut weggekommen. Zu LP-Zeiten war
nur eine Handvoll seiner bekanntesten Werke greifbar, allen
voran 633 Squadron, Those Magnificent Men In Their
Flying Machines, Monte Carlo Or Bust, Battle Of Britain
und Where Eagles Dare. Nicht viel besser ist es beziiglich
CD's bestellt. Zwar tauchten ab und zu ein paar Sachen auf,
aber das meiste ist mittlerweile bereits wieder vom Markt
verschwunden; nicht zuletzt auch deshalb, weil Labels wie
Chapter IIT und Ryko, die Goodwin in ihrem Programm hat-
ten, den Laden dicht gemacht haben.

Auch nicht mehr erhiltlich sind bedauerlicherweise mehrere
in den 80er-Jahren bei EMI (Adventure And Excitement;
Fire And Romance) und Chandos (Drake 400; My Kind Of
Music) erschienene, wirklich hérenswerte Sampler. Ahnlich
wie Henry Mancini bot Goodwin auf seinen Kompilationen
bunte Programme bestehend aus eigenen Werken, populdren
Filmthemen von Bernstein bis Williams sowie bekannten
Nummern aus einem breit gefacherten Gebiet der Unterhal-
tungsmusik.

Aber bevor diejenigen, die ihre Sammlung gerne mit ein paar
Goodwins erweitern mochten, jetzt zu verzweifeln beginnen:
Es gibt eine kleine Anzahl Tontrdger von Marco Polo und La-
bel Europe X, die vor allem bei den einschlégigen Internet-
Anbietern noch problemlos und zum Teil recht preiswert zu
bekommen sein sollten.

British Light Music - Ron Goodwin
Marco Polo 8.223518 (69:54 /21 Tracks)

Die ,,Exoten Top 10“ von Elmer
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Ein Programm, das ausschliesslich Werke von Goodwin pra-
sentiert. Neben ein paar der bekanntesten Filmthemen gibt es
kleinere und grossere Konzertstiicke, aus denen die Suiten
Drake 400 und New Zealand herausragen. Eine kurzweilige,
durchwegs angenehm anzuhdrende Scheibe, ideal fiir den
Goodwin-Einsteiger. Es spielt das «New Zealand Symphony
Orchestra» unter der Leitung des Komponisten.

Symphonic Suites

Label Europe X LXE 706 (72:45 / 4 Tracks)

Diese CD enthélt ldngere, von Goodwin mit dem «Odense
Symphony Orchestra» neu eingespielte Suiten. The Miss
Marple Films prasentiert Musik aus allen vier Streifen mit
der Rutherford, wobei vor allem das kultige Hauptthema in
verschiedenen Variationen immer wieder auftrumpft. Lance-
lot And Guinevere iiberzeugt mit gepflegtem Mittelalter-
Touch, und mit der strengen Komposition zu Force 10 From
Navarone kehrt Goodwin noch einmal zu seiner erfolgrei-
chen Doméne zuriick.

The Trap

Label Europe X LXE 708 (31:48 / 11 Tracks)

Eine kraftvolle Musik, ebenso majestitisch und wild wie die
Landschaft der kanadischen Provinz British Columbia, wo
sich Trapper Oliver Reed mit der stummen Rita Tushingham
arrangieren muss. Das Hauptthema erlangte, wie schon er-
wihnt, im Zusammenhang mit dem London Marathon Be-
kanntheit.

Walhalla

Europe Label X LXE 709 (44:34 / 23 Tracks)

Der dénische Zeichentrickfilm erzahlt von einem Geschwis-
terpaar, das in die nordische Sagenwelt mit all ihren Gottern
und Ungeheuern gerdt. Goodwin scheint Spass an dieser Ar-
beit gehabt zu haben. Er zitiert genussvoll Wagner und Rossi-
ni, es wird mit Inbrunst gesungen und gepfiffen. Das «Colle-
gium Musicum» sowie der Chor «Canzone» aus Kopenhagen
sind mit ansteckender Freude dabei, und das macht diesen
letzten Score von Goodwin sehr liebenswert. Der wiirdige
Abschluss einer respektablen Filmkarriere.

Bernstein

Diese Rubrik wurde in einer der vorausgehenden Ausgaben
mit einer Auflistung der besten ,,exotischen Scores von En-
nio Morricone eingefiihrt und wird jetzt mit Elmer Bernstein
weitergefiihrt. Mit ,,exotisch* sind Filmmusiken gemeint, die
dem allgemeinen Publikum weniger oder gar nicht bekannt
sind, weil sie oft zu Filmen geschrieben wurden, die entweder
alt und vergessen sind oder sich keiner grossen Popularitdt
beim Publikum erfreuen (was jedoch in keiner Weise etwas
tiber die Qualitdt der entsprechenden Filme aussagt).

Elmer Bernstein ist seit {iber 50 Jahren im Filmmusik-Busi-
ness tétig und hat einige der grossartigsten Filmmusiken aller
Zeiten geschrieben (The Magnificent Seven, To Kill a Mo-
ckingbird, The Ten Commandments, The Great Escape,
The Man With the Golden Arm), welche hinreichend be-
kannt sind und im Detail analysiert wurden. In diesem Arti-

eine Zusammenstellung von Cyril C. Griiter

kel nehme ich einige der horenswertesten jener weniger be-
kannten Kompositionen des Kiinstlers ndher unter die Lupe,
die fir verschiedene Stile, Film-Genres und Lebensabschnit-
te des Komponisten reprisentativ sein sollen. Es wurden nur
Werke ausgesucht, die in legaler Form auf CD verdffentlicht
wurden (also keine Bootlegs, wobei das Label Tsunami hier
auch als ,,legal“ angesehen wird).

Die Liste der unverdffentlichten Filmmusiken aus Bernsteins
Oecuvre (vor allem der 70er und 80er Jahre), die eine legitime
CD-Existenz verdient hétten, ist ziemlich lang (Slipstream,
Drango, Spacehunter, Heavy Metal, Devil in a Blue Dress
etc.). Glicklicherweise sind sich Labels wie ,,FSM*, , Prome-
theus* und ,,Varése Sarabande Soundtrack Club* dieser Tat-
sache bewusst und sind dabei, mit einigen jlingst verdffent-
lichten ,,Limited Editions“ (Marie Ward, The World of
Henry Orient, Big Jake, The View from Pompey's Head,
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Cast a Giant Shadow, The
Gypsy Moths) hier Abhilfe zu
schaffen.

Elmer Bernsteins musikalischer
Output der letzten Jahre war von
einigen Flops abgesehen von
durchaus beachtlicher Qualitit,
mit einigen {iberaus gelungenen
Arbeiten, wie den folgenden Zei-
len zu entnehmen ist. Leider wur-
de Bernstein in letzter Zeit desof-
teren Opfer von Regisseuren, die
seine Kompositionen als ,,nicht
iiberzeugend bezeichneten und
deshalb ablehnten (Beispiele hier-
fir sind Last Man Standing, I
Love Trouble, The Journey of
Natty Gann, A River Runs
Through It, Rat Race (2001),
Gangs of New York).

Frankie Starlight (1995) ©©©©

Elmer Bernsteins kammermusikalisches Werk zu diesem bei
uns wenig bekannten irischen Drama ist ein kleines Juwel.
Die von Klavierpassagen geprédgte Stimmung ist fast durch-
gehend ruhig und lyrisch (mit Ausnahme von einigen rhyth-
mischen Sequenzen in den Tracks Visions, At Play und Wild
Ride), das Hauptthema (Moon) bezaubernd melodis und das
Ondes Martenot* (gespielt von Cynthia Millar) in keiner
Weise aufdringlich. Auch der Song ,,From My Window* (In-
terpretin: Belinda Pigeon, Lyrics: Emilie A. Bernstein) passt
gut ins Gesamtwerk hinein.

*Ondes Martenot = Eines der elektronischen Instrumente, die
als Vorlaufer der eigentlichen elektronischen Musik betrach-
tet werden. Wurde schon von Arthur Honegger und Olivier
Messiaen verwendet.

Amazing Grace and Chuck (1987) ©©©e

Dieser capraeske Film wurde mit mehrheitlich negativen Kri-
tiken versehen, doch er sollte wenigstens fiir Elmer
Bernsteins musikalische Untermalung in Erinnerung bleiben.
Der Score ist teils gefiihlvoll und elegisch, teils atmospha-
risch und bedrohlich. Auch die fiir Bernstein so typischen
rhythmischen Einlagen a la The Magnificent Seven und Fan-
faren sind hier zu finden (Movement). Das Hauptthema wird
einmal spielerisch von der Oboe vorgetragen, ein anderes
Mal mit viel Pathos von einem grossen Streicherensemble.
Auch Bernsteins Lieblingsinstrument, das Ondes Martenot,
ist in dieser Einspielung enthalten. Die CD ist mittlerweile zu
einer echten Raritdt geworden.

The Cemetery Club (1993) ©©©®

Hier zeigt sich Bernstein von seiner musikalisch charmanten
Seite. The Cemetery Club beginnt im Track Esther, Doris &
Lucile mit einem der schonsten Themen aus der Feder des
Komponisten der letzten Jahre (Pianosolos: Cynthia Millar).
Die Musik ist in erster Linie leicht, spielerisch und erfri-
schend, nur gelegentlich bekommt man schwerere und me-
lancholische Passagen zu Gehor. Erwéhnenswert ist auch das
Thema im Track Ben, und das Highlight der CD ist zweifels-
ohne The Club, ein amiisanter Walzer. Abgeschlossen wird

die CD leider von 3 deplazierten
Songs.

The Black Cauldron (1985)
©OOO

Auch Elmer Bernstein hatte ein-
mal die Gelegenheit, einen Dis-
ney-Zeichentrickfilm  musika-
lisch zu untermalen, allerdings
einen wenig bekannten. ,,The
Black Cauldron® ist ein von der
keltischen Mythologie inspirier-
tes Filmmarchen, das sich durch
einen &usserst diisteren Score
auszeichnet. Es gibt hier keine
Songs a la Alan Menken. Die
Musik ist streckenweise disso-
nant und energisch, gelegentlich
aber auch spielerisch, episch und
romantisch. Auch das Ondes Martenot tridgt zur unheilvollen
Atmosphére bei.

Es existiert ein Bootleg, das mit {iber 70 Minuten Laufzeit
mehr als doppelt so lang ist wie die inzwischen vergriffene
Varese-CD.

The Buccaneer (1958) ©©©©

Diese Piratenfilm-Musik aus den spéten 50er Jahren beginnt
im Prelude in bester Korngold’scher Manier mit Blechbléser-
fanfaren und einem “sweeping” Thema.

Der Score beinhaltet auch vom Akkordeon unterstiitze,
volksmusikalische Cues mit tdnzerischem Charakter sowie
Marschmusik mit Trommeln und Dudelsack.

Auch dieser Score demonstriert, dass Elmer Bernstein als ei-
ner der vielfdltigsten Komponisten der Filmgeschichte anzu-
sehen ist. Der Grund, weshalb seine jlingeren Arbeiten eine
gewisse Tendenz zur Monotonie zeigen, liegt u.a. daran, dass
es solche Genres wie Piraten- und Western-Filme (in denen
er brillierte) heute kaum mehr gibt, und dass sich Bernstein
in modernen Action- und Science-Fiction-Filmen (Ausnah-
men: Slipstream, Spacehunter, Saturn 3) nie so richtig
etablieren konnte. Hinzu kommt, dass heutige Filme (von
wenigen Ausnahmen abgesehen wie z.B. Dances with Wol-
ves) dem Komponisten kaum mehr die Moglichkeit bieten,
sich musikalisch vollumfénglich zu entfalten; dies liegt da-
ran, dass die heutigen Produktionen oft zu schnell geschnit-
ten sind und dem Komponisten damit zu wenig Raum fiir sei-
ne thematischen Entwicklungen lassen. In The Buccaneer ist
das noch anders.

Die CD ist heute eine Seltenheit, ausserdem gibt es auch ein
Bootleg dubioser Herkunft.

The Deep End of the Ocean (1999) ©©©o©

“The Deep End of the Ocean” ist muskikalisch gesehen ein
naher Verwandter von To Kill a Mockingbird, Bernsteins
Meisterwerk aus den 60er Jahren. Der dazugehérige Film aus
dem Jahre 1999 hat fiir wenig Aufsehen gesorgt. Die Musik
ist ein gutes Beispiel fiir den Gegenpol einer bombastisch-or-
chestralen Filmmusik. Diese fiir einen Hollywoodfilm delika-
te Musik ist mit ihrer unaufdringlichen und subtilen Orchest-
rierung (vor allem fiir Streicher und Piano) fast eine Ausnah-
meerscheinung in der heutigen Zeit. Die Verwendung von
Harfen und Glocken in der Partitur soll eine kindliche, un-



schuldige Atmosphire kreieren. Im Track Home Again gibt
es auch noch akustische Gitarren-Solos zu horen (die Gitarre
wurde von Bernstein immer mal wieder verwendet, z.B. in
The Rainmaker).

Genocide (1981) ©©©©e©

Mit dem oscarpramierten Dokumentationsfilm {iber das
Schicksal der Juden im 2. Weltkrieg hatte Bernstein die
Moglichkeit eine Partitur zum Thema Holocaust zu schrei-
ben. Das Thema scheint Bernstein vollends ergriffen und in-
spiriert zu haben. Sein Werk ist in musikalischer Hinsicht
durchaus ebenbiirtig mit John Williams Schindlers List und
Jerry Goldsmiths QB VIL.

Die Musik, die vom Royal Philharmonic Orchestra einge-
spielt wurde, enthilt u.a. disharmonisches Material, walze-
rahnliche Melodien, perkussive Rhythmen, Solopassagen fiir
Geige, Flote, Oboe, Horn, Englischhorn sowie Wiedergaben
der Israelischen sowie der Deutschen Nationalhymne.

Nach dem fulminanten Main Title, der gewisse Ahnlichkei-
ten mit The Ten Commandments hat, ertont im Track My
Brothers Keeper ein unglaublich schones Streicherthema.
Highlight des Scores sind We Shall Outlive Them und Be
Strong and Brave, Beispiele fiir Filmmusik der ergreifends-
ten Art.

Es gibt eine Menge Dokumentar- und Spielfilme iiber den
Genozid im 2. Weltkrieg. Es wire aber auch dringend not-
wendig den anderen Volkermorden des letzten Jahrhunderts
(allen voran die menschliche Katastrophe in Rwanda 1994)
ein filmisches (und filmmusikalisches) Dokument zu setzen.
Genocide ist ein sehr bedeutendes Werk in Bernsteins Schaf-
fen und wahrscheinlich eine der besten Musiken, die je zu ei-
nem Dokumentarfilm komponiert wurde.

Some Game Running (1958) ©©©©®©

Diese Charakterstudie mit Frank Sinatra, Dean Martin und
Shirley MacLaine, basierend auf einer literarischen Vorlage
von James Jones (From Here to Eternity), spiclt Ende der
40er Jahre in einer kleinen Midwest-Stadt.

Dieser vernachléssigte Score vermischt Jazz und Klassik und
hat alle notigen Essenzen eines dramatischen Golden Age
Scores: Melodien, Dissonanzen und virtuose Jazz-Elemente
(mit Saxophon, Piano und Perkussion). Gwen’s Theme ist ein
ausserordentlich sentimentales (nicht im negativen Sinne)
Liebesthema.

Der oscarnominierte Song To Love and be Loved (geschrie-
ben von Sammy Cahn und James Van Heusen; gesungen von
Frank Sinatra) ist im Soundtrack zum Film nicht enthalten,
wurde aber als orchestrale Version von Bernstein adaptiert in
den Film aufgenommen. Die CD ist mittlerweile recht
schwierig zu finden.

The Birdman of Alcatraz (1962) ©©©©e®

Die Musik zu The Birdman of Alcatraz stammt aus
Bernsteins wegweisender Schaffensperiode zu Beginn der
60er Jahre, wihrend der er seine Meisterwerke The Magnifi-
cent Seven, To Kill a Mockingbird und The Great Escape
schuf.

The Birdman of Alcatraz ist ein langer, geméchlicher Film,

der auf eindringliche Weise das e

Leben eines ornithologisch inte-
ressierten Héftlings beschreibt.
Wenn man sich fiir das Sehen
dieses unkonventionellen Films
mit  grossartigen Darstellern
(Burt Lancaster, Karl Malden,
Telly Savalas) und das Horen der
Musik Zeit nimmt und sich kon-
zentriert, wird man mit einem
dussert bewegenden Kinoereignis
und einem sehr gefiihlvollen
Score belohnt. Dies ist keine ma-
nipulativ-sentimentale Musik im
Sinne von Pearl Harbor, son-
dern ein intelligentes Werk, das
mit minimalem Orchestereinsatz
maximales bewirkt. Hervorzuhe-
ben ist das Stiick Constructing
the Cage/The Birth, in dem
Bernstein u.a. die Geburt eines |l
Vogeljungen musikalisch unter-
malt. Auch wenn die Tonqualitét
zu Wiinschen iibrig lasst, lohnt
sich das Beschaffen dieser Schei-
be allemal. Kleiner Hinweis: Auf
dem CD-Cover sind lediglich 11
Tracks aufgelistet, in Wirklich-
keit sind es aber 12.

Rambling  Rose

©O000e

(1991)

,Rambling Rose“ ist ein Bijou,
vermutlich Bernsteins schonstes
Werk der 90er Jahre. Der nostal-
gische, amiisante und charmante
Film (spielt in den 30er Jahren)
mit gldnzenden Performances
von Laura Dern und Robert Duvall — der meiner Meinung
nach zu den am meisten unterschitzten Hollywood -Schau-
spielern gehort, dhnlich wie Ed Harris oder William Hurt —
wird durch Bernsteins musikalische Ergdnzung zu einem
kleinen Meisterwerk befordert. In diesem polythematischen
Score, in dem die Holzbléser eine prominente Rolle spielen,
findet man lyrische und heitere Passagen, ein jazziges Trom-
peten-Thema, ein bezauberndes Geigenthema, Harfeneinsat-
ze usw. Der Score zeichnet sich durch seine an Folk Music
erinnernde Atmosphére aus.

Die CD ist seit einiger Zeit vergriffen.

Hawaii (1966) © © © ©

Obschon die Liste mit 10 CDs eigentlich fertiggestellt ist,
verdient auch diese Musik zu einem Film-Epos von George
Roy Hill Beachtung und wird hier noch als Ergdnzung ange-
fiihrt.

Im Track ,,Hawaii“ erklingen grosse orchestralen Passagen,
in , Pastoral Letter Soloinstrumente, in “Malama’s Death”
kommen exotische Schlaginstrumente zum Einsatz und in
,»Keoki’s Tragedy* wehmiitige Streicher. Ein abwechslungs-
reicher, klassisch epischer Film-Score mit einer ethnischen
Note.

A Sl U Sl I radue fen
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Im Umbruch! Ein Interview mit Edward Artemiev

Im Rahmen des ,,16. Internationalen Filmfest Braunschweig™
(05.—10.11.2002) ergab sich am 09. November 2002 die Ge-
legenheit, den russischen Filmmusikkomponisten Edward Ar-
temiev fir unser Journal zu interviewen. In der Filmfest-
Sparte ,,Musik und Film*, durch die sich das Filmfest Braun-
schweig auch in filmmusikalischen Dimensionen profiliert,
war Artemievs Musik das Schwerpunktthema. Durch ein spe-
zielles Sponsoring seitens ,,TXU Energie“ fiir die Rubrik
,,Musik und Film* konnte Edward Artemiev selbst zum Film-
fest eingeladen werden, und dariiber hinaus wurden sieben
Spielfilme im Sonderprogramm gezeigt, die als kompakte
Werkschau besonders markante Stationen seiner Téatigkeit
darstellen. Abgeschlossen wurde die Filmreihe durch seine
relativ junge Arbeit fiir die Neuverfilmung von So weit die
Fiisse tragen (Deutschland, 2001). Es gab zudem eine the-
matische Einfiihrung durch Lothar Prox und zu mehreren der
Filme auch eine direkte Kommentierung durch den Komponi-
sten.

Edward Artemiev wurde 1937 geboren und hat mittlerweile
etwa 140 Filme vertont. Die meisten davon sind russische Ar-
beiten. Nach einem klassisch orientierten Musikstudium am
Moskauer Konservatorium bekam Artemiev in den 1960er
Jahren Kontakt zur elektronischen Musik und dem damit ar-
beitenden Zirkel, in dem er sich stark engagierte und alsbald
einer der fithrenden K&pfe wurde.

Im Westen gilt Edward Artemiev bis zum heutigen Tage als
ein Synonym fiir elektronische Musikschwerpunkte, was ne-
ben jiingeren Kompositionen wie die Eroffnungsmusik fiir
die Olympischen Spiele in Moskau 1980 vorwiegend auf die
beiden ,klassischen Tarkowski-Filme Solaris (UdSSR,
1972) und Stalker (UdSSR, 1980) zuriickgeht. In beiden
setzt er stark auf dominierende Synthesizer-Klénge, die nur
jeweils melodisch (Bach-Zitate in Solaris) oder wabernd-mo-
notonal (Solaris und Stalker) und durch ausgewéhlte Instru-
mental-Aspekte ergidnzt werden (medidativ wirkende Zen-
Kldnge durch dariibergelegte asiatische Saiteninstrumente
und Floten in Stalker). Solaris betont dabei musikalisch wie

von Annette Broschinski

filmisch den Aspekt der Kélte und Entfremdung, wohingegen
bei Stalker die Traum-Elemente iiberwiegen, meist iiber ei-
nem einzigen Moll-Akkord schwebend. Dadurch, dafi diese
beiden Filme selbst als Meilensteine in die Filmgeschichte
eingingen, erhielt auch Artemiev die gebiithrende internatio-
nale Anerkennung. Der dullerst sparsame Musikeinsatz ist je-
doch sehr aufféllig. Im Interview mit einer Braunschweiger
Zeitung vom 08.11.2002 gab Artemiev an, dal Tarkowski in
seinen Filmen eigentlich keine Musik, sondern ,,geordnete
Gerdusche gewlinscht hatte und eine selbstindige Musik
(,,herausragend aus dem Film®) als gefdhrlich und uner-
wiinscht betrachtete. Es bedurfte Artemiev offensichtlich ei-
niger Uberredungskunst, Tarkowski vom Gegenteil zu iiber-
zeugen!

Im Westen weit weniger bekannt ist die musikalischeWand-
lungsfahigkeit von Edward Artemiev. Man muf} ihn sogar als
extrem vielseitig bezeichnen, wenn man sein Oeuvre genau
studiert: Sei es nun eine mit mongolischen Instrumenten sym-
phonisch instrumentierte, dadurch stark ethnologisch gefirbte
Musik wie im Mongolen-Klassiker Urga (1991) mit ihrem
tief empfundenen Natur-Ansatz oder aber der schwelgerisch-
romantische, groforchestral-klassische Ansatz des Barbier
von Sibirien (Frankreich, RuBland, Italien, Tschechien
1998), oder aber — vom einen oder anderen Journalleser si-
cher schon in DVD-Form erstanden — So weit die Fiisse tra-
gen mit seinen episch-tragischen Passagen, Artemiev findet
stets die ,,richtige®, die zum Film passende Sprache. Die Mu-
sik selbst ist dadurch grundverschieden: In Solaris und Stal-
ker ist die ungeheure Verlorenheit des Menschen innerhalb
seiner selbst geschaffenen — oder besser ,,verschuldeten® —
Umgebung mit einer dominierenden Hoffnungslosigkeit ver-
kniipft, und genau diese deprimierte Grundhaltung wird auch
musikalisch ausgedriickt — sie wird beispielsweise in Solaris
durch nicht erklérliche Glockchenkldange neben all dem Hin-
tergrundwabern ausgedriickt. Nur die ,,Erde und die Erinne-
rung daran wird durch Gutes symbolisiert, meist durch Bach
respektive Bach-Verfremdungen.

Um so konkreter ist die episch-symphonische Musik zu So
weit die Fiisse tragen. Das Hauptmotiv ist melancholisch
und durch einen Minnerchor verstirkt; meist driickt es den
eisigen Aspekt der lebensfeindlichen sibirischen Landschaft
aus, die der Fliichtling durchqueren muf3. Das wunderschone
Thema der Aurora borealis wird hingegen bei vollem Orche-
ster durch klassische Frauenchore begleitet, die ein wenig an
das Wiedererweckungsmotiv aus Herrmanns Obsession erin-
nern. Fast schon sentimental, in jedem Falle aber ergreifend
sind die in Dur miindenden Klinge der Heimkehr des Cle-
mens Forell.

Im Filmfest-Begleitkatalog wird Artemievs Kunst vollig zu
Recht so ausgedriickt:

., (Artemievs) Filmmusik beeindruckt durch ihre Spannweite,
die von elektronischen Klangexperimenten bis zu symphoni-
schen Arrangements reicht, von europdischer Musik des Ba-
rock und der Romantik bis zu orientalischen Meditationen.
Artemiev experimentiert mit altertiimlichen Streichinstrumen-
ten genauso wie mit Synthesizern. “ (Clemens Williges)

Des weiteren seien die Filme Eine Sibiriade (1977 — 1979,
UdSSR) und Der Innere Kreis (The Inner Circle; USA,
UdSSR, Italien 1991) genannt, die auch auf dem Filmfest lie-
fen, sowie Die Sonne, die uns tduscht (1991).



Annette Broschinski: Herr Artemiev, Sie haben eine lange ge-
schichtliche Zeitspanne selbst erlebt, mit viel Politik und Hi-
storie; wie ist das Ansehen der Filmmusik als Musikgattung in
lhrer Heimat in der heutigen Zeit?

Edward Artemiev: Im Ganzen erscheint die Filmmusik leider
unwichtig. Ich vermute, einige - vielleicht sogar die meisten -
wissen gar nicht, daf es Musik im Film gibt.

Also verhélt es sich genau so wie bei der westeuropéischen
Filmmusik?

Ich kann es mit Westeuropa nicht vergleichen; ich kann es nur
fiir Ruflland sagen. Die Musik ist un-
wichtig, solange es sich nicht um ein
Musical oder einen Musikfilm handelt.
In der Regel sicht man auch nicht, wer
der Komponist gewesen ist.

Gibt es in RuBland Fans, die Filmmusik
kaufen?

Ja, die gibt es - und sie erwarten immer
etwas Neues! (lacht) Die Sache ist aber
so, dall meine Platten eher im Westen
veroffentlicht und gemacht werden. Es
ist selten, daB3 in RuBland jemand meine
Platten hat.

Sie haben schon sehr friih Synthesizer
verwendet, also die euphorische Phase
dieses Musikausdrucksmittels mitbe-
kommen, aber auch schon sehr friih be-
wuBt fiir ,Kélte, Entfremdung” verwen-
det — zum Beispiel in Solaris. Wie sehen
Sie das heute?men, aber auch schon
sehr friih bewuBt fiir ,Kélte, Entfrem-
dung“ verwendet — zum Beispiel in Solaris. Wie sehen Sie das
heute?

Das ist wahr, ich hatte auf jeden Fall diese euphorische Pha-
se. Heutzutage sehe ich den Synthesizer eher als ein Instru-
ment untere vielen, als ein Mittel, um die Musik als Gesamt-
heit im Strom der Instrumente im Orchester zu verwirklichen.
(iberlegt) Das ist auch eher ein technisches Problem. Sehen
Sie, den Unterschied zwischen der lebendig vorgespielten
Musik und der Synthesizer-Musik gibt es ja nicht mehr. Heut-
zutage ist auch die akustische Musik - die eingespielt wird -
dadurch daB sie auf die CD aufgenommen wird , kiinstlich®,
digitalisiert. Genauso ist das jetzt mit den technischen Mog-
lichkeiten. Technik ist das, was damals verschiedene Richtun-
gen getrennt hat, aber heutzutage ist es umgekehrt. Die Rock-
musiker interessieren sich sehr fiir symphonische Musik. In
dem Sinne hat die Technik wiederum dazu beigetragen, daf}
die Musik wieder vereinigt wurde und wird, wiederum in ei-
nem gemeinsamen Strom der Musik. Dariiber hinaus gibt es
natiirlich eine Richtung der rein elekronischen Musik, aber
darauf beschrianke ich mich nicht.

Das ist also ein Stilmittel von vielen?
Meinen Sie, womit ich arbeite?

Nein, ganz allgemein Synthesizer-lastige Musik. Der Einsatz
vieler Synthesizer gilt heute schon wieder eher als unmodisch
und stort viele Menschen im Horverhalten. Das klassische Or-
chester erféhrt eine Renaissance.

Da ist eine Verwirrung: Der Synthesizer ist lediglich ein In-
strument. Alles wird elektronisch ausbalanciert. Es gibt keine
Dissonanz dazwischen.
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Was interessiert Sie an neuen Instrumenten? Zum Beispiel
dem Waterphone als ein Beispiel? Bauen Sie das ein oder ge-
hen Sie ganz anderere, eigene Weg?

Neue Instrumente verdrangen die alten nicht. Sie haben selbst
einen Wert, z.B. die Geige. Es gibt natiirlich viele Instrumen-
te und viele Mdglichkeiten. Ich habe in meinem Studio viele
Instrumente, auch aus den 1980ern, die damals neu waren.
Obwohl es die meisten davon jetzt nicht mehr gibt, benutzte
ich sie noch.

Das Waterphone ist zudem nicht wirklich neu, das gab’s so
ghnlich schon vor 150 Jahren mit wassergefiillten Tassen und

anderen Gegensténden.

Was ganz speziell benutzen Sie noch von
diesen ,alten“ Neuerungen?

Zum Beispiel den Yamaha DX 7 . Dieses
Gerit hat besondere Klinge, die mit kei-
nem anderem Instrument nachzuahmen
sind. Es gibt weitere Instrumente, die Be-
sonderheiten haben, die in den klassi-
schen Orchesterinstrumenten nicht vor-
handen sind. Manchmal behalte ich solch
ein Instrument auch aus meiner privaten
Geschichte heraus.

Bemerken Sie auch den Trend, die klassi-
schen Instrumente zu nutzen und nur
noch zwei bis drei , andere“, neuere In-
strumente hinzuzufiigen? Bestanden sol-
che Maglichkeiten iiberhaupt bei lhrer
Musik zu dem Film Der Barbier von Sibiri-
en?

Das wird natiirlich zum einen immer mit
dem Regisseur besprochen, zum anderen
héngt es sehr vom Sujet ab, zum dritten
war es beim Barbier von Sibierien so, dafl der Film ja eine
enge Kopplung an Mozarts ,,Barbier von Sevilla®“ aufweist
und daher hier etwas Anderes keinen Sinn gemacht hitte. Bei
anderen Filmen miissen die einzelnen Komponenten natiirlich
jeweils entsprechend abgestimmt werden.

Wenn Sie selbst die Wahl haben, bei einem Film wie dem Bar-
bier von Sibirien zu entscheiden — wiirden Sie den klassi-
schen, begleitenden Ansatz wahlen oder ggf. sogar vollig kon-
trapunktisch?

Nein, in diesem Fall hétte ich das genauso entschieden. Aber
natiirlich ist das ist immer so eine Sache. SchlieBlich ist auch
in Hollywood weit verbreitet: Wenn der Film genug Geld
hat, dann wird ein Symphonie-Orchester eingesetzt. Es ist
fast eine Bedingung fiir einen Film! Wenn es aber ein low
budget Film ist, dann greift man auf elektronische Instrumen-
te zuriick, plus ein, zwei klassische, die einfach und billig da-
zuzusetzen sind. Ich bin der Meinung, dafl das so bleiben
sollte; wenn man wirklich mit einem Symphonie-Orchester
arbeiten kann, ist das wunderbar!

(iberlegt)

Dazu féllt mir ein: Michel Colombier, der in die USA ausge-
wandert ist, erzdhlte mir von einer solchen Situation. Ich
weill nicht mehr, welcher Film das war, aber er sagte, er hatte
dasselbe Problem. Er wollte fiir einen ,,reichen” Film mit ge-
nug Geld eine Stiick schreiben, das wenig Instrumente ver-
wendete. Daraufhin hie3 es sofort: ,,Du mulBit viele Instru-
mente einsetzen!“ Daraufhin hat er zwei Klaviere, unheimlich
viel Schlagzeug und noch mehr eingesetzt!! (lacht laut)

Ausgehend von Ihren Kompositionen fiir Solaris und Stalker
hétten Sie danach durchaus einen Schlenker in den Minima-
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lismus machen kénnen. Warum haben Sie es nicht getan?

Es ist komisch fiir mich, das als Minimalismus zu verstanden
zu wissen. Als Minimalismus verstehe ich einfache Phrasen,
einfache Verwendungen; ich habe aber eine spezielle Technik
verwendet und meine nicht, dal das Minimalismus ist. Wenn
Sie das meinen, habe ich etwas falsch gemacht!

Entschuldigung, das ist ein MiBversténdnis. Ich meine nicht,
daB die scores minimalistisch sind, sondern daB sie Ziige ent-
halten, die darauf hinweisen.

Ich betrachte so etwas immer nur als eine Technik von vielen.
Zudem mag ich den Minimalismus nicht besonders. Ich be-
herrsche ihn, aber es muf3 nicht unbedingt sein! Es gibt aber
tatsiachlich ein Stiick in Stalker, da habe ich wirklich diese
Technik verwendet. Das mufite ich aber bewuf}t einsetzen, um
monotone Bewegungen auszudriicken - es ist immer dasselbe
Drumherum. Diese Technik palite sehr gut in solch eine Si-
tuation.

Wenn es Konzerte gibt und es sich dabei um Minimalismus
handelt, dann gehe ich nicht hin. Das ist verlorene Zeit!

Auch in den Fankreisen von Filmmusik ist das ein heftig dis-
kutiertes Thema, Nyman, Glass & Co.

Der Griinder dieser Technik war Terry Riley. Mit seiner
»Symphonie in C“, war der Hohepunkt schon erreicht, alles
danach war und ist eine reine Wiederholung. Nur Riley konn-
te das richtig gut. Zudem ist es heute mit dem Computer ja
auch noch sehr einfach geworden, so etwas zu machen. Als
Teil der Kompositionstechnik verwende ich es, aber als Gan-
zes nicht.

Wenn Sie lhren Lieblingsregisseur hitten, alles Geld der Welt
bekdmen und ein Thema realisieren konnten, was Sie sich
wiinschen — und das vor dem Hintergrund lhrer unglaublich
vielféltigen filmischen Stoffe — was wiére ein echtes Wunscht-
hema von lhnen?

Ich habe schon alle Themen durch! (lacht)

...aber vielleicht doch noch einen Wunsch??

...(lacht immer noch)...ja, da gibt es vielleicht doch noch ein
Thema, das ich gern musikalisch ausdriicken wiirde. Es ist
der Komplex der ,,h6heren Macht“, im Sinne von geistig-spi-
ritueller Macht. Ich meine nicht SciFi. Es ist meine feste
Uberzeugung, daB es wirklich AuBerirdische gibt — somit also
Musik als Auseinandersetzung mit diesem Thema.

Welche Kompositionstechnik wiirden Sie dafiir vorwiegend
einsetzen?

Ich wiirde da alles anwenden, was ich kann!

(alle lachen)

Was ist Ihr aktuelles Projekt? Konzert-Musik? Film?

Drei Tage bevor ich hierher aufs Filmfest Braunschweig ge-
kommen bin, habe ich eine Oper abgeschlossen. Ich bin den
Filmfest-Organisatoren dankbar, dafl ich mich nun hier auf
ihrem Filmfest entspannen kann! Ich habe an dieser Oper 22
Jahre lange geschrieben...

...22 Jahre?? Was fiir eine lange Zeit! Wie heiBt die Oper?
Sie heiit “Schuld und Siihne®, nach der Vorlage von Dosto-
jewskij.

Das wird bei uns etliche Leser interessieren, die sich gezielt
fiir die franzdsisch-italienische, aber auch die osteuropéiische
Oper interessieren.In welchem Stil haben Sie komponiert?

Ich habe alle Stile benutzt, sozusagen polystilisch — Rockmu-
sik, elektronische Musik, symphonische Musik — alles.

Aber diese ungeheuer lange Zeit?
Ich habe nicht téglich daran gearbeitet, sondern angefangen,
abgebrochen, die Arbeit wieder aufgenommen...

Haben Sie wirklich das Gefiihl, daB das Ganze noch aus einem
GuB ist? Sie sind ja auch selbst dlter geworden in dieser Zeit.
Das ist wahr. Ich habe sie dreimal wieder neu Uberarbeitet.
Aber jetzt ist sie wirklich fertig.

Ich nehme doch an, daB auch Sie bei lhren russischen und in-
ternationalen Filmprojekten nur wenig Zeit zum Komponieren
hatten. Die Zeitvorgaben sind ja nach der Filmherstellung im-
mer sehr kurz. Also genau das Gegenteil von Ihrer Oper!

Ich habe bei der Oper irgendwie immer nur Bruchstiicke ver-
arbeitet... Vor zwei Jahren hatte ich dann pldtzlich mal so ein
Zeitfenster, dann habe ich ein Jahr lang intensiv dran gearbei-
tet, und jetzt habe ich es vollendet.

Ist es nicht im Gegensatz schwierig, Filmmusik schnell schrei-
ben zu miissen, besonders, wenn ein melodisches, ,,schones*
Motiv entstehen soll? So wie im Barbier?

Ich kann Thnen auch nicht sagen, wie ich das geschafft habe;
ich konzentriere mich sehr auf die Arbeit. Ich kann nicht zwei
Arbeiten parallel machen, ich arbeite immer nur an einem
Projekt. Ich muB3 immer eine Sache abgeschlossen haben,
dann kann ich mich auf das nichste konzentrieren. Deshalb
plane ich sehr genau.

Im Begleitheft stand, daB im Barbier von Sibirien zuerst Ihre
Musik aufgenommen wurde und erst danach der Film, der
entsprechend geschnitten werden muBte. War das wirklich
s0?

Nein, nein, so war es nicht. Zuerst habe ich den filmischen
Stoff gesehen, dann hatten wir die liblichen Musikaufnah-
men. Aber dann hat sich Michalkow (Anm.: Nikita Michal-
kow, der russische Starregisseur) iiberlegt, alles komplett neu
zu drehen. Daraufhin hat er sich natiirlich anpassen miissen.
Und einiges mufite ich dann trotzdem noch neu schreiben.
Die Aufnahmen haben ungefahr zwei Monate gedauert.

Viele amerikanische und européische Komponisten leiden dar-
unter, daB ihre scores abgelehnt werden. Heute werden diese
»rejected scores”“ jedoch oftmals spéter separat verdffentlicht
und haben dadurch sogar Sammelcharakter. Gibt es das in
RuBland auch? Versuchen Sie, Ihre Musik in jedem Fall zu ver-
offentlichen?

Jaja. Das ist immer so. In der Regel verarbeite ich die Musik
extra nochmal nach dem Film fiir eine CD. Ich lege immer
etwas Geld beiseite, damit ich die CD veroffentlichen kann.
Ich will damit das Ganze, nicht nur die kurzen Ausschnitte im
Film, zeigen und erhalten.

Viele Leser werden wissen wollen, wie man an lhre CDs ge-
langen kann. Welche Vertriebsstrukturen existieren?

Mein Sohn hat eine Firma gegriindet. Er ist mein Produzent
und Manager und macht auch den Vertrieb. Die Firma heifit
,,Elektroschock® und vertreibt nicht nur innerhalb von Ruf3-
land, sondern auch nach Europa.

Wir wiirden diese Daten gern ins Heft drucken*...
...das wire wunderbar. Dariiber hinaus kommt der Barbier
von Sibirien bei Sony Classics heraus.

Filmmusik liegt wieder etwas im Trend, fiihrt aber insgesamt
im Vergleich zur Konzerthallenmusik ein Schattendasein.



Die meisten westlichen Filmmusikfans gehen davon aus, daB
sich das in der ndheren Zukunft &ndern wird. Wie sehen Sie
die Zukunft der Filmmusik?

In Hollywood gibt es jetzt ja schon regelrechte Filmmusik-
konzerte; auch in London habe ich das bereits erlebt. Auch
alte Musiken werden neu aufgenommen. Tonnen von Musik
sind dafiir erhalten geblieben!

Gibt es solche Konzerte in RuBland auch?

Nein eigentlich nicht. Es gibt/gab aber durchaus schon The-
menabende, die mir gewidmet waren, an denen Stiicke aus
meinen Werken gespielt wurden.

Im Moment sicht es aber nicht danach aus, daf das generelle
Interesse zunimmt. Keiner beschiftigt sich damit.

Haben Sie Kontakte nach Deutschland?
Nein.

In die Schweiz?

Nein, auch nicht. Nur zu den Amerikanern. Wenn Sie aber
nicht nur Filmmusik meinen, kénnte ich einen Namen nen-
nen: Manual Goéttsching, mit ihm habe ich ein Konzert fiir
2003 geplant. Ich habe ein Werk geschrieben, das ,,Ozean”
heiflt, in dem eine Partie fiir Elektrogitarre enthalten ist — die
soll er dann einspielen - natiirlich zusammen mit einem
Symphonie-Orchester.

Was hat lhnen in letzter Zeit bei der amerikanischen Filmmu-
sik gut gefallen?

Ich habe ja lidngere Zeit in den USA gelebt und gearbeitet.
John Williams ist immer noch herausragend in der Branche.
Seine Arbeitsweise pafit zur Bildgestaltung wie eine Juwelier-
arbeit, das habe ich sonst noch nie erlebt. Der zweite ist En-
nio Morricone. Er hat ganz besondere Melodien geschaffen.

Wie stehen Sie zu Bernard Herrmann? Ich muBte wegen der
Erwdhnung lhrer Oper daran denken — seine Oper ,,Wuthering
Heights* hat auch so ungeheuer lange gedauert...

(lacht) ... Er ist einer der zehn besten Filmmusikkomponisten
iiberhaupt fiir mich.

Unsere Zeitschrift basiert auf ehrenamtlicher Arbeit von En-
thusiasten. Wir sind eine Art ,Verein“. Falls Sie von einem
ahnlichen Verein in lhrer Heimat wiiBten, konnten wir Kontakt
aufnehmen!

Eigentlich gibt es so etwas gar nicht. Es gibt nur eine Zeit-
schrift vom Verein der ,,Kinematographisten in Moskau, und
die verdffentlichen ab und zu einige einzelne Artikel iiber
Filmmusik. Aber das tun sie nur selten. Im Moment, in der
Umbruchszeit, in der wir uns befinden, ist eben alles noch
sehr schwierig. Ich mdchte hoffen, daf3 es bald besser wird.

Haben Sie bei den klassischen russischen Komponisten — also
lhren Landsménnern - einen Favoriten?
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Skrjabin, Mussorgskij, Strawinsky, Tschaikowskij. Die Kult-
zeit der historischen Komponisten ist aber vorbei; ich mochte
nur noch Prokofjew nennen. Auch ein im Westen wenig be-
kannter Koponist hat mich sehr beeinfluflt, der vor kurzem
verstorbene Alexander Nemtin. Nemtins Ziel war, ein musi-
kalischen unfertiges Stiick von Skrjabin zuendezufiihren, und
Ashkenazy spielte es ein. Das war sein Lebenswerk. Er war
damit sogar in Koln zu Gast!

Herr Artemiev, haben Sie vielen Dank fiir dieses Interview!

Ich danke besonders den Herren Heinz Wilke und Volker Ku-
fahl sowie Clemens Williges, daB3 sie dieses Interview vermit-
telten, jeder Menge Hilfestellungen boten und dariiber hinaus
bei der Bild-, Literatur- und Tonprobenbeschaffung behilflich
waren, sowie Frau Ksenia Vassilieva fiir ihre kompetente und
geduldige Ubersetzungstitigkeit wihrend des Interviews.

*

Edward Artemievs e-mail-Adresse: edart@electroshock.ru
Die Homepage des Vertriebs: www.electroshock.ru

Es bleibt noch zu erwédhnen, dall das ,,17. Filmfest Braun-
schweig® in diesem Jahr vom 28.10. bis zum 02.11.03 statt-
finden wird. In der Rubrik ,,Musik und Film* ist nach derzei-
tigem Planungsstand vorgesehen, dem polnischen Komponi-
sten Wojciech Kilar (Bram Stoker’s Dracula, Pan Tadeusz,
La Neuviéeme Porte, Der Pianist, u.v.m.) eine Werkschau zu
widmen.
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Score of the Year 2002: Shore zum Zweiten!

von Philippe Blumenthal

Zum zweiten Mal ist der Score of the Year im Jury-Verfahren nannt), die nun jedes Mitglied der Jury ,,bis zum Erbrechen*
gewihlt worden. In Heft 28 wurden die Beweggriinde dazu anhoren durfte/musste/sollte. In einem Zeitraum von zwei
erklart. Monaten musste sich ein jeder entscheiden, welche fiinf Sco-
Die Jury, bestehend aus Andreas Siiess, Patrick Ruf, Steve res er von 1. bis 5. rangieren wiirden, worauf die Punktever-

Krebs, Klaus Post, Matthias Wiegandt, Markus Holler, Stefan gabe (7-5-3-2-1) erfolgte.

Schlegel und meiner Wenigkeit nominierte pro Mitglied drei

Scores des vergangenen Jahres. Daraus resultierten schluss- Hier nun unser Score of the Year und die runner-ups (in ,,...
endlich 17 Musiken (einige wenige wurden mehrfach ge- Zitate der Jury):

Lord of the Rings: The Two Towers
Howard Shore

erhielt von acht Mitgliedern fiinf Stimmen
(davon zweimal Platz 1 und zweimal Platz 2)
und wurde fiir einige iiberraschender als fiir
andere relativ klar zum Sieger gekiirt, doch
gegeniiber dem Vorjahr schrumpfte der Vor-
sprung auf Platz 2. Was wird aus Teil 3?

“Nur ein einziger weiterer Score (Ben-Hur)
hat es bisher geschafft, meine Geliiste fiir
monumentale Musik so sehr zu befriedigen
wie Shores Lord Of The Rings!”

“Shores Musik hat thematisch und stim-
mungsmadssig mehr zu bieten als fiinf gegen-
wirtige Durchschnitts-Scores zusammen.”

Spirited Away / Le Voyage de Chihiro
Joe Hisaishi

erhielt vier Stimmen (davon zweimal Platz 1). e
Ein umstrittener Kandidat, der von einige
Mitgliedern ganz vorne, von anderen wieder-
um ganz hinten platziert wurde. Vielleicht die
kontroverseste Entscheidung dieser Wahl?

“Reizvoll und wohlténend, in entspannter At-
mosphére und in aller Ruhe zu geniessen.”

“Wunderschone Musik aus Japan, Wohlklang] FROM

und Genuss!” _-31': , _:“1: H EAVEN

Far from Heaven
Elmer Bernstein

erhielt vier Stimmen (davon einmal Platz 1,
einmal Platz 2). Wurde ganz vorne erwartet, doch blieb Bern-
stein dieses Jahr nicht nur der Oscar verwehrt.

“Mit delikaten Holzbldsern und sich breit aussingenden Strei-
chern wird auf wunderbare Weise eine herbstliche Melancho-
lie zelebriert.”

“Bernsteins zugegebenermassen altmodischer Score ist in der
heutigen Zeit schon wieder einmalig und erhebt sich aus dem
Sumpf der Einfallslosigkeit.”

»Ein sehr schones Hauptthema und eine, man mdochte fast
meinen, betont altmodische und melodische Musik.”



The Touch
Basil Poledouris

erhielt vier Stimmen (davon einmal Platz 1, einmal Platz 3),
nicht erwartetes Ergebnis fiir einen siiffigen, exotisch ange-
hauchten Actionscore mit melodischen Werten.

Frailty
Brian Tyler

erhielt drei Stimmen (davon einmal Platz 2, einmal Platz 3).
Brian Tyler ist der Aufsteiger, der wohl zurzeit kaum durch-
schlafen kann. Schon die Nominierung war {iberraschend.

“Die langen Bdgen sowie die Mischung aus akustischen und
elektronischen Anteilen machen das Album auch nach zwei

Possession
Gabriel Yared

erhielt drei Stimmen (davon einmal Platz 1, einmal Platz 4).
Die genussvolle Romantik von Yareds Score teilte die Jury in
zwel Lager.

“Diese Musik mit ihrem genuf3voll schwelgerischen Gestus

Desweiteren platzierten sich von 7 — 17:

The Time Machine (Klaus Badelt), 8 femmes (Krishna
Levy), Insomnia (David Julyan), Catch Me if You Can
(John Williams), Frida (Elliot Goldenthal), Iris (James
Horner), Napoleon (Richard Grégoire), The Rising Place
(Conrad Pope), Spider (Howard Shore) und mit gehdrigem
Abstand Treasure Planet (James Newton Howard) und
Spirit (Hans Zimmer).

Zur Uberraschung einiger Jurymitglieder fanden sich Scores
wie Minority Report, Star Wars: Attack of the Clones,
Star Trek: Nemesis oder der gerade in den Staaten oft hoch-
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,,Das East meets West imponierte mir sehr.”

“Es wire allzu schon, wenn Poledouris die einténige Action-
meute Hollywoods mal wieder aufmischen konnte.”

Dutzend Durchldufen zu einem Nachtstudio-Erlebnis par ex-
cellence.”

“Das Hauptthema und die Grundstimmung haben schon was.
(...) Der Komponist kénnte ein Versprechen fiir die Zukunft
sein.”

hat bei mir genau den richtigen Nerv getroffen.”

“Ich komme von diesem wunderschonen Thema (das schon-
ste des vergangenen Jahres) einfach nicht los.”

gelobte The Sum of All Fears auf keiner Nominationsliste,
das gab dann auch zu Diskussionen Anlass.

Im Gegenzug wére nun interessant, wenn ihr eure Eindriicke,
aber auch eure Favoriten des vergangenen Jahres kundtun
wirdet: film.music.journal@bluewin.ch oder: Ph. Blument-
hal, Rotistrasse 7, CH-4513 Langendorf, Schweiz.

Zu gewinnen gibt es unter den Einsendern (bis 15. Juli 2003)
die letztjéhrig erschienene Papillon-CD (Universal) von Jerry
Goldsmith.
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Rezensionen

CD

Far From Heaven ©©© o

Elmer Bernstein

Varése VSD-6421 (22 Tracks * 46.22)

Klaus Post Angesichts des mittlerweile recht beachtlichen Al-
ters von Bernstein dringt sich im Zusammenhang mit Far
From Heaven der Begriff , Alterswerk® auf. Da dieser Be-
griff aber nicht nur eine gewisse Despektierlichkeit beinhal-
tet, sondern dariiber hinaus in diesem Falle der quicklebendi-
gen Kreativitdt des Komponisten iiberhaupt nicht gerecht
wird, soll er im Weiteren aus dieser Rezension verbannt wer-
den.

Bernstein hat mit Far From Heaven eine Musik vorgelegt,
die im besten Sinne des Wortes altmodisch ist. Sie bietet ein
wunderschones Hauptthema, das iibrigens im Film viel stir-
ker strapaziert wird, als auf der CD, und, abgesehen von eini-
gen versprengt auftretenden Jazz-Elementen, ein sehr melodi-
sches und harmonisches Klangbild. Altmodisch deshalb, weil
eine derartige Melodiefithrung, wie man sie hier findet, von
jiingeren Komponisten derzeit kaum verwendet wird und sie
eben deshalb so gut zum Sujet des Filmes passt, der ja in den
50er Jahren spielt. Zwar ist schon die Musik allein ein gewis-
ser HorgenuB3, aber erst mit der Kenntnis des Films kann man
durchschauen, wie sie funktioniert. Denn hier bekommt man
unweigerlich den Eindruck, dass eine gehorige Portion No-
stalgie in die Komposition eingeflossen ist. Und gerade die
scheint doch eigentlich bei der Thematik des Films vollkom-
men unangebracht. SchlieBlich ist die Tatsache, dass sich der
liebenden Mutter und Ehefrau ihr Mann als homosexuell ou-
tet und sie sich gleichzeitig in ihren farbigen Gértner verliebt,
was im Kleinstadtmief der 50er fiir gehorigen Wirbel sorgt
und dementsprechend zum Scheitern verurteilt ist, nicht gera-
de der Stoff, aus dem Nostalgie-Filme gemacht werden. Aber
Nostalgie ist durchaus vonnéten, um diesen Filmstoff in die-
ser Zeit glaubwiirdig umzusetzen. Aullerdem versteht es
Bernstein, auf subtile Art und Weise, diese Nostalgie mit der
dem Stoff innewohnenden Tragik und Sozialkritik unter einen
Hut zu bringen. Dies schafft er gliicklicherweise, ohne kli-
scheehafte Klidnge aus dieser Zeit zu verwenden. Tatsdchlich
ist Far From Heaven viel zeitloser, als man es zundchst ver-
muten konnte und deswegen sehr horenswert.

Adaptation ©© e
Simone © © ©

Carter Burwell

Astralwerks 43484 (18 Tracks 47:29)

Varese VSD-6387 (20 Tracks 41:07)

Philippe Blumenthal Wenn ich nach Carter Burwell Favoriten
gefragt werde, so kommen mir spontan immer drei Scores in
den Sinn: Conspiracy Theory, Fargo und The Spanish Pri-
soner. Die beiden hier kurz vorgestellten Scores gehoren
wohl eher nicht dazu. Adaptation von Spike Jonze profitiert
(nebst dem von Herzen gegonnten Oscar fiir Chris Cooper)
von einem verspielt-verschmitzten Thema — in Track 3 The
Writer and the Crazy White Man zu horen. Die Besetzung
hilt Burwell wie so oft von ihm verwendet klein, hier sind es
nur 26 Musiker, aufgeteilt in Violinen, Bratschen, Celli, Bass,

Englisch Horn so-
wie einer Vielzahl

©OOO©OO Meisterwerk

©OO©O©® exzellent von Samples, aber
©OOO sehr gut auch Gitarre, Per-
QIS gut kussion,  Klavier
©©0© Durchschnitt und Celesta. Die

Musik ist fragmen-
©Oe gehtschon abwarts  ier, dezent rhyth-
© 0O schwach musbetont und sti-
Qe sehr diirftig listisch o bﬁ-
® das Allerletzte grenzt, oft mehr

oder weniger als
Newman/Burwell-
Mix daherkommend, wobei einige der Stiicke auftauchen und
verschwinden. Ausser dem hiibschen Thema bleibt dann, hat
man die CD durch, nicht mehr viel iibrig. Umrahmt wird Bur-
wells Teil von modischen Remixes, die man braucht oder
auch nicht...

Ein vo6llig unbekanntes Filmvehikel ist Simone, wire da nicht
als Hauptdarsteller ein gewisser Al Pacino vertreten (bei dem
ich mich immer zu erinnern versuche, ob er in einem seiner
Filme mal keinen Whisky
trinken (muss?). Burwells
Annéherung ist der von Ad-
aptation dhnlich, wieder ist
sein Stil sekundenschnell er-
kennbar, die Musik verhilt-
nisméssig umsorgter, viel-
leicht filmdramatischer und
traditioneller ~ gehandhabt
und darin von Adaption zu
unterscheiden. Umwerfend
macht es Simone dadurch
nicht unbedingt, aber ein
wenig mehr Abwechslung bereit die Musik schon. Aber auch
hier bleibt eigentlich wenig zuriick, ist die Scheibe mal aus
dem Player. Ein wenig tingelt Burwell scheinbar durch seine
Gefilde; man mochte hoffen, dass er sich da bloss nicht einen
Thomas Newman’schen Kéfig aufbaut.

Beide Scores sind durchschnittlich, wovon mir Simone dann
doch ein wenig besser gefillt, nur so falls jemand fragen soll-
te. Zum besseren Kennenlernen sind allerdings beide CDs
nicht unbedingt empfohlen, da halte man sich doch schon
cher an die eingangs erwéhnten ,,Klassiker.

Scaramouche ©©© O o

Victor Young

FSM Vol. 5 Nr. 13 (62:28 34 Tracks)

Matthias Wiegandt Unter den vielen athletischen Hollywood-
Austattungsfilmen der 50er Jahre, die es mit der Geschichte
nicht so genau nahmen und sich holten was sie verwenden
konnten, ist Scaramouche einer der charmantesten. Bis heute
hat er sich die Aura eines leichtfiifig inszenierten Mantel-
und-Degenfilms bewahrt und Stewart Granger zu seiner wohl
spritzigsten Darstellung animiert. Er lieB es sich nicht neh-
men, alle Stuntszenen selbst zu iibernehmen, darunter auch
das fiir lange Zeit umfangreichste und wildeste Degenduell
der Filmgeschichte. Bis kurz vor Ende blieb unklar, fiir wel-
che der beiden Frauenfiguren sich der Held entscheiden wiir-
de. In der Oper wiirde man Scaramouche einen Mezzo-Cha-
rakter nennen, der zwischen Adel und einfachem Volk, Trago-



die und Posse hin und her zu schwenken vermochte, die ent-
sprechenden Frauen stets im Schlepptau.

Victor Young, mittlerweile ohne nennenswerte Fangemeinde,
war 1956 der erste Tote unter den groen Hollywoodkompo-
nisten und wird nicht mehr in einem Atemzug mit Korngold,
Waxman und Rézsa genannt. Zu sehr verlie er sich auf sein
melodisches Talent fiir Hit-Tunes, die man kommerziell ver-
werten konnte. Symphonische Prozesse waren seine Sache
nicht. Aber muB} es das denn immer sein? Scaramouche ist
so ziemlich das Beste, was man von Victor Young bekommen
kann — und will: ein fesselndes, gekonnt zusammengestelltes
Potpourri iiber die weitgedehnten Melodiebdgen, mit denen
er seinen Score in verschwenderischem AusmaB bestiickt hat.
Das Prelude ist spiirbar Richard Strauss nachempfunden, als
gelte es, einem Don Juan den roten Teppich auszurollen. Sca-
ramouche ist keine so zweifelhafte Gestalt; ihm gehort viel-
mehr Sympathie des Publikums. Seine Eskapaden mit der
Schauspielerfreundin Lenore und der Adelstochter Aline wer-
den gebiihrend ausgekostet, ein musikalischer Operettenstaat,
in dem die Stimmen von den Instrumentalisten verkorpert
werden. Doch auch die spannungsvollen Aufschwiinge des
Revolutionsdramas erhalten ein passendes musikalisches Am-
biente, selbst wenn man zugesteht, daf} dies nicht die Doméne
Youngs gewesen ist. Dafiir vermochte er seinen Sinn fiir hu-
moristische Einfdlle mit einem historisierenden Tonfall zu
verbinden, wie er fiir die Biihnenauftritte Scaramouches be-
ndtigt wird.

Vor Jahren erschien bereits eine ldngere Suite als Neueinspie-
lung bei Marco Polo, von einem indisponierten Orchester zu-
schanden geritten. Nun gilt es, die in prachtiger Klangqualitét
dargebotene Offerte wahrzunehmen, die innerhalb der Film
Score-Monthly Serie erschienen ist. Und wahrlich — Victor
Youngs Scaramouche funkelt auch nach 50 Jahren noch im-
mer in den schonsten (Klang-)Farben.

Harry Potter And The Chamber Of Secrets

©OO0Oe

John Williams & William Ross

Warner (20 Tracks 70:17)

Dany Riemenschnitter Wie bereits zuvor hat es sich auch bei
dem neuen Harry Potter-Film Harry Potter and the
Chamber of Secrets der erfolgreichste Filmkomponist aller
Zeiten nicht nehmen lassen, sich wieder an die Partitur zu set-
zen, aber aufgrund von Terminengpéssen (Minority Report
und Catch Me if You Can) gab John Williams die weitere
Verantwortung an William Ross ab, der nach eigenen Aussa-
gen aber eher als Arrangeur fungiert und Williams Klavierfas-
sungen fiir Orchester umgesetzt haben soll. Vielleicht ist auch
deshalb auf der CD nirgends angegeben, wer fiir welche Teile
des Scores kompositorisch verantwortlich zeichnet. Denn ei-
nige Teile scheinen nicht ganz lupenrein nach John Williams
zu klingen und es wére schon interessant gewesen, ob diese
Vermutungen teilweise zutreffen oder nicht.

Davon abgesehen ist es Williams gelungen, den ganzen Zau-
ber der Harry Potter-Atmosphére in geniale Klangfantasien
umzusetzen und dadurch den Horern dieses Werkes eine Rei-
se in die geheimnisvolle Welt des beriihmten Zauberlehrlings
zu ermoglichen. Wie kein anderes musikalisches Medium ist
ein grofes klassisches Symphonieorchester in der Lage, eine
solch atmosphérische Dichte, wie sie fir John Williams ty-
pisch ist, derart intensiv und gleichzeitig subtil einzufangen.
Durch Williams kreatives Schaffen werden nicht nur die Ma-
gie der Kinobilder kongenial unterstiitzt, sondern sie regen
gleichzeitig die Phantasie der jungen und junggebliebenen
Zuschauer und Horer an.

Harry Potter 2 wirkt im Vergleich zu seinem Vorgénger Har-
ry Potter and the Philosopher’s Stone noch intensiver und
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kraftvoller. Ein Hohepunkt des Albums sind Track 02 Fawkes
the Phoenix und Track 19 Reunion of Friends, welche in der
charakteristisch Williamschen Art farbenpréchtig orchestriert
wurden. Das Hedwig Thema aus Teil 1 zieht sich auch wei-
terhin wie ein roter Faden durch das vorliegende Scorewerk.
(man beachte die Celesta, welche auch in Hook cine bedeu-
tende Rolle spielt.) Alles in allem haben wir hier ein zauber-
haftes Werk, das die Erwartungen der Liebhaber von John
Williams voll und ganz erfiillen sollte. Und somit bleibt nur
noch das freudige Erwarten auf den dritten Teil, der, wenn al-
les gut geht, auch aus John Williams Feder stammen wird.

Red Dargon ©©©o®

Danny Elfman

Decca 289 473 249-2 (57:15 17 Tracks)

Annette Broschinski Bestimmt wird es wieder heftige Diskus-
sionen iiber Elfmans Befdhigung (oder eben nicht) geben,
aber Red Dragon ist eine solide und passende Musik zum
Streifen. Wer viele kleine Patterns mag, die zu einem groflen
Ganzen zusammengefiigt werden, wird Red Dragon licben.
Stets entwickeln sich aus kleinen Motiven insgesamt grof3e
Themen, fragende Bésse unterlagern heftig kampfende, ein-
zelne Streicher-Motive. Die Kombination lebt von Elfmans
Fahigkeit, interessante und abwechslungsreiche Rhythmen zu
verkniipfen. In einer gewissen Schlichtheit der vielen legato-
Motive — ob melancholisch oder thriller-gemaf3 - liegt der
Vorzug der Komposition, die man sonst sicher eher bei den
voll verstérenden Soundtracks erwartet hétte. So aber spielt
eher eine gewisse tonale Lust an der Degeneration der
Menschheit eine Rolle. Der Einsatz wirklich greifbarer Chore
und Orchester hat sich jedenfalls gelohnt: Insbesondere beim
behandelten Stoff spielt es durchaus eine Rolle, ob die Musik
glaubhaft vermittelt wird oder nicht. Die Authentizitdt der
sehr dichten, massiven Musik verhindert das Abgleiten ins
Banale oder Artifizielle. Bis zum Track 8 (The Note) bleibt
die Stimmung auch insgesamt kommentierend harmonisch.
Aber dann... Schon in The Note schligt es um, die Dissonan-
zen werden deutlicher und schlagen im darauffolgenden En-
ter the Dragon richtiggehend zu. Das Main Title Motiv vom
ersten Track, Logos, wird immer wieder einmal zitiert (ein
kurzes Xylophon- oder Vibraphon-Thema). Extensive, lasziv
gespielte Querfloten-Kurzmotive leiten die Love on a Couch
ein, die allerdings wie viele musikalische Passagen eher von
der Harmonik denn der Melodik leben. Die Brisanz der Dy-
namik wird in Devouring the Dragon wieder aufgenommen,
indem das Hauptmotiv — leicht verfremdet und verkiirzt —
wiederum in einen vor Tatendrang gepeitscht klingenden, lau-
ten action-Track gepackt ist. Intensive, dringende, schmerzli-
che Steicher forcieren das musikalischen Geschehen in The
Fire. Die in diesem Track eingefiihrten, hoch dramatischen
Streicher werden noch mehrfach aufgegriffen und iiberspitzt,
wobei erst im End Title (End Credits Suite) eine gewisse mu-
sikalische Anhlichkeit zu Howard Shore’s Silence of the
Lambs durchkommt. Aber auch nur in der ersten Hélfte...
Insgeamt betrachtet: Ein interessanter und horenswerter Sco-
re. Kein groBer Wurf, aber mehr als nur solide!

La Notte Di Pasquino © © © ©

Armando Trovajoli

Image Music IMG 5107042 (36:31 12 Tracks)

Stefan Schlegel Mit einem wundervollen Score zu einem na-
gelneuen TV-Historienfilm, der im Jahre 1870 spielt, meldet
sich der Veteran der italienischen Filmmusik Armando Trova-
joli tatsdchlich nochmals ins aktuelle Soundtrack-Geschehen
zuriick und schafft es fast mit der linken Hand, so ziemlich
alle derzeitigen Klangkulissen-Lieferanten aus den USA oder
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auch aus Europa in puncto thematischer Erfindungskraft lok-
ker abzuhéngen.

In einem Zeitraum von nunmehr 50 Jahren hat Trovajoli seit
1952 tiber 350 Filmmusiken fiir alle moglichen Genres ge-
schrieben und dabei auch immer wieder seine musikalische
Vielseitigkeit zum Ausdruck gebracht. Gerade in den 60er
und 70er Jahren war er einer der produktivsten italienischen
Filmkomponisten, und nicht selten entstanden gar 15 bis 20
Scores pro Jahr. In den letzten Jahren hat Trovajoli seine
filmmusikalischen Tétigkeiten auf die Arbeiten seines Regie-
freundes Ettore Scola beschrénkt, und auch mit Luigi Magni,
dem Regisseur von La Notte di Pasquino, verbindet ihn eine
bis ins Jahr 1962 zuriickreichende Freundschaft. Magni hatte
auch 1969 schon Nell’Anno del Signore inszeniert, den der
neue Film nun gewissermallen fortsetzt und bei dem ebenso
der nun deutlich gealterte Hauptdarsteller Nino Manfredi sei-
ne Rolle von damals wieder iibernommen hat.

Was nun die Musik selbst betrifft, so wiirde wohl kaum ein
Horer auf die Idee kommen, daf} sie Ende des Jahres 2002
komponiert worden wire. Trovajoli schert sich namlich bei
diesem feinfiihligen und durchgéngig wehmiitig angehauch-
ten Score um keinerlei Moden und betreibt eigentlich pursten
und schonsten Anachronismus. Keine unnétige Effekthasche-
rei, kein heroisches Pathos kommt hier zum Tragen, vielmehr
strahlt die ganze Komposition eine in sich gekehrte Beschei-
denheit, Grazie und Eleganz aus, die zu Herzen geht und in-
nerhalb der Filmmusikproduktion der Gegenwart wahrlich
eine besondere Preziose darstellt. Man bedenke: Immerhin ist
der 1917 geborene Trovajoli mit seinen 85 Jahren der zur Zeit
alteste noch aktive Filmkomponist iiberhaupt und erweist sich
hier in beinahe unglaublicher Weise als komponierender
Jungbrunnen.

Die Musik macht eines iiberméBig deutlich: Der Mann hat
nichts mehr zu verlieren und kann ganz in seiner eigenen
Komposition aufgehen, die dem dementsprechend disponier-
ten Horer ein Gefiihl der Abgeklértheit und des Geldstseins
vermittelt. Was allein z&hlt, ist die Schonheit des melodischen
Materials, das in verschiedenen Variationen iiber die Lénge
der CD aufgezdumt wird. Und welch herrlich elegisches The-
ma voll typisch italienischer Verzierungen und Ornamentik
Trovajoli fiir uns bereithdlt, ist bereits im ersten Track zu spii-
ren, in dem zunidchst Cello und Gitarre vor einem Streicher-
hintergrund die schwérmerische Melodie aufbauen, bis eine
vertrdumte Solo-Violine und Oboe sie weiterfithren. Kaum
fiir moglich zu halten, dafl in irgendeiner neuen Filmmusik
des Jahres 2003 ein anmutigeres und aparteres Thema an un-
ser Ohr dringen wird. In den folgenden Tracks weill Trovajoli
seinem einmal gefundenen Thema immer wieder neue Reize
abzugewinnen und es zugleich in warmherziger Weise zu va-
riieren, wobei vor allem Klavier, Oboe und Cello in ausgiebi-
gen Solopartien eindriicklich zu Wort kommen. Glockchen-
klange, Gitarre und Streicher laden hingegen in La Carrozza
di Pasquino und Giro Notturno da Pasquino in Carrozza zu
einer vertrdumt-spielerischen Kutschenfahrt durchs néchtli-
che Rom ein, die einfach bezaubert.

Im Ganzen handelt es sich folglich um einen wunderbar ge-
filhlvollen, kammermusikalischen Soundtrack, der gerade
durch seine Schlichtheit besonders beriihrt und bewegt. Und
wenn man dazuhin noch bedenkt, daB der alte Haudegen das
alles nicht nur komponiert und selbst orchestriert hat, sondern
gleichzeitig auch noch dirigiert und den Pianopart {ibernom-
men hat, kommt man aus dem Staunen gar nicht mehr heraus.
Wie fit Trovajoli tatsdchlich noch ist, wird in dem netten 5-
miniitigen Probenmitschnitt deutlich, der den SchluBtrack des
Silberlings bildet. Wie genau er es mit den einzelnen Phrasie-
rungen nimmt, und worauf es eben bei den Italienern mei-
stens ankommt, das zeigt sich auf wunderschone Weise in
diesen Exzerpten.

About Schmidt

Rolfe Kent

New Line Records (62:53 » 23 Tracks)

Andreas Siiess Fiir diesen Film mit Jack Nicholson schrieb
Rolfe Kent Musik, in der sich Humor und Tragik dic Waage
halten. Um die Situationen eines Rentners, der sich mit sei-
nem Leben neu arrangieren muss, zu beschreiben, setzt er
verschiedenste Klangkdrper ein, die in wechselnder Zusam-
mensetzung und meistens rhythmisch spielend eine leicht sur-
reale Stimmung erzeugen. Da gibt es Maultrommel, Banjo,
Akkordeon, ein chinesisches Streichinstrument, exotische
Trommeln, elektronisch verfremdete Gerdusche und kurze
vokale Einsitze. Sie alle dienen aber nur als Ausschmiickung
fiir einen thematisch sehr hiibsch ausgearbeiteten Score.

Die Personlichkeit des Schmidt kommt bereits in The Adven-
turer zum Vorschein. Das einpragsame, von den Streichern
eingefiihrte Hauptthema wird unterlegt mit stampfenden Vier-
telnoten; dadurch wirkt die Musik gleichzeitig lebhaft und
unbeholfen. Tuba, Bassklarinette und Fagott beschreiben in
Telling Ndugu about the Family treffend das Temperament
des grummligen alten Mannes, dessen emotionale Achter-
bahnfahrt ihren Hohepunkt in The Fury of Schmidt erreicht,
wo die Musik ins Groteske a la Schostakowitsch tlibergeht.
Danach wird die Musik, von wenigen Ausnahmen abgesehen,
immer ruhiger und nachdenklicher, bis schliesslich die Solo-
harfe in Omaha Return von der Einsamkeit des Schmidt be-
richtet. Erst The End Credits of About Schmidt kehrt zum leb-
haften Anfang zuriick.

Dem 39miniitigen Score sind drei Bonustracks angehéngt.
Africaan Beat von Bert Kaempfert, Dear Ndugu Letter, wo
Nicholson beim Vortragen eines von Schmidt verfassten Brie-
fes in seinem Element ist, sowie ein ldngeres Interview mit
Regisseur und Komponist.

About Schmidt ist eine feine kleine Arbeit des Englanders
Rolfe Kent, und wir diirfen gespannt sein, was uns von die-
sem unverbrauchten Komponisten, der sich langsam aber si-
cher einen Stammplatz in Hollywood erarbeitet, noch erwar-
ten wird.

Enough ©© o

David Arnold

Varese VSD-6366 (44:38 11 Tracks)

Annette Broschinski J-Lo in ihrer Wandlung der Person
,»3lim*“ vom Opfer zum Fliichtling zum Wehrhaften lieferte
den Stoff fiir diesen Action-Score von David Arnold.

Von Anfang an dominieren die knalligen action-Passagen, so
dall es am Schluf3 an Substanz fehlt, um die Musik als etwas
in Erinnerung Gebliebenes zu charakterisieren. Der Main Tit-
le bzw. seine Motivik entwickelt sich extrem langsam (Give
Me a Sign) und entwickelt dafiir recht ziigig das erste heftige
action-Element, das dann in eine langsamere Stimmung ab-
ebbt. Generell kann man den Score in zwei musikalische
Gruppen einteilen: Die reinen action-Passagen, in denen es
knallt, kracht und zischt sowie auch das Waterphone zusam-
men mit Synthesizer-Percussion immer wieder mal zum
Quietsch-Einsatz kommt (u.a. Get Out of The House), und
zwischendurch die atmosphérisch dichten, ruhigeren Passa-
gen (u.a. 4 New Leaf). Das Orchester und die eltkronischen
Zusatzinstrumente werden von David Arnold meisterhaft be-
herrscht, besonders beim Einsatz der klassischen Elemente
(Violin-Geschraddel) iiber all dem anderen. Irgendwie fehlt
es jedoch an der nétigen Inspiration, um mehr als ,,driuende
Bisse” und ,,fiepende Angst* auszudriicken. Melodiemotive
kommen nur in sehr kurzer Form vor (Anfang von FB.L,
etc.), daher nimmt man sie nur bei konzentriertem Horen
wahr. Eigentlich schade, aber der Film gibt wohl auch nicht
mehr her. In diesem Sinne: Stop, look and listen — before you



buy...

Mort D'un Pourri ©© © ©
Philippe Sarde

Universal France (49:42 14 Tracks)
Matthias Wiegandt Dic ge-
dehnte Zeitspanne zwischen
Ankiindigung und Lieferung
der CD erhohte die Span-
nung und Vorfreude auf ge-
rade diese Sarde-Kompositi-
on. Warum eigentlich? Mort
d’un pourri (1977) ziert Mot dun pourri
keine Wunsch- und Lieb- KN
lingslisten, einen Kultfilm-
bonus gibt es nicht. Und }
doch ist dieses pessimisti-
sche Schauspiel etwas sehr
Besonderes.

Georges Lautners Mort d’un pourri gehort zum Genre des
Politthrillers, in den siebziger Jahren allgegenwartig. Den
Aufhinger liefert der Totschlag eines Pariser Abgeordneten
durch seinen Kollegen. Der Tater Philippe stellt die Tat als
Affekthandlung dar und zieht mit dieser Liige seinen besten
Freund Xavier in eine Intrige hinein, die ihn selbst das Leben
kosten wird. Xavier will die Verbrechen kldren und sticht in
ein ,,Wespennest“, wo selbst die staatlichen Hascher sich ge-
genseitig ins Gehege kommen. Zusétzliche Akteure — Klaus
Kinski als Zyniker, drei schone Frauen — verkomplizieren die
Situation so sehr, dal mehrere Durchldufe vonnéten sind, bis
das Geflecht der Korruption ein sinnvolles Ganzes ergibt.
Dann wird man siichtig schon deshalb, weil Mort d’un pour-
ri sein Thema mit empfindsamen und doch lakonischen Ge-
sten bebildert. Xavier weill sehr genau, dal Philippe, sein be-
ster Freund seit langen Tagen, ein Schurke ist; er kennt je-
doch kein Limit, wenn es notwendig wird, den eigenen Kopf
fiir ihn hinzuhalten und spéter seinen Tod um jeden Preis zu
klaren.

Alain Delon gelingt eine Sternstunde des dramatischen Un-
derstatements. DaBl Xaviers Gefiihle sich trotzdem erschlie-
Ben, ist Philippe Sardes Musik zu verdanken, die das London
Symphony Orchestra und die Jazz-Legende Stan Getz samt
Combo im Aufnahmeraum beschéftigte. Die musikalische
Diktion bewegt sich zwischen notierter Partitur und Free Sty-
le, zwischen Grofistadtjazz, intimen Saxophonsoli und le-
bensmiide wirkenden Streichermelodien. Gleich der Main
Title liefert den Auftakt zu einer groBlen Tragddie, in der,
gleich einer Schachpartie, so manches Figurenopfer notig
wird, bis das Endziel am Horizont erscheint.

Das Album présentiert Mort d’un pourri teils in alternativen
Takes der Aufnahmesitzungen, weshalb der filmverwdhnte
Purist im Anfangsstadium Widerstdnde zu iiberwinden hat.
Die exzellente Tonqualitdt und personliche Notizen des Re-
gisseurs helfen dabei. Was jetzt noch fehlt? Eine sorgfiltig
gemachte DVD dieser in ihrer ungeschminkten Darbietungs-
weise tief berithrenden Elegie {iber das Gliick und die Qualen
der Freundschatft.

--"

Gods And Generals ©©©e

John Frizzell & Randy Edelman

Sony 87891 (19 Tracks 61:59)

Philippe Blumenthal Als vor Jahren die recht authentische
Nacherzdhlung der Schlacht von Gettysburg fiir Unruhe in
der Filmmusikwelt (und fiir Begeisterung in der Interessens-
welt des Sezessionkrieges — die Anhédngerschaft dieses ge-
schichtlichen Ereignisses ist, zumindest in den USA, ziemlich
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gross) sorgte, war nicht zu erahnen, dass es dereinst eine fil-
mische und musikalische Fortsetzung, in diesem Falle ,,Vor-
setzung®, geben wiirde — Gods and Generals spielt zu Zeiten
der grossen militdrischen Erfolge des Siidens. Regisseur Ro-
nald F. Maxwell ldsst nun aber eine Fortsetzung vom Stapel,
an der wiederum Ted Turner als Produzent, neben illustren
Namen wie Mace Neufeld oder Robert Katz, beteiligt ist.
Auch Randy Edelman, jener eher umstrittene Komponist, der
der grossen Schlacht in Pennsylvania seinen inzwischen un-
vergesslichen Stempel aufgedriickt hat, konnte verpflichtet
werden. Teilweise zumindestens. Das juckt dann den vereh-
renden Gettysburg-Seher auf der einen Seite, ldsst den ge-
neigten Filmmusikfan aber gleichzeitig mit den Augen rollen.
Edelman hat zuletzt mit Scores wie XXX und The Black
Knight eher fiir Staub als fiir Wirbel gesorgt.

Schliesslich gesellte sich auch, aus mir bisher unbekannten
Griinden, John Frizzell (Alien: Resurrection) hinzu, der nun,
wenn man der CD folgen darf, den musikalischen Léwenan-
teil und vor allem das Hauptthema beisteuern darf. Gods and
Generals klingt denn eigentlich auch eher nicht nach Edel-
man (ausser natiirlich in den drei reinen und dem halben
Track aus seiner Feder), auch fehlen die in Gettysburg hiu-
fig eingesetzten Synthesizer. Nicht, dass ich sie vermissen
wiirde. Wirklich beeindruckend an Frizzells Arbeit ist sein
Gods and Generals-Thema und damit auch der gleichnami-
ge Track, der weitumgreifend, gleichzeitig von nobler und
schicksalsschwerer Art daherkommt, am eindriicklichsten
dann erklingend, wenn Frizzell den Chor dazusetzt und mit
dem grosseren Ensemble arbeiten kann. Das ist leider nicht
immer der Fall. Dazu erklingen ofters irische und léndlich-
amerikanische (also ,,authentische) Kldnge in der Fiddel von
Mark O’Connor, aber auch die Tin Whistle und die von Hor-
ner so populdr gemachten Uilleann Pipes sind zu horen. Ran-
dy Edelmans Zugaben klingen allesamt nett, aber unbedeu-
tend — eigentlich ist mir schleierhaft, wieso er hier in die Ta-
sten greifen musste. Insgesamt ist der Score gut anhdrbar und
fliessend. Es wire zu wiinschen gewesen,, dass Frizzell mehr
Platz gehabt hétte, um noch mehr aus seinem Thema heraus-
zuholen.

Umrahmt wird der instrumentale Teil von nicht gerade um-
werfenden Songs von Mary Fahl und Bob Dylan (sein Bei-
trag ist Giber acht Minuten lang). Als Beigabe findet sich eine
DVD mit Trailern und einzelnen Ausschnitten sowie den Vi-
deos zu den Songs. Eine hiibsche Ergénzung.

Daredevil © © ©

Graeme Revell

Varese VSD-6448 (15 Tracks 40:17)

Dany Riemenschnitter Ben Affleck gibt den Daredevil — wie-
der mal eine Comic-Verfilmung aus Hollywood. Die Vorlage
fiir den Film entstand im Jahre 1964, auf dem Hohepunkt des
Marvel-Comic-Booms. Der Daredevil ist mit schnittigem
Handswerkzeug und mit beeindruckenden akrobatischen Fa-
higkeiten ausgestattet.

In den USA ist der Film stark gestartet und hat dann schnell
nachgelassen. Kein Wunder — der poppig-bunte Charme sei-
ner durch die Luft fliegenden Vorgénger Batman und Spider-
man fehlt dem Daredevil. Er ist ein humorloser Weltverbes-
serer.

Graeme Revells Score ist eine akzeptable, von der sogenann-
ten Hollywood Studio Symphony eingespielte Unterlegmu-
sik. Ein bisschen von Richard Wagner, etwas von John Wil-
liams, etwas mehr vom Batman-Komponisten Danny Elf-
man, fertig. Eine Actionfilm-Gebrauchsmusik, die zwar das
Trommelfell erreicht, sich aber kaum im Gedéchtnis festsetzt.
Erfahrungen mit diisteren Comichelden hatte der gebiirtige
Australier ja schon vorher gemacht: bei Alex Proyas Gothic-
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Meisterwerk The Crow (1993/4) und der (leider) eher miss-
ratenen Spawn-Verfilmung mit Michael J. White (1996/7).
Somit konnte er in gewisser Hinsicht auf schon Bekanntes
zuriickgreifen, was, zumindest bei oberflichlichem Hinhoren,
auch geschehen ist.

Aber horen wir genaur hin: Da ist das in Track 1 und an di-
versen anderen Stellen horbare, dunkel heroische Hauptthe-
ma, das aus 6-8 Noten besteht, sich recht stark an Danny Elf-
mans Batman-Thema anlehnt und mehrfach variiert wird
(besonders interessant ist die von Mike Einziger vorgetragene
E-Gitarren-Version auf Track 4). Zum anderen das gleich auf
Track 2 présentierte, deutlich emotionalere Klavier-Motiv,
das den jungen Matt Murdoch (Daredevils "Tagseite") pra-
sentiert und anrithrend "verletzlich" wirkt. Erwadhnenswert ist
ansonsten noch die Erkennungsmelodie der "Elektra" (Mur-
dochs Freundin/ Daredevils Widersacherin), die aber erneut
Erinnerungen an Danny Elfmans Kompositionen wachruft,
nidmlich zum gleichermassen emotional-tragischen und etwas
"schizophrenen" Streichermotiv der "Katze" aus Batman’s
Return. Ansonsten gefillt sich Graeme Revell auch diesmal
wieder (besonders bei den Action-Cues) in exzessiv-obsessi-
ver Verwendung von Industrialklingen und elektronischen
Rhythmen (wie schon bei Tomb Raider).

Hohepunkt dessen ist der Track The Kingpin, der teilweise
wie ein Live-Mitschnitt aus irgendeiner Techno-Disco wirkt.
Doch der letzte Track versohnt dann spétestens wieder mit
dem Komponisten durch diistere Streicher- und Chorpassagen
sowie die abschliessende Présentation der schon erwihnten
Hauptthemen. Ein iiberwiegend (wie auch der Film) diister
gehaltener Score mit einigen helleren und melancholischen
"Einsprengseln". Zwar bleibt Revell hier etwas hinter seinen
Maglichkeiten zuriick und erreicht auch nicht ganz den Stan-
dard seiner beiden Crow-Kult-Soundtracks, aber das haben
Kults ja nun mal so an sich.

Dany Riemenschnitter

TributeToABad Man ©© © © ©

The Greenberets ©©

Miklés Rozsa

FSM Vol.5 No. 19 (50:30 23 Tracks)

FSM Vol.5 No. 14 (72:37 31 Tracks)

Stefan Schlegel Das Film
Score Monthly-Team wertet
die Rozsa-Goldgrube, die es
durch den Lizenzvertrag mit
dem Turner-Konzern erbeu-
tet hat, nun in vollen Ziigen
aus und wirft fast jeden Mo-
nat eine neue Scheibe mit
einem Score des legendiren
Komponisten als Golden
Age-Scheibe auf den Markt.
Was die beiden neuen CDs
miteinander verbindet ist die
Tatsache, dal Rozsa hier in beiden Fillen Musik fiir Genres
(Western, Kriegsfilm) schrieb, mit denen man seinen Namen
im allgemeinen nicht verkniipft und die ansonsten in seiner
Filmographie keinen groBen Stellenwert einnehmen.

Tribute to a Bad Man von Robert Wise sollte 1956 Rozsas
zweiter und letzter Western-Score bleiben - bereits 1943 hatte
er den heute mehr oder weniger vergessenen The Woman of
the Town vertont - und ist gegeniiber der an dieser Stelle
ebenfalls besprochenen Green Berets-Komposition die quali-
tativ um Klassen bessere Musik. Der sonst eher auf Gangster-
rollen abonnierte James Cagney spielt in diesem immer wie-
der gerne gesehenen Western einen autoritdren Rancher, der
in den Bergen von Colorado das Gesetz in die eigenen Hénde
nimmt und seine Geliebte Jocasta fast an einen jungen Cow-
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boy verliert, den er zuvor wie einen Sohn behandelte. Cagney
stiehlt allen anderen Schauspielern in diesem Film die Show
und zelebriert die brillante Charakterstudie eines selbstherrli-
chen Mannes, der erst nach vielen tragischen Ereignissen ge-
gen Ende zur Versdhnung bereit ist.

Rozsas Score war bisher als vom Komponisten selbst mit
dem Royal Philharmonic Orchestra nachgespielte 5S-Minuten-
Suite auf dem zweiten der Polydor-Alben vertreten gewesen
und zudem mit 10 Minuten der Originalaufnahme auf dem
“Rozsa at MGM”-Doppel-CD-Sampler von Rhino. Nun
kommt also erstmalig die komplette Partitur ans Tageslicht
und hilt gleich noch einige musikalische Uberraschungen pa-
rat, die bislang nicht in den Suiten enthalten waren, wie vor
allem das wunderschone lyrisch-romantische Liebesthema fiir
die von Irene Papas gespielte Griechin Jocasta, das auf einem
griechischen Volkslied mit dem Titel “Pandrevoun” basiert
und von Roézsa gleich in mehreren Tracks wie Home, Letter
oder Moonlight stimmungsvoll und mit aparter Instrumentie-
rung entfaltet wird. Mit seiner modalen Melodiefiihrung und
den so archetypischen Rozsa-Wendungen und Verzierungen
besitzt es bereits eine verbliiffend groBe Ahnlichkeit mit dem
weitaus bekannteren The Mother’s Love-Thema aus dem drei
Jahre spiter entstandenen Ben-Hur.

Natiirlich besticht im Prelude sogleich das weit sich aus-
schwingende und prachtvolle Hauptthema, das immer wieder
von méchtigen Akkordblocken des Blechs und des Schlag-
werks begleitet wird, durch seine pulsierende Grandeur und
versinnbildlicht vor dem geistigen Auge geradezu das Bild
der endlos weiten Prérie. Sicherlich einer von Rozsas schon-
sten melodischen Einféllen, dem wir durch die ganze Partitur
hindurch in den verschiedensten thematischen Varianten wie-
derbegegnen werden. Spannungsreich, wuchtig und von dis-
sonanzreichen Akkorden der tiefen Bliser geprigt kommen
dagegen die dramatischen Mittelteile der Komposition daher,
die allesamt von einem diisteren “Hanging Theme” gepragt
werden. Auch hierbei zeigt sich Rézsa voll auf der Hohe sei-
ner Erfindungskraft und begeistert durch rhythmische Intensi-
tat.

Insgesamt liegt somit ein kraftvolles und farbiges Werk vor,
das kaum Schwachpunkte kennt und auBerdem losgeldst von
den Bildern eine erstaunliche Eigenstdndigkeit besitzt. Wer
Roézsa mag, kann an dieser herrlichen Scheibe einfach nicht
vorbeigehen, zumal sich auch die Masterbander noch in ver-
haltnismaBig guter Verfassung befinden.

Anders hingegen sicht die Lage bei der zweiten Rozsa-CD
von FSM aus, da sich seine Vertonung von John Waynes iib-
lem und rechtslastigem Pro-Vietnam-Propaganda-Kriegsfilm
von 1968 in der riickwirtsgewandten Perspektive doch sehr
fragwiirdig ausnimmt. Sicher, Rozsa hatte seit 1963 keinen
Filmauftag mehr bekommen und war nach dem Zusammen-
bruch des alten Studiosystems sowie dem vermehrten Ein-
dringen von Pop-Songs in die Filmmusik kaum mehr im Ge-
schift und daher wohl dankbar fiir jedes Filmangebot. In sei-
ner Autobiographie 4 Double Life gesteht er sogar ein, daf3 er
nach dem Anruf seines Agenten zunédchst der Meinung war,
es handle sich um einen gewdhnlichen John Wayne-Western
und erst spéter mitbekam, auf was er sich da eingelassen hat-
te. Dennoch gibt es einem nach wie vor Rétsel auf, was Roz-
sa auller Geldmangel zur Mitarbeit an diesem hanebiichenen
Machwerk getrieben hatte. Hort man jedenfalls die Musik
dazu auf dieser CD, so scheint ihm das Komponieren dersel-
bigen wirklich keine allzugrofle Freude bereitet zu haben.
Immerhin hat er anndhernd zwei Monate - von Anfang Febru-
ar bis Ende Mérz 1968 - an diesem Score gearbeitet, wobei
das ziemlich lustlose Endprodukt in der Relation dazu absolut
enttduschend ausgefallen ist. Tontechnisch steht zwar bei die-
ser FSM-CD mit sehr gutem Stereo-Sound alles zum Besten,
da aber das thematische Riickgrat der Musik mehr als
schwach geraten ist und Rézsa den im Main Title und im Fi-



nale auftauchenden und nicht von ihm selbst stammenden ge-
sungenen Marsch Ballad of the Green Berets (der bereits
1965 von Barry Sadler komponiert worden war!) auch iiber-
haupt nicht in seine Komposition integriert, sind die 70 Minu-
ten (inklusive etwa 10 Minuten Source-Music) wirklich nur
fiir Hardcore-Rézsa-Freaks durchzustehen.

Uber weite Strecken hort sich der Soundtrack denn auch so
an, als ob man einen zweitklassigen Komponisten damit be-
auftragt hétte, den R6zsa-Stil im Eins zu Eins-Format zu imi-
tieren. Natiirlich gibt es die bekannten R6zsa-Wendungen und
seine gewohnten Floskeln zu horen, doch erscheinen sie hier
allesamt wie aus dem Zusammenhang gerissen - manche Pas-
sagen etwa aus King of Kings (1961) tauchen schlecht re-
cycelt wieder auf - und vollig schablonenhaft. Dazuhin klingt
das Orchester im Vergleich zu Rézsas Soundtracks der 5Oer
und frithen 60er Jahre oft recht diinn und hausbacken, und so-
wohl die humoristisch gemeinten Abschnitte (z.B. in Bedfel-
lows) wie die atmosphirischen Spannungsmomente wirken
auf Dauer eher miihselig und fade.

Im Prinzip gibt es nur ein paar wenige wirklich energiegela-
dene Stiicke, wo der alte Elan wenigstens fiir einige Augen-
blicke nochmals aufscheinen kann. Fiir mich sind das vor al-
lem ein paar halbwegs fesselnde Tracks in der zweiten Hélfte
wie etwa die Stiicke 22 (Temporary Victory), 23 (Provo’s
Death) oder 25 (Paratroopers/Frustration). Insgesamt wére
der Musik wohl besser gedient gewesen, wenn man sie auf ei-
nem Sampler als 10-Minuten-Suite untergebracht hétte - alles
andere ist beileibe zuviel des Guten.

Daher kann man zum Kauf dieser CD im Grunde nur den
Roézsa-Komplettisten raten. Alle anderen Filmmusik-Enthu-
siasten wiirden sich bei dieser Scheibe eher griin und blau ar-
gern.

Interessant ist iibrigens, dafl das Booklet tiberhaupt keine Fo-
tos aus dem Film selbst enthélt (es handelte sich um keine
MGM-Produktion, sondern um einen Warner-Seven Arts-
Film) - sozusagen nur das Bild eines vietnamesischen Tem-
pels auf der vorletzten Seite -, weil es offenbar lizenzrechtli-
che Probleme mit der Produktionsfirma gab.

Signs ©© ©

James Newton Howard

Hollywood Records (45:34 13 Tracks)

Matthias Wiegandt Die Musik: zum Film: zum Esoterikbuch:
zu den Kornkreisen. Na also!

Vor zehn Jahren war das Thema grof3 in Mode, Billigbuchla-
den stapelten etliche Volumina mit Bildbdnden zu dem ritsel-
haften Phidnomen der Kornkreise. Als sich niemand mehr da-
fiir interessierte, drosch Mel Gibson einige Ballen Stroh und
rannte im Schlafanzug durchs digitale Kornfeld, um die platt-
gewalzten Halme als Signs zu lesen.

Arglistige Sensenménner aus dem musikalischen Universum
hatte er nicht zu befiirchten, denn James Newton Howard ent-
schied sich im Einvernehmen mit seinen Auftraggebern dafiir,
die Dynamikregler iiberwiegend im niedrigen Bereich zu be-
lassen. Sein Mystery-Sound, aus verschiedenen iibernatiirli-
chen Thrillern jlingster Jahre vertraut, mischt sich mit der
zweiten Generation der Minimal Music, dem Dogma langst
entronnen, zu Mixturen allzeit bereit. Eine repetierte Dreiton-
figur bildet das energieliefernde Hauptelement und gibt ein
vielfaches Stelldichein. Als der erste Track dann doch einmal
richtig durchstartet, werden Parallelen zu Tylers Terror Tract
erkennbar, bleiben jedoch Episode. Ansonsten gibt sich die
Musik geheimnistrichtig und man gewinnt den Eindruck, es
solle vor allem der Zustand des Abwartens und Ausharrens
transportiert werden. Die kreisenden Figuren werden in
wechselvolle Dur- und Mollharmonien eingebettet und ent-
schweben schlielich in die Liifte. Das Album vermag die Er-
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wartungen an einen qualitdtvollen JNH-Score nicht ganz zu
erfiillen, ist jedoch zwischen all den trashigen Disney-Hans-
wurstiaden eine ernsthafte Alternative fiir Freunde des Kom-
ponisten.

Aida Degli Alberi ©© © o

Ennio Morricone

Sugar 300377 (65:20 18 Tracks)

Andreas Schweizer Musik zu einem Zeichentrickfilm (von
Guido Manuli) - was fiir eine Seltenheit beim Italiener. Petra
eroffnet die eigentliche Filmmusik, den es finden sich neben-
bei noch insgesamt fiinf Songs auf der Scheibe. Effektvoll
setzt Morricone zuerst eine Flote ein, bis das Orchester sich
einschleicht und energisch das Thema vorantreibt, in einer
klanglichen Manier die an einige vergangene Scores erinnern
lasst. Weich und melodisch, mit feinen Glockenkldngen pra-
sentiert sich Giungla verde, das wirklich Freude beim Zuho-
ren aufkommen lésst. Es folgt der witzige Song I/ re degli
ingordi, wohl von einer Film-Figur vorgetragen.

Mit Foresta incantata steht fiir mich der interessanteste und
schonste Track dieser CD da: Wéhrend die Streicher einen ru-
higen Klangteppich legen, werden verschiedenste Vogel
klanglich imitiert — wirklich wundervoll gelungen. Ein Hauch
von Klassik, mit Charme und Humor versehen findet der Ho-
rer in Andante grazioso. Den Abschluss des Scores bildet das
herrlich majestétische Tema di Aida in Arborea, der vielleicht
etwas an The Untouchable erinnert.

Fazit: Ein (wiedereinmal) horenswerter und gelungener Mor-
ricone (...)

Reign Of Fire ©©o©

Edward Shearmur

Varese VSD-6374 (50:30 14 Tracks)

Markus Holler Wenn Drachen ins Spiel kommen, dann muss
es auch ordentlich krachen. Das hat sich Shearmur zumindest
wohl so gedacht, und mit Reign of Fire einen pompdsen Ac-
tionscore geschaffen, der von Beginn an darauf setzt, den Zu-
horer kaum zur Ruhe kommen zu lassen. Dazu hat man sich
ordentlich Blech ins Orchester geholt und auch die Streicher-
sektion hat viel zu tun. Schnelle und hektische Passagen, hie
und da mit zugesetzten Synthesizern, dazu eine ausreichende
Protion Percussion. Aber natiirlich gibt es auch ein paar
Tracks, in denen es ruhiger zugeht.

Irgendwie will der Funke allerdings nicht {iberspringen bei
diesem Score. Es geht zwar teilweise kréftig zur Sache, aber
grosstenteils wird einfach nur versucht, ein moglichst lautes
Stiick Musik im Film unterzubringen. Thematisch nichts Re-
denswertes - 50 Minuten Soundtrack dieser Art sind schnell
recht ermiidend fiir die Ohren.

Frida©©©©

Elliot Goldenthal

DG 289 474 150-2 (52:46 «
24 Tracks)

Klaus Post Mit Frida hat
Goldenthal eine besonders
treffende und vortreffliche,
wenngleich fiir ihn recht un-
typische Musik abgeliefert.
Er verzichtet die meiste Zeit
auf groBle bzw. orchestrale
Besetzung. Stattdessen baut
er auf die Wirkung einer
kleinen, der Filmthematik
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entsprechenden ,,mexikanischen” Instrumentierung (sehr oft
gibt die Gitarre den Ton an). Dies gibt dem Score den gebiih-
renden folkloristischen Charakter, ohne génzlich in die mexi-
kanische Volksmusik abzugleiten und verfehlt die gewiinsch-
te Wirkung nicht. Denn Goldenthal erzeugt auf diese Art eine
gleichermaflen intime, fragile, melancholische und dennoch
leidenschaftliche Atmosphére, die gleichzeitig auch noch Le-
bensfreude auszudriicken vermag. Die fiir den Komponisten
eher ungewohnliche Tatsache, dass die Musik durchweg sehr
melodisch ist, tut IThren Teil dazu. Leider ist der Anteil der
Goldenthal’schen Musik mit einer guten halben Stunde zu
knapp vertreten. Den Rest hat man mit Folkloreliedern aufge-
fillt, die aufgrund ihres verstreuten Auftretens den Fluf3 der
Originalmusik erheblich storen. Gliicklicherweise sind sie
entsprechend gekennzeichnet und kdnnen so leicht auspro-
grammiert werden.

Angesichts der diesjghrigen Mitnominierten ist die Entschei-
dung, Goldenthal den Oscar zuzuerkennen, durchaus gerecht-
fertigt. Und mit dem vorangegangenen Gewinn des Golden
Globes hat es der Komponist als erster seit 6 Jahren ge-
schafft, beide Preise auf einer Filmmusik zu vereinigen!

Nette Zugabe ist librigens der CD-ROM-Teil mit ein paar In-
terviewfetzen, u.a. mit Goldenthal.

We Were Soldiers © © © ©

Nick Glennie-Smith

Sony Music Soundtrax (57:27 17 Tracks)

Dany Riemenschnitter Ein Kriegsepos musikalisch zu unter-
malen, ist in letzter Zeit wieder richtig populdr geworden.
Auch Nick Glennie-Smith durfte den amerikanischen Helden
im Film We were Soldiers musikalisch zur Seite stehen und
Ihnen Dramatik, Traurigkeit, Heldenmut und Patriotismus
einhauchen.

Obwohl Glennie-Smith mit acht Jahren seine musikalische
Laufbahn als Chorsénger am New College Oxford begann,
gehdren dennoch elektronische und rockig gepriagte Elemente
zu seiner favorisierten Arbeitsweise. Hans Zimmer verhalf
ihm mit der Media Ventures School zu einem Hollywood
Sprungbrett. So durfte Glennie-Smith bei Blockbuster wie
The Lion King, Crimson Tide und The Rock mitwirken.
Mit Home Alone 3 und The Man in the Iron Mask gelan-
gen ihm Kompositionen, die wiederum eher von tradi-
tioneller Art geprégt sind, aber nie vollig die Elektro-
nik auslassen. We were Soldiers macht hier auch kei-
ne Ausnahme. Ausladende Streicherpassagen, synthe-
tische Elemente und fiir einen solchen Film passend,
die obligatorische Trompete fiir den geneigten Hauch
Patriotismus. Beim erstmaligen Anhoren hat man das
Gefiihl, die Einfliisse eines Hans Zimmers seien recht
stark vertreten. The Red Thin Line taucht auf, fast so
als konnte Glennie-Smith gegebenenfalls auch diesen
Film mit Bravour effektvoll untermalen. Gerade Track
3, Look Around You, zeigt sich in dieser ansteigenden
Atmosphére. Aber auch das bekannte, einfithlsame !
Sgt. MacKenzie wird mit viel Sentimentalitdt in meh-
rere Stiicke eingewebt und ist fiir musikalisches Schweben
besorgt. Das Album ist mit zwei Hauptthemen bestiickt. Er-
steres présentiert sich unverkennbar gleich am Anfang der
CD, das Zweite kommt erst zum Schluss zum Vorschein
(Track 13 Jack). Beides sind eingéngige, einfache Themen,
die dankbar vom Horer aufgenommen werden.

Ein Tiefpunkt der CD ist der ,,More Music from Pearl Har-
bor“~Touch, der Teilen der Musik anhaftet. Die Sentimentali-
tdt und das Melancholische, das Romantische ergreifen an ei-
nigen Stellen des Albums oft die Oberhand, nicht klug durch-
komponiert sondern eher in langatmigen Passagen endend.
Auch der Versuch Actionpassagen effektvoll zu unterstrei-
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chen, geht ab und an ein wenig daneben. Die Tracks First
Step und NVA Base Camp steigern sich ins Absurde, mit mor-
biden Kldngen und Bombast, das einem die Horfreude verge-
hen mag. Besser verbunden wird Musikalitdt und Effektha-
scherei dann aber wieder im furiosen Final Battle. Aber ich
mochte nicht schliessen, ohne We were Soldiers als im Gros-
sen und Ganzen recht gelungenes Album anzupreisen, wel-
ches oft in meinem CD Player landete. Alle, die Nick Glen-
nie-Smith mogen, werden dieses Album verschlingen.

Ice Station Zebra

Michel Legrand

FSM Vol. 6 No. 2 (79:20 « 15 Tracks)

Andreas Siiess Fiir Legrands Musik zu John Sturges eisigem
Agententriller konnte ich mich schon immer erwérmen, und
deshalb fand FSM mit dem klanglich aufpolierten und dank
Einfiigung von unverwendetem Material gegeniiber bisheri-
gen Veroffentlichungen wesentlich erweiterten Score bei mir
einen dankbaren Abnehmer.

Eine Overture prasentiert die beiden Hauptgedanken Mission
Theme und Water Theme; letzteres steht mit seinen heroisch
ausladenden Fanfaren — abwechselnd intoniert von Hornern
und Trompeten — fiir das von Rock Hudson befehligte U-Boot
«Tigerfish». Diese beiden Themen ziehen sich durch den ge-
samten Score und bilden einen freundlichen Kontrast zur {ib-
rigen Musik. Die ist ndmlich — den unwirtlichen Schauplétzen
angemessen — gepragt von abstrakten Collagen, impressioni-
stischen Tupfern sowie harschem und agressivem Actionsco-
ring. Einige Instrumente wie Vibraphon und ein sehr speziell
eingesetztes Cembalo sorgen fiir zusitzliche Kolorierungen.
Legrand bringt die stattliche Lange von 79 Minuten erstaun-
lich gut {iber die Runden und vermag mit seinem Klangde-
sign die Aufmerksamkeit praktisch liickenlos aufrechtzuer-
halten. Trotzdem trifft er mit seiner Musik vermutlich nicht
jedermanns Geschmack. An unserem letzten Treffen jeden-
falls fielen nur Bemerkungen, als man gewahr wurde, dass im
Main Title frohlich danebengehornt wird. Tatséchlich spielt
da und dort vor allem das Blech nicht ganz sauber, aber sol-
che kleine Méngel konnen meine Freude an dieser tollen CD
nicht triiben.

Possession ©© © ©
Gabriel Yared
RCA 09026-63882 (67:04 21 Tracks)
Stefan Schlegel Die echten Romantiker
scheinen auszusterben. Und zwar nicht
nur unter den Komponisten, sondern
auch unter den Filmmusiksammlern.
Wie anders mag man sich die vielfach
N\ vorgetragenen AuBerungen zu Yareds
f Possession-Soundtrack erkliren, die da
B behaupten, der Score sei viel zu lang
geraten und man koénne die CD nicht
an einem Stiick durchhéren. Im Gegenzug kdnnte man gut
und gerne auf mehrere geradezu nicht enden wollende Film-
musik-Scheiben des Jahres 2002 verweisen, fiir die auch illu-
stre Tonschopfer wie James Horner oder Howard Shore ihre
Namen bereitgestellt haben.
Diesen Vorwurf kann man Yareds genu3voll dahinschwelgen-
dem Opus nun in keinster Weise machen, denn man beachte,
wie facettenreich und sensibel er seine Themen tiber 67 Mi-
nuten hinweg instrumentiert und welch differenzierten elegi-
schen Tonsatz er durch den steten Wechsel von kammermusi-
kalischer Besetzung mit leidenschaftlich sich aussingenden
Orchestertuttis aufzufachen versteht. Allerdings muf3 sich der
Horer mit voller Konzentration darauf einlassen, fiir eine vol-
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le Stunde in das Reich feinsinniger und entriickter Romantik
abzutauchen.

Gabriel Yared ist fiir mich neben Luis Bacalov der Filmmu-
sik-Aufsteiger der letzten paar Jahre und dazuhin einer der
wenigen, dem es mit grofem lyrischem Impetus gelungen ist,
seine eigene franzosisch anmutende Klangsprache auch bei
seinen Hollywood-Scores beizubehalten. Denn schon nach
nur wenigen Takten hort man es einfach an der Melodiefiih-
rung und Instrumentierung sofort, da} diese Komposition nie
im Leben von einem Amerikaner hétte geschrieben werden
konnen.

Nach seinem becircenden und ausladenden Score zu Message
in a Bottle (1998) hat er fiir Possession eine dhnlich iippig-
melodische Arbeit abgeliefert, die aber in Teilen noch subtiler
und introvertierter angelegt ist und sich im wesentlichen um
das in Track 1 als satte italienische Opernkantilene - bravou-
ros dargeboten vom Tenor Ramon Vargas - angelegte Haupt-
thema (Aria) gruppiert. Wie in Message spielen auch in Pos-
session Liebesbriefe eine zentrale Handlungsrolle. Wurden
sie in Message per Flaschenpost verschickt, so handelt es
sich in Possession um die zweier Liebender wahrend der vik-
torianischen Ara im England des 19. Jahrhunderts, die wie-
derum von zwei modernen Literaturwissenschaftlern entdeckt
werden, woraus sich eine erneute Liebesaffire innerhalb der
Gegenwart entwickelt. Es diirfte daher also kein Zufall gewe-
sen sein, dafl Regisseur Neil La Bute fiir seine mit zwei Zei-
tebenen jonglierende Romanze, die im vergangenen Herbst
an der Kinokasse totalen Schiffbruch erlitt, auf den in diesem
Genre bereits ausreichend erfahrenen Yared als Komponisten
zuriickgriff. Nicht nur hat Yared ein traumhaftes, melancholi-
sches Hauptthema ersonnen, das von der voll besetzten Strei-
chersektion im ersten und letzten Track der CD in iippig aus-
ladendem Gestus ins schonste Licht geriickt wird. Er 146t es
auch in mannigfacher Gestalt, sei es als sanft sich wiegenden
Walzer (Gentle Possession) oder in einer Fassung fiir Streich-
quartett (Track 12), iiber die Partitur verstreut auftauchen
und bezaubert des weiteren durch ein intimes zweites Thema,
das er hauptsdchlich Klavier, Klarinette und Oboe anvertraut
und das erstmals in Track 4 Discovering the Letters in Er-
scheinung tritt. Pastorale Elemente, wie die an Rozsa erin-
nernden impressionistischen Streicherfelder (Maud and Ro-
land in Yorkshire), und der unabléssige Einsatz lyrischer So-
loinstrumente bringen weitere besinnliche Ruhepunkte mit
ins Spiel.

Durchgehend vermittelt die Komposition so ein Gefiihl von
Innigkeit und melodischer Wéarme, die man bei heutigen
Filmmusiken im Grunde viel zu selten antrifft. Mich person-
lich hat im vergangenen Jahr kein aktueller Soundtrack der-
mafen bewegt wie Possession, und jedem, der sich in melo-
dischem Wohlklang baden mdchte und der dazuhin kammer-
musikalischen Finessen nicht abgeneigt ist, kann man die CD
nur dringendst zum Kauf empfehlen.

Stefan Schlegel

Ilvanhoe ©©©©©

Miklos Rozsa

Rhino Handmade CD (59:06 27 Tracks)

Matthias Wiegandt Ivanhoe (1952), der Inbegriff des farben-
prachtigen Ritterspektakels made in Hollywood, gehorte
schon in den siebziger Jahren zum sonntagnachmittaglichen
Standardprogramm. Und da es nur drei Kanile gab, schauten
auch alle Mitschiiler hin und diskutierten tags darauf die be-
sten Szenen. Fiir mich war es aber immer auch die Musik, die
fiir Begeisterung sorgte. Sie gehorte Anfang der 80er zu den
ersten LPs, nach denen ich Ausschau hielt, doch immer ver-
gebens. Nach 20 Jahren des Wartens ist nun ein Traum erfiillt
worden.

Ivanhoe ist der prototypische R6zsa-Score, und wem dieses
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Werk nicht gefillt, der kann sich alle anderen sparen. Die
Verfilmung eines beriihmten Romans von Sir Walther Scott
konzentriert sich zwar auf das Wesentliche, exponiert aber
trotzdem eine ganze Anzahl wichtiger Figuren, zu denen ne-
ben Richard Lowenherz und seinem Bruder John auch diver-
se angelsdachsische und normannische Rittersleute sowie Bau-
ern, Monche und natiirlich zwei schone Frauen gehoren. Lie-
besszenen, Raufereien, groBangelegte Schlachtszenarios, Rit-
terturniere, Fanfarenklange und beherzter Galopp durchs Ge-
linde erfahren ihren Widerhall in einer Uberfiille musikali-
scher Motive und Themen, die dafiir sorgen, dal man sich
nicht so bald satt gehort hat. Es beginnt gleich mit einem der
herrlichsten Main Titles aller Zeiten, von der franzdsischen
Ouvertiire beeinflufit, aber ins GroBorchestrale gewendet, mit
stolzen Rhythmen und geséttigten Geigenmelodien. Immer
wieder offenbart sich Rézsas Ehrgeiz, das Unmogliche mog-
lich zu machen. Die Musik des 12. und 13. Jahrhunderts war
nun denkbar weit entfernt von den tippigen Orchesterstilen
des 20. Jahrhunderts, und ein Riickzug in die Welt des grego-
rianischen Chorals oder mittelalterlicher Motetten schien
1952 undenkbar. Dennoch studierte der Komponist die Min-
negesangrepertoires und war imstande, historisches Liedgut
als Basis etlichen Stiicken zugrundezulegen. Besonders ge-
lungen sind die melancholischen Themen fiir Lady Rowena
und Rebecca, die beiden Frauengestalten des Films. Doch
geht es keineswegs sehr friedlich zu, und schon bald galt es,
rabiate, mit intensiver Kontrapunktik gestaltete Klange fiir
die Auseinandersetzungen zwischen den Rittersleuten aufzu-
bieten. Heroische Fanfaren rufen dazwischen, ehe es nach
Torquilstone’s Castle geht, wo die grofe Schlacht mit allen
denkbaren Waffen ausgefochten wird. Fiir diese Filmsequenz
hat Rézsa sein feinstes ,,Action““-Material zusammengestellt,
wobei William Waltons Musik zur Schlachtszene aus Henry
V als kreatives Vorbild benannt werden sollte.

Am Ende hat Ivanhoe auch seinen bittersten Kampf bestan-
den und Richard Léwenherz zur Riickkehr auf den Thronsitz
verholfen. Mit optimistischen SchluBfloskeln endet eine der
mitreiBendsten Filmmusiken aller Zeiten.

Diese Ansicht vertrat {ibrigens auch Bruce Broughton, der
1994 eine hervorragende Neueinspielung dirigierte. Wer mit
Rézsas Filmmusik nicht vertraut ist und historisch klingende
Mono-Aufnahmen scheut, ist mit jener Intrada-CD immer
noch gut bedient. Lebenslange Fans des Films und seiner Mu-
sik schweben dieser Tage allerdings einige Zentimeter iiber
dem Boden, weil die einzigartige Originaleinspielung in vor-
ziiglicher Klangqualitdt ihre Erstveroffentlichung in dieser
Vollstiandigkeit (einige Fanfaren und Lieder fehlen) erfahren
hat. Rhinohandmade legt einen Meilenstein der Abenteuer-
Filmmusik in limitierter Auflage von 2500 Stiick vor. Zugrei-
fen!

Spider ©©© o

Howard Shore

Virgin 72435 803712 8 (36:14 * 12 Tracks)

Klaus Post Wer sich mal so richtig die gute Laune verderben
will, sollte zu diesem Soundtrack greifen. Shores Musik un-
termalt die Geschichte eines Schizophrenen, weshalb man
nicht mit eitel Sonnenschein rechnen darf. Die Musik wurde
fiir kleine Besetzung geschrieben und wird vom renommier-
ten Kronos Quartett gespielt, das von weiteren Soloinstru-
menten, wie z.B. Klavier und Klarinette, verstarkt wird.

Das Album wird von einem melodischen, wenngleich recht
simplen Lied erdffnet und mit weiblicher Solostimme und
Klavier intoniert. Doch damit hat es sich auch schon, was
Melodien angeht. Zwar versucht die Melodie des Liedes zag-
haft, sich in zwei weiteren Tracks, ndmlich in Hieroglyphics
und The Dog & Beggar, durchzusetzen, wird aber gleich wie-
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der vom Klangteppich der iibrigen Besetzung erstickt, wie
unter einer dicken Decke. Dieser Klangteppich erwirkt auf-
grund seiner absichtlichen Monotonie und Abwechslungsar-
mut eine alptraumbhafte, klaustrophobische Enge und eine un-
wirkliche Atmosphire. Dabei beschleicht einen irgendwie das
Gefiihl der totalen Verlassenheit und Abgeschiedenheit.
Wieder einmal wird Shore seinem Ruf gerecht, psychische
Abgriinde musikalisch gekonnt einzufangen und erschafft da-
mit in diesem Fall eine recht schwer verdauliche, schon fast
deprimierende und genau wegen dieser Wirkung sehr saubere
und gelungene Partitur.

XX©0 0O

Randy Edelman

Varese VSD-6423 (36:56 15 Tracks)

Markus Holler Hier haben wir wieder einmal etwas fiir die
Zimmer-Fraktion: mit XXX legt Edelman einen Actionscore
an den Tag, der von der Art her problemlos aus den Media
Venture Studios hétte kommen konnen — Edelman selbst al-
lerdings nicht. Ein ebenso einfaches wie einpragsames Haupt-
thema begleitet den geneigten Zuhorer durch den Score, der
sich sowohl aus Streichern und Blésern als auch aus dicken
Synthesizerbdssen oder Sweeps zusammensetzt. Sogar eine
Gitarre, die mal in akustischer und mal in elektronischer
Form vertreten ist, und Mandolinen (zumindest ein Instru-
ment, das so klingen soll) fanden in XXX Verwendung. Da-
mit es stellenweise auch richtig krachen kann, fehlt natiirlich
auch das Schlagwerk nicht, angefangen bei Pauke und Snare
bis hin zu elektronischen Beats.

Dennoch ist der Score groftenteils eher ruhig und hintergriin-
dig. Die actionreicheren Passagen konnen meist nicht wirk-
lich liberzeugen, was vielleicht auch mit dem stellenweise et-
was eigenwilligen Mastering zusammenhéngt. Einige Instru-
mente klingen ausgesprochen diinn und ausgemagert, das Ste-
reopanorama wirkt manchmal sehr unnatiirlich und verwir-
rend. Der Anfang von Finding Paradise in Bora Bora klingt
mehr nach einem Mitschnitt einer Band bei Proben im Keller,
aber der Track macht ohnehin mittendrin einen Abstecher in
die Karibik und ldsst die Band im Keller zuriick.

Trotz dieser Schwéchen gibt es auch Stellen, dic Spal ma-
chen. Motorcycle Assault ist zum Beispiel ein Track, bei dem
es richtig zur Sache geht. Ein treibender 5/4-Takt mit Eupho-
riecharakter - vielleicht nichts fiir die filmmusikalische Er-
gussstunde mit dem beriihmten Glaschen Wein, aber umso
geeigneter flir das Frischeerlebnis zwischendurch.

Hero ©©©eo

Tan Dun

Sony (16 Tracks)

Cyril C. Griiter Das oscarno-
minierte Werk Hero zéhlt
zu den visuell iiberwilti-
gendsten Filmen seit lan-
gem, eine berauschende
Bilderflut von Chinas Mei-
sterregisseur Zhang Yimou.
Normalerweise sind chine-
sische Kinos leer, doch fiir
diesen Film standen die Chinesen stundenlang Schlange. Der
Film spielt im China vor 2000 Jahren, ist ein Helden-Epos,
wo intensive Kampfszenen mit Romantik abwechseln. Ich
wurde von der Optik des Films so eingenommen, dass ich
von der Dramaturgie nicht viel mitbekommen habe.

Fiir die Musik zu diesem Martial-Arts-Epos wurde wie zuvor
fiir Crouching Tiger, Hidden Dragon (CTHD) der chinesi-
sche Konzert- und Opern-Komponist Tan Dun engagiert.

Nicht ganz iiberraschend klingt Hero streckenweise wie Vo-
lume II von CTHD. Der Score ist etwas repetitiv und mo-
nothematisch konzipiert und wird vom Violinen-Hauptthema
dominiert. Nichtsdestotrotz ist Hero eine mehr als passende
akustische Ergdnzung zum Film, oft lyrisch und melancho-
lisch schon, manchmal majestdtisch in den Passagen mit
Minnerchor, dann wiederum kommen traditionelle Trommeln
— wie schon in CTHD — zum Einsatz. Uberhaupt erklingen
verschiedenartigste chinesische Instrumente. Der Score inte-
griert westliche (Geigen) und Ostliche (vor allem Trommeln
und Gugqin) Elemente auf gekonnte Art. Ein Highlight des
Films, wo die beiden weiblichen Protagonistinnen in einen
optisch fantastisch choreografierten Kong-Fu-Kampf verwik-
kelt sind, stellt auch ein Highlight des Scores dar: Die Szene
wird von einem mehrschichtigen Musikstiick begleitet, in
dem eine ethnische, weibliche Solo-Stimme mit lokaler Per-
kussion harmonisiert. Fiir die Violin-Solos ist iibrigens litz-
hak Perlman verantwortlich, der bereits mit Schindler’s List
Filmmusik-Erfahrung gesammelt hat. Eine solche Flexibilitét
und Vielseitigkeit von klassischen Kiinstlern ist sehr lobens-
wert. Insgesamt kann man die Musik zu CTHD als eher sub-
til und zuriickhaltend bezeichnen, wihrend Hero — wie der
Name sagt — eher heroisch ist. Der Pop Song von Faye Wang
am Ende ist ziemlich langweilig und oberfldchlich.

Wer von CTHD begeistert war, wird sicherlich auch an dieser
Musik Gefallen finden.

Joy In The Morning ©© ©o©

Bernard Herrmann

FSM Vol. 5 No. 3 (46:35 29 Tracks)

Annette Broschinski Der Meister und seine meisterhaften Ver-
satzstiicke... Die allseits von seinen Fans geliebten, absteigen-
den Neapolitaner-Folgen, schwelgerische Streicher, mystery-
Elemente a la Vertigo, Warte-und-Lauer-Passagen wie in
North By Northwest, ein tief religidser Choral im Sinne des
Egyptian, erste vage Andeutungen der ruhigeren Psycho-
Passagen und Auflosungen wie in Marnie — in Joy in the
morning (1965) ist fiir jeden etwas dabei! Sogar ein Hauch
von The Ghost and Mrs. Muir weht darin... Der hauptséch-
lich gewahrte Kompositionsstil entspricht recht deutlich dem
von Marnie, vom Kleptomanen-Motiv bis hin zu diversen
Jagdmotiv-Anspielungen - diesen Score hatte Herrmann erst
im Vorjahr fertiggestellt. Der heute offensichtlich niemanden
mehr interessierende Plot des Auf und Ab einer ganz jungen
Ehe (verkorpert duch den blutjungen Richard Chamberlain
und Yvette Mimieux) in den 1960er Jahren — allerdings mit
deutlicher werdenden Andeutungen sexueller Phdnomene -
war auch fiir Bernard Herrmann eine Enttduschung, da er ei-
gentlich nach einem profilierungsfahigen neuen Film Aus-
schau gehalten hatte, sich aber Joy in the morning nicht als
das gewiinschte Projekt entpuppte. Es war Herrmanns letzte
Arbeit fiir die Fox.

Hinzu gesellte sich fiir Herrmann noch das ,,Song-Problem™:
Ihm wurde ein Titellsong aus fremder Feder aufgezwungen
(Paul Webster und Sammy Fain), den Richard Chamberlain
selbst sang — seine Stimme galt damals als im besten Sinne
vermarktungsfahig. Der im %4-Takt gehaltene Song selbst ist
nach unserem heutigen Hérempfinden eher kitschig intoniert,
obwohl die Melodie recht gefdllig strukturiert ist. Herrmann
seinerseits sollte sich das Motiv des Songs zu eigen machen
und in seinen Score einbauen. Interessierte Horer werden be-
merken, daB er dies auch wirklich tat (beispielsweise als
leichter Walzer, was sich anbot), allerdings nicht ganz so iip-
pig, wie sich sein Studio das gewiinscht hitte. Immerhin be-
richtet das Booklet, dal3 Herrmann nach seinem finalen Urteil
beziiglich der Filmqualitét ,,iiber den Dingen* stand und der
Fortsetzung seiner Arbeit daran eine eher ironische Kompo-



nente abgewann. Er verspriihte keine Genialitdt, sondern ar-
beitete sein Soll auf seinem gewohnt hohen Niveau schlicht-
weg ab. Daher ist die gesamte Musik auch wirklich schon
und qualitdtvoll gestaltet — nur eben absolut kein novum. Sie
enthélt alles, was einen ,,typischen* Herrmann-Score abseits
seiner ausgewiesenen Exprimente wie The Day the Earth
Stood Still, Beyond the 12-Mile Reef oder Journey to the
Center of the Earth u.v.m. ausmacht. Die originellste Passa-
ge ist wohl The Cradle. Die Klangqualitdt ist fast durchge-
hend sehr gut, bis auf wenige leiernde Stellen.

Wie bei den FSM-Produktionen iiblich, ist der CD ein gelun-
genes booklet beigefligt, in dem zahlreiche Informationen
und die beliebten genaue Track-by-Track-Interpretationen
verewigt sind. Lesenswert, zumal auch intensiv auf Herr-
manns private Lebenssituation eingegangen wird — seine
zweite Scheidung war zur Fertigstellung des Films ebenfalls
abgeschlossen.

Fiir Herrmann-Einsteiger ist Joy in the morning durchaus zu
empfehlen, allerdings lernt man dabei natiirlich nicht, welche
Inspiration denn genau woher stammt. Sie vermittelt aber da-
fiir ein gutes grundsitzliches Bild, einen Uberlick in mehrere,
dauerhaft typische Facetten seines Oecuvres. Herrmann-
Sammler werden die vorliegende CD wahrscheinlich mei-
stens sowieso anschaffen.

All Fall Down / The Qutrage ©© ©©

Alex North

FSM Silver Age Vol.6 No. 6 (21 Tracks 52:54)

Philippe Blumenthal Ich gestehe es gleich: den Film All Fall
Dawn (1962) habe ich noch nie gesehen und fast hitte ich
den blutjungen Warren Beatty auf den Fotos nicht erkannt.
Gemiss dem Booklet wird All Fall Dawn als eine Art Re-
make von East of Eden umschrieben, zumindest habe der da-
mals junge John Frankenheimer den Stoff um die jugendli-
chen Erwachsenenprobleme des schwierigen Berry-Berry (W.
Beatty) auf diese Weise mit angesehenen Aktueren wie Karl
Malden, Angela Lansbury und Eva Marie Saint verfilmt. Alex
North wurde, man dankt es im Nachhinein, als Komponist
betraut und entschied sich fiir eine eher siiffige, nicht iippig
besetzte, leichtfiissig beginnende Komposition. Das Haupt-
thema, fiir Berry-Berry’s kleinen Bruder Clint stehend, im
Main Title von einem Sopransaxophon intoniert, erinnert
wihrend den ersten Noten in belustigender Art an ein naives
Schweizer Kinderlied namens ,,Dort dne am Bargli“ (Dort
driiben am Berg...), aber das nur ganz am Rande und fiir urige
Schweizer. Die leichte, populdre Art (unterlegt mit zuriickhal-
tender Perkussion) des Eroffnungsstiickes ist eigentlich nicht
massgebend fiir die kommenden 38 Minuten, in denen North
zwischen frohlich-anmutiger Stimmung, zumeist wenn
Clint’s Thema zu horen ist, etwas ernsthafter in den Stiicken
Diary oder beim Erklingen des briiderlichen Themas, das
Berry-Berry’s Beziehung zu Clint repréasentiert und Echo’s
(E.M. Saint) in % Takt gehaltenem Thema (Oboe in Echo,
vom Sax kurz angespielt in Trouble und wunderbar ausge-
dehnt von den Violinen in Decision) mit reichlich Fingerspit-
zengefiihl und sehr unauffillig fliessend wechselt. In Stiick
14, Conflict, wird die Musik fiir einmal &usserst markant,
ndmlich wenn North das Finale von Sibelius’ Symphony
No.2 ertonen lasst. Ohne Vorstellung, wie dies im Film funk-
tionieren mag, lasse ich mich zur Behauptung hinreissen, dass
dieser Wechsel von North gehaltener und zwiespiltig drama-
tischer Musik mit diesem ,,ernsthaften Werk* etwas befremd-
lich klingt. North verldsst den ruhigen Grundton seiner Kom-
position kurz darauf im rauhen, sehr jazzigen Mittelteil des
Tracks Trouble/Shut Up um Berry-Berry’s Wutausbruch, der
sich mehr und mehr in eine emotionale Ecke gedringt sicht,
zu betonen. Erst in Revenge lésst er eine nochmals dramati-
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sche, diesmal dissonant gefarbte Musik erklingen, im
Showdown der beiden Briider, der schliesslich zum Abbruch
ihrer familidr-freundschaftlichen Beziehung fiihrt, schon ein-
gefangen von North. All Fall Down ist eine sehr personali-
sierte, eindringlich-schmeichelnde Komposition, die weit-
mehr die romantische, verinnerlichte Seite von North favori-
siert und nur wenig von seiner aggressiven Seite erahnen
lasst.

Ganz kurz zu seinen gerne gebrauchten hispanischen Idiomen
zuriickgreifen darf North in The Outrage, der mit einer klei-
nen 14:29-Minuten Suite auf der CD enthalten ist. Unter der
Regie von Martin Ritt mit einem (wiederum auf den Fotos)
fast nicht erkennbaren Paul Newman in der Rolle eines mexi-
kanischen Banditen, komponierte North knapp 15 Minuten
eher stimmungsbetonter Musik in mittlerer Besetzung, oft fiir
Holzblassoli und betont agierenden Streichern. Dabei beglei-
tet er die ein und dasselbe Geschehnis umrahmenden Erzih-
lungen aus der Sicht verschiedener Protagonisten, eingefasst
von einem elegischen Main und End Title fiir Claire Blooms
Charakter. The Outrage ist eine nette Dreingabe als Auffiil-
ler dieser CD, die stimmungsmaéssig aber auch stilistisch gar
nicht mal so schlecht zu All Fall Down passt und sonst wohl,
ausser im Verbund mit einer anderen Musik von North, nicht
das Licht der Horwelt auf CD erblickt hétte.

Fear Dot Com ®

Nicholas Pike

Varese VSD 6388 (73:16 31 Tracks)

Matthias Wiegandt Colosseum lizensiert scheinbar wahllos
alle aus Ubersee gemeldeten Titel, Hauptsache, der Rubel
rollt. Aber rollt er? Gibt es hier echte Menschen, die sich ein
solches, jeder Beschreibung spottendes Hefequellwerk an-
schaffen? 73 Minuten des Lebens opfern, ohne Sinn und Ver-
stand, um dergleichen zu horen?

Die Autorlnnen dieses Journals sind sich durchaus nicht ei-
nig, wenn eine neue CD von Goldsmith, Shore, Sarde oder
Morricone das Licht der Welt erblickt. Hinter den Kulissen
wird diskutiert und sortiert, doch selbst bei den nicht eben ge-
liebten Herren des Hauses Media Ventures nimmt man die
eine oder andere Ver6ffentlichung mit Gewinn in die Samm-
lung auf. Hier aber ist der Punkt gekommen, wo niemand
mehr debattieren oder monologisieren mochte; ja nicht ein-
mal horen! Verstummen ist das Beste, was man tun kann, an-
gesichts der Webadresse im Titel des Films.

Man traut seinen Augen nicht, wenn man die Credits studiert:
es spielt ndmlich mit dem Philharmonia Orchestra ein Ensem-
ble der Weltspitze, und das auf hochstem Niveau; doch gilt
das von Solisten befliigelte Engagement einem Horrorscore,
der in seiner Substanz so schemenhaft bleibt wie die Geister
im — hier nicht gesichteten — Gruselfiiller Fear Dot Com.
Bleiben wir also lieber gleich von allen Geistern verlassen
und greifen flugs zur Wertungskelle. Da findet sich noch ein
Piinktchen, und sei es als unterste Kategorie.

The Film Music Of Dmitri Shostakovich - Vol. 1
©OOO

Dmitri Shostakovich

Chandos CHAN 10023 (75:15 27 Tracks)

Andreas Schweizer Chor und Orchester (BBC Philharmonic)
leiten die "Maxim" Trilogie ein, in einer Bearbeitung von
Lev Atovmyan. Eine wuchtiges und eigentlich gar nicht so
nach Filmmusik klingendes Orchesterwerk, geprigt von Me-
lancholie, Gehorsam und Schmerz. Die Trilogie liegt auch in
der Einspielung durch das Belarus RTV Symphony Orchestra
vor, die bereits im Journal 20 vorgestellt wurde. Uber Entste-
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hung und Hintergriinde der
Musik liefert das Textheft in
e/d/f geniigend Informatio-
nen. Eigentlich gibt es zu
diesen herrlichen Shostako-
vich Kléngen nicht viel er-
lautern, schlichtweg klassi-
sche Musik zum Geniessen.
The Man with a Gun
(1938) liegt als Ersteinspie-
lung vor. Die als Sinfonie
angelegte Musik wird in der
Overture von Trommelwir-
bel erdffnet, Stimmungen wechseln. Doch die "russische"
Farbung der Musik ist immer prisent. Viel Fanfaren und he-
roische Melodienlinien prigen die von der damaligen Politik
stark beeinflusste Musik.

A Girl Alone (1931). Die Fagotte tappen in Altai wie zwei
Béare nach dem Winterschlaf daher, erstmals wieder frische
Friihlingsluft schnuppernd. Die Klénge erinnern an Proko-
fievs Peter und der Wolf. Der Film soll von einer jungen Leh-
rerin, die aus Lenningrad ins karge Altaigebirge versetzt wird.
Rauh und einsam das Largo. In Schoochildren balgen sich die
verschiedensten Instrumente, stellenweise beinahe wie in ei-
nem Chaplin Film. Ein grandioser Galop beendet das Werk.
Musik aus King Lear (1941) beschliesst diese Einspielung.
Nach einem kurzen Klarinettensolo kommt schwer lastend
das Prelude daher. Nur wenige Lichtblicke schimmern durch.
King Lear bleibt meist schwermiitig und Dunkel geférbt.
Und wiederum beendet die Klarinette mit 7The Fool das Werk
— etwas verwirrt und ohne Freude.

Fazit: Viel grossartige Musik zum Geniessen. Ich warte ge-
spannt auf den zweiten Streich — Chandos sei Dank.

Die Another Day © © ©

David Arnold

Warner (15 Tracks 55:02 Min.)

Dany Riemenschnitter ,,.Die Menschen auf der Welt sind sehr
stolz auf die Bond-Musik. Vor allem die Musiker selbst sind
stolz, da man solch eine Aufgabe doch eher selten bekommt.
Wir haben uns ganz besonders viel Miithe gemacht, um den
Leuten etwas Besonderes zu bieten. Wir arbeiten sehr hart
und geben alles, um ein angemessenes Ergebnis zu erzielen.”
(Zitat David Arnold).

Obwohl es schon 5 Bond- Darsteller und ungleich mehr Re-
gisseure gab, so haben sich erst wenige Komponisten an der
Musik fiir die Bond Filme versucht. Den typischen Bond-
Sound hat der Komponist John Barry kreiert. Von ihm
stammt auch das wohlbekannte Hauptthema — doch halt, ein
Gericht hat diesbeziiglich anders entschieden. Das kulttréchti-
ge Arrangement fiir E-Gitarre und Blechblédser wird nun offi-
ziell nicht John Barry gutgeschrieben. Frischen Wind brachte
1995 der franzoésische Komponist Eric Serra in den Bond
Score. Er versuchte die Kompositionen mit ein Elektronik
und trendigem Style aufzupeppen. Mit dem Ergebnis waren
weder Filmmusik- noch Bondfans besonders gliicklich. Da-
nach wurde ein anderer Komponist fiir den 18. Teil (Tomor-
row Never Dies) gesucht. Man kam schnell auf David Ar-
nold, der ein begeisterter Anhdnger der Bond-Musik war. So-
mit wurde der Bond-Score modernisiert jedoch ohne den Ver-
zicht auf die Tradition. David Arnold durfte denn auch fiir die
nichsten 2 Filme seines Amtes walten.

Die Another Day kann eigentlich als geriittelt, geschiittelt
und geriihrt bezeichnet werden. Denn dem Horer wird eine
Filmmusikmischung aus Elektropop, Remixes, Techno und
eine priese Bonderotik geboten. Madonnas Titel ,,Die Another
Day* eroftnet das Actionspektakel. Nur die ersten Sekunden

erinnern dabei noch an den guten alten James-Bond-Sound,
bevor Madonna mit ihrer eigenwilligen Komposition {iber
den funkfrischen Elektropop-Dancefloor fegt. Eigentlich, tra-
ditionell gesehen, nicht sehr passend, aber auch nicht ganz
unpassend fiir den modernen 007. Ein schwacher Punkt die-
ses Soundtrack ist, dass es kein reales Thema gibt, dort sind
nur Stichworter und Themenschnitzel aus vergangenen Bond-
filmen vertreten, welche mal hier mal da in den Vordergrund
treten aber durch die Technorhythmen leider wieder tibertont
werden.

Was in diesem Score hervorsticht ist David Arnold Einsatz
von elektronischen Kldngen. In den Actionpassagen wird mit
Drum Loops das Tempo unglaublich gesteigert. (Besonders
das Hovercraft Chase Stiick wirkt temporeich und gewinnt an
Energie und Dynamik) Man kann hier weniger von einem Ja-
mes Bond Score sprechen, sondern eher von einer James
Bond Action Cues-Compilation. David Arnold ist in der Re-
gel ein Mensch der Experimente mag. Und auch im neuesten
Bond Score versucht er durch Einsatz eines Chors (was noch
nie in einem Bondscore présent war) eine neue, kiihle Atmo-
sphére zu schaffen. Dieses Feature ist im sehr gut gelungen
und gilt als herausragender Pluspunkt dieses Albums. Auch
das Booklet der CD und die Enhanced Edition sind ein muss
fiir jeden James Bond-Fan. Auch hier wird auf Modernismus
und Tradition des Designs Wert gelegt. Der CD-ROM Teil
glanzt mit Filmtrailern, Galerien und speziellem Filmmusik-
videoclip zum Bond vs. Oakenfold Remix.

Fazit: David Arnold hat zwar nicht gerade ein musikalische
Kunststiick geschaffen, jedoch versteht er es auch diesmal
das alte musikalische Konzept der Bond-Scores aufzufri-
schen. James Bond wird zwar &lter, aber immer moderner ...
und somit auch die musikalischen Kompositionen. Ein muss
fiir jeden Bond-Fan, aber nicht unbedingt ein Muss fiir die
Filmmusiksammlung.

Road To Perdition © © © ©

Thomas Newman

Decca (70:25 27 Tracks)

Mike Beilfuss Uninspiriertes Klaviergeklimper, Klangcolla-
gen die nur auf Effekthascherei aus sind und immer wieder
dieselbe Streicherdsthetik um Emotionen und Dramatik zu er-
zeugen — die Liste der Vorwiirfe an Thomas Newman ist lang,
und seine Gegner werden nicht miide sie immer wieder aufs
Neue zu wiederholen. Dennoch ist Thomas Newman seit
etwa zehn Jahren einer der gefragtesten Komponisten in Hol-
lywood. Er ist einer der ganz wenigen, der es geschafft hat,
einen eigenen neuen Stil in die Filmmusik einzubringen und
durchzusetzen. Gemeinsam mit James Newton Howard si-
cherlich eine der priagendsten Erscheinungen der gegenwirti-
gen amerikanischen Filmmusikszene. Beide Komponisten
sind sich in ihrer fragmentarischen Themenbearbeitung auch
durchaus nicht undhnlich.

Der oscarnominierte Score zu Road to Perdition ist nach
American Beauty (ebenfalls nominiert fiir den Oscar) die
zweite Zusammenarbeit mit Regisseur Sam Mendes. Im Ge-
gensatz zu American Beauty ist dieser Score eher von epi-
scher Breite; getragen von weitausholenden, typisch newma-
nesken Streichern. Kein Widerspruch hierbei aber ist, dass
das Klavier eine tragende Rolle {ibernimmt. Eine weitere Ge-
meinsamkeit mit James Newton Howard offenbart sich nim-
lich in der meisterhaften Gestaltung der Klavierphrase. Das
Klavier wird zu einer Mischung aus Instrumentation und So-
loinstrument. Angedeutete Themen gibt es so gut wie nie als
separate Solostiicke, sondern nur als Bestandteil der Orche-
strierung. Diese phrasierende Arbeit ist ein Hauptmerkmal ih-
rer Arbeit, und als Begriinder dieser Technik haben sie jetzt
schon andere Komponisten mafigeblich mit diesem Stil be-



einflusst. In Track 7, Road to Chicago, einem klassischen
Beispiel, spielt das Klavier zundchst das Thema, sehr sparta-
nisch gehalten, typischerweise mit der Melodie in der linken
Hand, wéhrend die Rechte nur sporadische Akzente setzt. Das
Thema weitet sich aus in das epische Hauptthema des Films,
immer mehr Orchesterelemente iiberdecken das Pianothema,
die Streicher iibernehmen, und das Klavier wandelt sich in-
nerhalb dieses Stiickes zum Rhythmusgeber, zur bloBen Or-
chestrierung. Zwar ist Road to Perdition kein revolutionéres
Meisterwerk, wohl aber das Werk eines Meisters, der sich
(aber auch zurecht) ein wenig auf seinen bisherigen Errun-
genschaften ausruht.

Dreamcatcher ©© o

James Newton Howard

Varese VSD-6456 (39:34 13 Tracks)

Markus Holler Unheimlich geht's los in Howards neustem
Streich, die Musik ist ein Teppich aus diisteren Fliachen und
schwebenden bis sphérischen Kléngen, die zum Gros aus
dem Synthesizer kommen. Das groBziigig besetzte Orchester
muss meistens hinter der kiinstlichen Klangwelt zuriickblei-
ben - zumindest vermag es sich nur selten deutlich davon ab-
zusetzen. Das Klagkonstrukt ist sehr stark am Filmgeschehen
orientiert, und so schiefen pldtzlich Trommeln und Bléiser
aus dem Boden, tiirmen sich schnell zu Nerven aufreibenden
Einwiirfen auf, nur um im néchsten Augenblick wieder ver-
schwunden zu sein. Die meisten Tracks begniigen sich aller-
dings damit, eine Génsehautstimmung im Hintergrund zu ver-
breiten. Allerdings wirkt dies ohne Film nicht ganz so prik-
kelnd wie vielleicht noch im Kino.

Thematisch sollte man keine Erwartungen an die Musik stel-
len - selbst nach mehrmaligem Hoéren lasst sich kein wirkli-
ches Thema finden. Dissonante bis schriage Streicherflichen,
die man sich eben zu einem typischen Horrorfilm so vorstellt,
findet man dafiir umso haufiger vor...

Rebecca
Waxmans Musik: ©©©© ©
Tongqualitit der Neueinspielung: ©©O©O©©

Authentizitit: ©©©©

Franz Waxman

Neueinspielung von Joel McNeely

Varese VSD-6160 (54:34 18 Tracks)

Annette Broschinski Same procedure as last Neueinspielung...
Tolle Klinge, phantastische Klangtiefe, neue, gegeniiber der
Marco-Polo-Scheibe von 1990 (Adriano mit dem Czecho-
Slovak Radio Symphony Orchestra/Bratislava) hinzugefiigte
Tracks, man sollte jubeln, aber: Die Einspielung ist deutlich
zu langsam. Da beiflt die Maus keinen Faden ab. Man fragt
sich, warum das wieder und wieder passiert...

Das wunderbarste an diesem atmosphérisch so dichten Film
ist eindeutig die Musik, die ihm genau diese Dichte erst ver-
leiht. Waxmans Fahigkeit, vollkommen im Stile der Spétro-
mantik schreiben zu kdnnen und einzelnen Passagen ein
nachgerade Debussy-haftes Flair zu verleihen, verhalf der
Geschichte iiber die Schwachstellen hinweg zu einem gelun-
genen Ganzen. Es tauchen vier grofere ,,Gruppen® musikali-
scher Ausdrucksweisen in Rebecca auf: Das eigentliche
Hauptmotiv des Films, das Rebecca-Thema, ist eine ausge-
préagte, wirklich schone Melodie, gefiihrt von den Streichern
iiber dem gesamten Orchester, streckenweise ,.kommentiert*
von den Blechblédsern. Es erinnert ebenso wie einige andere
Motive stark an L’aprés-midi d’un faun erinnern. Dies gilt al-
lerdings stdrker fiir die spiteren Zitate des Motivs im Film, zu
Beginn erscheint das Motiv eher gesamtorchestral und wuch-
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tig, spéter wird die Melodie auch oft in die Holzblaser verlegt
und deutlich zarter zitiert sowie mit den genannten elektroni-
schen Instrumenten geisterhaft ausgedriickt.

Sehr auffillig erscheint die Mrs. Danvers zugeordnete Musik,
die in kurzen, hypnotisch wirkenden Momenten, immer wie-
der einmal auftaucht; zarte Klavier- und Harfenldufe, dariiber
sanfte Streicher und/oder elektronische Instrumente und die
schlangenhaft gefahrliche klingende Melodie, intoniert durch
Querflote — eine sanfte und dennoch tddliche Riickholung der
Vergangenheit, eine ,,unvoll-
standiger wirkende Kurz-
fassung des Rebecca-Moti-
ves selbst. Die junge Heldin
fiirchtet genau diese Vergan-
genheit. Die interessanteste
Kombination ist die puri-
stischste Variante dieses Mo-
tivs, welche die Querfléte in
erster Linie mit einer tremo-
lo-wabernden elektronischen
Orgel unterlegt. Klingt in
der Beschreibung seltsam,
paBit aber wie die Faust aufs Auge. Das urspriingliche, separa-
teThema flir Mrs. Danvers ist in dieser Neueinspielung erst-
mals im Original wiedergegeben, entsprechend den Notizen
von Waxman. Natiirlich entwickelt sich darauf stets aufs
Neue das Rebecca-Motiv...

Diesem Motiv eng verwandt ist die tragische, klagende Eng-
lischhorn-Stimme des ,,verriickten Ben®, eines vor Angst
schlotternden, alten Mannes, der von Beginn an in das Ge-
schehen verwickelt ist — nur drei abwértsgleitende Tone mit
einer kleiner Synkope am Beginn, perfekt in seiner ergreifen-
den Schlichtheit. Ebenfalls in diese Kategorie gehort das ver-
traumte ,,Manderley-Motiv* des Landsitzes, das auf der vor-
liegenden Scheibe erstmals seinen kompletten eigenen Auf-
tritt hat (in 1: Main Title/Opening/Foreword), was natiirlich
sehr zu begriifien ist — allein durch seine zentrale Stellung am
Beginn der Ich-Erzdhlung und die dadurch resultierende In-
troit-Funktion fiir die zu etbalierende, geheimnisvoll-sphéri-
sche Stimmung. Das langsamere Ausspielen der Melodien der
genannten Motive hat natiirlich auch seinen Reiz, indem man
die punktgenau plazierten (und sehr sauber gespielten) Instru-
mente nun in ihrer iippigen Vollkommenheit wahrnimmt.
Aber, wie oben schon gesagt: Es trifft eben nicht die von
Waxman fiir den Film gemeinten tempi. Sowohl die Feuer-
werksszene mit der Auffindung des Bootes von Rebecca als
auch die finale Aufldsung mit dem Brand Manderley’s und
dem irren Auftreten der Mrs. Danvers in den Flammen in Fire
and Epilogue — hier tibrigens ohne ghost orchestra und bei
fortissimo und tutti im fast originalen Tempo!! — bereichern
die musikalische Bandbreite und die Vielfalt des Scores ins-
gesamt.

Dariiber hinaus gibt es am Anfang des Films Walzer und
Stimmungsmusiken (2: Hotel Lobby, 3: Terrace Scene), die
wirklich herrlich die dargestellte Zeit verkodrpern, die schon
20. Jahrhundert ist, aber noch so viel vom 19. Jahrhundert
mitschleppt — eben Kleiderordnungen und Bélle in Hotels.
Neben dem Problem mit den tempi gibt es leider noch einen
Grund zum Klagen: Was auf der neuen Scheibe erfreulich
hinzukam, wurde gleichermalBlen von der alten weggelassen.
So sei an dieser Stelle insbesondere der Track Morning Room
der alten Einspielung zitiert, der sowohl musikalisch als auch
inhaltlich sehr wichtig ist und ein von Waxman geschaffenes,
wirklich vibrierendes Rebecca-Motiv vibrierender Angst vor
der ,,Prasenz der Toten* enthélt, das sich bei McNeely’s An-
satz nicht finden 148t — schade. Dies betrifft noch andere Pas-
sagen. Fazit: Franz Waxmans Musik ist und bleibt eine wahre
Perle — er gab sie selbst auch immer als seinen Favoriten inm-
itten seiner Filmmusikkomposititionen an - , und wer sie um
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ihrer selbst willen liebt, nimmt ohne weiteres die Verlangsa-
mungen in Kauf und freut sich iiber die neu hinzugefiigten
Tracks. Wer auf den schnelleren tempi besteht, wird seine
Probleme haben und einige Tracks der alten Scheibe vermis-
sen. Insgesamt ergénzen sich beide — man entscheide sich
also je nach gusto.

Something Here

The Film and Television Music of Debbie Wiseman

Silva Classics SILKD 6035 (71:19 « 13 Tracks)

Andreas Siiess Diese CD ist ein Leckerbissen fiir alle, die der
traditionellen sinfonischen Musik zugeneigt sind. Mit dem
Royal Philharmonic Orchestra nahm die englische Komponi-
stin einige ihrer zwischen 1994 und 2002 entstandenen Werke
in Form von lédngeren und kiirzeren Suiten neu auf.

Wiseman beweist Kompetenz im Umgang mit allen mogli-
chen Epochen und Stilen. Egal ob Eindriicke aus der Alten
und Neuen Welt in Wilde, herrliche Naturbeschreibungen
und Hornsoli in Hans Christian Andersen, klassisches Kla-
vier in Before you go, slawisches Idiom in Warriors oder
betérende Romantik in Haunted, die emotionale und thema-
tisch reichhaltige Musik geht sofort ins Ohr und weiss zu ge-
fallen.

Da die Stiicke in diesen komprimierten Fassungen zu iiber-
zeugen wissen, wire zu iiberpriifen, ob die entsprechenden
Scores in ihrer Gédnze ebensoviel Substanz aufweisen. Ich bin
leider mit dem Schaffen von Frau Wiseman praktisch unver-
traut, deshalb kann ich auch nicht sagen, wie nahe diese Auf-
nahmen an den Originaleinspielungen sind. Aber eigentlich
ist das auch egal, denn perfekter als von einem erstklassigen
Orchester vorgetragen kann sich diese Musik wohl kaum pra-
sentieren

Den Abschluss der CD bildet The Ugly Duckling, die Ge-
schichte vom Haésslichen Entlein. Urspriinglich ein langerer
Cue im Film Hans Christian Andersen, etwickelte Debbie
Wiseman daraus ein 17miniitiges Konzertstiick fiir Erzéhler
(hier der englische Schauspieler Nigel Havers) und Orchester.
So hiibsch und nett dieses Werk auch ist, hitte ich mir statt
dessen doch noch etwas mehr reine Filmmusik gewiinscht.
Aber so ist das Leben, man kann nicht alles haben.

Il Papa Buono © © © ©

Ennio Morricone

Image Music IMG 5101362 (55:42 19 Tracks)
Stefan Schlegel Immer wieder kommt
man doch regelrecht ins Staunen, mit
welch engagiertem Ehrgeiz Morricone
an religids angelegte Projekte heran-
geht, selbst wenn es sich dabei nur um
TV-Produktionen wie im vorliegenden
Fall handelt. Bei so manchen Kinofil-
men gibt er sich dagegen der uninspi-
rierten Routine anheim und erledigt
solche Jobs wie etwa im letzten Jahr
den Animationsfilm Aida degli Alberi
oder das krude Tinto Brass-Machwerk
Senso ‘45 fast teilnahmslos und alters-
miide mit der linken Hand. Nach solcherart Enttduschungen
war selbst ich schon nahe dran, den Altmeister abzuschreiben
und auf die Seniorenbank zu schieben.

Doch halt, sobald man die ersten Takte dieses neuen TV-
Films iiber Leben und Wirken von Papst Johannes XXIII.
vernimmt, wird klar, daB hier ein edles Werk vorliegt. Erinne-
rungen werden wach an den vor zwei Jahren entstandenen
dhnlich melodisch hochkardtigen Padre Pio-Score, doch war
jene Musik weitaus meditativer und getragener angelegt,

wihrend beim Papa Buono beinahe iiber die ganze Spielzeit
der CD hinweg alles in Bewegung ist: Imposant flieen die
Melodien wie von einer grolen Welle getragen dahin, fort-
wihrend dndern sich die Instrumentierungen und die Rhyth-
men, und selbst in den bei Morricone gefiirchteten und be-
riichtigten Spannungsmusiken wird nicht wie sonst meist
bleierne Statik erzeugt, sondern es wechseln sich darin stin-
dig harsche Dissonanzen mit vorwartsdrangenden Melodieli-
nien ab. Daraus resultiert eine Vielschichtigkeit der Elemente,
die die Partitur trotz ihrer Lénge von fast einer Stunde nie
langweilig werden 146t. Einen grofen Anteil daran hat zudem
die fiir eine Filmmusik-CD geradezu bestechende Tonquali-
tét, die ein brillantes raumliches Klangbild erzeugt, durch das
alle Instrumente glasklar zur Geltung kommen.

Imposant ist allein schon der Titeltrack, in dem Morricone ein
grandioses, wiirdevolles Thema von der Solo-Trompete vor-
tragen 146t, in das sich darauthin der das “Padre Nostro” into-
nierende Chor samt grolem Orchester nahtlos einfiigen. Da-
bei handelt es sich in der Tat um ein sensationelles Opening,
das Morricone voll religidser Inbrunst zelebriert, und das si-
cherlich mit zum Schonsten gehdrt, was in diesem Jahr bis-
lang komponiert worden ist. Tre Suoni per Mille Voci 143t die-
ses Thema mit sonorem a-cappella-Chor erklingen, wéhrend
in Track 14 Il Papa Buono eine betdrende Solo-Sopran-Voka-
lise in bester Morricone-Tradition iibers Orchester gelegt
wird. Im Finale Morte di Giovanni XXIII reiflen Violine und
Viola das Thema nur in bruchstiickhafter Form an, bis sich
der Kreis schlieft mit der Reprise des erhabenen Themas
durch Chor und Orchester.

Ein zweites getragen-gefiihlvolles Thema wird in Track 4
Amicizia satt strahlend vom Orchester ausgebreitet und in ei-
ner weiteren Version (Track 12: Amicizia Reprise) wunder-
schon von der Solo-Viola ausgebreitet. Tief empfundene, ver-
klarte Musik, die wahrlich zu Herzen geht und sicherlich zu
Morricones schonsten Eingebungen der letzten Jahre zéhlt.
Auch in den zwischengefiigten atmospharischen Stiicken wie
etwa Istambul oder La Crisi di Cuba begniigt sich Morricone
nicht mit den bei ihm zum Klischee erstarrten Streichertremo-
li aus der Retortenkiste, sondern iiberzeugt durchaus durch
ein reizvolles Klangbild, bei dem nicht nur Schlagzeug zum
Einsatz kommt, sondern auch Klavier und Cembalo als
Rhythmus-Instrumente, skandiert von kurzen Blech-Staccati,
agieren diirfen. Interessant hierbei, wie er im Mittelteil von
La Crisi di Cuba auf das stark synkopierte und perkussiv ge-
prigte Hauptthema aus Elio Petris Politkrimi Indagine su un
Cittadino al di Sopra di Ogni Sospetto (1969) zuriickgreift.
Ein weiteres Zitat ist in dem nur einminiitigen Stiick
Preparazione al Conclave herauszuhdren, das auf dem
Streicherchoral Discesa aus dem bereits 1964 entstan-
denen El Greco-Score basiert.

I1 Papa Buono ist seit langem mal wieder ein echtes
Horerlebnis vom italienischen Maestro voller Vitalitit,
Dynamik und Intensitét.

_ Star Trek: Nemesis © © ©

= Jerry Goldsmith

Varése VSD-6412 (48:24 « 14 Tracks)

Klaus Post Einmal mehr darf der nun mittlerweile
schon fast angestammte Star-Trek-Komponist Golds-
mith ran. Und was er geschaffen hat, ist ein nicht wirklich ty-
pischer Star-Trek-Score, wenn es so etwas iiberhaupt gibt.
Natiirlich setzt er wieder sein gleichermafen beriihmtes wie
beliebtes Hauptthema ein, das aber extrem sparsam! Denn au-
Ber in den Main Titles, also dem Stiick Remus, und im Ab-
spann 4 New Ending 1aBt er es nicht weiter zu Gehoér kom-
men. Und das ist auch konsequent. Denn untypisch ist Neme-
sis deshalb, weil Goldsmith einen sehr diisteren und dramati-



schen Score geschrieben hat, das eher heldenhafte Hauptthe-
ma bei mehrfachem Einsatz also deplatziert gewesen wire.
Das sekundédre Hauptthema, wie man es u.a. aus First Con-
tact oder Insurrection kennt, ist zwar auch bei Nemesis wie-
der vorhanden, bleibt aber wegen seiner eher verschwomme-
nen Konturen nicht gleich im Gedéchtnis hidngen und fallt
auch nicht direkt ins Auge, besser gesagt, ins Ohr.

Auch auf seine geliebte Elektronik wollte der Meister nicht
verzichten, setzt sie aber gliicklicherweise eher verhalten und
damit wenig stérend ein.

Zwar liefert Goldsmith eine solide Action-Arbeit ab, aber es
fehlt dann letztendlich doch etwas an Substanz, auch wegen
der bereits angesprochenen Konturlosigkeit, um auf ganzer
Linie zu tliberzeugen. Und die VorschuBlorbeeren seitens des
Labels, es handele sich um eine der besten Musiken der Star-
Trek-Reihe, sind nicht nur ziemlich iibertrieben, sondern ver-
mitteln auch ein wenig den Eindruck, dass man diesen Score
ein bifichen schonreden wollte.

Martin Bottcher

Original-Filmmusik ©© ©®

Peermusic CD 0103 (72:18/37 Tracks)

Gordon Piedesack Wenn acht sich streiten, freut sich der
neunte. Das ist der Sammler rarer Filmmusiken, der weil,
dass er sie fast nicht erhalten hétte. Denn wer eine CD plant,
erzédhle es nicht so laut herum — sonst gibt es hernach derer zu
viele oder gar keine. Wobei sich der Unmut in Bezug auf die
unségliche Entstehungsgeschichte dieses Silberlings mit dem
originellen Titel keineswegs auf den Meister und seine Musik
bezieht, als vielmehr auf die, die dessen Musik archivieren
und verwalten oder zumindest vorgeben, dies zu tun.

Doch wen nicht Hintergriinde, sondern Hintergrundklange in-
teressieren, dem gefillt dieser Sampler mit sechs groferen
Unterbereichen, von denen viele erstmals verdffentlichtes
Material freigeben. Mit Unser Haus in Kamerun erklingt in
einer ausfiihrlichen Suite einer der gesuchtesten Bottcher-
Scores aus dem Jahre 1961. Hier wird fast der direkte Vorldu-
fer der Musik zu den Karl-May-Filmen vorgestellt, denn &hn-
lich episch und getragen wie die ein Jahr spéter entstandene
Old Shatterhand-Melodie kommt hier das Hauptthema daher
(allerdings mit Klavierklangen statt der Mundharmonika).
Die folgenden fiinf Ausziige aus dem im selben Jahr verhafte-
ten Filscher von London tanzen im Kontext der CD etwas
aus der Reihe, denn die gab es vorher schon einmal auf CD.
Allerdings bilden sie klanglich eine schone Ergénzung zu den
etwas diistereren Momenten der Kamerun-Musik.

Teil drei und vier widmen sich der ein Jahr spiter verfilmten
Strafle der VerheiBung (Gesang: Olive Moorefield) und
dem ein Jahr zuvor gedrehten Auf Engel schiefit man nicht,
womit man den Bogen von romantischer Safari-Verfilmung
iiber Edgar-Wallace-Krimi und Problemfilm hin zur Gauner-
komodie spannt und auch noch zeigt, in wie vielen Genres
Bottcher tdtig sein kann. So gesehen, ist dies doch schon ein
wenig ,,Portrait”, ein wenig ,,Sound Kaleidoscope™ im zwar
wenig {iberraschenden, aber wohltemperierten Orchesterso-
und des Martin Béttcher.

Abgerundet wird die Sammlung flinftens mit einer mageren
Lufthansa-Suite (von der anfénglichen Idee ist eben leider
nicht viel {ibrig geblieben...) sowie sechstens mit drei soge-
nannten Bonus Tracks. Dort gibt es dann endlich Veras Melo-
die, eindringlich und schwermiitig, die noch vor wenigen Jah-
ren als verschollen (,,bei der TELDEC weggeworfen) galt.
Zwischen diesem scheinbar etwas lieblos angehdngten Stiick
aus einer Derrick-Folge von 1983 und den meisten iibrigen
Filmmelodien liegen iiber zwanzig Jahre, und der nicht einge-
weihte Horer wundert sich zurecht dariiber, was denn das hier
noch zu suchen habe, wenn er denn nicht weil3, dass ndmlich
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in der besagten Derrick-Folge Ruth Leuwerik ebenso Haupt-
darstellerin war wie in Auf Engel schiefit man nicht. Aber
ob diese innere Verbindung hier gewollt oder zufillig zustan-
de gekommen ist, ldsst sich nicht endgiiltig sagen.

Das in seiner Schlichtheit fast schon wieder ansprechende
AuBere der CD bietet keine wirklich neuen Fotos von Bott-
cher, und auch die mittlerweile schon iiblichen Filmplakate
dienen hier nur noch zum Schmunzeln, verridt doch dasjenige
zur Strafle der Verheiflung, dass Martin Bottcher hier fiir die
Bauten zustindig war, und dass Baufachmann Wolf Englert
hier mal Musik schreiben durfte. Nun ja, 6fter mal was Neu-
es...

Terror Tract ©© © ©
Frailty ©© © o
Darkness Falls ©© © ©
Hunted © ©

Children Of Dune © © ©
Brian Tyler

Promo-CD (42:17 25 Tracks)
OCF 004 (52:06 17 Tracks)
Varese VSD-6449 (48:32 26 Tracks)

Varese VSD-6450 (35:13 17 Tracks)

Varese VSD-6454 (77:23 36 Tracks)

Matthias Wiegandt Im Mairz 2003 brachte Varése Sarabande
gleich drei Filmscores von Brian Tyler auf den Markt und fo-
kussierte solchermafBlen das offentliche Interesse auf den
kaum bekannten Nachwuchskomponisten. Dieser hatte zwar
schon vorher einige Filmpartituren abgeliefert, von denen Six
String Samurai und 4th Floor auch auf CD erschienen, aber
noch keinen priagenden Eindruck hinterlieBen. Vor zwei Jah-
ren schrieb Tyler eine bislang unverdffentlichte, nur als Pro-
mo-CD zirkulierende Musik, die allemal aufhorchen 1d6t, so
man ihrer denn habhaft werden kann: Terror Tract, selbstre-
dend ein Horrorthriller. Hier wird Tylers eklektischer Zugriff
auf verschiedenste Kompositionstechniken besonders deut-
lich, und alle seither erschienenen Werke lassen erkennen,
dafl man seinen Stil nur anhand der Mischung verschiedenster
Quellen bestimmen kann. Die meisten finden sich in der ame-
rikanischen Filmmusiktradition der letzten 15 Jahre, wobei
Elliot Goldenthals Instrumentierungskiinste noch vor den Be-
ziigen zu Elfman oder Goldsmith zu nennen sind. Horte man
nur einen Tyler-Score, so wire die Fremdbestimmtheit der
Musik gegeniiber einem wie auch immer gearteten Personal-
ton sicher dominant. Doch wie bei allen guten Eklektikern
schélt sich auch bei Tyler in der Gesamtschau auf seine Film-
kompositionen ein typischer Sound heraus. Nur 148t sich die-
ser kaum an Einzelelementen festmachen, sieht man von ei-
nem wiederkehrenden Thementypus mit langsamem Tempo
und unheilschwangeren Melodiebdgen ab.

Terror Tract besticht zuerst durch seinen vorwartsdrangen-
den Main Title, der als Epilog wiederkehrt. Er weicht einem
fatalistisch wirkenden Streichereinfall, der in kleinen Wellen
dahingleitet. Die Orchesterbesetzung ist immens und fiillt den
gesamten Klangraum aus. Wie alle anderen CDs von Tyler
klingt auch diese exzellent. In der ersten Hilfte setzen die
Streicher immer wieder zu pathetischen Aufwallungen an, bis
in Track 7 ein neues, gefiihlvolles, aber knapp bemessenes
und bald in dunklere Gefilde iiberfiihrtes Geigenthema einge-
fiihrt wird, das nur einmal wiederkehrt. Melodische Stiicke
wechseln mit rhythmusbetonten Abschnitten, ehe in der zwei-
ten Hélfte, wie es sich fiir einen Horrorscore gehort, die Gru-
selelemente Oberhand nehmen und bis kurz vor Ende fiir teil-
weise drastische Akzente sorgen. Bleibt die Hoffnung, daf
dieses interessante und ambitionierte Album eines Tages als
offizielle CD erscheinen wird.

Rl
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Nach Terror Tract kam Tyler mit dem Schauspieler und Re-
gisseur Bill Paxton zusammen. Paxton hatte fiir den Temp
Track seines Mysterythrillers Frailty bereits mit Musik ande-
rer Tyler-Scores gearbeitet, ehe er den Komponisten kennen-
lernte. Tyler war iiberrascht, als er von Paxtons au3ergew6hn-
licher Kenntnis auf verschiedensten Gebieten der Musikge-
schichte erfuhr. Um so enger war dann die Zusammenarbeit
wihrend des Frailty-Projekts. Uber diesen faszinierenden,
wenngleich rasch aus den Kinos entwichenen Film darf man
kaum etwas sagen, ohne sein Geheimnis zu verraten, das aus
einer grundlegenden Wendung der Wirklichkeitsausdeutung
besteht. Man muf} schon zu Beispielen wie The Sixth Sense
greifen, um die dramatische, beim Zuschauer fiir einen
Schockmoment sorgende SchluBlpointe angemessen einord-
nen zu kdnnen, mit der das gesamte Wertesystem des Films
gewollt zusammenbricht. Bis dahin sind freilich schon Identi-
titen gewechselt worden, hat eine Rahmenhandlung einen
bosartigen Verlauf genommen.

Frailty ist mehr ein Geheimnis-Film als ein Horrormovie,
und Tylers Score wird dem Anspruch voll gerecht. Vielleicht
kommt er auf CD nicht so zur Geltung wie im Film, wo man
sich frithzeitig vornimmt, die Import-CD aus den USA her-
beizuschaffen, aber seine besten Momente nehmen auch auf
dem Silberling fiir sich ein. Tyler hat ein gedehntes, mysterio-
ses Streicherthema aufgeboten, in dem sich die traurige Fami-
liengeschichte mit ihrem Vexierspiel des Wer-ist-Wer bereits
abzeichnet. Frailty ist auch deshalb ein verstérender Film,
weil man nicht genau weil3, wohin die Axtmorde fiihren sol-
len. Handlung und Gegenhandlung spiegeln sich auch in der
musikalischen Gestaltung angemessen wider. Wie in Terror
Tract sind es die Streicher, deren unheilvolle Klangfelder die
Wirkung prigen; unterbrochen von heftigen Orchesterattak-
ken.

Die bisherigen Verdffentlichungen von Tylers Filmmusik
konzentrieren sich im wesentlichen auf ein Genre, auch wenn
sich dahinter unterschiedliche Erzdhltypen verbergen. Das
andert sich mit der ndchsten CD um kein Jota: Darkness
Falls ist die musikalische Kulisse zu einem der momentan
zahlreichen B-Horrorfilme, die fiir kurze Zeit die Kinoséle
mit blutriinstigen Schauermirchen bevolkern. Hier ist Tyler
ganz in seinem Element. Wieder hat er ein mit aggressiven
Rhythmen aufgepeitschtes Warm-up in petto, vermutlich eine
Pra-Credit-Sequenz, der sich im zweiten Track das eigentli-
che Hauptthema anschliefit — in seinem gedehnten, abwérts-
gerichteten Melodiebogen und der schwer lastenden Instru-
mentierung fast schon ein Markenzeichen des Komponisten.
Im Unterschied zu Terror Tract und Frailty nehmen die Or-
chestersforzato-Schliage spiirbar zu, zweifellos dem effektha-
scherischen Film geschuldet. Folglich wirkt die Musik hier
etwas kiinstlich hochgeputscht, gerat allerdings nie in der Ge-
fahr, den Zuhorer zu langweilen. Ganz sicher kein Album fiir
den Kopthérer. Fiir den Genrefan ist Darkness Falls jeden-
falls eines der befriedigensten Soundtrackerlebnisse in den
ersten fiinf Zwdlften des Jahres 2003.

The Hunted, die Geschichte einer Verfolgungsjagd quer
durch unwegsames Gelinde, bei der ein Schiiler seinem Leh-
rer zu entkommen versucht, ist zwar frei von iibernatiirlichen
Visionen, préasentiert dafiir den ganz normalen, d.h. menschli-
chen Horror. Tylers Rezept in diesem Fall: dem Spannungs-
film geben, was des Spannungsfilms ist. Rhythmische Pat-
terns ohne thematisches Geprige bevdlkern also eine halbe
Stunde, die sich auch bei wiederholtem Horen nicht zu emp-
fehlen versteht. Was im Film die nétigen Adrenalinausstof3e
hervorruft, wirkt auf Tontrdgern recht verloren. Eindeutig die
schwichste aller Tyler-CDs; woran ein weiterer Johnny-Cash-
Ausflug ins Landliche nichts zu dndern vermag.

Hochgelobt vom Internet-Nachwuchs, bietet die CD zu
Children of Dune nicht den groen Wurf, den man sich viel-
leicht erhofft hitte. Natiirlich, fiir eine TV-Produktion ist die-

se Komposition sehr beachtlich, solide komponiert, reich an
thematisch-motivischen Gestalten, aber leider auch syntheti-
schen Ersatzbefriedigungen, wo rein orchestrale Texturen an-
gesagt wiren. Da die Hohepunkte der Partitur auf schlichten
Gedanken beruhen, die in der Film- und Fernsehgeschichte
massenweise erprobt worden sind, bleiben mitreilende Mo-
mente hier Mangelware. Vielmehr wird ein weiteres Mal er-
sichtlich, daf} Tyler als Synthetiker die erborgten Materialien
im Sinne des aktuellen Projekts zusammenstellt. Héngen die
Trauben der Erwartung besonders hoch — und das ist bei die-
sem Sujet gewi3 der Fall —, so vermag die Musik nur durch
eingelagerte Uberraschungsmomente oder besonders raffi-
nierte Klangverbindungen zu fesseln. Letzteres gelang Tyler
in seinen besten Horrorscores. In Children of Dune dagegen
wird die Erinnerung an priagnantere Vorbilder zum Verhéng-
nis, weshalb die CD mit {iber 77 Minuten viele leere Momen-
te besitzt und keine iiberdurchschnittliche Bewertung erfor-
derlich macht.

Brian Tyler ist ein willkommener Nichtganz-Newcomer auf
der Soundtrack-Tanzfliche. Da seine namhaften Kollegen
sich derzeit rar machen (Williams, Shore, Goldenthal) oder
mit nichtssagenden Scores hausieren (Dreamcatcher!), hat er
die Gelegenheit genutzt, um gierig aufs Parkett zu springen.
Manche seiner Partituren sind attraktiv und hérenswert. Auf
den singuldren Neuankémmling im Hollywood des 21. Jahr-
hunderts warten wir jedoch weiterhin — gemeinsam mit jenen
Produzenten, die genau das boykottieren, worauf wir Samm-
ler alle hoffen: aktuelle Filmmusik, die nicht nur kompetent
gemacht ist (diese Forderung erfiillt Tyler sehr wohl), sondern
auch das gewisse Etwas besitzt und neue Perspektiven
schafft. Und trotzdem: Hut ab vor dem Experiment, mit drei
neuen CDs eines jungen Komponisten die Lichtkegel zu biin-
deln und etwas auszuprobieren. Den Versuch war es jeden-
falls wert.

Two Weeks Notice © © ©

John Powell

Varese VSD-6434 (15 Tracks 30:25)

Dany Riemenschnitter Der Regisseur Marc Lawrence hat fiir
die Filmuntermalung zu Two Weeks Notice John Powell en-
gagiert. Mancher wird auf Anhieb an frische Kldnge aus der
Actionbrache denken und sich vielleicht so ein kleines eige-
nes Bild vom vorliegenden Album kreieren. Doch John Po-
well kann gewiss auch anders. Und frisch ist dieses Album al-
lemal. Allein das Thema des Filmes ist humorvoll und melan-
cholisch zugleich und diese Atmosphére wird treffend in Po-
wells Score zum Vorschein gebracht. Jazzig leichte Kost ab-
geschmeckt mit lockeren, lustigen Big Band Elementen. Der
charmante und eigenstdndige Soundtrack wurde im Stil von
You've Got Mail komponiert. Er bietet ein bezauberndes
Hauptthema, verspielte Tracks, romantische Klavier-Passagen
und Akustik-Gitarren-Einlagen. Laut Vareses Booklet hat
John Powell ein Orchester ausgestattet mit dem Instrumen-
tenschwerpunkt Piano, Gitarre, Bass und Perkussion und die-
se interagieren wihrend der gesamten Laufzeit wie eine klei-
ne Musikfamilie ohne stérende Einlagen, die dem Film das
gewisse Flair geben und dem Hoérer eine Hintergrundmusik
bietet, die man in jeder Situation anhdren kann.

John Powells Album beinhaltet zwar keine glanzvollen musi-
kalischen Hohepunkte, jedoch fillt keiner der Tracks briisk
ab. Tracks wie Emergency oder Finale sind die Herzteile des
Scores. Aber auch andere energisch-luftige, ja frohliche Pas-
sagen lassen den Score kénnen durchaus das Herz erfreuen.
Insgesamt ist Two Weeks Notice als Film eine recht char-
mante Lovestory und der Soundtrack ein passendes Filmmu-
siksouvenir.
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Graeme Revell

Varese 302 066 416 2 (35:33 14 Tracks)

Annette Broschinski Nach einem konventionell anmutenden
Synthesizer-Klangteppich-Einstieg, der vielleicht den einen
oder anderen bereits vom Weiterhdren abhalten wiirde, be-
wegt sich der Score zu diesem U-Boot-Schicksal-und-Grusel-
Schocker doch noch zu einigen interessanten Momenten.
Zwar liberwiegt insgesamt das Atmosphérische — drohnendes
Wabern, fiir Unterwassermusiken typische Hall- und Stereo-
Effekte, lang gehaltene Dissonanzen - aber die gleichsam auf-
blitzenden muskalischen Juwelchen sollen nicht unerwéahnt
bleiben. So setzt sich bereits in Track 1 (Main Title) nach 2
¥5 Minuten Synthi-Stampfen ein wirklich interessantes, leicht
tragisches Motiv durch. Es wird leider viel zu kurz intoniert —
wire jedoch immens ausbaufdhig gewesen. Ebenfalls origini-
rer Klanggestalt ist das im Track 2 (Stations
Ready) eingefiihrte und ab dann immer wie-
der einmal einsetzende ,Heldenmotiv®,
meist ein eingdngiges BaBmotiv, liberlagert
von patterns in den hohen Streichern, die ih-
rerseits auch kurz die Melodiefiihrung {iber-
nehmen. Fanfarenhafte Kurzpassagen dieses
unternehmungslustig  klingenden  Motivs
werden von Revell ebenso ecingesetzt wie
Chris-Young-artige, die ,,angenchme Seite*
der Bedrohung darstellende Sphiren-Kla-
viermelodien, die ihrerseits von tiberaus fin-
steren, an Shore’s Seven gemahnenden auf
und ab pumpenden Diisterkldngen begleitet
werden, die punktuell in eine resignative
Fote miinden (7: Charred Remains). Wie so oft in Gruselfil-
men sensu lato erscheinen hie und da auch die Stereotypen
akustischer Bedrohungssignale: Hier ist es einmal mehr das
hechelnde Atmen, das zusammen mit legato gefiihrten Disso-
nanzen und einem furiosem Grundcharakter die unglaubliche
Angst der U-Bootmannschaft vor der Doppelbedrohung ,,ver-
sunken‘ und ,,Geister* ausdriickt (10: Odell Solves the Myste-
ry). Eine fulminante, aber wieder fast zu kurze Passage ent-
wickelt sich in Going Up. Eine Motivumwandlung von Moll
in Dur zeichnet sich im absehbaren Abwenden des Schicksals
in letzter Minute ab (13: Haunted By Dishonor), die jedoch
eher nachdenklich und ruhig sowie erneut in Moll endet. Das
fast sieben Minute lange Finale brilliert durch die Stations-
Ready-Fanfaren iiber dem staccato gefiihrten, rhythmisch pul-
sierenden Orchester, das bisweilen in das kurze Main-Title-
Motiv iibergeht und nach einer an die iberwundenen Schrek-
ken gemahnenden, wabernden Reprise einen wirklich elektri-
sierenden gemeinsamen AbschluB bilden (14: Safe Harbour).
Insgesamt stellt sich Below als ein Score dar, der in jeder
Weise der filmischen Aussage die ndtige Unterstreichung ver-
leiht, 100%ig ins Genre paflt und eine solide, aus der Masse
durchaus herausragende Arbeit von Graeme Revell darstellt.
Es fehlt ein wenig an wirklich ziindenden, neuen Ideen (siche
Rezension von Frizzells Ghost Ship), die eine solche ,,Unter-
wasserhorror-Musik® grundsétzlich erhoht hitte. Nichtsdesto-
trotz eine Filmmusik, die man sich gerade als Grusel-, Hor-
ror- und/oder Unterwasserfilmfreak guten Gewissens zulegen
kann. Auch ohne den Film dazu...

The Day The Earth Stood Still © © © ©

Bernard Herrmann

Varese 6314 (38:45 33 Tracks)

Lothar Heinle 1993 erschien die sorgfiltig aufbereitete Origi-
nalaufnahme des legenddren Herrmann-Scores zu The Day
The Earth Stood Still (1951) erstmals komplett auf CD (20
Century Fox-Classic-Serie).
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Zehn Jahre spéter legt nun Joel McNeely eine ambitionierte
Neueinspielung vor. Doch kaum war die Scheibe auf dem
Markt, ging das Gezeter in diversen Diskussionsforen los:
kein Vergleich mit dem Original, das Theremin klingt nicht
wie ein echtes Theremin, der Sound viel zu flach... Eines vor-
weg: das hier von Celia Sheen meisterhaft gespielte Theremin
ist ein echtes Theremin, keine Nachahmung mittels moderner
Digitaltricksereien oder gar Ersatz durch ein absurdes
,Electro-Tannerin“ (zu horen auf Good Vibrations von den
BEACH BOYS!). Die Solistin muf3 wirklich ihre Hinde im
Feld einer Stabantenne und einer Drahtschleife bewegen, um
Tonhohe und Lautstérke zu verdndern. Es ist natiirlich kein
,period instrument” von 1951, sondern ein Instrument mit
heutigen Bauteilen, die eben ein anderes elektrisches Eigenle-
ben haben als die weiland von Lev Thermen verwendeten
Teile. Dieses ,,Eigenleben®, von moderner Digitaltechnik na-
hezu erfolgreich ausgemerzt, liefert den le-
genddren ,,Eigenklang® klassischer There-
mins oder auch Analog-Synthesizern (Mini-
moog etc.). Celia Sheens Instrument kann
also nicht superhaargenau so klingen wie das
1951er Theremin unter den Hianden von Sa-
muel Hoffman. Aber es klingt iiberzeugend
authentisch, und das ist die Hauptsache. Im
Ubrigen ist der Sound der CD keineswegs
flach, ganz im Gegenteil: die Neueinspielung
ist transparent, Strukturen erscheinen extrem
durchdrbar. Womit wieder einmal ein Grund-
problem angesprochen wire, das stets bei
Neueinspielungen klassischer Scores begeg-
net: inwieweit ist es moglich, den Sound von
damals zu rekonstruieren? Anders gefragt: sollte dieser
Aspekt priméres Ziel sein? Dann hétte man beispielsweise
auch das grauenhaft gegeneinander verstimmte Theremin-
Duett in Rebirth rekonstruieren miissen — diese Musik war
aber so nicht von Herrmann gedacht: da man aufler Sam
Hoffman niemanden hatte, der das Instrument wirklich be-
herrschte, wagte sich in der 1951er Aufnahme Violinist Paul
Shure auf unvertrautes Terrain. Die Folge war ein massives
,»off-pitch*“-Spiel. Die Tracks Arlington und Lincoln Memori-
al liefern echte Preziosen Herrmann’scher ,,Americana‘“-
welch ein Unterschied bietet da die gestochen-scharf intonie-
rende Trompete iiber samtweichem Posaunengrund bei
McNeely zum pfrotig-trotigen Originalcue. Die Neuaufnah-
men klassischer Scores bieten die grofie Chance, sich unab-
héngig vom Diktat einer Anpassung an den Film aufs Neue
mit der Interpretation der Musik und der Klarzeichnung ihrer
Strukturen auseinanderzusetzen. Nicht immer wird diese
Chance konsequent genutzt, man denke da an die recht ent-
tduschenden Versionen von Citizen Kane oder Torn Curtain.
Mit The Day The Earth Stood Still hat Joel McNeely jedoch
erneut jene Qualitdten unter Beweis gestellt, die bereits The
Twilight Zone oder Trouble With Harry auszeichnen. Ihm zur
Seite stehen nicht nur ausgezeichnete Studio-Musiker - na-
mentlich an Posaunen, Tuben, Harfen, den zwei Klavieren
und Hammond-Orgeln - sondern mit den Abbey Road Studios
auch ein Garant fiir akustische Spitzenarbeit. Toningenieur
Jonathan Allen fand eine effektvolle Stereo-Aufstellung fiir
die Instrumente, besorgte sogar Mikrofone (!) und Original-
verstarker aus den frithern 50er Jahren fiir die elektrisch ver-
stirkten Streicher und Hammond-Orgeln - wenngleich dieser
akribische Versuch zur Erzielung groftmoglichster Klang-
treue wohl nur auf extrem kostspieligen Designer-Boxen zur
Geltung kommen wird. Hinsichtlich der Tempi hilt sich
McNeely weitgehend an Herrmanns Vorstellungen, wenn
auch der allgemein-zeitgeistig raschere Puls des 21. Jahrhun-
derts zuweilen unterschwellig das Heft iibernehmen will — so
beispielsweise im Prelude oder The Magnetic Pull. Bei Letz-
terem setzte Herrmann 1951 u.a. riickwirts abgespielte Or-
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chesteraufnahmen ein, um den vom AuBerirdischen Klaatu
(Michael Rennie) weltweit hervorgerufenen ,,Stillstand* aller
stromabhéngigen Technologie zu illustrieren. Diesen Effekt
hat man auch in der Neuaufnahme beriicksichtigt, allerdings
hiipft er im Vergleich zum Original vielleicht ein wenig zu
rasch von einer Box zur anderen. Und noch ein Unterschied:
wihrend auf der Fox-CD héufig mehrere Cues zu einem
Track zusammengefasst sind (z.B. Gort/The Visor/The Tele-
scope als No.5), ist auf der Neueinspielung jeder Cue einzeln
anwihlbar. Merke: die Neueinspielung ist nicht besser, sie ist
anders. Und das ist auch gut so. Hier wird eine Interpretation
zur Diskussion gestellt, die auf ihre Weise erfolgreich ver-
sucht, den musikalischen Intentionen des Komponisten Ber-
nard Herrmann mit heutigen Moglichkeiten gerecht zu wer-
den.

The Presidio © © © ©

Bruce Broughton

Promo (13 Tracks 37:50)

Philippe Blumenthal 1988: Sean Connery, Mark Harmon und
eine knackige Meg Ryan (die Uschi Glas von Holywood...)
spielen Krimi und jagen einen Militdrpolizisten-Mdrder. Die
Geschichte von The Presidio ist unspektakuldr, auch die Be-
ziehung des ehemaligen Militdrangehorigen Jay Austin (Har-
mon) zur hiibschen Tochter (Ryan) des Lieutenant Colonel
Caldwell (Connery), notabene Austins einstiger Vorgesetzter,
vermag die Story nicht ungemein aufzupeppen. Bruce
Broughton seinerseits, damals noch ein sehr gefragter Kom-
ponist in vielen Genres, betdtigte sich nicht allzu haufig auf
dem Gebiet des Thrillers, doch wenn, dann folgte zumeist be-
eindruckend Musikalisches zu diirftig Filmischem (Shadow
Conspiracy). The Presidio stand lange auf dem Wunschzet-
tel des geneigten Broughton-Fans — besonders wenn man eine
Affinitdt zum Thriller- und Actionfach hegt — und wurde in
Ausziigen auch auf Intrada/Broughtons gesuchter, mehrteili-
ger Promo ver6ffentlicht. Die Aufmachung der hier vorlie-
genden 38miniitigen Soloverdffentlichung konnte einen
Riickschluss zu Fakes Label moglich machen, doch fehlt
dazu jegliche Angabe auf der CD.

Die CD beginnt mit dem relativ bekannten Trompetenthema,
unheilvoll von hohen Klavierintervallen und tiefen Bidssen
begleitet. Die Grundstimmung von Nachfolgescores ist
durchaus vorhanden, die Musik hat aber typisches 80er Jahre
Flair (Sgt. Garfield, ein flottes Rhythmusstiickchen!), auch
wegen der Einbindung elektronischer (Simmonds?) Drums
und kréftiger Synthesizereinsdtze inmitten des Orchester-
klangs und gerne mal dominierend, wie wir es zu jener Zeit
auch von Goldmith kannten. Alte Actionisten werden die
zahlreich vorhandenen Spannungstracks wie Car Chase,
Chinatown Chase und Waterhouse Fight mit ihren himmern-
den Klavierhythmen, eifrigen Streichereinsédtzen und borsti-
gen Trompetenstaccati mit hangender Zunge aufsaugen und
viele der aktuell géngigen und immer gleich klingenden Acti-
onscores ins Pfefferland wiinschen! Von der siisslichen und
nicht allzu tiefgriindigen Sorte ist Broughtons wirklich nettes
Liebesthema Donna & Jay, welches das zuvor erwihnte
Hauptthema in harmonischer Art erklingen ldsst. Im Kontext
mit dem auch nicht gerade komplexen Film ist der verwende-
te, leichtfiissige Stil aber durchaus passend.

Die dichte Atmosphére, die Verschrobenheit und das Mitreis-
sende eines Shadow Conspiracy erreicht The Presidio zwar
nicht, aber in eine gute Broughton-Sammlung gehort die CD
auf alle Fille, so sie denn noch zu haben ist.

The Lord Of The Rings: The Two Towers ©© © © ©
Howard Shore

Reprise (72:48 « 19 Tracks)

Klaus Post Angesichts der Qualitét des ersten Teils waren die
Erwartungen an die Fortsetzung hoch, auch und gerade bei
den Filmmusikanhéngern in Bezug auf den Soundtrack. Ob
der zweite Teil diesen Erwartungen gerecht wird, mul3 jeder
fiir sich selbst beurteilen. Tatsache ist jedoch, dass er in Kom-
plexitidt und Themenvielfalt dem Vorginger in nichts nach-
steht, eher im Gegenteil. Denn Shore schafft den themati-
schen Spagat, klangliche Vertrautheit zu schaffen, ohne die
Melodien des ersten Teils einfach nur aufzuwarmen, mit bei-
spielhaftem Konnen. Natiirlich finden sich hier und da The-
men aus The Fellowship wieder, aber Shore iibernimmt sie
nicht einfach nur, sondern variiert sie sehr gekonnt. Beispiels-
weise klingt im Track 5 The Uruk-hai das Fellowship-Thema
an, gerade da, wo Legolas, Aragorn und Gimli versuchen,
Merry und Pippin zu finden. Eine wunderbare Variation die-
ses Fellowship-Themas présentiert uns der Komponist, indem
eine eine Oboe allein vor dem Orchester dieses Thema erklin-
gen lédsst, als Aragorn die
Mantelbrosche Pippins fin-
det und so weiB3, dass sie auf
dem richtigen Weg sind.
Eine andere Variation kdnnte
als Musterbeispiel dafiir die-
nen, wie sehr man allein
durch Tempo und Arrange-
ment den Charakter einer
Melodie vollstindig um-
krempeln kann. Im Track 15
The Hornburg greift Shore
ab Minute 3 das Lothlorien-
Thema des ersten Teils (sie-
he dort Track 14 Lothlorien) wieder auf. Was im ersten Film
durch seine Langsamkeit, durch weibliche Stimmen und
durch geddmpftes und ohne Rhytmusinstrumente spielendes
Orchester sehr sphérischen und mystischen Charakter hat, be-
kommt im zweiten Film durch Trommeln, dominierende
Blechbldser und beschleunigtes Tempo einen geradezu milita-
ristischen Charakter. Nicht zu unrecht, schlieflich geht es
darum, die kurz vor Beginn der Schlacht um Helm’s Klamm
eintreffenden elbischen Bogenschiitzen aus (natiirlich) Lo-
thlorien musikalisch vorzustellen.

Das hervorstechendste neue Thema, das auch gleichzeitig am
haufigsten auftritt, ist das Thema von Rohan. SchlieBlich
spielen Konig und Volk von Rohan eine zentrale Rolle in The
Two Towers. Vorgestellt wird es im dritten Track The Riders
Of Rohan, wo es von einer Solovioline (laut Booklet eine
norwegische Hardinger Fiedel, passend zur nordischen Art
Rohans) gespielt wird. Eine sehr schone, eingéngige und je
nach Arrangement auch heroische Melodie.

Insgesamt wirkt The Two Towers mit seinen haufigen
Choreinsétzen noch dramatischer und bombastischer als der
erste Teil, vor allem mit der {iberwiltigenden Schlachtenmu-
sik der Stiicke 15-17. Aber bei dem gegeniiber dem ersten
Teil noch finstereren Handlungsverlauf diirfte das auch kaum
verwundern. Dies und die beachtliche Themenvielfalt fithren
schon fast dazu, dass die Homogenitit der Partitur leidet, aber
eben nur fast. Wenn man namlich erst einmal die Struktur und
die einzelnen Themen erfasst hat und in Zusammenhang mit
dem Film stellt, ergibt sich ein wunderbares Gesamtbild mo-
numentalen Ausmales.

Aber nicht nur Dramatik bietet Shore, sondern auch, wie
schon im ersten Teil, ruhige und beruhigende Gesangseinla-
gen. Besonders Gollum’s Song sticht hier hervor, da es u.a.
durch die herrlich kratzige und gleichzeitig kindlich anmuten-
de Stimme von Emiliana Torrini den zutiefst gespaltenen



Charakter Gollums vorziiglich einfangt. Wobei man hier ge-
niigend Mut aufgebracht hat, auf charttaugliche Songs zu ver-
zichten.

Alles in allem hat es Shore erfreulicherweise geschafft, die
Musik auf dem selben hohen Niveau spielen zu lassen, wie
beim ersten Teil. Es tritt kein Bruch auf und die angefangene
Linie wird konsequent und dabei ohne Langeweile bravourds
fortgesetzt. Dies bleibt nun auch noch fiir Teil 3 zu hoffen.

Musik im deutschen Film - Vol. 2 ®

Verschiedene

Ceraton/Cinesoundz 6003 (77:00 28 Tracks)

Matthias Wiegandt Mit dem zweiten Volumen (1946-2000)
liegt sie also vollstindig vor, die sagenumwobene Edition
Musik im deutschen Film, co-produziert von Ceraton, Ci-
nesoundz sowie dem Filmmuseum Berlin. Zweieinhalb Stun-
den Ausschnitte aus der deutschen Filmmusikgeschichte, be-
gleitet von einem hochformatigen Booklet mit Kommentaren,
die einem die Schuhe ausziehen.

Den Ausfithrungen zum 1. Teil ist wenig hinzuzufiigen. Das
Sequel erweist sich allerdings als noch hanebiichener. Da
wird eine Anthologie présentiert, deren musikalischer Wert
sich kaum erschliefit. Die Filmtitel fiir sich genommen sind
allemal aussagekriftig. Der Reigen aus Ouvertiiren und Sui-
ten beginnt mit der ersten DEFA-Nachkriegsproduktion Die
Morder sind unter uns (Ernst Roters) und erfaf3it beriihmte
Filme wie Die Siinderin (Theo Mackeben), Die Briicke
(Hans-Martin Majewski), Der Hexer (Peter Thomas), Die
Ehe der Maria Braun (Peer Raben), Heimat (Nikos Ma-
mangakis) und Die Unberiihrbare (Martin Todsharow).
Kommerzielles Erzdhlkino wurde ebenso beriicksichtigt wie
kiinstlerisch ambitionierte Produktionen des Neuen Deut-
schen Films. Nur — was soll man mit dem Bruchstiick aus
Henzes Die verlorene Ehre der Katharina Blum, wenn die-
se Suite gerade mal 1:55 Minuten dauert? Anderswo werden
einfach die Vorspannmusiken transferiert, dic man freilich
langst in der Sammlung hat, zum Teil sogar besser klingend
als hier.

Die beigefiigten Texte verdanken sich einer Wiinschelrouten-
tour ohne Findergliick, weshalb an einigen Stellen kriftig auf
den Boden geschlagen und eine Goldader markiert wird.
Kostprobe: ,,Ab den siebziger Jahren emanzipiert sich die
Filmmusik in Deutschland von musikalischen Vorbildern und
ist offen fiir Einfliisse von aulen, fiir avantgardistisch-experi-
mentelle Strukturen ebenso wie fiir Elemente musikalischer
Alltagssprachen. So weit die Herren Jacobsen und Koerber
bei ihren irrlichternden Bemiihungen, dem konzeptlosen Al-
lerlei einen verbalen Rahmen zu verleihen. Wo ihnen die
sprachlichen Maoglichkeiten fehlen, Musik zu beschreiben,
greifen sie zur Teppich-Metapher. Da wiinscht man sich doch
lieber einen fliegenden ,,Perser* herbei und entschwebt dar-
auf in schonere Gefilde. MuB} ja nicht Bagdad sein.

Nagoyqatsi - Life AsWar ©© © © ©

Philip Glass

Sony SK 87709 (77:05 11 Tracks)

Andreas Schweizer Nach Koyaanisqatsi (1982) und Po-
waqqatsi (1987) présentiert Regisseur Godfrey Reggio den
dritten Streich mit Naqoyqatsi, womit nun die Trilogie abge-
schlossen ist. Die Kldnge von Glass werden diesmal durch
das Hinzufiigen eines Soloinstrumentes (Cello) bereichert
und wie ein klagender Gesang weben sich die herrlichen Cel-
loklédnge (wunderbar: Yo-Yo Ma) in die Orchesterkldnge ein.
Lauscht man der Musik mdchte man gar nicht dariiber nach-
sinnen, wie das ohne Cello wohl klingen wiirde, denn wie
selbstverstandlich nimmt man es hin.
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Wie gewohnt treibt Glass seine Klédnge voran, unauthdrlich
wie ein dahinfliessender Strom. Nicht zu vergessen ist die tie-
fe Bassstimme im Hintergrund von Al de Reuter, der schon in
den beiden anderen Werken die jeweiligen Filmtitel aus dem
Hintergrund hervor rezitierte. Wer schon an den beiden ersten
Musiken Gefallen fand, dem wird auch dieser Score zusagen.

The Tuxedo © ©

John Debney, Christophe Beck

Varése VSD-6414 (36:42 19 Tracks)

Markus Holler Dass es sich bei Tuxedo um einen Agentenfilm
handelt, wird schon direkt in den ersten Sekunden des Al-
bums deutlich. Die Parallelen zu Mission: Impossible sind
nicht von der Hand zu weisen und wahrscheinlich auch beab-
sichtigt. Allerdings wurde die Bldsersektion inzwischen durch
bruzzelnde Synthesizer ausgetauscht...

In der Regel sind die einzelnen Tracks auf der CD recht kurze
Actionpassagen, und wie es sich fiir einen Jackie Chan-Film
gehort, hort man ab und zu einen musikalischen Wechsel, um
eine komische Szene im Film zu untermalen. Das mag dort
auch sicher passend sein, auf der CD mutet es etwas seltsam
an. Viele Tracks kommen ganz ohne Orchester aus, Gitarren
und Synthesizer bestimmen das Geschehen, es zirpt ein gefil-
terter Bass, dazu ein elektronischer, flotter Beat. Natiirlich
findet man auch orchestrale Stiicke oder eben das Mittelding
- Beats, Orchester und Synthesizer - auf dieser CD. Thema-
tisch hat das Album leider nicht viel zu bieten, denn vor lau-
ter kurzlebiger Action kann sich ein Thema nicht wirklich
entfalten. Die vielen kleinen Tracks wollen nicht so recht zu-
sammenpassen und man tut sich stellenweise schwer mit den
Ubergingen vom Orchestralen und Elektronischen.

Halloween Resurrection © ©

Danny Lux

Varese VSD-6379 (56:03 24 Tracks)

Annette Broschinski O Graus, Michael geht wieder um...ent-
sprechend beginnt diec Musik mit dem altbekannten Original-
Motiv von John Carpenter. Danny Lux setzt es in den Main
Titles besonders Klavierbal3-betont um, unterstiitzt von ver-
storendem Schlagzeug. Das Motiv wird immer wieder einmal
aufgegriffen, verharmlost, verfremdet, kaum erkennbar und
reduziert zitiert. Allerdings ist es auch wirklich schwierig,
sich dieses iiberaus markante Motiv ,,weiterentwickelt” vor-
zustellen.

Die Masse der Musik kann man jedoch getrost als ,,waterpho-
ne-dominierten Horror-Brei* bezeichnen. Stichartige Disso-
nanzen, plotzlich und ziemlich laut gespielt, ruckartig kurz —
entsprechend der Handlung! -, sowie dauerhaftes Quietschen
und Drdhnen iiberwiegen nach dem Horen des Scores die we-
nigen etwas vielseitigeren Ansétze wie Elfman-artige Chore
(8: The Ceremony), wenige romantisierende Passagen und hin
und wieder einsetzende, klagend-friedliche Kurzthemen (15:
Michael is in the Shadows). Alles in allem handelt es sich
vorwiegend um einen atmosphérischen Soundtrack, der dem
Ursprungsmotiv immer wieder seine Referenz erweist und
dariiber hinaus primér ,,Unwohlsein durch klassische akusti-
scheTricks, ausgefiihrt durch Synthesizer-Abmischungen®.
Halloween-Sammler miissen die Halloween Resurrection
Musik wohl haben, allen anderen sei sie im Zeichen so vieler
anderer neuer, herausragender Musiken nicht gar so heftig an-
empfohlen.
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Miracle on 34th Street

Bruce Broughton

Intrada Special Collection Vol. 8 (67:50 « 30 Tracks)

Andreas Siiess Acht Jahre lang mussten die Fans dieses herr-
lichen Weihnachtsscores auf eine offizielle Veroffentlichung
warten und sich zwischenzeitlich mit sieben Minuten begnii-
gen, die einem Song-Album beigefiigt waren. Intrada hat die
Sache nun gerichtet und die Musik auf einer limitierten «Spe-
cial Collection»-CD der Offentlichkeit zuginglich gemacht.
Miracle on 34™ Street ist ein Remake des gleichnamigen
Filmes von 1947. Der wahre Weihnachtsmann Kriss Kringle
(Richard Attenborough) wird des Betrugs bezichtigt und dank
des Glaubens der kleinen Susan Walker rehabilitiert.

Main Title entfiihrt sogleich in eine zauberhafte Mérchenwelt.
Begleitet von Kirchen- und Schlittenglocken stellen Orche-
ster und Chor mit dem Weihnachtsmann-Thema eines der
wichtigsten Motive vor. Dieses sorgt immer wieder fiir feier-
lichen Glanz und hat in The People We Love mit einem ge-
heimnisvollen choralen Schimmer einen seiner schonsten
Auftritte.

Natiirlich diirfte es niemanden iiberraschen, dass Broughton
eine reichliche Dosis «Nussknacker» in seine Musik hat ein-
fliessen lassen, aber er beschrankt sich nicht auf blosse Weih-
nachtsklischees. Es gibt ein niedliches Thema fiir Susan, die
schwierige Bezichung ihrer Mutter Dorey mit dem Anwalt
Bryan wird mit einem sehnsiichtigen Liebesthema bedacht
und Barockmusik — im Film wéhrend Kaufhaus-Szenen de-
zent im Hintergrund laufend — sorgt fiir Auflockerung.
Jeglicher Kerzenschein erlischt, als Kriss vor Gericht steht.
Ein Knabenchor singt traurig The Bellevue Carol, schwermii-
tige Tracks wie I Disgraced Myselfund Summations verder-
ben den Appetit auf Lebkuchen. Aber alles wendet sich
schliesslich zum Guten. Wenn am Schluss von Baby on the
Way augenzwinkernd «Santa Claus ist coming to Town» er-
klingt, wissen wir, dass Kriss Kringle seine Mission erfolg-
reich erfiillt hat.

Man sieht also, der Komponist hat mehr zu bieten als nur
Zuckerbédcker-Musik. Aber die macht natiirlich den besonde-
ren Reiz dieses Scores aus. Da Weihnachten ein Fest der Tra-
ditonen und jéhrlich sich wiederholenden Ritualen ist, stort
man sich nicht so sehr daran, wenn zigfach angewendete und
vertraute Kldnge zu Gehor gebracht werden. Es spricht fiir
Broughton, dass er mich sogar momentan — draussen blithen
die Osterglocken — ein wenig in Weihnachtsstimmung verset-
zen kann.

Magic ©© © ©

Jerry Goldsmith

Varése Club VCL-0403 1018 (22 Tracks 41:56)

Philippe Blumenthal Man kann sich sicher sein: wenn FSM
eine Goldsmith-Auszeit nimmt, springen die anderen Club-
Labels wie Prometheus (siche The Swarm) oder Varése in
die Bresche. Dieses hat mit Magic einen Goldsmith der bes-
seren Sorte aus dem Regal geholt, eine Musik, die bisher nur
auf der 1993 mit 6 Tracks erschienenen und einem erlesenen
Publikum ausgehindigten (kurz darauf raubkopierten) CD der
Society for the Preservation of Film Music erhéltlich war.
1978 war einer der grossen Jahrgénge ausgezeichneter Arbei-
ten des inzwischen zu einfacheren Mitteln greifenden Kom-
ponisten (ich schreib das wohl zu héufig...). Der Score zum
Psychothriller Magic (mit einem noch recht jungen und doch
schon ilter aussehenden Anthony Hopkins) entziickt mit ei-
nem wunderbaren Liebesthema, ausschweifend und leiden-
schaftlich in Appassionata zu horen und in Giiteklasse 1 in
der Love Theme Hitparade Goldsmith’ einzuordnen. Schon
diabolisch wie er diese wunderbare Melodie zum Schluss ein-
fach so abbricht und in Disharmonie abgleiten ldsst. Eine Dis-

harmonie und Befremdlichkeit, die dem Goldsmith dieser
Jahre keineswegs fremd, nein, geradezu wie aus der Feder zu
fliessen schien und die er mit Freude selbst als Hauptwerk-
zeug einzusetzen verstand (das kindlich-naive Zweitonmotiv
der Mundharmonika fiir Fats). Und Goldsmith 78 wére nicht
Goldsmith 78, wenn er die Mundharmonika nicht auch noch
gleich als Bassinstrument einsetzen wiirde um dem schizo-
phrenen Ansinnen Corkys fein und hintergriindig gerecht zu
werden (Blood). Noch dezenter als spiter in Poltergeist und
feinsinniger als in The Omen spinnt er die Vorahnungen und
Andeutungen, ehe in The Lake, Corkys (Hopkins) Mord an
seinem Agenten untermalend, die wahnsinnig gewordene Sei-
te des Protagonisten voll beleuchtet wird. Auch in der Beset-
zung bleibt Goldsmith eher zuriickhaltend und setzt vor allem
eine grosse Streicherbesetzung ohne kerniges Blech ein, dazu
wire die Story auch wirklich zu intim und kammerspielartig
verfilmt (von niemand geringerem als Richard Attenborough
iibrigens). Die benétigte Energie zieht er hingegen aus robu-
sten Kontrabdssen oder im fortissimo tanzenden Violinen und
gelegentlich zu horendem, punktuiert statischem Klavier als
Weiterleitung des Mundharmonikamotivs funktionierend. Das
erzeugt eine nicht wenig reizvolle und beklemmende Stim-
mung, derer man sich gerne 40 Minuten hingibt. Die letzten
beiden Tracks iibrigens sind wohlbedacht ans Ende der CD
gesetzt worden, begleiten sie doch den Bauchredner Corky
bei seinen Auftritten (Disco Fever a la Coma).

Man konnte Magic als rustikalen Vorldufer von Twilight
Zone-The Movie bezeichnen und fast ist es iiberraschend,
wie schnell man eine so gute Filmmusik vergessen hat, wenn
die Erinnerung lediglich auf dem vor vielen Jahren einst ge-
sehenen Film oder einer mit wenigen Ausziigen bedachten
CD basiert. Magic ist viel besser als diese Erinnerung preis-
geben wollte und eine ungeheure Empfehlung fiir alle, die
gerne an subtil schriger, sinfonischer Filmmusik mit “bdsen
Absichten” schnuppern mogen.

Das Zimmer meines Sohnes © © © ©

Nicola Piovani

Emergency Music (19 Tracks 48:00)

Dany Riemenschnitter Mit einem Auge Lachen und mit dem
anderen Weinen. Auf Wolke Sieben schweben oder melan-
cholisch werden; ein Film der nicht nur dem Herz gewidmet
ist, sondern die Gefiihle auch in Gedanken umwandeln kann.
Der Film Das Zimmer meines Sohnes bekam genau fiir die-
se Mischung die goldene Palme von Cannes fiir die Kategorie
,Bester Film“. Und welcher Komponist wiirde sich besser
eignen eine italienische Spitzenproduktion zu untermalen als
Nicola Piovani? Nach dem Motto, La vita e bella wird ro-
mantisch und spritzig im ,,Venedigstil“ Musik komponiert,
welche passend dem Bildlichen reizvolle Akzente setzt. Uber-
raschenderweise wird uns ein kleines Orchester geboten, aber
immerhin werden die wenigen Momente mit grosserer Beset-
zung voll und ganz ausgeschopft. Wer noch die klangvollen
melodischen Passagen von La vita e Bella im Gehor hat,
wird sich hier gleich zu Beginn wohl fiihlen und sich in die
Szenen aus Roberto Benignis Film versetzen, damit soll aber
keineswegs auf die verwandschaftliche Ahnlichkeit der bei-
den Musiken hingewiesen sein als vielmehr auf die nicht un-
dhnliche Atmosphére.

Das Zimmer meines Sohnes présentiert sich nicht im Komé-
diengewand so wie sein Vorgénger, sie beinhaltet grossenteils
ruhige, nicht aufdringliche Tracks die dem Horer die Seele
streicheln. Jedoch wirkt das Album auch desdfteren zu ruhig
und etwas sprachlos. Diese Sprachlosigkeit wird durch die
Tracks La Corsa und Lungo il Porto aufgehoben. Pluspunkt
der CD sind die 4 verschiedenen Teile der CD. La stanza del
figlio, Caro diario, Palombella rossa und La messa e finita.



Jeder Teil zeigt eine andere musikalische Geschichte und jede
hat wiederum ihren eigenen Stil. Schade, dass Brian Eno un-
bedingt und unpassenderweise noch einen Titel zum besten
geben musste. AbschlieBend wird uns auf der CD eine Skuri-
litdt, La messa e finita, serviert, die uns zundchst mit ihren
kréftigen Kléngen in Verlegenheit bringt, um uns danah ge-
trost dem Schokoladen Walzer (Il Valzer della Cioccolata)
widmen zu konnen. Ein willkommenes Dessert und Ab-
schlussstiick.

The Gipsy Moths ©© ©®

Elmer Bernstein

FSM Vol. 5 No. 12 (61:08 29 Tracks)

Stefan Schlegel Die den Hals riskieren (1969) hiel in
Deutschland John Frankenheimers mit Burt Lancaster, De-
borah Kerr und Gene Hackman hochkardtig besetzter Film
iiber eine Truppe von Kunstfallschirmspringern, die in einem
kleinen Stidtchen in Kansas gastieren und dort ihre Sturzfli-
ge vorfiihren. Der reiflerische deutsche Titel vermittelt ein et-
was schiefes Bild dieses sensibel inszenierten Kleinstadtdra-
mas, das von stiller Verzweiflung, Enttduschung und Desillu-
sionierung handelt. Burt Lancaster als Fallschirmspringer
verliebt sich in die ungliicklich verheiratete Deborah Kerr, die
sich aber nicht dazu entschlieBen kann, sich von ihrem Mann
zu trennen. Das tragische Ende bleibt somit unausweichlich,
und Lancaster begeht Selbstmord, indem er beim Sprung die
Leine seines Fallschirms nicht zieht und vom Himmel stiirzt.
Auf einer Bootleg-LP (Cinema LP 8011) waren Ende der
70er Jahre bereits etwa 30 Minuten Musik aus The Gypsy
Moths enthalten gewesen, ein recht skurriler Mix aus dem
reinen Elmer Bernstein-Score, einigen Nachtclub-Barmusi-
ken sowie den Zirkusmaérschen, die bei den Fallschirmakro-
batik-Vorfiihrungen iiber Lautsprecher im Film erklingen.
FSM hat verniinftigerweise nun die 11 Score-Tracks mit ins-
gesamt 27 Minuten separat an den Anfang dieser CD gestellt
und mit den restlichen Nightclub Source und March Source-
Tracks, die zum Grofiteil ebenfalls aus Bernsteins Feder
stammen, die zweite Hélfte der CD gefiillt.

Interessant sind fiir den Filmmusikfreund im Endeffekt natiir-
lich hauptséchlich die ersten 27 Minuten, so dal man schon
ein gewisses Mal} an Bescheidenheit in diese Scheibe inve-
stieren mufl, um an ihr Gefallen zu finden. Doch man wird
beileibe nicht enttduscht von Bernsteins sinfonischem Score-
anteil, da hier fiir einmal Qualitét iiber Quantitét den Sieg da-
vontragt.

Bernstein hat fiir The Gypsy Moths eine iiberwiegend ruhige
und gefiihlvolle Komposition abgeliefert, wahrend drei der zu
heroisch und dramatisch ausgefallenen Stiicke, ndmlich Trio s
Tricks with Banner, Bridgeville und Malcolms Feat, im Film
gar nicht zur Verwendung kamen. Auch der urspriinglich von
Bernstein komponierte Main Title ist um 50 Sekunden lénger,
so daB3 FSM beide Versionen auf der CD présentiert, die kiir-
zere Filmversion dabei als abschlieBenden Track der Scheibe.
Das Hauptthema, das im Main Title und noch in ein paar an-
deren Stiicken auftaucht, erinnert sehr deutlich an dasjenige
aus dem im selben Jahr 1969 entstandenen John Wayne-We-
stern True Grit und kann sofort als typischer Bernstein voll
rhythmischerVerve eingeordnet werden, der des dfteren von
der Solo-Trompete intoniert wird, um dann vom vollen Or-
chester ausgereizt zu werden.

Weitaus charakteristischer fiir diesen Score sind jedoch die
verhalten melancholischen Passagen, die von delikaten Holz-
blaser-Soli (Oboe, Flote) bestimmt werden. Am intensivsten
kommt diese resignative Stimmung in dem mit 5 Minuten
langsten Track auf der Scheibe /nfo the Night zum Ausdruck,
der im Film den langen nédchtlichen Spaziergang von Burt
Lancaster und Deborah Kerr sehr poetisch untermalt. Zauber-
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hafte Kldange voller Wehmut und Trauer gibt es hier zu horen,
die die der Szene zugrundeliegende Atmosphére der Vergeb-
lichkeit in sanfte musikalische Tone fassen.

Eine melodische Perle im Ocuvre des Komponisten liegt hier
bereit, die bislang leider allzusehr ein Schattendasein gefiihrt
hat und dank FSM nun endlich einer breiteren Offentlichkeit
zugédnglich gemacht wird. Auf gewohnt hohem Standard be-
wegt sich wiederum das recht informativ gehaltene Booklet,
in dem Bernstein ein wenig aus der Komponierstube plaudert,
wenn er erzdhlt, daB man im Gegensatz zu heute eben mit
Regisseuren wie Frankenheimer auch noch tiber musikalische
Charakterzeichnung gesprochen habe.

The Emperor's Club © © ©

James Newton Howard

Varése VSD 6424 (29:21 « 13 Tracks)

Klaus Post Hierbei handelt es sich um eine durchgehend me-
lodische und gefillige Arbeit Howards. Gefillig wird der
Score aber hauptsiachlich wegen des Arrangements, bei dem
sehr haufig Soloinstrumente, wie Oboe, Klarinette oder auch
Gitarre vor dem zuriickhaltend aufspielenden Orchester plat-
ziert sind. Und dieses Arrangement ist es auch, das dem Score
als Riickgrat dient. Dies sagt gleichzeitig schon einiges iiber
die iibrige, konzeptionelle Qualitit der Arbeit aus, denn nor-
malerweise, sollte das die Stiitze eines Scores sein. Jedenfalls
ist abgesehen von der Instrumentierung ohne weiteres kein
roter Faden in Howards Partitur zu erkennen, weshalb das Al-
bum, das mit einer knappen halben Stunde vollkommen aus-
reichend bemessen ist, so vor sich hin pldtschert und sehr gut
als beschauliche Hintergrundberieselung dient. Substanz,
Tiefgang oder Subtilitit, wie man es bei einem Drama erwar-
ten konnte, sucht man beim Emperor’s Club jedenfalls ver-
geblich. Hinzu kommt, dass man permanent das Gefiihl hat,
es aus stilistischer Sicht mit einer Co-Komposition von Tho-
mas Newman und Rachel Portman zu tun zu haben.

Above And Beyond ©©©©o©

Hugo Friedhofer

FSM Vol. 5 No. 11 (55:33 /24 Tracks)

Matthias Wiegandt Ein weiteres Mal macht sich das FSM-La-
bel um die lange vernachlédssigte Hinterlassenschaft Hugo
Friedhofers verdient. Da dieser allerdings nur selten fiir
MGM gearbeitet hat, sind weitere Trouvaillen seines ohnehin
dezimierten Erbes allenfalls durch Varese Club zu erhoffen.
Above and Beyond erfiillt und ibertrifft alle Erwartungen,
die man an einen kraftvollen Friedhofer-Score stellen konnte.
Wann sonst hitte er eine Komposition in derart selbstbewuf3-
ter Weise mit einem fanfarenartigen Main Title eréffnet und
die Hohepunkte durch einen Tusch hervorgehoben? Doch wer
in den ersten 70 Sekunden zweifeln sollte, ob die martialische
Klangkulisse wirklich von dem sensiblen Hollywood-Sonder-
ling stammt, wird noch im ersten Track eines Besseren be-
lehrt, denn anschlieend gewinnt die personaltypische Kon-
stellation aus {ippiger Melodik und widerborstiger Rhythmik
die Oberhand. Immerhin geht es nicht nur um Fliegeridole
der US Air Force, sondern auch deren Angehorige, die mit
gespannter Erwartung auf die Riickkehr vom Einsatz warten.
Friedhofer ist es erneut gelungen, ein routiniertes Star-Vehi-
kel, diesmal mit MGM-Allzweckwaffe Robert Taylor, durch
seinen vielschichtige Komposition zu veredeln. Da gibt es ein
Liebesthema, das aber von den militdrischen Motiven unter-
wandert und destabilisiert wird; auBerdem konflikttrachtige
Bléserakkorde mit unsicherem BaBfundament, elegische Bla-
sermelodien und dissonante Tremoli, die niemand anders ver-
faflt haben kann als der unverwiistliche Melancholiker Hugo
Friedhofer, dessen idyllischer Name nun wieder einige Grade



58 - fmj

heller leuchtet. Die Ausstattung der CD ist selbstredend vom
Feinsten, mit einem kompetenten Text von William Rosar
und ,,vielsagenden® Filmfotos. Dank an FSM!

Ballistics: Ecks vs. Sever © ©

Don Davyis

Varese VSD6420 (68:50 23 Tracks)

Annette Broschinski Eher rock-pop-méaBig angehaucht als die
vielen symphonischen Scores kommt Ballistics: Ecks vs. Se-
vers daher. Ofter als notig mit einer luftigen, leidensfihig
klingenden Ethno-Frauenstimme ausgestattet, ansonsten in al-
ler Regel mit drédngenden, nach vorn peitschenden Rhythmen,
E-Gitarren, dominierendem Schlagzeug und Grunge-Effek-
ten. Also ist das wohl ein leichter Metal-Stil, am ehesten noch
mit einer Pop-Komponente, auf keinen Fall Trash oder Speed
Metal oder Ahnliches. Vielleicht kénnte man es ,,poppigen
Chaos-Metal*“ nennen? Verbal erschopft es sich hier bei der
Rezensentin. Zwischengeschaltete kurze, ruhigere Phasen mit
der Paracthnostimme, lediglich ein andeutungsweise epischer
Track (Ecks at Harrys). House-artige Stimmen tauchen auch
hin und wieder mal auf (Ecks Attacks). Immerhin wird es im
Finale noch ein letztes Mal leicht symphonisch-episch (Se-
ver's Farewell) begonnen, aber natiirlich nur, um diese Au-
drucksform sogleich wieder zu verlassen.

Nach einer gewissen Ratlosigkeit kommt man in Unkenntnis
des Films zum SchluB, daB} es ein rein auf Action getrimmter
Streifen sein diirfte, bei dem cooles Outfit (dhnlich dem Ori-
ginal von Matrix) und harte Schaukdmpfe wohl dominieren.
Die Tracktitel scheinen das jedenfalls zu bestdtigen. Musika-
lisch ist jedenfalls nicht mehr zu beschreiben respektive dabei
herausgekommen als das bereits Gesagte. Sorry.

e The Recruit © © ©
H.EE.H.L."T Klaus Badelt

Varése VSD-6433 (49:38 14
Tracks)

M Markus Holler Sehr elektro-
| nisch geht es in Badelts Re-
cruit schon los, denn eine
gefilterte Baseline stellt das
Geriist, auf dem das Pia-
nothema aufbaut, das von
Streichern  ergénzt wird.
Dazu die passenden Drums,
viele Effekte und noch mehr elektronische Sounds, ein sehr
moderner und rhythmusbetonter Score kdnnte man sagen.
Teilweise legt Badelt einen Schwerpunkt auf atmosphérische
Flachen, die eine gewisse Spannung aufbauen, durch kleine
Pianoeinwiirfe noch weiter gesteigert. Orchesterpuristen diirf-
ten von diesem Score allerdings kaum angetan sein. Zu gross
ist der synthetische Klanganteil, zu oberflachlich die Strei-
chersequenzen.

Klanglich gibt es aber nichts auszusetzen, der Eindruck des
Zusammenspiels ist sehr rund und homogen. Einen inhaltli-
chen oder thematischen HShepunkt sucht man allerdings ver-
gebens. Die Musik funktioniert sehr gut als Grundstimmung
und wirkt stellenweise durchaus spannend, aber mehr auch
nicht.

The Hours ©©©© ©

Philip Glass

Nonesuch (14 Tracks 57:39)

Mike Beilfuss Diesmal hat es Stephen Warbeck erwischt: sei-
ne Partitur fiir The Hours wurde abgelehnt. Philip Glass wur-

de beauftragt, wahrscheinlich auch auf Wunsch des Autors
der Romanvorlage, Michael Cunningham, innerhalb kurzer
Zeit eine neue Partitur zu liefern. Im vorbildlich umfangrei-
chen und schon gestaltetem Booklet outet Cunningham sich
als Glass-Fan: “I still listen sometimes to Glass’s music, often
first thing in the morning, before I start my writing day. His
music is, to some degree, part of everything I’ve written”.
Wenn Philip Glass sich auf einen seiner seltenen Ausfliige in
die Welt der Filmmusik begibt, wird der Film fast zwangslau-
fig so sehr von der Musik bestimmt, wie das auch bei The
Hours der Fall ist. Martin Scorsese schnitt 1997 seinen ge-
samten Film Kundun nur nach der Musik von Glass und
Koyaanisqatsi ist aufgrund des hypnotischen Charakters der
Bilder und der Musik, inzwischen ldngst zu einem Kultfilm
geworden; die Musik war der grofle Verkaufshit des Kompo-
nisten aus New York.

“I’'m going to make a cake” sagt Julianne Moore, und beim
Zusammenspiel von Schauspielkunst und Musik, glaubt man
fast der Untergang der Welt stehe bevor, wenn sie diesen Satz
sagt. Die repetetiven Tonmuster nehmen etwas so untergriin-
dig bedrohliches an, dass man férmlich zu spiiren glaubt, wie
sich ihr der Hals zuschniirt; wie sich ihr ganzes Dilemma in
diesem einen Satz zum Ausdruck bringt. Die Musik in diesem
Film geht den entgegengesetzten Weg sonstiger Musiken zu
Episodenfilmen. Keine Episode hat ein eigenes Thema. Wie
ein Teppich legt sich die Musik iiber den gesamten Film und
gibt den Episoden die Moglichkeit sich zusammenzufiigen,
wie ein zusammengehdrendes Ganzes zu wirken. Viele Epi-
sodenfilme sind an diesem Punkt schon gescheitert und gera-
de deshalb offenbart sich umso mehr die ungeheure Wirkung
und Kraft, die Hochklassigkeit des Scores. Die Musik schafft
es trotz des hohen Mafles an Transparenz, an jeder Stelle die
ndtige Emotionalitdt fiir die Situation zu schaffen. Auch das
sich durch den Film zichende Symbol des Wassers spiegelt
sich in der Musik durch die perlenden Arpeggien wieder, die
einen manchmal in einen geradezu hypnotischen Sog zichen.
Es liegt in der Anlage der minimalistischen Musik, dass sie
sich wiederholt. Abweichungen, Verdanderungen und Variatio-
nen sind nur dann auszumachen, wenn man sich als Zuhorer
der Musik auch 6ffnet. Einige bezeichnen diese geringfiigige
Variabilitdat als langweilig, dabei ist gerade sie es, die den
Reiz dieser Musik ausmacht. Unzweifelhaft jedoch ist Philip
Glass einer der grofiten Komponisten der Gegenwart.

Swept Away © © ©

Michel Colombier

Varese VSD-6415 (43:36 16 Tracks)

Annette Broschinski Eine ruhige, aber kultige Mischung! Eine
zutiefst an Alexis Sorbas gemahnende Einfithrung (1: The
Greeks, 2: The Gym) stimmt geographisch auf die Handlung
ein. Mehrere episch gestimmte Tracks lassen ahnen, dafl ab
The Island die Stimmung in ein ,,griechisch® gefarbtes epi-
sches Timbre wechselt. Immer wieder sind Anspielungen an
die ostmediterranen Kldnge zu erkennen, mal leicht vorder-
asiatisch, mal eher griechisch, in jedem Fall evozieren sie den
Gedanken an ,,Sonne — Mittelmeer — mediterrane Kulturen®.
Die entstehenden Strandungsprobleme manifestieren sich ab
Beach Confrontation in einer hackenden Dissonanzenfolge —
die einzige Krisen-Musik des Scores. Die grofle Stirke des
Scores zeigt sich jedoch in der sicheren Plazierung romanti-
scher Klavier- und Klarinettenmotive oder aber gezupfter,
griechisch-ethnischer Gitarrenklénge iiber dem streicherdo-
minierten Orchester. Hier blickt eine Meisterschaft durch, die
sich in diesem Film sichtlich nicht ausleben konnte. Immer
wieder einmal nimmt das Ganze eine traurig-resignative
Wendung, die leicht an Yareds Sandschwimmer in The Eng-
lish Patient erinnert (12-14: Rescued, Alone, Phone-Call).



Sein ruhiges Ende findet der Score bereits in Parted.

Der letzte Track ist ein Song, der ausgesprochen klasse ist:
Come-on-my-house (...I'm goina give you candy...), intoniert
von Della Reese mit der rauhen Alt-Stimmer einer schwarzen
Séngerin. Er erinnert auf angenechme Weise an die gottlichen
Calypsos, die Robert Mitchum einst sang, mit jamaikanisch-
falschem Englisch, viel Percussion, und einfachen, aber un-
widerstehlichen Harmoniefolgen.

Die ausgeglichen, innere Ruhe des romantischen legato-Sco-
res von Michel Colombier machen ihn eingéngig und gut hor-
bar; er ist in jeder Hinsicht ausbalanciert. Wirkliche Hohe-
punkte musikalischer Erfindungsgabe gibt es darin jedoch
nicht.

One Hour Photo ©© © ©

Reinhold Heil, Johnny Klimek

Superb Records (22 Tracks 65:23)

Dany Riemenschnitter Elektronische Psychobeats mit dem ge-
wissen Effekt der Sterilitdt. Eine Mischung aus Hypnose und
Realitdt. So konnte man auf Anhieb die Filmuntermalung zu
One Hour Photo beschreiben. Das interessante an dem So-
undtrack ist die Tatsache dass er von den Deutschen Pophel-
den vergangener Tage Reinhold Heil und Johnny Klimek
stammt (Lola Rennt). Einige Sequenzen der vorliegenden
Filmmusik erinnern an or-
chestrale Remix Kollagen
welche an Klimeks frithere
Studioarbeit erinnern, in der
er zahlreiche Produktionen
der elektronischen Art aus
dem Hut zauberte. Popmu-
sik der besonderen Art. Vor
der Zusammenarbeit mit
Reinhold Heil half er vielen
Projekten wie Paul van
Dyke und der Nina Hagen
Band (1996) zum grofien Er-
folg und lieB durch seine Musikalischen Ideen die Musik le-
bendig werden. Im selben Jahr begann er die Zusammenar-
beit mit Reinhold Heil fiir den Film Winterschléfer. 1998 ar-
beitete er an der Filmmusik fiir den Welterfolg Lola Rennt
mit und landete mit dem Lied ,,Wish einen Top Ten Erfolg.
Heil und Klimek, welche man durchaus als Hauskomponisten
von Tom Tykwer bezeichnen darf, komponierten einen sehr
zurlickgenommen und fiir das Duo eher iiberraschend techno-
freien Score, der liberwiegend auf laute Tonpassagen verzich-
tet. Zwischen finsteren, elektronischen und iiberaus impulsi-
ven Bass-Beats werden schwelgerische, aber milde Harfen-,
Piano- und Streichermotive sowie ein klares Glockenspiel
eingewoben. Das alles erschafft eine spektakulédre, recht
schone Filmmusik, die ohne jegliche Effekthascherei auf sou-
verdne Weise Stimmungen erzeugt und iiberzeugt. Manche
werden die Musik der zwei Komponisten steril und eintonig
finden, jedoch steckt in den einseitigen Passagen, die fiirwahr
auch auf dem One Hour Photo Album présent sind, der ge-
wisse Reiz. Man spiirt auch hier den elektronischen Herz-
schlag perfekt. Die Musik wirkt trotz dieser Momente un-
heimlich und lebendig zugleich. Ein besonderer Hohepunkt
der CD ist Track 20 The Pursuit in dem (man glaubt es
kaum...) ein ganzes Streicherensemble verwendet wurde.
Auch wenn eine individuelle Handschrift der beiden Kompo-
nisten nicht so richtig erkennbar ist, klingt One Hour Photo
iiberzeugend und kann sich miihelos mit der gegenwértigen
US-Konkurrenz messen, ein dusserst empfehlenswertes und
gelungenes Werk.

Unnﬂgﬂrﬁi’hujg
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Roughing t ©© ©o©

Bruce Broughton

Intrada Special Collection (38 Tracks 75:01)

Philippe Blumenthal Wenn man mit Musiken zu neuen We-
stern konfrontiert wird, gibt es einige wenige Wunschvorstel-
lungen in Sachen Komponisten: Jerry Goldsmith, Basil Pole-
douris, James Newton Howard, vielleicht noch einen Silve-
stri, ganz sicher aber Bruce
Broughton, der die neuzeitli-
che Wild West-Musik mit
Tombstone und Silverado
geprigt hat. Nun kommt er
mit dem TV-Film Roughing
It zu neuen Genreehren, in
dem er den legenddren
Schriftsteller Mark Twain
(gespielt von James Garner)
bei einem seiner abenteuer-
lichen Erlebnissen begleitet.
Broughton ldsst seine Musik
in vortrefflichem Ambiente erstrahlen. Das gloriose Eroff-
nungsthema in Nervous Preperation und das mit Sams Cha-
rakter verbundene Thema, in The Clemens Brothers zu horen
(beide sind meist gemeinsam hor-und kaum trennbar), ist eine
typische Stilstudie des Komponisten mit einer Anhédufung
thematischer Eindriicke, die fiir die heutige Zeit der identifi-
kationslosen Hintergrundmusiken schon einen gewissen Stel-
lenwert erhalten sollte. Fiir den bad guy hélt Broughton ein
diisteres Motiv bereit, das entweder zum Teil oder sogar voll-
standig mit elektronischen Beihilfen ertont. Dass es dabei mit
4:30 Min. ausgerechnet einen der langeren Tracks trifft, in
denen Broughton vollstindig auf Orchestersamples zuriick-
griff, ist sehr bedauerlich. Umso fragwiirdiger, dass dieses
wirklich uninspirierte Stiick tiberhaupt auf die CD musste.
Doch Broughton findet wieder zum wohlig orchestralen
Klang mit feinen solistischen Beigaben zuriick und interpre-
tiert etwa in Sam Moves On und besonders trefflich in Wal-
king Nevada delikat das Hauptthema. Daneben taucht noch
ein verspielteres Motiv in Underway auf, und Broughton
zeichnet die Situationen, denen Sam begegnet, mit Einspie-
lungen und vielen Variationen dieser Themen. Die negativen
Happen unter den vielen gluschtigen Appetithdppchen der
CD sind wohl in den oft recht kurzen Tracks — 38 Stiicke tei-
len sich 75 Minuten — und der stellenweise leider etwas klei-
nen Besetzung der Sinfonia of London, selten mit Synthesi-
zern erginzt, zu suchen. Das Budget war wohl von der mage-
reren Sorte, im TV-Business natiirlich nichts besonderes.
Nichtsdestotrotz ist Roughing It ein wunderbares Beispiel
fiir gepflegte Kompositionskunst a la Bruce Broughton, wenn
auch nicht an den heroisch-agilen Silverado oder den heimat-
lichen O Pioneers! heranreichend.

i i
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The SeaWolf OO ©©©

Erich Wolfgang Korngold

Tsunami 6003 (48:11 16 Tracks)

Matthias Wiegandt Mit The Sea Wolf legt das Skandallabel
Tsunami sein sechstes von zehn geplanten Korngold-Alben
vor und hat damit ein knappes Drittel des Filmmusikschaf-
fens auf Lager. Mit Captain Blood, Anthony Adverse, The
Adventures of Robin Hood, The Sea Hawk und Constant
Nymph sind beriihmte Titel des Wiener Altmeisters in re-
spektabel klingenden, wenn auch stets etwas hohenarm abge-
mischten Originalaufnahmen verfiigbar. The Sea Wolf
(1941) ist innerhalb dieser Reihe etwas ganz Besonderes.
Korngold lie3 sich von der Verfilmung eines gallenbitteren
Jack-London-Romans zur finstersten Komposition seines Le-
bens anstacheln. Vorbei ist es hier mit den pompdsen Fanfa-
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ren, den aufbliihenden Liebesthemen und ballettartigen De-
genduellsequenzen. Die Violinen werden in erstaunlichem
Ausmal von ihrer Fiihrungsrolle entbunden, ausgespart oder
auf dienende Tremoli im Sinne der Spannungssteigerung re-
duziert.

In den siebziger Jahren war The Sea Wolf durch den bunten
TV-Mehrteiler mit Raimund Harmstorf allseits bekannt, und
wer nur diese letztgenannte Version oder gar das armselige
Remake mit Charles Bronson kennt, wird sich auf einiges ge-
fafft machen miissen, sobald er der Schwarzweil3-Verfilmung
ansichtig wird. Edward G. Robinson brilliert als psychopathi-
scher Kapitdn Larsen, der seinen Schoner ,,Ghost™ (!) mit
Vorliebe durch Nebelbinke steuert, wo nur mehr Schemen er-
kennbar werden. Michael Curtiz, damals Regiestar bei War-
ner Bros., 14t das Geschehen mit unentrinnbarer Sogwirkung
seinem tddlichen Finale entgegensteuern. Und seinem Kom-
ponisten ist anzumerken, wie wohl es ihm tut, der bunten
Opernwelt der Errol Flynn-Filme fiir einmal zu entsagen.
Gleich der rhythmisch angespitzte, aggressive Main Title
markiert die Distanz zu Robin Hood oder The Sea Hawk.
Die Gesten werden knapper, der Tonsatz weniger als sonst
von Leitmotiven und melodischen Linien gepragt. Einzig das
traumversunken schone Harmonika-Thema in Track 7 sorgt
fiir einen schwelgenden Moment. Ansonsten dominieren die
stark besetzten tiefen Klangregister das orchestrale Gesche-
hen, wihrend in den friedvolleren Momenten Blisersoli und
Streicherensembles hervortreten, jedoch in ihrer Entfaltung
stark gehemmt bleiben. 1941 war auch das Jahr, in dem Ber-
nard Herrmann mit seiner Citizen Kane-Musik eine neue sti-
listische Tradition in Hollywood begriindete. So wird jeden-
falls gern behauptet. Hore man aber, wie Korngold zur selben
Zeit in Gewdssern segelt, die Herrmann erst Jahre spiter ent-
deckt hat: Track 10 etwa entfaltet herrmanneske Klangspiele,
bei denen man sich Augen und Ohren reibt. Die Tracks 11ff.
mit ihren unerwartet kraftvollen VorstdBen sind so weltenfern
wie tberhaupt nur denkbar vom gewohnlichen Holly-
woodschwulst, zu dem auch Korngold gern sein Scherflein
beisteuerte. Diesmal hielt er sich auch quantitativ zuriick, wo-
durch nur gut die Hélfte des Films mit Musik bereichert wird.
Tsunami beschenkt die Filmmusikwelt neuerlich mit einer
wertvollen Erstveroffentlichung: The Sea Wolf ist — bis hin
zum mithsam aufgehellten, keineswegs heiter getonten
SchluBakkord — ein meisterhaftes Einzelwerk und eine Zierde
fir jede Filmmusiksammlung, dariiber hinaus ein Korrektiv
fiir unser aller Korngold-Bild.

The Prize

Jerry Goldsmith

FSM Vol. 5 No. 16 (76:21 « 36 Tracks)

Andreas Siiess The Prize, entstanden 1963 nach einem Ro-
man von [rwing Wallace, ist ein typisches Produkt des Kalten
Krieges. Der Film spielt in Stockholm im Umfeld der Nobel-
preis-Verleihung, jedoch ging Regisseur Mark Robsons Ver-
such eines eleganten Thrillers im Stil von Hitchcock ein we-
nig in die Hose; kaum einer schafft es halt wie der Altmeister,
Romantik, Suspense und Komdodie in iiberzeugender Manier
unter einen Hut zu bringen. Richtig in Erinnerung bleiben ei-
gentlich nur Edward G. Robinson in einer Doppelrolle und
die Musik von Jerry Goldsmith.

Der damals 34jihrige war gerade im Begriff, in die erste Gar-
de der Hollywood-Komponisten vorzustossen, und The Prize
war ein nicht unwichtiger Baustein in seiner Karriere, stand
doch dieser Score an der Schnittstelle zwischen bewéhrten
Konzepten aus der Vergangenheit und der Entwicklung pro-
gressiverer Klangwelten. So sind deutliche Einfliisse aus
Twilight Zone vorhanden; gleichzeitig werfen bereits spétere
Arbeiten wie The Man from U.N.C.L.E. und Planet of the

Apes ihre Schatten voraus. Zudem gibt es einige leichtge-
wichtigere Tracks fiir amourése Szenen. Dadurch ist The Pri-
ze sowohl konventionell als auch experimentell und enthilt
alle Attribute, die wir von Goldsmith gerne erwarten. Was uns
der Film in Sachen Aufregung, Action und Humor gréssten-
teils schuldig bleibt, kommt in der Musik sehr gut riiber.
Neben dem kompletten Underscoring von Goldsmith enthélt
die CD auch eine Reihe von Source-Tracks, die gliicklicher-
weise in einer eigenen Sektion zusammengefasst sind. Es
handelt sich um Stiicke in Tanzmusik-Bearbeitungen, und sie
stammen von prominenten Komponisten wie André Previn
oder Bronislau Kaper. Am Ende der CD stehen dann noch die
vier Tracks, die seinerzeit zu den ersten Verdffentlichungen
von Goldsmith-Musik iiberhaupt gehorten. Insgesamt magere
achteinhalb Minuten, die eigens fiir eine LP eingespielt wor-
den waren und ein eher abgesoftetes Bild des Scores vermit-
teln.

The Prize kann, wie eigentlich die meisten Sachen von
Goldsmith aus den Sechzigern, bedenkenlos empfohlen wer-
den. Fiir den Fan des Komponisten diirfte der Score unver-
zichtbar sein, aber der wird sich die Scheibe sowieso schon
langst geholt haben.

Pfarrer Braun - und andere... © © ©

Martin Bottcher

CST 8092.2 (18 Tracks 52:15)

Gordon Piedesack Eine der interessantesten Possen beziiglich
der um Ostern gesendeten Pater-Brown-,Remakes® der
ARD riss die geachtete Frankfurter Allgemeine Zeitung — gab
doch der Schreiberling dort sinngeméll zum Besten, das ein-
zige Risiko der Verfilmung sei ,,die aus den Karl-May-Fil-
men bekannte Musik von Martin Béttcher. Hm... - wahr-
scheinlich ebenso riskant, wie bei Winnetous Riickkehr die
aus den Pater-Brown-Filmen bekannte Musik von Martin
Bottcher zu nehmen, oder? (Denn es liegt ja auf der Hand,
dass das einzige Risiko der gefilligen Produktion der Sende-
termin an sich darstellte — die Karwoche scheint nunmehr
also auch geeignet, um den gesamten Katholizismus samt
Beichte und Liturgie zu verballhornen.) Nun ja, dass alle
zwei Meter journalistische Ignoranten frei herumlaufen diir-
fen, gehort zu den leichtesten Ubungen des Martin-Béttcher-
Fan-Clubs.

Ein wenig leicht scheint man es auch bei Colosseum mit die-
sem Bottcher-Sampler genommen zu haben. Ganze zweiund-
fiinfzig Minuten bezahlt der Kunde, und das bei nur fiinf neu-
en und dreizehn nicht wirklich neuen Tracks (viecles davon
gab es schon vor Jahren auf einer Promo-CD des Karow-Ver-
lags sowie auf einer CD-Veréffentlichung der Lovelights-LP
mit Zusdtzen, darunter das sehr an die Old Surehand-Melodie
erinnernde Golden River), was wiederum nicht an die Adres-
se des Komponisten geht, denn er kann ja nichts dafiir, dass
zaghafterweise erst einmal nur zwei Teile produziert wurden.
Mehr ,,Futter gab es da nicht, und da soll doch der Sammler
gliicklich sein, iiberhaupt eine CD in Hénden zu halten.
Wenigstens kommt sie in der Gesamtheit leicht platschernd
daher. Easy Listening eben. Da vereinigen sich Melodien aus
Schone Ferien mit den Titelmelodien zu Alte Freundschaf-
ten und Pfarrers Kinder — Miillers Vieh (welch inhaltliche
Verbindung), aus dem ZDF-Special Familienfest gibt es die
Winter-Serenade und Ein Mdrchen (seinerzeit bei der Teldec
die B-Seite der angeblich verschollenen Komposition Veras
Melodie).

Und die Pfarrer-Braun-Tracks? Bei der auf Wunsch der Pro-
duzenten sehr an das legenddre Pater-Brown-Thema ange-
lehnten Titelmelodie scheint der Meister etwas mehr Leute
zur Verfiigung gehabt zu haben, aber auch bei dem Titel
Himmlische Liebe kommen ein paar Streicher durch. Der



Rest (von Jovanka iiber Halloween bis zu dem im Film durch
das frohliche und nicht minder passende Sammelthema er -
setzte Meschugge) klingt zu sehr synthetisch, um wirklich mit
dem ,,guten alten Martin Bottcher* konkurrieren zu kdnnen
(der ja zuweilen durch hier vorliegende altere Aufnahmen
hindurchschimmert). Wer will es jedoch einem Top-Kompo-
nisten verdenken, sparsam mit den immer spérlicheren Mit-
teln umzugehen, die seitens der Filmproduktion heute noch
fir Filmmusik ausgegeben werden! Wenn eine durch das
Keyboard getragene Melodie einmal gut ausfillt — wie hier
das tberragende Traumfrau aus dem Siegfried-Lowitz-Ge-
denkfilm Flohr und die Traumfrau (der auch mal wieder
gesendet werden konnte) -, heif3t das nicht, dass das immer so
klappt. Aber: Nett, dass Herr Lowitz hier so noch einmal zu
Ehren kommt, spielte er doch immerhin in Das schwarze
Schaf eine nicht unerhebliche Nebenrolle. Aber — ob das Ab-
sicht war...? Eher war doch wieder Martin Bottcher das Bin-
deglied zwischen all diesen Melodien — und ihm génnen wir
das ganz besonders!

Dragonwyck © ©© ©

Alfred Newman

SAE-CRS-0006 ((79:53 28 Tracks)

Stefan Schlegel Herrliche Zeiten sind das, in denen der
Freund Newmanscher Soundtracks mit Originaleditionen sei-
ner Scores alle paar Monate formlich iiberschiittet wird. Wenn
man bedenkt, daB die Dragonwyck-Komposition bereits 57
Jahre auf dem Buckel hat, ist es regelrecht erstaunlich, welch
beachtliche Klangqualitit die Tontechniker vom Chelsea
Rialto Studio aus den alten Masterbandern noch hervorgezau-
bert haben, selbst wenn man ab und zu etwas Bandrauschen
oder ein paar nicht mehr zu entfernende Knackser in Kauf
nehmen muf3. Doch was niitzt einem die beste moderne digi-
tale Aufnahmetechnik, wenn das spieltechnische Niveau des
entsprechenden Orchesters einfach nicht stimmt. Man hére
im Vergleich zur jetzt vorliegenden faszinierenden Origi-
naleinspielung die knapp 9-miniitige Suite des Scores, die Di-
rigent Richard Kaufman mit dem New Zealand Symphony
Orchestra 1996 fiir das Koch-Label aufgenommen hat, und
man wird sofort erkennen, wie bieder und betulich das gegen-
iiber dem Newman-Dirigat ausgefallen ist. Am allerstarksten
fallen diese Schwéchen im ruhigen und melodischen Mittel-
teil der Suite mit dem Miranda-Liebesthema und dem elegan-
ten Walzer in der Ballsequenz ins Gewicht, wo vollig auf die
fiir den Newman-Stil so entscheidenden Streicher- und Holz-
blaser-Portamenti verzichtet wird. Dadurch bricht die Musik
komplett auseinander und verliert ihre ganze Aura, so dal im
Endeffekt nur noch ein matter Abglanz des Originals iibrig-
bleibt. Was demgegeniiber Newman selbst aus dem brillant
spielenden Fox-Orchester herausholt, sucht schon seinesglei-
chen.

Dragonwyck (1946) von Joseph L. Mankiewicz ist ein auch
heute noch sehenswertes diisteres Melodram, das im Hudson
Valley des Jahres 1844 spielt und die Geschichte der jungen
Farmerstochter Miranda (Gene Tierney) erzihlt, die von ei-
nem entfernten Cousin, dem aristokratischen Gutsbesitzer
Nicholas Van Ryn (Vincent Price), zunéchst als Gouvernante
in seinem Herrensitz Dragonwyck eingestellt wird und ihn
bald darauf heiratet, nachdem seine erste Frau stirbt. Van Ryn
entpuppt sich immer mehr als Psychopath, der bereits seine
erste Frau umgebracht hat und nun auch Miranda nach dem
Leben trachtet.

Wie schon aus dem Inhalt deutlich wird, greift Dragonwyck
zahlreiche Handlungselemente aus anderen Filmen dieser
Zeit wie Rebecca (1940), Gaslight (1943) und Jane Eyre
(1944) auf. Auf Grund des makabren Sujets erstaunt es natiir-
lich auch nicht, dal Newman gemessen an seinen anderen
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satt erstrahlenden Filmmusiken der 40er Jahre bei Dra-
gonwyck oft mit weitaus geddmpfteren und diistereren
Klangfarben arbeitet - so vor allem mit tiefen, drohenden
Holzblasern, wenn es darum geht, Unbehagen zu schiiren und
die morbide Atmosphére um das geheimnisvolle Schlof3 und
seinen Besitzer auszumalen wie in I Dreamt I Dwelt in
Marble Halls.

Der Main Title wird er6ffnet mit einem energisch aufwallen-
den Orchestertutti, das mit seiner atemberaubenden Wucht di-
rekt unter die Haut geht und bereits auf das drohende Unheil
vorausweist. In mehreren Sequenzen des Scores greift
Newman auf dieses Motiv zuriick, um es iiberaus effektvoll
sinfonisch zu verarbeiten.

Wunderschon romantisch und von Sehnsucht getragen ist da-
gegen das Miranda-Liebesthema, das erstmals in Track 3 (Mi-
randa’s Yearnings) auftaucht - ein echter Newman, der des
Ofteren auch in einem herrlich elegant-schwungvollen Wal-
zer-Arrangement zu Gehdr kommt. Ein genialer Einfall ist
zudem die Verwendung eines geisterhaften Soprangesangs
und eines Cembalos in Verbindung mit schroffen Dissonan-
zen der Bléser und hohen Streicher (Dementia, Katrine Hears
Azilde). Dabei wurden die einzelnen Komponenten zunéchst
separat aufgenommen und spéter dann ineinander gemixt, so
daB ein fantastischer Klangeffekt entsteht, bei der die “Gei-
sterstimme” von Van Ryns ldngst verstorbener Urgromutter
Azilde geradezu sensorisch auf den Zuhorer einwirkt.
Dragonwyck erweist sich auf dieser CD als eine durch und
durch imposante und aufwiihlende Paritur, die Newmans ein-
fiihlsame Arbeitsweise nachdriicklich unter Beweis stellt. Au-
Berst liebevoll aufgemacht kommt das 20-seitige Booklet da-
her, und das sinnlich-glamourése Cover ist sowieso mit das
Schonste, das im abgelaufenen Jahr eine Filmmusik-CD zier-
te.

The Touch© ©©©

Basil Poledouris

GoEastHK CD (17 Tracks 65:38)

Cyril C. Griiter Basil Poledouris ist bekannt fiir seine Action-
Scores wie Robocop oder Conan the Barbarian; gleichzei-
tig ist er einer der talentiertesten Filmmusik-Komponisten im
Schreiben von unvergesslichen emotionalen Melodien wie
z.B. in Big Wednesday, For Love of the Game oder Return
to the BlueLagoon. Im Film The Touch verbindet er diese
beiden Ansétze auf packende und grossartige Weise.

The Touch ist das Regie-Debut von Crouching Tiger, Hid-
den Dragon-Kameramann Peter Pau. Dieser chinesische
Kong-Fu-Film mit Ex-Bond-Girl Michelle Yeoh spielt im
heutigen China und handelt von einer Familie von ,,guten”
chinesischen Zirkuartisten, einem Bdsewicht und einem
Kampf der Kontrahenten um einen verborgenen buddhisti-
schen Schatz und einer l4cherlichen Love-Story. Die Charak-
tere im Film wirken eindimensional und konstruiert, das
Drehbuch ist oberflachlich und die Kampfszenen sind weit
weniger aufregend als in Hero. Aber die Kamerafiihrung ist
ordentlich und Poledouris’ Musik ist exzellent. Die traumhaf-
te, schwelgerische Titelmelodie wird zum Teil vom chinesi-
schen Pendant zur abendldndischen Violine, dem Erhu, wie-
dergegeben, was zusammen mit den im Score vorkommen-
den, traditionellen perkussiven Elementen fiir Authentizitét
sorgt. Die Kampszenen werden hier nicht, wie z.B. manchmal
in Hero, mit mystischen Geigen wiedergegeben, sondern mit
aggressivem, perkussivem Material. Poledouris adaptierte
eine indigene Melodie aus China zum Titelsong The Touch
(gesungen von Kelly Chen in Mandarin), ein typisch klassi-
scher chinesischer Song von beriihrender Emotionalitét. Ob-
wohl dies kein chinesischer Popsong im modernen Sinne ist,
ist dieses Stiick zur Zeit in den chinesischen Hitparaden ver-
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treten. Poledouris schreibt nur wenige Scores, und er hat nach
dem Flop Crocodile Dundee in L.A. mit The Touch cine
iiberzeugende und relevante Arbeit geliefert. Der Score wurde
in Beijing vom China Philharmonic Orchestra unter Leitung
von Yang Yang eingespielt. Poledouris ist iibrigens selber fiir
die Arbeit an dieser Filmmusik nach Beijing gereist. Die CD
ist meines Wissens nur als Import erhéltlich oder auf dem chi-
nesischen Schwarzmarkt zu finden.

Nicholas Nickleby © © © ©

Rachel Portman

Varese VSD-6435 (39:55 22 Tracks)

Markus Holler Sommerlich leicht und beschwingt kommt er
daher, der Anfang des Scores: temperamentvolle Streicher-
passagen, die unverkennbar nach Rachel Portman klingen.
Sehr angenehm fallen die gewihlten Themen auf, sie sind
sehr eingéingig und wissen einfach zu bezaubern.

Eine grosse Dynamik verbreitet sich {iber die einzelnen Stiik-
ke, getragene, fast melancholische und leise Passagen mit So-
looboe oder -fléte bestimmen den einen Track, kréaftige Mar-
catostreicher und die im Gegensatz zu den Holz- eher rar ge-
sdten Blechbldser einen anderen. Auch eine Harfe ist desofte-
ren préasent, und in den End Titles gibt sich sogar eine Zich-
harmonika die Ehre, das Orchester zu begleiten. Die einzel-
nen Stiicke passen hervorragend zusammen, kdnnten jedoch
teilweise gerne noch etwas langer sein, sind doch einige deut-
lich unter einer Minute Spielzeit.

Alles in allem ein frohlich frischer Score, der zum Mitpfeifen
einlddt und auch nach mehrmaligem Hdoren noch nicht lang-
weilig wird. Die 40 Minuten verstreichen ohnehin viel zu
schnell, so dass ein weiterer Hordurchgang keine Seltenheit
1st.

Goodbye Lenin ©©©© e

Yann Tiersen

Labels (23 Tracks 46:37)

Mike Beilfuss Der Uberraschungshit des Kinojahres 2003 mit
knapp 5.5 Millionen Zuschauern (Stand: 29. April 2003) ist
nicht nur kommerziell, sondern auch kiinstlerisch ein grofer
Erfolg. Goodbye, Lenin schafft genau wie sein franzosisches
Pendant Amélie, die Gratwanderung zwischen Komddie und
Drama, hat aber dennoch einen eigenen unverwechselbaren
Stil. Das liegt natiirlich auch daran, dass fiir beide Filme der
franzosische Komponist Yann Tiersen die Musik komponiert
hat. Der hatte schon mit seiner wunderbaren Musik fiir
Amélie bewiesen, wie perfekt er es beherrscht Melancholie
und Heiterkeit miteinander zu vermischen. In Goodbye, Le-
nin steht eindeutig das Piano mit seinen einfachen und klar
strukturierten, aber sehr akzentuierten Melodien im Vorder-
grund. Es ist schwierig irgendeinen Track hervorzuheben, da
fast alle schlicht schon sind. Vielleicht aber doch Track 6,
Watching Lara, das Liebesthema des Films, mit einer simplen
aber ginsehautartig- wunderschonen Melodie. Fiir die komo-
diantischen Effekte sorgt meist ein Holzbliserensemble und,
ab und an, so auch besonders priagnant in Track 14, Goodbye,
Lenin kommen auch die Streicher zum Einsatz: das rhyth-
musgebende Klavier spielt Akkorde, die Streicher flirren im
Vordergrund und wéhrenddessen wird eine iibergroe Lenin-
statue mit einem Hubschrauber an der Hauptdarstellerin vor-
beigeflogen. Vor 10 Jahren noch hétte niemand gedacht, dass
in Deutschland einmal eine solche grandiose und dabei sehr
schwierig zu inszenierende Szene entstehen wiirde; und das
komplett ohne Pathos. Im Abspann des Films bedankt sich
der Berliner Regisseur Wolfgang Becker ausdriicklich bei
Tom Tykwer, dessen Produktionsfirma X- Film den Film her-
ausgebracht hat. Ahnlich wie sich auch in Miinchen die bei-
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den Filmemacher Caroline Link und Dominik Graf (die bei-
den sind allerdings auch verheiratet) gegenseitig zu inspirie-
ren scheinen, ist es vielleicht eine solche Kollegialitdt und
Zusammenarbeit, dic den deutschen Film gegenwirtig so
stark sein ldsst. Yann Tiersen jedenfalls hélt seinen Standard
und ist mindestens genauso stark...

The Swarm © © © ©

Jerry Goldsmith

Prometheus Club (27 Tracks
72:38)

Philippe  Blumenthal Jerry
Goldsmith' The Swarm ist fiir
viele Fans des Komponisten ein
Kultobjekt und eine herbeier-
sehnte CD-Verbffentlichung in-
mitten allem, was es sonst noch
so zu kaufen gibe, hitte man
die erforderlichen Mittel. Dass
freilich ein belgisches Label
den US-limitierten die Meriten wegschnappte, ist dabei dem
Sammler vollig wurscht. Kaum eine solche Fangemeinde hin-
gegen wird Irwin Allen, Master of Disaster, mit seinem wirk-
lich grausam schlechten Film aufzuweisen haben, demgegen-
iiber eine illustre Schar von Schauspielern wie Michael Cai-
ne, Richard Widmark, Richard Chamberlain, Olivia DeHavil-
land, Henry Fonda usw. aufgestellt worden ist. Das konnte
den Film jedoch, wie so oft, nicht retten, und ausser an
Goldsmith feine Musik bleiben keine guten Erinnerungen zu-
riick.

Die wichtigsten Momente der Musik: Bedrohlich beginnt
The Swarm mit einem summend-brummenden Effekt von
Streichern, Blech und Holz, keine Wiederbelegung vom
"Hummelflug" allerdings, eher diister und vorahnend. In die-
sem Main Title dominiert dann das harsche, militdrische Am-
biente eines Motivs, das wiederholt Verwendung finden wird,
gefolgt von dem siiffigen Actionstiick Red Two Reporting,
dem ebenfalls das Militdirmotiv zu Grunde liegt. Mit The
Black Mass schliesst das eigentliche "Bienenthema" gleich
an. Auch dieses wird von Goldsmith in Varianten weiterhin
den Score durchschwiarmen (What Happened?, und ein Stiick
gnadenloser in The Bees Picnic). The Swarm ist zweifellos
ein themenreicher, mitreissender Actionscore mit Gruselmo-
menten, vielen gefalligen Passagen, virtuosen Blechblasein-
sitzen a la The Blue Max, viel Perkussion und Tempo sowie
einem zuckersiissen Liebesthema, das nicht weit von jenem
aus The Omen, fiir den Goldsmith ein Jahr zuvor den Oscar
abholen durfte, zu liegen kommt. Das klingt jetzt alles ganz
nett, aber wenn man sich verinnerlicht, dass Goldsmith diesen
Score zu einem Film schrieb, in dessen abstruser Handlung
eine Strasse blockiert wird, um die Bienen zu stoppen, bleibt
wieder nur der Kopfkratzeffekt ob Herrn Goldsmith' unglaub-
licher Filmwahl. Im Film gingen beachtliche Teile der Musik
oft zu leise eingemischt unter lauten Toneffekten von Heliko-
ptern und Explosionen verloren und die 40 miniitige LP,
durchaus eine Ansammlung von Highlights, knackte zusam-
menhéngende Cues bedenkenlos auseinander. Die Anschaf-
fung dieser CD sei vor allem denjenigen empfohlen, die noch
keinen Schnipsel von The Swarm besitzen, die Goldsmith
nur ab 1990 aufwirts kennen und Lust auf eine komplexe,
vielseitige Actionmusik mit viel Unterhaltungswert hegen.
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Catch Me If You Can ©© © o

John Williams

Dreamworks Records (62:35 « 16 Tracks)

Klaus Post Endlich mal wieder ein etwas beschwingterer Wil-



liams-Score nachdem er sich ja zuletzt eher den ernsten Stof-
fen gewidmet hatte, auch bedingt durch Spielbergs Themen-
auswahl.

Zwar ist Catch Me If You Can auch nicht gerade eine rein-
rassige Komddie, aber der Film hat schon eine gehorige Por-
tion Esprit und Situationskomik. Das spiegelt sich auch in der
Musik wider. Williams wihlt iiber weite Strecken eine Art
Orchestral-Jazz als Stilrichtung. Und diese Wahl ist sehr gut
getroffen, denn die Handlung liegt in den 60er Jahren und mit
dieser Musik schafft es Williams, den Zeitgeist zumindest
teilweise einzufangen, ohne dabei auf allzu zeitgendssisch ge-
trimmte und damit eher peinliche Sixties-Klédnge zuriickzu-
greifen. Denn das hat er bereits zu Anfang seiner Karriere zur
Geniige getan. Bei einigen Stiicken stellt Williams ein Saxo-
phon vor das Orchester, bei anderen, wie z.B. dem Main Title
Catch Me If You Can, gar ein Vibraphon. Und so wie sich die
ernsteren Momente mit den heiteren im Film die Waage hal-
ten, so tun dies auch die musikalischen Momente. Dies ge-
schieht gliicklicherweise, ohne jeweils von einem Extrem ins
andere zu verfallen. So ergibt sich ein sehr homogenes Ge-
samtbild, das nicht zuletzt auch dadurch entsteht, dass sich
das Hauptthema wie ein roter Faden durch den gesamten Sco-
re zieht, ohne dabei tlibergebiihr strapaziert und somit lang-
weilig zu werden. Vor allem aber dringt sich die Musik nie in
den Vordergrund. Diese ,,vornehme* Zuriickhaltung gepaart
mit den angenehm runden Jazzkldngen macht den besonderen
Reiz dieser Musik aus.

Trapped © o
John Ottman
Varese VSD-6641 (16 Tracks 64:55)
Dany Riemenschnitter Karen und William Jennings haben al-
les. Er ist ein auflergewohnlich erfolgreicher Doktor und sie
ist Innenarchitektin. Vollendet wird das Gliick durch die ge-
meinsame Tochter Abby (Dakota Fanning). Eines Tages, Va-
ter William ist auf einem Kongress, wird Abby von zwei
Mainnern gekidnappt, wobei einer davon, Joe, bei der Mutter
bleibt, um ihr die Spielregeln zu erkldren: Innerhalb von 24
Stunden muss das Geld iiberwiesen sein, dann kommt das
Kind frei. Unternommen werden darf nichts, da die Kidnap-
per sich mit halbstiindigen Anrufen absichern. Nach anfangli-
. cher Verbliiffung versuchen
Vater und Mutter abwech-
selnd ihr Kind irgendwie zu
befreien.
Die Musik zum obigen Ge-
schehen hat John Ottman
beigesteuert. Leider kommt
der musikalische Part des
Filmes nicht tiber den
Durchschnittsstandard  hin-
aus. Keine ideenreiche
Komposition, aber diistere
Effekte, die versuchen den
Action. und Ginsehautfaktors des Filmes zu verstdrken. Im
Film wirkt diese Gerduschekulisse samt spérlicher Klidnge
mit den diisteren Streicherpassagen und aufgebauschten Mu-
sikausbriichen sicherlich recht gut, aber als individueller Hor-
genuss ist diese CD keineswegs zu empfehlen. Der von Ott-
man gut gemeinte dramatische Faktor ist in keiner Weise ho-
renswert und zerrt an den Nerven. Ein Hauptthema (Main Tit-
les) kann man anfangs noch erahnen, aber dieses verblasst so-
fort und die Synthesizer-Effekte tibernehmen die Oberhand.
Varese hat sich mit Ottmans blassem Score die falsche Musik
ausgesucht um fiir einmal satte 65 Minuten zu fiillen.
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The Film Music Of William Alwyn -Vol.2 © © ©©®
William Alwyn

Chandos 9959 (77:30 26 Tracks)

Andreas Schweizer Kernig und wuchtig kommt diese herrli-
che Musik zum Piratenstreifen The Crimson Pirate (1952)
daher mit schénem Blech: Die BBC Philharmonic erneut un-
ter Rumon Gamba. Das Textheft wie immer sauber und infor-
mativ gestaltet. Der Zweck des Dokumentarfilms Green
Girdle (1941) sei gewesen, die Londoner wéhrend der
Kriegszeit ins Freie, ins Griine, in ihre schonen Parkanlagen
zu locken. Lieblich und frisch daher Alwyns pastorale Gar-
tenklédnge. Die Sopranistin Susan Bullock intoniert schliess-
lich die Arie aus Take My Life (1947), einem Film in
Hitchcock Manier, wie die Filmbibel Halliwell schreibt. Im
Streifen kommt einer Opernsidngerin eine spezielle Bedeu-
tung zu, so dass diese Arie eigens fiir den Film geschrieben
worden war. Es folgen A Night To Remember (1958), einge-
leitet von Blechbldsern, die das Unheil der Titanic und dem
legendédren Eisscholle ankiindigen. Die Suite The Card
(1952) beginnt mit frohlichem Gepfeiffe, burlesk und witzig,
es scheint sich um eine Komdédie zu handeln. Der 1943 ge-
drehte Kriegsdokumentarfilm Desert Victory prisentiert
Montgomerys Armee in Tripoli. Schon der Prolog konnte
nicht englischer sein — eine herrliche Hymne im Stile von
Land of Hope and Glory. Die Suite aus The Winslow Boy
(1948) schildert die Geschichte eines Seekadetten, der des
Diebstahls angeklagt wird und dessen Vater um die Unschuld
seines Sohnes kdampft. Behutsame Momente dann in Home in
Wimbledon. Den Abschluss liefert die Suite aus State Secret
(1950), wiederum ein in Hitchcock-Manier gehaltenes Spio-
nageabenteuer. Wiederum schopfen die die Philharmonic aus
dem Vollen und man spiirt dass den Musikern diese Filmmu-
sikeinspielungen Spass bereiten.

Ein britischer Leckerbissen, einmal mehr wunderbar ange-
richtet von Chandos. Kostlich.

Ghost Ship ©©©©o©
John Frizzell

Varése VSD-6419 (73:57 39
Tracks)

Annette Broschinski Das
Beste gleich vorneweg: Der
gesamte  Score  brilliert
durch eine wirklich ausge-
wogene und phantastisch or-
chestrierte Mischung aus
mitreiBenden Melodiemoti-
ven (gleich mehrere, sehr einprdgsame!), packende Action-
Passagen, narrativ-ruhigen Momenten sowie experimentell
neuen Crossover-Experimenten, die nicht nur die bereits ge-
ebneten Wege beschreiten.

An der Handlung des bescheurten Films orientiert tauchen
mehrere sehr typische Motive auf. Da gibt es zundchst den
geheimnisvollen Main Title (The Discovery). Langsam, aber
wuchtig dringt er in den Kopf ein und deutet in vorsichtigen
Schritten an, was den Kinobesucher weiter erwartet. Er wird
vielfach in kurzen Zitaten wieder aufgegriffen (Survivor etc.).
Dann tritt das typische ,,Schiffsmotiv* auf (The Arctic Warri-
or und ff.); man féhrt, die Reise geht weiter, aber sie ist iiber-
schattet: Volles Orchester in Moll begleitet die schicksalhafte
Fahrt, die Melodien sind meist von den dunkleren Blasern ge-
tragen. Fast triumphierend — aber nur fast — drohnen die ver-
haltenen Trompetenfanfaren des Schiffsmotives voran, die
immer wieder von den sirrenden Streichern eines Besseren
belehrt werden — irgend etwas Schlimmes wird passieren. Die
zugegebenermallen iiblichen Horrormomente kurzzeitig ein-
gewobener Dissonanzen-Klangteppiche tauchen auch auf, mit
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sehr massiven Béssen und mehreren Oktavspriingen dariiber-
liegender Grund- und Obertdnen, aber sie gehen unter Ein-
bindung von ,,Pseudosonarkléngen” immer wieder in faszi-
nierende BaBlaufe iiber, die wiederum in fast zynisch klin-
gende Metallklinge miinden. Ausgeprigte von rechts nach
links und zuriick schwingende Stereoeffekte verstirken die
Wirkung des ,,Unnatiirlichen” an Bord. Immer wieder wird
das Schiffsmotiv zitiert — nur da3 es immer weniger trium-
phal klingt, vom vollen Orchester in kleinere, nachdenklicher
wirkende Besetzungen iibergeht und ofters auch langsamer,
trauriger, intoniert wird. Stets jedoch bleibt es majestétisch.
Eine Art ,B-Phase” des Schiffsmotives, von Hoérnern ge-
spielt, leitet oft Entr’ Acte-artige Zwischentone ein. Das dritte
Motiv der Scheibe wird erstmals im Track Marie Celeste ein-
gefiihrt, es lehnt sich stark an die zweite Hélfte des
Schiffsmotivs an.

Ein viertes Motiv entwickelt sich ab Track 11 (1 Saw
a Little Girl, auch in Katie’s Dolls sowie s.u.), es ist
friedlich und verséhnend, in Dur gehalten und wird
anfangs primédr vom Klavier sanft getragen. Lauernde
Musiken treffen auf Kinderlieder (einer der ,,Geister
ist ein kleines Médchen).

Der Hohepunkt der CD ist jedoch das erwdhnte Cros-
sover. An vier vollig verschiedenen Stellen der CD
werden zueinander gehoérige Musiktracks aufgefiihrt,
die vom Typ und der Machart her jedoch eigentlich
eine Entwicklung auseinander darstellen. Allein fiir
das Horen dieser vier Stiicke lohnt sich die Anschaf-
fung der CD! Er verwendet ein weiteres, neues Grundmotiv,
das eigentlich eine Doppelmelodie darstellt, die sich inner-
halb der vier Stiicke zu einer echten Paarung entwickelt.
Beim ersten der vier Tracks (Santos Dies) wird iiber einem
zundchst harmlos wirkenden Basso continuo eine abwirts
laufende, klagende Melodiestimme gelegt, die von zwei Frau-
enstimmen eingeleitet wird, woraus sich dann das Baflmotiv
im Cello entwickelt, um dann vom Klagelied einer einzelnen
Frauenstimme {ibernommen zu werden. Der Gesangsstil hort
sich ziemlich eindeutig wie die beriihmten bulgarischen Sén-
gerinnen von Angelite an (ehemals: Voix Mystére Bulgares).
Beim zweiten Teil (Go To Hell) wird das Prinzip weiter aus-
gebaut, der Basso noch verstirkt durch Mehrfach-Oktaven,
und hier treten die Doppelstimme und die einzelne Klage-
stimme gemeinsam auf, die BaBmelodie selbst wird jedoch
nicht fortgefiihrt. Das dritte der ungewo6hnlichen Musikstiicke
(Greer's Body) fiihrt eine Verstarkung des BaBmotivs durch,
das dann auch von den Frauenstimmen wiederholt wird und
ganz kurz von einer fatalistisch wirkenden Orgelsentenz be-
gleitet wird. Im Track Murphy s Body laufen dann alle einzel-
nen Fiden der ersten drei Stiicke zusammen und bilden ein
Doppelmotiv, ein Duo. Das Baimotiv des Orchesters, hier
von den Streichern ergriffen, wird direkt vom abwiérts glei-
tenden Trauermotiv der Frauenstimmen begleitet, und sie pas-
sen wunderbar zueinander. Dieses Crossover von ethnolo-
gisch-traditionellen Ausdrucksformen mit klassischem Orche-
ster ergibt eine herrliche Synthese und einen perfekt abge-
schlossenen Miniaturzyklus, der gern hitte langer dauern diir-
fen.

Das Finale des Films (inhaltlich-filmisch duBerst kitischig!)
wird mit einem nur wenig verstdrenden Orchestertutti und
dem schénen /I-Saw-a-Little-Girl-Motiv belegt — eine wahre
Freude, zumal, wenn man das Ende nicht parallel sehen muf3!
Achtung, ganz am Schlufl peitscht sich das Ganze nochmals
selbst in einen sehr lauten, separaten Endpunkt (bedeutet im
Film: Das Bose hat doch gesiegt...). Die ungeheure Vielfalt
der genannten Ansdtze zusammen mit dem gelungenen Ent-
wickeln passender und eingingiger Motive, dem insgesamt
groBorchestralen Schwerpunkt und der spannenden Kombina-
tion der traditionellen bulgarischen Stimmen mit den bafla-
stigen Gruselmusiken fiihrt zu einer wirklich hervorragenden

Musik, die unbedingt empfohlen werden kann — ohne Ein-
schriankungen.

City By The Sea © © ©

John Murphy

Varese Sarabande VSD 6402 (39:27 20 Tracks)

Matthias Wiegandt Sollte man den qualitativen Durchschnitt
einer zeitgenodssischen US-Filmkomposition definieren, ge-
riete man ins Schwitzen, weil wenige Highlights einer Masse
an musikalisch Unterentwickeltem gegeniiberstehen und ins-
gesamt eine Schieflage herrscht. Irgendwo dazwischen also
wire John Murphys Komposition fiir einen zeitgendssischen
Krimi mit Robert de Niro anzusetzen: eine nicht zu lang gera-
tene, weder unsympathische noch unin-
spirierte Partitur, die von je einem Song
und einem Chopin-Prelude flankiert
wird. Bleiben 36 Minuten Score-Anteil.
Der Auftakt zu City by the Sea ist sehr
gelungen. Einem melancholischen, bar-
carolle-dhnlichen Streichereinstieg in
der schonen, selten aufgebotenen Tonart
cis-Moll folgt das vom Glockenspiel
vorgetragene  12/8-Hauptmotiv  der
Komposition, Goblins Suspiria-Thema
nachempfunden. Die kalte Dusche 1a8t
nicht auf sich warten. Track 2 ,,erfreut®
sich an perkussiven Rhythmen und altmodischer Synthesizer-
Vernebelung. Getting High soll das Stiick heiflen, sorgt aber
erst mal fiir ein erhebliches Gefille, aus dem sich John Mur-
phy fiirderhin nur noch punktuell befreit. Auerdem hat er
Pech mit seinem Pianisten, der zwar das Titelthema am Ende
halbwegs ertraglich auf sein Instrument tibertrdgt, an Chopins
Des-Dur-Praludium aber holzfingrig scheitert (und was fiir
ein tumber, verzerrter Klavierklang — eine ingenidse Leistung
des Toningenieurs).

Man kann das Ganze auf die Faustformel bringen, derzufolge
sich das Hinhoren jeweils dann lohnt, wenn die Streicher des
Filmorchesters die Fithrung {ibernechmen. So etwa in Home
Movies, wo das Glockenspielmotiv bald vom Streicherchor
abgelost wird, der ein beunruhigendes Zwielicht verbreitet.
Murphy unterldft hier jedwedes Experimentiergebahren und
gibt sich erprobten Klangverbindungen hin, die man denn
auch allzu gern goutiert. Die besten Tracks: 1 -5 -6 -8 —12
— 17 — 19 — 20 ergeben zusammen eine wirklich horenswerte
Viertelstunde. Das ist doch schon mal was.

Charlotte Gray

Stephen Warbeck

Sony Classical (49:36 * 15 Tracks)

Andreas Siiess Eigentlich gehorte dieser Score von Stephen
Warbeck eine Zeit lang zu meinen Nominationsanwirtern fiir
den «Score of the Year», bietet doch das im 2. Weltkrieg spie-
lende Drama mit Cate Blanchett, die sich als junge Schottin
auf der Suche ihres iiber Frankreich abegeschossenen Freun-
des der Résistance anschliesst, viel Stoff fiir ergreifende Mu-
sik. Weil er aber nicht in allen Punkten iiberzeugt — am besten
denkt man sich die etwas substanzlosen, ermiidenden und mit
Elektronik versetzten Spannungstracks von vornherein weg —
musste er schliesslich aussen vor bleiben.

Letztlich ist jedoch geniigend wertvolle Musik vorhanden, an
der man sich erfreuen kann. Die wichtigsten Themen tauchen
bereits in den ersten zwei Tracks auf. In The Train ist dies ein
mit der Heimat der Protagonistin verwurzeltes, von der tiefen
Geige vorgetragenes Motiv, wihrend in Charlotte Gray ein
Akkordeon zum eigentlichen Hauptthema ansetzt, und dieses
gehort fir mich zum Schonsten, was vergangenes Jahr im



Kino zu horen war. Neben Geige und Akkordeon erheben
sich auch Klavier, Klarinette und Gitarre mit beriihrenden
Soli aus dem elegischen Klang der Streicher.

Trotz der genannten Abstriche ist Charlotte Gray im Gros-
sen und Ganzen ein empfehlenswerter Score, der bestimmt
eine geneigte Zuhorerschaft finden diirfte.

Pierre Jansen-Sampler © © © ©

Pierre Jansen

Universal 017 176-2 (72:15 16 Tracks)

Stefan Schnlegel Ahnlich wie sein fiinf Jahre dlterer Kollege
Antoine Duhamel, der ebenfalls bei Olivier Messiaen studier-
te, hatte auch der 1930 geborene Franzose Pierre Jansen in
den 50er Jahren seine musikalische Karriere mit Konzertwer-
ken im Stil der Zwolftontechnik begonnen. Durch die Begeg-
nung mit Regisseur Claude Chabrol kam er 1960 zur Film-
musik, was fiir ihn laut eigener Aussage zundchst einen
schweren Bruch mit seiner bisherigen Konzertmusik darstell-
te, weil er dazu gezwungen wurde, Konzessionen zu machen
und konventioneller zu komponieren. Chabrol selbst merkt
im Booklet-Text dieses CD-Samplers, der sieben gemeinsame
Filmarbeiten des Tandems Chabrol/Jansen in ldngeren Suiten
vorstellt, iiber Jansen recht witzig an: “Zu der Zeit, als ich ihn
kennenlernte, war er so etwas wie ein kleiner Ayatollah der
Zwdlftonmusik. Neben Jansen war Boulez eine Ténzerin mit
Ballettrockchen!”

Annédhernd 30 Filme haben Chabrol und Jansen in den 60er
und 70er Jahren zusammen gemacht und sind sich dabei
kiinstlerisch immer ndher gekommen, wobei Jansen selbst das
Komponieren fiir den Film in zunehmendem Mafe als Befrei-
ung aus den Fesseln der Avantgarde empfand. Fiir Chabrols
Krimis aus dieser Zeit, die ironisch und distanziert das Intri-
genspiel hinter der triigerischen Fassade der franzdsischen
Bourgeoisie aufdeckten, hat Jansen stets &duflerst subtile und
kongeniale Scores beigesteuert, die meist der Kammermusik
verpflichtet sind und in den Filmen selbst nur sparsam einge-
setzt werden.

Den gewohnten Rahmen sprengt da schon fast die mit 18 Mi-
nuten langste Musik auf der CD zur exzentrischen Horrorfar-
ce La Décade Prodigieuse (1971), in der Orson Welles einen
verbrecherischen Patriarchen spielt, der seine Frau und deren
Geliebten in den Tod treibt. Jansen hat seinen Score zu einem
eindrucksvollen Konzert fiir Orgel, Klavier und Orchester
ausgearbeitet, das mit starken Dissonanzen, diisteren Harmo-
nien und motivischen Repetitionen ein damdnisches Klima
der Bedrohung und der Dekadenz schafft, wie es dem surreal-
barocken Film angemessen ist. Zum Teil wird dabei in den
spannungsgeladenen Streicherakkorden eine starke stilisti-
sche Nihe zu Bernard Herrmann deutlich, aber auch impres-
sonistische Einfliisse kommen zum Tragen. Jansens stets mit
neuen Klangkombinationen und iiberraschenden Orchester-
farben aufwartende Musik wirkt hier keineswegs sprode, son-
dern duflerst lebendig und frisch und 148t sich durch ihren ei-
genwilligen Stil, der tonale und atonale Bausteine in unge-
wohnlicher Weise einander gegeniiberstellt, auch nur schwer
einordnen.

Noch priagnanter kommt dies in den mit kleiner Besetzung
(Que la Béte Meure /1969, Juste Avant la Nuit /1971) oder
gar mit einer Streichquartett-Formation (L’Oeil du Malin/
1961) arbeitenden Kompositionen zum Ausdruck, in denen
immer wieder schmerzliche und sehnsuchtsvoll sich aufbiu-
mende Motive, die sich der Mahlerschen Spdtromantik ver-
pflichtet fiihlen, sich im Widerstreit befinden mit harschen,
schneidenden Rhythmen und Klangfolgen a la Bartok oder
Strawinsky.

Am weitesten hat Jansen sein intellektuelles Spiel bei
Chabrols groBartigem Le Boucher (1968) getrieben, der in
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einer kleinen Provinzstadt spielt, in der eine Reihe von Mor-
den begangen wurde. Eine Lehrerin verliebt sich in einen
schiichternen Schlachter und muf3 per Zufall feststellen, daf3
er der gesuchte Morder ist. Kein Verbrechen wird in diesem
Film gezeigt, es geht allein um die Darstellung der Unmog-
lichkeit, Liebe zu realisieren, und um die psychologisch ge-
naue Charakterisierung der Personen. Rein mit irisierenden,
abstrakten Klangtrauben, und einer wahrlich mehr als unge-
wohnlichen Instrumentierung (unter anderem Glocken, Vibra-
phon, Sitar, E-Gitarre, elektronische Orgel und Harfe) malt
Jansen tiber 11 Minuten hinweg das faszinierende Portrét der
Psyche dieses Menschen, die auf einer archaischen, ja barba-
rischen Stufe stehengeblieben ist.

Wie vielseitig Jansen fiir Chabrol komponieren konnte, stel-
len hingegen die beiden Arbeiten zu Landru (1962) und
Docteur Popaul (1972) unter Beweis. Bei ersterem, der Ge-
schichte um den beriihmten franzdischen Frauenmorder, hat
er mit horbarem Augenzwinkern leicht parodistisch getonte
Walzer im Stil der Belle Epoque eingefiigt, bei letzterem
bringt er gar ein kurzes Barockkonzert (Popaul Mélomane)
und ein flott dahingleitendes Pop-Thema im Morricone-Stil
(Docteur Popaul) zu Gehor.

In den letzten Jahren hat sich Jansen fast gidnzlich aus dem
Filmgeschift zuriickgezogen. Ein schwerer Verlust fiir die
franzosische Filmmusik, die dadurch eines ihrer grofiten Ta-
lente verlor - auf dieser CD ist dies eindriicklich nachzuho-
ren.

Stefan Schlegel

Musashi ©©© ©

Ennio Morricone

Victor VICP-62176 (57:10 14 Tracks)

Andreas Schweizer Dies ist ohne Ubertreibung fiir mich eine
der besten Arbeiten des mittlerweilen 75jdhrigen Italieners
der letzten Jahren. Der japanische Film schildert die Ge-
schichte des jungen Kriegers Musashi. Bereits die ersten Tak-
te horen sich vielversprechend an! Mit majestétitschen Trom-
petenfanfaren startet Brivido Di Guerra, das Hauptthema
wunderbar eingewoben. Ein Reigen voller kostlicher Musik
findet der Zuhdrer, mit nur wenigen triiben Tropfen. Stellen-
weise erinnert Musashi an Once upon a time in America, so
zu Beginn von Musashi E L' Amicizia, mit einem harten F16-
ten Intro. Die Violine erwdrmt uns mit einem lieblichen Lie-
besthema Tre Volte Amore, in der behutsamen Art wie wir es
von Morricone kennen. Kriegerischer geht’s in Musashi E La
Vendetta her, viel Schlagwerk, vorwértspreschende Musik.
Zum Abschluss verwohnt uns Morricone in Reazione Riflessi-
va noch einmal mit dem herrlichen Hauptthema, wobei er
diesmal dem Solohorn eine heikle Aufgabe setzt.

Ein ansprechender Morricone.

DVD + Score

Sunset Boulevard
Film: 000 ©
Musik: OO0 ©

Musik: Franz Waxman

Code 2 DVD + CD Vareése Sarabande (69:43 25 Tracks)
Matthias Wiegandt Ein Leichenschauhaus in Los Angeles, um
die Jahrhundertmitte. Auf Tischen liegen verhiillte Leichname
mit Identifikationsbidndern an den Fiilen. Die Zeit bis zur ih-
rer Bestattung vertreiben sie sich mit Gespréchen.
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Genau. Klingt ziemlich meschugge, nicht wahr? Dachte man
auch bei Paramount. Leichname haben sich nicht zu unterhal-
ten. Weg mit dem Einfall! So geschehen in der Post-Produkti-
on von Sunset Boulevard (1950), einem der unsterblichen
Klassiker des Hollywood-Kinos. Aber Moment mal, was
schreibe ich hier eigentlich?

Das mit der Unsterblichkeit ist nicht mal falsch, aber das
Wort Klassiker wirkt wirklich fehl am Platze. Es klingt so
edel, gediegen, mit abgeschliffenen Kanten, wie fiir die Glas-
vitrine konserviert. Sunset Boulevard ist alles das nicht. Was
also ist es? Bezichungsweise er: der Film.

Billy Wilder war wieder einmal von der Kette gelassen wor-
den und arrangierte eine der ruppigsten Selbstbespiegelun-
gen, die Hollywood je erlebt hat. Gloria Swanson, seine
Hauptdarstellerin, war eine der groBlen Stummfilmdiven ge-
wesen, aber nach der Tonfilmrevolution implodierte ihr Stern.
Und Erich von Stroheim lie als Regisseur in den Zwanzi-
gern ganze Stidte nachbauen, beim Dreh echten Champagner
ausschenken, schnitt sechs- bis achtstiindige Fassungen seiner
Epen, die nicht mal das Vorzimmer seines Chefs iiberstehen
konnten. In den vierziger Jahren sah man ihn in Billigfilmen
als Faktotum. Swanson und Stroheim sind die eigentliche At-
traktion der Geschichte iiber einen schriftstellernden Verlie-
rertypen, der sich die vergessene Filmdiva anlacht und bis
zum bitteren Ende selbst verleugnet, immer in der Hoffnung,
den Big Point setzen zu konnen.

Und selbst wenn die beriihmte Eingangsszene im Leichen-
schauhaus unwiederbringlich verloren sein sollte, strotzt der
Film nur so vor Sarkasmus und jenen blitzgescheiten Einfil-
len, die Sunset Boulevard seit einem halben Jahrhundert zu
einem Lieblingskind der Filmgemeinde gemacht haben. Man
entdeckt Buster Keaton, Hedda Hopper und den ebenfalls zur
Megalomanie neigenden Regiebonzen Cecil B. DeMille in
kleinen, feinen Rollen, bewundert die Kulissen auf dem Para-
mount-Studiogeldnde und 148t sich die morbide Geschichte
von William Holdens Stimme erzdhlen. Da stort es auch nicht
weiter, dall der zu dieser Stimme gehorende Korper langst tot
ist. Es geht einfach immer weiter, in Riickblenden, immer tie-
fer in den Wahnsinn hinein.

Man weil} gar nicht, wo man anfangen will — sollte jedenfalls
nicht aufhdren mit Franz Waxmans grandioser Filmmusik,
die ihm erstaunlicherweise den ersten Oscar eintrug. War sie
in ihrer Originalfassung bislang nur auf der klanglich mafi-
gen, juristisch zweifelhaften CD des Labels Soundstage zu
horen, so bietet diec Neueinspielung unter der Stabfithrung
Joel McNeelys (den man einst als begabten Dirigenten in Er-
innerung behalten wird) pralle 70 Minuten in feinster
Klangqualitit. Schon das wiederum von Matthew Peak ge-
staltete Cover zeigt, worum es hier geht: um Hysterie und
Wirklichkeitsverlust bis zu jener Schwelle, wo keine Umkehr
mehr moglich ist. Und diese Defekte haben auch reichlich
Eingang in die Musik gefunden, die gleich zu Beginn iiber
tremolierenden Streichern ein hektisches, aufgedonnertes
Thema entwickelt, dem die stédndige Bereitschaft zur dramati-
sierenden Pose eingeschrieben ist; zugleich aber auch ein
zeitgenossischer Touch, fiir den man sich dankbar zeigt, weil
er wihrend der folgenden 70 Minuten fiir die wenigen gelas-
senen Momente sorgt.

Waxman, das Chaméleon unter Hollywoods fiihrenden Kom-
ponisten, hat sich von Richard Strauss und seiner Salome in-
spirieren lassen, von Wagner und franzdsischer Moderne, von
erotischen Tanzen auch, die vielleicht als erstes in Erinnerung
bleiben. Er hat aber, mehr noch, ein leitmotivisches Netz ge-
spannt und in den motivisch freien Passagen seine iiberlegene
Kompositionstechnik demonstriert, die mit kleinen Kunstgrif-
fen immer neues Biihnenlicht fiir seine Einfille schafft, klein-
ste Variationsmoglichkeiten ausschopft. So trdgt besonders
seine farbensatte Komposition dazu bei, dal man anschlie-
Bend verwundert zur Kenntnis nimmt, dafl Sunset Boulevard

in schwarzweill gedreht
wurde. Die Farben befin-
den sich also nicht auf
dem Filmstreifen, sehr
wohl aber im Inneren ei-
nes Spektakels, das ken-
nen sollte, wer sich selbst
als Cineasten oder Film-
musikfan bezeichnet.

Ist schon die Varése-CD
eine Offenbarung, so bie-
tet die fast zeitgleich er-
schienene Special-DVD
den Film in luxuridser
Ausstattung. Noch nie
hat man Sunset Boule-
vard so kontrastreich sehen konnen. Die schwarzen Flichen
des Bildes sind wirklich schwarz, die weilen weil3, und da-
zwischen wird eine reich gestufte Graupalette ausgebreitet.
Die aufwendige Restauration hat das Bild von Schéden ver-
schiedenster Art befreit und die Tonspur auf Vordermann ge-
bracht. Die in unseren Landen verfligbare DVD présentiert
den Film wahlweise im englischen Original oder in diversen
europdischen Synchronfassungen. Untertitel sind in vielen
weiteren Landessprachen zublendbar. Zu den willkommenen
Extras gehoren neben einem Audiokommentar und dem Trai-
ler rekonstruierte Skriptseiten des verlorenen Prologs im Lei-
chenschauhaus und, fiir den Filmmusikfan, ein viertelstiindi-
ges Feature liber den Komponisten, wobei mit Elmer Bern-
stein, John Mauceri sowie Waxmans Sohn Jon gestandene
Kenner des in jiingster Zeit durch CD-Verdffentlichungen
spiirbar revitalisierten Komponisten zur Sprache kommen.
Doch halt: revitalisierbar? Ein toter Komponist? Das ist ja
wie eine Seuche mit diesen postmortalen Metaphern. Aber so
ist das nun mit diesem Sunset Boulevard, dem bitterbosen
Geniestreich Billy Wilders, mit phdnomenaler Filmmusik von
Franz Waxman.

8 Femmes
Film: ©©©©o

Musik: © © © ©

Musik: Krishna Levy

Code 2 DVD + CD WEA Music France 8820 (41:03 21
Tracks)

Matthias Wiegandt Zu den Dauerbrennern des europdischen
Sommerkinos 2002 gehdrte der neueste Regiestreich des
Frangois Ozon, 8 Femmes. Der Name sagt’s: es geht um acht
Frauen, und der einzige Mann spielt eine paradoxe, da eigent-
lich marginale, als Zentrum der Handlung aber doch nicht
verzichtbare Rolle. In einem abgelegenen Landhaus wohnt
eine nach aullen hin gutsituierte Familie, bestehend aus Vater,
Ehefrau mit zwei Tochtern. Auch die Mutter und Schwester
der Gattin leben unter dem gemeinsamen Dach und werden
von zwei weiblichen Angestellten bedient. Spater kommt
noch die Schwester des Mannes hinzu. Wie in Ozons Kult-
film Sitcom wird auch hier die vorgebliche Ordnung unver-
zliglich durch einen Schockmoment zerstort: Als der Vater ei-
nes tief verschneiten Wintermorgens erstochen in seinem Bett
gefunden wird und bald feststeht, da3 nur eine der Frauen den
Mord begangen haben kann, beginnt ein Reigen gegenseitiger
Verdachtigungen. Nach und nach jede wird jede der Frauen
als intrigante Egoistin entlarvt. Dennoch dauert es bis zur tra-
gikomischen Finalpointe, ehe feststeht, wer dem Herrn des
Hauses das Messer in den Riicken gesteckt hat.

Die Handlung des Spektakels, in dem so ziemlich alle denk-
baren Vergehen und Verbrechen zur Sprache kommen, be-
wegt sich zwischen Boulevardtheater, Gesellschaftsmelodram



und Agatha Christie-Kriminalistik, wobei die als Detektivin
auftretende Tochter Suzon hier zum Kreis der Verdachtigen
gehort. 8 Femmes lebt aber nur zum Teil von der doppelbddi-
gen Uberbietungsstrategie, mit der die Siindenregister aller
Figuren ins gleiende Biithnenlicht gezogen werden. Die Wir-
kung ist verbliiffend, denn im Minutentakt sympathisiert der
Zuschauer mit immer anderen Frauen, nur um sich gleich
wieder davon zu distanzieren, weil ihre neueste Schandtat zur
Sprache kommt. Gaby, die Ehefrau und frischgebackene Wit-
we, steht melodramatisch am Fenster und spricht zu ihrer
Tochter, als Krishna Levys tieftraurige Musik sphérenhaft den
Kamerablick von auflen einhiillt. Doch schon vermerkt der
Zuschauer, dafl Gaby im Grunde nur ihre eigene Eitelkeit zur
Schau stellt und die musikalische Anteilnahme sogleich frag-
wirdig erscheint. Prompt wird das Orchesterkostiim wieder
abgestreift.

Wortwitz, elegante Kostiime und eine erlesene Farbdramatur-
gie bilden aber zugleich die Grundlage einer Neuinterpretati-
on der Gattung Musical. Jede der acht Frauen singt wéhrend
des Films ein Lied, meist nach Texten berithmter Chanson-
niers; das Ganze mit eigener Stimme vorgetragen, also gerade
nicht professionell iibertdnt. Das gab es natiirlich in den letz-
ten Jahren oOfter, so bei Woody Allen; hier aber passen die
Einlagen noch besser ins Konzept. In den Texten spiegeln
sich tiefe Empfindungen, die man den Frauen nach und nach
gar nicht mehr zutraut, weil es letztlich mehr Maskerade als
wirkliche Personlichkeit gibt. Immer neue Schichten miissen
abgetragen werden, doch weil man nie, ob die jeweils zutage
tretende Identitdt die wahrhaftige ist. Selbst die 84jdhrige Da-
nielle Darrieux singt, mit herbstlich-briichiger Stimme zwar,
wiewohl in puncto Musikalitét der japsenden Virginie Ledoy-
en weit iiberlegen. Im direkten Vergleich mit der apart instru-
mentierten, gegeniiber der CD lédngeren Filmversion des Lie-
des bleibt selbst die Originalfassung des Liedermachers Ge-
orges Brassens (als Videotrack ebenfalls verfiigbar) nur ein
Schatten.

8 Femmes wurde komplett im Studio gedreht, wobei gleich
das Eingangsbild als gemalte AuBlenansicht erkennbar wird.
Die Kiinstlichkeit der Fabel erlaubt es, die Grundeinheiten
des antiken Dramas — Zeit, Ort und Handlung — im wesentli-
chen beizubehalten, was als Gegenkraft zu den Ubertreibun-
gen und Illusionsbrechungen wirksam wird. Die Schauspiele-
rinnen, angefiihrt von Catherine Deneuve, Fanny Ardant und
Isabelle Huppert, sind vom Allerfeinsten, und Regisseur
Ozon hat in Interviews hervorgehoben, er habe anfangs nicht
an die Chance geglaubt, diese Damen gemeinsam mit Ema-
nuelle Béart und Jungstar Virginie Ledoyen zusammen ver-
pflichten zu kénnen. Aber die Divenhaftigkeit ist ja auch The-
ma von 8 Femmes, und so hatten die Schauspielerinnen
reichlich Gelegenheit, ihre Alliiren in Filmkunst umzusetzen.
Die ganze Geschichte, die Kostiime und auch die sorgsam er-
stellten Farbkonstellationen deuten auf einen Zeitkontext um
1960, und genau dort wird auch die Musik angesiedelt.
Krishna Levys orchestrale Filmmusik, eine halbe Stunde
etwa, sucht uniiberhorbar die Ndhe zu Bernard Herrmanns
Vertigo- und Fahrenheit-Ton, ohne mit diesem zu ver-
schmelzen. Erstens gibt es auch Anklidnge an franzosische
Musik, von Michel Magne beispielsweise, und zweitens ist
das motivische Netz so dicht gekniipft, dafl die stilistische
Fremdheit demgegeniiber zweitrangig ist. Levy hiitet sich da-
vor, die Figuren durch ironische Brechungen zu desavouieren
— im Gegenteil, er unterbreitet stindig Angebote zur Einfiih-
lung in die Situation. Sein schonster Moment ist zugleich der
Intimste: Pierrette (Fanny Ardant) steht hinter einem Vorhang
und belauscht ein Gesprich. Sie bewegt sich nicht, die Kame-
ra weicht nicht von ihrem Gesicht, 20 lange Sekunden. Und
Levy bietet fiir diesen wundervollen Augenblick sein edelstes
Thema auf (leider wird auf der CD der Track Pierrette seule
von anderer Musik erfiillt als in der Filmszene)
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Die CD beinhaltet sowohl die Originalsongs — bisweilen in
alternativen Takes — wie auch den Levy-Score und gehort zu
den grofiten Geschenken des Jahrgangs 2002. Inzwischen
kann man den Silberling ebenso wie eine DVD in deutsch-
sprachigen Landen bezichen. Franzoésischkenntnisse lohnen
sich dennoch, denn in Frankreich wird eine besonders edle
Box angeboten, in der sich neben dem Soundtrack auch drei
DVDs befinden: Scheibe 1 présentiert den Film im Original-
format 1.85:1 und in Top-Qualitét, allerdings nur mit franzo-
sischem Ton + Untertiteln. Scheibe 2 wartet mit umfangrei-
chen Extras auf, darunter einem Making of, in dem auch die
Herstellung der stimmungsvollen Sets dokumentiert wird; au-
Berdem Interviews und Premierenspecials. Die dritte DVD
schlieBlich enthilt eine franzdsische Theaterauffiihrung des
Biihnenstiicks durch andere Actricen. Hier wird immerhin
sichtbar, welch enormen Qualitdtssprung die Verfilmung ge-
geniiber der jedenfalls im TV eher hemdsdrmelig-steifen
Biithnenvorlage besitzt. Nun staunt man umso nachhaltiger
tiber die Kameraarbeit, die Maskenbildnerei, die Fokussie-
rung der Charaktere — und Krishna Levys vorziigliche Musik,
um von den eingewirkten Songs gar nicht erst zu sprechen.

8 Femmes ist ein Highlight des abgelaufenen Jahres und in
der franzdsischen, in rotes Samt eingeschlagenen Special Edi-
tion reinster Kinogenuf3. Da er allerdings sein Publikum an-
spricht und nach Bewunderung lechzt, kommt er im heimi-
schen Pantoffelkino selbst von der besten DVD nur dann zum
Tragen, wenn man sich eine Gruppe ausgewihlter Freunde
mit Sinn fiir’s Besondere engagiert — und reichlich zu Trinken
ausschenkt.

“Die lange Annette”

The Film Music Of Ralph Vaughan-Williams
Scott Of The Antarctic: © © © © ©

Coastal Command: © © ©©

Rumon Gamba, BBC Philharmonic, Sheffield Philharmo-
nic Chorus

Chandos Recors CHAN 10007 (78:30 27 Tracks)

Annette Broschinski Ein Juwel! Das wohl spektakuldrste und
in sich grofte filmmusikalische Unterfangen dieses glanzen-
den britischen Komponisten, der sich erst im Alter von 68
Jahren (sic!) iiberhaupt der Filmmusik zuwandte, bildet den
Lowenanteil dieser CD: Scott of the Antarctic. Die meisten
Vaughan-Williams-Fans und sicher auch viele Filmmusikfans
muflten bisher auf sein spéter entstandenes ,,Derivat™ dieser
Filmbearbeitung, die Sinfonia Antarctica (Sym. No. 7), zu-
riickgreifen, um die groBartigen musikalischen Konzepte sei-
ner wirklich genialen Musik genieflen zu konnen. Durch die
Neueinspielung der vollstdndigen Filmmusik liegt nun end-
lich das ,,Original® wieder vor — ein bedeutender musikge-
schichtlicher Schritt. Doch der Reihe nach: Ralph Vaughan-
Williams (geb. 1872) war einer der bedeutendsten britischen
Musikschaffenden des ausgehenden 19. und der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts. Seine umfassenden musikalischen Té-
tigkeiten aufzulisten wiirde den Rahmen unseres Journals
sprengen, es sei aber darauf hingewiesen, da3 er bis zu sei-
nem Tode 1958 das Haupt der englischen nationalen Schule
war, teilweise zusammen mit Gustav Holst. Von Jugend an
sammelte er britische Volksmusiken, die er im Laufe seines
Lebens verwendete, verfremdete und neue Weisen hinzufiig-
te, die den bewuften, neuen ,,englischen Stil* in immer deut-
licherer Unabhingigkeit von den Musiktrends des ,,Konti-
nents* formten. Einsteigern sei diesbeziiglich u.a. seine herr-
liche Norfolk Rhapsody empfohlen. In seinen neun Sympho-
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nien spiegelt sich ebenfalls sein gewaltiges Potential, von epi-

sodenhaft-klassischen bis hin zu vollkommen abstrakt-chro-

matischen und atonalen Ansdtzen oder aber — beim eisigen

Antarktis-Thema — recht naturalistisch anmutenden Wegen.

Gegeniiber dem Komponisten Arthur Benjamin (Anm.: des-

sen Storm Cloud Cantata ist das musikalische Herz von

Hitchcock’s des Man Who Knew Too Much, und zwar bei-

der Versionen; selbst Herrmann behielt selbige bei!) erwédhnte

Vaughan-Williams einmal beildufig, daf er sich gern auch im

Gebiete der Filmmusik tummeln wiirde, was dieser prompt an

dessen Schiiler Muir Mathieson weitergab. Mathieson war

bereits intensiv fiir den britischen Film tdtig (Musikdirektor
bei ,London Films®)
und vermittelte den er-
sten filmmusikalischen

Kompositionsauftrag zu

49" Parallel. 1947/48

war es dann soweit: Das

Thema des ungliickli-

chen Captain Robert |

Falcon Scott und seiner |

Mannschaft im Wettlauf |

mit Roald Amundsen

um das frithere Errei-
chen des geographi-
schen Siidpols und ihres
flirchterlichen, todlichen Scheiterns ergab sich als gigantische
Herausforderung. Vaughan-Williams stellte umfangreiche Re-
cherchen zu dieser Expedition von 1910 — 1912 an und war
erschiittert. Die nachweisbaren, teils naiven Herangehenswei-
sen der Briten (u.a. keine Schlittenhunde, sondern die Einfiih-
rung ungeeigneter Ponies, zu wenig Essensrationen) und das
dadurch fast zwangslaufige Scheitern der Ménner von Scotts

Expedition im Kampf gegen Eis und Schnee, unpassierbare

Wiisten, Eiswind und nackten Fels hinterliessen bei Vaughan-

Williams einen derart tiefen Eindruck, dal3 er — seiner eigenen

Pramisse folgend — bereits lange vor den Dreharbeiten mit

dem Komponieren begann und die Hauptmotive festlegte.

Seiner Ansicht nach sollte ohnehin zuerst die Musik geschrie-

ben werden, und nach dieser dann der Film konzipiert wer-

den...Natiirlich kam es anders. Das soll hier aber nicht vertieft
werden; die Anekdote findet sich booklet.

Im vorliegenden Fall schrieb Vaughan-Williams fiir ein riesi-

ges Orchester eine zunéchst geradlinig wirkende Melodie, die

trotz zahlreicher Querstinde einfach harmonisiert ist (Main

Titles, Prologue). Sie entpuppt sich gleichsam auch als das

Motiv des Captain Scott selbst, was spdtestens bei Scott on

the Glacier deutlich wird. Neben volksliedartigen Einfliissen,

die besonders bei den beiden Tier-Themen Pony March und
streckenweise auch dem Penguin Dance (viele tiberméBige

Klinge) zutage treten, fallen besonders vier Strukturen sehr

auf:

1. Eisstiirme — im Film durch Studiotechnik erzeugt, in der
Sinfonia Antarctica durch die klassische orchestrale
Windmaschine: sparsam eingesetzt, aber selbstverstind-
lich der naturalistischste aller Ansédtze (in mehreren
Parts, besonders typisch in Blizzard);

2. der melancholisch-seufzende Frauenchor im Frage-Ant-
wort-Schema mit einem einzelnen Sopran; verzweifelt
klingend, wie dahingeweht, durch seine Atonalitit auch
sehr ,kalt* und schicksalsergeben oder sogar schicksals-
gebend wirkend (ebenfalls in mehreren Parts, ebenfalls
besonders typisch in Kombination mit dem ,,Eiswind* in
Blizzard);

3. Attribute der Eiswiiste wie das Glitzern der Eiskristalle
in den Eisbergen und Eisschollen (Ice Floes u.a.); helle,
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klingende Elemente: windartig blasende Holzbldser iiber
den helleren, staccato gespielten Instrumenten, dazu mo-
numentale, unbarmherzige Bésse;

4. das erhabene Gletscher-Motiv, diistere Bésse, langsam
und getragen (Climbing the Glacier);

5. das verzweifelte Marsch-Thema mit Betonungen auf 2
und 4, in einem eher konstanten Moll gehalten unter Ver-
wendung einer fatalistischen Glocke (erstmals seit dem
Film wieder horbar: Snow Plain);,

Das fast empathisch anmutende Einfiihlungsvermogen Vaug-

han-Williams® in das Schicksal der englischen Expedition-

steilnehmer, die gegen die unbarmherzige, tddliche Schonheit
der lebensfeindlichen Antarktis ankdmpften (Tagestemperatu-
ren meist unter — 40°C; tiefste gemessene Temperatur der

Erde auf Antarctica: - 89,6 °C) und schlieBlich grausam ver-

loren, ist fast unglaublich. Sowohl die daraus 1952 hervorge-

gangene Symphonie ist absolut horenswert — etwas fatalisti-
scher, mit lansameren Entwicklungen der fiinf Abschnitte, ei-
ner hinzugefiigten Orgel und einem resignativ-depressiven

Finale der einsamen Windmaschine ganz am Schluf; in Form

der Satzbezeichnung findet sich hier der einzige direkte Be-

zug auf die Scott-Expedition — als auch dieser konzertante

Soundtrack aus brillanten Einzelstiicken. Jeder Sammler soll-

te ihn sein eigen nennen!

Die beiden weiteren Werke auf der Scheibe miissen etwas

kiirzer kommen: Die Coastal Command Suite liegt bereits

vor, u.a. in den Marco Polo Film Music Classics (Andrew

Penny mit dem RTE Concert Orchestra). Hierbei handelt es

sich um einen Dokumentarfilm, der die Suche diverser Flug-

boote vom Typ ,,Sunderland” nach deutschen Schlachtschif-
fen von der Nordsee bis nach Island im Zweiten Weltkrieg er-
lautert und heroisiert. Hierbei war — &hnlich wie beim fil-
misch erzwungenen ,,optimistischen* Ende von Scott of the

Antarctic - der Fokus auf eine Heroisierung der soldatischen

Handlungen gelegt, die gesamte Musik triagt daher stark na-

tionale Ziige, auch hier scheinen immer wieder verschiedene

Volksweisen durch, der Atonalitit sind deutlich stirkere

Grenzen gesetzt. Vielmehr folgen alle musikalischen Themen

einer weitestgehend ,,singbaren” Struktur, von mystischen

Passagen (The Hebrides) bis zu spannungsgeladen-patrioti-

schen Fanfarenklangen (Dawn Patrol).

Die Ersteinspielung von The People’s Land stellt ebenfalls

einen Dokumentarfilm dar. Er wurde vom British Council in

Auftrag gegeben, um die Arbeit der Denkmalschutzorganisa-

tion NATIONAL TRUST zu schildern. Insbesondere hier schei-

nen diverse englische Volkslieder durch, die im booklet auch

Erwéhnung finden: ,JJohn Barleycorn®, ,,The Springtime of

the year®, ,,Chairs to mend* und ,,.Love will find out the

way*, was insbesondere beim genannten inhaltlichen Ansatz
nur logisch erscheint. Im Original wird die Musik wohl oft
vom Kommentar iibertont, dennoch ist das gesamte Werk als
eine fortlaufende Musik konzipiert, die von der Steinkreisan-
lage bis zu Festungen in immer wieder neuen Stimmungs-
schwankungen von der wundersamen Heimat der Briten kiin-
det. Musikalisch sind viele ,,pastoral wirkende Ansitze zu
verzeichnen, nicht zu verwechseln mit seiner gleichnamigen
Symphonie, aber durch ihre gelassene, friedliche Ausdrucks-
weise mit dariiber modulierenden einzelnen Fldten oder ande-
ren Soloinstrumenten erscheinen sie streckenweise wie Rous-
seau’sche Naturbilder. Daneben setzt Vaughan-Williams in
seiner gewohnt zwischen den Tonarten hin- und herwechseln-
den Harmonik auch kurze Ténze mit historischen, teils auch
militdrischen Ankldngen. Gerade durch seine Charakteristik
als ein diversen Stimmungsschwankungen unterworfenes, in
sich geschlossenes Programmusikstiick machen The People’s
Land sehr reizvoll.
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Prelude aus Man Without A Star
(Arnold Hughes / Frederick Herbert, 1954)

Von Martin Bottchers Tausender-Melodie, Gordon Piedesack
hat sie an selber Stelle des letzten Heftes vorgestellt, verab-
schieden wir uns und reisen 20 Jahre zuriick, um ein kurzes,
aber besonders raffiniertes Stiick aus einer Edelwestern-Mu-
sik zu wiirdigen.

Bei der Oscar-Verleihung fiir den Filmjahrgang 1952 wurde
Dimitri Tiomkin gleich zweimal mit der begehrten Statue
ausgezeichnet: fiir seinen instrumentalen Score zu dem We-
stern High Noon, und fiir das beriihmtgewordene Titellied
desselben Films, Do Not Forsake Me Oh My Darlin’. Eigent-
lich war diese Entscheidung ganz logisch, denn Tiomkins Or-
chesterstiicke beruhten im wesentlichen auf dem melodisch-
rhythmischen Material des zum Vorspann erklingenden Lie-
des. Selbiges wurde nachgerade so erfolgreich, dafl es in Dut-
zenden von Aufnahmen erschien. Das immer fiir eine Uberra-
schung bereite Label Bear Family hat denn auch vor kurzem
eine CD als Anthologie dieser Cover-Versionen aufgelegt.
Mit diesen Neuaufnahmen des Tiomkin-Songs war es in den
fiinfziger Jahren langst nicht getan. Denn wie immer, wenn
etwas erfolgreich war, lieB Hollywood eine Flut von Imitaten
folgen. Nicht nur Tiomkin selbst wurde angeheuert, um wei-
tere Titellieder zu Western zu verfassen, sondern auch andere
Komponisten. Der Malistab lautete: entfalte in 80 Sekunden
eine heroische Ballade, die mit dem Film nicht viel zu tun ha-
ben muB, und greife sie am Ende des Films als Rahmen wie-
der auf.

Zu den attraktivsten und eingingigsten Balladen dieser Art
gehort jenes Stiick, das ich diesmal vorstellen mochte. Der
Komponist Arnold Hughes und sein regelméBiger Textpartner
Frederick Herbert schrieben zwei Jahre nach High Noon ein
Musterbeispiel dieses Booms.

Man Without a Star genief3t unter den vielen B-Western des
Universal-Studios einen besonders guten Ruf, weil die Erzih-
lung von Borden Chase mit gewohnter Straffheit 80 Minuten
zu fiillen wuBte, auBerdem eine erwihlte Besetzung mit Kirk
Douglas, Claire Trevor und Richard Boone zur Verfiigung
stand. Die Kameraaufnahmen grof3er Viehtrecks waren so ge-
lungen, daf3 sie spater noch in Dutzenden von Film- und TV-
Produktionen Verwendung fanden.

Douglas spielt einen Mann, der seit unliebsamen Erfahrungen
die Begegnung mit Stacheldraht haft und immer weiter west-
wirts zieht, um dem dornigen Metall zu entgehen. Nur ein-
mal — und davon erzdhlt Man Without a Star — entsagt er
seinen Grundsitzen, weil ein Konflikt nicht anders zu 16sen
ist. Anschlielend zieht er weiter, ganz Inbegriff des heroisch-
vereinsamten Westerners. Er ist der Mann ohne Stern, der das
Gesetz achtet, sich aber nicht auf die Stufe der staatlichen
Autorititen stellt und seinen eigenen Weg geht.

Von dieser Haltung kiindet auch das Titellied: ,,Who knows
which way the right way goes? The night is dark, the way is
far, for a man without a star! Who knows which way the
whirlwind blows — or where the trail up tomorrow goes, for a
man without a star.” Wer weil3, welcher Weg der richtige ist?
Wer weil}, welchen Weg der Sturmwind nimmt? In jedem Fall
gilt die Losung: wer Barrieren errichten will, um anderen den
Weg zu versperren, sollte vorher griindlich nachdenken.
Natiirlich werden hier triviale Weisheiten ausgeplaudert, und
so mancher Amerikaner hat sich schon iiber die Western-Bal-
laden echauffiert. Wenn ich gerade dieses Stiick unter seines-
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gleichen ausgewdhlt habe,
dann deshalb, weil es drei
Vorziige besitzt: es ist glin-
zend orchestriert, es besitzt
eine schier iiberbordende
Energie, und Frankie Laine
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singt in einer eigenen Klasse.
Der Text strotzt vor Wieder-
holungen des ,,Who knows*
und natiirlich der Titelzeile.
Arnold Hughes vermag es je-
doch, den kleinen melodi-
schen Bausteinen durch kras-
se Akzente sowie auf- und
niederrauschende Streicherli-
nien und die Rhythmusvor-
gabe fiir die erste Szene des
Films (sie spielt in einem
fahrenden Zug) eine Agilitét
zu verleihen, durch die man
die im Grunde simple Formanlage vergifit. Und dann ist da
noch der Sanger. Vielleicht sind den geschétzten Leserlnnen
typische Western- und Countrysdnger bekannt, von Roy Ro-
gers und Gene Autry iiber Tex Ritter und all die aktuellen
Biiffellederbarden mit ihren Gitarren. All diese Ménner schei-
nen immer in der Umgebung aufgewachsen zu sein, die sie
besingen. lhre Songs sind konservative Loblieder auf die
kleinen Farmen und das romantische Cowboydasein.

Frankie Laine hat damit nicht das Geringste zu schaffen. Sei-
ne Stimme verkorpert einen AuBenseiter, einen Chronisten,
der das Geschehen unbestechlich in den Blick nimmt und auf
eine hohe dramatische Ebene transportiert. Roy Rogers und
Gene Autry verschleifen Konsonanten, weichen die melodi-
schen Linien auf und baden sozusagen den eigenen Gitarren-
kldngen. Laine bleibt unsichtbar, er macht sich die Kraft des
Orchesters zu eigen, und seine Stimme gibt einen geschérften
Ton vor. Beinahe jedes Wort erhélt eine eigene Akzentstufe,
wird vorn im Mund gesungen und erhélt so den Anschein
grofiter Wichtigkeit. Doch geht es nicht allein ums Wort. In
der ersten Strophe wird die Dynamik wieder abgesenkt; am
Ende des Vorspanns kommt sogar ein humoristisch-ver-
schmitzter Zug in die letzte Melodiephrase hinein. Doch ganz
am Schluf3 des Films, als Laine sein Lied wieder aufnimmt,
wihrend der Held davonreitet, da zieht er die Stimme hoch
und hélt den Spitzenton mit Macht, bis der finale Tusch die
Ballade beendet. Frankie Laine hat auch andere Western mit
seinem unverwechselbaren, geschirften Vortragsstil berei-
chert, Gunfight at the O.K. Corral, 3:10 to Yuma und die
Westernserie Rawhide. Doch keine andere seiner Balladen
besitzt eine vergleichbare Aura wie die Mar vom Mann ohne
Stern. Wer’s nicht glaubt: die Bear Family hat die Original-
aufnahme auf ihrer CD My Rifle, My Pony and Me ver-
ewigt (BCD 15625). Ein schones Korrektiv fiir die Annahme,
Filmmusik miisse instrumental gehalten sein, um ertrdglich
zu bleiben. Die heroischen Westernballaden der fiinfziger
Jahre durchkreuzen diese Haltung und bilden ein spezielles
Genre, das bislang nur allzu selten gewiirdigt worden ist.

(Fortsetzung folgt...)
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