© 2022 filmmusicjournal.ch



2 - fmj

Film Music Journal

Ausgabe 31/32 - Friihling 2004

Inhalt

02 - Impressum
06 - Editorial

Berichte
03 - Michael Kamen — Ein Nachruf
07 - Im Zeichen der Reformation: Betrachtungen zu Harveys Luther-Musik
21 - «Unconsciously Americany»; Jerome Moross zum 90. Geburtstag
27 - Dieter Schleip oder der Zustand der deutschen Fimmusik
30 - Score Of The Year 2003: Ein lupenreiner Hattrick

Interviews
04 - «Eigentlich mag ich sie alle»; Antoine Duhamel, Frankreich
10 - Zwischen Jazz und Sinfonik: Ein Interview mit Piero Piccioni
19 - Screen Archives Entertainment: Label mit Lust an der Vergangenheit

31 - Rezensionen
55 - Einzelstiick
56 - Bewertungen

Impressum

Editoren Philippe Blumenthal, Andreas Siiess; Co-Editor & Vertrieb Patrick Ruf;
Layout Bastian Stalder; Publishing The Swiss Film Music Society

Autorinnen und Autoren dieser Ausgabe

Mike Beilfuss, Philippe Blumenthal, Annette Broschinski, Lothar Heinle,
Gordon Piedesack, Patrick Ruf, Stefan Schlegel, Matthias Wiegandt.

Sowie weitere Rezensenten: Markus Holler, Frank Mehring, Matthias Noe, Klaus
Post, Dany Riemenschnitter, Andreas Schweizer, Andreas Siiess.

@ Scoresheet @

Das Diskussionforum von The Film Music Journal

Wo?

Anmeldung unter: http://de.groups.yahoo.com/group/scoresheet/

Alles weitere wird erkldrt. Man kann die gewiinschten Optionen ,,e-mail®, ,tigliche
Zusammenfassung® oder ,,nur Internet” selber auswéhlen. Sollte jemand mit der
Anmeldung Probleme haben, schreibt an: tftmj@bluewin.ch

Was kostet mich das?
Natiirlich nichts, die Teilnahme an diesem Forum ist unentgeltlich.

Was lauft da?

Es dreht sich zumeist alles ums Thema Filmmusik und Film. News verbreiten sich am
schnellsten im Internet, Fragen werden hier recht zligig beantwortet (sofern moglich...).
Jeder darf zum Thema Filmmusik schreiben was er denkt, fiihlt und sagen mdchte,
natiirlich mit dem gebiihrenden Respekt den anderen Teilnehmern gegeniiber. Die
Moderatoren behalten sich vor, Teilnehmer zu verwarnen oder auszuschliessen, die
gegen Anstand und gute Sitte verstossen.

Alles weitere konnt ihr im Forum erfragen, oder schreibt einfach an tfmj@bluewin.ch
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Michael Kamen - Ein Nachruf

phb Michael Kamen wurde am 15. April
1948 in New York City geboren, wo er
auch die High School of Music and Art
besuchte um dann auf der Juilliard School
of Musik Oboe zu studieren. Durch seine
Teilnahme an Leonard Bernsteins “Young
People’s Concerts” kam Kamen in Kontakt
mit Komposition und Orchestration
fiir ein grosses Orchester. 1976 wagte
er, nach einigen Konzertwerken, den
Sprung nach Hollywood, wo er The Next
Man vertonte. Etwas spiter weitete er
sein musikalisches Einflussgebiet auf
Arrangements im Rock- und Popbereich
aus, notabene arbeitete Kamen u.a. mit
Grossen wie Pink Floyd (an The Wall),
Metallica, Bryan Adams, David Bowie,
Eric Clapton zusammen.

In Sachen Filmmusik war Michael Kamen
zuallererst fiir seine Actionscores Ende
der 80er Jahre bekannt, hier in erster Linie
mit Bruce Willis-Titeln wie Die Hard (I
- IIT) oder der Lethal Weapon Serie von
Regisseur Richard Donner sowie seinem
einmaligen Auftritt als 007-Komponist
fiir Licence to Kill. Weltweites Aufsehen
und unzéhlige verkaufte Platten generierte
seine Filmballade “Everything I Do”, die
er fiir Bryan Adams und Robin Hood:
Prince of Thieves komponierte. In diesem
Zuge folgten weitere Hits zu Don Juan
de Marco oder The Three Musketeers
und fiir Kamen nach der Actionschublade
die Kostiimfilmablage mit potentiellem
Hitparadeneffekt. Etwa Mitte der 90er
Jahre verabschiedete sich Kamen mehr
und mehr von den grossen Blockbustern,
hin zu kleineren oder ihm wichtigen
Projekten wie Mr. Hollands Opus, Circle
of Friends, The Winter Guest oder The
Iron Giant. Abermals zuriick an die
Spitzen der Kinokassen kehrte er 2000
mit der fulminanten Comic-Verfilmung
X-Men von Bryan Singer.

Von  einigen  Filmmusikliebhabern
wird der 1983 fiir David Cronenberg
komponierte The Dead Zone als eines
der besten und auch innovativsten Werke
von Michael Kamen gehandelt, wéhrend
er eines seiner schonsten Themen fiir
die grossangelegte Fernseh-Mini-Series
Band of Brothers verfasste. Lange Zeit
als legendir und besitzbediirftig galt auch
seine Highlander-Musik.

Seine letzter auf Tontrdger erschienene
Filmmusik war die Musik zum Western
Open Range von Kevin Costner. In
knapp 25 Jahren hat er tiber 70 Musiken
hauptséchlich fiirs Kino geschrieben und
eine ganze Reihe musikalischer Projekte

von Philippe Blumenthal & Patrick Ruf

ausserhalb des Zelluloid betreut.

Michael Kamen starb am 18. November
2003 in seinem Heim in London an den
Folgen eines Herzinfarktes.

pr Die Nachricht von Michael Kamens
Tod hatte mich sehr getroffen. Dabei
handelte es sich aber nicht um jene
Art von Betroffenheit, wie man sie
bei einer unerwarteten und plotzlichen
Todesnachricht empfindet. Nein, meine
Trauer war personlicher. Etwa so, wie
wenn man zufillig in der Zeitung liest,
dass ein alter Schulkamerad unerwartet
gestorben ist. Zwar habe ich mit dem
Komponisten nicht gemeinsam die
Schulbank gedriickt, aber iiber all die
Jahre ist er mir dennoch sehr vertraut
geworden. Dafiir gibt es zwei Griinde.

Der Erste ist, dass ich seine Musik sehr
mag und mich daher auch stets auf seine
neueste CD gefreut habe. Zu meinen
personlichen Highlights - sei es weil mir
die Musik besonders gefillt bzw. mich
an Vergangenes erinnert oder mich der
Film sehr beriihrte - gehdren natiirlich
seine Partituren zu den Lethal Weapon
Filmen, welche er zusammen mit David
Sanborn und Eric Clapton einspielte und
deren souliges Saxophonthema, bluesiges
Gitarrenmotiv sowie die fulminanten
symphonischen Actionpassagen mich
immer wieder aufs Neue begeistern.
Nicht fehlen diirfen natiirlich auch die
abenteuerlich-epischen ~ Melodien zu
Robin Hood und dem Degen-und-Mantel-
Streifen The Three Musketeers, welche
dank den Bryan Adams Songs auch
ausserhalb der Filmmusikgemeinschaft
sehr populdr waren. Ganz besonders
in Herz geschlossen habe ich Circle
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Editorial

von Philippe Blumenthal

Liebe Leserinnen, liebe Leser

Es ist immer wieder etwas besonderes,
in Internetforen iiber sich selber, bezie-
hungsweise tiber das Film Music Journal
zu lesen: Nur ein jahrlich zweimaliges
Erscheinen sei einfach zu wenig und ei-
gentlich sind die ja eh ein Seniorenclub.
Punkt eins habe ich bereits vorige Male
angesprochen. Im Moment schaffen wir
einfach keine drei Ausgaben im Jahr und
ich sehe gerade im Newsteil keine Prob-
leme flir uns, der ist fester Bestandteil
von Internet und Foren, da kommt kein
gedrucktes Heft mehr mit. Also bes-
chrianken wir uns auf unsere Stérken.
Gerade zu zweiterem habe ich ein zwi-
espiltiges Gefiihl. Ist man einfach zu alt,
wenn man nicht alles yippediduda toll
findet was die neue Filmmusik auf den
Markt schmeisst? Oder wenn man sich
auch um die teils vergessen geglaubten
europdischen Ausgaben und deren
Komponisten kiimmert? Vielleicht auch,
wenn man gerne in vergangenen Zeiten
stobert? Ich finde eigentlich unsere
Mischung recht gelungen. In unserem
Autorenteam sind ebenso junge, hun-
grige Filmmusikbegeisterte, wie gestan-
dene, erfahrene Sammler mit einem tber
die Jahre gewachsenen Wissen und wir
decken einen umfangreichen Zeitraum
ebenso ab wie eine anstindige geograf-
ische Breite. Ehrlich, zu alt finden wir
uns eigentlich nicht.

Nun noch zu etwas ganz anderem: An
den Solothurner Filmtagen 2005 findet
ein Filmmusik-Forum statt, das sich um
das Schweizer Schaffen in der Filmmusik
dreht. Interessierte inldndische Filmkom-
ponisten sind herzlich willkommen, sich
bei Oliver Leist (oliverleist@hotmail.
com) zu melden.

Viel Lesevergniigen!
Philippe Blumenthal
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of Friends (das irische sehnsiichtig-
melancholische Hauptthema ist einfach
gottlich) und ebenfalls Jack rotiert immer
wieder in meinem CD-Player. Die Perle
unter den Soundtracks des Verstorbenen
ist fir mich aber nach wie vor Mr.
Holland’s Opus, den ich personlich auch
gerne als Mr. Kamen’s Opus bezeichne,
denn die ergreifenden Melodien sind
von atemberaubender Schonheit und
iiberwiltigender Emotion und riihren
mich immer wieder zu Trdnen. Gerne
hore ich mir auch seine Werke ausserhalb
der Filmwelt an. Das Saxophon Concerto
zum Beispiel hatte ich aus Interesse am
Soloinstrument gekauft, ohne dabei zu
realisieren, dass es sich beim Komponisten
um den Filmmusiker Kamen handelte.
Das fand ich erst viel spéter heraus, was
meine Begeisterung fiir dieses Werk nur
noch steigerte und meine Eltern fast in
den Wahnsinn getrieben hatte. Im selben
Jahr komponierte der Maestro das Guitar
Concerto, welches aber erst acht Jahre
spéter in Japan verdffentlich wurde. Ohne
Zweifel ein teurer Kauf, den ich aber bis
heute keine Minute bereue.

Der zweite und vielleicht noch viel
wichtigere  Grund, weshalb  mich
Michael Kamens Tod dermassen hart
trifft, ist, dass ich ihn aufgrund von
zwei Interviews ,kannte”. Anlésslich
des Telefongespriches im Oktober 1995
lernte ich den Maestro als freundlichen,

warmherzigen und humorvollen
Menschen kennen, der sehr gerne und
leidenschaftlich iiber seine Arbeit und
Filmmusik im Generellen sprach und
mich mit seiner Begeisterung regelrecht
infizierte. Zu jener Zeit war ich noch
nicht sehr lange als Autor fiir das Film
Music Journal titig und somit zéhlte der
gebiirtige New Yorker zu meinen ersten
Interviewpartner. Den Eindruck, den er
bei mir hinterliess, war demzufolge sehr
gross und wurde auch noch gesteigert, als
ich thn im Sommer 1996 in London traf.
Abermals entpuppte er sich als idealer
Interviewpartner, der mich aber nicht nur
durch sein grosses Fachwissen, sondern
auch durch seine menschlichen Qualitdten
tief beeindruckte. Im Showgeschéft ist
vieles nur Schein, billige Effekthascherei
und clevere Eigenwerbung. Doch wenn
jemand ehrlich und aufrichtig ist, so merkt
man das. Und bei Michael Kamen habe
ich diese Ehrlichkeit und Menschlichkeit
im Telefoninterview gespiirt, welches sich
im personlichen Gesprich bestitigte. Das
hat mich nicht nur sehr beriihrt sondern
auch beeindruckt. Doch der Musiker
hat nicht nur mich personlich, sondern
auch das Film Music Journal als Ganzes
geprigt. Er war ndmlich einer der ersten
A-List Komponisten, dessen Interview
wir veroffentlichten und somit hat er
stark zur Anerkennung und Attraktivitét
des Heftes beigetragen. Er wurde wie
beispielsweise Patrick Doyle zu einer Arte

«Eigentlich mag ich sie alle» Antoine Duhamel,

inoffizieller Pate unserer Publikation, an
dessen Karriere die gesamte Redaktion
teilnahm.

Der Verlust dieses Kiinstlers ist gross
und hinterldsst eine immense Liicke in
der Filmmusikwelt, die nicht geschlossen
werden kann. Michael Kamen wird mir
fehlen. Er wird uns allen fehlen.

Michael Small

phb Am 12.11.2003 starb der an Krebs
erkrankte Komponist Michael Small im
Alter von 64 Jahren.

Small wurde am 30. Mai 1939 in
New York City geboren. Er wuchs in
Maplewood, New Jersey auf und nahm als
Kind Klavierunterricht. 1962 zog Michael
Small wieder nach New York und studierte
Orchestration beim Komponisten Meyer
Kupferman, der dem Music Department
des Sarah Lawrence Colleges vorstand.
Michael Small hat in seiner rund knapp
iber 30jahrigen Filmmusiklaufbahn zu
iber 50 Filmen die Musik geschrieben.
Zu seinen bekanntesten Werken zdhlen
die Scores zu Klute, The Parallax View,
The Stepford Wives, The Marathon Man,
The Postman Always Rings Twice, The
China Syndrome, Mountains of the Moon,
Mobsters und Consenting Adults. Der
Grossteil seines Schaffens wurde leider
nie als Soundtrack Album verdffentlicht.

Frankreich

Auch in diesem Jahr brillierte das Filmfest
Braunschweig wieder mit einem Themen-
Beitrag in der Sparte ,,Film und Musik®.
Ausgewidhlt wurde der franzosische
Komponist Antoine Duhamel, der
neben einer erfiillten Laufbahn in der
E-Musik auch eine ebenso eloquente
Biographie innerhalb der Filmmusik
verzeichnen  kann.  Neben  einer
Werkschau, die zahlreiche Vertonungen
in der verschiedensten Filmen und einen
guten Uberblick iiber das facettenreiche
Wirken des Meisters bot, fithrte vor allem
ein herausragender Abendvortrag am
29.10.2003 in das Schaffen Duhamels an.
Als Redner war Prof. Lothar Prox geladen,
der — ausgehend von einer ehemaligen
Ausbildung zum Konzertpianisten und
dem Promotionsschwerpunkt Richard
Wagner — seit vielen Jahren fiir die
Anerkennung der Filmmusik kdmpft (u.a.
durch die Einrichtung der Filmmusik-
Biennale). Prox betonte als Wurzel

des differenzierten Komponierens von
Duhamel unter anderem sein Aufwachsen

in einem musischen  Elternhaus.
Die frithzeitige Pragung durch die
Cinématique  francaise sowie die

Schwerpunkte ,,Kinomythen* (historische
Stummfilme, klassische Western,
»Klassiker* allgemein wie Citizen Kane,
u.v.m.) filhrten ganz offensichtlich zur
Berticksichtigung der verschiedensten
Kompositionsansdtze und —techniken
seitens Duhamels, die wiederum von
den Regisseuren der vertonten Filmen
nochmals szenisch eingesetzt wurden.
Als Horbeispiel wurden Motivpassagen
aus dem Film Pierrot le Fou vorgetragen,
der sowohl ein romantisches, leicht
schluchzend wirkendes Motiv enthilt,
das ausgespielt wird, als auch ein
desillusioniertes  Staccato-Motiv  der
zerbrochenen Liebe, das wiederum von
Godard nur fragmentiert, ,,zerhackt”
eingesetzt wurde. Die Wiederauffindung

von Annette Broschinski

eines Werkes von Philippe d’Orléans
(s.u.) erarbeitete Duhamel fiir einen
filmischen Einsatz zusammen mit seiner
Frau. In Death Watch benutzte Duhamel
eine ,getiirkte* Kantate a la Guillaume
de Marcheau, einem franzosischen
Altmeister. Um die Hispanien-Manie
seiner Landsleute teils zu benutzen, teils
zu illustrieren, verwendete Duhamel fiir
Belle Epoque einen charismatischen
Bolero. Der verdiente ,,Silberne Béar*
auf der Berlinale 2002 fiir Laissez-
passer steht in seinem Schaffen neben
jazzigen-kiihlen Klidngen, die durch ihre
verfremdete Lounge-Charakteristik die
pathologische Kilte gegeniiber zutiefst
menschlichen Idealen verkorpert (La
Voleuse). Interessant entpuppte sich auch
besonders die Verstdrkungswirkung von
dreiverschiedenen Filmenden von Truebas
Shanghai Spell, einem der Ara des Film
Noir huldigenden Verfilmung, deren
TodesschuBl am Ende von verschiedenen



Protagonisten jeweils anders interpretiert
wird. Duhamel antwortete mit den
Versionen ,,Stille®, ,,action-Musik* und
mit einer ,traurigen Bitter-Musik®, die
zudem mit einer Zeitlupe gekoppelt ist.
Dies und unzdhlige weitere Beispiele
wie das sirrend-dtherische Motiv der
geistigen Verirrung in Le Singe Fou oder
die phantasievoll ausufernden Tangos
in L’acrobate legen Zeugnis ab von
Duhamels wirklich iiberragendem Talent,
fast alles aus und mit Musik zu machen.

Der Phantasie und der Schaffenskraft
von Antoine Duhamel stand und steht
anscheinend nichts im Wege, und eine
Beschiftigung mit seinem Oeuvre
wird unserern Lesern daher dringend
angeraten!

Annette Broschinski: Herr Duhamel, wir
sind sehr gliicklich, dieses Interview
mit lhnen machen zu diirfen. Wir sind
deutsche Filmmusikfreunde, die in einem
deutschsprachigen Heft, dem Film Music
Journal, publizieren.

Antoine Duhamel: Ich freue mich auch.
Ich hitte gern ein Heft, wenn es fertig
ist!

Natiirlich! Das ist selbstversténdlich.
— Wir freuen uns bei der gewaltigen
Flut an Einfliissen, die aus Nordamerika
kommen, immer iiber Madglichkeiten,
iiber europdische Filmmusik zu berichten
und haben daher viele Fragen. lhr erster
Kontakt zur Filmmusik - fand er bereits in
lhrer Kindheit und Jugend statt?

Am Ende des Zweiten Weltkriegs — im
Sommer 1944 — wollte ich ohnehin schon
Komponist werden. Ich ging zudem immer
gern ins Kino. Genau zu dieser Zeit, am
Ende des Kriegs, wurde die Cinématique
francgaise erdffnet, die ich bereitwillig
nutzte; diese Begeisterung meiner Jugend
wurde zu einer Leidenschaft.

Wollten Sie als Komponist in erster Linie
E-Musik schreiben? Oder von Anfang an
auch Filmmusik?

Ja, natiirlich, ich wollte beides, und neben
der Filmmusik habe ich ja auch all die
E-Musik gemacht, wie Konzerte, Opern
etc. Aber damals war ich auch besonders
begeistert von den Filmmusikaspekten,
besonders auch von ganz alten Filmen, den
Stummfilmen, wie solche von Murnau.

Filmmusik war fiir Sie also nie negativ
belegt?

Nein, aber in Frankreich generell ist die
Filmmusik leider nicht gut angesehen.
Man muf} dann dauernd kdmpfen!

Sie haben unter anderem bei Olivier
Messiaen gelernt...

Als ich Musikstudent war, ab Herbst 1944,
und bereits im Konservatorium, lernte ich
den jungen Komponisten Pierre Henri
kennen und freundete mich mit ihm an.
Er war Schiiler Messiaens. Bisher war ich
selbst eher konservativ erzogen worden,
aber durch Henri lernte ich die Aspekte
der modernen Musik kennen. Da ich mich
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schon vorher fiir Schonberg interessierte,
wollte ich auch gleich in die Klasse von
Messiaen, durfte aber nicht so schnell
wechseln und habe daher zunichst durch
meine Kommilitonen lernen miissen, bis
ich selbst hineinwechseln durfte. Mein
eigentlicher Lehrer war René Leibowitz.
In dieser Zeit hat sich unheimlich viel
bewegt, wir haben die surrealistische
Kunst, Picasso, und vieles Neues mehr
entdeckt. Und dazu kam die Leidenschaft
zu den alten, besonders den deutschen

Stummfilmen.

..ich selbst mag Messiaen besonders
durch seine Orgelwerke. Kénnen Sie auch
Orgel spielen und haben Sie sie manchmal
in ihren Kompositionen verwendet?

Ich  habe Messiaen oft in der
Dreifaltigkeitskirche in Paris spielen
gehort, als er aus der Kriegsgefangenschaft
zuriickkehrte. Ich selbst kann es leider
nicht so gut.

Haben Sie ein Lieblingsinstrument?

Im Orchester? Das ganze Orchester!!
Aber ganz besonders die Streicher, aber
auch die Klarinette, und irgendwie mag
ich sie alle.

...das habe ich auch schon herausgehért.
Daher die Frage!
...ja, das mufl man auch héren...

...0ft geben ja leider die Regisseure den
orchestralenWeg vor. Wie ist da ihre
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Erfahrung?

Ich habe auch die Orchestrierungen
niemals aus der Hand gegeben, ich habe
das immer selbst gemacht. Komponieren:
Das ist fir mich beides, die Musik
schreiben und die Musik orchestrieren.

In den USA wurde und wird den
Komponisten da oftmals hineingeredet...
Dafiir war das aber eine echte Kunst,
besonders in den alten Zeiten! Die waren
richtig gut, die dortigen Spezialisten fiir
Orchestrierungen.

Wie erreichen Sie die hohe atmosphérische
Dichte in ihren Musiken? Wie erfiihlen Sie
das beim Komponieren?

Ich bin der Sohn eines Schriftstellers,
meine Mutter war Schauspielerin. Ich bin
daher sehr Kkiinstlerisch aufgewachsen,
schreibe selbst gern Texte und liebe
Bilder. Historische Gemalde dienten mir
auch schon oft als Inspiration fiir Musik.
Ich komponiere auch fiir heutige Maler.

Wie?

Meine erste Filmmusik war eine Musik
iiber den Maler Hans Hartung. Da war
ich 22 Jahre alt; diese Musik wurde aber
niemals verwendet. Meine zweite FM
habe ich gar nicht zuendegefiihrt, dabei
handelte es sich um ein Projekt iiber
priakolumbianische Kunst.

Erstaunlich!

Ich habe auch mit unendlich vielen
anderen zusammengearbeitet, u.a. auch
einige ARTE-Filme iiber verschiedenste
Kiinstler, ich habe aber auch biblische

Stoffe =~ verwendet, zum  Beispiel
,Jeremiah®.

Sie sind anscheinend ein echter
Renaissance-Mann, der von allen

Disziplinen etwas versteht und daraus
etwas macht!
Das hore ich gern...!

Haben Sie ein Lieblingsorchester, mit dem
Sie besonders gern zusammenarbeiten?
Nein, das habe ich nicht. Als ich
jung war, habe ich noch von -einer
eigenen Opernkompanie getraumt, wie
Stockhausen und andere. Es kam aber
nie dazu. Das ist eigentlich schade, denn
wenn man sehr eng mit einem Orchester
verwurzelt ist, hilft das der musikalischen
Intensitdt. Aber es geht natiirlich auch
so, mit immer neuen Kontakten. Zum
Beispiel habe ich ja auch gestern hier
in Braunschweig ein Orchester wieder
ganz neu kennengelernt, und die
Zusammenarbeit war wunderbar...Aber
ich trdume noch immer von einer solchen,
eigenen Truppe.

Ein Traum fiir die ndhere Zukunft?

Nein, leider nicht, momentan habe ich
gerade  eher  schulisch-musikalische
Projekte. Ich habe ja frither eine eigene

Musikschule gegriindet, die ich 5 — 6
Jahre lang geleitet habe. Das habe ich
jetzt aber abgegeben.

Haben Sie Schiiler?

Nein, ich habe keine mehr. Ich habe aber
einigeAuftrage flirMusikschulen,andenen
ich gerade arbeite. Vor einigen Jahren
habe ich beispielsweise fiir ein Stidtchen
in Frankreich eine Konzertpromenade fiir
ein Musik-Festival geschrieben, mit den
verschiedensten europdischen Schiilern.
— das hat mir viel Spal} gemacht!

In lhrem Oeuvre befindet sich auch
Stummfilmmusik; das ist heute eher
ungewdhnlich. Das geht doch sicher auch
auf die Wurzeln in der Kindheit mit den
deutschen Stummfilmen zuriick?

O ja, das ist ein Kindheitstraum!
Daher war es fiir mich wichtig, diesen
Jugentraum zum Beispiel in dem Film
L’homme du large zu verwirklichen,
einer der wichtigsten Dinge in meinem
ganzen Leben.

Wie sind Sie mit schwierigen Stoffen und
schwierigen Regisseuren umgegangen?
Welcher war ihr Lieblingsfilm?

L’acrobate! Das ist wirklich mein liebster
Film. Er war ein Gliickstreffer und sehr
wichtig fiir mein Leben. Erst wollte ich
nicht recht, weil ich fiir Jean-Daniel Pollet
ausgerechnet Tango-Musik schreiben
sollte, wozu ich keine Lust hatte. Aber
dann habe ich den Tango richtig geliebt!
Aber auch Pierrot le fou von Jean-Luc
Godard war fiir mich auch eine ganz
wichtige Erfahrung. Arbeiten mit Godard
funktionierte exzellent. .... Aber trotzdem
war’s mit L’homme du large am besten,
denn dabei war der Regisseur schon lange
tot — das war am einfachsten!!

...verstandlich ! (alle lachen)

Mit einzelnen anderen war es eher
schwierig. Mit Truffaut hatte ich dauernd
Probleme...

Ich hétte eher auf Godard getippt...

Nein, nein, Godard wullte, wie er die
Musik benutzen mufBite. Wie er sie
einsetzen mufite. Truffaut hatte davon
keine Ahnung. Wir muften unsere
Zusammenarbeit dann auch irgendwann
beenden. Am positivsten habe ich aus
der Zusammenarbeit mit ihm L’enfant
sauvage in Erinnerung.

Dafiir haben Sie doch intensiv Vivaldi
benutzt? Inwiefern haben Sie die Vorlagen
verandert?

Ja, ganz recht. Ich habe das Flotenkonzert
natiirlich  ein  biichen  verédndert,
Instrumentationen und Orchestrationen
ein wenig abgewandelt, besonders was
die filmischen Solo-Passagen angeht,
aber im groflen und ganzen habe ich es
dabei belassen.

Was war mit dem Film Domicile conjugal?
...dabei haben Truffaut und ich uns dann
getrennt. Er akzeptierte meine Musik
nicht durchgehend Viele Jahre spater habe
ich sie dann wieder einmal gehdrt und
gedacht. ,,Was fiir ein Idiot, die Musik
war hervorragend!*.

Es gab sogar mal ein Sendung iiber
,,Truffaut und die Komponisten®, die habe
ich leider verpaflt. Eigentlich schade,
denn ich hétt gern gewul3t, was da gesagt
wurde..

Klingt wie bei Hitchcock und Herrmann...
- Die Themen lhrer Filmvertonungen sind
sehr europdisch, oft auch intellektuell.
Wollten Sie manchmal etwas ganz anderes
machen? Ein reines Méarchen oder gar
etwas fiir die Massen — action?

Meist war das sowieso schon beschlossen.
Aber ich habe tatsdchlich auch viel
abgelehnt. Zudem gab es aber auch Filme
bei denen ich hinterher gedacht habe: O
Gott, warum habe ich das gemacht? Mit
einem Nicht-Liebhaber der Nouvelle
Vague mufite ich einmal regelrecht
abbrechen. Die meisten Regisseure
wissen einfach nichts tiber Musik; keiner
wiirde einen Dialog einfach abschneiden,
aber bei der Musik - ,,schwupp® - wird
einfach  geschnitten. Bei Bertrand
Taverniers Que la Féte commence war
das auch so. Es war noch nicht einmal
nur meine eigene Musik, sondern auch
historische Musik des Dauphins/Infanten
Phillipe d’Orléans. Er hat selbst Musik
geschrieben, und eines seiner Konzerte
— die Musik bewundere ich sehr — habe
ich benutzt. Aber am SchluB} sind dann
beim Abmischen Kutschengerdusche und
Krach aller Art driibergemischt worden,
was mich sehr ungliicklich gemacht hat.

Haben Sie auch nicht-abendfiillende
Filmmusik-Projekte gehabt?

Am Anfang meiner Karriere habe ich
auch viel TV-Serien vertont, die sehr
erfolgreich waren, regelrechte Kultserien
(Belphégor; Le Chevalier de Maison
Rouge). Die Macher von ,,Chicago®,
also Andrew Lloyd Webber und Partner,
haben iibrigens Partien von Belphégor
verwendet...(summt die entsprechende
Passage)..und ich  befinde  mich
mittlerweile dariiber im Rechtsstreit mit
ihnen!

Am SchluB konzentriere ich mich auf zwei
Fragen, die erste: Was ist Ihre Meinung
zur ganz aktuellen amerikanischen
Filmmusikszene? Ich meine dabei nicht
die historische Musik, sondern die ganz
neue, die fiir die Massen.

...die ganz groBlen Streifen mochte ich
insgesamt noch nie, Krieg der Sterne und
so. Das habe ich meist gar nicht gesehen.
Aber Bernard Herrmann liebe ich sehr!
Andererseits habe ich aber auch Fred
Astaire bewundert und Gene Kelly, sie
waren grofartig! Und die Orchestrierer



dieser Musiken waren einfach einmalig!

Frage zwei: Wie geféllt es Ihnen hier auf
dem Braunschweiger Filmfest? Besonders
mit seiner ganz eigenen Sparte ,,Film und
Musik“?

Ich bin ja erst seit gestern hier und kannte
das Festival vorher noch nicht. Aber ich
bin duflerst angetan, und die Leute haben
beim gestrigen Einfiihrungskonzert meine
Stiicke sehr gut aufgenommen...

Gibt es so etwas auch in Frankreich?

Es ist schwierig. Etwas richtig
Vergleichbares gibt es nicht, was Musik
und Film angeht. Das einzige in dieser
Hinsicht interessante  Filmfest von
Besancon wurde leider eingestellt.

Als ich 2002 in Berlin den Silbernen
Béren fiir Laissez-passer gewonnen
habe, habe ich gesagt, daf3 ich dariiber
sehr gliicklich bin, denn in Frankreich
bin ich in dieser Hinsicht gar nicht

wahrgenommen worden. Die Kritiker
haben auch Ceux d’en face nicht richtig
beachtet, obwohl der Film sehr gut und fiir
mich sehr wichtig war, besonders wegen
der Rolle eines Komponisten darin, und
zu einer ganz besonderen Musik gefiihrt
hat. In Frankreich habe ich noch nie etwas
dartiber gelesen, das iiber die Bemerkung
hinausging ,,.Der Film Ceux d’en face
handelt von einem Komponisten® - das ist
schon ziemlich enttduschend.

Letzte Frage: Gibt es derzeit Projekte, die
Sie schon immer machen wollten, aber in
Ihrer Jugend nicht durchfiihren konnten?
Ich habe noch eine ganze Menge
Projekte. Aber seit 15 Jahren waren keine
Opern mehr darunter; Opernprojekte
in Frankreich durchzufithren zu wollen
ist wirklich sehr schwierig. Und das ist
schade. Die Bedingungen in Frankreich
sind sehr schlimm, fast uniiberwindbar.

Im Zeichen der Reformation
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Ich wiirde gern noch ein Photo machen
und bedanke mich ganz herzlich fiir dieses
Interview im Namen all unserer Leser!!
Gern geschehen!

Vielen Dank an die Veranstalter vom
iiberaus gelungenen ,,17. Internationalen
Filmfest Braunschweig®, besonderer
Dank geht an die Herren Volker Kufahl,
Heiko Fischer, Clemens Williges und
Heinz Wilke sowie fiir die geduldige
Ubersetzung Frau Florence Houdin.
Die Bereitschaft all dieser und vieler
weiterer Kollegen und Kolleginnen zur
Zusammenarbeit und die andauernden
Hilfestellungen vor Ort machen es zu einer
groflen Freude, dariiber zu berichten.

Der Besuch des néchstjéhrigen Festivals
wird allen Interessierten wirmstens
empfohlen.

von Matthias Wiegandt

Als ich die frisch erworbene Luther-CD
an Allerheiligen erstmals horte, lieBen
wenige Momente unmittelbar authorchen:
gewinnende  Motive,  eindringliche
Instrumentierungen, geschickt verldtete
Choreinsidtze. Mit der CD als ,,Werk®
vermochte ich nicht sofort warm zu
werden — ohne deswegen unzufrieden zu
sein. Mehr Geduld, sie vor allem schien
hier vonnéten.

Kurz darauf sah ich den zugehérigen
Film im groBen Cinemaxx-Kino unserer
Stadt. Die Vorstellung war ein Ereignis,
weil die iibliche Popcorn-Klientel sich
mit einem biirgerlichen Publikumsanteil
durchmischte. Noch nie in seiner
Geschichte hatte das Kino so viele Grau-
und WeiBkopfe in seinen poppig-bunten
Réumen beherbergt. Dann oOffnete sich
die Leinwand, und vor dem kritischen
Auge des normalen Kinogéngers zog ein
bestenfalls mittelprachtiger Historienfilm
voriiber, in dem die geldufigen Biographie-
Highlights aus dem Lutherleben abgefilmt
und mithsam verkleistert wurden. Von
der evangelischen Kirche mitfinanziert,
schleppten sich die zwei Stunden
stellenweise arg dahin. Fiir manchen
Sonntagskinogénger war Luther immer
noch zu schnell, doch freuten sich viele,
ihr Bildungswissen auf der Leinwand
wiedergefunden zu haben.

Richard Harveys Filmmusik vermag
als Resultat im Kinosaal nicht recht zu
iiberzeugen. Das liegt vor allem an der

schlechten Aussteuerung, hat aber auch
Griinde, die mit dem Bezug zwischen
Score und filmischer Erzdhlweise
zusammenhédngen. Es wire jedenfalls
verstiandlich, wenn jemand, der Filmmusik
nur aufgrund von Kinoerlebnissen
sammelt, den Score verschmihte.
Derweil begann die CD ihre Runden
zu drehen, ein ums andere Mal. Schon
nach zwei Tagen war das anfingliche
Gefiihl distanzierten Interesses gewichen;
dafiir stellte sich nun eine ganz neue
Empfindung ein. Ich wurde siichtig, ohne
es gleich zu bemerken. Eigentlich hitten
andere Erledigungen getitigt werden
sollen, wiren bereitliegende CDs zur
Horprobe fallig gewesen. Aber nein,
ich wollte Luther hoéren — und horte
Luther. Stunden, Tage, Wochen. Der
gesamte November war ein von Harveys
Musik bevdlkerter Monat. Erst Anfang
Dezember konnte ich mich loszureillen,
wenn auch nicht ganz freiwillig. Seither
kehrt dasselbe Gefiihl tiefer Faszination
mit jeder Wiederholung zuriick, wodurch
sich die CD von anderen Scores des Jahres
unterscheidet.
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Das hier geschilderte Phdnomen einer
skeptischen Anndherung, die bald der
Begeisterung weicht und in eine Form
der Abhéngigkeit miindet, ist mir in tiber
20 Jahren so selten begegnet, dal} ich

beschlossen habe, anstelle einer normalen
Besprechung mehr Platz zu beanspruchen
und den roten Teppich mal komplett
auszurollen.

Normal sind doch wohl andere
Einschdtzungen. Da ist erstens der
,,Volltreffer, auf den man stindig hofft
und doch zu selten erlebt: eine CD, von
der man sofort eingenommen ist und die
von Stund’ an zu den Favoriten gehort,
sofern man sich von der Euphorie nicht
hat blenden lassen. Ist letzteres der Fall, so
weicht die Uberschitzung nach wenigen
Wochen einer happigen Katerstimmung,
wandert der Silberling unauffillig ins
Regal.

Das Gegenteil ist der Flop. Man hat
von einem Komponisten zuletzt eine
grofBartige Filmmusik gehort und die
neueste Kreation gleich am ersten
Verkaufstag erworben, ohne die Kritiken
abzuwarten — nur um anschlieBend
entnervt zu erleben, wie der Komponist
den anhdnglichen Horer diesmal auf
musikalische Nulldiit gesetzt hat.

Ein dritter Fall ist wohl besonders héufig
und dann gegeben, wenn die CD ihr Geld
beinahe wert ist, einigermallen gut gefillt,
ohne gleich zu begeistern. Das also, was
in diesem Journal wertungsmifig im
Bereich 3-3.5 plaziert ist. Auch eine
Durchschnittsmusik kann Spal3 bereiten,
ladtnichtzur vielfachen Wiederbegegnung
ein, wird aber ebensowenig bei néchster
Gelegenheit im Gebrauchtwarenladen
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verduBert.
Luther kommt anders
Warum das so ist, sei in Form eines
Durchgangs nachvollzogen.

zur Geltung.

®,
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In den meisten thematisch organisierten
Filmmusiken wird gleich zu Beginn
der Haupteinfall exponiert und dann
verschiedentlich verwendet oder variiert.
Richard Harvey wéhlt jedoch einen
anderen Weg. Dem religidosen Sujet
entsprechend présentiert er einen fast
kirchenartig nachhallenden Raum, in dem
die Musik zu Gehor kommt. Er nimmt
dabei in Kauf, dal von den Worten nur
Bruchstiicke  identifizierbar ~ werden,
lateinisches Vokabular zumeist, das auch
sporadischen Besuchern aus der Liturgie
oder durch Kirchenmusikauffiihrungen
vertraut ist: Miserere, Sanctus, Kyrie
usw. Hier gilt noch die Ordnung der
vorreformatorischen Welt, die romische
Liturgie mit ihrer hierarchischen
Strenge. Das Stiick endet mit einem
Glockenschlag. Obgleich Teilelemente
spiter wiederkehren, gibt es keine
pragende Themengestalt.

Der zweite Cue beginnt klanglich so fern
und eng zugleich, als handle es sich um
eine Monoaufnahme, weitet sich erst
im zweiten Teil. Auch hier wird kein
Thema eingefithrt und der Chor weilt
im Abseits. Dafiir zeigt sich rasch, wie
wichtig und zentral die Haupttonart fiir
diese Komposition ist. Harvey 1a6t fast

alle Stiicke im d-Moll-Umfeld beginnen,
freilich nicht unbedingt auch so enden. Die
Melodiefiithrung legt vielfach eher modale
Zusammenhinge nahe, doch werden diese
durch die Harmonik vermollt.

Das dritte Stiick besitzt schon ein
ganz anderes Gewicht. Nach wenigen
Eingangstaktensetzteine Streichermelodie
ein, die allerdings ein wenig sonderbar
wirkt. Es scheint ihr ndmlich der Anfang
zu fehlen. Sie schraubt sich gleich fiir
eine Art Abgesang in die Hohe, wie er fiir
Melodieschliisse typisch ist. Tatsachlich
haben wir hier ein Fragment des spater
eingefiihrten Hauptthemas vorliegen.
Doch kann es gut sein, daf3 die Beziehung
aufgrund des fehlenden Themenkopfes
iiberhort wird. Vor allem aber bricht
Harvey an jener Stelle ab, als er das Thema
wiederholen konnte. Dafiir leistet er sich
den beinahe einzigen humoristischen
Einschub, 146t die Musik straucheln, sich
langsam wieder berappeln und zdumt
einen Dialog der Orchestergruppen auf,
der erstmals die Instrumentationsfinessen
des Komponisten hervortreten 148t. Ein
weiteres Detail von Belang kommt zur
Geltung, als der orchestrale Aufschwung
auch den Chor erfaflt. Harvey verwendet
die Stimmen hier wie ein Instrument, als
Klangfarbe innerhalb des Gefiiges, nicht
als vokale Fraktion. Nicht von ungeféahr
erinnert Track 3 in einigen Phasen an
Musik des spédten 18. Jahrhunderts mit
ihrer durchbrochenen Arbeit, in der die
Melodieziige von einer Orchestergruppe
zur néchsten gereicht werden. Markige

Blédsermotive bestétigen die Haupttonart.
Im vierten Track wird nun das historische
Umfeld Luthers durch die Wahl des
entsprechenden Instrumentariums und
typischer Floskeln betont. Allerdings
gilt auch hier die Taktordnung spéterer
Zeiten.

Ein weiterer Hohepunkt findet sich
in Nr. 5, sicherlich ndher an aktueller
Filmmusik als andere Tracks. Ein
agitierter Untergrund liefert die Basis
fiir eine neue Melodie, die von den
Streichern und dem Chor gemeinsam
vorgetragen wird. Thr Seufzervorhalt ist
charakteristisch und kehrt im Verlauf
des Scores noch mehrfach wieder. Fast
an Mozart erinnern die chromatischen
Wendungenderausgreifenden,emphatisch
aufgebauschten Melodie, die schlieBlich
in einen choralartig befriedeten Schluf3
miinden.

Eindeutig in katholischen Traditionen
ist dafiir Nr. 6 verwurzelt, in der eine
gregorianische Melodie verarbeitet wird.
Das Orchester eilt erst spdt hinzu, steuert
aber eine hymnische Trompetenfanfare

bei. Die Ordnung wird neuerlich
gefestigt.

Auch Nr. 7 bietet erregte Trompetenrufe
auf, flankiert von hektischen
Trommelschldgen, bevor der Chor
neuerlich als Steigerungsmoment

bendtigt wird. Auf dem Hohepunkt 146t
Harvey abreilen und sorgt flir einen
dissonanzgesittigten =~ Umschlag  ins
Bedrohliche. Die Extreme des Orchesters,
Piccolo und Tuba, reiben sich aneinander,



lassen die Mitte frei. Um soiiberraschender
dann ein weiterer Stimmungswandel,
der sich in einem befreit wirkenden
Chorgesang niederschlégt.

Nr. 8 blickt sozusagen durch die Brille
von Philip Glass zuriick auf barocke
Satze des frithen 18. Jahrhunderts. Wieder
macht sich der Chor mit einer heroischen
Aufwallung bemerkbar, aufs Herrlichste
eingefalit von kraftvollen Bldsern und
tempomachenden Streichern.

Dann das Mitteldrittel, mit einer neuen
Strategie. Wéhrend bis hier nur vereinzelt
motivische Partikel wieder aufgegriffen
wurden, kommt es bis zu Track 16 fast
durchgéngig zu einer Vernetzung der
Elemente. Es beginnt in Track 9 mit einer
bezeichnenden Aktion. Harvey fiihrt erst
hiersein eigentliches Hauptthema ein, aber
nicht triumphierend, als nachgelieferte
Attraktion, sondern vorsichtig, zaghaft, in
seiner Gestaltbildung nachhaltig bedroht.
Das Stiick beginnt fast wie Gepléankel,
unentschieden, gewollt konturlos. Ab
0:43 setzt piano die Themenmelodie ein,
ausbaufihig, kein Ohrwurm bis dahin.
Schon nach einer Minute weicht sie einer
anderen Idee, die man zuvor in Track 1
(ab 0:57) zu dem Wort ,,Sanctus gehort
hatte.

Cue 10 macht nun aber doch auf die
neuerworbene melodische Gestalt
aufmerksam, 1a6t sie tiber dem stabilen
Orgelpunkt schon ein wenig pragnanter
erscheinen, doch immer noch nicht wie
eine zentrale Angelegenheit.

Nun folgen die Riickgriffe Zug um
Zug. In Nr. 11 wird Material aus Nr. 5
verarbeitet, darunter das Seufzermotiv.
Wieder ist es der Chor, der einen
Energieschub einbringt, beantwortet vom
Orchestertutti.

Ein kurzes Intermezzo fiir Luthers
Mentor liefert Nr. 12, ehe die Freunde
schweilltreibender Actionkldnge auf ihre
Kosten kommen. Leider sind in Nr. 13
dem Orchester aus Riga gewisse Grenzen
gesetzt, manches wire hier und auch
andernorts brillanter gespielt denkbar.
Dennoch,dieunwiderstehlichenRhythmen
des Schlagwerks, entschiedene Vorstof3e
der Blaser und weitere Aufschwiinge des
Chors lassen dieses Stiick als Zentrum der
Komposition erscheinen.

Der extrovertierten Entladung folgt
sogleich die schonste Version des
Hauptthemas, das in Nr. 14 als betdrende
Chorfassung ausgebreitet wird, bis sich
die Trompeten der Melodie annehmen.
Eine sofortige Themenwiederholung sorgt
fiir zusitzliche Stabilitdt und Ruhe.
Danach greift der Chor auf ein Segment
aus Nr. 5 zuriick, nicht jenes in Nr. 11
erinnerte, sondern die ab 0:40 erklungene
Passage. Ab 1:10 schlieit sich ein
Melodiefragment aus Nr. 3 an, ehe nahtlos
das Hauptthema iibernechmen kann. Ein
Kyrie-Fragment rundet die thematisch
dichteste Sektion der Partitur ab.

In Nr. 16 wird das Hauptthema abermals

angestimmt, verliert jedoch rasch an
Kontur, und jetzt endet voriibergehend
die thematische Verarbeitungsphase. Die
im Film hervortretenden Konflikte haben
Harvey zu stéirker bildbezogenen Stiicken
animiert, unter denen Nr. 17 als die
grobkornigste und auch etwas schwicher
gestaltete Widerspiegelung der blutigen
Streitigkeiten zu nennen ist.

In Nr. 18 wird die musikalische Szenerie
wieder befriedet. Der Choralgedanke aus
Nr. 5 wird zum Ausgangspunkt eines
leuchtend-hellen Chorstiicks, in dem
die Tongeschlechter Dur und Moll auch
einmal unvermittelt nebeneinanderstehen
und reicher moduliert wird.

Nr. 19 erinnert mit Hilfe der Motivik aus
Nr. 12 an den Kreis von Luthers engsten
Vertrauten.

In Cue Nr. 20 wird nochmals ein
historisierender Tanz mit entsprechenden
Instrumenten bendtigt, als szenische
Musik fiir die Hochzeitsszene.

Nr. 21 ist als emotional sehr distanzierte
Begleitmusik fiir den Tod des Papstes ein
Riickgriff auf die Strenge der katholischen
Hierarchie.

Es folgt als Nr. 22 das einzige nicht von
Harvey komponierte Stiick, der Choral
Aus tiefer Not schrei ich zu dir von Sixt
Dietrich.

Ein Choral steht auch im Zentrum des
ruhigen Tracks 23, ehe das Schlufistiick
nochmals Stationen des zuriickgelegten
Weges verklammert. Das Finale beginnt
mit einer fast identischen Reprise des CD-
Anfangs, und nach weiteren Riickgriffen
schliet Harvey standesgeméfl mit einer
letzten emphatischen Wiederkehr des
Hauptthemas.
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Richard Harvey ist kein Reformator
der Filmmusik und erst recht kein
Revolutionér. Er ist ein Konner, der seine
Fahigkeiten mit groBem Geschick zu
nutzenweil3. Im Detail wird fastjeder Horer
eigene Verbindungen und Assoziationen
wahrnehmen, die manchmal in die Zeit
des Barock zuriickverweisen, dann wieder
eher ins spdte 18. Jahrhundert, aber auch
zur Filmmusik der letzten 20 Jahre.
Meistens bleiben diese Beziehungen an
der Oberflache, scheint etwas &hnlich,
ohne wirklich als Muster gedient zu haben.
Gleichwohl ist Luther eine eklektische
Komposition, d.h. es werden erprobte
Satztechniken und Klangverbindungen
ins Gesamtkonzept eingebaut. So viel
aber auch am Wegesrand vertraut
erscheinen mag: in der Synthese wird
daraus ein Unikat, eine mit keiner
klassischen Partitur und keiner anderen
Filmmusik verwechselbare Einheit des
Vielgestaltigen.

Harveys langjéhrige Studien im Bereich
der dlteren Musikgeschichte zahlen
sich aus. Natlrlich konstruiert er keine
Filmmusik im Stil der Luther-Zeit. Dann
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hitte er Chorsitze im Stil von Heinrich
Isaac oder Ludwig Senfl schreiben miissen,
die dem belanglosen Film vollends den
Garaus gemacht hatten. Nein, er wechselt
die  historischen  Anspielungsebenen,
nimmt seine Bausteine in Dienst und
konstruiert mit ihrer Hilfe ein Ganzes.
Zu den Vorziigen gehort vor allem die

abwechslungsreiche  Instrumentierung,
die sich nicht minutenlang auf dieselben
thementragenden Orchesteranteile

verlaBt, sondern in rascher Folge die
Register wechselt. Sie schmiegt sich in
den akustisch geweiteten Klangraum
ein. Harvey nutzt den Chor abwechselnd
fir vokale, vokal-instrumentale oder
instrumental-klangfarbliche ~ Aufgaben.
Das thematische Material wird behutsam
eingefiihrt, nicht protzig vorgezeigt oder
iiber Gebiihr beansprucht, sondern in
bestimmten Abschnitten sinnvoll als Teil
des Tonsatzes eingebaut.

Als entscheidend fiir die Wirkung
darf jedoch folgender Gesichtspunkt
erachtet werden. Zu den Méngeln vieler
anderer Filmkompositionen gehort der
emotionale  Overkill,  hervorgerufen
durch Themenbildungen, die den Horer
zur Rithrung geradezu zwingen, ihm
Stereotypen der Frohlichkeit, Traurigkeit
oder was auch immer riicksichtslos
aufdriangen. Etliche Scores des alten
Hollywood, aber auch aus FEuropa
sind deshalb nur noch in Kkleiner
Dosis goutierbar. Umgekehrt hat man
angesichts der Klangcollagen so manches
aktiven Komponisten den Eindruck, daf3
Empfindungen {tberhaupt keine Rolle
mehr spielen oder von den synthetisch
erzeugten Rhythmen abgewiirgt werden.
Das Pendel ist also zur anderen Seite
ausgeschlagen.

Zu den Extremen der Gefiihlsarmut
einerseits und der pseudoromantischen
Verkitschung andererseits muf3 es freilich
Alternativen geben: Musik, die nicht
zu stark festgelegt ist und verschiedene
Reaktionen ermoglicht. Harvey hat den
sich bietenden Spielraum gefunden und
genutzt wie sehr, sehr wenige andere

Filmkomponisten der letzten Zeit.
Seine Luther-Partitur ist hochexpressiv
und unterbreitet mannigfach

Identifikationsangebote, ohne den Horer
festzulegen. Es bleibt eine Distanz, aber
sie ist nicht uniiberbriickbar. Der Horer
mull eben selbst die ndtigen Schritte
ergidnzen und schwankende Stimmungen
austarieren. Dafiir wird er jedoch reich
belohnt. Richard Harveys Luther gehort
kompositionstechnisch und konzeptionell
zum Uberzeugendsten, was die Filmmusik
der letzten Jahre hervorgebracht hat.

Luther

Richard Harvey
BMG 56870-2 (72:19, 24 Tracks)
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Zwischen Jazz und Sinfonik

Piero Piccioni

von Stefan Schlegel

Im September dieses Jahres hatte ich das
Gliick, in Rom ein ausfiihrliches Interview
mit Piero Piccioni, einer der schillerndsten
noch lebenden Personlichkeiten der
italienischen Filmmusik, fiihren zu
konnen, das erstaunliche und auch bisher
der breiten Offentlichkeit kaum
bekannt gewordene
Einzelaspekte g1
der Arbeitsweise

italienischer

Filmkomponisten  vor

allem wihrend der 60er
Jahre - der Glanzzeit
des italienischen Kinos

- zu Tage gebracht
hat. Mithin ist dies zu
meinem eigenen Erstaunen

das allererste Interview
mit dem Komponisten,
das je in einer deutsch-
oder englischsprachigen

Filmmusikzeitschrift
veroffentlicht worden ist.

Der jetzt 81-jahrige Piero
Piccioni, dem man sein hohes
Alter in keinster Weise anmerken
wirde, besitzt ein fantastisches
Gedéchtnis und erinnert sich noch
an alle Details seiner Karriere und
seiner Filmmusiken, so daf} das Gesprach
mit ihm, das wir zum Teil in Italienisch
und zum Teil in Englisch gefiihrt haben,
eine reine Freude gewesen ist - zudem
hat sich Piccioni als duflerst intelligenter,
humorvoller, liebenswiirdiger und vor
Temperament  sprithender ~ Mensch
erwiesen, der mich mit seinem immensen
Wissen mehr als einmal wéhrend unserer
Unterhaltung, die am Tag darauf noch bei
einem mir unvergeBlichen gemeinsamen
Mittagessen fortgesetzt wurde, iberrascht
hat.

Piero Piccioni kann auf ein immenses
Oecuvre von etwa 300 Filmkompositionen
zuriickblicken, die in einem Zeitraum
von mehr als vier Jahrzehnten entstanden
sind. Er hat sozusagen sdmtliche Phasen
des italienischen Genrekinos mitgemacht,
mit den Dbedeutendsten italienischen
Regisseuren (unter anderem Luchino
Visconti, Michelangelo  Antonioni,
Roberto Rossellini, Francesco Rosi,
Vittorio De Sica, Bernardo Bertolucci, Elio
Petri, Mauro Bolognini, Alberto Lattuada,
Lina Wertmiiller) zusammengearbeitet
und sich in musikalischer Hinsicht
wie ein Chaméleon dem jeweils zu
vertonenden  Film  angepalit, ohne
dabei seinen eigenen Personalstil je zu
verleugnen. Gemif seinem Credo, das er

Anfang der 80er Jahre im Covertext der
Doppel-LP Francesco Rosi/Piero Piccioni
auf folgende Weise abgelegt hat: “Ich
habe mich der Filmmusik aus der
Uberzeugung heraus ~ f

gewidmet, etwas

Bestdndiges, ja etwas Zeitloses
zu schaffen, das aber gleichzeitig
eine wesentliche Komponente einer
Gemeinschaftsarbeit darstellt.” Es ist
diese uneitle, sich in den Dienst eines
Werkes stellende Haltung, die auch andere
bekannte italienische Filmkomponisten
der 60er Jahre auszeichnete. Man machte
in Italien keine groBen Unterschiede
zwischen E- und U-Musik bzw. hoher
und niedriger Kunst, sondern man
hatte keine Hemmungen, zwischen den
verschieden Sparten zu jonglieren und
komponierte folglich mal den einen Tag
das eine und den anderen Tag das andere.
Dies erklart auch Piccionis enorme
stilistische Bandbreite, die sich in einem
Werkkatalog niederschldgt, der Platz
hat fiir alle moglichen musikalischen
Spielarten: Jazz, Sinfonik, Pop, Easy
Listening, ja sogar experimentelle Musik
mit elektronischen Kléngen reichen sich
dabei die Hand.

Piero Piccioni wurde am 6. Dezember
1921 in Turin als Sohn eines Juristen
geboren. Um die Familientradition zu
bewahren, studierte Piccioni zunéchst
ebenfalls Rechtswissenschaften und war
nach seiner Promotion sogar fiir eine
gewisse Zeitals recht erfolgreicher Anwalt
tatig. Doch schon als Kind hatte sich der
kleine Piero sehr fiir Musik interessiert
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und begann sogar, kleine Musikstiicke
zu komponieren. Als Teenager machte
er sich als Jazzpianist einen Namen
und  organisierte  wéhrend
seines Studiums die ersten
Jazzkonzerte in Italien, so daf
die musikalischen Aktivititen
nach und nach die juristischen
deutlich tiberlagerten.

Im Jahre 1943 griindete
Piccioni in Rom eine Big
Band mit dem Namen
013, mit der er ab 1944
als deren musikalischer
Leiter auch im rémischen
Rundfunksenderauftrat. Er
begann daher sozusagen
als musikalischer

Autodidakt und
erhielt erst in den
kommenden Jahren

Kompositionsunterricht,

vor allem durch den beriihmten
Filmkomponisten =~ Angelo  Francesco
Lavagnino, der fiir ihn ein grofes
Vorbild bleiben sollte. In den 40er
Jahren schrieb Piccioni fiirs Radio
einige Horspielmusiken, wobei er auch
den Schauspieler und Komiker Alberto
Sordi kennenlernte, mit dem ihn bis zu
dessen Tod im Februar dieses Jahres
eine auflerordentlich enge Freundschaft
verband. Durch die Bekanntschaft
mit mehreren jlingeren Regisseuren
gelangte er 1950 schlieBlch zum Film,
vertonte zundchst einige Kurz- und
Dokumentarfilme, bis er 1952 mit Il
Mondo le Condanna (Die von der Liebe
leben) seinen allerersten Spielfilmauftrag
erhielt.

In der Folgezeit avancierte er sehr
schnell zu einem der gefragtesten und
vielbeschéftigsten Filmkomponisten in
Italien, dessen Output sich etwa zu Beginn
der 60er Jahre auf ca. 15 Filme pro Jahr
belief. AuBerst wichtig und folgenreich
war fiir Piccionis filmmusikalische
Karriere die kiinstlerische Partnerschatft,
die ihn mit mehreren Filmregisseuren
verband: So arbeitete er mit Alberto
Lattuada ab 1953 an siecben Filmen,
darunter der groBangelegte epische
Abenteuerscore zur Alexander Puschkin-
Verfilmung La Tempesta (Sturm im
Osten,1958) mit Van Heflin und Silvana
Mangano, wohl Piccionis Hauptwerk der
50er Jahre; mit Mauro Bolognini an fiinf
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Filmen, mit Alberto Sordi gar an dessen
samtlichen Regiearbeiten und dariiber
hinaus noch an weiteren Komodien, in
denen Sordi nur als Darsteller agierte.
Noch 1998 griff Piccioni letztmalig
zur Komponistenfeder, um fiir Sordis
ebenfalls letzten Film Incontri Proibiti
einige Stiicke zu schreiben, wihrend der
GroBteil des Soundtracks dabei aus élteren
Sordi/Piccioni-Filmen zusammengestellt
wurde. Eine zentrale Stellung in Piccionis
Werk nehmen jedoch die 13 Scores ein,
die er zwischen 1959 und 1993 fiir den
sozialkritischen Regisseur Francesco Rosi
geschrieben hat, in dessen filmischem
Oecuvre stets die Mechanismen der Macht
unddiepolitischeZerrissenheitltaliens,das
Gefille zwischen Nord- und Siiditalien, im
Mittelpunkt standen. Eine Okonomie der
Mittel zeichnet die Scores des explosiven,
aggressiven Rosi-Frithwerks aus, in denen
nur sparsame, aber sehr wirkungsvolle
Musik eingesetzt wird: so etwa lang
ausgehaltene, dissonante und perkussiv
geprigte Akkorde in Salvatore Giuliano
(Wer erschof3 Salvatore G.?,1962) oder
rhythmisch forcierte Klangfolgen von
Bldasern und Schlagzeug in Form von
sinfonischem Jazz fiir Le Mani sulla
Citta (Hande tber der Stadt,1963).
Den spéteren, cher kontemplativen und
reflexiv-poetischen Filmen stellt Piccioni
hingegen gefiihlvolle Streicherelegien
- wie in Cristo si ¢ fermato a Eboli
(Christus kam nur bis Eboli,1979) und
Tre Fratelli (Drei Briider,1981) - und
tragisch gestimmte impressionistische
Orchesterklinge wie in Cronaca di
Una Morte Annunciata (Chronik eines
angekiindigten Todes,1987) zur Seite. Vor
allem Tre Fratelli z&hlt fiir mich auch und
gerade wegen Piccionis tief beriihrender
Musik zu den groBartigsten italienischen
Filmen der 80er Jahre.

Sicherlich eine seiner schonsten Musiken
iiberhaupt schrieb Piccioni fiir Rosis
historischen Maérchenfilm C’era Una
Volta (Schone Isabella,1967) mit Sophia
Lorenund Omar Sharifin den Hauptrollen,
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schwelgerische
Romantik voller Charme und Eleganz den
Horer ganz einfach bezaubert.

Individualismus und  Variabilitit -
diese beiden Begriffe charakterisieren
wohl am genauesten den Komponisten
Piccioni und seine Filmmusiken. Und
doch, trotz aller Wandlungsfahigkeit,
erkennt man den musikalischen Autor
immer wieder: Namlich daran, wie er mit
impressionistischen Klangfarben spielt,
wie er Streicher und Holzbldser subtil
einzusetzenweil}, und wieer Melodielinien
mit den ihm ganz eigenen typisch herben
Wendungen und Verzierungen durchsetzt.

Mir bleibt zum SchluB3 nur noch iibrig,
wenigstens eine kleine chronologische
Auswahl von wichtigen und interessanten
Piccioni-Filmmusiken zu nennen, die
im bisherigen Text noch nicht erwéhnt
worden sind und die zum GroBteil auf
Tontrdger (EP, LP oder CD) erschienen
sind:

Il Bell’Antonio (Bel Antonio,1960), Il
Gobbo (Der Bucklige von Rom,1960),
Senilita  (Horig,1962), La  Citta
Prigioniera (1962), La Commare Secca
(1962),Minnesota Clay (1964), La
Decima Vittima (Das zehnte Opfer,1965),
I1 Momento della Verita (Augenblick der
Wahrheit,1965), Fumo di Londra (1966),
Lo Straniero (Der Fremde,1967), 1l
Medico della Mutua (1968), Scacco alla
Regina (1969), Uomini Contro (Bataillon
der Verlorenen,1970), The Light at the
Edge of the World (Das Licht am Ende
der Welt, 1971), Mimi Metallurgico
(Mimi in seiner Ehre gekriankt,1972), Le
Monache di Sant’ Arcangelo (Die Nonne
von Verona, 1972), Lo Scopone Scientifico
(Teuflisches Spiel,1972), Anna Karenina
(1974), 11 Malato Immaginario (Der
eingebildete Kranke,1980).

Personlich bedanken mochte ich mich
an dieser Stelle recht herzlich bei dem
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CD-Produzenten Claudio Fuiano, der das
Interview in die Wege geleitet und zum
Teil dabei auch als Dolmetscher gedient
hat. Und natiirlich geht mein Dank auch
ganz besonders an Maestro Piccioni
selbst, der sich die Zeit genommen hat,
alle meine oft recht kniffligen Fragen zu
beantworten.

Stefan Schlegel: Stammen Sie aus einer
sehr musikalischen Familie?

Piero Piccioni: In gewisser Weise ja, da
meine Mutter Klavier spielte und mein
Onkel, also der Bruder meiner Mutter, ein
sagen wir mal dilettierender Komponist
war, der einige Stiicke fiir die Kirche und
einige Volkslieder geschrieben hatte. Das
war in den 10er und 20er Jahren. Daher
ist mir miitterlicherseits das musikalische
Interesse in die Wiege gelegt worden.

Wann haben Sie begonnen zu komponieren
und wie sind Sie dann Filmkomponist
geworden? War das per Zufall oder eine
bewuBt gewollte Entscheidung?

Bereits als Kind mit 8 Jahren habe ich
einen kleinen Walzer mit dem Titel “Little
Jane” geschrieben. Wir hatten dann vier
Jahre lang ein altes Klavier, auf dem ich
Militdrmarsche, die Lieder und Stiicke aus
Opern fast fehlerfrei nachspielte, die ich
gehort hatte. Kurz und gut, also eine recht
offensichtliche musikalische Neigung.
So mit 15 oder 16 Jahren habe ich dann
Solo-Klavier im Radio gespielt - das war
in Florenz, wo ich jede Woche eine halbe
Stunde Jazzmusik gespielt habe. Das
war der Anfang. Dann habe ich mit 20,
21 Jahren eine Big Band gegriindet, ein
Orchester mit dem Namen 013, fur das
ich fast sdmtliche Arrangements schrieb
- reiner Jazz.

Hinsichtlich derzweiten Frage, obichmich
bewuBt fiir den Beruf als Filmkomponist
entschieden habe, ist meine Antwort:
nein. Urspriinglich dachte ich nicht daran,
Filmmusik zu schreiben, vielmehr wollte
ich weiterhin absolute Musik schreiben,
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Jazz, aber auch sinfonische Musik. Zu der
Zeit kurz nach dem Krieg - so etwa 1946 -
kannte ich durch meine Pianistentétigkeit
sehr viele junge Filmregisseure, die von
meinem Klavierspiel fasziniert waren
und mich immer wieder fragten, ob ich
nicht Filmmusik machen wolle, doch
es interessierte mich nicht so sehr. Aber
vor allem einer, ndmlich Michelangelo
Antonioni, insistierte sehr darauf, daf} ich
Filmmusik schreiben solle. Er lieB mich
einen Dokumentarfilm seines Freundes
Gian Luigi Polidoro sehen und veranlafite
eine Probe, bei derich zu dem Film Klavier
spielen sollte. Ich habe also den Film
angeschaut, dazu am Klavier improvisiert,
und die Sache ist so gut gelaufen, daB alle
begeistert waren und ich schluSendlich
begonnen habe, die Musik fiir diesen

kurzen Dokumentarfilm (Sampan Boy,
1950) zu komponieren. Und so habe
ich danach ein paar Dokumentarfilme
gemacht, bis ein anderer gemeinsamer

Freund namens Gianni Franciolini
- ein ausgezeichneter Regisseur, der
sehr jung gestorben ist - mich 1952 fiir
einen Spielfilm holte. Der urspriingliche
Titel “Gli Angeli del Marciapiede” (Die
Stralenmédchen) wurde jedoch von der
italienischen Zensur nicht akzeptiert, und
so wurde der Film umgetitelt in Il Mondo
le Condanna. Das war der erste Langfilm,
den ich gemacht habe. Zuvor und danach
habe ich fiir viele Dokumentarfilme
Musiken geschrieben, fiirs Fernsehen und
firs Radio, aber fiirs Kino war das mein
erster Spielfilm.

Welche Komponisten haben Sie besonders
zu Beginn Ihrr Karriere beeinfluBt?

Was den Jazz betrifft, so hat mich
unzweifelhaft Duke Ellington und seine
Big Band am meisten beeinflufit. Daneben
natiirlich auch andere Musiker wie Jimmy
Lunceford, das Orchester Billy Epstein,
fiir das Louis Armstrong gesungen hat,
und viele, viele andere, die ich nicht alle
erwéhnen kann. In der klasssischen Musik

dagegen bin ich - vor allem auch in Bezug
auf die Filmmusik - vielleicht am meisten
von Claude Debussy beeinflullt worden,
fur den ich mich immer sehr interessiert
habe und den ich sehr liebe.

Auch Ravel?
Ja, auch Ravel, iiberhaupt die
franzosischen  Spatromantiker. Diese

Art Musik ist unheimlich wirkungsvoll,
um die Gefithle der Schauspieler im
Film zu charakterisieren. Die ganze
franzosische Musik, auch die der Groupe
de Six wie etwa Arthur Honegger oder
Darius Milhaud. Und dann habe ich
viele Filme mit russischen Stoffen, mit
russischen Romanen als Vorlage vertont,
angefangen bei La Tempesta bis zu
Anna Karenina und vielen anderen

wie I Fratelli Karamazov (1975) oder
La Figlia del Capitano (1965). Auch
den russischen Komponisten fiihle ich
mich sehr nahe und sehr verbunden,
unter den moderneren ganz besonders
Sergej Prokofjew. Von den ilteren liebe
ich sehr Alexander Borodin, der die
berithmten und herrlichen “Polowetzer
Ténze” komponiert hat, wovon ich ein
interessantes Arrangement fiir eine Platte
gemacht habe.

Sie haben mehr als 300 Filmmusiken in
mehr als 40 Jahren geschrieben. Welche
sind lhre Lieblingsmusiken bzw. welche
Filme haben Sie besonders inspiriert?

Nun, einige gefallen mir in voller Génze,
einige andere dagegen nur wegen ein paar
Dingen,abernichtdurchgédngig. Diejenigen
Patituren, die ich ganz durch mag, sind:
C’era Una Volta von Francesco Rosi
und The Light at the Edge of the World
von Kevin Billington. Dieser Film war
ein Abenteuerfilm mit vielen turbulenten
und  eindrucksvollen  Actionszenen,
aber sicher kein Autorenfilm. Doch ich
habe es sehr genossen, dafiir die Musik
zu komponieren, und mich hat das
herrliche Dekor, die Farben, das Meer,

die Felskiiste, die Piraten etc. beim
Komponieren sehr inspiriert. Bei diesem
Film hat es eine schone Episode gegeben,
die mich sehr bewegt hat. Am Ende der
Musikaufnahmen, als der Regisseur
das letzte Musikstiick, also das Finale
des Films, gehort hatte, rief er seinen
Regieassistenten und sagte zu ihm: “Bill ,
erinnerst Du Dich an alle die Soundeffekte,
die wir so schon zusammengestellt haben?
Vergil3 sie und wirf sie weg. Mit dieser
Musik brauchen wir keine Effekte. Wir
wiirden der Musik mit den Gerduschen
nur schaden.”

Es gibt natiirlich noch andere Partituren,
die ich auch heute noch sehr liebe. Zum
Beispiel 11 Bell” Antonio oder Senilita,
diese Filme von Bolognini.

Mir geféllt Ihre Musik zu Senilita sehr,
vor allem auf Grund der wunderbaren
impressionistischen Klangfarben.

Ja, das ist der Einflul von Debussy. Und
fiir La Viaccia (Das Haus in der Via Roma,
1960) haben Bolognini und ich sogar
direkt die “Rhapsodie fiir Altsaxophon
und Orchester” von Debussy adaptiert.
AuBerdem liebe ich sehr Scacco alla
Regina, Un Tentativo Sentimentale
(Versuchung in Liebe,1963) wegen dem
Jazz, dann Il Momento della Verita

, wegen der spanischen Musik. Auch einige

Westernmusiken wie Minnesota Clay
oder La Spina Dorsale del Diavolo
(Die Hoéllenhunde,1969). Und dann
sind da die ziemlich schénen Il Malato
Immaginario und L’ Avaro (1990), beide
nach Moliere.

Einer lhrer  schénsten lyrischen
Soundtracks ist fiir mich Le Monache di
Sant’ Arcangelo. Was halten Sie selbst
von dieser Musik?

Ja, ich mag die Musik auch sehr gerne.

Woher kam die Inspiration dafiir?

Das ist eine etwas komplizierte Frage. Der
Stil der Musik kommt natiirlich etwas aus
der Barock- und Kirchenmusik her, den
Kantaten von Bach und Héndel. Jedoch
ist die Musik von den Klangfarben und
von der Harmonik her modernisiert. Es
handelt sich also um eine Verquickung von
Elementen der deutschen Barockmusik mit
denen der spédtromantischen Filmmusik
der nach Amerika emigrierten Europder
des 20. Jahrhunderts. Das ist freilich
alles sehr vage und sehr allgemein. In
Wirklichkeit hat die Musik natiirlich eine
prizise Gestalt, eine ganz personliche
melodische Linie, die nicht irgendwo
abkopiert ist.

Haben Sie fiir die Fortsetzung des
Monache-Films Storia di Una Monaca
di Clausura (Der Nonnenspiegel,1973)
eine neue Musik geschrieben oder die alte
wiederverwendet?

Ich habe einige Stiicke von Le Monache



nochmals verwendet, aber auch etwas
neue Musik dafiir geschrieben. Die CD,
die bald erscheint, wird beide Scores
enthalten.

Sie haben Musiken in sehr vielen
verschiedenen Stilrichtungen geschrieben:
Jazz, Sinfonik, Easy Listening. Gab es einen
bestimmten Stil, den Sie bevorzugten?
Gibt es fiir Sie Regeln, wann Jazz oder
sinfonische Musik verwendet werden
sollte?

Nein, es gibt keine festen Regeln oder
Gesetze oder Doktrinen irgendwelcher
Art. Ich habe mir meine eigenen Regeln
gemacht. Am besten ist es, wenn Sie
niederschreiben: “Piero Piccioni wrote
the music for pictures in his own way”
(Piero Piccioni schrieb Filmmusik auf
seine seine eigene Art und Weise). Das
sind fiir mich die Regeln!

Daher habe ich beispielsweise von Beginn
an seit den 50er Jahren Jazz im Film nicht
nur als Source Music fiir Ténze usw.
eingesetzt, sondern auch als dramatische,
kommentierende, die Gefiihle der
Personen beschreibende Musik, eben
wie sinfonische Musik. Ich denke, daf3
ich dadurch einen gewissen Beitrag zur
Entwicklung  dieser  amerikanischen
Musikstromung geleistet habe. Sogar
in Western habe ich Jazzelemente
verwendet. Trotzdem ist es die sinfonische
Musik, die mir beim Komponieren am
meisten Freude bereitet hat und die ich
am liebsten hore, da es einen groflen
Unterschied gibt: Die Jazzmusik ist an
eine bestimmte Form gebunden und hat
feste Regeln, wie etwa der Rhythmus des
amerikanischen Jazz, wihrend man bei
der sinfonischen Musik ungebundener
ist und seiner Fantasie freien Lauf lassen
kann. Zum Beispiel gibt es in meiner
Komposition fiir den Film Kenner (1968)
mit Jim Brown eine Verquickung von
Jazz und sinfonischer Musik, es ist alles
frei erfunden und folgt nicht den Mustern
der klassischen Jazzmusik. Dagegen sind
natiirlich C’era Una Volta oder Light at
the Edge of the World rein sinfonische
Arbeiten mit Themen, die teilweise etwas
von der Spéatromantik beeinflufit sind, von
der Folklore, von Debussy, von russischen
und amerikanischen Komponisten..

Warum haben Sie in lhren Anfangsjahren
das Pseudonym Piero Morgan
verwendet?

Das ist eine recht komplexe Geschichte.
Ich hatte das Big Band-Orchester 013 im
Jahre 1943 gegriindet, als Rom von den
Deutschen besetzt war. Ich spielte heimlich
zusammen mit diesem Orchester, und als
dann die Amerikaner einmarschierten,
bin ich sofort mit dem Orchester zum
romischen Radiosender gegangen, habe
dort vorgespielt und bin dann gleich
engagiert worden, um im Radio feste
Programme zu machen. Das war im

Jahre 1944. Da jedoch meine Familie,
abgeschnitten von der militdrischen
Front, in Florenz lebte - Florenz war noch
von der deutschen Armee unter ihrem
Kommandeur General Kesselring besetzt,
wahrend in Rom der amerikanische
General Clarke den Oberbefehl fiihrte -,
und mein Vater Anfiihrer der nationalen
Widerstandsbewegung ~ war,  konnte
ich nicht den Namen meiner Familie
annehmen, weil es ein sehr bekannter
Name war. Es wére sehr gefdhrlich fiirmich
und fiir meine ganze Familie gewesen.
Deshalb dnderte ich meinen Nachnamen
in den Namen der Familie meiner Mutter
und machte daraus ein Anagramm. Meine
Mutter hie3 urspriinglich Marengo, und
ich énderte das Marengo zu Morgan
ab. Das ist der eigentliche Ursprung der

Piero Piccioni
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Geschichte gewesen.

Sie konnten dann lhren urspriinglichen
Namen Ende der 50er Jahre aber wieder
benutzen?

Ja, nach einer gewissen Zeit sagte jeder
zu mir: Warum nimmst Du nicht Deinen
richtigen Namen wieder an? Und ich
sagte mir: Warum nicht?

Sie haben mit vielen beriihmten
Filmregisseuren wie Luchino Visconti (Lo
Straniero), Roberto Rossellini (Anima
Nera - Schwarze Seele, 1962), Vittorio
De Sica (Caccia Alla Volpe - Jagt den
Fuchs, 1965) zusammengearbeitet und in
den 50er und frithen 60er Jahren mehrere
Filme mit Mauro Bolognini (Bell’ Antonio,
La Viaccia, Senilita) und Alberto Lattuada
(La Spiaggia, 1953, Guendalina -
Gwendalina, 1956, _a Tempesta) gemacht.
Wie gestaltete sich die Zusammenarbeit
mit diesen Regisseuren und welchen
EinfluB iibten Sie auf lhre Arbeit und Ihren
musikalischen Stil aus?

Es war eine wunderbare Erfahrung
und wir haben viel SpaB miteinander
gehabt. Fiir mich war es wie eine Art
vergniigliches “Kinderspiel”, eine neue
Welt, die ich als junger Mann entdeckt
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habe. Natiirlich hat jeder Regisseur seine
eigene Personlichkeit, sieht die Musik
auf andere Art und Weise, so daf} es notig
ist, die eigene Sichtweise mit der des
Regisseurs in Einklang zu bringen und
auch anzupassen. Aber es wurde nie etwas
forciert, sondern spontan entschieden.
Alle diese Regisseure waren Freunde, und
es war beileibe keine Zusammenarbeit in
der Art von Herr und Diener oder daf}
sich die Regisseure gar als “Mafiabosse”
gescehen hitten (lacht) - nein, es waren
richtige Freunde. Wie der Song (singt:)
“Just Friends, Lovers and more...”

Sie haben nicht unbedingt meinen
musikalischen Stil beeinfluf3t, der fiir viele
leicht und sofort erkennbar ist. Die Genres
sind verschieden, aber der Stil im Ganzen

ist immer derselbe. Ich habe meinen Stil
iiber die Jahre hinweg nicht gewechselt
und wollte ihn auch nicht wechseln. Die
Regisseure haben mich deshalb engagiert,
weil sie meinen musikalischen Stil haben
wollten.

Es ist wie mein Freund Tullio Kezich,
der bekannte italienische Filmhistoriker,
mal in einem Fernsehinterview zu
mir gesagt hat: “Besonders Du allein,
Piero, reprisentierst die Geschichte
des italienischen Kinos, weil Du mit
allen diesen beriihmten Regisseuren
befreundet gewesen bist und mit ihnen
zusammengearbeitet hast.”

Sie haben in einem Zeitraum von mehr als
30 Jahren mit dem Regisseur Francesco
Rosi 12 Filme zusammen gemacht, bei der
Sie eine groBe musikalische Bandbreite
an den Tag gelegt haben. Wie hat sich
die stilistische Entwicklung des Quevres
von Rosi - die friihen Filme aggressiv,
anklagend und dokumentarisch, die
spéateren eher reflexiv-poetisch - in lhrer
Musik widergespiegelt?

Das ist ganz einfach, die Musik muf
dem jeweiligen Film folgen und steht in
seinem Dienst.



14 - fmj

Wie eng war lhre Zusammenarbeit?
Sie haben einmal - im Covertext des
LP-Samplers Rosi/Piccioni - davon
gesprochen, daB Ilhre Beziehung
zueinander den “Szenen einer Ehe” von
Ingmar Bergman &hnlich sei.

Ja, auch Rosi selbst hat das immer gesagt,
es war oft eine Art “kiinstlerische Ehe”
zwischen uns. Wir haben 1959 mit I
Magliari (Auf St. Pauli ist der Teufel los)
begonnen, wo ich puren Jazz beigesteuert
habe. Einige Zeit spdter haben wir
zusammen II Momento della Verita
gemacht, fiir den ich rein spanische
Musik komponiert habe. Bei diesem Film
hat mich Rosi angerufen und gesagt:
“Hor mal, Du hast ja eine wunderbare,
auBergewohnlich schone Musik fiir den
Film geschrieben!” Ich habe ihm darauf
geantwortet: “Der FILM ist wunderbar,
nicht die Musik.” Worauf er: “Nein,
Deine Musik.” Er liebt Spanien, geht oft
dorthin und spricht flieBend Spanisch.
Daraufhin sagte er: “Ich habe in Spanien
noch niemals eine so spanische Musik wie
Deine gehort, die spanischer klingt als die
spanische Musik selbst” (lacht).

Spater kam Il Caso Mattei (Der Fall
Mattei, 1972), wo die ganze Musik
elektronisch erzeugt war, und Cadaveri
Eccellenti (Die Macht und ihr Preis,
1976), wo ich auch Jazz und andere
Sachen verwendete, und unser letzter
gemeinsamer Spielfilm war dann Cronaca
di Una Morte Annunciata.

Ich liebe sehr lhre elegischen Themen fiir
Rosis Cristo si € Fermato a Eboli und Tre
Fratelli.

Zu Cristo si ¢ Fermato a Eboli muf} ich
eine Geschichte erzdhlen: Ich habe sehr
viel Musik fir den Film geschrieben,
und zwei Tage vor den Musikaufnahmen
spielte ich Rosi die Musik am Klavier
vor - eine sehr romantische Musik, ein
wenig in der Art von Chopin und Ravel.
Er mochte die Musik. Am Tag darauf kam
mir die Idee zu einem anderen Thema
und ich habe Rosi angerufen, ob er
vorbeikommen konne, aber er hatte keine
Zeit. Ich sagte ihm: “Francesco, ich habe
etwas Musik geschrieben, die anders ist als
die bisherige. Ich mdchte von Dir wissen,
ob ich sie fiirs Orchester aussschreiben
soll oder nicht?” Einige Stunden spiter
kam er also vorbei, ich habe ihm die
Melodie am Klavier vorgespielt, und er
meinte: “Ja, es ist ein sehr schones Thema.
Du mufit es fiirs Orchester arrangieren.”
Also habe ich die Musik geschrieben und
wir haben bei den Aufnahmesessions
alles eingespielt, auch das, was ich zuvor
schon komponiert hatte. Und ganz zum
Schlu8 haben wir dann diese Melodie
aufgenommen. Am Tag darauf kam Rosi,
um zu entscheiden, welche Musikstiicke
fir den Film genommen werden. Er
horte sich die ganze Musik an, und als
diese letzte Melodie kam, sagte Rosi zu

mir: “Piero, Du darfst nur DIESE Melodie
nehmen!” Ich darauf: “Und was ist mit all
der Musik, die ich die ganze Zeit iiber
geschrieben habe?” Rosi: “Wirf sie weg!
Der Film darf nur DIESE EINE Melodie
haben.” (lacht)

Was haben Sie mit dem Rest der Musik
gemacht?

Ich konnte einen Teil davon wenigstens
in der Fernsehfassung verwenden, die
doppelt so lang war wie die Kinoversion.

Wie war es dann bei Tre Fratelli?

Da gab es keine Probleme, weil ich
gleich von Beginn an die richtige Musik
geschrieben habe und wir uns dariiber
geeinigt haben. Nach der Fertigstellung
von Tre Fratelli sagte Giancarla,
Francesco Rosis Frau, zu ihm: “Verstehst
Du, welche Art von Hilfe Dir Piero
gibt?”

Ja, lhre Musik macht den Film so
bewegend: Etwa die Szene am Ende, wenn
der GroBvater mit seiner Enkelin ins Haus
geht und Ihr von der Solo-Flote getragenes
wunderschénes Hauptthema einsetzt.
Rosi selbst hat in einem Interview in
einem der vielen Biicher, die iiber ihn
geschriebenwordensind, folgendes gesagt:
“Piero ist fiir mich mein wesentlichster
Mitarbeiter, weil er imstande ist, von
starker dramatischer Musik wie bei
Uomini Contro iiber wunderschénen
klassischen Jazz, moderne Musik und
Elektronik bis zu einer wundervollen,
beriihrenden Melodie wie bei Eboli alles
zu komponieren.”

Das ist wahr!
Vielleicht ist es wahr - ich weil3 es nicht.

Glauben Sie nicht, daB es wahr ist?

Ach wissen Sie, ich habe so viele Arten
von Musiken geschrieben: chinesische
Musik, arabische Musik fiir Ciao,
Gulliver (1970), islamische Musik fiir
die dokumentarische Fernsehserie Islam
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(1976), indische Musik, polynesische
Musik, tahitianische Musik fiir Bora Bora
(1968) - dies war iibrigens zur damaligen
Zeit der einzige Film in Italien, der bei
einer Gerichtsverhandlung als absolut
obszon eingestuft und dann verboten
wurde; in Italien gilt er seither fast als
Teufelswerk - , brasilianische Musik,
afrikanische Musik fiir Finche ¢’¢ Guerra
c¢’¢ Speranza (1973), ein fiir mich sehr
wichtiger satirischer Antikriegsfilm von
und mit Alberto Sordi mit einem starken,
polemischen Titel: “Solange es Krieg
gibt, gibt es Hoffnung!”

Sie haben dann 1993 auch noch an Rosis
Dokumentarfilm iiber Neapel Diario
Napoletano mitgearbeitet.

Ja, das war eine andere Sache. Rosi hat
einen sehr schonen Dokumentarfilm
gemacht iiber Neapel, wo er geboren
wurde. Er ging nach Neapel, um die
Stitten seiner Kindheit aufzusuchen, die
Vulkane, den Vesuv, Pompeji usw., und
er hat dafiir Interviews gemacht. Ein
sehr eindrucksvoller, suggestiver Film,
und ich habe dazu die Originalmusik
geschrieben.

Warum haben Sie die letzten beiden
Rosi-Filme Dimenticare Palermo
(Palermo vergessen, 1991) und La Tregua
(Atempause, 1996) nicht mehr gemacht?
Fiihlten Sie sich zu alt dafiir?

Luis Bacalov hat die Musik zu La Tregua
komponiert. Bei Dimenticare Palermo
verhielt es sich so, dal der Produzent
aus kommerziellen Griinden unbedingt
Morricone haben wollte. Rosi hat darum
gekdmpft, daB ich die Musik schreiben
solle, und zum Produzenten gesagt:
“Bedenke mal, mit Piero habe ich schon
so viele Filme gemacht und er versteht
sofort, was ich meine, wihrend ich mit
Morricone noch nie zusammengearbeitet
habe.” Deshalb hat mich Ennio angerufen
und mich gefragt, ob ich was dagegen
hitte, wenn er die Musik fiir den Film
schreibe. Das war sehr nett von ihm, er




ist ein groBer Freund, und ich antwortete
ihm.: “Absolut nicht, ich habe gar nichts
dagegen. Die Sache interessiert mich nicht.
Im Gegenteil, ich bitte Dich, komponiere
fiir meinen Freund (Francesco Rosi) die
schonste Musik, die Du schreiben kannst.
Schreibe unbedingt die Musik fiir den
Film.” Tatséchlich hat mir Rosi dann am
Ende gesagt, daBB Morricone ihm eine sehr
schone Musik geliefert hat, die genau
seinen Vorstellungen entsprach.

Haben Sie noch Kontakt mit Francesco
Rosi?

Nicht mehr so sehr. Er ist ja inzwischen
auch sehr alt. Ab und zu telefoniert er mir
und hilft mir manchmal. Wir schéitzen
einander sehr.

Auch mit dem Schauspieler und Regisseur
Alberto Sordi, der im vergangenen
Februar gestorben ist, hat Sie eine tiefe
Freundschaft verbunden und Sie haben an
mehr als 30 Filmen zusammengearbeitet.
Wie kam es dazu und welche waren fiir
Sie die wichtigsten und besten Arbeiten?

Das ist eine Frage, bei der ich mein
ganzes Leben erzdhlen miifite, sozusagen
die Lebenserinnerungen von Casanova.
Es ist unmoglich, dies alles zu erzdhlen.
Es reicht, wenn man sagt, da3 er mir sehr
fehlt und im Februar, als er gestorben ist,
in den Zeitungen zu lesen stand: “Wir
haben ein Interview mit Piero Piccioni
gemacht, der mehr als der beste Freund
von Alberto Sordi gewesen ist.” Es war,
wie wenn ich zur Familie gehorte. Bei der
Beerdigung sal} ich in der Kirche in der
ersten Reihe vor dem Sarg neben seiner
einzigen Schwester, die das so gewiinscht
hatte, und mir wurde auf dieselbe Weise
wie ihr von allen Leuten - angefangen
vom italienischen  Staatsprédsidenten
- kondoliert. Als ob ich sein Bruder
gewesen ware. Man braucht dem nichts
mehr hinzufiigen.

Kannten Sie ihn denn schon seit den
frithen 50er Jahren?

Sogar schon seit den 40er Jahren, seit
der Radiozeit, als er dort viele populédre
Charaktere wie “Il Conte Claro”, “Mario

Bande Originale du Film
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Pio” und “ “Il Compagnuccio della
Parocchetta” (= der kleine Begleiter der
Kirche) kreierte.

Erinnern Sie sich noch an Lo Scopone
Scientifico mit Alberto Sordi, Bette Davis,
Joseph Cotten und Silvana Mangano?
Ich habe den Film vor kurzem wieder
gesehen, und es ist eine unglaublich
witzige italienische Komdodie.

Ja, “molto funny!”

Sie haben dafir ein wunderschones
elegantes Hauptthema geschrieben.

Zu der Zeit horte ich zufillig einen Song
wieder, den ich lange Zeit nicht mehr
gehort hatte und der mir in meiner Jugend
sehr gefallen hatte. Und zwar ist es ein
Song aus einem Film-Musical aus den
30er Jahren mit Fred Astaire und Ginger
Rogers (Follow the Fleet - 1936), der von
Irving Berlin komponiert wurde: “Let’s
Face the Music and Dance” (er singt
den Song). Ein wunderbares Lied voller
Gefiihl. Und ich wollte etwas in derselben
Art machen, auch wenn es vielleicht nicht
denselben Wert hat. Mir hat es gefallen,
wie es von all den Geigen gespielt wird.
Und Joseph Cotten ist in dem Film
hoffnungslos verliebt in diese alte Hexe
Bette Davis. Er ist so rithrend... (lacht).

Das Thema wird im Film ofters vom
Solo-Klavier gespielt. Haben Sie selber
gespielt?

Natiirlich. Das habe ich fast immer
gemacht: Klavier, Orgel, Celesta, sogar
Keyboard und elektronische Instrumente.

Wie war das Verhdltnis zu anderen
italienischen Filmkomponisten in den
50er und 60er Jahren? Welche haben Sie
besonders geschatzt und bewundert?

Ich war mit fast allen anderen sehr gut
befreundet. Die Komponisten, zu denen
ich immer ein besonders herzliches
freundschaftliches  Verhiltnis  hatte,
waren zum Beispiel Mario Nascimbene,
Carlo Rustichelli, Nino Rota, etwas spéter
dann Riz Ortolani und Ennio Morricone.
Insbesondere jedoch, vor allem auf Grund
der zeitlichen Lénge der Freundschaft,
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mochte ich Armando Trovajoli nennen -
mein grofer und altester Freund!

Es ist fast unglaublich, aber Armando
Trovajoli ist mit jetzt 85 Jahren immer
noch aktiv.

Ja, das ist wunderbar. Ich kenne ihn seit
1938, als ich ihn in Florenz traf, wo er
als Pianist titig war. Zwischen uns allen
hat es nie Neid oder Streit gegeben. Es
war ein freundschaftliches Verhiltnis mit
allen. Auch mit Piero Umiliani und Gianni
Ferrio - letzterer tibrigens ein wunderbarer
Musiker.

Was ich noch vergessen habe zu sagen:
Einer der damals besten italienischen
Filmkomponisten,  ndmlich  Angelo
Francesco  Lavagnino, ist mein
Kompositionslehrer — gewesen.  Mein
zweiter Lehrer, was Orchesterleitung
angeht, war dann Carlo Savina.
Lavagnino hat eine hervorragende Musik
beispielsweise fiir Orson Welles’ Falstaff
(1966) geschrieben. Er war wirklich ein
Engel (“un angelo”) und wir haben ihn
immer “ceco” wegen dem “Francesco”
genannt. Und meine tropische Musik fiir
Mondo di Notte (Die Welt bei Nacht,
1960) verdankt seinem wundervollen
Score zu Continente Perduto (Der
verlorene Kontinent, 1955) unheimlich
viel.

Lange Jahre hindurch hatte ich nichts
mehr von Lavagnino gehort, bis er mir
eines Tages im Jahr 1979 anrief und zu
mir sagte: “Piero, ich war im Kino und
habe den Film Cristo si ¢ Fermato a
Eboli gesehen. Ich war so bewegt und
ergriffen davon - weil ich ja weil}, dafl
Du damals noch ein Anfénger warst - zu
horen, welche Musik Du fiir diesen Film
geschrieben hast. Es ist ein Meisterwerk
und die beste Filmmusik, die ich gehort
habe!” Das hat mich sehr beriihrt. Ich
habe dann nie wieder von ihm gehort
und er ist gestorben. Dies ist sein letzter
Telefonanruf gewesen. Natiirlich haben
mir alle meine Freunde und Kollegen wie
Bacalov, Armando oder Ennio damals
gesagt, daB} ihnen die Musik gefalle und
mir gratuliert, aber der einzige Mensch
in ganz Italien, der mir extra angerufen
hat, um mir zu sagen, wie sehr er von
meiner Musik ergriffen sei, war dieser
alte Mann!

Haben Sie neben Ihren Filmmusiken auch
Konzertwerke komponiert?

Nein, ich habe nur zwei Ballette fiir
Sinfonieorchester geschrieben, die beide
choreographiert und aufgefiihrt worden
sind, sogar auch im Fernsehen.

In welchem musikalischen Stil haben Sie
das Ballett “Stress” geschrieben?
Ah, Sie kennen das Ballett “Stress”?

Ich habe nur dariiber gelesen und weiB,
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daB es eine rare LP davon gibt.

Es war eine rein sinfonische Suite, die
ein wenig in der Art von Ravels “La
Valse” angelegt war.Wéhrend Ravel den
Walzerrhythmus betont hatte, betonte ich
die neuen Rhythmen des Jazz - aber nur
am Ende dieses Balletts.

Mein zweites Ballett, das nach “Stress”
entstanden ist, hatte ein mythologisches
Sujet zum Thema und nannte sich “Inan’:
“Viaggio della Dea Inan nel Regno della
Sorella Ereschkigal” (Die Reise der Gottin
Inan ins Konigreich ihrer Schwester

Ereschkigal). Inan, die man auch Ishtar

oder Astarte nannte, war der frithe Name

fiir die Gottin einer sumerischen Kultur.
Wie Aphrodite war sie eine Gottin der
Liebe und Schonheit, wihrend ihre
Schwester die Gottin der Unterwelt,
des Hades war. Inan sollte in den Hades
gehen, um diese Welt zu einer lebendigen,
nicht zu einer toten Welt zu machen.
Mich hat diese Geschichte fasziniert, so
daB ich dieses zweite Ballett schrieb fiir
Sinfonieorchester und Tonbénder, die
ineinandergemixt wurden und einen sehr
ungewdhnlichen Klangeffekt ergaben.

Wurde dieses Ballett je auf Tontrdger
verdffentlicht?

Nein, nur “Stress” kam auf LP heraus, aber
nicht “Inan”. Es ist eine sehr subtile und,
sagen wir mal, ein bilchen intellektuelle
Musik.

Zusammen mit Morricone, Trovajoli und
Bacalov haben Sie 1965 das General
Music-Plattenlabel gegriindet. Was war
der Grund dafiir?
Um unabhingig zu
Musikverlagen.

sein von den

Wie CAM etwa?

CAM... hmmm...oh Gott!!! Ich kam von
Amerika zuriick, hatte diese Idee und
rief Armando (Trovajoli) an, um ihn zu
fragen, was er davon halte, eine eigene,
unabhingige Gesellschaft zu griinden, wo
auch unsere Musik verlegt wiirde. Und er
sagte: “Ja, das ist eine gute Idee, aber wir
miissen auch Morricone fragen.” Der war
damals noch nicht so bekannt, aber wir
erkannten seinen Wert. Trovajoli weiter:
“Wenn Morricone ja sagt, konnen wir es
machen.” Und so haben wir - Bacalov war
natiirlich auch dabei - es gemacht.

Waren Sie an der Produktion der LPs mit
lhren Musiken, die in den 60er Jahren vor
allem auf dem CAM-Label verdffentlicht
wurden, beteiligt? Haben Sie die
einzelnen LP-Tracks selbst ausgewéahit?

Ja, in den 60er Jahren war ich daran
beteiligt und habe jeweils das Tracklisting
fiir die CAM-LPs ausgewdhlt. Leider hat
CAM, was absolut nicht richtig ist, in den
90er Jahren einige der alten LPs mit dem
identischen Inhalt auf CD verdffentlicht
ohne irgendwelche Extra-Tracks und ohne

Veesy

die Komponisten zu Rate zu ziehen. Und
das, obwohl auf der CD viel mehr Platz
gewesen wire fiir zusitzliche Musik.

Wie ist lhre Meinung zur heutigen
Filmmusik? Welche signifikanten
Anderungen hat es gegeniiber friiher
gegeben?

Ich denke, daB es dieselben Anderungen
gegebenhatwieinderUnterhaltungsmusik,
also zum Beispiel der Pop- und Tanzmusik.
Friiher gab es die wunderbaren Orchester
und wunderbare Arrangements. Heute
horen wir nichts anderes mehr als: Bass,
Schlagzeug, E-Gitarre, Synthesizer und
Gesang. Das Orchester verschwindet
aus dem Blickfeld. Und auch in der
Filmmusik - abgesehen von den grofien
amerikanischen Blockbustern, wie ectwa
den wunderschonen Partituren eines
John Williams fiir die grofen Filme
eines Steven Spielberg, die nach wie vor
gro3e Orchester verwenden mit tollem
Sound und toller Aufnahmetechnik -
hort man bei den normalen italienischen

Unterhaltungsfilmen fast nur noch
Synthesizer - fertig aus. Das ist die
Verdnderung  gegeniiber den  60er

Jahren! Meiner Meinung nach waren
die Filmmusiken, die wir damals in den
60ern geschrieben haben, weitaus besser.
Jedoch nicht deshalb, weil es heutzutage
keine genausoguten und vielleicht sogar
bessere Komponisten gébe, aber man
gibt ihnen nicht das Geld, um mit einem
Orchester zu arbeiten. In den USA wird
fiir eine Filmmusik eine Million Dollar
ausgegeben, wiahrend hier bei uns niemand
soviel Geld zur Verfiigung stellen will.
Mir - genauso wie Ennio Morricone - ist
es damals bei Filmen wie C’era Una
Volta oder Light at the Edge of the
World immer gelungen, das Orchester zu
bekommen, das ich haben wollte.

Wie groB besetzt war das Orchester bei
C’era Una Volta oder Light at the Edge
of the World? 70 Mann etwa?

Es war nicht immer gleich. Bei einigen
Sessions waren es 60 Mann, bei einer
anderen 42, bei wieder einer anderen
20. Es war unterschiedlich, denn bei

mancher Szene brauchte man nur ein
Streichquartett, bei einer anderen nur
ein Klaviersolo. Im Schnitt waren es 40
Personen. Aber wir hatten damals in den
60er Jahren auch noch mehr Chor auf3er
dem Orchester zur Verfiigung.

Wahrscheinlich | Cantori Moderni?
Ja, aber auch Opernchor, sagen wir mal
sinfonischen Chor.

Sie haben in Thren Filmmusiken oft
delikate  Holzbldser und  Streicher
verwendet und haben eine Vorliebe fiir
melancholische Themen. Konnte man das
als Markenzeichen Thres Stils bezeichnen?
Oder wie wiirden Sie selbst Thren Stil
beschreiben?

Es ist richtig, ich habe die Streicher oft
in einer Art engstimmigen Satzfiihrung
eingesetzt, die ich “close harmony” nenne,
so daB man ein Gefiihl von Klangfiille,
jedoch von gedampfter Klangfiille, erhlt.
Besonders die sanften, romantischen
Melodien klingen wunderbar durch
die Verwendung dieser samt-seidigen,
sordinierten Streicher, und so habe ich
diesen vor allem Floten, dann Altsaxophon
und Fagott und auf der anderen Seite
Horner, Posaunen etc. hinzugefiigt.
Immer eine sogenannte “close harmony”-
ein Instrumentationssstil, der vom Jazz
herkommt.

Wieviel Zeit stand lhnen beim Komponieren
zur Verfiigung?

Sehr wenig. Meist hiel3 es, die Musik hitte
bereits gestern fertig sein sollen. Oft hatte
ich nur eine Woche zum Komponieren.

Gab es auch Fille, wo Sie mal einen Monat
Zeit hatten?

Manchmal hatte ich mehr Zeit, aber bei
normalen Filmen mufBte es sehr schnell
gehen.

Haben Sie manche Filmmusiken schon
wahrend der Dreharbeiten komponiertoder
immer erst, wenn der Film fertiggestellt
war?

Manche, wenn auch cher selten, sogar
schon wéhrend der Dreharbeiten.
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In den 60er Jahren zéhlten Sie mit ca. 15
Filmen pro Jahr zu den vielbeschaftigsten
Filmkomponisten in Italien. Wie war es
moglich, ein solches Arbeitspensum in so
kurzer Zeit zu bewerkstelligen?

Nun, es ist moglich gewesen, da ich
wihrend der Zeit ganze Néchte damit
verbracht habe, die Partituren zu
komponieren. Das wire im {iibrigen eine
Frage fiir Morricone, weil er eine Maschine
ist, eine wahre Maschine. (lacht)

Haben Sie alle lhre Filmmusiken immer
selbst orchestriert?

Nein, zum Teil hatte ich schon
Orchestrierer. Bei den ersten Filmen
in den 50er Jahren hatte ich noch alles
selbst gemacht, aber als es dann zuviel
Arbeit wurde, hatte ich keine Zeit mehr
dazu, alles auch noch zu orchestrieren.
Bei ein paar Arrangements hatte ich sehr
nette Mitarbeiter wie etwa Gianfranco
Plenizio.

Gab es Griinde, wieso Sie viele lhrer
Scores nicht selbst dirigiert haben? Viele
lhrer Musiken wurden von Bruno Nicolai
dirigiert.

Ah, Bruno Nicolai war ein groBartiger
Musiker und ein Freund von mir. Ein sehr
netter, aufrichtiger und feiner Mensch und
ein hervorragender Komponist. Er war
exzellent an der Orgel, und im tiibrigen
ist es Bruno Nicolai, der in Il Momento
della Verita die Orgel spielt. Er hat auch
wunderschone Arrangements gemacht,
auch fiir Fumo di Londra zum Beispiel.

Zwischen Morricone und Nicolai gab es ja
Mitte der 70er Jahre einen groBen Streit
und sie haben nicht mehr miteinander
gearbeitet danach. Wissen Sie etwas
dariiber?

Ja, sie hatten ein Zerwiirfnis, aber ich
habe auch nur davon gehort. Ich jedoch
war stets gut mit ihm befreundet. Es gab
auch noch andere Dirigenten wie etwa
mein grofer Freund Pierluigi Urbini,
der viele meiner Filmmusiken dirigiert
hat. Oder natiirlich Franco Ferrara, der
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einer der hervorragendsten

Dirigenten in Italien gewesen ist. Ende
der 40er Jahre ist er bei einem 6ffentlichen
Konzert, wo er “Tod und Verklarung”
von  Richard  Strauss  dirigierte,
zusammengebrochen und auf den ersten
Violinisten gestiirzt. Ich habe das damals
selbst im Radio mitbekommen. Das war
duBerst tragisch, denn er konnte danach
keine Live-Konzerte mehr dirigieren,
sondern immer nur fiir kurze Zeit, wie das
eben bei Musikaufnahmen fiir den Film
oder bei Plattenaufnahmen der Fall ist.

So wie die Regisseure Mitarbeiter fiir ihre
Filme haben, haben wir die unseren fiir
die Musik.

Konnten Sie sich die Filme, die Sie zu
vertonen hatten, aussuchen, oder muBten
Sie Filme annehmen, die lhnen nicht
zusagten?

Nein, wenn mir der Film nicht gefiel, den
ich machen sollte, habe ich ihn auch nicht
gemacht. Fertig aus.

Sie haben auch in Hollywood an ein paar
Filmen gearbeitet. Gab es dabei von der
Arbeitsweise her groBe Unterschiede
gegeniiber der in ltalien?

Ja, ich habe zwei Filme dort vertont. Der
Unterschied von der Arbeitsweise ist nicht
so grof}. Am Anfang mufite ich zuerst die
Anerkennung des Teams gewinnen, aber
am Ende ist es doch befriedigender, dort
zu arbeiten. Ich erzdhle Thnen dazu eine
Geschichte: Einmal habe ich in der Nacht
von Rom aus Hollywood angerufen,
weil ich mit dem Regisseur des Films
sprechen wollte, fiir den ich die Musik
zu komponieren hatte. Damals ging es
noch nicht so einfach wie heute und man
brauchte einen Operator. Ich wartete also
eine Weile, und schluendlich meldete
sich jemand vom Studio, eine nette Person,
die mich fragte, wer ich sei. Ich sagte:
“Ich bin Piero Piccioni, der Komponist
des Films.” Und er antwortete, als ob er
eine Vision der heiligen Madonna hitte:
“Oh, Sie sind der Komponist. Mein
Kompliment! Wie ich mich freue, mit
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Ihnen zu sprechen. Ich rufe sofort den
Regisseur an.” In Amerika schitzen und
achten sie sehr die kreative Arbeit der
Schauspieler, der Drehbuchautoren, der
Kameraleute und der Komponisten. Hier
in Italien hingegen wiirden sie einen,
wenn sie es kdnnten, sogar auf den Miill
werfen. (lacht)

HabenSieinHollywoodauchamerikanische
Filmkomponisten kennengelernt?

Nein, nur den Produzenten, den
Regisseur und die Musiker, aber keine
Filmkomponisten.

Solite lhrer Meinung nach Filmmusik
nur funktional bzw. illustrativ eingesetzt
werden oder soll sie einen eigensténdigen
Wert haben? Soll die Musik die
Handlung des Films untermalen oder
kommentieren?

Die Musik, die wir fiir den Film schreiben,
wird fiir die Bilder geschrieben. Jeder
Ton muf} einem Bild entsprechen: “music
against the picture”.

Wenn sich in dieser Musik Themen und
Motive mit geniigend eigenstidndiger
musikalischer Struktur finden, bin ich der
Meinung, da3 man sie auch auerhalb des
Films verwerten und anhoren kann. Und
wenn die Musik in einer Szene etwa nur
eine Minute vorkommt, ist es moglich,
daf3 sie auf der LP oder CD eine Lénge von
drei Minuten dauert. Oft bekommen wir
im Film nur Fragmente zu horen, aber auf
dem Album die komplette, ungeschnittene
Version der Stiicke. Manchmal hat man
zwar Szenen mit sechs Minuten Musik,
aber das ist eher selten.

Es gibt entweder gute oder schlechte
Musik. Ist die Musik im Film schlecht,
ist sie es vielleicht auch auferhalb des
Films. Ist die Musik gut, kann sie auch
aullerhalb des Films gut sein oder ohne
dal man tiberhaupt die Bilder dazu hat.
Und manches Mal ist die Musik sogar
besser als der dazugehorige Film!

Wie haben Sie die groBe Krise des
italienischen Kinos in den 80er Jahren zu
spiiren bekommen?

Wie ich schon gesagt habe, es wurden
zu der Zeit einfach immer weniger
interessante Filme gemacht, und auch
meine Freunde drehten nur noch sehr
wenige Filme. Neue, junge Regisseure
traten auf den Plan, ich habe immer
weniger Filme vertont und dann habe
ich aufgehort. Die jungen Regisseure
haben uns éltere Komponisten nicht
mehr genommen und sie konnten ja auch
kein Orchester mehr zahlen. Das war die
Krise: Sie wollten einfach nicht mehr
das Orchester bzw. zu wenig bezahlen.
Basta!

Daher war es also zuvor immer eine enge
Zusammenarbeit mit den Regisseuren
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gewesen. Und als die keine Filme mehr
machten, haben Sie auch keine Jobs mehr
bekommen.

Genau so war es.

Besitzen Sie die Masterbander Ilhrer
Filmmusiken selbst?

Ja, fast alle.

Sind Sie nicht wie in den USA Eigentum
des jeweiligen Studios?

Doch, siesind das Eigentum des jeweiligen
Musikverlages, der das Orchester und das
Studio bezahlt hat und die Lizenz besitzt.
Bei einigen Masterbandern habe ich selbst
die Lizenz wie etwa bei der Musik zu Il
Disprezzo (= Le Mépris) (1963), die jetzt
auf CD herausgekommen ist, oder auch
bei Kenner. Bei anderen ist es so, dal3 sie
nicht ohne Erlaubnis der Musikverlage
auf CD herausgebracht werden diirfen.

Wie kames dazu, daB sie fiir die italienische
Fassung von Jean-Luc Godards ||
Disprezzo eine neue, vollig andere Musik
geschrieben haben? Kannten Sie die
Musik von Georges Delerue?

Ja, ich kannte die Musik von Delerue.
Der Produzent Carlo Ponti rief mich an
und sagte mir: “Ich mag diese Musik
iiberhaupt nicht. Sie ist so langsam und
langweilig. Ich mochte eine neue und
frische Musik dafiir haben.”

Aber Sie hatten mit Godard nichts zu tun?
Nein, ich bin Godard nie begegnet.
Ich war etwas verlegen, die Musik
meines beriihmten und hervorragenden
franzosischen Kollegen zu ersetzen.
Doch Ponti meinte: “Es ist vertraglich
abgesichert, dall die Musik ersetzt werden
kann. Und wenn Sie es nicht machen
wollen, nehme ich eben einen anderen
Komponisten und lasse die Musik
abdndern.” Darauf habe ich dann gesagt:
“Ok, dann mache ich es.”

The Light at the Edge of the World
gehort sicherlich zu lhren populérsten
Arbeiten und enthdlt ein prachtvoll
schwelgerisches Hauptthema. Kdnnen
Sie etwas dazu sagen, wie der Score
entstanden ist?

Bei dem schwelgerischen Hauptthema
wurdeichinspriertvonklassischenirischen
Balladen, und zwar deshalb, weil die von
Kirk Douglas gespielte Hauptperson
irischer Abstammung war. Der bekannte
schwarze amerikanische Saxophonist
Pharaoh Sanders, der der musikalische
Erbe von John Coltrane ist, hat aus dem
Thema eine wunderbare Coverversion flir
Solo-Saxophon gemacht, die vor ein paar
Jahren auf CD verdffentlicht worden ist.
Er hat das Stiick an den Anfang secines
Albums gestellt und ein herrliches Solo
daraus gemacht.

Auf der GDM-CD befinden sich
zwel Tracks, auf denen Sie selbst das

Hauptthema an der Orgel spielen. Was
war der Zweck dieser Tracks?

Das waren Demo-Versionen des Themas,
die fiir den Regisseur gedacht waren.

Sie haben die Musik fiir einen der
ersten Italo-Western, Minnesota Clay,
geschrieben, der 1964 kurz nach Per
Un Pugno di Dollari (Fiir eine Handvoll
Dollar) in die Kinos kam. lhre Musik ist
jedoch weniger von Morricone beeinfluBt
als zum Teil in den Streicherpassagen
von der Musik Martin Béttchers zu den
deutschen Karl May-Western jener Zeit.
Waren lhnen diese Kompositionen zum
damaligen Zeitpunkt bekannt?

Nicht unbedingt. Vielleicht habe ich
sie mal gehort, aber ich erinnere mich
nicht daran. Minnesota Clay ist im
selben Monat in die Kinos gekommen
wie Per Un Pugno di Dollari. Letzterer
war bekanntlich enorm erfolgreich,
Minnesota Clay weniger, auch als
Film weniger gelungen. Ennios Musik
war hervorragend und vielleicht auch
origineller als das, was ich oder andere
komponiert haben. Ich habe mich bei der
Musik zu Minnesota Clay bewuf3t etwas
von der amerikanischen Westernmusik
abgesetzt. Meiner Ansicht nach war die
Musik fir den amerikanischen Western
eine erfundene Musik und basierte
schlufendlich auf Dvoraks Sinfonie “Aus
der Neuen Welt”. Das war der Stil fiir die
Westernmusik, die von Dimitri Tiomkin
und den anderen jiidisch-osteuropéischen
Emigranten kultiviert worden war. Bei
Minnesota Clay habe ich diesen Stil
durchsetzt mit  Jazz-Einsprengseln,
mit starker Rhythmik, vielen Bldsern,
vor allem Posaunen. Und immer diese
synkopierten Rhythmen (singt:) “dum da
de dum dum...”

Fiir I| Gobbo, der kurz nach Ende des
Zweiten Weltkriegs spielt, haben Sie
eine leidenschaftlich-dramatische Musik
geschrieben. War dies ein wichtiger Film
fiir Sie?

Das war eine bemerkenswerte Erfahrung.
Ich habe fiir den Film eine durchgiingig
sinfonisch-dramatische Musik
geschrieben. Mir hat die Arbeit daran
besonders deshalb sehr gefallen, da es
vom Schema der Jazz-Filmmusiken, die
drumherum entstanden sind, abwich. Der
ausgezeichnete Regisseur Carlo Lizzani
war damals ein guter Freund von mir und
wollte mich speziell fiir die Musik haben.
I1 Gobbo ist leider einer der wenigen
Falle, wo mir das Masterband fehlt.

Es gibt nur diese EP (Piccioni sieht sich
die EP an) mit jeweils 7 Minuten Musik
auf jeder Seite.

Das ist fast nichts! Ich hatte ein grof3es
Sinfonieorchester mit einem tollen
dramatischen Sound. Und es ist auch ein
sehr dramatischer Film. In dem Film toten

sie einander fast jede Minute.

Haben Sie auch die Masterbénder zu La
Tempesta?

Ja, die habe ich, aber es ist ein
groBBes Problem, die Musik auf CD
herauszubringen, da die Rechteinhaber
(die Laurentiis-Gruppe) sehr viel Geld
dafiir haben wollen. Auch bei La
Tempesta stand mir ein grofes Orchester
zur Verfiigung, und die Musik wurde vom
grofartigen Franco Ferrara dirigiert..

Einige Ihrer Filmmusiken wie La Decima
Vittima, Camille 2000 (Kameliendame
2000, 1969) oder Puppet on a Chain (Die
Ratten von Amsterdam, 1970) sind in den
letzten Jahren durch die Lounge Music-
Welle sehr populdr geworden. Was halten
Sie selbst davon?

In den Filmen gibt es viele Szenen,
wo etwa brasilianische und karibische
Rhythmen, Salsa, Bossa Nova oder Shake
Music gut passen. Camille 2000 ist jedoch
keine Tanzmusik, kein Easy Listening,
sondern hat harte, aggressive Klange, die
von einer Big Band gespielt werden.

Komponieren Sie privat noch?
Nein, nichts mehr. Es reicht! Basta!

Gibt es noch Scores, die Sie auf CD
verdffentlicht sehen mochten?

Ja, sehr viele, vor allem die frithen
Filme: La Tempesta, La Spiaggia,
Guendalina, La Donna Che Venne dal
Mare (Die Spionin von Gibraltar, 1956),
L’Attico (Schliissel zum 7. Himmel,
1963), L’Impiegato (1959), I Ragazzi
dei Parioli (1958) und viele andere.
Mindestens noch 100 Musiken (lacht).

Wiirden Sie noch einmal Filmkomponist
werden wollen, wenn Sie jetzt jung
wéren?

Ja, aber um die Wahrheit zu sagen,
eigentlich wiére ich urspriinglich lieber
Komponist von Broadway-Musicals
geworden, daich selbstmich sehr talentiert
fithle fiir Songs. Aber ungliicklicherweise
habe ich kein Gliick gehabt.

Vielen Dank fiir das Interview.
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Die Veroffentlichungen von  Screen
Archives Entertainment und BYU sind
dem geneigten Leser unseres Magazins
und dem begeisterten Sammler von
Filmmusik aus dem Golden Age und
im speziellen von Max Steiner und
Alfred Newman schon seit einiger Zeit
fiir seine detailreichen und liebevollen
CD-Produktionen ein Begriff. Dicke,
informative  Begleitbiichlein,  schon
gestaltete  Coverartworks und eine
dem Original mdglichst treu bleibende
und nicht verdndernd schidigende
Klangqualitit sind die Ingredienzen einer
Veroffentlichung von SAE, die zwar nicht
zahlenmadssig so hdufig und in mehr oder
weniger regelmissigen Abstinden wie bei
FSM oder dem Varése Club erscheinen,
aber von Fans mit viel Begeisterung und
Vorfreude aufgenommen werden. Craig
Spaulding hat uns einen kleinen Blick
hinter die Kulissen von SAE gewéhrt:

Philippe Blumenthal: Craig, erzihl uns
doch ein bisschen iiber Screen Archives
Entertainment (SAE)...

Craig Spaulding: Es begann alles
Ende der 70er in Forth Worth, Texas,
wo ich einen befreundeten Sammler,
David Fuller, traf. David hatte eine
fantastische LP- und Filmsammlung
— und ein hervorragendes Gedichtnis.
Wir verstanden uns von Anfang an sehr
gut und ich besuchte ihn oft. David liebte
Filmmusik und gab andauernd seiner
Enttduschung dariiber Ausdruck, dass
so viele Filmmusik-Verdffentlichungen
Neueinspielungen oder eben einfach nicht
die Originalaufnahmen waren. Ausserdem
gab es schon damals viele Geriichte {iber
den schlechten Zustand von Bandern oder
vorsatzlicher Vernichtung der Aufnahmen
oder Partituren.

An einem Abend Mitte der 80er Jahre
entschieden wir uns, den Versuch die
Originalaufnahme zu The Day the Earth
Stood Still auf LP herauszubringen, zu
unternehmen. David kontaktierte das
Studio um einen Deal auszuhandeln.
Alles lief gut bis der Leiter des Music
Departements uns mitteilte, das wir uns
zuallererst mit der American Federation
of Musicians (AFM) auseinander zu
setzen hitten ehe die Lizensierung und die
Weitergabe der Musik gestartet werden
konne. Der Betrag, den wir an die AFM
zu bezahlen hatten, war astronomisch
hoch und wir gaben auf.

Nun setzten wir uns mit Albert Glasser in
Verbindung, dem Konig der B-movies. Er
gab uns die Erlaubnis einige seiner Scores

zu verdffentlichen. Huk! und Tokyo-File
212 verkauften sich ausserordentlich gut.
David traf Bert Shefter, der zusammen
mit Paul Sawtell das Science Fiction-Epos
Kronos komponierte. Das wurde unsere
dritte Produktion, die uns schliesslich
mit Susanna Moross Tarjan, der Tochter
von Jerome Moross zusammenbrachte.
Mit ihrem Einverstindnis und dank
United Artist brachten wir unseren ersten
»grossen® Filmscore und unsere erste CD
heraus: The Big Country. Das war fiir
uns etwas ganz besonderes, ein richtiger
Coup. Darauf folgten Veréffentlichungen
aus dem Hause Jerry Fielding.

Anfangs der 90er zog es mich von
Dallas nach Washington D.C., wo ich
Screen Archives Entertainment als
Filmmusikversand startete. Uber die Jahre
arbeitete ich an anderen Produktionen mit
wichtigen Sammlern und Institutionen
zusammen, beispielsweise Jim D’ Arc von
der Brigham Young University, wo er das
Department of Rare Books and Special
Collections betreut, oder Ray Faiola aus
New York.

Heute  besteht SAE aus zwei
Vollzeitbeschéftigten, mir und einem
Partner, Charles Johnston, der als
Designer der SAE und einiger der
BYU-Ver6ffentlichungen fungiert.
Unsere  Geschiftsraume  tiberblicken
das Shenandoah Valley ausserhalb

Washingtons, genauer in Linden, Virgina.
Die Hunde, die Kunden ab und an am
Telefon im Hintergrund bellen horen,

von Philippe Blumenthal

speziell wenn die UPS Lieferung bei
uns ldutet, sind drei grosse Deutsche
Schiferhunde.

SAE hat einige Max Steiner (via BYU zum
Beispiel Dodge City, The Searchers,
Flame and the Arrow) und eine Anzahl
Fox-Titel realisiert.Ist das eure momentane
Richtung oder eréffnen sich auch andere
Maglichkeiten?

Im Moment wird das wohl so bleiben,
vielleicht dndert sich das aber mal, wer
weiss. Immerhin haben wir ja auch schon
eine Promo-CD fiir John Morgan und Bill
Stromberg produziert.

Wie lange dauert so eine CD-Produktion,
sagen wir mal im Fall von Captain from
Castile?

Gewohnlicherweise bendtigen wir 6 bis
8 Monate. Oft bauen wir auf die Mithilfe
von ehrenamtlichen Mitarbeitern fiir
gewisse Teile einer Produktion. Dabei
setze ich diese Leute verstandlicherweise
keinem Zeitdruck aus, ausserdem braucht
es seine Zeit, genligend und das richtige
Material fiir die Booklets zu sichten.
Fiir frithere Produktionen haben wir
desofteren Aufnahmebédnder aus dem
Familienbestand der = Komponisten,
etwa im Falle von Moross und Fielding,
erhalten. Aber auch aus den personlichen
Bestinden der Komponisten, von Bert
Shefter und Albert Glasser zum Beispiel,
im LP-Zeitalter.

Auf was basiert die Entscheidung einen
bestimmten Score zu veréffentlichen?

Im Falle von Fox stellen wir eine Liste
mit einigen Titeln zusammen. Deren
Archivare machen sich dann auf die
Suche und falls irgend eine Musik von
unbestimmter Linge gefunden wird, wird
diese digitalisiert und an uns geschickt.
Die Tonqualitit und die Menge der Musik
sind ausschlaggebend, ob wir mit dem
Titel weiterverfahren oder nicht. Im Falle
der BYU-CD’s verfahren wir #hnlich,
Kondition der Tontrdger und Dauer der
verbliebenen oder unbeschéadigten Musik.
Existieren nur wenige Tracks oder ist der
Score recht kurz, liberlegen wir uns eine
Compilation zu machen wie kiirzlich das
Steiner: The RKO Years 1929 - 1936 Set
(BYU FNA-MS110). Vor kurzem bekam
BYU Zugang zu einigen Béndern von
Steiner-Musiken aus den 50er und 60er
Jahren fiir Warner, darunter A Summer
Place und Battle Cry, die wir beide in
ndchster Zukunft verdffentlichen werden.

Fir Alexander’s Ragtime Band
(SAECRS0005) mussten wir die
Urheberzusagen der Irving Berlin

Company einholen. Die waren sehr



20 - fmj

enthusiastisch, dass wir dieses Projekt
verfolgten und unterstiitzten uns in allen
Belangen.

Einer unserer Autoren bat mich unbedingt
diese Frage zu stellen: Um 1950 schrieb
Alfred Newman fiir einige Filme nur einige
wenige Stiicke oder die Titelmusiken,
beispielsweise The Gunfighter, Yellow
Sky. Gibt es Pline diese Stiicke auch
dereinst auf einem Newman-Sampler
herauszubringen?

Das liegt absolut im Bereich des
Moglichen. Doch zunichst werden wir
die langeren Scores herausbringen.

Wie gross ist die Auflage der SAE-CD’s?
1’000 bis 1°500 Stiick. Wir konnten
problemlos mehr pressen, aber die Anzahl

der Sammler, die diese grossartige Musik
wirklich schitzen und kaufen, ist nicht so
gross.

Wirdesnach The Big Sky (BYUFMA-DT111)
noch andere RKO Verdffentlichungen
geben?

Nicht dass ich etwas davon wiisste.

Gibt es einen Wunschzettel an Musiken,
die ihr gerne realisieren wiirdet?

Wir wiirden mit Freude die Newman
Musiken Mark of Zorro, Blood
and Sand, Young Abe Lincoln und
Brigham Young herausbringen, leider
sind die Archivare bei Fox in Sachen
Aufnahmebdnder noch nicht fiindig
geworden. Ausserordentlich gerne wiirden
wir auch Al Newmans The President’s
Lady und die beiden Filmscores von
Franz Waxman My Cousin Rachel und
Anne of the Indies veroffentlichen, aber
mit einer CD-Produktion dieser Titel sind
enorme Kosten verbunden. Vielleicht
eines Tages...

Die letzten Jahre gab es eine wahre
Renaissance an limitierten Sammlerverof
fentlichungen von Labels wie Film Score
Monthly, Intrada, Prometheus oder dem
wiedererschaffenen Varése Club. Hat sich
damit die Lage fiir SAE kompliziert?

Da wir ja quasi festgelegt sind auf die

Fox Titel zwischen 1935 und 1953, gibt’s
da fiir uns eigentlich keine Probleme
oder Konkurrenzkampf. Ich finde es
grossartig, dass es andere Labels und
Produzenten gibt, die diese limitierten
CD’s machen, wahre kleine ,,Liebesakte*
an den Sammler.

Welcher Score ist der Spitzenverdiener bei
SAE?

Captain from Castile (SAECRS007),
knapp  gefolgt von Dragonwyck
(SAECRS0006).

Welche war eure bisher schwierigste
Produktion?

Night and the City. Ganz einfach aus dem
Grund, weil zwei Komponisten (Benjamin
Frankel fiir die weltweite Veroffentlichung

des Films, Franz Waxman fiir die US-
Version)  verantwortlich  zeichneten
und die Suche nach Informationen,
weshalb das so war und weswegen zwei
verpflichtet wurden, sich als unglaublich
zeitaufwendig herausstellte.

Mir wurde zugetragen, dass Du Deine
dusserst umfangreiche LP-Sammlung der
Brigham Young University iibergeben hast.
Ist das wahr? Und falls ja, wie konntest
Du Dich bloss von Deiner Sammiung
trennen?

Simpel und einfach: mir wurde es zu
mithsam die Sammlung quer durch die
USA zu schleppen. Sie benétigte zu viel
Platz und ich hatte keinen Plattenspieler
mehr. BYU hat sie katalogisiert, bewahrt
sie sicher aufund machtdie LP’s den Film-
und Filmmusik“forschern® zugénglich.
Von dem Moment an als der Lastwagen
mit der Sammlung aus meiner Einfahrt
weggefahren ist, habe ich die Sammlung
nie vermisst.

Welche Komponisten mdchtest Du besser
représentiert sehen?

Dimitri Tiomkin, Bronislau Kaper, Hugo
Friedhofer, Leigh Harline and David
Buttolph.

Gibt es einen personlichen Favoriten
innerhalb eurer Verdffentlichungen?

Wilson. Das war unser erstes Projekt
mit Fox und ich brauchte einfach etwas
typisch Amerikanisches — wir hatten die
CD am 11. September in Produktion!
Es ist die absolut meistgespielte CD in
meiner Sammlung.

Wie siehst Du personlich den Filmmusik-
Sammler-Markt? Gibt es auch ein
wjingeres* Publikum fiir eure CD’s?

Zum  ersten  Punkt: klein  und
enttduschend... aber so lange es
Produzenten gibt, die diese wunderbaren
Musiken herausbringen, umso besser. Ja,
es gibt ein zahlenmaissig kleines, junges
Publikum und es ist umso befriedigender,
wenn einer dieser Sammler plotzlich von
den Klassikern richtig begeistert ist und
vereinnahmt wird.

— ﬁ'- i Scoresby
{ - Benjamin Frankel €
and Franz Waxman o=

Wird es noch mehr Jerome Moross von
SAE geben?

Kaum, eher bei FSM, die ja kiirzlich
The Adventures of Huckleberry Finn
herausgebracht haben.

Liest Du selber auch Filmmusik-
Magazine? Wie kann es angehen, dass
jemand mit Deinem Fachwissen noch nie
itber Filmmusik geschrieben hat?

Ja, ab und an lese ich einige Magazine. Ich
schreibe nicht, weil ich nicht Musik lesen
kann. Ich finde es eine sehr mysteridse
Kunstform und lasse lieber Leute wie Ray
Faiola, Jon Burlingame, John Morgan
oder Rudy Behlmer ran.

Was folgt nach Summer Place und Battle
Cry?

The Black Swan und The Keys of
Kingdom, beide natiirlich von Alfred
Newman!

Wir warten. Mit Vorfreude!!! Danke, Craig.

SAE ist auch seit einigen Jahren beliebter
Lieferant eines Grossteils der FMIJ-
Autoren. Schaut euch mal auf www.
screenarchives.com um, es gibt so einiges
zu entdecken, ausserdem ist der Service
wirklich Extraklasse!
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Im Juni 1924 kehrte Aaron Copland (1900-
1990) aus Paris nach New York zuriick. Er
war fest entschlossen, ausschlieSlich von
seiner Musik zu leben — ein wirtschaftlich
riskantes Unterfangen, zumal in den USA
und zu einer Zeit, in der aufstrebende
amerikanische Komponisten im
Konzertleben kaum etwas galten. Mehr
noch: obwohl selbst jahrelang in dusserst
bescheidenen  Verhiltnissen  lebend,
unterstiitzte Copland selbstlos und nach
Kriften die junge Komponistengeneration
der zwischen 1905 und 1915 Geborenen,
die — wie Copland selbst — nach einer
,brauchbaren Vergangenheit (,,usable
past) als Wurzel fiir eigen-stindige
,amerikanische*“ Ausdrucksformen in der
modernen Musik suchten. Zu ihnen zihlte
auch Jerome Moross.

Moross wurde am 1. August 1913 in
Brooklyn/New York geboren. Sein
Vater, ein gelernter Elektriker, hatte eine
betrachtliche Geldsumme an der Borse
investiert, verlor aber spiter alles im
groflen Crash von 1929. Nur mit Hilfe
seiner willensstarken FEhefrau konnte
er die Situation bewaltigen, wurde
Immobilienmakler und spezialisierte sich
auf Filmtheater im Raum New York. Fiir
eine kurze Zeit betrieb die Familie sogar
ein Nickelodeon auf Manhattans Lower
East Side. Der junge Jerome entpuppte sich
schonbaldalsmusikalische Frithbegabung,
eine Neigung, die er zweifelsohne dem
miitterlichen Teil der Familie verdankte:
seine Mutter spielte Klavier und gab zu
Hause auch Klavierunterricht. Bereits
mit vier Jahren spielte Jerome Moross
Melodien nach Gehor auf dem Klavier
nach, mit funf Jahren erhielt er ersten
reguldren  Unterricht. Doch  seine
Mutter erkannte schnell, dass sie in
ihm ein aussergewohnliches Talent vor
sich hatte, und so wurden bald andere
Klavierlehrer gefunden, die den raschen
Fortschritt des Sprosslings angemessener
iberwachen konnten. Seine ersten
Kompositionsversuche machte Moross
mit acht Jahren, mit zehn Jahren besuchte
er bereits die DeWitt Clinton High School.
1927 fithrte die dortige Begegnung mit
dem zwei Jahre élteren Bernard Herrmann
zu einer lebenslangen Freundschaft. Beide
erkannten friih ihre Bestimmung als
Komponist, wobei das erste Kennenlernen
nach Moross‘ Erinnerung auf Herrmann-
typische Weise verlief:

1 always sat in the back of the class so

the teacher wouldn‘t disturb me while 1
composed. One day I looked up and saw
a boy sitting across the aisle twirling
his hair and studying the Mahler Fifth
Symphony in a miniature score. He looked
at me and said, ,D ‘ya know Mahler? ‘I
said, ,Mahler stinks.

He got quite angry, grabbed what 1
was writing, tossed it back, and said,
,Dishwater Tchaikovsky.* We started to
argue, because I felt he hadn ‘t even looked
at it. Suddenly the teacher was calling
both of us up and said, ,Get out !* She
threw us out into the hall. I said to Benny,
, There, you got us thrown out of class.
We don‘t even know what the homework
is. * Benny said, ,Forget it. Wanna go to a
rehearsal of the Philharmonic?‘ I asked
him how we could. He said, ,I know where
there's a broken door. * I said sure.

From DeWitt we walked the few blocks to
Carnegie Hall. We went in the entrance
to the studios on the side, climbed up
to the dress circle, walked down a hall,
and there was the broken door; somehow
Benny knew about it. We got on our hands
and knees and crawled in.

I knew if they saw us they ‘d throw us out.
We peeked over the balustrade, and there
was Mengelberg conducting. We watched
Mengelberg conduct for the next hour and
a half, and Benny and I became friends.
Moross machte seinen High School-
Abschluss  mit  fiinfzehn  Jahren
und studierte anschliessend Musik
an der New York University. Er
belegte alle Grundlagenfacher
(Harmonie, Kontrapunkt, Partiturspiel,
Orchestrierung), hatte aber nie einen
Kompositioslehrer im eigentlichen Sinne.
Er war iiberzeugt, dass jeder Lehrer
am Ende nur bestrebt sein wiirde, dem
Schiiler den eigenen Stil aufzuprigen,
einen Stil, den Moross lieber fiir sich
selbst finden wollte:

I was surrounded all of my life by
American folk music, things we sang when
I'was a child, at camp [...] I found myself
writing themes that used the intervals and
rhythms of the sort of American Music
that was around me. They re part of me,
part of my style.
EineweiterewichtigeQuellederInspiration
war fiir Moross die Popularmusik seiner
Zeit: die Musik der Biihnenshows und
Vaudevilles, Blues, Jazz in all seinen
Auspriagungen. Ebenso wie Copland ging
es Moross als Komponist nicht nur darum,

von Lothar Heinle

innere Gefiihle aufs Papier zu bringen:
w[...] The composer must reflect his
landscape, and mine is the landscape of
America. I don't do it consciously, it is
simply the only way I can write. It would
be impossible for me to write in the so-
called international style which has
nothing to do with my experiences.
Wenn es iiberhaupt Komponisten gab,
von denen sich Moross beeinflufit sah,
so waren dies Copland und spéter — wie
er selbst zugab — Bernard Herrmann. Die
Néhe des Letzteren ist besonders gut in
der ,,Romance” aus Moross‘ Musik zu
dem Film Five Finger Exercise (1962) zu
horen (auf dem Sampler THE VALLEY
OF GWANGI; SILVA SSD 1049).

1932 verliess Moross die New York
University mit einem Bachelor of
Science-Abschluf} in ,,Music Education®
und wurde in ein Fellowship-Programm
fir Dirigieren an der Juilliard School of
Music aufgenommen.

Im gleichen Jahr trat Moross der
streitbaren Young Composers Group bei,
die unter der Aegide von Aaron Copland
stand und zu der neben Bernard Herrmann
u.a. die Komponisten Elie Siegmeister
(1909-1991), Israel Citkowitz (1909-
1974) und Lehman Engel (1910-1982)
gehorten. Manche Namen aus dieser
Gruppe sind heute kaum noch bekannt.
Elie Siegmeister veroffentlichte 1946
immerhin das populére, seitdem mehrfach
aufgelegte Music Lover'’s Handbook,
seine Soloklavierwerke sind dank des
engagierten Pianisten Kenneth Boulton
wieder auf CD zuginglich (NAXOS
8.559020 und 8559021). Lehman Engel
fand seine Bestimmung als Broadway-
Dirigent, 1933 leitete er die Amerika-
Premiere von Kurt Weills Der Jasager
und nahm spéter u.a. Weills Lady in the
Dark fiir die Schallplatte auf.

Man traf sich alle zwei bis drei Wochen
in Coplands Apartment in der West 58"
Street, um neueste Musik zu spielen und
zu diskutieren. Hier taten sich Herrmann
und Moross besonders hervor, mit Hingabe
wurde nahezu alles kritisch zerpfliickt,
was nicht aus eigener Feder stammte
— nach einer Begegnung beim Yaddo-
Festival bezeichnete der Pianist Oscar
Levant die beiden als ,,two remarkably
unpleasant young men “.

Die kurzlebige, nur zwei Jahre bestehende
Gruppe zerfiel grob gesagt in zwel
Lager: die Beflirworter einer Avantgarde
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a la Schoenberg, zu denen damals
bemerkenswerterweise auch Bernard
Herrmann zihlte, sowie die Anhénger
eines cher Strawinsky zugewandten
neoklassizistischen Stils. Allen gemeinsam
war jedoch die Bewunderung fiir den Jazz
in all seinen Ausprdgungen. Herrmann
und Moross waren nicht nur schonungslos
offene Kritiker, sie bemiihten sich auch
darum, ihren Kollegen den damals
kaum im musikalischen  Bewultsein
verhafteten Komponisten Charles Ives als
wahren Urvater amerikanischer Moderne
nahezubringen. Elie Siegmeister, ebenso
wie Copland Zogling der Pariser Schule
von Nadia Boulanger, erinnert sich:

, Benny and Jerry represented a brash
young American voice to me just back
from Paris, and strengthened my interest
in exploring our common American roots
[...] Another debt I owe to Benny and
Jerry was their introducing me to the great
master, Ives. One night they came over to
my house in Brooklyn with a volume of
the 114 Songs. Jerry played quite a few of
them, possibly Benny chanted some of the
vocal lines (if such vocal paroxysms can
be called chanting) [...]

Am 13. Februar 1932 erlebte Moross
die erste offentliche Auffiihrung einer
eigenen Komposition:
das  Juilliard Chamber
Orchestra  spielte  unter
der Leitung von Bernard
Herrmanndie Urauffiihrung
des Orchesterwerks
Paeans, ein fir Moross®
Verhiltnisse recht strenges
avantgardistisches ~ Stiick.
Leider existiert davon
keine Einspielung, man
diirfte jedoch nicht falsch
liegen, wenn man als
atmosphdrisch-stilistische
Parallele die atonalen
Ausflige in  Bernard
Herrmanns Sinfonietta for
Strings (1935) heranzieht.
Die fritheste auf CD
erhiltliche  Komposition
von Jerome Moross ist
Those Everlasting Blues
(1932) fiir Mezzosopran

und Kammerensemble
(NAXOS 8.559086).
Moross schrieb das

deutlich Jazz-gefarbte Werk

im Sommer 1932 auf
einer  Europareise, er
begann damit in Wien

und vollendete es im
franzosischen Cagnes-sur-
Mer. Die Urauffiihrung
fand am 4. November 1932

in einem von Henry Cowell dirigierten
Konzert der Pan America Association of
Composers statt. Der Text stammt aus der
Feder des amerikanischen Dichters Alfred
Kreymborg (1883-1966), dessen Gedichte
u.a. auch Alex North in den Chorwerken
Ballad of Valley Forge (1941)und There s a
Nation (1941) vertonte. Those Everlasting
Blues erinnert im Aufbau fast an Becketts
,,Stream-of-consciousness“-Stil, es ist ein
wahrer Beziehungs-Blues u.a. tiber Dinge,
die man gerne im anderen Gegeniiber
finden wiirde, aber nicht finden kann. Die
Behandlung der Gesangsstimme nédhert
sich Schonberg und Weill, ist aber auch
vom ,,Negro Popular Song“ beeinflusst
und verlangt oftmals gutturale Tongebung
oder Sprechgesang. Typisch sind zwei
priagnante Tritonus-Schritte, das sparsam
eingesetzte Ensemble aus Flote, Oboe,
Klarinette, Fagott, Horn, Trompete,
Posaune, Klavier, Schlagzeug und
Streichern schwelgt geniisslich in Blues-
Floskeln oder spitzen, lang gehaltenen
Klarinettentonen.

Nach seinem Abschlul an der NYU
hielt sich Moross mit Gelegenheitsjobs
als Pianist in Jazzbands oder als
musikalischer Begleiter fiir Ballettklassen
iiber Wasser. Zunehmend interessierte ihn

die Komposition fiir Tanz und Biihne,
seine erste Arbeit dafiir war die Musik zur
politisch-satirischenRevue Parade,dievon
der New Yorker Theatre Guild produziert
und am 20. Mai 1935 uraufgefiihrt wurde.
Obwohl kein besonders grosser Erfolg,
fand Moross als Komponist erstmals
offentliche Anerkennung ausserhalb des
akademischen Dunstkreises. Aus einem
Thema der Partitur entwickelte Moross
ein separates Orchesterstiick, das unter
dem Titel Biguine sechs Monate vor der
Premiere von Parade vom CBS Orchestra
unter Johnny Green gespielt wurde.
Uber die merkwiirdige Schreibweise
des Namens kann heute niemand mehr
Auskunft geben — vielleicht dachte der
Komponist bei seiner Tanzparaphrase an
eine ,,Big" Beguine?

Aaron Copland, der Moross 1936 als einen
der begabtesten Nachwuchskomponisten
seinerZeitbezeichnete, verhalfdemjungen
Komponisten zu einem Auftragswerk fiir
Ruth Page, Ballettchefin und Choreografin
am Chicagoer Opernhaus. So entstand
Moross®  bekannteste  Ballettmusik
Frankie and Johnny (1938), bestehend aus
einer Einleitung und sieben Tanzfolgen,
wobei Bezeichnungen wie ,,Stomp*,
,Blues“ oder ,Fox-Trot“ klar auf die
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rhythmischen Vorbilder hinweisen. Die
schroffe Einleitung nimmt Leonard
Bernstein um Jahre vorweg, insbesondere
die Eroffnung der ,,Symphonic Dances
aus der West Side Story. Die Handlung
des Ballets basiert mehr oder weniger
auf einer wahren Begebenheit, die sich
um 1899 in St. Louis zugetragen hat:
dabei soll eine Prostituierte namens
Frankie Baker ihren Zuhélter nach einem
heftigen Streit erschossen haben (Frankie
and Johnny-Songs sind bereits seit 1904
nachweisbar). Eine besondere Pointe
fiigte Moross in der Gestalt von drei
Heilsarmee-Frauen ein, die singend durch
die Szenen wandern und die Handlung
in der Art eines Chors aus dem antiken
griechischen Drama  kommentieren.
Die Urauffithrung geriet zu einem
unerwarteten Erfolg, das Ballett wurde
sechs Wochen lang gespielt — lédnger als
jede andere Chicagoer Ballettproduktion
in dieser Zeit.

So schon diese Erfolge fiir Moross auch
waren, so wenig brachten sie auf Dauer
in die private Kasse. Moross, der nach
eigenen Angaben damals stindig pleite
war (,,/ was very broke), hatte schon
mehrfach die Fiihler Richtung Hollywood
ausgestreckt, da ihm das Schreiben
von Musik zu einer vorgegebenen
Dramaturgie bzw. Choreographie lag.
1936 machte er sich erstmals auf den
Weg nach Hollywood, jedoch ohne den
erhofften Erfolg — junge amerikanische
Komponisten galten als zu ,,ausgefallen*
und modern im Gegensatz zu den
etablierten Hollywood-Komponisten
europdischer Pragung: ,,/...] I couldn?
get a job in Hollywood. I was considered
too wild [...]. Bei einem Zwischenstop in
Albuquerque war Moross sichtlich von
den Bergen und der Pririe beeindruckt.
Als er zwei Jahre spiter von der CBS den
Auftrag fiir ein Orchesterstiick erhielt,
setzte er die unvergessenen Eindriicke
sofort um und schrieb mit 4 Tall Story for
Orchestra (1938) eine echte ,,landscape*-
Musik, die als Vorstudie fiir seine
Westernmusiken in den 50ern gelten darf
— quasi The Big Country ,,in a nutshell®.
Moross war 24, als er den Auftrag erhielt,
somit der jiingste Komponist, der bis dato
von der CBS mit einem Auftragswerk
betraut worden war. Howard Barlow
dirigierte die Radiopremiere am 25.
September 1938 mit dem CBS Orchestra.
In Hollywood fand Moross zunéchst
Arbeit als ,orchestrator fiir Warner
Bros., 1939 heiratete er Hazel Abrams,
die gelegentlich als Body-Double fiir die
Schauspielerin Sylvia Sidney einsprang
und ansonsten in einem Buchladen in Los
Angeles arbeitete. Die neuge-griindete

Familie erhohte den Druck fiir Moross, fiir
ein stabiles Einkommen zu sorgen, zumal
Moross es vorzog, nicht in Hollywood
zu leben, sondern regelmissig zwischen
seinem New Yorker Appartment und Los
Angeles zu pendeln.

Bei Warner arbeitete Moross vor allem
fiir die Komponisten Adolph Deutsch und
Freddie Hollander. Wéhrend Deutsch alles
penibel bis auf die letzte Sechzehntelpause
auszuschreiben pflegte, lieferte Hollander
Chopin-artige Stiicke, die Moross in
orchestrale Form bringen musste. Moross
profitierte auf seine Weise vom Handwerk
des Orchestrators, das er keineswegs als
unkreativ empfand. Zunehmend machte
ihm jedoch der Zeitdruck zu schaffen
sowie die Tatsache, dass die eigene Arbeit
fiir das Medium Theater auf der Strecke
blieb:

»[-..] I really learned the orchestra then
and I thought I was a good orchestrator
when I began. [...] You really learn what
goes with the orchestra and you learn not
to make orchestral mistakes. What I didn t
like was the demands on my time and I
began to feel that it was more and more
cutting into what I wanted to do. And
then you were always in a rush, always
working all night long.

1948  schrieb Moross seine erste
eigene Filmmusik zu Close Up. Doch
die Filmarbeit war nach wie vor nur
Gelderwerb, nicht Neigung:

,, They were low budget films and they
were mostly dull but it was a better living
than being an orchestrator. [...] It was just
another medium but one that wasn 't most
attractive to me. *
Personlichattraktiverwar fiirMorossinden
40er Jahren die Arbeit an den sogenannten
»Ballet Ballads“, die er gemeinsam
mit dem jungen Texter John Latouche
entwickelte: kurze Theaterstiicke in einer
kontinuierlichen Form aus Ballett (Tanz)
und Ballads (Gesang) ohne gesprochene
Dialoge. Es entstanden die Ballet-Ballads
Susanna and the Elders (1940)

Willie the Weeper (1945, eingespielt auf
NAXOS 8.559086) und The Eccentricities
of Davy Crockett (1946), das vierte Stiick
Ridinghood Revisited kam nicht zur
Auffiihrung, Moross verwendete jedoch
die Musik als Grundlage fiir die Variations
on a Waltz (1966) fiir Orchester.

Neben  Deutsch  und  Hollander
orchestrierte Moross auch gelegentlich fiir
Franz Waxman. Gewichtiger diirfte seine
Tétigkeit fiir Hugo Friedhofer einzustufen
sein, der Moross‘ Arbeit fiir die Musik zu
The Best Years of Our Lives (1946) und
Joan of Arc (1948) sehr schitzte. Aus
einer Portion Liszt’scher Themen zauberte
Moross 1952 das ,,Kleine Seejungfrau‘-
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Ballett fiir die Goldwyn-Produktion
Hans Christian Andersen, konnte sich
jedoch bei der Frage des credits nicht
gegen den Songschreiber Frank Loesser
durchsetzen, der den Musikcredit fiir
sich allein beanspruchte. Dennoch blieb
die Begegnung mit Sam Goldwyn jr.
fruchtbar fiir Moross, der 1958 den Nach-
Biirgerkriegs-Western The Proud Rebel
fiir Goldwyn vertonen durfte — quasi die
grof3e Generalprobe fiir The Big Country.
Fiir die etwas anrithrende Geschichte um
den Biirgerkriegsveteranen John Chandler
(Alan Ladd), der mit Sohn und Hund
durch Illinois zieht und bei der Farmerin
Linnett Moore (Olivia de Havilland) Hilfe
und Herzenswérme findet, setzte Moross
das bekannte ,,Shenandoah* als Leitmotiv
ein.

Mit The Big Country (1958) schuf Moross
den Prototyp des uramerikanischen
Westernscores schlechthin, gespeist von
unterbewuBt-untriiglichem Gespiir fiir
»Musical Americana“ und die Fahigkeit,
charakteristische Landschaften in Musik
einzufangen. Es war zugleich Moross*
erste Arbeit fiir eine wirklich bedeutende
Filmproduktion:

At was my first really big picture. And
it was a western and my own style is
— unconsciously — American. I just write
that way. It fitted the way I wrote and
without knowing it I seem to have turned
out the prototype western score. [...]
Damit setzte sich Moross erstmals deutlich
ab von den europdisch aufgefassten
Western-musiken eines Dimitri Tiomkin
oder Max Steiner:

., [--.] Tiomkin would come along and do
westerns with sad Russian Songs in them.
Their western was the western of the
Russian steppes or Hungarian plains but
THE BIG COUNTRY was a western with
American rhythms, American tunes and a
boldness and brashness about it [...]
Fir The Big Country schrieb Moross in
zehn Wochen rund 75 Minuten Musik.
Moross war zundchst der Ansicht, dass
der gut dreistiindige Film weitaus mehr
Musik vertragen konnte, besann sich aber
nach eingehender Beschiftigung mit dem
Rohmaterial eines Besseren. Auch den
Verantwortlichen war wohl klar, dass mehr
Musik nicht schaden wiirde, offensichtlich
aber bestanden berechtigte Bedenken,
ob Moross in der gegebenen Zeit in der
Lage wire, mehr Musik zu komponieren.
Fir ein Projekt diesen Ausmasses
beschéftigte Moross nun selbst eine Reihe
von Orchestrators, darunter Gil Grau und
Conrad Salinger. Wenige Wochen vor dem
grolen Musikerstreik, der tiefgreifende
Verdnderungen fiir die Musikabteilungen
der Studios zur Folge haben sollte, stand
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fiir die Musikeinspielung zum Film ein
Orchester mithochkarétiger Besetzung zur
Verfligung. Neben Gerald Fried (Oboe),
Alfred Lustgarden (Violine), Edgar
Lustgarden (Cello) sowie den Pianisten
John Crown und John Williams war
auch Trompeter Uan Rasey dabei, dessen
rauchige Solos viele Jahre spiter die
Musik zu Chinatown von Jerry Goldsmith
priagten. Alle Themen und Motive in
The Big Country sind Moross® eigene
Erfindung (,,/ wrote every tune in it").
Nach Eingangsfanfaren und wirbelnden
Streicherfiguren entfaltet sich im Main
Title das charakteristisch-aufstrebende
Hauptthema mit Tendenz zu synkopierten
Akzenten. Diese Besonderheit der
rhythmischen Hervorhebung nach dem
zweiten Schlag einer Vier-Schlag-Metrik
nimmt das Typische jener Themen
vorweg, wie sie spéter auch Eingang in
die Westernmusik von Elmer Bernstein
(The Magnificent Seven) fanden. Um tiber
weite Strecken auch tonale Kohédrenz in
den Themen und Motiven zu erhalten,
arbeitete Moross mit dem Material der
pentatonischen  (fiinftonigen)  Skala.
Moross‘ Score wurde fiir den Academy
Award nominiert, der jedoch an Dimitri
Tiomkin fiir The Old Man and the Sea
ging:

o [--.] I couldn 't possibly compete with the
political goings-on [...] Tiomkin won |[...]
he really campaigned for that award. *
Fir The Cardinal (1963) reiste Moross
als  Ein-Mann-Musicdepartment — mit
Regisseur Otto Preminger und der
Filmcrew durch halb Europa, da einige
Sequenzen zu vorab komponierter Musik
gedreht wurden. Die Lebensgeschichte
des aus Boston stammenden katholischen
Priesters Stephen Fermoyle (dargestellt
von Tom Tryon, spéter als Bestsellerautor
unter dem Namen Thomas Tryon
bekannt), der kurz vor seiner Investitur
als Kardinal steht, wird gut 175 Minuten
lang in Riickblicken erzdhlt. Wechselnde
Schauplitze in Boston, Wien, Rom und
demamerikanischen Siiden verlangten von
Moross eine grof3e stilistische Bandbreite:
modal-kirchliche Themen und imitierte
Glockenmusik zur Titelsequenz von Saul
Bass, Wiener Walzerseligkeit zur Episode
zwischen Fermoyle und der Studentin
Annemarie (Romy Schneider) sowie eine
typische ,~Americana“-Soloklarinette
iber Hoedown-Rhythmen, als Fermoyle
auf Bitten des farbigen Priesters Gillis
(Ossie Davis) den Umsténden rassistisch
motivierter Gewalt gegen eine Kirche im
amerikanischen Siiden nachgeht. Obwohl
bereits in der Eroffnungssequenz fiinf
unterschiedliche Motive klar exponiert
werden, ist keines davon eindeutig im

Sinne der Leitmotivik auf eine bestimmte
Situation oder Figur bezogen. Moross
ging es vielmehr darum, eine Anzahl
kontrastierender ,musical cells“ zu
schaffen, die als Markierungspunkte an
bestimmten Stellen des Films weitgehend
mit ,landscapes” — im Inneren wie im
Ausseren — verkniipft sind. Die seit
High Noon in der Filmproduktion {iblich
gewordene Suche nach einem,,exploitable
song® machte auch vor The Cardinal
nicht halt: nachdem der Film in die Kinos
gekommen war, wurde das musikalische
Hauptthema mit einem Text von Carolyn
Leigh als Song unter dem Titel ,,Stay with
Me* vermarktet.

Der Film erhielt sechs Nominierungen
fiir den Academy Award, jedoch keine
fiir die Filmmusik — 1963 war das Jahr
fiir Filme wie Tom Jones, Lilies of the
Field und Cleopatra, fir den u.a. Leon
Shamroy jenen Oscar in der Kategorie
»cinematography* erhielt, der ihm fiir The
Cardinal entgangen war.

Unter keinem guten Stern stand
Moross® Arbeit fiir die Grofproduktion
The War Lord (1965). Von Beginn
an wollte sich Moross von gingigen,
sdbelrasselnden  Musikklischees  des
mittelalterlichen  Historienfilm-Genres
mit lautem Schlachtenldrm etc. befreien.
Entscheidende Inspirationen empfing
Moross weniger durch den Film, sondern
aus dem ithm vertrauten Biihnenstiick von
Leslie Stevens, nach dem das Drehbuch
— allerdings nur in groben Umrissen
— adaptiert worden war. Nach Abschluss
der Dreharbeiten entbrannte ein Streit
zwischen Studio und Regisseur iiber
die Lénge der Schnittfassung. Nach
langem Hin und Her wurde der Film auf
zwei Stunden heruntergeschnitten, eine
Malnahme, die den Film aus der Sicht
des Komponisten seiner einmaligen
Moglichkeiten beraubte:

o [-..] Actually they shouldn't have cut it
at all [...] When the film was longer, the
breadth and perfection of the movement
and the slowness of the piece created a
feeling of speed. When the film was cut
it lost that quality and became just an
ordinary film [...]

Moross hatte einen Zehn-Wochen-Vertrag
undsaBfiinfWochenuntitigherum,bisman
sich schluflendlich auf die Zwei-Stunden-
Fassung geeinigt hatte. So verstrich
wertvolle Zeit zum Komponieren, was
dazu fiihrte, dass Moross letztlich unter
Zeitdruck geriet und die beiden groflen
Schlachtenszenen an einen anderen
Komponisten weiterreichen musste. Sie
wurden auf bewihrt-blechscheppernde
Weise von ,,Universal“-Routinier Hans
Julius Salter vollendet (dazu Moross:

I gave him some phonetic material but
mots of the time it is brass chords hanging
around, and drums. ). Moross setzte sich
vehement dafiir ein, dass Salter ein co-
credit gewdhrt wurde, nicht zuletzt auch
auf der Schallplattenver6ffentlichung
durch DECCA.

Wie viele andere in Hollywood titige
Komponisten seiner Generation fiihlte sich
Moross in den spiten 60er Jahren immer
mehr durch den verdnderten Zeitgeist in
der Filmmusik an den Rand gedréngt.
Kurz vor der Arbeit an seinem letzten
Film Hail Hero! (1969) bekannte er in
einem Interview, dass dies wohl definitiv
seine letzte Filmarbeit sein wiirde:

»[...] I did one in England called THE
VALLEY OF GWANGI, then one in
Hollywood called HAIL HERO. And that [
think this is the last one I'll do. [...] I don't
think I'll do any more and besides the film
music of today has moved into an area in
which every film maker is hoping to get
a big rock album or something out of it.
The film music to aid the film is gone.
The film music is going to be a separate
commercial entity on it's own after the
film. [...]*

In der Tat zog sich Moross 1969 aus
Hollywood zuriick. Mitte der 70er
widmete er sich wieder der Musik fiir
Biihne und Konzertsaal, so entstand z.B.
der Operneinakter Sorry, Wrong Number
(1977) nach einem Libretto von Lucille
Fletcher, der ersten Ehefrau von Bernard
Herrmann, sowie das Concerto for Flute
and String Quartet (1978), in dem die
Kritik Moross® melodische Qualititen
im Stile eines ,,amerikanischen Poulenc*
lobte.

1981 erlitt Moross einen schweren
Herzinfarkt, dicht gefolgt von einem
Schlaganfall. Da die harten New Yorker
Winter seiner Gesundheit nicht lédnger
zutraglich schienen, zog Moross nach
Miami — hier genoss er nicht nur das
wirmere Klima, sondern auch die Nihe
zur Familie seiner Tochter Susanna. Im
Juni 1983 wollte er die Abschlussfeier
seines jlingsten Enkels in Miami besuchen,
musste jedoch kurz davor ins Krankenhaus
eingeliefert werden. Jerome Moross
verstarb am 25 Juli 1983, wenige Tage
vor seinem 70. Geburtstag. Bis zuletzt
hatte er an einem neuen Operneinakter
nach Susan Glaspells Schausspiel 4 Jury
of her Peers ge-arbeitet. Ist das Schreiben
von Filmmusik Handwerk oder Kunst?
Fiir Moross eine nicht eindeutig in einer
Richtung zu beantwortende Frage:

»[...] You write art and you use your craft
to enable you to do it in that particular
form of having a two minute episode and
to say what you have to say in that limited
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amount of time. You may have five or six weeks to do a film, so your craft has to be handy. But if you want to write a good score
you have to be an artist.*

Filmographie

1948  Close-Up (kein deutscher Titel vorhanden)
Regie: Jack Donohue / Darsteller: Alan Baxter, Virginia Gilmore

1951  When I Grow Up (kein deutscher Titel vorhanden)
Regie: Michael Kanin / Darsteller: Bobby Driscoll, Robert Preston

1952 Captive City (Stadt im Wiirgegriff)
Regie: Robert Wise / Darsteller: John Forsythe, Jean Camden

1956  Seven Wonders of the World (Die sieben Weltwunder)
Regie: Tay Garnett, Paul Mantz, Andrew Marton etc.

1956  The Sharkfighters (Haie greifen an)
Regie: Jerry Hopper / Darsteller: Victor Mature, Karen Steele

1958  The Proud Rebel (Der stolze Rebell)
Regie: Michael Curtiz / Darsteller: Alan Ladd, Olivia de Havilland

1958  The Big Country (Weites Land)
Regie: William Wyler / Darsteller: Gregory Peck, Charlton Heston, Burl Ives

1959  The Jayhawkers (Herrscher von Kansas)
Regie: Melvin Frank / Darsteller: Jeff Chandler, Nicole Mauvy

1960  The Adventures of Huckleberry Finn (Abenteuer am Mississippi)
Regie: Michael Curtiz / Darsteller: Eddie Hodges, Archie Moore

1960  The Mountain Road (Der Kommandant)
Regie: Daniel Mann / Darsteller: James Stewart, Lisa Lu, Glenn Corbett

1962  Five Finger Exercise (Ein Fremder kam an)
Regie: Daniel Mann / Darsteller: Rosalind Russell, Maximilian Schell, Jack Hawkins
[nach einem Biihnenstiick von Peter Shaffer]

1963  The Cardinal (Der Kardinal)
Regie: Otto Preminger / Darsteller: Tom Tryon, Romy Schneider

1964  Forget me not [moglicherweise Episode aus der TV-Serie ,,Gilligan’s Island“] (Song: ,,Someday*)

1965  The War Lord (Die Normannen kommen)
Regie: Franklin J. Schaftner / Darsteller: Charlton Heston

1968  Rachel, Rachel (Die Liebe eines Sommers)
Regie: Paul Newman / Darsteller: Joanne Woodward, James Olson

1969  The Valley of Gwangi (Gwangis Rache)
Regie: Jim O’Connolly / Darsteller: James Franciscus, Gila Golan

1969  Hail Hero! (kein deutscher Titel vorhanden)
Regie: David Miller / Darsteller: Michael Douglas, Arthur Kennedy

Werkverzeichnis Konzertwerke

1. Vokalwerke, Ballette, Bithnenwerke

Cantata Those Everlasting Blues (1932)
for Mezzosoprano and Chamber Ensemble [Text: Alfred Kreymborg]

Ballet Paul Bunyan: An American Saga (1934)
Ballet American Patterns (1937)
Ballet Frankie and Johnny (1938)
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Ballet Guns and Castanets (1939)

Ballet Robin Hood (1946)

Ballet The Last Judgement (1953)

Ballet-Ballad Susanna and the Elders (1940)
Ballet-Ballad Willie the Weeper (1945)

Ballet-Ballad The Eccentricities of Davy Crockett (1946)
Ballet-Ballad A Silly Symphony in E-flat major (1946)

Musical The Golden Apple (1950)
Musical Gentlemen Be Seated 1961)

One-Act Opera Sorry, Wrong Number (1977)
[Libretto: Lucille Fletcher]

2. Orchesterwerke

Paeans (1931)

Biguine (1934)

Suite for Chamber Orchestra (1933-35)

A Tall Story (1938)

Symphony No.1 (1942)

Symphony No.2 (1946-47)

[nicht vollendet, Material anderweitig verarbeitet]
Variations on a Waltz (1966)

3. Kammermusik

Recitative and Aria for Violin and Piano (1941)

Piano Quintet (1964)

Sonatina for Clarinet Choir (1966)

Sonatina for Contrabass and Piano (1967)

Sonatina for Brass Quintet (1968)

Sonatina for Woodwind Quintet (1970)

Sonata for Piano Duet and String Quartet in G major (1975)
Concerto for Flute and String Quartet (1978)

Diskographie

1. Filmmusik

THE PROUD REBEL (Original Soundtrack)
SCREEN ARCHIVES SC-2R-JM (1991)

THE BIG COUNTRY (vollstidndige Originaleinspielung)
SCREEN ARCHIVES SC-1R-JM (1994)

THE WAR LORD (Original Soundtrack)
VARESE CD (1994)

THE VALLEY OF GWANGI

Suiten und Themen aus: The Adventures of Huckleberry Finn
(1960), The Mountain Road (1960), Five Finger Exercise
(1962), Wagon Train (TV-Serie 1957-62), The War Lord
(1965), Rachel, Rachel (1968), The Valley of Gwangi (1968).
City of Prague Philharmonic / Paul Bateman

SILVA SSD 1049 (1995)

THE CARDINAL (Original Soundtrack)
PREAMBLE PRCD 1178 (1987) / Reissue: RCA (1999)

THE CARDINAL (Doppel-CD)

Suiten und Themen aus: Close-Up (1948), The Jayhawkers
(1959), The Sharkfighters (1956), Seven Wonders of the World
(1956), The Proud Rebel (1958), Captive City (1962), The
Cardinal (1963).

City of Prague Philharmonic / Paul Bateman
SILVA SILKD 6030 (2001)

ADVENTURES OF HUCKLEBERRY FINN (Original
Soundtrack)
FSM 69 (2003)

2. Konzertwerke

Sonata for Piano Duet and String Quartet in G major (1975)

+ Herrmann: Clarinet Quintet Souvenirs de Voyage (1967)

+ Korngold: String Quartet No.2 in E flat op.26 (1935)

Lyric Art Quartet, Houston; Jeffrey C. Lerner, clarinet; Nancy
Weems & John Jensen, pianos

BAY CITIES BCD 1014 (1990) [out of print]

Symphony No.1 (1942)

Ballet The Last Judgement (1953)

Variations on a Waltz (1966)

London Symphony Orchestra / JoAnn Falletta
KOCH 3-7188-2H1 (1993)

Ballet Frankie and Johnny (1938/45)

Biguine (1935)

A Tall Story for Orchestra (1938)

Concerto for Flute with String Orchestra (1978)
New Zealand Symphony / JoAnn Falletta
KOCH 3-7367-2H1 (1996)

Sonata for Piano Duet and String Quartet in G major (1975)
+ Herrmann: Clarinet Quintet Souvenirs de Voyage (1967)
+ Herrmann: String Quartet Echoes (1966)

Texas Festival Chamber Ensemble

ALBANY (1998)

Ballet Frankie and Johnny (1938/45)

Those Everlasting Blues (1932)

Ballet-Opera Willie the Weeper (1945)

Melisa Barrick & Denise Edds, Soprano; Diane Kesling, Mezzo-
Soprano; John DeHaan, Tenor

Hot Springs Music Festival Orchestra & Chorus / Richard
Rosenberg

NAXOS 8.559086 (2002)

Noten

Derzeit ist von Moross kéduflich erhéltlich:

Concerto for Flute with String Quartet (or String Orchestra)
(1978)

Solo Flute and Piano Reduction

Néheres unter WWW.Mmoross.com
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Dieter Schleip oder der Zustand der deutschen Filmmusik

Einheitsbrei! Stiickwerk! Fliefbandarbeit!
Filmmusik in deutschen Filmen ist sehr
oft eine Zumutung. Was Komponisten
abliefern, spiegelt leider nur allzu
héufig die schlechte Qualitit der Filme
wieder, fiir die sie gemacht ist. Womit
wir beim Kernproblem wdren: Wie soll
ein Musikschaffender in dieser Branche
professionell Filmmusikkomponierenohne
sich zu verraten, ohne seine kiinstlerische
Identitit aufzugeben? Wie soll man,
anders betrachtet, das nétige Geld fiir
seine Existenz verdienen, ohne sich auf
das niedrige Niveau herabzulassen, das
der deutsche Film leider grofstenteils nur
bietet?

Seitnunmehr fast 17 Jahren veredeltderam
6. Februar 1962 in Aachen geborene und
seit 1987 in Miinchen lebende Komponist
Dieter Schleip Kino- und Fernsehfilme mit
seinen weit tiber dem Durchschnittsniveau
liegenden Kompositionen. Zwar schafft
auch er es nicht immer, den Niederungen
des  schlechten  Unterhaltungsfilms
auszuweichen, aber er ist einer der ganz
wenigen, die es geschafft haben, ihren
Stil in den Widrigkeiten der Branche zu
etablieren. Es ist die Kunst Schleips, auch
der MittelmaBigkeit Wiirde verleihen
zu konnen; selbst ein durchschnittlicher
Score des Miincheners zdhlt noch zum
Besten der deutschen Filmmusik.

Gleich einem Abonnement bekommt
er im Jahrestakt mit dem «Preis der

Deutschen  Filmkritik» und  dem
«Deutschen Fernsehpreis» die wichtigsten
Filmmusikpreise in Deutschland

verliehen. Vollig verdient bekam Dieter
Schleip neben Himmelreich auf Erden
auch fiir Der Anwalt und sein Gast
(Regie: Thorsten C. Fischer) und Ménner
Hippchenweise (Regie: Vivian Naefe)
den «Deutschen Fernsehpreis 2003 fiir
die beste Musik».

Der Artikel beruht auf der Grundlage
eines Gespriches, das ich im November
2002 mit Dieter Schleip bei netter und
entspannter  Frithstiicksatmosphdre in
seiner Miinchener Wohnung gefiihrt
habe. Ich hatte die vielleicht kindische
Hoffnung, in der Personlichkeit wiirde
sich etwas von seiner Musik wiederfinden.
Es ist schwer, Charaktereigenschaften wie
Freundlichkeit mit Musik zu verbinden,
aber eine Mischung aus Zuriickhaltung
und Aufrichtigkeit, ein nicht in den
Vordergrund gerticktes SelbstbewuBtsein

ohne eine Spur von Arroganz; ich denke,
das sind Charakteristika, die sich mit seiner
Musik verbinden lassen. Und gerade das
Letztgenannte ist eine Tugend, die unter
vielen Kiinstlern bekanntermaflen leider
nicht sehr verbreitet ist.

Hort man die durchdacht strukturierte und
hochklassig orchestrierte Musik, ist es
eigentlich kaum zu fassen, aber an einer
Musikhochschule hat Dieter Schleip nie
studiert. Umso erstaunlicher ist, dass er
heute dazu in der Lage wire, an einer zu
unterrichten.

Er ist ein Autodidakt, das Spielen der
Instrumente und das Komponieren hat er
sichselbstbeigebracht. Seine musikalische
Karriere beginnt mit der Heimorgel seines
Vaters und der Wandergitarre seiner
Schwester. Als schrommelnder E-Gitarrist
und Keyboarder der Punk-Band «Catch
22» wurde es ihm bald zu «eintonig»
(im wahrsten Sinne des Wortes), und so
machte er als Mitbegriinder des «Aachener

von Mike Beilfuss

Filmhauses» zum ersten Mal Erfahrung
als Filmmusikkomponist (Kurzfilme).

«Ich hatte mich gefragt, wie ich meine
Liebe zum Film und zur Musik am besten
verbinden kann. Die einzige Antwort auf
diese Frage ist fiir mich, Filmmusik zu
machen.»

Man bricht alle Zelte ab, zieht nach
Miinchen in die Nahe der Filmhochschule,
sucht den Kontakt zu jungen Regisseuren
und macht Filmmusik. Mit vielen der
Filmschaffenden, die er in dieser Phase
kennenlernt, arbeitet er noch heute
zusammen. Uberhaupt arbeitet  der
Komponist sehr selten nur einmal mit
einem Regisseur zusammen. So lernte
er beim jobben auf dem «Miinchener
Filmfest» zum Beispiel Jobst Oetzmann
kennen, damals noch Regiestudent an der
HFF (Hochschule fiir Film und Fernsehen
Miinchen), und vertonte seinen ersten
Ubungsfilm. Die Zusammenarbeit hlt
bis heute ununterbrochen an und wird im
Jahre 2001 mit dem Preis der Deutschen
Filmkritik an die «Beste Filmmusik» fir
die Kinoproduktion Die Einsamkeit der
Krokodile belohnt.

«Solange ich sagen kann, dass 60 Prozent
meiner Arbeit gut sind, dann sind die
restlichen 40 Prozent MittelmaB fiir mich
in Ordnung.»

1995 erschien mit dem Kinofilm Roula
— Dunkle Geheimnisse (Regie: Martin
Enlen) die erste auf CD dokumentierte
Arbeit von Dieter Schleip. Martin Enlen
ist auch einer der Regisseure der ersten
Stunde. Die Musik wechselt angemessen
in den verschiedenen Stimmungen
des Films; den Kontrast zwischen den
schonen  Landschaften = Dénemarks
und des hinter der Fassade versteckten
Kindesmissbrauchs wiederspiegelnd,
gelingt  Schleip eine  meisterhafte
Gratwanderung zwischen nuancierter
Zurlickhaltung  und  unaufdringlich
schoner Melodik. So fruchtbar eine lange
Zusammenarbeit auch sein kann, ist auch
ein gewisser Verschleil festzustellen.
Leider haben Enlens folgende Filme
nie wieder die Qualitdt seines Kino-
Erstlings erreicht, und mittlerweile ist der
Regisseur im Fernsehfilmalltag zwischen
RTL und ZDF versackt. Harm-, kraft- und
mutlos sind seine Filme geworden, und
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mittelméBig ist dementsprechend dann
auchleidermanchmal die Musik. Vielleicht
war der Regisseur auch enttduscht, dass
sein ambitionierter Erstling vom Publikum
verschméht und von der Kritik zwiespéltig
aufgenommen wurde. Wenn allerdings
auch mit jemandem in der deutschen
Filmlandschaft etwas nicht stimmt, dann
sind die Kritiker mit Sicherheit ganz oben
auf der Liste. Zu erkennen, wo Talent
schlummert und mafvoll und angemessen
zu kritisieren ist ihre Sache leider nicht.
Ein Fall fiir den «Griinen Punkt» sei die
CD, schreibt denn auch Frank Zehe in der
«Limited Editiony, einer (zurecht!?) nicht
mehr existenten Filmmusikzeitschrift
iiber Roula - Dunkle Geheimnisse. Seine
Rezension—wenn man den kleinen Absatz
so nennen kann—ist eine der miesesten, die
ich je gelesen habe. Zehe versucht nicht
mal ansatzweise, sich etwas detaillierter
mit dem Score des damaligen Newcomers
auseinanderzusetzen. Ein Fallbeispiel
unreflektierter und dilettantischer Kritik.

«lch wollte fiir diesen Film
unbedingt ein Orchester.»

(Dieter Schleip zu Himmelreich auf
Erden, Regie: Thorsten C. Fischer, ZDF
2002)

Es st ein hartes Los, wenn man Filmmusik
in Deutschland macht. Zunichst haben
viele Regisseure in Deutschland kein
filmmusikalisches  Bewusstsein,  des
Weiteren fillt den meisten Produzenten
in Zusammenhang mit Filmmusik nur das
Wort «sparen» ein. So grenzt es nahezu
schon an ein Wunder, wenn ein Komponist
fir einen Fernsehfilm iiberhaupt ein
Orchester verwenden darf. Ein Problem,
das Dieter Schleip nur allzu gut kennt.
Vehement hat er sich dafiir eingesetzt, dass
er fir die Filmmusik zu Himmelreich auf
Erden ein Orchester bekommt. Prompt
ist ihm mit diesem Score wieder einmal
ein typischer Schleip gegliickt: Eine
atmosphérische, unter die Haut gehende
Musik  mit einem  wunderschénen
melodischen Titelthema aus Streichern,
Harfe und Holzbldsern. Uberhaupt
besticht die groBe Themenvielfalt des
Scores und ohne Zweifel handelt es sich
um eine der besten filmmusikalischen
Arbeiten fiir den deutschen Film in den
letzten Jahren.

«Es war mir nie wichtig und
kein Ziel von mir, einfach nur
Hollywood zu kopieren.»

So ist denn auch ein nicht zu

unterschitzendes Hauptmerkmal der
Arbeit Schleips, im Gegensatz zu vielen
seiner Kollegen, der verantwortungsvolle
Umgang mit der Orchesterarbeit. Der
Verlockung, mit einem groflen Orchester
richtig in die Vollen gehen zu kdnnen,
scheinen viele seiner Kollegen zu erliegen.
Ohne zu bemerken, dass Wirkung erst
aus dem Zusammenspiel zwischen
laut und leise entsteht, werden viele
Filme mit einer durchgéngig lauten und
scheinbombastischen Musik {iberzogen.
Wo aber nur laute und wuchtige Musik
ist, kann nichts mehr gesteigert werden.
Die Wirkung ist nach kurzer Zeit verpufft.
Gerade im Gegensatz zu vielen anderen
deutschen Filmmusikkomponisten (z.B.
Nikolaus Glowna oder Marcel Barsotti)
findet man in Schleips Partituren etwas
Eigenes, etwas Bleibendes. Seine Klang-
und Motivstirke, seine Fihigkeit, das
Orchester an den richtigen Stellen
zurlicknehmen und auch steigern zu
konnen, dringt unbewusst ins Bewusstsein
des Zuschauers und verharrt nicht statisch
auf der Leinwand. Der Zuschauer wird
berdihrt.

«Es ist schon schwer, in Deutschland einen
Kinofilm zu drehen. Umso schwerer ist es
fiireinenKomponisten,imKinofilmgeschaft
FuB zufassen, geschweige denn seinen
Lebensunterhalt zu verdienen.»

Es schwante Boses, als bekannt wurde,
dass der Kinofilm Liegen lernen (Regie
Hendrik Handloegten, X-Filme 2003)
hauptsdchlich mit Songs ausgestattet
werden sollte. Eine Methode, die in
den meisten Féllen missgliickt, und zu
einer uninspirierten Ansammlung mehr
oder weniger aktueller Chartmusik
verkommt. Dennoch ist es leider sehr
iiblich geworden, Filme ausschlieflich
mit Songs zu unterlegen. Liegen lernen
ist erfreulicherweise ein Paradebeispiel
fiir den exzellenten Einsatz von Songs in
einem Film. Kein Song wird uninspiriert
einfachnur mal eben tiber die Szene gelegt;
Szene und Musik haben eine Verbindung,
alles hat einen Sinn. Gerade mal etwas
mehr als drei Minuten Score sind auf der
Soundtrack-Verdffentlichung zu horen.
Die wenige vorhandene Originalmusik
aber schmiegt sich unaufdringlich in den
Film. Dezent eingesetzte Akustikgitarre
und Piano vervollkommnen, wieder
einmal mit einem sehr schonen Thema,
den perfekten Einsatz der Songs. Eine
Orchestermusik hétte wohl nicht in das
Konzept des Films gepasst. Wenn man
es hart formuliert, kdnnte man sagen,
dass diese CD ein Spiegelbild der
deutschen Filmmusikszene ist. Vollig

unterreprasentiert,  spielt  Filmmusik
im  Bewusstsein des  «normalen»
Kinogéngers, aber auch oft des

Filmliebhabers, keine Rolle. Zwar ist
Liegen lernen cin Paradebeispiel fiir den
hervorragenden Einsatz von Songs, ist
aber auch andererseits bezeichnend dafiir,
wie sehr deutsche Regisseure immer noch
einer originalen Filmmusik misstrauen.

«Ich sehe den Roh-, dann den
Feinschnitt des Films. Das
geht durch die Augen, durch
den Bauch. Jeder Film hat
eine Schliisselszene, diesen
Kern muss ich knacken.»

Eine der momentan fruchtbarsten
filmmusikalischen Verbindungen
im deutschen Film - neben der

Zusammenarbeit zwischen Niki Reiser
und Caroline Link (Nirgenwo in
Afrika, Jenseits der Stille) — ist die
Zusammenarbeit mit Regisseur Dominik
Graf (siche auch in dieser Ausgabe:
Rezension zu Der Felsen, 2002).

Graf ist ein Profi im deutschen
Filmgeschédft und gleichzeitig einer
der experimentellsten deutschen
Filmemacher; seine Budgets und seine
hart erarbeitete filmische Freiheit
verwendet er fiir kiinstlerisch gewagte und
provokative Arbeiten, die fast allesamt
Ausnahmeproduktionen im deutschen
Film sind.

Die erste Zusammenarbeit der beiden ist
die ZDF-Produktion Bittere Unschuld
von 1998.
Komplett
Elmar
bekannt

gegen sein Image spielt
Wepper, als  Schauspieler

aus  unzdhligen  Serien
und eines der Paradebeispiele des
deutschen Unterhaltungsfernsehens,
einen Familienvater, dessen bisheriges
Leben durch duflere Umstinde aus den
Fugen gerdt und in Frage gestellt wird.
Meisterhaft inszeniert, sind es gerade
solche provokativen und klischeefreien
Filme, die einem Komponisten die
Maoglichkeitbieten,auchhinterder Fassade
zu komponieren. Bittere Unschuld bietet
Schleip die Moglichkeit, eine seiner
starksten kompositorischen Féhigkeiten
zu prasentieren: Der virtuose Umgang mit
der Leitmotivtechnik. Charakter, Szenen
und Stimmungen bekommen durch eine
schier  unerschopfliche  musikalische
Themenvielfalt einen bestimmten
dramatischen oder poetischen Sinngehalt.
Das  Geschehen  wird  illustriert,
kommentiert und psychologisch vertieft
und istnichtblof einunmotivierter dariiber



gegossener Klangbrei. Zudem beherrscht
Schleip die schwierige Fahigkeit, und
das gerade innerhalb der Filmmusik,
Motive mit anderen zu kombinieren, sie
verdndern zu konnen und sie so innerhalb
des Geschehens weiterzuentwickeln, so
wie sich ja auch die Handlung in Filmen
weiterentwickelt oder Charaktere sich
verdndern.

Dass sich Dieter Schleips Karriere positiv
weiterentwickelt, darum braucht man sich
sicherlich keine Gedanken zu machen.
Vielleicht ist es seine Eigenschaft,
sich selbst immer wieder aufs Neue
motivieren zu konnen, vielleicht auch,
dass bei jeder Arbeit der Wille vorhanden
zu sein scheint, etwas dazulernen zu
wollen. Wahrscheinlich ist das die grof3e
Fahigkeit des Autodidakten:; das Gefiihl
noch nicht komplett zu sein und der
Drang, seinen Horizont immer mehr
erweitern zu wollen, ldsst ihn zu einer
der ganz groBen Erscheinungen der
deutschen Filmmusik werden. Das ist
wahre Professionalitdt: Sich niemals mit
dem Erreichten zufriedenzugeben, so gut
es auch ist.

«Mein Wunsch fiir die Zukunft wére es,
einmal die Musik zu einem Film zu machen,
der nicht nur Kkiinstlerisch ein Erfolg
ist, sondern auch von den Zuschauern
wahrgenommen wird. Vielleicht auch mal
fiir eine internationale Produktion.»

Bisher auf CD erschienen

Roula — Dunkle Geheimnisse
(1996, Colosseum Nr. CST-8056)

2 Minner, 2 Frauen, 4 Probleme
(1997, BMG Ariola Nr. 74321522632)

Die Einsamkeit der Krokodile
(2001, Koch Classics Nr. 3-6968-2)

Der Felsen
(2002, all score media Nr. ASM 011)

Liegen lernen
(2003, Labels 7243 593 444 23)

RegelmaBige Informationen tiber aktuelle
Projekte und eine komplette Filmographie
findet man auf der sehr gut gestalteten
Homepage www.dieter-schleip.de

Der Felsen ©©©©o

Dieter Schleip

All Score Media 011

Mike Beilfuss Der Felsen ist die vierte
Soundtrack-Veroffentlichung von Dieter
Schleip. Mit diesem Werk setzt sich die
bisherige erfolgreiche Zusammenarbeit
mit Regisseur Dominik Graf nach zwei

Fernsehfilmen nun zum ersten Mal auch
in einem Kinofilm fort.

Der experimentelle Film ist nicht nur
in Videodsthetik gefilmt, sondern geht
auch in seinem Erzdhlduktus ganz neue
Wege. Durch die Unmittelbarkeit der
Videokamera erlebt der Zuschauer
hautnah die qudlenden Erlebnisse der
Protagonistin des Films mit. Er wird
mit hineingezogen in einen Strudel von
Selbstaufgabe, Perversion und Kiilte.
Wahrscheinlich einer der Griinde, warum
der sperrige Film an den Kinokassen
hoffnungslos floppte und nicht einmal die
«Kulturcineasten» in die Lichtspielhduser
lockte. Zu unrecht: Hat man sich erst
einmal auf den Film eingelassen, zeigt der
scheinbar deprimierende und ausweglose
Film vielmehr, wie man aus einer Situation
auch wieder herauskommt. Natiirlich
nicht, ohne als Zuschauer die Erlebnisse
mit durchgestanden zu haben.

Wesentlich weniger von der sonst
S0 typischen «schleipscheny
Leitmotivtechnik  gepriagt, ist die
Musik fragmentarischer als andere
Arbeiten des Komponisten. So waren
auch die bisherigen Kompositionen
fir die Fernsehfilme von Dominik
Graf noch bedeutend einheitlicher und
themenbezogener gearbeitet. Natiirlich
wird diese Wirkung dadurch begiinstigt,
dass Dominik Graf selbst noch einen
Track hinzugefiigt hat und auch die
Gnossienne Nr.3 von Erik Satie auf dem
Soundtrack zu finden ist.

Der Score selbst ist eine Mischung
aus  orchestralen,  digitalen  und
Perkussionselementen und fiigt sich somit
in seiner Vielfalt und Experimentierfreude
nahtlos in den Film ein.

Mit Track 17, Der letzte Morgen, ist Dieter
Schleip eine seiner eindrucksvollsten
und ausdrucksstéirksten Melodien
iberhaupt gelungen. Mit einer den
Rhythmus vorgebenden Streichergruppe
beginnend, setzen nach und nach andere
Streichergruppen ein, {iberlagern sich
und beginnen sich doch auch ineinander
zu verschieben. Man hat das Gefiihl,
keine der einzelnen Gruppen wiirde
die Oberhand gewinnen. Jede der drei
entstandenen Gruppenistgleichberechtigt,
bis sich nach iiber einer Minute wuchtig
die Hauptmelodie dariiber erhebt. Ein
grandioses Thema.

So wie alle Arbeiten mit Dominik Graf
den Komponisten sehr zu befliigeln
scheinen, ist auch dieser Score — in all
seiner experimentellen Kraft — nicht
nur ein wichtiger Schritt nach vorn
fir Dieter Schleip, sondern diirfte
auch mafstabsetzend fiir die deutsche
Filmmusikszene insgesamt sein. Zuhorer
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und Zuschauer: Traut euch!

Lichter ©©©e

The Notwist

Alien Transistor N 03

Mike Beilfuss «Wir sind ja auch froh,
nach soviel Arbeit an Songs eine Weile
komische andere Sachen machen zu
konnen.» (Markus Acher, Sanger und
Gitarrist von «The Notwist»).

Komisch ist er mit Sicherheit nicht
geworden, der Soundtrack zu dem neuen
Hans-Christian Schmid-Film Lichter.
Aber es ist schon etwas anderes, was uns
die Band aus dem bayerischen Weilheim
hier présentiert.

Eine anspruchsvoll-experimentelle,
aber jederzeit schone Mischung aus
elektronischen Klédngen und exzellentem
Songwriting  hatte  ihrem  Album
«Neon Golden» im Jahr 2002 einen
beachtenswerten Erfolg und Platz 10 der
deutschen Albumcharts gebracht.

Es ist wirklich erstaunlich, wie sie mit
scheinbarer Leichtigkeit die naturgeméaf
eher kalt wirkenden Elektronik-Beats mit
warmen und melancholischen Melodien
kombiniert und in zehn wunderbare Songs
verwandelt haben.
ObwohlvonderGrundanlageéhnlich,istdie
Musik zu Lichter doch anders geworden.
Es gibt zwar nur ein Thema, aber das
komponierte Motiv ist von bestimmender
Wirksamkeit. Dementsprechend sind auf
dem Soundtrack auch nur vier Tracks
zu finden, wobei Track drei ein Remix
des Themas von der Band Console ist.
Ein kurzes, aber prignantes Pianoloop,
elektronische Beats und ein Cello sind die
musikalischen Stellvertreter filir die triste
Landschaft des bei Frankfurt/Oder an
der polnischen Grenze spielenden Films.
Die Oder ist der zentrale Mittelpunkt des
Films. Der Fluss trennt reich von arm
und ist flir viele Osteuropder die letzte
Hiirde, um ihren Traum, ins wohlhabende
Deutschland zu gelangen, erfiillen zu
konnen. Die tragische Situation, in der
sich die Protagonisten befinden, wird
von diesem kurzen Pianothema ebenso
aufgefangen, wie die atmosphérischen
Bilder und das Innenleben der Personen.
Am stérksten aber findet sich das Thema
in der Ausweglosigkeit der Situation
wieder. Kaum jemand handelt in diesem
Film, kaum jemand hat {iberhaupt die
Moglichkeit, etwas zu tun. Die Personen
scheinen zu verharren an diesem
uniiberwindlich wirkenden Fluss. Es ist
vor allem die Tragik dieses Zustandes,
welche die Musik so unerbittlich zu
steigern vermag.
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Score Of The Year 2003: Ein lupenreiner Hattrick

Wenn man die Riickschauen zum Thema
Best of the Year vielerorts anschaut,
war wiederum zu erkennen: Hollywood
rules. Woran es alleine liegt, dass viele
Fachblatter/Soundtracksites  sich  fast
ausschliesslich  aufs  amerikanische
Geschehen konzentrieren, wollen wir
hier nicht weiter erldutern, das darf gerne
an anderer Stelle geschehen. Wir haben
noch ein bisschen weiter gesucht und
fanden doch noch das ein oder andere
Ziickerchen ohne den Atlantik iiberqueren
zu miissen, wenn auch der Sieger wenig
Uberraschung mit sich bringt.

1.
Lord Of The Rings: The Return
0f The King

Howard Shore

Erhielt von allen Juroren eine Stimme
(davon zweimal Platz 1, dreimal Platz 2),
was Howard Shore zum dritten Mal im
Folge Platz 1 bescherte, knapper als je
zuvor, aber dennoch nicht unerwartet. Die
Frage, was kommtnach dem Ende der Lord
of the Rings Trilogie musikalischerseits
auf uns zu, ist ebenso spannend und wird
uns durch das ganze 2004 begleiten.

,,Eine packende, hervorragend
komponierte Musik, die sich gegeniiber
den friitheren Teilen weiterentwickelt.*

2.

L’expédition Jules Verne
John Scott

Erhielt sechs Stimmen (davon zweimal
Platz 1, zweimal Platz 2) und brachte
John Scott zum ersten Mal eine vordere
Score of the Year Rangierung ein. Das
noch nicht in allen Filmmusikkreisen
bekannte Doppelalbum wurde von einem
neuen franzosischen Filmmusikmagazin
namens Cinéfonia produziert, hinter dem
der einstige Herausgeber von ,,Dreams to
Dream* steht.

,»Endlich mal wieder eine grosse epische
Abenteuermusik, die von einem Konner
der Materie serviert wurde.*

3.

Luther
Richard Harvey

Und nochmals ein neuer Name auf der
Liste. Erhielt drei Stimmen (davon
zweimal Platz 1 und einmal Platz 3)
und Kkletterte damit aufs Podest. Eine
angenehme Uberraschung.

»Eine CD, die ein iiberschwenglich
freudiges Horgefiihl ausloste.
Begeisternd.*

4, Secondhand Lions

Patrick Doyle

Der lustige Schotte ist zuriick. Mit fiinf
Nennungen (davon einmal Platz 2, einmal
Platz 3) schaffte die Musik zum wenig
beachteten Film den Sprung unter die
besten 5.

5. About Schmidt

Rolfe Kent

Erhielt zwar nur zwei Nennungen,
doch mit einmal Platz 1 und einmal
Platz 3 reichte es im Jahr der knappen
Entscheidungen in die vordersten
Positionen.

5. La notte di pasquino
Armando Trovajoli

Viermal genannt (davon einmal Platz
1, einmal Platz 2) lugt mit Armando
Trovajoli ein weiterer SCOTY-Neuling
in die Top 5, ansonsten ist der Routinier
aus Italien kaum als “Frischling” zu
bezeichnen.

5.S.WA.T.
Elliot Goldenthal

Ganz  schon  drohnend
fand Goldenthal nach
Final Fantasy vor 2
Jahren zuriick in die
bessere Hilfte.
Drei Nennungen,
darunter einmal
Zweiter und
einmal Dritter.

von Philippe Blumenthal

Ehrenhafte Erwdhungen erhalten Il papa
buono (Ennio Morricone), Darkness
Falls (Brian Tyler), Sinbad: Legend
of the Seven Seas (Harry Gregson-
Williams), Sylvia (Gabriel Yared) und
The Last Samurai (Hans Zimmer).
Leer gingen nach der Nominationsrunde
Beyond Borders (James Horner),
Seabiscuit (Randy Newman) und X-Men
2 (John Ottman) aus.

Wie immer bestand die Jury aus acht
Mitgliedern: Andi Siess, Patrick Ruf,
Philippe Blumenthal, Erwin Maidl,
Stefan Schlegel, Klaus Post und Matthias
Wiegandt. Pro Juror konnten drei Scores
nominiert werden, daraus resultierten 15
Nominationen (einige wurden doppelt
genannt), die nun von jedem Mitglied
eingehendes Anhdren erforderte, bis die
Entscheidung getroffen war und fiinf
Scores rangiert werden mussten.

Einigkeit herrschte schlussendlich nicht
dariiber, wie das Jahr 2003 denn nun
einzustufen ist.




Rezensionen
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Wertungen

©OOO Meisterwerk
OO0 exzellent
©OOO sehr gut
©OOe gut
©OO Durchschnitt
©Oo geht schon abwirts
©O© schwach
S sehr diirftig
® das Allerletzte

CD

Captain From Castile

©OOOO

Alfred Newman

SAE-CRS-0007 (39:33; 11 Tracks /57:25;
14 Tracks)

Andreas  Siiess  Captain from
Castile, nach ecinem Bestseller von

Samuel Shellabarger, war eine Fox-
Prestigeproduktion des Jahres 1947,
wurde aber — trotz des Dreamteams Henry
King und Tyrone Power — nicht zum
Klassiker, ganz im Gegensatz zu Alfred
Newmans zeitlosem Score, der nun nach
zahlreichen Veroffentlichungen endlich
die Prisentation erfuhr, die er schon lange
verdient hat.

Erzdhlt wird die Geschichte von Pedro
de Vargas, der sich auf der Flucht vor der
spanischenInquisitiondenTruppenCortez»
wihrend den Eroberungsfeldziigen durch
Mexiko anschliesst. Diese Ausgangslage
stellte an Newman ganz besondere

Herausforderungen. Nicht nur studierte
er wochenlang die jahrhundertelange
Geschichte der spanischen Musik bis hin
zu Zeitgenossen wie de Falla, Albeniz
und Rodrigo, er musste sich auch mit der
Musik der Azteken auseinandersetzen,
was noch mehr Zeit in Aspruch nahm.
Insgesamt fiinf Monate soll er an dem
Score gearbeitet haben.

Diese sorgfiltigen Vorbereitungen erheben
Captain from Castile zu einem der besten
Werke von Newman. Obwohl sicherlich
viele der Elemente, die ihm wihrend
seiner Nachforschungen begegneten, in
den Score einflossen, hat er ihm seinen
personlichen Stempel aufgedriickt. Das
formal vorziiglich gearbeitete Werk ist
nie vordergriindig oder plakativ, sondern
stolz, nobel und leidenschaftich. Statt
klischeehafter Folklore wird sinnvoll
von den vielseitigen Ausdrucksformen
der  spanischen  Musik  Gebrauch
gemacht.  Unverkennbare = Newman-
Streicher, samtig und schimmernd, stehen
kontrastreich neben dramatischem Blech.
Die pentatonische Musik der Azteken
besetzt der Komponist anhand seiner
Recherchen mit Holztrommeln, Floten,
Pfeifen und Rasseln.

Fir diese Doppel-CD wurden erstmals
auch die Beitrdge von Vicente Gomez
berlicksichtigt. Der vor zwei Jahren
verstorbene, namhafte Gitarrist und
Komponist hat sporadisch fiir den Film
gearbeitet (Blood and Sand, Crisis, The
Sun also Rises). Sein Spiel fligt sich
nahtlos in den Score ein und verleiht ihm
zusitzliches Ambiente.

Eine kleine Uberraschung erlebt man
am Ende von CD 2 bei Conquest,
einem der grandiosesten Mirsche der
gesamten Filmmusikliteratur. War die
Schlagzeugbegleitung bisher vor allem
in den leiseren Passagen eher nur zu
erahnen, ist sie hier nun prisent wie nie;
ein Beweis dafiir, dass man auf die besten
noch zur Verfiigung stehenden Ressourcen
zurlickgreifen und den Klang optimieren
konnte.

Gegeniiber der vor ein paar Jahren
erschienenen Tsunami-Edition bietet SAE
nochmals 20 Minuten mehr Musik, ist
aber — das haben findige Experten schnell
herausgefunden — auch nicht komplett.
Trotzdem gehort dieses Schmuckstiick
mit seinem Uppigen 44seitigen Booklet
in jede Sammlung. Das gilt auch fiir
diejenigen, die schon sdmtliche fritheren

Versionen besitzen.

Beyond Borders
©OOe

James Horner

Varese VSD-6529 (55:23; 12 Tracks)
Philippe Blumenthal Man konnte fast
verschreckt nach den ersten zwei Tracks
die Stop-Taste driicken — und wiirde das
Beste verpassen, oder zumindest etwas
vom Originellsten was James Horner
in den letzten, na sagen wir mal fiinf,
sechs, vielleicht 10 Jahren geschrieben
hat. Besonders das Segment Cambodia 1
bis 7V (die CD ist in drei Segmente mit
jeweils vier Tracks unterteilt) mit méchtig
elektronisch ~ betonten,  sphérischen
und ruhigen Passagen ruft die 80er
elektronischen Zeiten a la Where the
River Runs Black oder Class Action in
Erinnerung. Besonders eindriicklich sind
diese Momente, wenn Horner akustische
Instrumente wiedasKlavierodereine Oboe
leise mitschweben ldsst. Das tut er zumeist,
wenn sein siebennotiges Hauptthema
Einlass findet — und nur in wenigen
Passagen erhélt das betont riicksichtsvoll
gehandhabte Orchester einen Alleingang
oder darf ein wortloser Kinderchor (?)
die Emotionen steigern. Da die Segmente
in Ethiopia, Cambodia und Chechnya
unterteilt sind, liegt es auf der Hand,
dass das Landeskolorit musikalischer-
bzw. instrumentalischerseits Einfluss
erhilt, aufdringlicher vor allem im
ersten Segment. Umso mehr {iberrascht,

beispielweise in  Chechnya [ die
Schwere und Aufdringlichkeit eines
rhythmischen Synthesizerklanges,

mit dem sich nicht gerade jeder wird
anfreunden kdnnen. Ohnehin ist Beyond
Borders eine Angelegenheit fiir mutige
Filmmusikzeitgenossen mit dem kleinen
Funken Hoffnung, dass Horner doch noch
zu anderem fahig sein muss als nur grosse
dramatische Epen mit musikalischer
Waulst auszustatten. Hach, und genau
in diesem Moment schleudert er einem
seine eingeiibte Dramatik mit, wie Stefan
Schlegel dereinst treffend umschrieb,
rollendem Klavier und Snare Drums,
wieder entgegen, vermischt mit, ja eben,
viel Synthesizer und doch wieder dieser
orchestralen Macht. Ja, so ganz loslassen
konnte er hier noch nicht. Dennoch macht
vor allen Dingen der mittlere CD-Teil
Cambodiaein wenig Mut, lasst vergangene
Innovationen  durchschimmern  und
den Horner im Horner erklingen. Die
eingebettete Robert Schumann Dreingabe
(Chechnya III), intoniert von Pianist
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Randy Kerber, legt sich relativ unauftillig
in die Stimmung der Horner-Musik ein.
Die dramaturgische Erkldrung dafiir wird
aber wohl nur der Film geben. Alles in
allem ist hier eine fahige, neubelebende
Musik aus Horners Fingern geflossen,
die zeitweilen Freude macht, aber wohl
dennoch kein Dauergast im CD-Spieler
sein wird.

Pirates Of The Caribbean: The

Curse Of The Black Pearl
@)

Media Ventures

Walt Disney 689924 (43:39; 15 Tracks)
Matthias Wiegandt Musik komponiert
von Klaus Badelt, Score ,,overproduced*
von Hans Zimmer, so heit es auf dem
Backcover.Tatséchlichwirktenmindestens
zehn verschiedene Komponisten
(Koche ?) an diesem Klangbrei mit. Der
Produzent Jerry Bruckheimer hatte so viel
Angst vor einem neuerlichen Genreflop,
dal er gegenuber der Offentlichkeit
stets betonte, es handle sich bei Pirates
of the Caribbean keineswegs um einen
Piratenfilm;  gleichwohl verweisen
die Settings und viele Einzelideen auf
prominente Genrestreifen wie Crimson
Pirate. Fur die Musik gilt das allerdings
nicht, denn die kommt auf der Basis
bekannter Vorgaben des Hauses Media
Ventures daher. Das gilt sowohl fur den

thematischen Haupteinfall wie auch
die alles wbermannende Elektronik,
die wieder einmal kompositorische

Substanz ersetzen darf. Zwischendurch
wird die Dynamik auch mal unterhalb
des fortissimo eingehangt, so in Track 6,
einer Art Atempause, ehe dem Horer die
nachsten synthetischen Enterhaken um
die Ohren sausen.

Nun ist man es zwar von den CDs
der Zimmer Factory gewohnt, die
hektisch aufgepumpten Synthie-Stiicke
unverziiglich auszublenden, um zum
nichsten  thematisch  durchwirkten
Cue zu gelangen. Allerdings ist es um
das Thema in diesem Fall auch nicht
sonderlich gut bestellt. Es gleicht einem
industriell geformten und panierten
Stiick Fischfrikadelle. Die Melodie wird
schon bei ihrer Exposition in Track 2
so unbarmherzig ins metrische Korsett
gezwingt, dall sie nie zur Entfaltung
gelangt und bei ihren spéteren Reprisen
penetrant wirkt.

Pirates of the Caribbean belegt auf
eindrucksvolle Weise, dal3 das Bild vom
romantisch-einsamen Kiinstler zumindest
im Hinblick auf die Bewertung aktueller
Filmmusik zu vermeiden ist. Die MV-
Leute haben es verstanden, unter Zimmers
Fiithrung einen eigenen Sound zu kreieren,
der in seiner Simplizitét rasch adaptierbar
ist und es erlaubt, Filmmusik nicht mehr

nach Maf3igabe individueller Handschrift
zu schaffen, sondern als Teilhabe am
6konomisch motivierten Kollektiv zu
liefern. Zu beurteilen ist also nicht mehr
eine kompositorische Leistung, sondern
die Fihigkeit, vorgeformte Musik zu
erzeugen, die zu einem finanziellen
Erfolg das ihre beitrdgt. Aktuellen
Notizen zufolge ist letzterer aber so groB,
dafl Zimmer nun seine Partner zur Seite
schiebt und das Firmengeldnde verléft.
Die Regenbogenpresse bleibt am Ball.

Bandes Originales Des Films
De Yves Boisset

©OOO©

Philippe Sarde

Universal 038 565-2 (59:41; 16 Tracks)
Stefan Schlegel Was bei vielen

amerikanischen Filmkomponisten nur
schwerlich vorstellbar wire, erweist
sich im Hinblick auf das umfangreiche
Ocuvre Philippe Sardes als recht
brauchbares Konzept: Sampler auf der
Basis einer langfristigen Partnerschaft
zwischen Regisseur und Komponist
zusammenzustellen.  Fur  insgesamt
acht Filme des Regisseurs Yves Boisset
hat Sarde zwischenl1975 und 1990
die Musik beigesteuert, von denen
Universals neuester CD-Sampler sechs
in unterschiedlich langen Suiten vorstellt,
wobei dem dem mysteriosen Intrigenspiel
Un Taxi Mauve (1977) mit Charlotte
Rampling, Philippe Noiret, Fred Astaire
und Peter Ustinov der Lowenanteil mit
einer Liange von 20 Minuten zufallt
- im Prinzip handelt es sich dabei um
den kompletten, jedoch etwas anders
sequenzierten, Sarde-Anteil, der auf
der alten Vogue-LP 1977 veroffentlicht
worden war.

Der frithere Filmkritiker Yves Boisset
gehort sicherlich nicht zu Frankreichs
bedeutendsten Filmschopfern, und auch
dem Lager der Nouvelle Vague stand er
eher fern. Vielmehr ist er der Représentant
eines vor allem im franzésischen Kino
der 70er und frithen 80er Jahre recht
hiufig anzutreffenden Mittelmasses, das
handwerklich solide Arbeiten - zumeist
im Krimifach - in konventioneller
Inszenierung ohne jedweden Anflug von
Genialitat abgeliefert hat. Fast alle Filme,
die sich auf dieser CD befinden, sind in
deutschen Kinos nie zu sehen gewesen
und wenn sie {iberhaupt irgendwo
aufgetaucht sind, dann nur im Fernsehen
zu mitterndchtlicher Zeit.

Was die Musik anbetrifft, so wird
durchweg ein farbiges, sehr individuelles
und vielseitiges Programm aufgeboten,
wie man es von einem Konner wie Sarde
erwarten darf. Das Highlight der CD stellt
natiirlich die subtile Un Taxi Mauve-

Partitur dar, die durch ecin betorend
schones wehmiitiges Hauptthema so
auBerordentlich fiir sich einnimmt. Da
der Film in Irland spielt, hat Sarde die
irischen Kldnge der Chieftains-Band
ins sinfonische Geschehen (das London
Symphony Orchestra beeindruckt hierbei
mit seiner glanzvollen Streichersektion)
eingebunden, wodurch ein besonders
faszinierender Klangzauber entsteht.
Die Verwendung von irischem Kolorit
ist in der heutigen Filmmusik ja vollig
zum Klischee verkommen und wird
meist nur noch ohne Sinn und Verstand
an den unpassendsten Stellen eingesetzt,
um fiir Retorten-Atmosphére zu sorgen.
1977 hingegen war dies noch etwas
vollig Neues, und auBerdem versteht es
Sarde brillant, die beiden verschiedenen
musikalischen Ebenen so aneinander zu
reiben, dal die Funken auf den Horer
iiberspringen und der irische Tonfall doch
nie zum Selbstzweck entartet, sondern
als zusdtzliche suggestive Klangfarbe
fungiert. Ein  iberaus  gelungener
kompositorischer ~ Drahtseilakt,  der
durchgehend zu iiberzeugen weif3.

Der Score zum 1976 entstandenen Thriller
Le Juge Fayard dit «le Sheriff», in dem
ein von Patrick Dewaere gespielter junger
Richter sich gegen eine korrumpierte
franzosische Justiz  auflehnt, bringt
dagegen im Générique ganz andere Saiten
zum Klingen: Harte und pulsierende
Percussion-Klénge nebst ungewohnlicher
Instrumentierung (unter anderem die
Bombarde, ein selten gebrauchtes
Holzblasinstrument) vermitteln geradezu
plastisch das Klima der Bedrohung und
der Aggression, wohingegen in L Usine
die unverkennbare elegische Sarde-
Streicherlyrik den Horer in ihren Bann
schlagt. Wunderschon auch das von Sarde
selbst gespielte gefiihlvolle Klavierthema
in La Clé sur la Porte (1978), der
sanfte Dialog zwischen Saxophon und
Streichquartett in La Femme Flic (1980)
oder der erhabene Bldserchoral in Allons
z’Enfants (1981), dem sich echoartig
satt  sich  ausschwingendeStreicher
anschlieBen. Virtuos arbeitet Sarde
mit den diversen Instrumentengruppen
und {berrascht stets aufs Neue mit
feinfiihlig ausgeloteten Details und einem
klug austarierten Wechsel von satten
Orchesterkldngen und nuancenreichen
Solopartien.

Wer sich im Sarde-Reich einigermaflen
auskennt, wird unterwegs vielen
alten Bekannten in leicht verdnderter
Instrumentierung wiederbegegnen:
L’Adolescente (1978), Le Choc (1982),
Fort Saganne (1984), Devil in the Flesh
(1986) und Pour Sacha (1992) geben



sich allesamt auf diesem Sampler ein
merkwiirdiges Stelldichein und lassen
erkennen, dall Sarde offenbar Ende
der 70er und Anfang der 80er Jahre
von der melodischen Inspiration schier
iiberrollt wurde. Hier ndmlich wurde der
Grundstein gelegt fiir viele Themen, die
Jahre spéter bei ihm in verdnderter Gestalt
wieder auftauchen sollten.

The Adventures of

Huckleberry Finn
OO

Jerome Moross

FSM Vol. 6, No. 9 (59:58; 23 Tracks)
Annette  Broschinski Americana as
Americana can — schnelle Tempi im
frohlich-forschen Dur eroffnen  das
Spektakel! Man muf} sich hier einmal
mehr fragen, was zuerst da war: Huhn
oder Ei, Americana oder Moross, denn
mittlerweile steht das eine fur das andere.
Und das hort man heraus! Durch seine
wahrlich intensive Verwurzelung in der
amerikanischen Folk Music und den engen
Verbindungen zur Musik Aaron Coplands
scheint es fast logisch, ,,An American
Tale* — wie das booklet den Stoff von
Mark Twain nennt — im kompositorischen
Wirken von Moross zu finden.

Nach den schnellen orchestralen
Staccato-Einstimmungskldangen in Dur,
die bereits deutlich fiir den titelgebenden
jugendlichen Sympathietrdger sprechen
und vor Optimismus nur so spriihen,
entwickelt sich das andere, von der
Rezensentin favorisierte Thema. Hierbei
handelt es sich um ein langsames,
rhythmisch geméachliches Motiv, das stets
fiir die gewaltigen Wasserldufe eingesetzt
wird (Track 1, 2. Hélfte: Hannibal,
Missouri, Track 5: Starting Down the
River, u.v.m.). Es besteht aus auf und ab
laufenden Patterns, gespielt von tiefen,
warmen Blisern, die von den Streichern
oben begleitet werden, die das halb
so schnelle Melodiemotiv genufreich
tragen. Es gibt durchaus Referenzen zur
,,Big Muddy* aus The Big Sky.

Auch dem Jazz tragt Moross Rechnung,
indem immer mal wieder ein kurzes
Klarinettenmotiv ~ oder  eines  mit
gestopfter Trompete eingesetzt wird
(Track 8: The Blessing/Huck Huntes the
Gold/ Huck Gets the Gold/Huck Hides
the Gold; Track 9:, Track 13: Back to the
River/Carmody's Circus, u.a.). Oft wird
dabei der Lead Song intoniert. Dieser
titeltragende Song ,,Huckleberry Finn“
wird mehrfach im Score angespielt. Er
entstammt der Feder von Burton Lane
und Alan J. Lerner. In den Bonus Tracks
finden sich neben der echten Filversion
des Main Titles auch verschiedene

Demo-Versionen des Songs mit jeweils
anderen Séngern, aber der Boxer Archie
Moore, der den entlaufenen Sklaven Jim
— Hucks Begleiter — im Film spielt, wurde
schluBendlich selbst ausgewdhlt. Der
Song und seine Melodie passen recht gut
zum Geamtkolorit; nicht zu iibertrieben
»sudstaatenméBig*, auch nicht zu jazzig,
sondern eher niichtern-authentisch fiir
die gesanglichen Situationen, in denen
Huck und Jim auf dem FloB oder bei
ihren Abenteuern agieren. Er taucht, wie
gesagt, mehrfach stark abgewandelt und
von Moross sehr gut plaziert mitten im
Score wieder auf. Ein weiterer Song, ,,I’11
wait for you by the river” wird von einer
Dame intoniert, Dolores Hawkins.

Das booklet ist wie iiblich bei FSM
hervorragend, voller schoner Standbilder
und einiger Anekdoten. Es verbleibt noch
hinzuzufiigen, daB es sich hierbei um eine
sehr angenehme Scheibe handelt. Trotz
wirtschaftlich schlechter Zeiten sollte
man - nolens, volens - eher zugreifen!

Ripley’s Game

©O

Ennio Morricone

Warner 256460072 (46:50; 13 Tracks)
Andreas Schweizer Dies scheint der
Nachfolge-Filmdestalentierten Mr. Ripley
zu sein. Die Musik von Herrn Morricone
kommt etwas zdh und harzig daher, einzig
das ruhige Musikstiick In Registrazione
iiberzeugt mit einem hiibschen Cembalo-
Spiel, wenn auch nur gerade knapp zwei
Minuten lang. Ansonsten eher eine CD
die im Regal wohl eine feine Staubschicht
erhalten wird.

The Blue Bird

©OLe

Alfred Newman

SAE-CRS-0009 (79:12; 20 Tracks)
Andreas Siiess Was The Wizard of OZ
fiir MGM war, das sollte The Blue Bird
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(nach einem Buch des Belgiers Maurice
Maeterlinck) fiir die Fox werden. Der
Film handelt von einem Maédchen, das
zusammen mit seinem kleinen Bruder und
zwei Haustieren (Hund und Katze) die
Tiroler Heimat verlédsst, um sich in einem
Mirchenland auf die gefahrvolle Suche
nach dem sagenhaften, gliicksbringenden
Blauen Vogel zu machen. Wie Oz beginnt
der Streifen in schwarzweiss und wechselt,
wenn die phantastische Reise beginnt, zu
Technicolor. Da ihm jedoch der Erfolg
versagt blieb, war er mitverantwortlich
fiir das Ende der Bilderbuch-Karriere von
Shirley Temple.

Fir Alfred Newman war The Blue
Bird einer der ersten Auftrige als
frischgebackener musikalischer Direktor
der Fox. Weil er parallel dazu einige
Arbeiten fir andere Studios laufen hatte,
sollen ihm fiir den satten 80-Minuten-
Score ganze zehn Tage zur Verfiigung
gestanden haben. Wenn das stimmt, war
es wohl nur moglich, weil ihm eine ganze
ScharvonArrangeurenund Orchestratoren
—neben Edward Powell bekannte Namen
wie David Buttolph, David Raksin und
Conrad Salinger — iiber das normale Mass
hinaus unter die Arme gegriffen haben.
Anhand der Bilder im Booklet schliesst
man beim Film auf eine Art «Heidi im
Waunderland», und die oft alpin wirkende
Musik bekriftigt diese Vermutung. Der
verspielte und stimmungsreiche Score
enthédlt eine ganze Anzahl wichtiger
Themen. Alleine schon fiir die Temple
gibt es zwei Motive, ein niedliches und ein
zickiges, wobei das Good Mytyl Theme
deutlich tiberwiegt. Der Blaue Vogel wird
zum einen mit einem gliickseligen Thema
bedacht, zum anderen mit munterem
Orchester-Gezwitscher. Von Bedeutung
sind auch das mystische Light fiir hohe
Solovioline, Harfe und Celesta sowie
das sorglose Kingdom of the Future.
Und dann sind da die Motive fiir die
tierischen Begleiter: Der é&ngstliche
Hund Tylo muss sich plumpe und leicht
spottische tiefe Blédser gefallen lassen, die
elegante Samtpfote Tylette erkennt man
in den miauenden Streicher-Glissandi. All
diese Themen werden im zauberhaften
Zehnminiiter Awaking in Technicolor/
Tylo and Tylette on two Legs/Search for
the Blue Bird zusammengefiigt, wo sie
teilweise interagieren.

Nun ist die Gefahr gross, dass bei einer
solchen Geschichte die Musik — besonders
wenn sich auch noch Kinderchére und eine
jodelnde Shirley Temple dazugesellen
— eine tiichtige Portion Sirup abbekommt,
und in der Tat ist The Blue Bird nicht
davor gefeit. Die farbenfrohe Gestaltung
verhiitet jedoch das Allerschlimmste.
Und es sind schliesslich auch noch
aufregende und bedrohliche Situationen
zu meistern. So sorgt ab und zu ein
gespenstischer Frauenchor fiir Génsehaut,
und er unterstiitzt auch effektvoll das
hochdramatisch lodernde Orchester in
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Forest Fire. Hier ist vom Genuss iiber
Kopthorer abzuraten, ansonsten sind
glithende Ohren nicht auszuschliessen.
Der Klang der 63jdhrigen Aufnahme ist
erstaunlich frisch, und wie immer bei
SAE liegt der CD ein liebevoll gestaltetes
Booklet bei. Allen, die noch ein wenig
das Kind in sich spiiren, sei dieser Score
herzlich empfohlen.

7 music BY
JOHN OTTMAN

X-Men 2
OO

John Ottman

edel (60:09; 16 Tracks)

Markus Holler Wihrend der erste Teil des
Mutanten-Fantasyfilms noch von Michael
Kamen vertont wurde, zeigt sich fur den
Nachfolger John Ottman verantwortlich,
der ansonsten ofters mit Regiesseur Bryan
Singer zusammengearbeitet hat. Ottman
heilt uns auch gleich zu Beginn mit
einem recht starken und bombastischen
Track willkommen, der uns das markante
Hauptthema vorstellt, das man bei Kamens
Werk in dieser Art und Weise nicht zu
Horen bekam. Diese uiber sieben Minuten
lange X-Men Suite gehort mit Sicherheit
zu den Hohepunkten dieser CD, und
schlieit ebenso ab, wie sie begonnen hat:
mit dem kraftigen Hauptthema, das den
recht ruhigen Mittelteil umschlief3t.

Die anschlieBenden Titel sind sehr
szenenhaft aufgebaut und variieren
stark in ihrer Art. Wahrend in Stormys
Perfect Storm zum Beispiel die Violinen
nur so dahinfliegen, verbreitet sich im
anschlieBenden  Finding Faith eine
nebelige, sehr ruhige Atmosphire.
Sneaky Mystique hingegen zeigt einen
recht verstohlenen Charakter, eine sanft
siduselnde Frauenstimme, untermalt von
bedrohlich anschwellenden Streichern.
Dies alles macht jeden Track einzeln
sehr interessant, allerdings bleibt auch
aufgrund der teilweise recht starken
Unterschiede der Fluss zwischen den
Titeln etwas auf der Strecke. Sehr auffallig
sticht das immer wieder eingeworfene X-

Men-Thema hervor, das sich jedoch im
Lauf des Scores nicht wirklich entfalten
kann. Immer wieder wirkt es etwas
abgebrochen, und umso enttduschender ist
das Ende der CD. Im Schlusstrack Wesre
Here to Stay baut sich gegen Ende eben
dieses Thema noch einmal so richtig schon
auf. Die Bldser schmettern, die Streicher
treiben das Ganze, und gerade, wenn das
Thema sich vollends entfalten will - ist
die CD zu Ende. Sehr iiberraschend und
unbefriedigend. So bleibt nach dem Horen
irgendwie ein schaler Beigeschmack, das
Gefiihl einer nicht erfiillten Erwartung.
Sehrschade, dennoch durchaus hérenswert
als Gesamtwerk.

Wrong Turn

®

Elia Cmiral

Colosseum Zomba records (48:35; 19 Tr)
Dany Riemenschnitter Was einst Jaws
fur Urlaube am Meer getan hat, so
verspricht der mehrfach Oscar-pramierte
Spezialeffekt-Magier (Jurassic Park,
Terminator 3) und Produzent Stan
Winston, wird Wrong Turn fortan fur
Campingtrips im Wald bedeuten. In
einer Mischung aus Survival-Action a
la Deliverance und erbarmungslosem
Schocker im Stil von I Know what
You Did Last Summer zieht Regisseur
Rob Schmidt die Spannungsschraube
an und sorgt fur Schocks und Terror am
laufenden Band. Es darf also in alter
Manier geschrien werden. Und in genau
in dieser alten Manier komponiert auch
Elia Cmiral den Score zu diesem Horror-
Schocker. Aberf seine Musik bietet nichts
neues, was die Filmmusikgeschichte
bewegen wirde, auch nicht in diesem
Genre, man kann schon von allgemeinen
Standards des Horrorscores sprechen.
Unheilvolle, synthetiklastige, mit
natiirlichen Instrumenten und Samples

durchsetzte (Misch-)Klange, versehen
mit gelegentlichen Schlitzer-Effekten
der Streicher, werden gelegentlich

durch ruhigere Einschitbe und einzelne,
kurze Folk-Einlagen unterbrochen. Ein
eingangiges Thema kann leider auch
nicht geboten werden, eher sturzt sich
der Score von Anfang bis zum Ende in
Perkussionen, die hie und da auch mal
recht popig wirken.

Wrong Turn fillt somit leider unter
das gesunde Mittelmass und kann nicht
direkt, aber vielleicht einige Fans der
Horrorfilm-Musik indirekt begeistern. Der
tschechischstimmige Komponist verldsst
sich in diesem Score auf kreischende
Streichertremolos und ghnliche
ausgetretene Ideen und vermag es nicht,
einen auch nur ansatzweise originell
anmutenden Ansatz in die Musik zu
bringen, wenn man von den gelegentlich

eingestreuten, folkloristischen Violinen-
Parts absieht.

Les Egarés

OO0

Philippe Sarde

Universal 980 988 7 (25:33; 11 Tracks)
Stefan Schlegel Wie nur soll man eine CD
bewerten, die in gleichem Mafle fur Arger
wie fur Begeisterung sorgt? Naturlich
kennt jeder den Fall, daB manchmal
von einem Komponisten Stiicke eines
alteren Scores fur einen neuen recycelt
werden. Doch Philippe Sarde treibt die
Schindluderei nun auf die Spitze bei der
Musik zum neuen Film seines langjahrigen
Regiefreundes André Techiné, in dem
Emmanuelle Béart eine franzosische
Judin spielt, die in den Kriegswirren des
Jahres 1940 zusammen mit ihrem kleinen
Sohn auf der Flucht vor den Héschern
ist. Hierbei handelt es sich allerdings
keineswegs um eine Neukomposition,
sondern vielmehr um den kompletten
Score zu dem 1978 entstandenen,
von Jeanne Moreau inszenierten Film
L’Adolescente, der bislang einzig und
allein auf LP erhaltlich gewesen ist.

Es st in der Tat ein Etikettenschwindel der
besonderen Art, den Sarde hier betreibt,
denn auf geradezu hanebiichene Weise
erklart er selbst im Booklet-Text, daf er
Techiné zum Teil bereits exisiterende
und zum Teil nicht verwendete, aber
von ihm komponierte Tracks vorgespielt
habe, die sich dieser dann fiir seinen
Film angeeignet hat. Kein Wort freilich
dariiber, daB3 hierbei das fast vollstdndige
Album von L’ Adolescente - es fehlt leider
das von Jeanne Moreau und Yves Duteil
gesungene herrliche, vom Hauptthema
abgeleitete Chanson, mit dem die Platte
einsetzt - schnurstracks {ibernommen
wurde und nur die Reihenfolge der
Tracks sowie deren Titel ausgetauscht
worden sind. Dazwischengefligt wurde
aullerdem noch der titelgebende Cue aus
dem sowieso ldngst auf CD erhéltlichen
Sarde-Score Le Train (1973), der in Un
Printemps 1940 (Track 3) umgetitelt
worden ist.

Doch fiir Sarde-Fortgeschrittene hat
sich das Kuriosititenkabinett damit
immer noch nicht erledigt: An zwei
recht auffélligen Stellen (in Track 4 von
1:50 bis 2:10, und in Track 10 von 0:50
bis 1:10) fehlt auf der CD urpldtzlich
der Part der vom Jazzgeiger Stéphane
Grappelli gespielten Solo-Violine, der
neben der Streicherbegleitung in den
entsprechenden Stiicken der LP erklingt.
Auch wenn die Violinspur auf den noch
erhaltenen Béndern eventuell in diesen
Passagen unvollstindig war, hitte man
diesen groben Schnitzer beim einfachen



Vergleichen mit der LP sofort merken
miissen. Hingegen beinhaltet Track 9
ein sage und schreibe leicht verdndertes
Arrangement des auf der LP Joyage
Imaginaire und auf der CD Le Garcon
aux Jeux Gris (Track 7) benannten Stiicks
- im Prinzip der einzige neue Titel auf
dieser CD!

Folglich hat man es mit einem
regelrechten Wirrwarr der Tracks zu
tun, und im Grunde gilt es gar nicht,
Les Egarés zu rezensieren, sondern
L’Adolescente, den man zu Sardes
allerschonsten Werken aus den 70er
Jahren zdhlen darf. Basierend auf zwei
ausdrucksvoll elegischen Hauptthemen,
ist diese Musik durchweg in sehr warmen
Pastellfarben gehalten und bietet delikate
impressionistische Klangmalereien,
die den Horer vollstdndig zu bezaubern
vermogen. Die Instrumentierung ist dabei
sehr weich und transparent gehalten und
1aBt den vielen Violin- und Akkordeon-
Soli (gespielt von Grappelli und Marcel
Azzola) geniigend breiten Raum, um sich
neben der beddchtigen Streicher- und
Holzblasersektion des London Symphony
Orchestra zu profilieren. Fiir den
Liebhaber vertrdumt romantischer und in
sinnlichen Klangfarben sich entfaltender
franzosischer Sinfonik ist diese Musik ein
wahrer Edelstein: Eine fein abgestufte,
poetische Komposition, bei der keine
Note zuviel oder gar am falschen Ort
plaziert ist.

Man fragt sich nur, wieso man nicht gleich
L’Adolescente in vollstdndiger Form als
Reissue herausgebracht hat anstatt eines
merkwiirdigen Zwitters mit dem Namen
Les Egareés.

Soylent Green / Demon Seed

©O0e

Fred Myrow / Jerry Fielding

FSM Vol. 6 Nr. 8 (79:49; 18 Tracks)
Andreas Siiess Soylent Green ist eine
jener pessimistischen Zukunftsvisionen,
wie sie in den Siebzigern Hochkonjunktur
hatten. Im hoffnungslos ubervolkerten
und hungerleidenden New York City
des Jahres 2022 macht der Cop Robert
Thorn (Charlton Heston) wahrend der
Ermittlungen in einem Mordfall eine
grausige Entdeckung.

Fir die Musik zeichnete  Fred
Myrow verantwortlich. Dies diirfte
in Filmmusikkreisen ein nicht allzu
bekannter Name sein, ich zumindest
kenne ausser Soylent Green keine seiner
iibrigen Filmarbeiten. Der Score, an dem
auch Mark Fleischer, der Sprossling von
Regisseur Richard Fleischer mitgewirkt
hat, beginnt recht vielversprechend.
Prologue/Opening City Musik ist eine

Fusion aus Folk und Jazz, zu der sich
iiberlagernde Streicher gesellen. Danach
fallt er etwas ab, weil er zu einem
betrachtlichen Teil aus Source-Musik
besteht; urbaner Rock und Funk oder,
wenn Synthesizer und Elektro-Violine
beteiligt sind, eine Art futuristische
Lounge-Musik.

Dramatischen Underscore enthilt der Film
herzlich wenig, was auch damit zu tun hat,
dass einige der in diese Kategorie fallende
Cues gar nicht verwendet wurden. Auf
der CD sind sie jedoch drauf. So ldsst sich
nachpriifen, wie das Originalkonzept fiir
den unvergesslichen Abschied von Thorns
altem Kumpel Sol (Edward G. Robinson
in seinem letzten Leinwandauftritt) klingt.
Myrow schien sich an den Bildern, die
die letzten Augenblicke des Sterbenden
versiissen, zu orientieren. Sie zeigen die
Schonheiten der Erde, wie sie einmal war,
und er wiéhlte dafiir eine pastorale Elegie,
angelehntan Debussy und Ravel. Letztlich
setzte man dann jedoch auf Musik von
Tschaikowsky, Beethoven und Grieg,
ausgewahlt und dirigiert von Gerald Fried.
Fiir einmal eine richtige Entscheidung,
denn wegen dem Bekanntheitsgrad dieser
Werke brennt sich die Szene viel tiefer ins
Bewusstsein ein.

Derletzte Track von Soylent Greenisteine
Ansammlung kiirzerer Cues, die praktisch
ausschliesslich elektronisch gestaltet sind,
und damit wird eine Briicke geschlagen
zum Auftakt von Demon Seed. Auch hier
ist vorerst Synthetisches zu horen, was
verstandlich ist, geht es doch im Film
nach einem Roman von Dean Koontz
um ein voll automatisiertes Haus, dessen
Computer die Kontrolle an sich reisst und
der Frau seines Programmierers zwecks
Fortpflanzung an die Wiasche geht.

Leute, die es wissen miissen, erkléren,
dass sich Jerry Fielding bei der Elektronik
Stockhausen zum Vorbild genommen hat
und beim Orchester Lutoslawski. Da kann
ich nicht mitreden, denn ich habe mich mit
beider Oeuvre bisher noch nicht befasst.
Es mag so sein, aber in den unterkiihlten,
emotional auf Sparflamme gehaltenen
Orchesterparts vermag sich denn doch
immer wieder Fieldings Personlichkeit zu
behaupten. Die Computereffekte sindrecht
gewohnungsbediirftig und wohl eher was
fiir den hartgesottenen Avantgarde-Horer.
Da klopft, klickt, blubbert, knarrt und sdgt
es ganz ordentlich, und diesbeziiglich
weisen die ersten Minuten des Scores
eine gewisse Ahnlichkeit mit Alien auf.
Mit jenem Goldsmith-Werk verbindet
Demon Seed auch die Tatsache, dass
beide Werke am Ende einer allzu kurzen,
extrem experimentierfreudigen Phase in
Sachen Science-Fiction-Musik stehen,
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bevor, wie wir alle wissen, Star Wars
diesem Trend ein abruptes Ende bereitete.
Deshalb muss Fieldings Beitrag — man
mag davon halten, was man will — eine
gewisse Bedeutung zugestanden werden.

Drei Niisse Fiir Aschenbrodel

©OO

Karel Svoboda

Supraphon SU 5474 (41:05; 11 Tracks)
Andreas Schweizer Beinahe ohne Rot zu
werdenunterbreiteich hierder Leserschaft,
dass ich auf die Verdffentlichung dieses
Soundtracks sehnsiichtigst gewartet habe.
Wer kennt ihn nicht, diesen verschneiten,
tschechischen Mérchen-Zauber der 70er
Jahre?

Svobodas Musik ist dusserst einpragsam,
es geniigen nur gerade die ersten
platschernden Klavierklinge um den
Film zu erraten. Die Musik ist siiss
wie Zuckerwatte und sanft wie frisch
gefallener Schnee. Stellenweise finde
ich sogar Anklidnge von Goodwin’schem
Humor (Abfahrt des Konigpaars).

Alles in allem ein unterhaltsamer
Musikspass fiir die ganze Familie.
Uber die Tonqualiit sehe ich giitigst
hinweg, hauptsache die Musik ist endlich
greifbar.

Chouans!
OOOOO

Georges Delerue

Disques Cinemusique 108 (52:22 24
Tracks)

Mike Beilfuss Es war 1994 oder 1995
da saB} der Rezensent dieses Artikels vor
dem Fernseher, lieB den Videorekorder
mitlaufen und sah im Privatfernsehen bei
Sat 1 ( unglaublich, aber alle Jubeljahre
lauft da auch mal was!) einen Film uber
die Auswirkungen der ,,Franzosischen
Revolution“inder Bretagneam Lebenslauf
einer adligen Familie: Chouans!. Ein
groBartiges Epos und Spatwerk von
Regisseur Philippe de Broca. Nun war
fur mich nicht allein das Sonderbare dass
auf Sat 1 auch mal ein guter Film lauft,
sondern vor allem das mich plotzlich
etwas interessierte, was mir vorher
nicht mal oder kaum aufgefallen ist: die
Filmmusik. Bis heute, gut zehn Jahre nach
dieser filmmusikalischen Initialziindung,
musste die Videokassette etliche Leiden
durchstehen: zurtickspulen, laufen lassen,
anhalten und wieder zurickspulen. Ich
konnte zusehen wie die Bildqualitat immer
schlechter wurde, so oft habe ich ithn mir
angesehen, um nur immer wieder diese
Musik zu horen. Leider musste ich das,
denn es gab zwar eine Veroffentlichung
auf CD, aber die war langst vergriffen und
unbezahlbar geworden. Doch nun endlich,
endlich darf ich sie in Handen halten: die
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langst uberfallige Wiederveroffentlichung
der famosen Musik von Georges Delerue.
Der Musik, die daran Schuld ist, dass
nicht wenig Geld sich in eine tiberbordene
Filmmusiksammlung verwandelt hat und
dass sie jetzt hier diesen Jubelartikel
lesen.

DassGeorges Delerueeinerdergrofitenund
einflufreichsten Filmmusikkomponisten
aller Zeiten ist, daran diirfte kein Zweifel
bestehen. Er ist der unangefochtene
filmmusikalische  Hauptvertreter  des
franzosischen Kinos fiir beinahe 30 Jahre;
der Représentant der ,,Nouvelle Vague*
ebenso wie des Kommerzkinos. Teilweise
jahrzehntelange Zusammenarbeit —mit
Regisseuren wie Truffaut und Godard,
oder aus der Hollywoodepisode mit Bruce
Beresford und Oliver Stone, widerspiegeln
die Achtung vor diesem groflen Meister
(aber der Stefan Schlegel hat das ja
schon alles in seinem grofen Artikel
tiber Georges Delerue in der Ausgabe des
,,Film Music Journal Nr. 26/27 2001 so
wunderbar beschrieben).

Chouans! entstand 1988 und ist die letzte
Frucht einer ebenfalls jahrzehntelangen
Zusammenarbeit mit Regisseur Philippe
de Broca. Die Musik bietet alles, was
ein Epos so grofen Ausmafles braucht:
opulente Streicher und wuchtiges Blech
auf der einen, barockes Cembalo und
eine mal sensible, mal verspielte Flote
auf der anderen Seite. Und ehe ich mich
in einer Beschreibung dessen verliere,
was ich nicht mal im Ansatz angemessen
beschreiben kann, lege ich die CD ein und
schicke meine Videokassette endlich in
den verdienten Ruhestand.

Timeline

©0e

Brian Tyler

Varése VSD-6531 (45:29 20 Tracks)
Philippe Blumenthal Timeline ist genau
das, was ich befiirchtet habe, wenn Brian
Tyler in ein enges Zeitkorsett gesteckt
wird, einen grossen Orchesterapparat
zur Verfiigung hat, nicht mehr Tyler sein
kann/darf/will und die heiligen Vorgaben
des Studios zu erfiillen hat: laut, méichtig,
dréhnend, unidentifizierbar, austauschbar
und in den kurzen leisen Momenten
holzern, kaum inspiriert und berechnend
(Eternal). Wie Matthias Wiegandt es so
schon formulierte: ,,sozusagen Tylers
schlechteste Momente als Sampler
verewigt.“ Noch schlimmer, Timeline
hat mich in seinem Aufbau desofteren
an David Arnolds Stargate erinnert, mir
personlich eine recht liebgewonnene und
eine der besseren Arbeiten des Briten, und
gleichsam an die overthetop-Mentalitét
solcher Scores wie Independence
Day oder Godzilla (ja, der grausame
von Emmerich) mahnend. Schon nach

Children of Dune habe ich ein bisschen

befiirchtet, dass Tyler seine mit Frailty
oder Darkness Falls eingeschlagene,
aufmerksam machende Richtung verloren
hat. Dann musste Tyler ja auch den nicht zu
einer 180 Grad Drehung, nachdem er nach
eigenen Angaben die Aufgabenstellung
von Donner et al gewissentlich befolgte,
zu bewegende Jerry Goldsmith ersetzen.
Vor 15 Jahren bedeutete das ein knappes
Todesurteil aus der Fanecke der Legende
gegeniiber dem Newcomer. Erklingt Night
Arrows mit dem heftigen Schlagwerk und
dem Echoeftfekt der gestopften Trompeten,
entsteht aber wahrhaftig ein Goldsmith-
Effekt, demnach scheint Brian Tyler wohl
oder iibel den Vorgaben der Produzenten
und Richard Donners Geniige getan zu
haben, vielleicht nicht allzu weit vorbei
zu komponieren.

Da Varése es sich ja nicht nehmen
liess, als  Weihnachtsiiberraschung
die Verdffentlichung des gekippten
Goldsmith-Werks anzukiindigen und die
halbe Filmmusikwelt schon jetzt davon
iiberzeugt ist, dass nun Goldies grosses
Alterswerk doch noch auf uns zukommt,
habenwirbaldeine Vergleichsmoglichkeit.
Wenn man denn will. Schliesslich habe
ich schon seit ldngerem nicht mehr 13th
Warrior, Lionheart oder First Knight
gehort...

Red River
OO

Dimitri Tiomkin

Marco Polo 8.225217 (64:10; 37 Tracks)
Matthias Wiegandt Kurz vor Weihnachten
auBerte sich John Morgan sehr
pessimistisch uber den Fortgang der
Marco Polo-Reihe. Nach 30 Alben dreht
das Label den Geldhahn zu. Zwar sind
die Verkaufszahlen fur viele CDs recht
ordentlich, doch verlangen die Ensembles
zuviel. Ein bewihrter Kompromifigedanke
gerat aus der Balance: Die Moskauer

Symphoniker sind international ein
B-Ensemble. Da London oder Wien
unbezahlbar, die meisten anderen

Ost-Orchester aber indiskutabel sind,
wurde in Moskau ein sehr gutes Preis-
Leistungsverhaltnis gefunden. Anders als
bei der lendenlahmen Steiner-CD zeigt

sich das Moskauer Orchester diesmal
am oberen Limit des Moglichen. Dabei
hatte man gerade hier bangen mussen.
Schon viele Interpreten sind bei dem
Versuch gescheitert, Tiomkins Musik in
Neuvaufnahmen adiaquat zum Klingen
zu bringen. Die Schwierigkeit ist eine
doppelte. Erstens war der geburtige Russe
nie darum verlegen, in den Einspielungen
kurzfristige Anderungen anzubringen und
sich weit von den Partiturvorgaben zu
entfernen, was die Nachwelt naturgemaf
vor Probleme stellt; und zweitens hat seine
Musik einen ganz eigenen Sound, den
man vielleicht als ,,neureich* bezeichnen
konnte, in Analogie zu jemandem, der
aus kleinsten Verhaltnissen stammt,
dank uberraschender Geldquellen einen
kometenhaften Aufstieg erlebt, aber in
seiner Personlichkeit doch ein Prolet
bleibt. Tiomkin kennt keine Grenzen,
was die Grofle von Ensembles angeht;
er sorgt fur einen vibrierenden Klang
voller Lebensgier und Selbstbewultsein.
Flatterzungen, gestopftes Blech,
vorwirtspreschende Rhythmen — nichts
darf sich der musikalischen Stampede in
den Weg stellen.

Verstiandlicherweise haben viele gesittete
Musiker Hemmungen, diesen Zugang
zu imitieren und selbst so zu tun, als
seien sie John Wayne mit Kontrabaf3tuba
zu Pferde. William Stromberg hat es
jedoch tiber weite Strecken vermocht,
das Moskauer Orchester nebst Chor zu
kraftstrotzenden Attacken zu animieren.
Es wird nie kopflos musiziert, auch gibt
es, verglichen mit der nur noch via DVD
zu hoérenden Originalaufnahme, ein paar
Ausdrucksreserven; dafiir bekommt man
die farbige und herrlich instrumentierte
Partitur nun in breitem Panoramaklang
geboten.

Als Tiomkin 1947 den Auftrag zu seiner
Red River-Musik erhielt, gab es nicht
viel, womit er sich hétte auseinandersetzen
konnen. Die zahllosen B-Westernscores
konnten ohnehin kein Vorbild sein,
und noch ein Regisseur wie John Ford
leistete sich die Dienste mittelprachtiger
Komponisten. Selbst wenn man den
Vorldufer Duel in the Sun (1946) mit in
Betracht zieht, stand Red River Ende der
vierziger Jahre ziemlich singuldr in der
Westernfilmmusik da, und ehe Jerome
Moross zehn Jahre spéter neue Malstibe
setzte, war Tiomkin der Konig dieses
Genres.

Hort man die 64 Minuten am Stiick, so
gibt es durchaus Phasen, in denen purer
Larm das Feld beherrscht, daneben
auch manchen weniger eindriicklichen
Moment, in dem man sich eher auf einer
asiatischen Steppe wihnt als in den Weiten
der amerikanischen Prérie. Der grofe
Feinsinnige war Tiomkin sicher nie, er



wulte, wie man notfalls Partiturseiten fiillt,
ohne viel mitzuteilen. Und doch bestechen
seine Themen, die groBen Gesten, die
raumgreifenden  Gebdrden  genauso
wie die sentimentalisch aufgeladenen
Momente intimer Gesanglichkeit.
Das alles addiert sich zum typischen,
unverwechselbaren Tiomkin-Klang. In
der Moskauer Neuaufnahme tont er nicht
langer nach Jahrhundertmitte, platzt die
Tonspur nicht mehr aus den Nahten. So
bekommen wir eine Red River-Musik in
neuem, zeitgendssischen Gewand auf dem
Silbertablett serviert. Alles weitere verrét
das gewohnt auskunftsfreudige Booklet,
um dessentwillen sich Marco Polo mit
den amerikanischen = Rechteinhabern
streitet. Auch das kein gutes Zeichen fiir
den Fortbestand der Reihe.

Tomb Raider - The Cradle of
Life

©Oe

Alan Silvestri

Varése VSD-6502 (59:53; 15 Tracks)
Markus Holler Wiahrend der Film zu
diesem Score noch anstrebt, gerne wie
Indiana Jones zu sein, geht Alan Silvestri
mit der Musik selbst in eine vollig andere
Richtung, weit ab von der Williamsschen
Kreation. Dem uberwiegend jungen
Kinopublikum angepasst (man darf nicht
vergessen, dass die Tomb Raider Reihe
auf einem Computerspiel basiert), hat
man sich bei Tomb Raider - The Cradle
of Life fur einen stark elektronischen und
sehr beatlastigen Musikstil entschieden.
Bereits das Opening zeigt, was von dem
Score zu erwarten ist - beginnend mit
pulsierenden Bassdrums, hinterlegt mit
Synthesizerpads und Rhythmusgitarre,
wird kurz darauf das Hauptthema von einer
Lead-Gitarre vorgestellt, die natiirlich von
einem kréftigen Orchester begleitet wird.
Das Thema selbst ist sehr eingédngig,
relativ simpel gehalten und schnell wieder
zu erkennen. Auch die Bassdrum stellt
sich als sich wiederholendes Element
heraus und ist spater leicht auszumachen.
Die folgenden Tracks sind {iberwiegend
in dieser Machart gehalten, viele
synthetische Atmosphéren, immer wieder
durchbrochen von perkussiven und
treibenden Einwiirfen, gepaartmitgroem,
schmetternden Orchester. Immer wieder
wird das Thema angespielt, das Orchester
bleibt allerdings die meiste Zeit hinter dem
stark vordergriindigen Schlagzeug zuriick.
«Die meiste Zeit» bedeutet natiirlich, dass
es immer wieder auch Sequenzen gibt,
in denen die rhythmische «Begleitung»
zuriickfallt, und auch einmal dem Rest
Platz lasst, sich etwas zu entfalten oder
auch nur einmal eine ruhigere Stelle zu

spielen (so z.B. in der ersten Hélfte von
«I Need Terry Sheridany). Aber natiirlich
wollen wir nicht vergessen, dass es sich
hier um einen Actionfilm handelt, und
solche Szenen eher die Ausnahmen sind.
Nun ja...

Etwas hervor hebt sich Arrival in
China, der wirklich ruhig und vertrdumt
asiatisch anmutet und sich auch klanglich
von dem Rest des Scores abhebt.
Erstaunlicherweise erinnert mich dieser
Track stark an Howards Waterworld
(Swimming) - Einbildung? Pandora)s
Box diirfte sicher ein weiteres Highlight
auf der CD sein - kommt der Track doch
einzig mit Orchester und Chor aus, die
eine traumhafte Passage liefern iiber eine
Léange von fiinfeinhalb Minuten.
Zusammenfassend kann man aber sagen,
dass Tomb Raider - The Cradle of Light
eher zu den «lauten» Scores gehort, viel
Elektronik und vordergriindige Beats.
Das diirfte das junge Publikum sehr
ansprechen, aber der Rest der Horerschaft
wird wohl eher einen Bogen um diesen
Score machen, da der wirklich zu
geniefende Anteil auf der CD einfach zu
knapp ist.

Knights Of The Round Table
©OOOe

The King’s Thief

©0Oe

Miklos Rozsa

FSM Vol. 6 Nr. 7 (70:32; 20 Tracks /
78:25; 25 Tracks)

Andreas Siiess Aufgrund des grossen
Erfolges von Ivanhoe steckte
MGM Robert Taylor im Jahr darauf
kurzentschlossen erneut  in die
Ritterristung und setzte ihn als Sir
Lancelot zu Arthur an die Tafelrunde. Der
farbenpréachtige Abenteuerfilm verzichtet
auf die ansonsten gerne in die Geschichten
um den Sagenkonig -eingeflochtenen
Fantasy-Elemente (Merlin zum Beispiel
ist lediglich ein weiser alter Berater
ohne magische Fahigkeiten). Knights of
the Round Table — immerhin die erste
Cinemascope-Produktion von MGM
— wurde nicht gerade mit Lobeshymnen
uberschiittet, aber wenn man keine
Vergleiche mit Ivanhoe zieht, kann man
sich davon recht gut unterhalten lassen.
Miklds Rozsa sperrte sich zunédchst gegen
die Mitwirkung an diesem Streifen;
erst durch gutes Zureden willigte er
schliesslich ein. Und das vom Studio
entgegengebrachte Vertrauen zahlte sich
voll aus. Denn genau wie bei Ivanhoe
befand er sich auch hier auf einem
kreativen Hohenflug, und deshalb diirfen
diese beiden Werke guten Gewissens in
einem Atemzug genannt werden. Obwohl
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auf dem selben Fundament aufgebaut
wie der Vorgénger, kommt Knights doch
individuell daher, und das, obwohl zur
Erstellung des massiven Scores nur etwa
sechs Wochen zur Verfiigung standen.
Diesmal konnte sich Roézsa jedoch
zeitraubende Recherchen ersparen, denn
es existieren kaum Uberlieferungen der
englischen Musik des 6. Jahrhunderts.
Sein  leidenschaftlicher ~ Score  ist
thematisch iiberaus reichhaltig. Bereits das
Prelude reisst die Themen von Lancelot,
Arthur sowie dem ridnkeschmiedenden
Parchen Morgan und Mordred an. Neben
heroischen Marschen, wuchtigen Kampf-
und Schlachtmusiken, Fanfaren und
hoéfischen Téanzen kommt auch die holde
Weiblichkeit nicht zu kurz. Diesbeziiglich
ist vor allem das meist von der Oboe
vorgetragene, mittelalterlich schlichte
Thema fiir Lancelots Ehefrau Elaine von
ergreifender Schonheit. Tief beriihrend ist
auch der chorale Glorienschein fiir den
Heiligen Gral; ein Thema, das eng mit
demjenigen des Parzifal verkniipft ist. Als
besonderen Leckerbissen offeriert Rozsa
zudem ein kurzes Scherzo, das plastisch
einen Jagdhabicht in Aktion beschreibt.
Von Khnights of the Round Table
existieren — aus welchen Griinden auch
immer — zwei Einspielungen. Eine
englische unter dem Dirigat von Muir
Mathieson—einst von Varése auf Vinyl und
Silber gepresst —und die hier nun erstmals
komplett vorliegende amerikanische unter
Rozsa und John Green. Daher ist dies
ein weiterer bedeutender Baustein in der
Rozsa-Diskografie.

Mit The King>s Thief kann Lukas
Kendall eine weitere der ithm so verhassten
Tickertape-CDsindie Bedeutungslosigkeit
schicken. Der Swashbucklerfilm mit
David Niven und einem jungen Roger
Moore ist nur Durchschnitt, selbiges
muss leider auch iiber den Score gesagt
werden. Rozsa liess sich offensichtlich
nicht allzu heftig von der Muse kiissen.
Das gilt jedoch ausdriicklich nicht fiir das
pracht- und schwungvolle Hauptthema,
die korngoldnahe Hornpipe des Foreword
und das zartschmelzende Liebesthema.
Diese vermogen den hohen Anspriichen,
die man an die Musik eines Miklos Rozsa
stellt, zu genligen. Ansonsten gibt es einige
Passagen mit diisterer, austauschbarer
Spannungsmusik.  Diesbeziiglich arg
erwischt hat es Track 10, und der lauft
immerhin beinahe 19 Minuten. Auch
wenn er durchaus seine Momente hat,
programmiert man ihn vielleicht am
besten raus und setzt dafiir die in die
Bonussektion verbannten Gaming Room
und Tavern Musik — Source-Cues im
authentischen Stil des 15. Jahrhunderts
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— ein. Die daraus resultierende Spieldauer
von einer halben Stunde bietet dann etwas
mehr Abwechslung.

Matchstick Men
OO

Hans Zimmer

Varése VSD-6515 (55:37; 22 Tracks)
Dany Riemenschnitter Mit ausgebufften
Liigengeschichten bringen Nicolas Cage
und Sam Rockwell arglose Biirger um
ihr Erspartes - bis ausgerechnet eine
14-jdhrige das Leben der Trickbetriiger
durcheinander ~ wirbelt. Wenn Roy
(Nicolas Cage) und Frank (Sam Rockwell)
gutglaubige Spiessbiirger heimsuchen und
sie mit Warnungen vor Trickbetriigern
zur Unterschrift einer Kontovollmacht
bewegen, dann ldchelt auch der
Kinozuschauer. Somit wird uns von
Starregisseur Ridley Scott ein kleiner, aber
feiner Schauspielerfilm mit bewegenden
Momenten und verbliiffendem Ende. Wie
verhilt es sich aber mit der Musik zum
geschehen. Kann uns Hans Zimmer auch
bewegende Momente mit verbliiffenden
Kompositionen bieten? Auch wenn
man beim Thema Hans Zimmer oft auf
Kritik stoflen kann, muss man doch seine
Auswahl an Filmmusik Projekten hoch
loben. Fiir die lustige Gangsterkomodie
Matchstik Men  (deutscher  Titel
., Iricks ) schrieb dieser ndmlich einen
leichten, flockigen Score. Da eine der
Hauptfiguren des Filmes sich den 50er
und 60er Jahre nah fiihlt, taucht die Musik
tief in die Vergangenheit ein und zieht die
Spuren des Italieners Nino Rota iiber die
Klangschiene.

Das vorliegende Album hat Zimmer mit
abwechslungsreichen Kompositionen
gestaltet. So finden sich Jazz und
Tangorhythmen vermischtmitklangvollen
Streichern in den Tracks, welche das Ohr
des Horers humorvoll umschmeicheln. Ein
nostalgisch-siidliches Temperament gibt
dem Ganzen einen Hauch von frischen
Wind. Eingestreut zwischen die insgesamt
rund 38 Score-Minuten befinden sich
sechs Songs, die die Vergangenheit
des Filmgeschehens aufblithen lassen.
Egal ob Bobby Darins ,,/trs a good
Life”, ,,.Lonely Bull“ von Herp oder die
bekannte ,,Swedisch Rhapsody* von
Mantovani, alle Lieder passen stilistisch
und atmospharisch auf die CD.
Matchstick Men ist zwar kein Hans
Zimmer Meisterwerk, aber allemal eine
wirklich  erfreuliche Neuerscheinung
welche Spass und Lust auf mehr macht.
Zimmer Fans werden sich freuen.

La Luz Prodigiosa
©O©

Ennio Morricone

ConcertOne CO 03001 (41:05; 11 Tr)
Andreas Schweizer Ein echer subtiler
Soundtrack der durchaus einige schone
Momente zu bieten hat. Die musikalische
Besetzung eher zuriickhaltend, ohne
grossen Orchesterausbriiche. Das
Eingangsstiick La [luz produgiosa wird
durch die intensive, aber gefiihlvolle
Stimme von Dulce Pontes untermalt, die
schon mehrmals fiir Morricone singen
durfte. Dem Cello kommt bei Morricone
eher selten eine solistische Rolle zu, so
lauschen wir daher in Ricerca del pane
dem Instrument, wenn auch nur gerade
im Intro — dafiir ein feiner Track!

Zum Abschluss A Dulce luminosa, diesmal
ohne die Stimmte der Portugiesin. So
wiren nun meine drei Anspiel-Favoriten
den Lesern bekannt.

All This, And Heaven Too /

A Stolen Life
©OO

Max Steiner

Marco Polo 8.225218 (71:06, 19 Tracks)
Stefan Schlegel Von Bette Davis stammt
der berthmte Ausspruch: “Max verstand
mehr von Drama als wir alle.” Und der
gute Max liebte es besonders, die Musik
fur die Melodramen der damaligen
Warner Brothers-Diva zu komponieren.
Insbesondere All This, and Heaven
Too, entstanden im Jahre 1940, gehort
fraglos zu seinen melodisch Uppigsten
und edelsten Tonschopfungen tiberhaupt.
Zu Beginn der 40er Jahre stand Steiner
auf dem Zenit seiner Karriere: Sein
spatromantisch ausgerichteter Stil
war nun vollstaindig ausgereift, und er
verstand es zudem vorzuglich, mittels
seiner Leitmotivtechnik das filmische
Geschehen nicht nur detailfreudig zu
illustrieren, sondern es auch groBartig
zu intensivieren. Gerade All This, and
Heaven Too zeigt, dal Steiner wahrlich
ein Melodiker erster Glite war, und so
konnte man sich auf die Ankuindigung
einer mit 45 Minuten recht ausfuhrlichen
Neueinspielung dieses Scores - nebst einer
25-minutigen Suite aus dem funf Jahre
spater entstandenen Melodram A Stolen
Life (mit Davis in einer Doppelrolle),
die kompositorisch schwicher geraten ist
und teilweise auf andere Steiner-Musiken
zurickgreift - durch das erfahrene Team
John Morgan und William Stromberg
durchaus freuen.

Charles Gerhardt hatte in seiner «Classic
Film  Scores»-Reihe  bereits 1973
auf einem Bette Davis-Album eine
achtminiitige Suite aus All This, and
Heaven Too vorgelegt, dic auch heute
noch als Maf3stab aller Dinge gelten darf.

Und wenn man das jetzt vorliegende
Marco Polo-Album vernimmt, muf
man chrlicherweise einfach zugeben,
dal3 tiber weite Strecken hier weder die
Eleganz noch die enorme Klangfiille der
Gerhardt-Interpretation  erreicht  wird.
Zwar wird Steiners Komposition nun um
einige Facetten erweitert wie etwa im
gespenstische  Halloween-Atmosphére
verbreitenden Track A/l Hallows Eve,doch
was niitzt das quantitative Mehr, wenn
man dabei einen herben Qualitétsverlust
verzeichnen muf3. Nicht nurklingt dieneue
Aufnahme sehr verhallt und schummrig
gegeniiber dem fantastischen, glasklaren
Sound bei Gerhardt, sondern Stromberg
drosselt dazuhin die Tempi dermalen,
dal} die ausladend-schwelgerische Musik
gerade in den ruhigen Stiicken in die reine
Larmoyanz umkippt. Man gewinnt den
Eindruck, dafl das Moskauer Orchester
zwar die von John Morgan sorgfiltig
rekonstruierten Noten herunterspielt,
aber eigentlich keine Beziehung zu der
Komposition aufbauen kann. Wie wire es
ansonsten moglich, da man romantische
Streicherpassagen nicht glutvoll, sondern
geradezu ausdruckslos herunterleiert und
ein zum Teil fast einschldferndes Tempo
vorlegt, das die ganze Aura des Scores
zunichte macht.

Ein besonders priagnantes Beispiel hierfiir
ist etwa Track 6 Mysteries of Life, der auch
in der Gerhardt-Suite auftaucht. Wahrend
dort die Streicher voller Leidenschaft
satt aufspielen, und die Melodielinie mit
Legato-Bewegungen herrlich ausgekostet
wird, ist dasselbe Stiick bei Stromberg
zu einer typischen Kaffeekrdnzchen-
Musik verkommen, bei der sich das
Orchester - am auffélligsten in den Soli
von Streichern und Holzbldsern - nur
noch trage und langweilig dahinschleppt.
Es stellt sich bei einem dermafen
enttduschenden Endergebnis doch die
Frage, wie die beiden Steiner-Experten
Morgan und Stromberg, die eigentlich
wissen sollten, wie Steiner zu klingen
hat, eine solch blutleere Aufnahme haben
durchgehen lassen, die nur in wenigen
Tracks Uberzeugungskraft besitzt. Selbst
wenn man einrdumt, daf3 die Moskauer
nicht besonders gut disponiert waren,
muf3 man es doch auch dem Dirigenten
selbst ankreiden, dem Orchester nicht den
ndtigen Zunder gegeben zu haben.

Das Debakel schmerzt einen umso mehr,
wennmanandieaufwendigeRestaurierung
der Partitur und das wie immer bei
den Marco Polo-CD sehr liebevoll
aufgemachte Booklet denkt. Eine vertane
Chance also - und das ausgerechnet bei
einem von Steiners betdrendsten Scores.
Fiir A Stolen Life gilt dhnliches, jedoch



zdhlt gerade diese Musik abgesehen vom
imposanten Main Title sowieso nicht zu
Steiners gelungensten Werken.

Die obige Bewertung der CD zielt weniger
auf die Qualitéit der Musik als auf die der
Einspielung!

CRIGINAL MOTION PICTURE BOUNDBTRACH

ELLIOT i
GOLDEMNTHA

S.WA.T.

©OO

Elliot Goldenthal

Varése VSD-6501 (47:05; 14 Tracks)
Klaus Post S.W.A.T. ist ein Actionfilm mit
kiithlerund sehrurbaner Atmosphére. Diese
beiden Merkmale, die fiir den Film sehr
bezeichnend sind, hat Goldenthal in seine
Musik einflieBen lassen. Er présentiert
uns daraus resultierend einen Stilmix.
Und zwar nicht nur innerhalb des Scores
sondern auch innerhalb einzelner Stiicke.
Gleich mit dem ersten Stiick, dem 10-
mintiitigen Bullet Frency, bekommen wir
nicht nur den musikalischen Hohepunkt
des Albums zu hdoren, sondern es gibt
auch gewissermalien die Marschrichtung
vor. Es ist ein sehr agressiver, harter
und peitschender Mix aus Orchester,
Schlagzeugund E-Gitarren, denman sofort
als Goldenthal-Komposition ausmachen
kann, ohne dass er sich dabei selbst
kopiert. Diese Instrumentenmischung
behilt Goldenthal bei den meisten der
folgenden Stiicke bei, zum Teil noch durch
Synthesizer ergidnzt. Mal dominiert das
Orchester und mal die nicht klassischen
Instrumente. Mal geht es etwas ruhiger
zu, meistens jedoch bekommt man solide
Actionmusik geboten, die sich von der
Masse moderner Fastfood-Actionfilm-
Musik abhebt. Goldenthal schafft es sehr
gut, diese urbane Atmosphire musikalisch
einzufangen. Und offensichtlich ist
es das, worauf er den groBten Wert
gelegt hat. Nach einem Hauptthema im
eigentlichen Sinne sucht man ndmlich
vergeblich. Wenn es also etwas gibt, das
man diesem Score vorhalten konnte,
dann das Nichtvorhandensein eines
thematischen Zusammenhaltes. Denn der
Zusammenhalt wird eigentlich nur {iber
die Atmosphére und damit nicht zuletzt

auch durch das Arrangement erzeugt.
Aber immerhin schafft es Goldenthal
iiberhaupt, so einen Zusammenhang zu
erzeugen!

Wenn man versucht, Vergleiche zu
S.W.A.T. im fritheren Schaffen des
Komponisten zu finden, wére am ehesten
Heat zu nennen. Aber damit wird man
S.W.A.T. nicht gerecht. Denn zum einen
fehlt hier vollstindig die melancholische
Seite von Heat und zum anderen haben
die Orchesterparts der beiden Filme wenig
miteinander zu tun. Wie eingangs schon
erwédhnt, trigt dieser Score eindeutig
Goldenthals Handschrift, ohne dass man
das Gefiihl eines andauernden Deja-Vu
hat.

Uber den Score hinaus bekommen wir
zwei Songs und das Thema der TV-Serie,
auf der der Film basiert, in einer modern
aufgepeppten Version geboten.

Wer mal eine ordentliche, urban geprigte
und etwas andere Action-Musik jenseits
des leider iiberwiegenden Einheitsbreis
héren mochte und weder zimperlich
hinsichtlich Instrumentierung noch zum
Teil etwas hérterer Gangarten ist, der
sollte hier ruhig zugreifen!

Fanfan la Tulipe
o

Alexandre Azaria

Europacorp 84502-2 4 (66:09; 22 Tr)
Matthias Wiegandt Auch in Frankreich
wollte man in diesem legenddren Jahr
2003 um jeden Preis an der Herstellung
mifratener Filmmusik mittun. Und
was wiirde sich da besser eignen als in
Hollywoodmanier die eigenen Klassiker
auszuwaiden und in Form eines Remakes
der Popcorngemeinde unterzujubeln?
Fanfan La Tulipe war in den Funfzigern
einer der spritzigsten Abenteuerfilme, mit
dem frithverstorbenen Gérard Philippe
in der Titelrolle, nun von Vincent Perez
entliehen.

Fiir die Musik zeichnet der hierzulande
unbekannte Alexandre Azaria
verantwortlich. Sein ~ Musikbudget
gestattete  die  Mitwirkung  eines
gutbesetzten Orchesters, doch leider
keines guten Klangkdrpers. So schliddern
die Musiker wie ihre osteuropdischen
Briider der Silva-Screen-Reihe von
Verlegenheit zu Verlegenheit.

Auch die Komposition ist wahrlich kein
Ruhmesblatt fiir ihren Verfasser. Der
versuchte wie David Arnold (in dessen
méBig interessantem Musketeer-Score),
iiber einen protzig losbretternden Main
Title die Aufmerksamkeit des Horers
zu fesseln. Selbst dieses am ehesten
hoérwiirdige Stiick der CD bleibt unter
der Knute des hoch hinauszielenden, aber
bleischwer komponierenden Monsieur
Azaria.
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In den meisten Nachfolgetracks sagen sich
Stop und Go so lange Gute Nacht, bis auch
der aufgeschlossenste Horer eingenickt
ist. Klischees fiir sich genommen sind kein
Argernis, sofern das Handwerk stimmt.
Azaria jedoch betreibt Flickschusterei
— und dann, ja dann sind periickenartig
bepuderte Cembaloeinwiirfe schlichtweg
unertriaglich. Musik-Pampers aus der
GroBpackung.

Hat man die schier endlos wéhrenden
66 Minuten dennoch durchgestanden, so
scheinen die Fotos des Booklets durchaus
passend. Da posiert zwar ein halbes
Dutzend semi-prominenter Schauspieler
in vollem Kostiimwichs, doch herrscht der
Eindruck, Familie Meyer habe sich auf
dem Jahrmarkt von einem Stra3enkiinstler
in historischem Aufputz ablichten lassen.
Feist und vulgér, wie die Musik. Sie moge
verrotten.

Looney Tunes: Back in Action

©OOO

Jerry Goldsmith

Varése VSD-6523 (37:18; 21 Tracks)
Matthias Noe Er scheint zwar zur hohlen
Phrase zu verkommen, aber sei es drum,
der Ausruf ,Jerry Goldsmith: Back in
Action!* ldsst sich bei der neusten Musik
des Soundtrackveteranen nun mal nicht
von der Hand weisen. Looney Tunes:
Back in Action ist ein Goldsmithscore zu
einem Dantefilm: ein gutes Zeichen.

Und als wollte Jerry, der sich der
Aufmerksamkeit bei einem Dantefilm
sehr wohl bewusst ist, mit Nachdruck
beweisen, dass er noch kein altes Eisen
ist, liefert er dem Horer hier nun nicht
nur einen handwerklich erstaunlich
raffiniert gearbeiteten Cartoon-Score
ab, sondern zitiert auch gekonnt sich
selbst (Gremlins), sowie vielerlei andere
musikalische Klischees. Diese ironischen
musikalischen Verweise fangen an bei
den klassischen Warner Bros. Cartoon
Musiken Carl Stallings und erstrecken
sich iiber native Dschungelrhythmen bis
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hin zum mittelalterlichen Musikfragment
Dies Irae. Neben ldssig wirkenden
Big Band Kldngen entdeckt man beim
Hoéren noch dazu eine Vielzahl pfiffiger
instrumentaler Einfille, darunter haben
v.A. E-Gitarre und Akkordeon die Ehre.
Es handelt es sich hierbei also um
einen Cartoon-Score im besten Sinne,
raffiniertes Mickey Mousing inklusive.
Und bei all diesem Ideenreichtum,
auch handwerklich scheint Jerry mit
den Looney Tunes fast wieder bei alter
(90er Jahre) Frische angelangt zu sein.
Thematisch ist die Musik demnach zwar
straff organisiert, es gibt klar erkennbare
Signaturen fir Good Guys und Bad
Guys und auch sonst allerlei Motivarbeit
plus musikalische Querverweise en
masse, aber von Lieblosigkeit oder der
streckenweise in Star Trek: Nemesis
auftretenden  Schablonenhaftigkeit ist
nichts mehr zu spliren. Zwar hat der
Score einen klar horbaren Dante- bzw.
Goldsmith/Comedy-Sound (The “Burbs
oder Dennis, The Menace schimmern
z.B. ofter durch), doch eigenstindig ist
er allemal. Um gar wieder einen Score zu
finden, bei dem Goldsmith derart kreativ
und liebevoll komponiert hat, muss
man weit zuriickdenken. Wie er dem
altbekannten Mickey Mousing durchs
ganze Instrumentarium durch seine
personliche Note verleiht (hier auch ein
Lob an Orchestrator Mark McKenzie),
die musikalischen Bediirfnisse eines
Cartoonfilms zu erstaunlichen Ideen
nutzt, ist mehr als nur beachtlich. Bedenkt
man, wie viele hochrangige Komponisten
sich bei Slapstickcartoons schon durchaus
schwer getan haben, ist dies eine kleine
spite Glanzleistung des Komponisten,
eine Herausforderung, der er sich noch
stellen musste. Und er hat sie mit Bravour
gemeistert.

Looney Tunes: Back in Action ist feinstes
Cartoon-Konfekt aus der Goldschmiede,
mit knackigen 37 Minuten Spielzeit in
klarem Klang serviert, abgerundet durch
zwei Classic-Cartoon-Schnippsel und eine
schone Albumaufmachung. Filmusikherz,
was willst du mehr?

4 fette Punkte dafiir.

PS: Nicht nach der reguldren Spielzeit
abstellen!

Radio
OO

James Horner

Hip-O Records (20 Tracks)

Philippe Blumenthal Die CD zum
sportlich ambitionierten und mit Cuba
Gooding Jr. und Ed Harris besetzten
Radio war die erste einer ganzen Reihe
neuer  ScoreverOffentlichungen  von
James Horner, die gegen Ende 2003 den
Filmmusikmarkt erreichten — und im
ersten Moment war der Eindruck gar
nicht mal so schlecht. Horner beginnt

leicht und leise, durchaus mogen einzelne
Stellen entziicken. Es gibt spielerische
Momente a la Searching for Bobby Fisher
oder Zuriickhaltung und Melodidsitdt a
la Iris. Und doch, insgesamt verliert sich
die Musik in zu vielen zu oft gehorten
Hornerismen (ein langweiliger und
vielgebrauchter, aber nétiger Kritikpunkt,
da es hier nicht um eine eigentliche
Stilfrage geht,als vielmehrumeine gewisse
Tranigkeit in Sachen Abwechslung),
wobei diejenigen aus Apollo 13 hier
die wohl am stdrendsten sind. Horners
kurzmotivische Repetitionen, die er von
Orchestergruppe zu  Orchestergruppe
tragt und die als eigentliche Zeitgewinner
bezeichnet werden konnten (dieses
Gefiihl vermitteln sie), klingen in Radio
einfach abgetragen. Hinzu kommt eine
sich verlierende, einlullende Dramatik
im Mittelteil des Scores und eben auch
etwas klebrige Dramatik aus Apollo 13
und Beautiful Mind. Gerade wenn man
das Gefiihl hat, Horner kriegt die Kurve,
kehrt er auch gleich wieder auf die
Einbahnstrasse zuriick. Glick also, dass
der Scoreanteil wirklich kurz gehalten
ist, teilen muss sich James Horner die CD
namlich mit 13 Songs.

The Wonderful Country
©OOOe
The King And Four Queens

©0Oe

Alex North

Varése SRS 2016 (40:31; 17 Tracks /
47:23; 20 Tracks)

Andreas Siiess Von diesen beiden
Westernscores des Alex North, die
innerhalb Varéseslimitierter «Masters Film
Music»-Reihe auf einem Doppelalbum
prasentiert werden, erfuhr der eine schon
mehrere Verdffentlichungen und hiermit
wohl seine definitive Form, der andere
kann jetzt zum ersten Mal von den Fans
begutachtet werden.

In The Wonderful Country (1959)
agiert Robert Mitchum als Leibwéchter
einer reichen mexikanischen Familie,
der sich auf Waffenschiebereien iiber
den Rio Grande -einldsst. Dass sich
North in Mexiko ausgesprochen wohl
fiihlt und Mariachi-Musik wirkungsvoll
zu dramatischen Zwecken einzusetzen
weiss, hat er nachhaltig bewiesen. Bei
diesem Score standen ihm neben einem
Standardorchester sechs Gitarren,
Mundharmonika, Akkordeon und
ausgewdhltes Schlagzeug wie Bongos,
Wood Block, Temple Blocks, Gourd und
Tambourin zu Diensten. Damit diirfte
er zweifellos mitverantwortlich sein fiir
einen neuen Typus von Westernmusik,
dessen Merkmale von Komponisten wie
Elmer Bernstein und Jerry Goldsmith

iibernommen wurden.

North wihlt einen goldenen Mittelweg
zwischen Tradition und Moderne, wobei
er seitens der Moderne fast nie so weit
geht wie in Spartacus, Cleopatra oder
Dragonslayer. Wer vor diesen wegen
ihrer Sperrigkeit zuriickschreckt, dem
ist hier vielleicht wohler, denn der erste
Teil, der vom exquisiten, {iber den ganzen
Score nicht sehr oft eingesetzte Main
Title eroffnet und von einer beschwingten
Polka abgeschlossen wird, ist geprigt
von lieblichen Melodien wie dem von
Oboe und Mundharmonika dargebrachten
Helen»s Theme. In den folgenden,
rhythmusbetonten  Actiontracks  blitzt
zwar immer mal wieder das fiir North so
typische harsche und abstrakte Scoring
auf, wird jedoch durch das von Gitarren
und Trompeten mitgetrage Lokalkolorit
abgemildert. Am deutlichsten kommen
im perkussiven [Indian Fight Ziige der
oben genannten Werke zum Vorschein.
Die ersten 13 Tracks sind identisch
mit bisherigen LP- und CD-Editionen,
allerdings mit korrigierten Titeln. Es mag
den einen oder anderen interessieren, dass
beispielsweise Ellenss Theme eigentlich
Helen)s Theme heissen sollte, und der
End Title, der gar nicht wie ein solcher
klingt, ist auch keiner, sondern ein fiir den
Film nicht verwendeter Cue. Unter den
angehéngten vier Bonustracks, die hier
erstmals zu horen sind, befindet sich dann
das richtige Finale.

Raoul Walsh>s The King and four
Queens (1956) ist der einzige von Clark
Gable produzierte Film, und er spielt
gleichzeitig auch die Hauptrolle, einen
Draufgénger, derineinem Fiinfméderlhaus
seinen Charme spielen ldsst, um an
geraubtes Gold heranzukommen. Bei den
Koniginnen handelt es sich um die vier
Schwiegertdchter der resoluten Jo Van
Fleet.

Der Main Title ist ein wahrer Teufelsritt,
der ein wenig in die Irre fiihrt, denn
man bereitet sich auf einen aufregenden,
exaltierten Score vor. North wéhlt danach
aber eine gemiitlichere Gangart, von
der er mit Ausnahme des wihrschaften
Square Dance kaum mehr léngerfristig
abweicht. Seine romantische Musik — mit
feinsinnigem Humor gewiirzt — wartet mit
viel Streichern und Holzblasinstrumenten
auf, unter die sich gelegentlich Akkordeon
und Gitarre mischen. Fiir die Méddchen gibt
eslangsame Walzeroderbluesige Streicher,
die bibelschwingende Schwiegermama
provoziert ein gottesflirchtiges Motiv. Das
Hauptthema, im Main Title von kraftvollen
Hornern intoniert, kehrt in verschiedenen
Stimmungen zuriick und gibt sich deshalb
nicht immer sofort zu erkennen. Als



Bonus gibts zwei Tracks, in denen Gitarre
und Akkordeon das Hauptthema und den
Square Dance rekapitulieren.

Das Zugpferd dieser Verdffentlichung ist
zwar The Wonderful Country, der eine
Klasse hoher zu bewerten ist als The King
and four Queens, aber da auch letzterer
keineswegs anspruchslose Unterhaltung
bietet und zudem Premiere feiert, gehort
die Doppel-CD zumindest in jede gut
sortierte North-Sammlung.

Sinbad: Legend of the Seven

Seas

OO

Harry Gregson-Williams

Dreamworks Records (64:40; 22 Tracks)
Markus Holler Abenteuer auf See kommen
augenscheinlich stets mit einer mehr
oder weniger an Korngolds Klassiker
angelehnten Musik daher. So auch Sinbad,
der Animationsfilm aus dem Hause
Dreamworks, und man kann sagen: diese
Musik steht dem Helden gar nicht schlecht
zu Gesicht. Ist der Eroffnungstrack Let the
Games Begin zu Beginn mit viel Holz und
einem kleinen Frauenchor (der mit seiner
doch recht auffalligen Staccato-Passage
recht synthetisch wirkt) noch recht
ruhig gehalten, erdffnet sich zur zweiten
Halfte dieses Titels ein sehr schmuckes
Hauptthema, bei dem man um ein Schiff
vor dem inneren Auge gar nicht mehr
herumkommt.

Das Thema ist sehr eingéngig, der Klang
des Orchesters ist voll und kann das
Thema so schon nach vorne bringen. Hier
und dort wird auch vor dem Einsatz von
Synthesizern nicht zurlickgeschreckt,
allerdings doch eher verhalten, sparsam
und durchaus passend. Andere Themen
gesellen sich in spiteren Stiicken hinzu
und es macht Spal3, die verschiedenen
Variationen zu verfolgen. Gregson-
Williams zeigt mit seinem Ideenreichtum,
dass er an dem Score zu diesem Film
wirklich SpaBl gehabt haben muss.
Auch der Chor (oder vielmehr die
Frauenstimmen) taucht spater wieder
auf und dominiert sogar deutlich in
Sirens, eine sehr peppige und interessante
Aufmachung fiir die Wasserdamen.
Mal groBorchestral, mal exotisch,
dann wieder eher experimentell, mal
verhalten, romantisch oder actiongeladen
- Sinbad bietet sehr viel Abwechslung
und Horspal. Gut, stellenweise ist eine
gewisse Ahnlichkeit zu anderen Scores
nicht von der Hand zu weisen - so hort
man in Lighting Lanterns doch James
Newton-Howards Dinosaurier heraus
oder erahnt hier und da einen Hauch von
Waterworld. Das tut dem ganzen aber
keinen Abbruch und schmilert den sehr

guten Gesamteindruck nicht.

Dieser Score ist genau das richte fiir
diejenigen, die auch von Dinosaurier
oder Atlantis angetan waren und nun
gerne etwas mehr in Richtung Cutthroat
Island gehen mochten. Alle anderen, die
frische Musik mogen, sollten trotzdem
unbedingt reinhdren.

British Film Classics
©OOO

Verschiedene

Chandos 241-12 (74:00; 16 Tracks /
74:00; 17 Tracks)

Andreas Schweizer Diese Doppel-
CD vereinigt eine Auswahl von
Filmmusiktitel, die in den letzten Jahren
auf den verschiedensten Chandos
Einspielungen zum Thema Filmmusik
erschienen sind, grosstenteils in den
lobenswerten Einspielungen durch die
BBC Philharmonic unter Rumon Gamba.
Wer sich also wihrend mehr als zwei
Stunden auf eine musikalische Reise
iiber Wasser (The Cruel Sea), per Zug
(Murder on the Orient Express) oder
in der Luft (Battle of Britain) entfiihren
lassen mochte, dem sei diese kleine
Sammlung musikalischer Perlen ans Herz
gelegt.

The Dark Crystal
©OOOO

Trevor Jones

Numenorian Music (CD1: The Original
Album: 40.54; 13 Tracks / CD2: The
Complete Film Score: 71.35; 28 Tracks)
AnnetteBroschinski Welcheinprachtvolles
Weihnachtsgeschenk fiir all jene, die sich
diesen Soundtrack fiir den Gabentisch
vorgemerkt hatten! Die wundervolle
Musik von Trevor Jones zu Jim Hensons
genialem Puppn-Trickfilm The Dark
Crystal enthélt alle Elemente, die eine
gelungene Filmmusik auszeichnen und ist
dariiber hinaus durch ihre unglaubliche
Vielseitigkeit sowohl fiir eingefleischte
Fans als auch fiir filmmusikalische
Neulinge eine Bereicherung. Die im
bisher vorliegenden Album vorliegende
Version konnte die kompositorische
Leistung von Trevor Jones natiirlich nur
sehr begrenzt wiedergeben, da sie die
musikalischen ~ Grundmotive enthilt,
aber die interessanten Uberleitungen
und Nebenmotive nicht beriicksichtigen
konnte. Die neue zweite Scheibe (,,The
Complete Score”) nun bietet diese
Moglichkeiten, ergdnzt um klangliche
Verbesserungen, die auch fiir ,,The
Album*® gelten.

Die stark motivische Vorgehensweise
Jones® fallt auf, der sich im besten Sinne
des Stichworts Leitmotiv betdtigt. Er sei
in dieser Hinsicht direkt aus dem Booklet
zitiert: ,,From the very first in scoring the
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music for The Dark Crystal, I set out
to find two melodic ideas - one for the
Mystics, the other for the Seksis. These
two motifs, when counterpointed, fuse to
become one, and at the great conjunction
at the film’s climax they join to become
the central theme.” Hinzugefiligt werden
sollte an dieser Stelle, daf3 es sich bei den
genannten Wesen um verzauberte gute
respektive bose “Hilften” vormals eine
Einheit bildender Wesen handelt - die alte
Dr. Jekyll/Mr. Hyde-Problematik also,
hier allerdings phatansievoll weitergefiihrt
zu jeweils kleinen Gruppen mehrerer
dieser Alter Egos von guten (Mystics)
und bosen (Skeksis) Wesen. Beim Happy-
End werden sie selbstverstindlich wieder
vereinigt.

Grundsétzlich handelt es sich fiir
1982 um einen durchaus innovativen
Score, der neben einem umfangreichen
Orchester auch zahleiche Synthesizer
und elektronische Klangeffekte einsetzt.
Dennoch stellt der Score insbesondere
deswegen eine Meisterleistung dar, weil
er nie ins Anbiedernd-Hypermoderne
abgleitet, sondern eine souverdne
Verschmelzung der guten Seiten beider
Ansitze bewerkstelligt. So gibt es sowohl
reinorchstrale Passagen wie das erhebende
The Prophecy in the Ruins, andererseits
aber auch synthi-dominierte Musiken
mit Sirren, Flimmern und verfremdeter
Glockchenklang fiir die mystischen
Komponenten; auch die Melodie des
titelgebenden Kristalls selbst wird primér
durch  kiinstliche = Klangmischungen
ausgedriickt. Oft bilden die synthetischen
Klange aber auch nur temporire, kurz
aufflackernde Hintergrundeffekte, die
eher der Gesamtwirkung verpflichtet
sind (insbesondere bei angsterzeugenden
Momenten im Schlof8 der Skeksis: Kira
Brought Before the Skeksis u.v.m. Dem
gegeniiber werden die heldenhaften
Gelflinge durch naturalistische Fl6ten
charakterisiert (dem Rousseau‘schen Bild
der gliicklichen Hirten entsprechend),
die dorflich-“altmodisch“lebenden Pods
(Dauer-Opfer der Skeksis und ihrer

Handlanger, der skarabeendhnlichen
Garcim) durch eine Vielzahl
mittelalterlicher Instrumente in

entsprechenden folkloristischen Musiken
(Tanze, Festmusiken: Pod Party, Pod
Dance). Die Ubergriffe der soeben
zitierten Garcim werden mit einer
staccato gefiihrten und durch insektenhaft
schnarrende Rasseln verstirkte
Action-Musik unterlegt, die ebenfalls
wieder sowohl von den klassischen
Orchesterinstrumenten als auch den
synthetischen Zusatzinstrumenten
getragen wird, eine wunderbar zu hérende
Me¢lange (u.a. Observatory Destroyed).
Weniger melodische, sondern primér
rhythmische Ausarbeitungen dominieren
fiir die Skeksis; tiefe und und dunkle
Schlaginstrumente tragen dem Rechnung.
Auf CD 1 findet sich noch der Einsatz
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einer Orgel beim Funeral, diister und eher
aggressiv (dulerst passend, da gleich nach
dem Begriébnis eine neue Rangordnung bei
den Skeksis etabliert werden muf3 und es
hoch her geht!). Besonders seien noch das
schone Liebesmotiv zwischen den beiden
Helden des Films, den letzten Gelflingen,
hervorgehoben (zunéchst Flote, dann
ganzes Orchester im Melodiezug) sowie
ihr charismatisches Lied (Gelfling Song),
ein wortloser Gesang einer Stimme,
begleitet nur von zwei gegenldufigen
Flotenmelodien; melodisch wie auch
gestalterisch wundervoll und passend. Wer
sich sofort in das gesamte Compositum
einhoren will, sollte das Pferd von hinten
aufzdumen und beim 16:10 Minuten
langen, gewaltigen End-Track von CD 2
beginnen: Gelfling Frightens the Skeksis/
The Crystal Made Whole/Mystics And
Skeksis/Fuse/Finale/End Credits.

Grund zum Mikeln stellt lediglich das
Booklet selbst dar. Es ist eher diinn geraten
und enthélt aufer einigen filminhaltlichen
Grundbemerkungen und einem Interview
mitdem Komponisten kaum nennenswerte
Informationen. Dabei wire es gerade hier
sinnvoll und wiinschenswert gewesen,
Hintergrundinfos iiber den Anlaf3 und die
Durchfiihrung der neu herausgegebenen
Doppelscheibe und vor allem zu den
jeweiligen ,,Alleinstellungsmerkmalen
“ beider CDs zu geben. Beispielsweise
erschlieft sich die Verwendung bzw. die
Auslassung der originalen The Funerals-
Szene - also dem Auftauchen im Album,
dem Fehlen im Complete Score - in keiner
Weise aus der vorliegenden CD. Hierfiir
muf3 man die DVD zur Hnd nehmen
und die Featurettes durchgucken, um
solchen Details nachzuspiiren. Dennoch
sollen diese Defizite hier nicht unnotig
bentont werden, da sie im Vergleich
zur majestitischen Musik  wirklich
Marginalien darstellen.

The Dark Crystal ist eine Filmmusik, die
sich jeder zulegen sollte, eine wahrlich
leuchtende Kristall-Perle im Diadem der
eigenen Sammlung!

Bruce Almighty
©O

John Debney

Varese VSD-6475 (50:10 13 Tracks)
Dany Riemenschnitter Was passiert, wenn
ein Mann voriibergehend die Krafte des
Allméchtigen besitzt? So konnte man
die Geschichte des Filmes in einen Satz
erzdhlen. Eine Slapstickkomodie der
typischen Amerikanischen Art .Regie
fuhrte Tom Shadyac, der mit dem Scroe zu
dieser Komdie John Debney beauftragte.
Das eingefleischte Team hatte schon
1997 an dem Kassenkniller Liar Liar
zusammengearbeitet.  Der  klassisch
geschulte Multiinstrumentalist (Gitarre,
Klavier, Cello, Saxofon, Gesang) aus
Kalifornienmachteibrigensalsfleissigster

Filmkomponist 2002 Furore (Scores fur
sieben grofle Kinoproduktionen binnen
zwolf Monaten). Debney lasst Bruce
Almighty von romantischen Klangen
samt pointierter Klaviersoli untermalen,
aufgenommen vom ,.Hollywood Studio
Symphony Orchestra®. Leider gibt es
von dem gelungenen Opus nur eine
Viertelstunde auf CD zu horen! Die ersten
sieben Tracks des Albums sind Songs.
Musikalisch vertraut die Jim-Carrey-
Show also zu gut zwei Dritteln der 50-
minutigen Gesamtspieldauer auf das
(Erfolgs)Rezept ihres Stars: Altbewahrtes
statt Neues!

John Debney prisentiert uns leider auch
nichts neues, im Gegenteil alles schon mal
in anderen Scores von Debney gehort.
Wenn jemand ein schones Filmsouvenir
mit einer guten Portion Pop und einer
Priese locker leichter ruhiger Filmmusik
mochte, der liegt hier schon richtig,
kein Zweifel. Aber leider reicht es nicht
fiir eine durchschnittliche Bewertung.
Weder besonders aufregend, noch
wirklich interessant, aber immerhin eine
Bereicherung fiir Debney-Fans?

Johnny English
©Oe

Edward Shearmur

Decca 475 016-2 (60:38, 17 Tracks)
Andreas Siiess Rowan Atkinson gibt einen
Mochtegern-Bond, Robbie  Willimas,
der als moglicher Brosnan-Nachfolger
gehandeltwird, singtden Titelsong, und die
Geigengirliegroup «Bond» versucht sich
an einer Salsa-Version des Hauptthemas;
alles ist bei Johnny English und seiner
Musik auf 007 getrimmt und bleibt am
Ende doch kaum mehr als 08/15.

Wenn 4 Man for all Seasons, den Williams
zusammen mit Hans Zimmer ausgeheckt
hat, eine Hommage an klassische
Bondsongs sein soll, ging der Versuch
ziemlich in die Binsen, denn das Niveau
eines John Barry wird nicht anndhernd
erreicht. Ein belangloses Liedchen ist
das, aber wenigstens diirfte es niemandem
wehtun.

Dann iibernimmt Shearmur das Zepter,
aber auch er kann nur bedingt iiberzeugen.
Am besten weg kommt er noch mit seinem
Theme from Johnny English mit bondigem
Intro und zeitweiliger Ndhe zu Schifrins
Rush Hour. Auch nette Nebenthemen fiir
Blues-Trompete und Solo-Klavier machen
gute Laune. Die aber verabschiedet sich
sofort wieder wahrend des prisentierten
Action-Materials. Nichts Neues unter
der Sonne, kdnnte man sagen, denn das
alles hat man so dhnlich von Arnold bis
Williams schon zu oft gehdrt, als das
man sich noch zu grosser Begeisterung
veranlasst sdhe.

Der Witz des Jahres ist dann der
lange Schlusstrack Agent No. 1. Nach

einleitenden Technobeats — die sind
heutzutage wohl einfach Pflicht — geht
geschlagene neun Minuten lang rein gar
nichts, bis man noch ein Supplement
serviert bekommt. Wenigstens lohnt
sich das Warten, denn Klavier und
Trompete machen noch einmal ihre kurze
Aufwartung.

Vom Ansatz her wire bei Johnny English
mehr dringewesen, hitte Shearmur auf
mehr Originalitidt und dafiir weniger auf
Ernsthaftigkeit gesetzt. So bleibt vielleicht
ein knappes Viertelstiindchen Musik, das
nach einem Wiederhoren verlangt. Das ist
des Guten dann doch eindeutig zu wenig.
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Something Wild

©OOe

Aaron Copland

Varése VSD 6469 (35:10; 14 Tracks)
Matthias Wiegandt Uberfallartig suchen
die eroffnenden  Clusterketten das
unvorbereitete Ohr heim und sorgen fur
den Hechtsprung zum Dynamikregler,
ehe die Nachbarn zu klopfen beginnen.
Something Wild hat eine der schroffsten
CD-Eréffnungen anzubieten, die sich
denken 14Bt. Spater beruhigt sich die
Musik, wird lyrischer, weicher, ohne den
Horer jemals in Sicherheit zu wiegen.
Denn der nédchste Hieb kommt bestimmt.

Robert Townsons Label hat seine
Produktion dlterer Filmmusik recht
drastisch  zuriickgeschraubt und in

den Bereich des Varése-Clublebens
verwiesen. Aaron Coplands Something
Wild jedoch erscheint innerhalb der
reguldren Filmmusikserie und kann zum
Normalpreis erworben werden. Natiirlich
ist der Name Copland eine Zugnummer,
und das ausfiihrliche Booklet macht mit
seinem Berichtiiberdie Wiederentdeckung

eines verlorengeglaubten Scores
allemal neugierig. Auch wenn es
einige Neueinspielungen gibt:
Originalaufnahmen  von  Coplands

Filmkompositionen sind Raritdten. In
diesem Fall liegt eine seltene LP der



Veréffentlichung zugrunde, ohne daf3
man die typischen Nebengerdusche
wahrnehmen wiirde.

Something Wild ist freilich kein ,,offenes
Buch* und schon gar kein Musterbeispiel
jener Sorte ,,Americana®, die so oft auf
Coplands Vorgaben zuriickgefiihrt wird.
In Anbetracht fehlender Leitmotive oder
auch nur durchgéngiger Gestalten muf}
man sich die komplexen Harmonien und
Rhythmen erst erschlieBen, geduldig
einhdren und mit Sympathie verfolgen,
anstatt die CD im Hintergrund laufen zu
lassen. Copland arbeitet vor allem in den
langeren Stiicken gernmit vielen Stimmen,
die ihr Eigenleben fiihren und nicht
Begleitfunktionen tibernechmen. Ich muf}
gestehen, dall es mir nur selten gelingt, die
Komposition zu mogen. Sie ist interessant,
keine Frage, und ihre eigensinnigen
Klanggebilde nehmen in Anbetracht der
Tatsache, dal 1961 lédngst das Zeitalter
der leichten Muse angebrochen war, sehr
fiir den Komponisten ein. Vielleicht hilft
es, selbst ein wenig aufgekratzt zu sein,
die Aggressivitdt mitzutragen und sich
auf diese Weise gegen die Schroftheiten
einer keineswegs beliebigen Partitur
zu wappnen. Kein Score fiir den Alltag,
aber doch von unbestreitbarer Qualitét.
Ich empfehle den Einstieg mit Track
6, einer Art musikalischen Erzdhlung
ohne Sprecher, sieben pastoral-lyrische
Minuten, zwischendurch nicht ohne
Harten, aber insgesamt von groBer
melodischer Schonheit.

The Bucaneer
OO

Elmer Bernstein

DRG Records DRG 19051

(41:02; 13 Tracks)

Annette  Broschinski Schwungvoll,
prachtig, umfassend: Elmer Bernstein hat
einem historischen Teil des Piratengenres
eine Krone aufgesetzt! Bereits das Prelude
fuhrt in die verschiedenen Themen und
Motive ein, die ganz prachtig in die
dargestellt Zeit passen. Der Film selbst,
der die abenteuerlichen Lebensumstiande
des Piraten Jean Lafitte (Yul Brynner)
und seinen Kampf gegen die Amerikaner
(Charlton Heston als General Andrew
Jackson) und diverse Verrater sowie um
die Liebe verschiedener Frauen zeigt, ist
ein Remake und war das Regie-Debiit
von Anthony Quinn, der im Original noch
mitspielte. Entsprechend den Statuten
der sogenannten ,,Spat-Piratenfilme*
sollte hier starker psychologisierend
vorgegangen werden. Es geht nicht mehr
um reine Abenteuerlust, sondern um
vernunftbedingte Entscheidungen und
teilweise fast verkrampft moralische
Schritte, die aber meist zu noch

grausameren Entscheidungen fuhren.
So vermerkt die Filmliteratur: ,,...Yul
Brynner kann dem Abenteuer nicht mehr
lachend begegnen...” (rororo Grundlagen
des popularen Films, Programm Roloff
und Seefllen, 1983).

Gottlob istall dies der hoch differenzierten
Musiknichtanzumerken. Diemitreif3enden
Motive tragen einen durchaus auffélligen
touch von Brahms im Stile seiner 2.
Symphonie (z.B. in Honest Dominique
and The Lady and the Pirate sowie Lovers
United) und wirken bis auf wenige, die
Handlung tragende Para-source-Musiken
(Beginn von Track 2: Gitarrenbegleitetes
Akkordeon fiir Hafenmusik in Honest
Dominique and The Lady and the Pirate,
Track 10: Dudelsack in Battle at New
Orleans, Track 11: kleine Streichergruppe

in der Polka) meist mitreilend
grofBorchestral und streckenweise
wuchtig, aber in den romantischen

Passagen nie sii8lich, sondern auch hier
schwelgerisch und fiir sich einnechmend.
Die  verschiedenen = Melodiemotive
werden auch von unterschiedlichen
Instrumenten  ausgefiihrt;  besonders
wenn bei den ,Attacken-Musiken® das
Hauptmotiv in die tiefen Bléser iibergeht,
um erneut von den héheren Streichern
zurtickerobert zu werden und schlie3lich
von einem dritten Melodiestreich abgeldst
zu werden, kann man als Horer nur noch
begeistert sein. Uberhaupt erscheint der
Score so reich wie selten bei Bernstein,
und gerade hierbei wird die Genialitét
des Komponisten wieder klar, dessen
Western-Musiken ~ doch ~ mindestens
ebenso eingédngig sind — er zitiert sich
nicht selbst, obwohl die zackigen, von den
Trompeten mit Streichern ausgefiihrten
Fanfarenmotive durchaus dazu verfiihren
konnten. Anstelle dessen schafft er
mehrfach Neues, greift jedoch am Anfang
des Scores angedeutete Motivfragmente
wieder auf und entwickelt sie bzw. gibt
ihnen unterschiedliche Féarbungen. Auch
dies verleiht der Scheibe den Charakter
eines zuende gefiihrten Bogens, die
gesamte Musik ist ,,aus einem Guf3**. Daher
sei hier nicht viel mehr verraten, sondern
eher der alsbaldige Kauf anempfohlen.
Die Scheibe gehort in jedes ordentliche
Filmmusiksammlerregal!

The Big Sky
©OOOO

Dimitri Tiomkin

BYU FMA-DT 111 (79:17; 28 Tracks)
Stefan Schlegel Zwar hat Regisseur
Howard Hawks selbst seinen zweiten
Western The Big Sky (1952) wegen dem
seiner Ansicht nach fehlbesetzten Kirk
Douglas nie besonders geschiatzt, doch
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hat er nichtsdestotrotz damit eines der
schonsten und visuell bestechendsten
Exemplare des Genres inszeniert. Wie in
Hawks’ vier Jahre zuvor entstandenem
Western Red River spielt das Motiv
der langen Reise eine gewichtige Rolle:
Statt eines Viehtrecks steht in The Big
Sky allerdings eine Bootsexpedition den
oberen Missouri hinauf im Mittelpunkt,
bei der sich die beiden Trapper Jim
Deakins und Boone Caudill in dieselbe
indianische ~ Hauptlingstochter ~ Teal
Eye verlieben. Mag man Red River als
niichterne Prosa bezeichnen, so ist The
Big Sky dagegen reine Poesie, wie sie
sich im Einklang der Menschen mit der
Natur ausdrickt und im Dahinstromen
des Flusses, der den Rhythmus der Bilder
bestimmt.

Spiirbar wird diese stark introvertierte
Haltung auch in der Musik Dimitri

The sring inles of the pionsers
who biazed Amserica’s fnila

umimmed Naethwest . .. omd Eaked
It with o great mew Noton!

Tiomkins, die nun dank dem riihrigen
Screen Archives-Label und der Brigham
Young University erstmals in der
kompletten  Originaleinspielung  auf
dieser wunderbaren CD vorliegt. Oft hat
man Tiomkin seinen Hang zum lauten
sinfonischen Bombast und zum wilden
klanglichen Exzess vorgeworfen, doch
gerade in The Big Sky wihlt er einen
weitaus subtilerenWeg und iiberrascht mit
einer zum Grofteil sehr zuriickhaltenden
und romantischen Komposition. Allein
schon die Ouvertiire weicht vom
damals in Hollywood iiblichen Main
Title-Fortissimo-Stil ab und beginnt
ganz leise mit einer von einem fernen
Trommelrhythmus begleiteten Altflote,
die das gefiihlvolle Teal Eye-Liebesthema
intoniert, das wiederum iiberleitet in ein
zundchst nur von Hoérnern und danach
auch von den Streichern dargebotenes
aufwirtsstrebendes Thema. Diese
wiirdevolle und noble Melodie, sicherlich
eine der feinsten im Tiomkin-Oeuvre,
bildet den Rahmen fiir den ganzen Score
und taucht - abgesehen von der am
Lagerfeuer gesungenen Version mit dem
Titel Quand Je Réve (Track 12: Campfire)
- daher nur am Anfang und am Ende
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des Films auf. Im Grunde ist dies der
Archetypus eines Western-Themas: Man
taucht ein in eine mythische Welt, in das
wie zu einem Stilleben eingefrorene Bild
der Natur des stillen Missouri-Fluftals.

Eben die Balance aus Ruhe und Bewegung
zeichnet die gelungensten Westernfilme
aus,undsoprasentiertunsauchTiomkinerst
nach den sanften Klangen der Einleitung
das eigentliche weitgeschwungene Big
Sky-Hauptthema, mit dem immer wieder
das Unterwegs-Sein und das Bild der
grolen Fahrt des Schiffs den Missouri
hinauf versinnbildlicht wird. Wird es in
den ersten Tracks vor allem von Banjo,
Harmonika und diversen Holzbldsern
geradezu pastoral und mit folkloristischen
Ankléngen eingefiihrt (Track 2: Road to
Louisville), so 1aBt Tiomkin das volle
Orchester erst dann paradieren, wenn
die Expedition in vollem Gange ist.
Die fiir den Komponisten so typischen
tumultudsen Blechbléserattacken und
furiosen  Staccato-Rhythmen werden
mit lodernder Glut ausgefahren, als
das Boot etwa von der rivalisierenden
Pelzhandelsgesellschaft angegriffen und
in Brand gesetzt wird oder in gefahrliche
Stromschnellen gerdt. Und in Arrival at the
Fur Company kommen gar mitreilende
dramatische Vorboten von Tiomkins Fall
of the Roman Empire (1964) zu Gehor.
Aufs Ganze gesehen dominiert jedoch
in diesem Western-Score eindeutig der
lyrische Charakter mit stark filigraner
und impressionistischer Ausgestaltung.
Und einfach grandios anzuhoren ist es,
welche Varianten und Nuancen Tiomkin
aus seinen Hauptthemen iiber die Lange
der Partitur hinweg herauszuholen weif3.

Da die Musik von den einzig noch
erhaltenen  Azetatplatten  {iberspielt
werden mufite, ist durchweg ein leichter
Rauschanteil zu vernehmen. Dies sollte
jedochniemand davon abhalten, aufdiesen
wunderbaren lyrischen Westernzauber
und die vorbildliche Luxusedition mit
36-seitigem Booklet zu verzichten. Ein
fantastischer Augen- und Ohrenschmaus.

Runaway Jury

©O

Christopher Young

Varése VSD-6524 (58:57; 18 Tracks)
Philippe Blumenthal Himmel noch mal,
was macht er denn da? Ziemlich genau
so war meine Reaktion nach den ersten
Takten des Eroffnungsstiickes Runaway
Jury, die erschreckenderweise nach
Thomas Newman klangen. Verwandschaf
tsbezeugungen sind des Filmmusikhdorers
liebste (und zweifelhafteste) Tatigkeit,
und hier hétte ich gerne darauf verzichtet
(Newman-Fans seien beruhigt, es geht

hier nicht um die Qualititspriifung dieses
bekannten Klangbildes als vielmehr
darum, ob Young es noch ndtig hat, zu
klingen wie jemand anderes?). Eigentlich
hat Chris Young doch so manch
aufregendes im Genre Thriller zu bieten:
Copycat, Judicial Consent und, und,
und. Ah ja... und Young hat doch wirklich
langst seinen eigenen Stil gefunden, einen
gmogigen erst noch dazu. Was um alles
in der Welt soll nun dieser T-Newman-
Touch? Ist Regisseur Gary Fleder etwa ein
Stilfreund vom Newman-Spross? Aber das
ist nur ein Kapitel, das andere betrifft die
monoton dahinséduselnde, bewegungsarme
Sphérenelektronik, die im Verlauf der
Musik vermehrt einsetzt und dann wird
auch noch ein Jazzfunkpoprock-Ambiente
aufgeschlagen und beigemischt. Es
verstecken sich auch Youngs eigene
Talente in Teilen des Scores, aber
die werden recht gnadenlos in den
Hintergrund geriickt. Was haben wir
nun davon? Einen unausgeglichenen,
hin- und herpurzelnden Filmscore mit
Identifikationsverlust. Thematisch fassbar
ist Runaway Jury ohnehin nicht und die
Einpriagungsphase verldsst mich nach drei
Durchldufen endgiiltig. Sehr schade.

Hulk

Danny Elfman

Decca (63:50; 19 Tracks)

Matthias Noe Der fast schon tragische
Comicheld Hulk, eine griine Mischung
aus Frankenstein und Dr. Jekyll, polterte
Anfang Juli ’03 uber die Leinwiande
und hinterlies bei den Kritikern einen
verhalten positiven Eindruck. Gelobt
wurde vor allem Regisseur Ang Lees
ernsthaftes Bemithen, der Filmstory eine
gewisse Tiefe verleihen. Nicht zuletzt die
Wahl des Filmkomponisten machte dies
schon vorher deutlich, ist der urspriinglich
vorgesehene Mychael Danna doch mehr
fur gute Dramenscores, als fur Comic-
Action bekannt. Zweifellos entging mit
Dannas spaterem Rausschmiss durch die
Produzenten der Filmmusikgemeinde
eine interessante Filmmusik.

Und der Mann, der das Eisen nun
musikalisch aus dem Feuer holen sollte
- kein geringerer als der fiir seinen
kurz zuvor entstandenen Score zu
Spiderman hoch gelobte Danny Elfman
- fand auch nicht gerade die besten
Arbeitsbedingungen vor. Immer noch
geknickt durch den Rauswurf Dannas war
Lee wohl kein angenehmer Arbeitspartner
fir Elfman, der nur ein paar Wochen
zum Komponieren von gut 1 2 Stunden
Musik hatte. Da Elfman aber dennoch
um ein besseres Arbeitsverhiltnis bemiiht
war, sorgte er sich auch ernsthaft darum,
Lees (und damit wohl teilweise auch
Dannas) musikalisches Konzept mit den
Vorstellungen der Produzenten unter einen

Hut zu bekommen. Herausgekommen
ist dabei ein recht ungewohnlicher
Elfmanscore.

Motivisch besteht dieser quasi nur aus
6 Noten. Eine absteigende Tonfolge ist
das ebenso einfache wie faszinierende
Leitmotiv fiir den griinen Protagonisten
und zeigt erneut, dass Bernard
Herrmann, seiner Zeit ebenso ein
Verfechter einfacherer aber priagnanter
Klangsignaturen, Elfmans groes Vorbild
ist.

Ansonsten gibt es ndmlich nur wenig
Motivmaterial: ein kleinwenig lyrisch-
melancholische Klénge fiir die zértliche
Beziehung zwischen Bruce Banner (Eric
Banna) und Betty Ross (Jennifer Conelly),
sowie diistere aber an Klangpridgnanz
eher unscheinbare fiir Bruce Banners
omindsen Vater (Nick Nolte) sind hier
noch das erwéhnenswerteste.

Das Fehlen von weiteren groflen
motivischen Eckpunkten macht das
Ganze zwar anfangs zu einer cher
sperrigen Horangelegenheit, aber deshalb
ist der Score noch lange kein Langweiler.
Zum einen, weil Elfman mit dem 6-
Noten-Motiv &uflerst geschickt umgeht
und zum anderen weil dezent exotische
Instrumentierungen aus dem ferndstlichen
Bereich und Vokalisen, die stilistisch eher
dem arabischen Sprechgesang zuzuordnen
sind, der Musik eine interessante Note
verleihen. Zusammen mit dem bekannten
Synthesizer- Percussionmix, mit dem
Elfman schon in Spiderman und
Planet of the Apes geschickt umging
und der besonders die Action- und
Suspenseszenen bestimmt, ergibt das
iiber knapp 60 Minuten Scorespielzeit ein
vielfaltiges Klangbild. Dieses diirfte sich
fiir die meisten jedoch erst nach mehreren
Hoérdurchgéngen in seiner Durchdachtheit
abzeichnen. Doch die Horarbeit lohnt
sich definitiv. Denn trotz des Zeitdrucks
ist Hulk eine spannende und alles andere
als oberflichliche Horangelegenheit,
aber eben auch sehr diister und anfangs
schwierig. Immerhin, Planet of the Apes
war noch um einiges sperriger.

Unterm Strich also mal wieder ein
guter Elfman-Superhero-Score, der im
Vergleich zu Spiderman nur ein wenig
abfillt und eine der ersten handfesten
Kaufempfehlungen dieses Jahr ist.

Dass derangeschlossene, recht ordentliche
Rock-Song vollig aus dem Klangbild fallt,
liegt auf der Hand, aber da er sauber vom
Scoreteil getrennt wurde, fallt er bei der
Bewertung nicht ins Gewicht.



The Italian Job

©Oo

John Powell

Varése VSD-6482 (42:00; 15 Tracks)
Dany Riemenschnitter Ein Diebesbande,
angefuhrt von Charlie Croker, zieht

den ultimativen Coup ab, indem sie die

Ampeln von Los Angeles manipuliert,
um ohne Probleme aus der Stadt fliichten
zu konnen - mit einem Auto voller Gold.
Thre Ampeln stehen immer auf griin,
wohingegen jeder andere im wahrsten
Sinne des Wortes “rot” sieht. Dies
verursacht den grofiten Verkehrsstau in
der Geschichte der Stadt Los Angeles,
was die Polizei daran hindert, die Aktion
Zu stoppen.

So actiongeladen hort sich  die
Filmhandlung an, aber auch die Musik
verspricht Dank Komponist Powell
actionreichzusein. John Powell zeigte aber
leider in seinen neueren Kompositionen
weniger Originalitdt, man koénnte eher
von eintoniger Professionalitit reden.
Bei seinem neuen Engagement verhalt es
sich recht dhnlich. The Italian Job ist ein
Remake eines klassischen Gaunerstreifens
aus den 60er Jahren, aktuell mit neuer
Starbesetzung (Mark Wahlberg, Charlize
Theron, Edward Norton) und viel Gadgets
neu aufgelegt. Kritiken honorieren eher
das stindige Auftauchen von Minis in
dem Film als die Darsteller oder Story,
so scheint es nicht verwunderlich dass
noch kein deutscher Starttermin gefunden
wurde. John Powell zeigt sich fiir die
Musik zumindest redlich bemiiht, indem er
teilweise mit ungewohnlichem Ensemble
arbeitet. So sind die Opening Titles zwar
kein Highlight, aber ein ordentliches
Arrangement mit Percussions, Gitarre
und dezenten Streicherlinien. Mit der sehr
sparsamen Orchestration erzeugt Powell
eine leicht knisternde, elegangte und doch
spannende Atmosphdre. Doch dies ist
leider das einzig berichtenswerte, denn
insgesamt bleibt die Musik ein weiteres
Stiick Dutzendware ohne klar erkennbares

Profil und  viel  genretypischem
Instrumentarium. So gestaltet sich die
mit einer knappen dreiviertel Stunde
ordentlich gefiillte CD recht unspannend
mit einem Stilmix aus Oceans Eleven
und Mission: Impossible. Das Orchester
steht zwar mit grosser Besetzung auf
dem Papier, davon ist in dem schliesslich
ausgefiihrten Konzept aber kaum etwas zu
spiiren. Ausgehend von Klangspielereien
vor allem im Rhythmusbereich ist The
Italian Job ecin Flickenteppich aus
Motiven an der Gitarre, Einwiirfen der
Streicher, kréftiger «Action» und weiten
Strecken unprégnanten Underscorings.
Dem kompletten Score fehlt ein
melodischer Grundgedanke oder
zumindest ein ordentliches Musikkonzept,
somit rettet die CD eigentlich nur die
Eroffnung. Dies allein ist fiir eine
Empfehlung eindeutig zu wenig und
darum eindeutig der Rat: Diese CD kann
man sich schenken, der Blick auf andere
Powell-Musiken ist lohnenswerter.

Perlasca
OO

Ennio Morricone

Rai Trade FRT 402 (51:35; 14 Tracks)
Andreas Schweizer Der italienische
“Oskar Schindler” Giorgio Perlasca
rettete in Budapest zahlreichen Juden
unter dem Faschismus vor dem Tode.
Zu diesem Fernsehfilm hat Morricone
keine neuen Kldnge geschaffen, er greift
auf seine bewdhrten Klangmischungen
zuriick, indem er einzelne Instrumente
unisono fiihrt. In Primo tema lésst er mit
langem Atemzug das ruhige Hauptthema
vortragen, wie wir es in schonster Manier
von ihm gewohnt sind. Erfreulicherweise
gesellt sich im schwermiitigen Riflessione
epicaverhalten das Cello in das Klangbild.
Ein Instrument das ich gerne etwas mehr
in seinen Werken horen wiirde.

Die Nuova Roma Sinfonietta beschert dem
Morricone Fan wohlbekannte Klange und
die rauheren und etwas kantigeren Tracks
sind eher in der Minderzahl, so dass sich
der Kauf eigentlich lohnt.

The Missing
©OOe

James Horner

Sony SK 93093 (77:37; 15 Tracks)
Stefan Schlegel Horner im Quadrat:
Nach einer mehr als einjahrigen
selbstauferlegten Schaffenspause
erwartet einen zum Ende dieses Jahres
eine regelrechte  Horner-Schwemme
mit insgesamt vier CDs, von denen
mir The Missing noch die musikalisch
ansprechendste zu sein scheint. Zumindest
kommt nach den laschen und faden
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Horner-Aufguissen der letzten paar Jahre
endlich mal wieder mehr tempogeladene
Dramatik und rhythmische Dynamik ins
Spiel, auch wenn gleich vorneweg gesagt
werden muf3, daf3 einiges auf dieser CD
sich wiederum als recht verkorkste Mixtur
herausstellt.

Mit The Missing versucht sich Regisseur
Ron Howard an einer recht gewagten
Neuauflage von John Fords Western-
Meisterwerk The Searchers (1956),
wobei Tommy Lee Jones und Cate
Blanchett die Hauptrollen spielen: Ein
Vater und seine ihm entfremdete Tochter
machen sich auf die Suche nach der von
Indianern entfiihrten Enkelin. Die zugleich
epische wie mystisch-dunkle Reise in die
Welt der Indianer nutzt Horner natiirlich
mal wieder reichlich dafiir, eifrig mit
Indianergeséngen, wilden Percussion-
Einlagen sowie Panfloten und Shakuhachi
zu hantieren, was dem Score zumindest
auf CD nicht immer gut bekommt.

Zum einen wirkt die Komposition mit 77
Minuten einfach zu lang, zum anderen
schafft es Horner auch bei The Missing
erneut nicht, ein durchgéngig stringentes
Werk ohne World Music-Anleihen
zu kreieren. Die wirklich starken
Orchesterpassagen, in denen Horner seine
Streichergarnison und vor allem die noblen
Horner in alter Manier aufmarschieren
1aBt, gehoren zum Besten, was man
seit ldngerem von ihm gehdrt hat und
bestechen durch ihren emotionsgeladenen
Legends of the Fall-Touch, wihrend in
anderen Tracks wie A Dark Restless Wind
oder A Curse of Ghosts mit minutenlangen
Orgelpunkten und synthetischen
Klangflachen nur musikalischer
Flachsinn erzeugt wird: Shakuhachi und
Panfléten schaukeln dabei in statischer
Monotonie derart belanglos vor sich hin,
daB der Griff zur Fernbedienung und der
Sprung zum néchsten Titel manches Mal
unvermeidlich bleibt. Man wird folglich
stindig hin- und hergerissen zwischen
Himmelhochjauchzen, wenn Horner mit
seinen zwei herrlichen Hauptthemen
arbeitetundsiewieimlangen 16-miniitigen
Schlufitrack wunderbar ausrollt, und
verstandnislosem Kopfschiitteln iiber die
zu aufgeppt und ibertrieben wirkenden
ethnischen Sounds, wenn das Gekrichze
und Geheule mal wieder unsdglich auf die
Spitze getrieben wird.

Es gibt natiirlich faszinierende Momente,
in denen sich das ethnische Kolorit mt
den traditionellen sinfonischen Klidngen
sehr gelungen verbindet wie in The
Brujo's Storm - A Loss of Innocence. Und
in Track 12 Rescue and Breakout brennt
Horner mit exotischem Schlagwerk
und deftigen Actionrhythmen endlich
mal wieder ein rasantes und kraftvolles
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Orchesterfeuerwerk  ab, das  sich
griindlich gewaschen hat. Doch insgesamt
sind es denn doch zu wenige solcher
Kombinationen, die wirklich iiberzeugen.
Ubrig bleibt daher ein Horner, dem
ich zwiespdltig gegeniiberstehe: Ein
Soundtrack mit qualitativ extremen
Hohen und Tiefen, der um die Halfte der
Spielzeit gestutzt sicher einen wesentlich
besseren Eindruck hinterlassen wiirde.
Die sinfonischen Parts jedoch sind so
begeisternd, daf ich mich zu einer recht
wohlwollendenBewertungdurchgerungen
habe.

i,

iitu{ ool

Tasta w e dr Pk e Lide

Swimming Pool etc.
OO

Philippe Rombi

Warner/Fidelite (40:24, 14 Tracks)

Jeux d’Enfants

©©

Philippe Rombi

Universal/Ulm 981046-2 (54:59; 19 Tr)
Matthias Wiegandt Eigentlich heift diese
franzosische Import-CD mit vollem
Titel: Bandes originales des films de
Francois Ozon inclus Swimming Pool,
musique originale de Philippe Rombi,
aber das hitte die Kopfzeile gesprengt.
Jedenfalls handelt es sich um ein Album,
das einen popularen Filmregisseur in den
Mittelpunkt ruckt und gleichzeitig die
Musik zu seinem aktuellen Film vorstellt.
Francois Ozon ist spdtestens seit
8 Femmes auch auflerhalb des
Heimatlandes bekannt, und so wurde
sein aktueller Thriller =~Swimming
Pool in die deutschsprachigen Léander
exportiert. Die laszive Geschichte um
die Konkurrenz zweier attraktiver Frauen
sorgte allerorten fiir Gespriachsstoff. Wie
in seinen fritheren Filmen schrinkte
Ozon den Musikeinsatz sehr rigide ein,
und so finden sich nur 16 Swimming
Pool-Minuten auf vorliegender CD. Viel
mehr hat es aber auch nicht gegeben,

weshalb Ausziige weiterer Ozon-Scores
versammelt wurden, die sonst nicht
das Tageslicht erblickt hdtten. Gut, den
Schluftitel aus Levys 8 Femmes-Partitur
gab es schon auf der entsprechenden
Soundtrack-CD, doch Philippe Rombi ist
ein so vielversprechendes Talent, dafl man
fiir (fast) jede Veroffentlichung dankbar
sein kann. Ach ja, und ehe es unter
den Tisch féllt: das Album enthilt eine
zweite CD mit Songs aus Ozon-Filmen,
Coverversionen, die ldngst auf anderen
CDs vorliegen.

In Swimming Pool bietet Rombi ein
mysterioses Thema auf, das nach einem
Klaviervorspann von einer wortlosen
Frauenvokalise eingefiihrt wird und
als markantester Einfall im Gedéachtnis
bleibt. Schlicht in der thematischen
Priagung, sind es vor allem die orchestrale
Einkleidung und die harmonisch
wandernde Konstruktion, die fiir sich
einnechmen. Rombi entwickelt seine
Stiicke aus Momenten der Stille heraus,
weshalb sie auch nicht mit der Tir ins
Haus fallen, sondern schicksalstrichtig
hereingeschlichen kommen.
Neben dem Thema vertraut Rombi
diversen minimalistisch-zogerlichen
Klavierakkorden, die fiir Ungewilheit
sorgen.
FiireinenweiterenOzon-FilmmitCharlotte
Rampling (Sous le Sable) drehte Rombi
die emotionalen Regler um einiges héher.
Die Ouvertiire zéhlt zum Expressivsten,
was in den letzten Jahren zu horen war.
Vielstimmige, chromatisch-herbstliche
Dialoge des streicherdominierten
Orchesters nehmen die Aufmerksamkeit
in Beschlag, und man staunt iiber Rombis
traumwandlerische Sicherheit, mit der
er die Form des umfangreichen Stiicks
gestaltet. Das gilt im gleichen AusmaR
fiir sein sechsminiitiges, trauerrandiges
Adagio aus Les Amants Criminels,
von dem man gar nicht mehr lassen
mag. Viel eher scheint es der Stimmung
eines Visconti-Films entsprungen als
der doppelbddigen Erzidhlwelt Ozons.
Selbiger darf sich gliicklich schétzen, mit
einem so hervorragend ausgebildeten und
mutigen Komponisten zusammenarbeiten
zu konnen.

Doch gilt auch das Umgekehrte. Ozons

Interpretationsrdume  er6ffnen  dem
Musiker Moéglichkeiten, die er in anderen
Umgebungen nicht bekommt. Die

Konsequenzenlassensichsofortbenennen,
wenn man Rombis zweite CD des Jahres
in Augenschein nimmt. Jeux d’Enfants
ist eine biedere Liebesgeschichte, die von
den CD-Produzenten fiir ein besonders
abgeschmacktes Cover genutzt wurde.

Rombis Beitrag besteht zunédchst in einer

ekelerregend niedlich sich gebenden
Melodie, die schon in der fiinfminiitigen
Ouvertiire iiber Gebiihr breitgewalzt
und von faselnden Klavierfigurationen
eingetiitet wird. Das Aufatmen bei
Ende des ersten Tracks weicht purer
Entgeisterung, als gleich darauf dasselbe
Material wiederkehrt, um noch und
nochmals sequenziert zu werden. Eine

Eskapade der Vervielfiltigung von
Nichtigkeiten.

Jeux d’Enfants demonstriert
von Anbeginn ein Grundiibel der
Filmmusikgeschichte, das sich bis

zu Alfred Newmans frithen Arbeiten
zuriickverfolgen 146t: dem Horer wird kein
Raum fiir eigenes Empfinden gelassen,
statt dessen bedrdngt man ihn mit einer
vordergriindigen Melodie, die ihm schon
zu verstehen gibt, was er tunlichst spiiren
soll. Will er das nicht, kann er eigentlich
nur abschalten.

Uber die weiteren Teile der Jeux
d’Enfants-CD sei denn auch  der
Mantel des Schweigens gebreitet. Man
kann sie in der Bewertung nicht bis zur
qualitativen Talsohle gewisser Kollegen
herunterziechen, denn Rombi 14t
selbst in den miesesten Stiicken seine
handwerklicheKlassedurchblitzen. Leider
entschédigt sie hier nicht fiir anderweitige
Aussetzer. Warten wir also lieber auf
kiinftige Projekte mit Regisseuren wie
Frangois Ozon.

The CBS Years Vol. 1:

The Westerns
POOSR)

Bernard Herrmann

Prometheus PCD 152 (68:51; 24 Tr)
Annette Broschinski Ganz im Gegensatz
zum echten Americana-Ansatz seines
Freundes Moross im ebenfalls rezensierten
The Adventures of Huckleberry
Finn, wahlte Herrmann fur seine hier
dargestellten CBS-Westernmusiken
einen diametral anderen Ansatz, namlich
einen minimalistischen, niichternen Weg,
ahnlich wie in seinen Twilight Zone
Stuicken. Doch beginnen wir am Anfang:
Es handelt sich bei den hier vorgestellten
Musiken um einen ganz besonderen Fall
der Filmmusik, namlich um sogenannte
Hlibrary music“. Diese ,,Blucherei-
Musik wurde in den gewilinschten
Stimmungskategorien vorab komponiert,
entsprechend archiviert und im Bedarfsfall
spater fur passend erscheinende Filme,
vowiegend aus dem  TV-Bereich,
eingesetzt. Der aktiv fur diese Art des
Komponierens eintretende Mentor im
Columbia Broadcasting System (CBS,
Television), Lud Gluskin, war ein alter
Bekannter von Bernard Herrmann und
verschaffteihm mehrerer solcher Auftrage.



Motto von Gluskin war es, dal} diese
Musik ,,...is created by the best composers
under normal conditions®, d.h. ohne
den ublichen Release-Strefl bei Direkt-
Kompositionen, den Zeitdruck, die daraus

resultierenden Begleiterscheinungen
wie unfertige Spannungsbogen und
oberflachliche =~ Konzepte. = Trotzdem
konnte  die  gewinschte = Spanne

dramatischer Ausdrucksweisen durchaus
erreicht werden. Die vorliegende Scheibe
nun widmet sich dem Herrmann’schen
Schaffen fur CBS im Sinne der
eingefuhrten Archiv-Musik, die dann
spater fur einige charakteristische TV-
Western eingesetzt wurde: So besticht
besonders die wundervolle, leicht
depressive Suite des Pilotfilms von Have
Gun, Will Travel (1957) durch ihre
markante staccato-Einfuhrung. Immer
wieder aber ist gerade diese Musik eher
nachdenklich, nicht dem folkloristisch-
frohlichen Dur verhaftet, sondern eher
den Schattenseiten des Lebens im Westen.
Viel realistischer als das sonst gezeichnete
Bild! Die sehr kleinen Besetzungen des
Ensembles, meist weniger als 15 Spieler,
tun das ihrige dazu. Dall das Publikum
diesen Ansatz  durchaus aufnahm,
beweist der etwa sechsjahrige Einsatz
der Herrmann’schen Hauptmotivik in
diesem  TV-Dauerbrenner.  Ahnliche
Kompositionen wie die ebenfalls erhaltene
Western Saga (ebenfalls 1957) machten
diese Musikstiicke auch untereinander
frei kombinierbar.

Die anschlieBBende, unspezifische
Western Suite folgt keiner definitiven
Handlungsvorgabe, sondern umschreibt
tatsdchlich Stimmungen, wie sie sich
Herrmann beim Komponieren selbst
erdacht haben muf}. So lauten die Track-
Titel auch entsprechend: The Ambush
(besonders schon!), Tranquil Landscape,
Bad Man, Rain Cloud u.v.m.). Unter
Einsatz von dissonanten Lé&ufen, von
Klarinetten und Harfen in repetitiven,
melancholischen Patterns, voll disterer
Dichte, erreichte Herrmann voller
Einfithlungsvermégen fir diese an
Stummfilmzeiten gemahnende Art des
Komponierens eine hohe Qualitdt seiner
Kompositionen; man konnte von kleinen
Perlen in seinem Oecuvre sprechen.

In Gunsmoke (1960, gesendet 1961)
verwendet Herrmann stdrker als bei den
anderen  CBS-Westernmusiken — auch
verschiedenste Streicher. Der insgesamt
dadurch erzielte etwas warmere touch der
Musik wird jedoch erneut durch die latente
Melancholie  durchzogen, abgesehen
von einigen barockartig tanzenden, auf
schnelle Rhythmen setzende Passagen
(wohl fir Pferderitte gedacht?). Die
auffillige Indian Suite (1957; Indian
Ambush, Echo, Indian Signals, Indian
Fight) brilliert durch eine deutliche

Betonung der Schlaginstrumente,
gemeint als Geste gegeniiber den
nordamerikanischen Ureinwohnern.

Auch hier jedoch biedert sich Herrmann
nicht durch die zutiefst klischeebehaftete
»Indianermusik® vieler seiner Kollegen
an, sondern er baut auf eine Kombination

deutlich europdischer, sehr dissonant
spielender ~ Orchesterinstrumente  auf
den fortlaufenden Trommeln. Der

kontrapunktische Ansatz ist hier giinstig
und vermeidet durch seine bewulite
»Kinstlichkeit von vorneherein jedwede
Authentizititsdiskussion. Er illustriert, er
afft nicht nach, selbst im tempogeladenen
End-Track Indian Fight.

Fir jeden Herrmann-Sammler ein
absolutes MuB, fiir Freunde stark E-
Musik-orientierter Kldange wohl auch,
und Western-Freaks sollten dieses Werk
auch einmal zur Kenntnis nehmen. So
geht/ging es eben auch. Neueinsteiger
sollten sich ruhig auch von dieser Scheibe
inspirieren lassen. Zu eigenen filmischen
Gedanken!

Original Motion Picture

TERMINATOR 3
RISE OF THE MACHINES

Music Composed by

Terminator 3 -

Rise of the Machines
OO

Marco Beltrami

Varese VSD-6481 (21 Tracks)

Frank Mehring Die diistere Zukunft,
in der intelligente Maschinen sich
verselbstandigen und zu einer Gefahr fiir
die Menschheit werden, ist ein bekanntes
Genre der Sci-Fi-Welt. James Camerons
Terminator (1984) steht reprisentativ
fiir diese Fiktion. Wihrend Brad Fiedels
Arbeit zu den ersten beiden Terminator-
Filmen auf unterkiihlte elektronische
Sounds setzte, nimmt Marco Beltrami
den klassischen Orchesterklangkdrper
als Ausgangsbasis fiir seine Filmmusik.
Dass Altmeister Jerry Goldsmith zu
seinen Lehrern gehdrte, merkt man
spatestens an der organischen Einbindung
von Synthesizerflichen und kiinstlichen
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Perkussionseffekten. Von den Vorgaben
Brad Fiedels finden markante rhythmische
Einfille aus dem Termintor-Thema
Eingang in die neue Komposition. Ebenso
taucht dessen kongenial einfache aber
ungemein effektvolle Klangverschiebung
von einem Ton auf den darunter liegenden
Halbton wieder auf. Der Originalton
nachhallt noch kurz nach, wodurch eine
Dissonanz erzeugt wird. Dieser starke
Spannungsklang macht die latente Gefahr
der Bilder horbar, bevor sich die Gewalt
in einem explosiven Perkussionsgewitter
entlddt. Wie so oft in der Orchestrierung
von Actionszenen sind auch hier die
Anleihen an Stravinskys Klangsprache
uniiberhorbar. Der S1miniitige
Soundtrack konzentriert sich auf die
Adrenalinerzeugung. Hier liegen auch
seine Stirken. Beltrami benutztjeden Trick
der Filmmusik, um die Orchestrierung
der unablédssigen Bewegung auf der
Leinwand mdglichst abwechslungsreich
zu gestalten. Oft konzentriert sich die
Arbeit des Orchesters auf die Betonung
der Rhythmik, weniger auf die melodische
Entwicklung. Die lyrischen Passagen
beschrianken sich auf die leitmotivische
Ausgestaltung des neu eingefiihrten
John-Connor-Themas. Hierbei handelt
es sich um eine elegische Melodie in
den Celli, die durch einen Kontrapunkt
der Streicher und Horner Pathos und
Melancholie vereinigt. Das Thema taucht
an verschiedenen Stellen wieder auf und
wird schliesslich durch einen Sopranchor
ins Spirituelle verlagert. Der Cue ,,T3%
deutet das Thema militdrisch um und
verleiht ihm jene heroische Komponente,
mit dem der Film in der Reprise von
Brad Fidels Originalthema ausklingt.
Leider ist das melodische Material weder
sonderlich eingdngig noch originell.
Die Abmischung als kontinuierliches
Konzeptalbum ermoglicht das Eintauchen
in einen Zukunftstrip, der den Puls auf
konstant hohem Niveau hilt. Als Bonus
Tracks finden sich am Ende zwei Songs,
wobei der erste - ,,Open To Me* gesungen
von Dillon Dixon - aus der Feder
Beltramis stammt. Der junge Komponist
(Jahrgang 1968) legt ein ecinfallsreiches
Action-Album vor, das mit wenigen
melodischen Passagen auskommt und
eine imposante Welt der rhythmischen
Eruptionen aufschliesst. Der Horeindruck
legt somit nahe, dass es in Terminator
3 weniger um die charakterliche
Ausgestaltung der Protagonisten,
als die effektvolle Inszenierung von
geschwindigkeitsbetonten Actionszenen
geht. Wen wundert’s!

The Hellstrom Chronicle

OO0

Lalo Schifrin

Aleph 029 (58:25; 10 Tracks)

Andreas Siless Schifrins Beitrag zur
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THE HELLSTROM CHRONIGLE ™
LA, S CHITRIN

oscargekronten Insekten-Doku aus dem
Jahre 1971 entzieht sich den {iblichen
Kriterien, da er unsere Hérgewohnheiten
auf eine harte Probe stellt. Zumindest ich
téte mich sehr schwer miteiner Bewertung,
denn obwohl ich glaube, dass er auf den
Film passt wie ein Handschuh, diirfte
er als purer Score nur bei einem relativ
kleinen Liebhaberkreis auf Anerkennung
stossen.

Schifrin versuchte sich vorzustellen, wie
und was Insekten hdren und iibertrug
dies mittels der Instrumente auf die
menschlichen Ebene. Daher kann man
einen iiberwiegenden Teil des Scores
nicht als Musik im herkdmmlichen Sinn
bezeichnen, denn Moog- und Yahama-
Synthesizer sowie ein  gewaltiger
Aufmarsch an exotischen Klangkoérpern
entfilhren in eine bizzare, monstrose
Welt, die wohl nur in Verbindung mit den
Bildern von fleischfressenden Pflanzen,
agressiven Wespen und zerstdrerischen
Ameisen wirklich einen Sinn ergibt.

Und doch versdumt es Schifrin nicht, dem
Horer zwischendurch auch erholsame
Pausen zu gonnen, indem er auf
traditionellere Stilmittel zuriickgreift. In
Metamorphosis wird der Lebenszyklus
eines Schmetterlings von einem aparten
Klanggebilde begleitet, das geprigt
ist vom ebenso leichten wie fragilen
Spiel der Harfe und der Holzbléser. In
The Acts of Love reagiert Schifrin auf
die unterschiedlichen Liebes-Rituale
von Menschen und Spinnen mit einem
schrigen Crossover aus Bossa Nova,
Jazz, Rock und Klassik.

Es muss fiir Lalo Schifrin eine derart
begliickende Erfahrung gewesen sein, sich
ohne Riicksicht auf Konventionen totale
kiinstlerische Freiheit nehmen zu kénnen,
dass er zunichst keine weiteren Filme
mehr vertonen wollte, weil alles, was
folgte, nur ein Riickschritt sein konnte. So
diirfte denn seine kiihne Vision von der
Insektenwelt — was das Avantgardistische
und Experimentelle betrifft — im Bereich
der Filmmusik ihresgleichen suchen. In
diesem Sinne vezichte ich aus eingangs
erwdhnten Griinden bewusst auf eine
Bewertung der Horqualitdten und beziche
mich auf das rein Funktionelle der Musik.
Ich kann die CD weder empfehlen noch

von ihr abraten. Jeder muss fiir sich selbst
entscheiden, ob er sich auf diesen Trip
einlassen will. Aber wer es mochte, sollte
vielleicht nicht allzuviel Zeit verlieren,
denn es wurden nur 500 Stiick gepresst.
Sollte der Liebhaberkreis doch grdsser
sein als vermutet, konnten die recht
schnell weg sein.

Commando
OO

James Horner

Varese VCL-1026 (43:26; 8 Tracks)
Philippe Blumenthal Wir schreiben das
Jahr 1985. James Horner gehort zu den
hoffnungsvollsten  , Jungkomponisten*
Hollywoods. Eindruck gemacht hat er
bei den Filmmusikliebhabern mit Star
Trek II, Brainstorm und Krull. Es war
ausserdem eine Zeit, in der Horner noch
nicht abgeneigt war einen Actionfilm zu
vertonen, z.B. 48 Hrs. - und Stallone und
Schwarzenegger kloppten sich um den
besten Haudrauf-Chauvinisten der Welt.
Was also kann man von einem Score wie
Commando erwarten, in dem ein bis
an die Zdhne bewaftneter Arnold seine
siisse kleine Tochter aus den ach so bosen
Klauen eines, Vorsicht Uraltklischee:
siidamerikanischen Kriminellen retten
muss? Eine Haudrauf-Musik. Genau!
Jetzt stehen wir also vor folgendem
Problem: wer die hochprozentige Musik
aus 48 Hrs. mochte, dazu die effektvollen
und temporeichen Actionelemente aus
Gorky Park und einer praktischen
Vorbereitungsiibung zu Aliens nicht
abgeneigt ist, dem darf man Commando
getrost ans pulsbeschleunigte Herz legen.
Ich bin zum Beispiel so ein Individuum,
das den heute iippig teppichlegenden

Synthie+Orchesterschmalz mit
Technogehoppel eher verstimmt
wahrnimmt, aber Horners massierte

Synthesizerwand mit viel Schlagwerk
und exotischen Beigaben (wie hier den
Steel Drums) verflixt gerne in seine
Gehorginge jagen lisst. Uber das knapp
gehaltene, zuckersiisse Streicherthema
fiir die Vater-Tochter-Beziehung verlier
ich keine weiteren Worte, ausser: es lésst
einem kurz mal Zeit zum akustischen
Verschnaufen. Wer also Idylle pur oder
Horner-Melodik nicht zu knapp sucht,
Finger weg. Wer aber eine wirklich
flotte, ebenso wirklich laute Mitreiss-
Scheibe der Mitteachtziger nicht scheut
und Horners Langatmigkeit vieler seiner
aktuellen Musiken verflucht, der sollte
kaum zogern. Heieiei, diese Varése Club
CD macht einfach Spass.

Our Mother’s House
POOSR)

The 25th Hour
©OOe

Georges Delerue

FSM Vol. 6 No. 10 (58:49; 26 Tracks)
Stefan Schlegel FSM grébt munter weiter
im MGM-Archiv der Turner Company
und hat nun zur Freude samtlicher
Delerue-Fans auf der ganzen Welt zwei
stilistisch recht gegensitzliche Arbeiten
auf CD gebannt, die beide im Jahr 1967
komponiert worden sind. Sowohl Our

DRIGINAL MOTIOHN PICTURE SOUNDTRACK

Our MoTHER’S HOUSE

Mother’s House als auch The 25th Hour
entsprechen inhaltlich den alten LP-
Alben, wurden jedoch klanglich deutlich
aufpoliert. Von Our Mother’s House
existierte bislang nur eine sehr maBig und
vor allem sehr dumpf tonende kanadische
Platte sowie eine davon abgenommene
Bootleg-LP. Die Tonqualitat ist gerade
im Vergleich zum prachtig vollen
Stereosound der 25th Hour zwar immer
noch nicht als einwandfrei zu bezeichnen,
doch eine Verbesserung ist allemal zu
konstatieren.

Der kompositorisch gewichtigere Anteil
der Scheibe kommt natiirlich eindeutig
Our Mother’s House zu, fiir den Delerue
eine seiner schonsten und anrithrendsten
Musiken tiiberhaupt geschrieben hat.
Der von dem fiir solche leicht makaber
angehauchte Geschichten pradestinierten
Jack Clayton inszenierte Film liefert
ein bemerkenswertes Portrdt einer
siebenkopfigen Kinderschar, die den Tod
ihrer Mutter zu verbergen versucht,bis
ihr Vater, eine Spielernatur und ein
Frauenheld, auftaucht und dadurch
eine Tragddie auslost. Delerue hat fiir
seine duflerst sensible Komposition die
unschuldige Perspektive der Kinder
gewdhlt und gewinnt ihr dadurch ganz
besondere Reize ab. Wie ein grazidses
Wiegenlied und in einen geschmeidigen
Rhythmus eingebettet darf sich deren
Thema in mehreren Stiicken aussingen.
Flote und Oboe - sowieso zwei der



Lieblingsinstrumente Delerues - nebst
Streichern reichen sich dabei etwa
im Main Title oder The Garden die
Hand, um die wunderbare Melodie zur
Entfaltung zu bringen, wihrend das
weitaus melancholischere Thema fiir die
Mutter oft vom mollschwadigen Klavier
intoniert wird wie in Mother Will Always
Be Here. Hier handelt es sich wahrlich
um eine betdrende, geradezu magische
Musik, die von tiefer Empfindung und
Warmherzigkeit geprégt ist und das Ohr
unweigerlich in Bann schlédgt. Einbriiche
in diese einschmeichelnd melodische
Klangwelt gibt es nur an den Stellen,
wo der betriigerische Vater mit einem
jazzig angehauchten Klarinettenmotiv
charakterisiert wird, das auf Delerues
Arbeit zum Truffaut-Film Tirez sur le
Pianiste (1960) zuriickweist. Wer von
einer Delerue-Musik getragen auf Wolke
Sieben entschweben will, dem sei das
Meisterwerk Our Mother’s House
nachdriicklichst empfohlen.

Ginzlich andere Tone schldgt Delerue
in The 25th Hour an, in dem Anthony
Quinn einen ruménischen Bauern gibt, der
wihrend der Besetzung durch die Nazis
und auch in der Zeit nach dem Krieg
die unglaublichsten Schicksalsschldge
erleiden muB. Delerue arbeitet bei dieser
zwischen Schwank und Drama hin- und
herpendelnden Geschichte iiberwiegend
mit schwermiitigen orthodoxen Chéren,
die von diisteren Streicherteppichen
untermauert werden, sowie mit stark
ausgepragtem osteuropdischem Kolorit,
das sich etwa in der Verwendung des
Cimbalons als tragendem Instrument, aber
auch in diversen reizvollen Volkstinzen
niederschldgt. Zwar kommt wéhrend
Quinns Aufenthalt in Budapest sogar
mal ein beschwingter Wiener Walzer zu
Gehor (Johann in Budapest), zumeist
dominiert aber die auf atmosphérische
Stimmungsmalerei zielende
unheilschwangere Streichertristesse, die
der sonst {iiblichen Delerue-Romantik
naturgemal wenig Spielraum belaft.

The 25th Hour gehdrt sicherlich nicht
zu Delerues besten Musiken, ist aber
ein interessanter und gut gearbeiteter
Score, dessen 28 Minuten man auf dieser
vorziiglichen FSM-CD gerne als nette
Zugabe willkommen heif3t.

Passionada

OO0

Harry Gregson-Williams

Varése VSD-6497 (41:28; 11 Tracks)
Markus Holler Wer sich hier durch
das wirklich nicht besonders attraktiv
gestaltete Cover (eine lieblos zusammen

gebastelte Photocollage) nicht vom Kauf
abhalten lasst, der hat bei Passionada die
Moglichkeit, Gregson-Williams einmal
von einer sehr romantischen Seite kennen
zulernen. Kein schmetterndes Blech, keine
brachialen Bombast-Sequenzen, lediglich
ein Klavier, eine Gitarre und ein warmer
Streicherteppich begrifen uns im ersten
Track. Ein zauberhaftes Hauptthema mit
spatsommerlich-mediterranem Flair, das
zunachst von der Gitarre vorgestellt und
spater vom Klavier ibernommen wird,
ladt zum Traumen ein.

Die Besetzung des Orchesters ist fiir
,Media Ventures-Verhiltnisse” recht
klein ausgefallen. Vielleicht ist gerade
das der Grund, warum der Score
erfrischend anders klingt? Lediglich
eine Standardbesetzung an Streichern
und eine handvoll Soloinstrumente
(Flote, Klarinette, Oboe und Horn),
dazu noch besagte Gitarre und Klavier.
Allerdings gibt es auch auf diesem Album
einige eher elektronische Stiicke. So
ist zum Beispiel Vicky On Her Bike der
Versuch, einen Dance-Rhythmus mit
dem spanischen Feeling und Synthesizer
zu verbinden. Zugegeben: man hitte auf
diesen Track auch verzichten koénnen,
aber wirklich aufdringlich storend ist er
nicht, und wer ihn doch so empfindet,
kann ihn einfach iiberspringen. Sehr
schon und passend hingegen sind auf
jeden Fall die Gesangsstiicke Triste Sina
und Paixdes Diagonais, die von Misia
sehr leidenschaftlich vorgetragen werden.
Zigeunerstimmung pur. Und auch hier
findet sich das Thema wieder, dass mich
schon zu Beginn regelrecht begeistert hat.
Wer romantische Musik und spanische
Klinge mag, der sollte auf jeden Fall hier
mal reinhdren!

The League Of
Extraordinary Gentlemen

©OO

Trevor Jones

Varese VSD 6499 (54:43; 15 Tracks)
Matthias Wiegandt Ein gediegener

Hollywoodscore, nicht mehr und nicht
weniger, aber schon dadurch eine
Ausnahme in diesem Jahr. Naturlich
hatte man sich mehr erhofft als halbwegs
attraktive Themen in kompetenter
Instrumentierung, doch im Vergleich mit
den meist unannehmbaren Standards der
Gegenwart lait man sich immerhin mit
offenen Ohren auf das groBorchestrale
Spektakel ein. Die Reaktion hangt sicher
auch mit der Tagesform zusammen.

Jonespridsentierteinenwuchtigdrohnenden
Main Title, in dem die Abenteuerlust des
Horers entfacht wird. Man reibt sich
schon die Hande — und ist einen Moment
spater schon unter dem Bett auf der
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Suche nach der Fernbedienung, um den
ersten Song hinauszukomplimentieren.
Zuriick im  orchestralen Geschehen,
weill man angesichts der richtungslosen
Gestaltung erst mal nicht, was man mit
Track 3 anfangen soll. Trevor setzt aber
schlieBlich auf die Elgar-Karte und
etabliert einen dunkel-noblen Teint, mit
dem sich leben 1dBt. Dann schunkelt sich
die stimmgewaltige Damenwelt wieder ins
Scheinwerferlicht, ertriaglich zuweilen.
Die merkwiirdige Abenteuercombo dringt
allmdhlich in Regionen vor, die nie ein
Mensch zuvor... also... die jedenfalls
menschenleer sind. Jones neigt ein wenig
zum ausharrenden Wartestand in tiefer
Dunkelheit, und wahrscheinlich kommt
die vielfach geduBerte Enttduschung der
Fans gegeniiber dieser CD einfach daher,
daB man sich griffigere Themen erwartet
hat. Immerhin nimmt die Hektik zu,
grofere Fraktionen des Orchesters werden
in heftige Scharmiitzel verwickelt, und
endlich greift Jones auch wieder auf die
Elemente des Main Title zuriick.

Im ganzen gesehen ist dieses Album
sicher keines, von dem man noch lange
sprechen wird. Es verschwindet im Regal,
wird dort verstaubend sein Dasein fristen.
Zieht man es aber doch einmal heraus,
so ist man iiberrascht, wie solide die
Komposition gebaut ist. Daumen quer,
kein Zweifel diesmal.

The Lord Of The Rings:
The Return Of The King

Score: ©OOOO
Album: ©OO©
Howard Shore

Reprise / WMG 9362-48521-2

(72:07; 19 Tracks)

Klaus Post Aller guten Dinge sind drei.
Aber sind sie das wirklich? Ist der letzte
Teil dieser Trilogie in musikalischer
Hinsicht so gut, wie seine Vorganger?
Der Einstieg jedenfalls fallt mit A Storm
Is Coming etwas verspielter aus, als bei
Teil 1 und 2. Doch schon ziemlich bald
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wandelt sich das Klangbild wieder und
es wird stilistisch uniiberhorbar, zu
welcher Filmreihe diese Musik gehort.
Allerdings verlangt The Return Of The
King mehr noch als die ersten beiden
Scores intensives Zuhoren. Er ist also
gewodhnungsbediirftiger.  Ein  Grund
hierfiir konnte sein, dass Howard Shore
eigentlich nur ein neues Thema, das
Gondor-Thema, einflihrt, was dariiber
hinaus nicht sehr oft zum Einsatz kommt
und am ausfiihrlichsten in Minas Tirith
und The White Tree erklingt. Es ist ein
sehr dynamisches und majestitisches,
aber wenig komplexes Thema. Leider
muss man sagen, dass es in seiner
Reinform auch einem Western gut zu
Gesicht stiinde.

Ein zweiter Grund fiir die
Gewohnungsbediirftigkeit konnte sein,
dasssich Shore mitder Wiederverwendung
bereits bekannter Themen zumindest auf
der CD sehr zuriickhélt. So kommt z.B.
das herrliche Thema fiir Gandalf und
Schattenfell nur noch ein weiteres Mal in
einer sehr kunstvollen Variation im Stiick
Hope And Memory vor. Im Film dagegen
ertonen die bekannten Themen ofter. In
der letzten Schlacht vor dem Schwarzen
Tor erschallt z.B. sehr passend das
Fellowship-Thema mit vollem Orchester
und Chor. Dies ist einer der erhebendsten
musikalischen Momente des ganzen Films
und ausgerechnet der fehlt auf der CD!
Aber angesichts der Lénge des Films und
seiner Musikfiille kann eine Einzel-CD
nicht mehr sein, als ein groBer Ausschnitt
aus dem gesamten Score. Auch darunter
hat dieses Album ein wenig zu leiden.
Was die auch hier wieder zum Einsatz
kommenden Solisten angeht, schopft
Shore formlich aus dem Vollen. Nicht
nur, dass mit Viggo Mortensen als
Aragorn und Billy Boyd als Pippin
zwei Hauptfiguren eine Gesangseinlage
bekommen, letzterer iibrigens mit einer
iiberraschend schonen und wohlgeratenen,
auch mit Renée Flemming gibt es einen
fantastischen Neuzugang, denn mit ihrer
herrlich samtigen Stimme verbreitet
die Opernsdngerin eine zauberhafte
Atmosphére. Besonders gut kommt sie in
Twilight And Shadow zur Geltung.

Es seien noch zwei besondere Highlights
erwahnt. The Black Gate Opens féngt
die Situation unmittelbar vor der bereits
erwihnten letzten Schlacht ein. Wenn
hier die zarte, unscheinbar wirkende
Flote gegen das im Hintergrund diister
brodelnde Orchester hilt, scheint dies
sinnbildlich zu sein fiir den kleinen Hobbit
Frodo einerseits, der vollig erschopft auf
der Flanke des Schicksalsberges liegt und
kaum noch in der Lage ist, seine Mission

zu erfiillen und fiir den kleinen Rest des
menschlichen Heeres andererseits, das
sich zur gleichen Zeit am schwarzen Tor
einer Ubermacht von Orks gegeniiber
sicht, um mit dem Mute der Verzweiflung
gegen diese zu kidmpfen. Musikalisch
gefolgt wird dies von The End Of All
Things. Wenn uns hier der Chor und das
Orchester den Untergang Saurons und
Mordors entgegenschmettern, nimmt das
wahrhaft apokalyptische AusmafBe an
und man konnte glauben, Mordor solle
musikalisch niedergerungen werden.

Auch beim dritten Teil wird uns der

Abspann mit einem schonen Song
schmackhafter ~gemacht. Dass sich
Annie Lennox die Ehre gibt, mag

mitverantwortlich dafiir sein, dass hier
der stilistische Kontrast zwischen Song
und Score vergleichsweise grof3 ausfillt.
Jedenfalls haben sich alle bisherigen
Lieder besser ins Gesamtbild eingefiigt.
Trotzdem kann die eingangs gestellte
Frage mit ja beantwortet werden. Der
dritte Teil ist musikalisch so gut, wie
seine Vorginger, wenn man sich in ihn
eingehort hat! Da aber mehr als bei den
ersten Teilen die Diskrepanz zwischen
Laufzeit der CD und tatsdchlichem
Musikumfang zum tragen kommt, seien
hier zwei Bewertungen abgegeben.

Wild Rovers

©OOO

Jerry Goldsmith

FSM Vol. 6 No. 15 (79:14, 28 Tracks)
Philippe Blumenthal Das war ja so eine
Sache, als sich FSM an den Spitwestern
und ziemlichen Filmflop Wild Rovers
traute, einer Goldsmith Musik, die zu
Teilen legendar (der Bronco Bustin’)
und schon LP und CD missig betraut
wurde und sich bei mir in beiden Teilen
bereits einfand. Ach schon wieder ein
Mehrfachkauf? Das Zogern verzogerte
nur die Freude, denn die Disc musste
schlussendlich trotzdem her, dazu ist die
Mischung Goldsmith/Western einfach zu
leckerunddie Hoffnung aufeine gelungene
Prasentation ndhrte das Verlangen. Geiz
ist eben doch nicht geil. Es ist zu lange
her, als dass ich mich filmbezuglich
aussern konnte, zweifellos erhalten aber
blieb stets der Eindruck der missigen
Sequenzierung vom Originalalbum. Das
hat Film Score Monthly nun gut in den
Griff bekommen und gleich noch einen
oben drauf gesetzt mit der Einbindung
der Original Filmeinspielung, denn das
alte Album war wie oft in diesen Zeiten
,»nur eine Neueinspielung. Was ich nun
noch nicht wusste, mir aber das motiviert
geschriebene Booklet verriet: dem sehr
prasenten Hauptthema liegt ein alter
Cowboysong mit Titel ,,Goodbye, Old
Paint* zugrunde. Das sollte nun nicht

abschrecken, denn Goldsmith kann
sehr wohl auch mit fremdem Material
umgehen und es sich zu eigen machen,
wie in jungerer Vergangenheit das River
Wild-Thema zu zeigen vermochte. Wie
vorhin angekiindigt, niitzt Goldsmith
das Thema fast durch und durch, in den
verschiedensten Variationen und mit
unterschiedlichen Orchestrationen. Mal

zuriickhaltend, delikat dahinfliessend,
fast  hoffnungslos  oder  michtig
aufbluhend - das Zuhoren macht

einfach unheimlich Spass und das von
Regisseur Blake Edwards gewunschte
und in Filmmusikkreisen oft bemiihte
»Coplandesque*“-Gefuhl schimmert in
Tracks wie dem furiosen Bronco Bustin’
(hier in zwei Variationen vertreten) und
Wild Horses durch Goldsmith’ Stil gepragt
durch.

Worin liegt nun der Unterschied der
beiden Einspielungen. Nun, die zuerst
beginnende Filmeinspielung ist rauher,
rudimentérer und irgendwie knackiger,
dagegen darf die Originalspielung
von einem recht klaren Ton und
einer vordergriindigen, sehr schonen
Orchesterprisenz profitieren. Geschmack
ist Geschmack, ich ziehe nun eben die
US-Verison der englischenNachspielung
VOr.

Also: ein Bravo an die Produzenten dieser
CD und ein sicherer Wert fiir alle, die
noch keine Aufzeichnung dieser Musik
besitzen. Die Ubrigbleibenen lassen wir
mal gewissenhaft selber entscheiden.

Bulletproof Monk
OO

Eric Serra

Colosseum CST 8093.2 (60:01; 35 Tr)
Dany Riemenschnitter Bulletproof Monk
ist ein spannungsgeladener Film aus einer
Mischung Martial Art und knallharter
Action, untermalt mit interessanter
fernostlicher Musik von Luc Bessons
Starkomponisten Eric Serra. Dieser schuf
fur diesen Film einen mitreissenden Mix
aus klassischem Orchestersoundtrack
mit asiatischem Touch und modernen
Klangen. Filmmusikfremde Journalisten
wiirden diesen Score in die Schublade
Jungle® oder ,Chemical Beat"
stecken, jedoch kann man hier eher von
Weltmusik in seiner wohl modernsten
Form sprechen. Hier treffen afrikanische
Trommelrhythmen und irische Weisen
auf asiatische Harmonie; irgendwo
taucht eine sudamerikanische Panflote
auf und verbindet sich mit all diesen
unterschiedlichen Elementen zu einem
durchdringenden musikalischen Erlebnis
der internationalen Art.

Allgemein konnte man sagen das Eric
Serra altes mit neuem verbindet und somit
ideenreiche Sphéren schafft, welche den



Hoérer in gefiihlvolle Klangwelten tauchen
lasst, nur mit dem kleinen, bitteren
Nachgeschmack das man irgendwann
schon besseres auf dhnliche Weise gehort
hat. Mittelmass ist das Stichwort.

Le cinéma de Philippe de Broca
musiques de Georges Delerue

1959-1968

Le Cinéma De Philippe De

Broca 1959-1968
PPOGR)

Georges Delerue
Universal 980 988-4 (72:08; 24 Tracks)

Le Cinéma De Philippe De
Broca 1969-1988
OO0

Georges Delerue

Universal 980 988-5 (69:53; 24 Tracks)
Stefan Schlegel Mit dieser hervorragenden
CD-Anthologie des franzosischen
Universal-Labels wird endlich ein
langgehegter Wunschtraum Wirklichkeit,
dem ich in meinem Delerue-Portrat im
FMIJ-Heft 26727 mit folgenden Worten
Ausdruck verliechen hatte: “Es wiare
langst an der Zeit fur einen Sampler mit
Delerue-Scores zu den fruhen de Broca-
Filmen.” Nun liegt also nicht nur eine,
sondern gleich zwei vollbepackte CDs
vor, die mit fast 150 Minuten Laufzeit alle
17 Filmmusiken, die Delerue zwischen
1959 und 1988 fur seinen guten Freund
Philippe de Broca komponiert hatte, in
Suitenform abdecken. Unverstandlich
bleibt jedoch, wieso vom Erstlingswerk
des Regisseur-Komponisten-Teams Les
Jeux de I’Amour (1959) einzig und
allein der eineinhalbminutige Valse des
Roses in die Kollekton aufgenommen
wurde, wahrend die alte EP von 1959 auf
dem Pathé-Label noch mindestens zwei
weitere horenswerte Tracks enthielt, die
nun auflen vor gelassen wurden. Bei Le
Farceur (1960) dagegen sind die beiden
wichtigsten Sticke enthalten, da die
restlichen beiden Musiktitel der damaligen
EP nur Bar- und Tanznummern enthielten.
Loblich ist allerdings, daf3 die Single von
Le Diable par la Queue (1968) jetzt um
insgesamt vier Tracks und die von Chere

Louise (1972) um einen Track erweitert
worden sind.

Auch drei noch gar nie auf Tontrdger
erschienene Scores werden hier erstmalig
vorgestellt, wobei vor allem die von mir
schon lange heill ersehnte beriickende
Musik zu I’Amant de Cinq Jours
(1961) eine ganz besondere Preziose
darstellt und mit einer préachtigen Suite
von 6:27 Minuten vertreten ist. Wie
so viele der Delerue-De Broca-Werke
baut auch diese Komposition auf einem
gefiihlvoll-eleganten Walzerthema auf,
das trotz all seiner Leichtigkeit nie die
unter der Oberfliche stets aufscheinende
Melancholie und Trauer verbergen
kann. Der Walzerrhythmus ist neben der
Nonchalance das typische Markenzeichen
der meisten Delerue-Arbeiten fiir die
Filme de Brocas: Mit ihnen werden all die
Traumer, MiBigganger, Hochstapler und
Verfiihrer charakterisiert, die de Brocas
Universum bevolkern und die immer «auf
der Flucht vor den Beschwerden der Welt»
sind, wie Francois Truffaut einmal recht
hiibsch die Filme seines Kollegen und
fritheren Regieassistenten kommentiert
hatte.

Unter der oberflichlichen Heiterkeit
und Komik liegt in de Brocas Filmen
fast immer Bitterkeit und Melancholie
begraben, und Delerue gelingt es in seinen
Arbeiten auf kongeniale Art und Wesie,
diesen Schwebezustand musikalisch zu
verdichten. Hinter der leichtsinnigen und
schwungvollen Rhythmik etwa eines
Musette-Walzers wie in Un Monsieur
de Compagnie (1964) scheinen stets
sensible elegische Faden auf, die
Delerue zumeist von Soloinstrumenten
wie Flote oder Klavier aufspielen 14ft.
Dadurch entstehen sehr reichhaltige,
erlesene Kompositionen voll traumhafter
Melodien: Die von  zauberhaften
Klaviergirlanden  durchtrinkten Les
Caprices de Marie (1969) und Le Diable
par la Queue, der auf einem schelmischen
Scherzo aufbauende  L’Incorrigible
(1975), die charmante Akkordeon-
Musette aus Tendre Poulet (1977) oder
das lippig aufrauschende Hauptthema aus
L’ Africain (1983) sind nur einige wenige
Highlights dieser an musikalischen Perlen
so reich bestiickten Doppel-CD.
Natiirlich sind mit Chouans (1988) und
Cartouche (1961) auch Scores enthalten,
die es ldngst schon in Komplett-Editionen
gibt, wiahrend Les Tribulations d’un
Chinois en Chine (1965), Le Roi de
Coeur (1966) und L’Africain zwar alle
frither als LPs erhéltlich waren, jetzt
jedoch erstmals iliberhaupt mit ldngeren
Ausziigen auf CD gewiirdigt werden
kdnnen.
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Aus dem reichhaltigen  Delerue-
Fundus gibt es hier eine exzellente
Auswahl von durchgéingig melodisch
hochkardtigen Themen zu horen, die
jeden filmmusikalischen Romantiker
einfach begeistern muf. Interessante
Aspekte deckt auBlerdem das Interview
mit de Broca selbst auf, dem das letzte
Wort zu Delerues Musik gegonnt sei:
«Mehr als alle anderen Bestandteile eines
Films brachte seine Musik die Tiefen der
Seele zum Ausdruck.»

Poltergeist Il

OO

Jerry Goldsmith

Varese VSD-6518 (61:19; 14 Tracks)
Matthias Noe Es gab Zeiten, da war
Jerry Goldsmith gegeniiber Scores zu

Fortsetzungen noch  aufgeschlossen.
In diese Zeiten fielen seine drei
beeindruckenden ,,Omen‘““-Musiken, aber
auch die Fortsetzung zu einem anderen
meisterhaften  Goldsmith-Horrorscore:
Poltergeist II. Varése Sarabande hat
nun eine Deluxe Edition mit Goldsmiths
Musik zum Gruselsequel herausgebracht,
die sich inhaltlich um knapp 8 Minuten
von der 1993er Intrada-CD unterscheidet.
Wie gewohnt wird diese Sonderedition
mit einem bebilderten Booklet inklusive
solidem Begleittext geliefert und stellt
vor allem fiir diejenigen ein attraktives
Angebot dar, die den Score in keiner
Form besitzen.

Der normale CD Preis an sich lohnt
sich in jedem Fall. Mit 61 Minuten
Spielzeit préasentiert sich dem Horer ein
Score, der sich merklich vom Vorgénger
unterscheidet, aber trotzdem zu den guten
Arbeiten seines Komponisten gehort. Am
offensichtlichsten werden Unterschiede
beim Thema Elektronik. Wihrend der
Originalscore praktisch ohne synthetische
Klangelemente auskam, zeigtsich hierjene
Experimentierfreudigkeit Goldsmiths, die
Mitte der 80er vor allem mit Legend ihren
Hohepunkt erreichte. Der Synthesizer ist
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quasi omniprisent, wenngleich zumeist
sehr versiert eingesetzt. Dadurch sind
eben auch Ahnlichkeiten zwischen
Poltergeist I und Legend, der nur 1 Jahr
zuvor entstand, offensichtlich, auch was
das stark impressionistische Klangbild
angeht. Hier schafft Goldsmith mit diesen
Stilismen ebenfalls eine seltsam entriickte
Atmosphére, die jedoch im Vergleich zum
Fantasyscore eher ins Unheimliche driftet.
Zu Teil eins tauchen nur selten klangliche
Ahnlichkeiten auf, und dann nur, wenn
Themen aus diesem auftauchen. Das
passiert jedoch selten, denn Goldsmith hat
fiir den Zweiten Akt des Grusicals zwei
neue, stimmige Themen komponiert (eins
fiir die gute, und eins fiir die schlechte
Seite) und bemiiht sich den ganzen Score
durch, v.A.um deren Etablierung. Aus Teil
eins ist lediglich das Carol Annes Theme
und das Geisterufmotiv als Signatur
wiederverwendet worden, allerdings nur
sporadisch. Und auch der Chor wird hier
anders eingesetzt, nicht mehr wortlos und
eher dezent, wie im ersten Teil sondern in
furiosen ,,Omen‘“-dhnlichen Ausbriiche
in lateinischer Sprache. Diese Ausbriiche
oder Actionmomente sind jedoch relativ
selten, das Album besteht zum GroBteil
aus geschickten Spannungscues. Das
macht es zwar weniger eingingig, aber
dennoch ist hier auch insgesamt sehr gutes
Goldsmithhandwerk zu bestaunen.

An Poltergeist (eine der besten
Horrormusiken tiberhaupt) oder auch das
offensichtliche Stilvorbild Legend reicht
Poltergeist II zwar nicht heran, ist aber
immer noch eine eigenstdndige, mehr als
ordentlich gearbeitete Gruselfilmmusik,
die nach ein paar Mal horen vielen gefallen
diirfte. Lediglich in punkto Elektronik
wire weniger manchmal mehr gewesen,
was allerdings auch Geschmackssache ist.
Zwischen 3,5 und 4 Punkten entscheide
ich mich auch deshalb fiir die hohere
Bewertung.

Matrix Reloaded
OO

Don Davis

Warner Sunset/Maverick 48411-2

(CD1; Songs: 49:21; 12 Tracks /

CD2; Score: 41:31; 7 Tracks)

Annette Broschinski Rein in die Matrix
- und schon geht sie los, die action.
Man wird das Gefuhl nicht los, daf} die
kunstvoll choreographierten martial-arts-
Kampfe ein weitreichendes Hauptthema
sind, und ihre visuell qualitatvolle
Inszenierung ubersteigt denn auch leider
die vordergrindigen geistigen Aussagen,
die Teil 1 insgesamt sehenswerter
machten. Blickt man jedoch hinter die
inhaltlichen Kulissen, so kann man
natuirlich auch die zahllosen Allegorien auf

die heutige virtuelle Datenwelt erkennen.
Anspielungen auf die Funktionsweise von
Netzwerkbetriebssystemen lassen das
Herz eingefleischter UNIX-Fans hoher
schlagen, wenn sich zum Beispiel bei
Szenen mit dem Orakel, Agent Smith oder
dem Schlusselmacher Dinge wie Prozef3-
Forking, bosartiger uberschreibender
Programmcode, Backdoors, defunct-
/zombie-Prozesse und nicht zuletzt auch
die Methodik von Angriffsszenarien auf
Internetdienste wiederfinden lassen.

Nichtsdestotrotz, das vorliegende
Doppelalbum verfihrt erneut nach dem
Erfolgsprinzip ,,eine Scheibe Songs, eine
Scheibe Score®. Hierbei konnen arglose
Rezensenten immer wieder ins Staunen
kommen, wie oft einem Marilyn Manson
begegnet, wo man doch eigentlich nur auf
der Suche nach Filmmusik ist; ob House
on Haunted Hill oder From Hell oder
nun Matrix Reloaded, das selbsternannte
Doppelwesen treibt immer wieder sein
Unwesen und kreuzt den Weg sonst
vollig anderer Wesen - uns. Erstaunlich.
Von M.M. iiber Linkin Park bis zu den
Oakenfold und Rage against the Machine
tummeln sich allerhand illustre Namen
auf dem Rockpopmetalsongteil, die
einem von Synthi-Pop bis Headbanger-
Musik  und Love-Parade-Wave  so
ziemlich alles bieten, was denkbar ist.
Es soll hier nicht ndher auf die Songs
eingegangen werden, auller auf P.O.D mit
dem dynamischen Sleeping Awake sowie
den herrlich depressiv-andmischen Lucky
You von den Deftones, der einen echten
Mehrwert darstellt. Zum Score: Don
Davis bleibt auch in Matrix Reloaded
seinem Ansatz von The Matrix treu
und verarbeitet einen GroBteil seiner
thematischen Muster erneut, so die
charismatischen FEinstiegskldnge (auch
hier im Main Title), ein Teil der Trinity-
Motivik und einige der action-Rhythmus-
Sequenzen. Trotzdem schleicht sich
natiirlich ein wachsender Anteil von
Soundeffekten ein, und auch die immer
mal eingeworfenen parasymphonischen
Blaserfanfaren verhelfen dem Ganzen
natiirlich nicht mehr zur sittlichen Reife
eines konzertanten Stiicks. Aber ist das
hier iiberhaupt nétig? Eigentlich nicht.
Die beiden ldngsten und ,,schénsten”
Kampfsequenzen, in denen der gute
Keanu Reeves und Laurence Fishburne
ordentlich ins Schwitzen geraten -
Chateau und Mona Lisa Overdrive — sind
zudem nicht nur von Davis angegangen
worden. So entstammt das gleitende,
aalglatte Chateau cinem Herrn namens
Rob Rougan (im Songteil fast identisch
nochmal drauf, etwas weniger ,,ravend®,
Titel dort: Furious Angels). In schonster
Hip-Hop-Crossover-Tradition einer

wechselseitigen  Beeinflussung  und
Zitaten, die sich hinter einem Querstrich
oder dem obligaten ,,A vs. B*“ (versus,
gegen) verbirgt, treffen ihrerseits Davis
und ,Juno Reactor in Mona Lisa
Overdrive und Burly Brawl aufeinander
und spielen sprichwortlich miteinander
und gegeneinander an, was aber zu einer
modernen Symbiose fiihrt, mal techno-
artig stampfend, mal wieder von den
groforchestralen Streichern und sogar
Lord-of-the-Rings-artigen, pompdsen
Choren (sic!) tibernommen. Der Effekt ist
eigentlich recht gut getroffen, zumal beide
Ansétze zu gemeinsamen Ohrwiirmern
fithren, die man in eigenen Kadmpfen
gegen alltdgliche berufliche Fisimatenten
sogleich einzusetzen wiifite. Gerade die
genannten drei Tracks sind hierfiir wahre
Musterbeispiele, und allein fiir diese und
den Main Title hat sich die Anschaffung
der martialischen CD bereits gelohnt.
Der wahre Hohepunkt folgt jedoch im
AbschluBitrack ,, Matrix Reloaded* Suite,
einem 17 Minuten wihrenden, cher
symphonischen Rundumschlag durch
action, Pathos, elegisch-nachdenkliche
Passagen — teils mit Choren, erneut etwas
LOTR-dhnlich - , mit teils flirrenden
Spannungs-Abséitzen und vielen
klassischen Instrumenten, die diese Suite
dominieren. Sozusagen in bewdhrter
Qualitét. Der bereits erfolgte Kauf wurde
nicht bereut, trotz der zahllosen Unkenrufe
rundum.

Tt HE 2E TE L U X E EDITI ON

THE RETURN

OF A MAN CALLED HORSE

A :
ROSENTHAL |

The Return Of A Man Called

Horse
POOSR)

Laurence Rosenthal

Varése VCL 040 1020 (59:37; 16 Tracks)
Andreas Siiess Im Einleitungstextzudieser
Club-CD gewihrt Rosenthal einen kurzen
Einblick in seine Werkstatt und erzdhlt
vom langwierigen Entstehungsprozess
des Morgan Theme. Uber einen Monat
werkelte er daran herum, bis er das Gefiihl



hatte, dass es funktioniert. Und da es sich
hierbei um das zentrale Motiv handelte,
blieben ihm danach bis zur Fertigstellung
des Scores gerade noch zwei Wochen
Zeit.

Miihe und Stress haben sich jedoch mehr
als gelohnt, denn dieses Thema ist eines
der schonsten, die je fiir einen Western
gschrieben wurden. Horner, Steicher und
Holzbldser singen sanft ein Loblied auf
unberiihrte Prarien mit friedlich grasenden
Bisons, beschreiben die Sehnsucht des
englischen Pferdemannes nach der Neuen
Welt.

Andersalsim Film (der Vorspann erscheint
erst nach 17 Minuten) steht auf der CD der
Main Title am Anfang des durchdachten
und wohlstrukturierten Werkes, dessen
Teile fein aufeinander abgestimmt sind.
Akkurate Beschreibungen der Natur
fehlen ebenso wenig wie passende
Untermalungen fiir die teilweise recht
seltsamen Sitten und Gebrduche der
Native Americans (um politisch korrekt zu
sein). Sehr gut gestaltet ist das agressive
und mitreissende Actionscoring, das sich
vor allem in den ldngeren Tracks The
Buffalo Hunt und Battle at the Fort so
richtig ausleben kann. Ausserdem klingt
hin und wieder ein kurzes Klaviermotiv
als Erinnerung an John Morgans alte
Heimat an, und dessen Vision wéahrend
eines religidsen Rituals wird von fiebriger
Elektronik begleitet.

Wichtig ist zu erwahnen, dass Rosenthal
den Score aus der Sicht des von Richard
Harris verkorperten Titelhelden konzipiert
hat, sich also hauptsichlich auf die
europdische Musiktradition beruft anstatt
auf die eigentlich naheliegende Copland-
Americana. Zwar kommen die verspielten
Tracks Gifts for the Yellow Hands und
Training for War ein wenig in deren Néhe,
aber das ist»s dann auch schon.

Laurence Rosenthal istein Komponist, den
ich bisher kaum zur Kenntnis genommen
habe, weil bei mir nur sein Clash of
the Titans einen bleibenden Eindruck
hinterlassen hat. Mit The Return of a
Man called Horse muss ich mein Bild
von ihm jetzt ein wenig revidieren. Mir
scheint, es stecke viel Personlichkeit
und Herzblut in diesem Score, der auf
CD wesentlich besser wirkt als in dem
eigenartigen und kruden Film. Es ist auf
jeden Fall eine Musik, derer ich bestimmt
nicht so schnell tiberdriissig werde.

Gigli
®

John Powell

Varese VSD 6499 (37:36, 19 Tracks)
MatthiasWiegandt Hier tut einem sogar der
Komponist leid. John Powell war gewil}
froh, einen weiteren Auftrag ergattert
zu haben, man weif} ja, wie es anderen
ergangen ist, die bei den Produzenten
angeecktsindundbestenfalls TV-Episoden

betreuen durfen. Aber dann kommt dieses
Vehikel: der Film zur Beziehung von Frau
Lopez und Herrn Affleck als Versuch,
auch auf diese Weise am Medienhype
teilzuhaben und gleichzeitig den Geldberg
zu mehren. Doch weit gefehlt. Gigli wurde
der am hamischsten kommentierte Flop
des Jahres. Null-Story, ein transusiger
Hauptdarsteller und viele Gelegenheiten,
um Frau Lopez in eng anliegenden
Klamotten vorzufithren.

Vielleicht sollte man es mit Powells
Score bei einer Modenschau versuchen.
Vorprogrammierte Keyboard-
Sounds und elektronisch erzeugtes
Orgelgewummer werden hier und da
von pseudo-lieblichen Streicherfloskeln
eingekringelt, sofern nicht gerade eine
fischbliitige Gitarre den seichten Ton
vorgibt. Ode herumdiimpelnde Musik fiir
kleinbiirgerlich-kalbskopfige Bildfolgen,
die das Wort ,,Romanze‘ nicht verdienen.

Elf

©0O

John Debney

Varése VSD-6525 (29:58; 17 Tracks)
Markus Holler Hoohoo, es weihnachtet...
Eine Jingle Bells Variation empfangt uns
in Debneys Papa Elf, dem Opening Track.
Dieser wird jedoch bald weitergefuhrt
in das recht niedliche Hauptthema,
vorgetragen von einer vergniigt vor sich
hinpfeifenden Schar Weihnachtselfen mit
orchestraler Begleitung. Und es soll nicht
das letzte mal sein, dass diese Gruppe uns
begegnet.

Das Album ist mit knapp 30 Minuten
von méBiger Lédnge. Mehr ist aber
auch nicht ndtig, wenn man nicht auf
Weihnachtsflair im restlichen Jahr steht.
Denn weihnachtlich ist dieser Score
immer wieder. Angefangen bei dem
stindig vorkommenden Schellenbaum
und angedeuteten Weihnachtsliedern bis
hinzueinem BigBand-Weihnachtsmedley.
Allerdings hat die CD auch sehr
charmante Stellen wie Buddy»s Theme,
die schon fast kindlich vertrdumt wirken.
Natiirlich fehlen nicht die Passagen in
komddienhafter Debney-Manier (4 Stroll
With Buddy oder Working With Dad )
oder gar spektakuldre Actionstiicke (The
Frozen Battlefied), die allerdings eher die
Ausnahme sind. Insgesamt ist die CD sehr
rund und gefillig, 1adt stellenweise sogar
zum Mitsummen ein, wenn die Elfen
wieder ihr Liedchen pfeifen.

So lange es noch winterlich kalt
ist, kann man diesen Score sehr gut
horen. Ein Comedyscore mit kleinen
Actionpassagen, bei dem sich ein
wenig Weihnachtsstimmung von selbst
verbreitet - was wohl ein ziemliches k.o.-
Kriterium sein diirfte im Hochsommer.
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Eben saisonbedingt horbar.

Hawkins On Murder /

Winter Kill / Babe

OO

Jerry Goldsmith

FSM Vol. 6 Nr. 13 (77:24, 24 Tracks)
Andreas Siiess Jerry Goldsmith gehort zu
den bevorzugten Komponisten des FSM-
Labels, und da nun das Potenzial seiner
noch  veroffentlichbaren  Filmscores
langsam ausgeschopft ist, wendet man sich
seinen TV-Arbeiten zu. Da durfte in den
Archiven noch viel Material herumliegen,
und in diversen Internetforen wird schon
seit langerem nach Werken vor allem
aus den Siebzigerjahren gelechzt. Lukas
Kendall ist den Rufen gefolgt und
prasentiert auf diesem Silberling nicht
weniger als drei Fernsehmusiken des
populdren Komponisten.

Von diesen dreien diirfte hierzulande
Hawkins am bekanntesten sein. Ab
1973 musste James Stewart acht Folgen
lang als naiv auftretender Provinzanwalt
verzwickte  Fille in  morallosen
Grossstadten 16sen. Goldsmith schrieb
das Titelthema und die Musik zur
Pilot-Episode. Das rassige Thema mit
Moog-Synthesizer und Blédsern in den
Hauptrollen ist reinste Nostalgie und sehr
ohrwurmtauglich. Es kommt wiederholt
zum Einsatz, ansonsten ist die Musik eher
ruhig und bescheiden gehalten, mit Solo-
Auftritten von Klavier und Gitarre.
Winter Kill von 1974 war wiederum
ein Pilotfilm, jedoch ging das geplante
Konzept nie in Serie. Andy Griffith
heftet sich als Sheriff eines kleinen
kalifornischen Bergkaffs an die Fersen
eines Serienmorders. Der Main Title
wiirde sich auch gut in einem Goldsmith-
Western machen, wire da nicht der
Synthesizer, diesmal ein ARP. Dessen
unbekiimmerter Klang mag jedoch auch
nicht so recht zum tendenziell diisteren
und bedrohlichen Score passen.

Vom Dreiergespann auf dieser CD ist
Winter Kill zwar das unbequemste,
aber interessanteste Werk. Das liegt in
erster Linie an den experimentellen und
durchaus gehobenen Action-Parts, fiir die
der Goldsmith von damals so geschitzt
wird. ~ Hémmernde  Klavierschlége,
schroffe Blechbldser und Aufschreie im
Orchester halten das Ohr wach. Das tut
dariiber hinaus auch der charakteristische
Klang der Tabla, obwohl man sich fragen
mag, was eine indische Trommel in den
Rocky Mountains zu suchen hat.

Babe aus dem Jahre 1975 ist die
Biografie von Babe Didrikson Zaharias,
eine sportliche Allrounderin, die in
der Leichtathletik und im Golf grosse
Erfolge feierte und 1956 im Alter von
nur 42 Jahren vom Krebs besiegt wurde.
Goldsmith vertraut seine behutsame
Musik grosstenteils der Familie der
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Saiteninstrumente an, ldsst viel, vielleicht
zuviel, Raum fiir das melancholische
Hauptthema und bricht nur selten aus
diesem Korsett — wie im Fall des Fierce
Creatures-verwandten On the Green
— aus. Man kann demnach erahnen, dass
Huldigungen an den Sportsgeist und
Siegeshymnen hier nicht zu finden sind.
Gewiss tiate man diesen Musiken Unrecht,
wiirde man sie mit den Massstiben
grosser Hollywoodproduktionen
bewerten. Sie reichen sicherlich nicht
an Goldsmiths Spitzenwerke heran, sind
aber doch routiniertes Handwerk eines
Komponisten, der auch das Medium
TV ernst nimmt. Daher diirften nicht
nur Goldsmith-Komplettisten auf dieser
CD die eine oder andere lohnenswerte
Entdeckung machen.

Buch

WINNETOU-MELODIE -
Martin Bottcher:

Die Biographie
©OOO

Reiner Boller

Gryphon Verlag; ISBN 3-935192-66-5;
202 Seiten; 12.60 Euro

Gordon Piedesack Wenn jemand dafiir
pradestiniert ist, ein ganzes
Buch iiber Martin Bottcher zu
schreiben, dann der, der sich
das letzte Jahrzehnt hindurch
nach dem allgegenwirtigen
Volker Rippe und eventuell
noch Karl-Heinz Becker
unermiidlichzueinerweiteren
Koryphée auf diesem Gebiet
entwickelt hat: Reiner Boller.
Dass er dieses Ziel nun bald
verwirklichen wiirde, hatte
sich angedeutet. Und man
kann wohl sagen: Es ist ihm
gelungen. Das erste Buch
iiber Martin Bottcher liegt
vor uns: Nach einem netten
Geleitwort von Pierre Brice
gibt es einen thematisch
geordneten  biographischen
Uberblick iiber das Schaffen
des Meisters, ein Interview,
GruBBworte von cineastischen
Grofenundeinumfangreiches
Werkeverzeichnis, das bald
zwei Drittel des vorliegenden
Buches ausmacht.

Innerhalb der titelgebenden
Biographie hat der Autor
eine jeweils chronologisch
geordnete Reihenfolge
eingehalten: ~ Auf  erste

Notizen Uber Schule und Berufswahl

folgen die  Schwerpunkte  Film,
Fernsehen, Arrangement, Hollywood,
danach  Presseausziige @ zu  Live-
Konzerten, Preisverleihungen und

Fernsehauftritten und zuletzt ein paar
familidre Bemerkungen — im GrofB3en und
Ganzen das ,,Was®“ des Bottcherschen
Wirkens. Im folgenden Interview wird
stichwortartig auf alles eingegangen, was
im biographischen Abriss keinen Platz
mehr fand. Hier wird mehr auf das ,,Wie*
eingegangen. Gruworte zum Siebzigsten
von ,,MB* folgen.

Lastbutnotleast—, ,das*“Werkeverzeichnis!
Lag es bis vor einiger Zeit noch broschiert
vor, wurde esnun aktualisiertundbietetden
Nachweis akribischer Nachforschungen
und einer iiber Jahre hinweg genau
detaillierten Buchfiihrung. Beginnend mit
Kino, dann Fernsehen (jeweils mitsamt
Angaben zu Stab, Darstellern und
— wo moglich — Titelangabe), wird der
Bogen iiber Werbe- und Industriefilme
gespannt bis hin zu einem alphabetischen
(nicht nach Jahren oder Tontridgerart
geordneten) Tontrdgerverzeichnis und
abschlieBend zuvor nicht aufgefiihrten
Eigenkompositionen sowie Vokaltiteln
mit Angabe der Interpreten und Texter.

Martin-Bottcher-

Innerhalb der

Fangemeinde wurden schon die ersten
Kritikpunkte artikuliert, die man vielleicht
fiir eine zweite Auflage beriicksichtigen
mochte: Da wiinscht sich beispielsweise

jemand die Cover-Abbildungen aller
Tontrdger, um diese beim Sammeln
vergleichen zu konnen. Aber — so
der Webmaster der MB-Homepage
— dann wére das Buch wohl doppelt so
dick geworden. Und: Ein paar Fotos
gibt’s ja! Das groBere Titelbild bringt
zwar eine (wahrscheinlich) computer-
animierte Ansicht einer (zumindest) mir
nicht bekannten Filmszene. Und was
das Lektorat betrifft: Ein nochmaliges
Driiberschauen hitte sicher noch die
wenigen (nennen wir sie mal) Druckfehler
ausgesiebt (rein inhaltlich fehlt z. B. die
Kennzeichnung von Fremdkompositionen
auf ,,Wonderful World*“, und die 1981er
»Winnetou-Melodien gab es nicht
nur auf CD) und optisch-dsthetische
Korrekturen im Layout ermoglicht. Der
im Verhiltnis kurze biographische Teil
wirkt ein bisschen knapp. Einiges wird
schon fastim Telegrammstil stichwortartig
mitgeteilt, und die langjéhrigen Leser
der Artikel von Reiner Boller erfahren
nicht wirklich viel Hintergrundnews.
Aber, wie gesagt, als Zusammenfassung
alles Wissenswerten tiiber den groflen
deutschen Filmkomponisten geniigt diese
Erstauflage voll und ganz dem Anspruch,
und eine zweite Auflage wiirden wir ithm
javon Herzen wiinschen!! IThm und Martin
Bottcher...
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Lovers Will Survive aus

Bitte Lasst Die Blumen Leben
Frank Duval, 1986

Sollte es dereinst der Wissenschaft
gelingen, Gehirne einzufrieren,
um sie Jahrtausende spiter wieder

funktionstiichtig aufzutauen, konnte man
aus meinen Gehirnstromungen noch nach
Aonen die Klangpartitur von Lovers Will
Survive herausfiltern. Ich kann nicht
einmal anndhernd schétzen, wie oft ich
dieses Lied seit seiner Veroffentlichung
im Herbst 1986 gehort habe. Aber ich
habe es aufgesogen. Wire ich jemals
gezwungen, meine Top Ten zu benennen,
Lovers Will Survive hitte seinen Platz
dort auf alle Zeiten neben Klassikern wie
Jill's Theme oder der Old Shatterhand-
Melodie, Melodien, die ,mit einem
durchgehen konnen®. Da die nachfolgende
Beschreibung des Stiickes, die Bewertung
der Filmtauglichkeit und des Ausdrucks
also sehr subjektiv auszufallen drohen.,
wollen wir uns um Sachlichkeit bemiihen,
die mit der Nennung der Fundstelle
beginnt: Die Hamburger Schallplatten-
Produktionsfirma TELDEC stellte die LP
6.26388 AS her, deren Entsprechungen
auf CD die Nr. 8.26388 ZP und auf MC
die Nr. 4.26388 CT trugen und von denen
die LP von der Aufmachung her noch am
besten gefillt.

Der Film: In einem weiteren Versuch,
Johannes Mario Simmel zu verfilmen,
spielte der Chef der Schwarzwaldklinik
einen Identitdtsfliichtling, der sich frisch
verliebt, in die moralische Zwickmiihle
und politische Verwicklungen gerdt und
dessen Liebe — wie immer bei Simmel
— natiirlich tragisch enden muss. Der Film
verschwand in den Regalen, sicher nicht
unbegriindet, es war einfach nicht mehr
an der Zeit dafiir. Als Fernsehfilm hitte
er vielleicht getaugt, aber nun trégt er auf
alle Zeiten die Etikettierung, gefloppt zu
sein. Die Sendeanstalten behandeln ihn
entsprechend.

Das Stiick / Aufbau: Nun muss die Musik
zu einer derart tragischen Handlung
sentimental und melancholisch klingen.
Sieben Minuten und flinfzig Sekunden
nimmt der schmachtende Titelsong in
Anspruch. Er folgt ganz profan der
Liedform mit zwei Strophen und Refrain
mit  anschlieBendem  instrumentalen
Ausklang, der ein Solo der E-Gitarre
beinhaltet. Zu einer Zeit, in der man sich
besonders bei Derrick-artigen Werken

einredete, ein eigens entworfener Song
miisse unbedingt im Film und spéter
(zur Popularisierung der Serie) in den
Hitparaden platziert werden, war das nicht
befremdend. Ein fiir diese Komposition
typisches Streicherstaccato leitet die erste
Strophe ein, ein E-Bass-Glissando fiihrt
den Horer zu den Gesangsstimmen. Duval
singt im Wechsel mit seiner Frau Kalina
Maloyer. Der Text von Rudolf Miissig
lautet in der ersten Strophe: ,,Yesterday
has gone forever / future turns into the past
/ yesterday has fade away / you smile®.
Hiernach beginnt der erste Refrainteil mit
den Worten ,,Don’t cry/ lovers will survive
/ all those silly lies / love has all replies /
love* gesungen von Kalina Maloyer, was
hier schon von leisen Streichern unterlegt
wird. Dieselbe Melodie wiederholt dann
Frank Duval mit den Worten ,,Don’t cry
/ lovers will survive / life will pass us
by / love will never die / love®. Danach
verdndert sich der Refrain, indem nach
dem nun dritten ,,Jlovers will survive* die
Melodielinie ansteigt und Duval den Chor
mit dem Text hinzukommen lésst: ,,one
life is not enough / for all the power of our
love / for all the mysteries of life / for all
feelings / lovers will survive.” Nach dem
ersten Refrain erfolgt ein kurzes Break im
Wechselgesang, das iiberleitet zu einer
Wiederholung des zweiten Refrainteils,
den Duval solo und mit anderem Text
vortrigt und der in den dritten Refrainteil
iibergeht, der diesmal jedoch instrumental
bleibt. Diesem folgt wiederum das Break,
diesmal ebenfalls instrumental, bevor
die zweite Strophe mit exakt demselben
Ablauf beginnt. Einzig der Strophentext
unterscheidet sich gegeniiber vorher:
»Yesterday you left forever / years are
moments passing by / yesterday my
visions all came true.” Auch hier hebt der
Refrain im dritten Part ab, nur kommen
die Streicher diesmal schon bei Duvals
Part deutlicher heraus. Wo vorher nach
dem dritten Refrainteil das Break kam,
wird die Melodie des dritten Refrainteils
nun von der E-Gitarre wiederholt. Nun
werden der ganze Streicherteppich und der
klangfarbige Hintergrund fast geschluckt,
denn jetzt folgt mit den Harmonien des
Breaks sozusagen eine Coda, und damit
beginnt ein vollig losgeldster zweiter
Teil der Komposition. Der E-Bass spielt
eine ostinate Figur {iber einer achtteiligen
Akkordfolge, die an das Break der
Liedform angelehnt ist. Uber dieser Figur
beginnen nun zuerst das Keyboard, dann
eine begleitende Gitarre sich zu entfalten,
ehe die Lead Guitar ihr Solo mit fiir den
Gitarristen typischen Figuren aufnimmt
und diese bis zum Ende der Komposition

von Gordon Piedesack

in schwindelerregende Hohen peitscht.

Der Komponist und die Besetzung: Fiir
Frank Duval war dies der erste Ausflug
in die Welt der Kinomusik. Er hatte sich
zum Chefkomponisten von Derrick und
dem Alten hochgearbeitet und nun schon
die eine oder andere Chartnummerierung
hinter sich (4dngel of Mine oder Give
Me Your Love), und so stattete man
ihn hier mit groferem Budget aus, lieB
ihn, dessen Soundkreationen immer
synthetischer wurden, wieder mit echten
Streichern arbeiten, dazu mit Passport-
Bassist Dieter Petereith und der halben
Peter Maffay-Band, die im selben Jahr
Tabaluga II produzierte, was man am
Sound des von Thomas Glanz gespielten
E-Piano (Leuchtendes  Schweigen)
sowie der E-Gitarre von Frank Diez
(Kampf im Gebirge) und dem (hier etwas
aufgemotzten) Schlagzeug von Bertram
Engel auch deutlich heraushdrt. Das
verhalf dem Album zu einem lebendigeren
Klang, und insbesondere die von den
Streichern der Miinchener Philharmoniker
gespielte ,,zweite Stimme* in den vielen
Main Themes vermittelte die Vorstellung
unendlicher Weite und lie den Refrain
zu einer Art Endlos-Melodie werden.
Wer sich allerdings nicht sofort in diese
Melodie verliebt, dem wird es schwer
fallen, an dem gesamten Album Gefallen
zu finden. Duval setzt das Thema auf der
LP viermal (und im Film ungleich 6fter)
instrumental um, wodurch die einzelnen
Stimmen jeweils deutlich herausgehoben
werden.

Ist Lovers Will Survive ein erzdhlender
Song? Die Art, wie er von Regisseur
Duccio Tessari im Film eingesetzt wird,
lasst es vermuten. Als etwa Klausjiirgen
Wussow nach Birgit Dolls Filmtod
trauernd und nachdenklich durch die
Wohnung geht, erklingt der Song ganz
bewusst vordergriindig, fast schon als
Epilog oder Abgesang. Einzelne Teile,
etwa das Break in Streicherfassung,
erscheinen als Leitmotiv fiir Wussow
und Hannelore Elsner. Botschaften und
Gedanken des Buches jedoch vermittelt
der Song nicht. Fiir mich personlich gehort
Lovers Will Survive zu dem Besten, was
Frank Duval jemals geschrieben hat. Der
Film mag das Lied brauchen, das Lied
aber nicht den Film. Ein Beispiel mehr fiir
die Losbarkeit einer Melodie vom Film,
der leider vollig unterging, etwas, was die
Melodie nicht verdient hat.
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Bewertungen

Adventures Of Huckleberry Finn ©OO OO ©O0e OO OO
All This, And Heaven Too (Max Steiner) ©O00o ©O0O ©OO
Beyond Borders (James Horner) ©O0O 0o ©oe
Big Sky, The (Dimitri Tiomkin) ©OO0e ©O0e ©OOO OO
Blue Bird, The (Alfred Newman) ©O00o ®e ©O0e
Bruce Almighty (John Debney) ©C© ©0e
Bucaneer, The (Elmer Bernstein) ©O ©00o ©0e 00O
Captain From Castile (Alfred Newman) ©OOO ©O00O ©OOOO ©OO0O OO0
CBS Years: Vol. 1 (Bernard Herrmann) ©O ©0©
Chouans (Georges Delerue) ©O0O ©O00o
Cinéma De Philippe Brocca 1 ©Go OO ©O00O ©O000e
Cinéma De Philippe Brocca 2 ©0O OO ©00e ©000e
Commando (James Horner) (@) ©00o Ge

Dark Crystal (Trevor Jones) ©OOO COOO ©OO ©O0e ©O00e
Drei Nusse Fur Aschenbrodel ©OO ©OGe ©0e
Fanfan La Tulipe (A. Azaria) Ge O

Films De Yves Boisset (Philippe Sarde) OO ©OOO OO OO
Gigli (John Powell) ® e

Hawkins On Murder (Jerry Goldsmith) ©OO ©O00O ©e ©OO
Jeux D’Enfants (Ph. Rombi) ©O ©O0e
Johnny English (Edward Shearmur) ©oe ©©
Knights Of The Round Table (Miklos Rozsa) ©O0e ©O0O ©O0o OO0 OO
League Of Extraordinary Gentlemen (Trevor Jones) ©OO ©O00e ©0e ©0©
Les Egarés (Philippe Sarde) ©OO ©O0O OO0
Looney Tunes: Back In Action (Jerry Goldsmith) ©OOO ©00o ©00o ©O

Lord Of The Rings 3 (Howard Shore) 00O ©OOO 00O ©O0o
Luther (Richard Harvey) ©O0O ©OOGo ©OO
Matrix Reloaded (Don Davis) ©®o ©0 ®e
Missing, The (James Horner) ©00e ©00eo ©O0e
Our Mothers House (Georges Delerue) ©O00e OO
Perlasca (Ennio Morricone) ©O ©O00e
Pirates Of The Caribbean (Klaus Badelt) ® (@) ®
Poltergeist I (Jerry Goldsmith) ©O0e ©00
Radio (James Horner) ©O00 ©O0O ©OO
Red River (Dimitri Tiomkin) ©O00o ©O00e OO ©OOCe
Return Of Man Called Horse (Laurence Rosenthal) | ©©©© ©O00o ©O00e OO
Runaway Jury (Christopher Young) ©O ©©

S.W.A.T. (Elliot Goldenthal) ©O00O ©O0e

Secondhand Lions (Patrick Doyle) ©O0O ©O00 ©O0e
Sinbad: Legend Of The Seven Seas (Gr.-Williams) | ©©©e ©O00 ©0o ©O
Something Wild (Aaron Copland) OO0 ©O0e ©0Ge ©0Ge
Soylent Green/Demon Seed ©Go ©0Ge ©00

Swimming Pool (Ph. Rombi) ©O0e ©O0O OO0 OO
Terminator 3 (Marco Beltrami) ©e ©©

Timeline (Brian Tyler) ©O ©0e

Wild Rovers (Jerry Goldsmith) OO OO ©00O
Wonderful Country (Alex North) 00O 00O OO0
X-Men 2 (John Ottman) ©O0O ©eo
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